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Editorial

Der Name Hanns Eisler steht fiir einen gegliickten Versuch, Musik zu
komponieren, die, wie er selber es beanspruchte, dem Sozialismus niitzt.
Wer immer sozialistische Kunst braucht (also benotigt und benutzt), wer
an ihrer Herstellung interessiert ist oder gar daran arbeitet, der kennt die
Schwierigkeiten und sieht betroffen, auf welch hohem Niveau Eisler seinen
Anspruch eingeldst hat. Hierin ist er mit Brecht vergleichbar, mit dem ihn
eine jahrzehntelange Zusammenarbeit und Freundschaft verband.

Eislers Kompositionen zeigen, dal auch umgekehrt der Sozialismus der
Kunst niitzt. Denn dank seiner Arbeit fiir die (und in der) Arbeiterbewegung
fand er, was die Musiker im Biirgertum verloren hatten: ein konkretes,
entwicklungsfiahiges (und Entwicklung benétigendes) Bediirfnis nach Kom-
positionen, ginen gesellschaftlichen Gebrauchswert von Musik. So ver-
mochte er einen Ausweg zu finden aus der todlichen Krise, in welche die
Agonie des Biirgertums dessen Musik mitgezogen hatte. Er fand nicht nur
den Weg, wie ein Komponist diese Krise aufheben kann, sondern er hob
die biurgerliche Musik auch im positiven Sinne auf, d.h. er nahm die
fortgeschrittensten musikalischen Techniken und Einsichten, zu denen es
die Musik innerhalb biirgerlicher Verhéltnisse hatte bringen kdnnen, mit
und brachte sie, die Techniken einer vollig ,,unverstindlich®, ,,unbrauch-
bar“ gewordenen Kunst, ein in die Schaffung einer neuen verstindlichen,
brauchbaren Musik.

Das vorliegende Heft soll zur Entdeckung und Aneignung des Werkes
— und der Haltung — von Hanns Eisler beitragen. Nur ein Bruchteil
dieses Werkes ist denen, fiir die es hergestellt wurde (und allein hergestellt
werden konnte), bisher bekannt. Auch in der DDR, die hierin durchaus
widerspriichlich ist, sind viele seiner Vorschldge noch unberiicksichtigt,
liegt vieles an seinem Werk noch brach. Immerhin wird jetzt die Heraus-
gabe sdmtlicher Werke Eislers in jeder Form dort betrieben (die Partituren,
Schallplattenaufnahmen, die Schriften). In seinen Gesprichen mit Bunge
konnte FEisler, wenn auch nicht ohne Ironie, sagen, er habe seinen Kampf
gegen die Dummbeit in der Musik zunéchst verloren, und ,,ich glaube, ich
rede hier fiir Horer in hundert, in 250 Jahren...“ — und das in einem
sozialistischen Land, dessen Nationalhymne er komponiert hatte und das
ihn in jeder Form ehrte auler in der, mehr als nur die Hymne und einige
politische Kampflieder von ihm zu nutzen. Eislers neuartige Auffassung
des Musikalischen konnte sich nicht gegen die herkdmmliche Kapellmeister-
musik einerseits und die Unterhaltungsmusik andererseits durchsetzen.

Der Musiker Eisler war seiner Zeit voraus, obwohl er wie kaum ein
anderer Musiker in ihren Kidmpfen engagiert war. Es scheint uns an der
Zeit, dazu beizutragen, daB3 die Sozialisten als Benutzer wie als Hersteller
von Musik nicht ldnger hinter ihm zuriickbleiben. Beschleunigen wir die
Aneignung, damit es keine hundert Jahre dauert, bis Eisler seine Horer
findet! Versuchen wir, produktive Lehren aus einem gegliickten Werk und
einer im Kiinstlerischen wie im Politischen und Theoretischen produktiven
Haltung zu ziehen und zu verallgemeinern — interessiert an kiinftigen
glickenden Werken, die der sozialen Bewegung einen Ausdruck geben,
den sie versteht und durch den sie sich besser versteht.
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Die redaktionelle Arbeit am vorliegenden Sonderband begann vor zwei-
einhalb Jahren, Anfang 1973. Der Plan entstand in Zusammenarbeit mit
dem damals in Griindung befindlichen Hanns-Eisler-Chor in Westberlin. Es
wurde eine Redaktion gebildet, die zur Hilfte aus Argument-Redakteuren,
zur Hilfte aus Musikern und Musikwissenschaftlern vom Chor bestand (fiir
den zwei von ihnen komponieren). Gemeinsam veranstaltet wurde auch das
offizielle Griindungskonzert des Chores im Juni 1973, zum 75. Geburtstag
Eislers, im Konzertsaal der westberliner Hochschule fiir Musik. Die Schall-
platte, die zum vorliegenden Band erscheint, enthilt live-Aufnahmen dieser
Veranstaltung. Sie bringt Werke, die bisher in der BRD noch nicht auf
Schallplatten vorlagen, und dient als Beispielsammlung fiir den vorliegen-
den Band, in dem die betreffenden Stiicke analysiert werden.

Den Schwerpunkt bilden die konkreten Werkanalysen. Sie finden sich
in allen Abschnitten, nicht nur im IIl., der mit Musikalische Analysen
iiberschrieben ist. Ihr Spektrum reicht vom frithen Agitprop-Stiick iiber
die groBen Chére und Massenlieder, die Tucholsky-Lieder, die Neuen
deutschen Volkslieder und die Hymne der DDR bis zum Faustus-Libretto.
Ein groBler Teil der Analysen ist von Musikern geschrieben, die mit der
Auffithrung Eislerscher Werke praktisch vertraut sind. Sie bedienen sich
zum Teil der musikalischen Fachsprache, was aber ein Verstindnis der
Ergebnisse fiir Laien nicht unmoglich macht.

Urspriinglich war beabsichtigt, den Schwerpunkt auf den Nachdruck
verstreuter Aufsitze iiber Eisler zu legen. Daf} es anders kam, hat positive
und negative Griinde. Die positiven gaben den Ausschlag: der Aufruf, sich
mit Eislers Kompositionen, seinen Theorien, seinem politischen Engage-
ment zu befassen, fiel auf so fruchtbaren Boden, dafl 320 Seiten nicht
ausreichten, auch nur alle Originalbeitrdge zu veroffentlichen. Im Zweifels-
fall entschieden wir uns fiir das Neue. Aber der Zweifelsfall war im Quali-
tativen kaum gegeben, denn — und das ist der negative Grund — der
Vergleich mit dlteren Analysen zeigte, daB3 es produktiver war, die An-
eignung selbstdndig zu betreiben. Es wurde leider unvermeidlich, die
einzelnen Beitrage z. T. erheblich zu kiirzen, bzw. bestimmte Teile fiir
einen moglichen Fortsetzungsband aufzuheben. Vielleicht konnte eine
Fortsetzung die besonders empfindliche Liicke dieses Bandes schlielen, die
wir darin sehen, dafl kein Werk der Eislerschen Instrumentalmusik in die
Analyse einbezogen worden ist. Wir hoffen um so mehr, dafl es zu einer
solchen Fortsetzung kommt, als die verschiedenen Beitrige des vorliegen-
den Bandes im methodischen Herangehen sehr unterschiedlich sind und
im Nachhinein auch methodologisch diskutiert werden mii3ten. Auflerdem
dokumentieren die Beitrdge alle mehr oder weniger die noch kaum gelosten
Schwierigkeiten einer begrifflichen Durchdringung des Verhéltnisses von
Musikésthetischem und Politischem. Oft stehen musikalische Formbe-
schreibungen und Annahmen iiber die politische Wirkung des Beschriebenen
nebeneinander. Auch auf diesem Gebiet einer politischen Musikésthetik
finden sich bei Eisler wertvolle Ansidtze, die seither kaum aufgegriffen,
geschweige denn verallgemeinert und weiterentwickelt worden sind. — Um
eine wissenschaftliche Weiterarbeit zu erleichtern, enthilt der Band im
Anhang eine kommentierte Diskographie und eine Bibliographie, was es
beides in vergleichbarer Vollstindigkeit bisher hierzulande noch nicht gab.
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L. Zur Eisler-Rezeption

Dieter Siiverkriip
Was ich von Hanns Eisler gelernt habe

Jetzt beim Aufschreiben stellt sich heraus, dafl es gar nicht so leicht ist,
aus der Praxis die theoretischen Konsequenzen zu zichen. Einen Bericht
soll ich geben iiber meine Erfahrungen mit dem, was ich von Eisler gelernt
habe. Aber ich bin kein ausgebildeter Musiker, habe immer nur fiir den
eigenen Bedarf komponiert. — Und wenn Musiker, Texter und Interpret
in derselben Figur logieren, verstandigen sie sich meistens kurz, so daB
kaum Protokolle iibrig bleiben, an denen man spiter noch Entwicklungen
tberpriifen konnte. Deshalb weiB8 ich nicht genau, was ich nun von Eisler
habe, was ich von ihm vielleicht nur falsch verstanden habe, was von
anderswo dazugekommen ist. Fest steht immerhin: Eislers Werk hat mich
stark beeinfluBt, denn es hat mir grundlegende Perspektiven eroffnet fur
den Umgang mit der Musik beim Herstellen und Absingen politischer
Lieder. Vor allen Dingen habe ich gelernt, Musik uind Text als Wider-
spruch aufzufassen. Es ist klar: wenn ein Komponist den Text von jemand
anderem vertont, dann kommentiert er diesen Text, ob er will oder nicht.
(Ein halbwegs aufgeweckter Komponist wird also bewuft kommentieren.)
Aber auch wenn Komponist und Texter personlich identisch sind, bleiben
Musik und Text immer noch zwei voneinander verschiedene Verstindi-
gungsmittel. Sie wirken aufeinander ein, verdndern sich wechselseitig,
obwohl sie doch fiir eine gemeinsame Sache engagiert wurden. Das klingt
zunichst nach Binsenweisheit; aber wenn man den Gedanken weiter ver-
folgt, kommt man zum Beispiel darauf, dal — zumindest beim politischen
Lied — der Komponist nicht nur fiir Kldnge, sondern auch fiir Politik
verantwortlich ist, die schlieBlich mit einem solchen Lied gemacht werden
soll. (Um allen MiBverstindnissen vorzubeugen: ein Lied ist noch nicht
die ganze Politik, hundert Lieder auch nicht. Aber sie gehOren zur ganzen
Politik dazu.) Und wenn man heutzutage in der BRD politische Lieder
anfertigen will, Lieder im Interesse der Arbeiterbewegung, die ausgehen
von den Erkenntnissen des wissenschaftlichen Sozialismus, dann trifft man
auf recht komplizierte Bedingungen. — Die Leute, an die man sich wendet,
sind vollgestopft mit falschen Informationen und mit Ideologien, die gegen
ihre eigenen Interessen gerichtet sind. Man kommt also nicht umhin —
neben sehr allgemeinen Thesen, Forderungen, Erkenntnissen, die sich mit
cher einfachen Mitteln ausdriicken lassen — ein ziemlich differenziertes
Instrumentarium zu verwenden: man muf} Informationen liefern, Ideologie-
kritik betreiben, Einsichten in grofiere gesellschaftliche - Zusammenhénge
vermitteln, damit das, was man zu berichten hat, nicht nur als freundliche
Spinnerei, als unverbindlicher Wunschtraum aufgenommen wird. Anderer-
seits soll das Ganze genieBbar sein, halbwegs SpaBl machen; sonst kann
man gleich auf’s Singen pfeifen.
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4 : Dieter Siiverkriip

Bei alledem hat die Musik kein leichtes Leben, sondern zuweilen recht
undurchdringliche Aufgaben; moglicherweise auch die, zu unterbleiben
oder sich dem Text derart zu unterordnen, daf sie kaum noch jemandem
auffallt, auBer ein paar Musikern vielleicht. Es kann auch geschehen, daf§
es von der Musik abhéngt, ob ein leicht miBzuverstehender Text weiterhin
miBverstindlich bleibt oder ob er plotzlich Klarheit bekommt und also
politische Schlagkraft. Wenn Musik falsch verwendet wird, kann sie sogar
erstaunliche Verwiistungen anrichten, sie kann etwa derart gemiitlich und
kuschelig sein, daB} die Zuhdrer davon in einen angenehm lyrischen Dam-
merschlaf versetzt werden, in welchem sie den Text nur noch als Begleitung
vernehmen. — Oder: die Musik gebirdet sich so antimusikalisch, so von
Grund auf revolutiondr, daB selbst das Wort ,,Schmetterling” wie ein Auf-
ruf zum Barrikadenkampf klingt.

Am besten nehme ich ein etwas konkreteres Beispiel zur Hand: Lin
kurzes Gedicht, es spricht iiber die bessere Zukunft Vietnams, wenn das
Land einst vom Imperialismus befreit sein wird; ein optimistisches Gedicht
also, entstanden mitten in der Zeit dieses grausamen, scheinbar endlosen
Krieges. Dazu eine heitere Musik hatte ich fiir leichtfertig gehalten. Durch
eine traurige Musik wire zwar das unendliche Leid beschrieben worden,
das dem vietnamesischen Volke zugefiigt wurde, nicht aber das politisch
Wichtigere: sein ungeheurer Mut, seine kiimpferische Entschlossenheit. Ich
habe mich dann fiir eine Musik entschieden, die eher ernst klingt; es ist
eine Mischung aus Trauer und Aktivitat, wobei das relativ bewegte Tempo
eine maB3gebliche Rolle spielt.

Ein anderes Beispiel: Jemand schimpft wahnwitzige, irrationale, anti-
kommunistische, antidemokratische, antihumanistische, kurzum reak-
tiondre Klischees in die Gegend. Rhythmischer Sprechgesang mit gehetzter
atonaler Gitarrenbegleitung. Plotzlich kommt der positive Glaubenssatz
des Schimpfers: ,,Was wir brauchen, ist Realpolitik.“ An dieser Stelle kippt
die Musik unvermittelt um in alpenglithende Sexten-Seligkeit. Der Begriff
»Realpolitik” - wird charakterisiert als. Wunschtraum, als Schwirmerei, als
Irrefihrung. — Vorher, bei der Schimpfkanonade, hatte die Musik die
Aufgabe, heilsame Verwirrung zu stiften. Sie trat so auf, wie man sich
damals — als das Lied entstand — einen linken Musik-Agitator vorzu-
stellen pflegte. Das reimte sich nicht zusammen mit dem Inhalt des Gesag-
ten. Die ZuhOrer begannen genauer zuzuhdren; und das war wiederum
Voraussetzung dafiir, die angegriffene Ideologie aus sich heraus ad absur-
dum fithren zu konnen, nidmlich, indem man sie einfach vorfiihrte. Dabei
spielte die Musik eine wichtige Rolle.

Das erzihle ich hier, um ein biflchen zu illustrieren, was ich fiir die
entscheidende Erkenntnis durch Eisler halte: die politische Verantwort-
lichkeit des Musikers. Aber diese Erkenntnis ist nur wirklich brauchbar,
wenn man sie als Ergebnis eines dialektischen Herangehens an die Musik
begreift. Die Musik muf immer wieder auf ihre gesellschaftliche Funktion
hin tberpriift werden; sie soll sich mit der Vernunft verbiinden.

Fiir die Arbeit eines politischen Liedermachers bedeutet das, die Musik
als Argument einsetzen zu lernen; jeweils zu untersuchen, welche Mdglich-
keiten sich dafiir bieten. Die Frage nach der Wirkung von Musik ist eine
politische Frage. Die Antwort gibt die Asthetik: die musikalisch-dsthetische
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Was ich von Hanns Eisler gelernt habe 5

Bewiltigung der gesteliten politischen Aufgabe. Asthetik und Politik sind
voneinander nicht zu trennen. Beim politischen Lied wird das besonders
deutlich, in anderen Bereichen der Kunst weniger oder gar nicht. Das hingt
aber letztlich davon ab, wie bewuBBt oder unbewufit Autoren mit ihrer
Kunst jeweils die Verdnderung von Gesellschaft betreiben. Bei einer poli-
tisch unbewuBten Kunstproduktion bleibt die politische Wirkung weit-
gehend dem Zufall iiberlassen, bzw. dem Klassengegner. Bei der politisch
bewuBten werden auch die dsthetischen Aufgaben weitldufiger und schwie-
riger, es muf} bei der Arbeit genauer geplant werden. Dabei darf man unter
»politisch bewufiter“ Kunstausiibung beileibe nicht nur die Agitprop-Kunst
.verstehen. Das wiren mir die richtigen Kommunisten, die nicht — zu-
mindest auf lange Sicht — auch die besseren Liebeslieder zustandebréchten
und die groBen neuen Sinfonien! Wenn man den politischen Charakter
asthetischer Fragen begriffen hat, wenn man demgemiB praktisch verfihrt,
dann bedeutet das zwar gewisse Einschrinkung — denn sinniose Konven-
tionen, fauler Zauber, werden iiber Bord geworfen, weg mit dem Ballast(!)
— andererseits aber wird eine ungeheure Erweiterung der kiinstlerischen
Moglichkeiten unausweichlich; die Aufgaben verlangen es. Die Musik soll
nicht etwa entsinnlicht oder verddet und auf Signalfunktionen verknappt
werden; sondern im Gegenteil: sie soll — auf eine neue Weise — sinn-
falliger werden, Spafl machen; neue Geniisse sind notig und moglich.

In der Praxis der politischen Liederei allerdings leuchtet der Friihling
noch nicht so sonnig. Abgesehen von den musikalischen Schwierigkeiten
des liedermachenden Liedermachers, gibt es noch die musikalischen Schwie-
rigkeiten der vielen Liedermacherhodrer, die sofort entstehen, wenn der
Liedermacher musikalisch zu weit vorprescht. Das hat zu tun mit der breit-
angelegten Bildungsmisere im Imperialismus.

In dem Zusammenhang erheben sich weitere Fragen: Wie soll man um-
gehen mit Formen der sogenannten Unterhaltungsmusik? Dariiber kann
jemand nicht generds hinweggehen, der die werktitigen Massen erreichen
will. Auch wenn man es nicht gleich darauf anlegt, einen sozialistischen
Schlager zu schreiben, muf3 doch mit den Horgewohnheiten der Leute, die
man erreichen will, gerechnet werden. Aber allzu banale Musik regt wieder-
um nicht unbedingt zum Denken an (auf das politische Lieder ja gerade
zielen). Ich habe da hiufig versucht, mich der Eislerschen Methode zu
bedienen, ndmlich solche Wald-und-Wiesen-Elemente in die Musik mit
hineinzunehmen, sie aber in andere musikalische Zusammenhinge zu
bringen. Die Gefahr dabei ist, daB man die Sache zu rabiat betreibt und
so manch einem den Spaf} verdirbt, dem man gar nichts Boses wollte. Im
ibrigen schrinken sich die Moglichkeiten fiir dieses Verfahren auch erheb-
lich ein, wenn man fast immer nur eine Gitarre zur Verfiigung hat. (Das
wiederum ist aus Griinden der Auftrittspraxis unentbehrlich.)

Folgendes musikalisches Problem ergibt sich, wenn das behandelte poli-
tische Problem sehr kompliziert und schwierig zu analysieren ist: Es ist
dann kaum noch mdéglich, mit einem rhythmisch regelmifig gebauten Text
darauf einzugehen; das Inhaltliche der Formulierungen allein ist so
schwierig, daB3 auf Vers-Gesetze nicht mehr geachtet werden kann. Dann
hat man schlieflich einen Text in halbwegs rhythmisierter Prosa oder in
Freistil-Versen. Dazu eine populdre Musik zu machen, daraus womdglich
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6 Dieter Siiverkriip

ein richtiges Lied zu kriegen (und keine Arie), ist gar nicht so einfach. Auch
hier kann man von Eisler einiges lernen, zum Beispiel, daB man nicht alles
wie Eisler machen kann. Im Augenblick versuche ich, solche Texte in den
Griff zu kriegen, indem ich lateinamerikanische Rhythmen und Melodien
hernehme und ein bifichen umbiege.

Uber Eisler wollte ich schreiben. Zwangsldufig kam ich auf meine poli-
tisch-literarisch-musikalische Arbeit zu sprechen. Zu einer etwas objek-
tiveren Darstellung bin ich nicht gekommen, weil mir keine Zeit dazu
bleibt: es besteht ein objektiver Zwang, Lieder zu machen. Ich hoffe, wenig-
stens ein biBchen Material zur Diskussion beigesteuert zu haben.

Tja. Und viele Griile an den Genossen Eisler.
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Christina Hoffmann

Uber die Arbeit des Hanns Eisler Chores

Der Hanns Eisler Chor wurde 1972 zu den ,Kulturtagen Progressive
Kunst West-Berlin“ gegriindet und verstand sich von Anfang an als eine
Alternative zum biirgerlichen Konzertbetrieb. Er will mit musikalischen
Mitteln in den Kampf um Demokratisierung und Humanisierung der
Gesellschaft — besonders im kulturellen Bereich — eingreifen. Lieder, die
wir singen, wie z. B. das Einheitsfrontlied, das Solidaritétslied, ,,El pueblo
unido™ oder ,,Venceremos®, sind unmittelbarer Ausdruck dieses politischen
Engagements. In ihnen wird mit einfachen, nicht simplen musikalischen
Mitteln die Situation der fiir den sozialen Fortschritt kdmpfenden Men-
schen ausgedriickt. Sie sind direkt verstandlich, emotional mitreiend und
konnen eine schnelle Verbreitung finden.

Dariiber hinaus sollen unsere Programme auch Lehrcharakter tragen.
Das wollen wir damit erreichen, da3 wir politisch komplizierte Sachver-
halte mit differenzierten musikalischen Mitteln ausdriicken; denn jeder,
auch der politisch bewufite Mensch, muBl sich weiterentwickeln, muf}
lernen. In diesen Zusammenhang gehodrt die Vietnam-Kantate von Schrei-
ter und Buchholz, auch ,,Was niitzt die Giite...“ von H. Fladt nach
einem Brecht-Gedicht. Die Zuhorer sollen durch das Horen dieser Musik
zum einen angeregt werden, sich politisch z. B. mit dem Thema Vietnam
auseinanderzusetzen. Selbstverstindlich ist hiermit eine besondere, kiinst-
lerisch vermittelte Auseinandersetzung gemeint. In ihr konnen vielschich-
tige Beziehungen und verschiedene Ebenen zu einem einheitlichen dstheti-
schen, also hier musikalischen Eindruck verschmolzen werden, und sie
erstreckt sich besonders auch auf den emotionalen Inhalt der Probleme.
Zum andern konnen in diesem Zusammenhang auch komplizierte und
ungewohnte musikalische Mittel als sinnvoll erfahren werden und kann
der Bereich der von den Zuhdrern wahrgenommenen und begriffenen
Musik erweitert werden. Und schlieBlich konnen diese Mittel bei Ausfiih-
renden und Zuhorern gegeniiber den politischen Problemen verdnderte,
differenziertere Haltungen bewirken.

Aus diesen Uberlegungen stellt sich die Frage nach unserem Publikum.
Zum jetzigen Zeitpunkt ist es nicht moglich, eine genaue Analyse der
Publikumsstruktur vorzunehmen. Unsere Konzerte sind fast immer an
konkrete Anlidsse gebunden, wie die Kulturtage, den 1. Mai, den Inter-
nationalen Tag der Frau, den 75. Geburtstag Eislers. Dementsprechend
wechselt auch das Publikum. Es setzt sich anders zusammen, wenn wir
z. B. auf einer Chile-Veranstaltung in der Universitit singen oder wenn
wir in einem Saal wie dem Quartier Latin auftreten. Einige Aussagen
lassen sich dennoch machen: Wir beobachten, dafl ein wesentlicher Teil
unseres Publikums aus dem Bildungs- und Erziehungsbereich kommt und
da} Zuhorer vielfach durch Chormitglieder selbst angesprochen werden.
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Unsere Intention ist, jeweils eine bestimmte Zielgruppe anzusprechen,
also z. B. Lehrlinge, Studenten, im Erzichungsbereich oder kiinstlerisch
Arbeitende. Dabei konnte uns die Kooperation mit Gewerkschafts- oder
Jugendgruppen cine wesentliche Hilfe sein. Leider ist uns dies bisher noch
nicht in geniigendem Mafle gelungen.

Von der Zielgruppe und dem jeweiligen Rahmen, in dem wir singen,
hidngt auch die Auswahl und Gestaltung der Programme ab. Das heiflt
nicht, dal3 wir vor Arbeitern nur einfache Lieder, vor Lehrern oder Kiinst-
lern nur schwierige Werke auffiihren. Aber die Horerwartung des Publi-
kums spielt fiir uns eine wichtige Rolle. Vor allem miissen sich die kom-
mentierenden Texte in den Programmen jeweils verdndern, so dall wir
einmal mehr Erklirungen zur Musik selbst, das andere Mal mehr poli-
tische Argumentationen vermitteln. In jedem Fall soll eine weite Spanne
vom einfachen Lied bis zur Darbietungsmusik die Programme bestimmen.
Wenn es gelingt, Texte zu komponieren, die am Bewufitsein und den Inter-
essen der Arbeiter sowoh! emotional als auch rational ankniipfen, die
realistisch und klar sind, wird es langfristig auch moglich sein, sie fiir eine
Auseinandersetzung mit komplizierter Musik zu interessieren. Einen An-
_ satzpunkt dieser Bemiihungen stellt die schon erwihnte Vietnam-Kantate
dar, deren avancierte Mittel verstanden wurden, da sie eine allgemein ver-
stindliche Aussage differenziert umsetzte: die Solidaritdt mit dem kimp-
fenden Volk Vietnams. _

Wihrend des gut zweieinhalbjdhrigen Bestehens des Chores haben wir
versucht, immer konkreter die politischen Aussagen durch asthetisch wert-
volle und kiinstlerisch gut dargestelite Werke zu vermitteln. Wir erarbei-
teten die Werke Eislers, um ihre politische und &sthetische Wirkung heute
wieder nutzbar zu machen. Diese Werke stellen wir in thren geschicht-
lichen Zusammenhang, verstehen sie aus ihrer Entstehungsgeschichte, um
aus Eisler zu lernen, wie die Probleme heute wieder neu angegangen wer-
den miissen. Auch in seinen theoretischen. Schriften ist uns Hanns Eisler
eine wichtige Orientierung gewesen. In den Konzerten zu den Kulturtagen
"72 und zum 75. Geburtstag Eislers ging es uns um eine Auseinanderset-
zung mit seinem Leben und Werk. Durch die Auffiihrung verschiedener
Werke, einen ausfiihrlichen Textvortrag und erlduternde Dia-Projektionen
wurde sein Werdegang gezeigt. Das Konzert zum 75. Geburtstag Eislers
war nicht so sehr biografisch aufgezogen. Hier sollte durch die Auffilhrung
so verschiedenartige Werke wie den Massenliedern ,,Der Rote Wedding*
und ,,Solidaritatslied”, den Stiicken fiir gemischten Chor ,,Auf den Straen
zu singen“ und , Kurfiirstendamm® (aus op. 13), den Stiicken aus den
Biihnenmusiken zu ,,Schwejk im Zweiten Weltkrieg“ und ,,Die Mutter®
bis hin zu den komplizierten Hollywood-Elegien fiir Sopran und Klavier
die Vielfalt des Komponisten demonstriert werden.

In den folgenden Konzerten, vor allem zu den Kulturtagen 73 und ’74,
stand nicht ldnger Hanns Eisler im Vordergrund, sondern eine bestimmte
politische Grundidee wie die Solidaritat oder der Kampf fiir den Frieden.
Die Orientierung auf eine Stellungnahme zu aktuellen politischen Pro-
blemen zog die qualitative Ausweitung des Programms nach sich. Diese
bestand zum Teil in neuen Liedern zur internationalen Solidaritdt (El
pueblo unido, Das neue Leben beginnt, Griechenland-Lied); sie wurde
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andererseits moglich durch die sich entwickelnde Zusammenarbeit von
Textern und Komponisten mit dem Chor. Gerade durch diese Koopera-
tion mit Komponisten wie Heinz Schreiter und Hartmut Fladt sind erste
Ansitze sichtbar geworden, die #dsthetische Konzeption Eislers heute nutz-
bringend anzuwenden, die gednderte gesellschaftliche Situation und die
weitergegangene Entwicklung des musikalischen Materials in neuen Stiicken
zu vermitteln.

Wir machten die Erfahrung, daffi zundchst eine erhebliche Diskrepanz
zwischen den Vorstellungen der Komponisten und den Erwartungen des
Chores bestand. Manche der neuen Werke wurden als zu kompliziert und
unverstiandlich abgelehnt. Durch ldngere Diskussionen und intensiveres
Kennenlernen kam der Chor zum besseren Verstdndnis neuer, ungewohn-
ter Kompositionstechniken. Wir nahmen einige dieser Werke in unsere
Programme auf, weil wir glaubten, auch von unserem Publikum eine solche
Auseinandersetzung fordern zu konnen.

In diesem Diskussionsprozel verdnderte sich natiirlich auch die Haltung
der Komponisten. Werke wurden verworfen oder umgeschrieben; auf der
Suche nach besserer Verstandlichkeit wurden durch den Kontakt zum
Chor allméhlich bessere Losungsmoglichkeiten gefunden. Es fehlen aber
immer noch geniigend einfache, verstindliche und politisch aktuelle Lieder.

Ein weiteres Element in der qualitativen Verdnderung war die Auf-
nahme von Werken des Komponisten Béla Bartdk, dessen Slowakische
Volkslieder z. B. das Lebensgefiihl des Volkes, die elementare Freude am
Leben, aber auch die Trauer iiber den Krieg darstellen. In diesen Schwer-
punkten — Eislers Werke, internationale Lieder, Erarbeitung neuer Kom-
positionen und Bewahrung wertvoller Traditionen — sehen wir zur Zeit
unseren Beitrag zu einer fortschrittlichen Kulturentwicklung.

Eine neue Qualitdt im Vergleich zu -andern Chdren stellt unsere inner-
chorische Arbeit dar. Da es unsere Absicht ist, die politische und &sthe-
tische Seite der Musik zu vereinigen, bildet die theoretische Diskussion
im Chor einen wichtigen Teil der Arbeit. Dazu gibt es bei Eisler eine Viel-
zahl von Anregungen, vor allem zur Frage der Funktion der Musik und
ihrer Rolle bei der Verinderung der Gesellschaft. Jedes Chormitglied muf3
sich liber die Inhalte, die wir vermitteln wollen, im klaren sein und muf
sic kritisieren konnen. Durch Diskussionen iiber die Inhalte der Stiicke,
iiber die Programmauswahl und iiber Interpretationsfragen werden alle
Chormitglieder an den Entscheidungen beteiligt. Dadurch hoffen wir, die
Kluft, die normalerweise zwischen Leitung und Chorséngern besteht, immer
mehr abzubauen.

Durch diese Erweiterung der Chorarbeit iiber das reine Proben hinaus
geraten wir hdufig an die Grenzen unserer zeitlichen Kapazitit, die auf
zweieinhalb Stunden in der Woche begrenzt ist. Um hier einen Ausweg
zu schaffen, treffen wir uns von Zeit zu Zeit zu Chorwochenenden, auf .
denen die Fragen der praktischen und theoretischen Weiterbildung und
der Zicle unserer Arbeit ausfiihrlicher diskutiert werden kdnnen und auch
die Gelegenheit besteht, sich personlich besser kennenzulernen. Da im Chor
Studenten, Lehrer, Sozialarbeiter, Arzte und Angestellte vertreten sind,
um nur einige Gruppen zu nennen, und er auch politisch keine homogene
Einheit darstellt, treffen verschiedenste Ansdtze und Meinungen aufein-
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ander. Daraus resultiert ein sténdiger, immer neu sich belebender Diskus-
sionsprozeB.

Neben der theoretischen Auseinandersetzung steht die musikalisch-
kiinstlerische Weiterbildung im Vordergrund. Hierbei wirkt sich die
Zusammenarbeit von Fachmusikern (Musiklehrern, -wissenschaftlern, -stu-
denten) und Laien gerade positiv aus, da beide Positionen wechselseitig
voneinander lernen kOnnen. Die Standpunkte stimmen nicht von vorn-
herein iiberein. Wahrend die Musiker Gefahr laufen, sich in interpreta-
torischen Details zu verlieren und dabei die Funktion eines Stiickes aus
den Augen zu verlieren, ist es fiir den Laien zunéchst schwer verstidndlich,
warum immer wieder grofer Wert auf prizises, rhythmisches Sprechen
und auf genaue Intonation beim Singen gelegt wird. Im Laufe unserer
Auftritte haben wir jedoch die Erfahrung gemacht, dafl hohe kiinstlerische
Qualitat auch die beste Wirkung beim Zuhorer hervorruft.

Um groBere Effektivitdt bei der Probenarbeit zu erreichen, haben wir
vor einiger Zeit einen Notenkurs eingerichtet, der die Chormitglieder
befdhigen soll, neue Werke schneiler zu erlernen. Wegen der grofen zeit-
lichen Belastung nehmen aber nur relativ wenige Chormitglieder daran
teil. Es ist ohnehin vor Konzerten oft noétig, zusitzliche Proben einzu-
schieben, welche besonders die berufstitigen Mitglieder belasten.

Ein wichtiges Prinzip unserer Arbeit besteht darin, die Gesangs- und
Instrumentalsolisten so weit wie moglich aus dem Chor heraus zu besetzen,
um so auch auf diese Art Laien musikalisch weiterzubilden.

Die Leitung des Chores ergab sich bei seiner Griindung zunichst spon-
tan. Jeder iibernahm die Aufgabe, die er bewiltigen konnte: einer studierte
die Lieder ein, ein anderer dirigierte, einige sichteten Notenmaterial und
suchten geeignete Stucke fiir das Repertoire aus. Es zeigte sich jedoch bald,
daB diese Organisationsform den stdndig vielfdltiger werdenden Aufgaben
nicht angemessen war, nicht zuletzt durch das sprunghafte Anwachsen des
Chores auf etwa siebzig Sdngerinnen und Sénger. Wir versuchten, ein
Modell der kollektiven Leitung zu entwickeln, das mehr Mitglieder als
bisher in die Organisation, Planung und Durchfithrung miteinbeziehen
sollte. Ein wichtiger Schritt dahin war die Griindung eines , Kiinstlerischen
Beirats®, eines Gremiums, das jedes Jahr vom Chor gewahlt und aus acht
bis zehn Mitgliedern besteht. Der Kiinstlerische Beirat hat einen vielféltigen
Aufgabenbereich zu bewailtigen: er libernimmt die gesamte Planung und
Organisation von Konzerten, forscht nach geeigneten Stiicken, strukturiert
und bereitet die theoretischen Diskussionen fiir den Chor vor, plant und
kritisiert die Probenarbeit und stellt Perspektivpldne fiir einen ldngeren
Zeitraum auf. Obwohl die Leitungsfunktionen durch den Beirat schon
auf mehrere Personen verteilt wird, wollen wir in verstirktem Male weitere
Chormitglieder in die Arbeit einbeziehen.

Fiir die Zukunft streben wir an, das Prinzip der kollektiven Leitung
auch im Bereich des Dirigierens anzuwenden, d. h. mehrere Dirigenten
fiir den Chor zu qualifizieren. Hier zeigen sich jedoch noch Probleme, die
nicht von heute auf morgen geldst werden konnen. Im jetzigen Stadium
haben wir bereits einen Schritt dahin getan, indem ein Dirigierkollektiv
gebildet wurde, dessen Mitglieder wechselnd” Proben mit Einzelstimmen
ibernehmen. Nach jeder Probe wird im Kiinstlerischen Beirat iiber die
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dabei aufgetretenen Probleme im einzelnen gesprochen, Kritik geiibt, wer-
den Erfahrungen ausgetauscht und Anregungen gegeben. AnschlieBend
wird das Vorgehen fiir die néchste Probe geplant.

Eine wichtige Kontrollinstanz stellt die Diskussion mit den Zuhdrern
dar; wir haben dies in unserem Konzert mit dem Programm ,Krieg dem
Kriege“ erstmalig in Form einer offenen Diskussion zwischen Chor und
Publikum praktiziert. Im Dialog mit unseren Zuhorern wird sich zeigen,
ob wir — wie Brecht es im Geleitwort zu den ,Liedern und Kantaten*
Eislers formulierte — in der Lage sind, dem Zuhorer ,.bestimmte Haltun-
gen“ zu vermitteln.
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Friedrich Tomberg

Politisch Lied ein garstig Lied

Zur Eisler-Kritik des Musikwissenschaftlers Carl Dahlhaus

Nichts gegen politisch engagierte Kunst — nur leider gibt es sie nicht,
und sie wird auch in Zukunft nicht moglich sein. Denn wo eine solche
Art Kunst versucht wird, da wird entweder das Engagement oder der
Kunstcharakter unmerklich, und aus diesem Dilemma gibt es keinen Aus-
weg. So das definitive Urteil von Carl Dahlhaus (MR, 400)?, das fiir eine
in Fachkreisen weitverbreitete Meinung représentativ sein diirfte. Nach
Dahlhaus befindet sich ein Komponist, der ,mit musikalischen Mitteln
Politik zu machen versucht“, vor der folgenden ,,ungliicklichen Alter-
native“: Er habe entweder, um der politischen Wirkung willen, musika-
lische Mittel, die nicht gemeinverstdndlich sind, beiseite zu lassen. Das
fithre aber in letzter Konsequenz zum Verzicht auf jeglichen individuellen
kompositorischen Ehrgeiz, zum. dsthetischen Makel der Banalitdt. Oder
aber er gebe, in genauer Entgegensetzung hierzu, vom Kunstanspruch
nicht das Geringste preis, dann aber gelangten die politischen Implika-
tionen gar nicht erst ins musikalische Phédnomen, sie blieben bloBe Inten-
tion (KK, 26).

Politisch Lied ein garstig Lied — so ist es nun einmal. Nicht, als ob
den wohlgesitteten Biirgern aus Goethes ,,Faust® damit nachtraglich doch
noch Recht gegeben wire. Man ist schlieBlich kein Philister. Man hat
nichts gegen Politik. Auch nichts gegen die Verbindung von Liedkunst
und Politik. Aber wenn man hinhért, dann klingt es einem garstig in den
dsthetisch geschulten Ohren. Und wenn es nicht so klingt, dann heift es
erst recht auf der Hut zu sein, sollen nicht die maf3gebenden Normen der
Kunst in Gefahr geraten. Diese schreiben sich, fiir Dahlhaus ist das gar
keine Frage, von Kriterien her, die, jedenfalls partiell, ,von der Praxis
der jeweiligen Avantgarde abhingen® (KK, 26). Avancierte Formen aber
— so Dahlhaus in anderem Zusammenhang — ,,sperren sich gegen poli-
tische Gehalte, die nicht in der inneren Zusammensetzung des Werkes
begriindet, sondern ihm von auBlen aufgezwungen sind. Und umgekehrt
erweist sich eine musikalische Differenzierung, die vom Horer ungeteilte
Aufmerksamkeit erfordert, um nicht unverstindlich zu bleiben oder in ein
akustisches Grau in Grau zu verschwimmen, als hemmend und unbrauch-
bar fiir ein politisches Engagement, das iiber das Werk hinauszielt“. Was
auch immer bei den Avantgardisten als die ,jeweilige Avantgarde” gilt,
avantgardistisch und gemeinverstindlich sind jedenfalls kontradiktorische
Gegensitze. ,,Die Musik der Revolution und die Revolution der Musik
sind in Gegensatz zueinander geraten, in einen Widerspruch, dessen Auf-
hebung nicht absehbar. ist“ (TM, 5). Womit unterderhand die sozialisti-
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schen Bemiihungen um eine neue, vom Volk getragene Kunst und Kultur
von vorneherein als vergeblich abgetan sind.

Die Wirklichkeit scheint dieser apodiktischen Absage an den sozialisti-
schen Realismus nur recht zu geben. So berichtet der bei den Avantgar-
disten hochangesehene Komponist Ligeti liber seine eigenen Erfahrungen:

,»1947, als ich noch ein naiver Anhénger eines ertriumten Sozialismus
war, habe ich mich von dem sogenannten ,Prager KongreBl der Progres-
siven Musiker Aller Lander* anregen lassen und versucht, ,schlichte’, ,ein-
fache’ Musik fiir das ,Volk' zu komponieren. Einige Jahre habe ich als
Komponist dadurch verloren: Das ,Volk® kiimmerte sich einen Dreck um
die progressiven Musiker, und kompositorisch waren diese halb-populdren
Kitschprodukte ohnehin wertlos. Der Komponist, der in Ideologien ver-
haftet ist, opfert seine Kunst einer Fata Morgana: gesellschaftlich wird
er nichts bezwecken, und kompositorisch begibt er sich auf ein Niveau,
das seiner unwiirdig ist.*?

Ligeti versuchte gemeinverstindliche Musik zu komponieren. Was er
aber — nach eigenem Eingestindnis — Jahre hindurch nur zustande
brachte, waren ,halb-populdre Kitschprodukte“. Es spricht eher fiir das
von Ligeti in aller Distanz so genannte ,,Volk*, daf3 es sich fiir Machwerke
dieser Art nicht erwdrmen konnte. Fir die behauptete Unmoglichkeit
einer volksnahen Musik, die asthetischem Urteil standzuhalten vermochte,
beweist das Versagen Ligetis und anderer seinesgleichen hingegen nichts.

Gegen Ligeti steht Eisler. Kein in seiner dsthetischen Empfindsamkeit
noch so hoch gesteigerter ,,Avantgardist“ wird Eislers politische Kampf-
lieder samt und sonders als ,,Kitschprodukte® abtun kénnen. So wenig wie
Volkslieder gegeniiber der Kunstmusik bloff ihrer Einfachheit wegen
dsthetisch abgewertet werden konnen, so wenig lassen sich die gelungenen
Eislerschen Kompositionen, von denen manche gewissermaflen schon zu
Volksliedern der Arbeiterklasse geworden sind, der vereinfachten Kom-
positionstechnik wegen als bloB noch banal abtun. Wenn Dahlhaus die
Flucht aus der Banalitit zu den unleugbaren Antrieben ,avancierter
Musik zdhlt (BK, 70), so hat Eisler durch die Tat bewiesen, daf} hier keine
unabwendbare Alternative vorlag. Diese Tarsache fillt um so mehr ins
Gewicht, als Eisler selbst der Avantgarde seiner Zeit entstammt und von
einem anerkannten Meister unter diesen Avantgardisten, namlich von
Arnold Schonberg, als einer der besten aus seiner Schule angesehen war.
Carl Dahlhaus gesteht Eisler denn auch zu, er habe in keinem seiner
Werke aufgehort, ein Schonberg-Schiiler zu sein (KK, 19). Gerade daraus
aber dreht er ihm den Strick, der die Provokation, die von Eislers poli-
tischen Liedern ausgeht, unwirksam machen soll. Das Gelingen dessen,
was nicht sein darf, wird in ein Scheitern des gesamten Werkes umgedeutet.

Eisler habe — so Dahlhaus — die Kluft zwischen Schénberg und dem
Proletariat schlieBen wollen, er wollte ,,Musik der Revolution kompo-
nieren, ohne hinter den BewuBtseinsstand, den Schonbergs Revolution
der Musik herbeigefiihrt hatte, zuriickzufallen und von dem Neuen, das
erreicht worden war, das Geringste preiszugeben“ (ebd.). Eisler war unser,
will das besagen, er war gar nicht der Verrdter, als den Schonberg ihn
spater ansah, sondern er ist im Grunde seines Herzens immer Avantgar-
dist geblieben, hat den &sthetischen Moralkodex der Avantgarde nie ver-

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 ©



14 Friedrich Tomberg

leugnet. Sein Fehler war jedoch, daB er es gleichzeitig auch noch dem
Proletariat recht zu machen suchte. So gelangte er zwischen die Stiihle,
wurde zum KompromiBler. Einerseits hat er sich als der Avantgardist,
der er nun einmal war, doch nicht restlos dem ,Postulat der Volkstiim-
lichkeit“ unterwerfen konnen, andererseits aber hat er auch kein Werk
zustandegebracht, das ,riickhaltlos Neue Musik im Sinne der Wiener
Schule war* (ebd.).

Als Beleg fiir die ,,hybride Vermittlungsformel”, um die es Eisler angeb-
lich ging, fithrt Dahlhaus den Satz an, wonach man versuchen miisse,
»mit den Erfahrungen und den Kunstmitt¢ln der Bourgeoisie, mit den
letzten Raffinements der Moderne” eine Musik zu schreiben, ,,die dem
Sozialismus niitzt“ (ebd.). Diese seine politische Absicht hat Eisler, wie
bekannt, nicht ganz ohne Erfolg in die Tat umgesetzt — sowohl hinsicht-
lich des Zwecks wie der Mittel. Er hat die erlernte Kompositionstechnik
anzuwenden gewuft, wo und wie sie ihm niitzlich erschien — niitzlich
fir den Sozialismus. Und er hat die Konventionen der ,,Neuen Musik*
ohne Zogern in dem MaBe miflachtet, wie sie seinen Zwecken entgegen-
standen, wieviel an artifizieller Delikatesse dabei auch ausgespart werden
mufite.

Bedeutet diese ,,Zuriicknahme®, von der Eisler selber sprach?®, wirklich
auch ein Zuriickfallen hinter den mit Schonberg erreichten BewuBtseins-
stand? Dann miite zumindest, was Eisler nur als Mittel zum Zweck gilt,
die Kompositionstechnik namlich, schon die Sache selbst ausmachen.
Eben dieser Auffassung scheint Dahlhaus zu sein. Er weist darauf hin,
daB vom spiten achtzehnten bis zum frilhen zwanzigsten Jahrhundert
Progressivitdt in der Musik an dem , wachsenden Reichtum an Ausdruck
und Charakteristik festzumachen war, daneben auch an der ,Entwick-
lung der Harmonik und der Instrumentation“. In den letzten Jahrzehn-
ten sei jedoch der musikalische Fortschritt von den ,,Methoden des musi-
kalischen Denkens* abzulesen, er dokumentiere sich jetzt durch ,kompo-
sitionstechnische Funde und Konstruktionen“ (FA, 38), die nach Dahl-
haus unter dem Gesichtspunkt ihrer Neuheit und Stimmigkeit zu beur-
teilen sind. .

Wer aber schreibt eigentlich vor, daB der Grad der Neuheit und Stim-
migkeit der Kompositionstechnik als einziger Mafistab fiir die Qualitit
eines musikalischen Kunstwerks der Schonberg-Zeit zu gelten habe und
dalB3 er dariiber hinaus auch gegenwirtig und in Zukunft so zu fungieren
habe? Das bestimmt allein jene Avantgarde, die iiberhaupt nur deshalb
als Avantgarde angesehen werden kann, weil und solange die von ihr
selbst gesetzten Kriterien der unwissenden Masse des Publikums als die
maBgeblichen vorgestellt werden konnen. Die Fortdauer ihrer Geltung
ist eine Existenzfrage fiir das Establishment, das sich selbst Avantgarde
nennt und sich als solche aus sich selbst immer weiter fortzeugt, wobei
sic peinlich darauf bedacht ist, niemanden Karriere machen zu lassen,
der ihre Spielregeln nicht anerkennt.

Wire Eisler lediglich aus dem seriosen Geschiaft ausgestiegen, um sich
der Trivialmusik zuzuwenden, so hatte man damit allenfalls einen Ver-
lust zu beklagen gehabt. Doch Eisler blieb, als er Kampflieder zu schrei-
ben begann, weiter mit im Spiele. Er komponierte nach wie vor auch sin-
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fonische Musik und beanspruchte mit allem, was er schrieb, eine neue
Musik zu machen, die eben deshalb iiber die sogenannte Neue Musik
‘hinaus war, weil sie die Kriterien der ,,Avantgarde® in ihrer AusschlieB-
lichkeit auBer Kurs gesetzt hatte.

Das Neuartige der Eislerschen Musik ist vom Publikum sogleich auch
deutlich empfunden worden. In einem seiner Gespriche mit Bunge be-
merkt Eisler, man habe ihm in seiner Jugend vorgeworfen, er sei ein
grober, plumper Herr, ,,dessen Arbeiterlieder kraftvoll, schreiend — und
asthetisch dann eben unméglich sind fiir die Tochter der Bankiers oder
fir die verwohnten Musikbesucher®. ,,Und dieser Einwand*, fihrt Eisler
fort, ,hat gestimmt. Ich war grob, unelegant und schreiend*+.

Hier legt der irregeleitete Avantgardist Eisler nun doch noch ein Ge-
staindnis ab. Auch er, so scheint es, sah sich der Antinonie von astheti-
scher Qualitdt und politischer Wirksamkeit gegeniiber, und er entschied
sich gegen die , riickhaltlos Neue Musik* zugunsten dessen, was Dahlhaus
»Ausplinderung der Trivialmusik zu demagogischen Zwecken® nennt
(KK, 20). Politisch Lied ein garstig Lied, wie konnte es anders sein!-Aber
Eisler fahrt fort: Ein guter Kenner der Musik, meint er, wiirde auch aus
den ersten Anfingen schon die neue Art, die neue Funktion herausgehort
haben. Launig konstruiert er einen historischen Vergleich, um deutlich
zu machen, worin das Neue zu sehen sei. Im Jahre 475, so sinniert er,
habe es am Hofe der Franken einen kleinen Dichter namens Sidonius
Apollinaris gegeben, der im Stil der lateinischen klassizistischen Schule
Epen und Hymnen verfafite. Dieser beschwerte sich iiber die neuen Volker-
schaften, bei denen er leben mufite, vor allem iiber die blaudugigen Sach-
sen, die entsetzlich nach schlechter Butter stanken, mit der sie sich ihre
Haare eingeschmiert hatten. Wie kann ich, fragte Apollinaris, die Gottin
Venus besingen oder groBartige Epen iiber die Vergangenheit schreiben,
wenn diese neuen Leute, diese stinkenden Barbaren zu uns kommen, die
nicht einmal Latein verstehen?!

Apollinaris, bemerkt Eisler hierzu, vermochte nicht vorauszuahnen,
daB die Kinder und Kindeskinder dieser groben, uneleganten Germanen
einmal die Shakespeares, Goethes und Brechts sein wiirden. Es sei un-
geheuer wichtig zu sehen, daB eine neue Kultur, eine neue Funktion der
Kultur oft barbarisch auftrete oder jedenfalls so klinge, ,,50 daB die alten
Herren, die die Kiinste der Venus beschreiben wollen, blaB und verstort
werden“. Apollinaris, Prototyp dieser der alten Kultur verhafteten Her-
ren, erkannte das Neue nicht, weil es ihm zu sehr stank. Es kam stinkend
in seine Stube, da verachtete er es. Immer stinkt das Neue, konstatiert
Eisler. Namlich: Es stinkt nach neu. Apollinaris aber habe eine alte Nase
gehabt. — Diesen neuen Sinn fiir das Neue nimmt Eisler fiir sich selbst
in Anspruch. ,,Es ist“, sagt er, ,,eine groBartige Haltung, die wir als Mar-
xisten haben, daB3 wir auf das Neue sehen, wie immer es ankommt®3,

Das Neue, von dem Eisler da spricht, 148t sich durch Fortschrittlichkeit
in der Kompositionstechnik offensichtlich nicht angemessen charakteri-
sieren. Man konnte es mit Dahlhaus , Aktualitit® nennen, worunter er
die ,emphatische Zugehorigkeit zum ' geschichtlichen Augenblick® ver-
standen wissen will (KK, 23). Dahlhaus sieht die Aktualitdt eines Kunst-
werks auBerdem durch ein ,politisch-gesellschaftliches Kriterium be-
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stimmt. So sei z. B. der Zug zum Indeterminismus nicht die einzig sich
anbietende technische L.Osung fiir die Probleme gewesen, in die das serielle
Verfahren etwa 1958 geraten war, sondern er sei unter vielen moglichen
Losungen bevorzugt worden, weil er ,,geschichtlichen Tendenzen der sech-
ziger Jahre entsprach, die sich auch auBlerhalb der Musik zeigten“ und
daher ,,aktuell“ war (KK, 24).

So sehr sich Dahlhaus auch gegeniiber diesem zweiten fiir die Progres-
sivitdit der Kunst maBgebenden Kriterium zuriickhédlt und es nur als
externes“ Moment gelten 1463t (ebd.), so muB} er es sich doch gefallen las-
sen, daB wir demgemif auch den , Bewuftseinsstand“ der Musik Schon-
bergs beurteilen, den Dahlhaus gegen Eisler ausspielt. Eisler selbst hat ihn,
das Gesellschaftlich-Politische vom Asthetischen nicht trennend, treffend
beschrieben. ,,Man kann mit einiger Vorsicht sagen®, bemerkt er, ,daf}
der Grundcharakter der Schonbergschen Musik die Angst ist“¢. Lange
vor Erfindung des Flugzeugs habe Schonberg bereits die Schrecken der
Menschen im Luftschutzkeller unter den Bombardements vorgefiihlt. Er
sei der Lyriker der Gaskammern von Auschwitz, der Konzentrationslager
von Dachau, der ohnmichtigen Verzweiflung des kleinen Mannes unter
dem Stiefel des Faschismus. Eisler hebt deshalb als die charakteristische
Leistung Schonbergs die Auflosung der traditionellen Sprache hervor:
»das Asymmetrische, das Athematische, die raschen Kontraste und die
Buntheit der musikalischen Gestalten”. Demgegenliber mochte er dem
Zwolftonsystem, das sich so leicht mechanisch kopieren lasse, weniger
Bedeutung zugestehen. Und doch ist es zur Bezeichnung des Schonberg-
schen ,BewuBtseinsstandes unentbehrlich. Denn das Organisationsprin-
zip, das der ZwoOlftonmusik zugrunde liegt, driickt, unabhingig davon,
was es musikalisch wirklich zu leisten vermag, den unabdingbaren Willen
aus, der mit weit offenen Sinnen aufgenommenen Angst-Wirklichkeit den-
noch nicht zu erliegen. Und erst darin ist Schonbergs ,,Humanitit“ zu
sehen und nicht schon, wie Eisler will, in dem bloBen Ausdruck der
»Nervositiat, der Hysterie, der Panik, der Verzweiflung, der Verlassen-
heit und des Terrors“”.

Eisler hat Schonberg ofters einen Kleinbiirger genannt, einen ,.entsetz-
lichen* Kleinbiirger, was seine politischen Ansichten anging, einen ,,genia-
len* Kleinbiirger, wenn an sein musikalisches Werk gedacht war®. Schon-
berg war jedoch nicht Kleinbiirger schlechthin, sondern er setzte die Reihe
jener sozial meist nur kleinen, im Schatten des Grofikapitals oder zuvor
des feudalen GroBgrundbesitzes wirkenden Biirger fort, denen die biirger-
liche Welt als die einzig denkbare galt, mit der sie sich gleichwohl nicht
fraglos abfinden mochten. In der Musik Schonbergs und seiner Schule,
wie iiberhaupt in den radikal ,aktuellen“ Werken der letzten groflen
Phase der biirgerlichen Kunst hat sich die Ablehnung der gesellschaftlichen
Realitdt als maBgebender Instanz, die mindestens seit dem vorigen Jahr-
hundert immer mehr zur allgemeinen Tendenz wurde, bis zum &duBersten
gesteigert. Dieser Kunst ist die Realitdt kein Positives mehr, das in schopfe-
risch umgestaltender Widerspiegelung bejaht werden konnte.

Sich ihr einzufiigen, und sei es auch nur mittels eines idealen Gegen-
bildes, wie es die Klassik praktizierte, fiihrt nicht mehr zur Freiheit des
Geistes im dsthetischen Erleben; vielmehr zwingt die Welt jenes faulenden
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und sterbenden aber gleichwohl in all seinen Gliedern aggressiven Kapi-
talismus, wie Lenin den Imperialismus unseres Jahrhunderts charakterisiert
hat, die Menschlichkeit des Daseins, soweit nur moglich, zu sklavenhafter
Existenz herab. Die groBen Schépfungen der biirgerlichen Moderne haben
daher, in ihrer Unfdhigkeit zu alternativen Erfahrungen, den Freiheits-
willen des schopferischen Individuums als einzig positive Wirklichkeit
noch gelten lassen. Der Kunstprozefl lief auf Werke zu, die in Abstraktion
von den Determinationen des wirklichen Lebens ihre Formen rein aus
dem freien Selbst des Produzenten erhalten, aus seiner inneren Bestim-
mungsfreiheit sich bestimmen und so Manifeste absoluter Selbstbestim-
mung gegen alles Wirkliche sein sollten®.

Das Gelingen oder MiBlingen eines solchen Verhaltens braucht an
dieser Stelle nicht zu interessieren, es geht hier allein um den ,,BewuBt-
seinsstand“. Und dieser reflektiert in seiner radikalen Konzentration auf
eine absolut realitidtsferne Selbstbestimmung denn doch eine wesentliche
Tendenz der objektiven Realitdt. Gesamtgesellschaftliche Selbstbestim-
mung ist in der spatkapitalistischen Gesellschaft zum objektiven Erforder-
nis geworden; sie trigt in der politischen Theorie den Namen Sozialismus.
Und sie ist in allen fremdbestimmten Menschen dieser Gesellschaft, also
in ihrer libergroBen Mehrzahl als elementares, wenngleich ihnen oft nur
vage und unangemessen bewuBltes Bediirfnis wirksam.

Als Hanns Eisler sich in die harte Schule Arnold Schonbergs begab,
jenes Komponisten also, der alle anderen dadurch iiberragte, dafl er die
Neue Musik, wic Dahlhaus sich richtig ausdriickt, ,riickhaltlos” zu pro-
duzieren suchte, erfaBte er mit der Kompositionsweise seines Lehrers
implizit auch die Idee der Selbstbestimmung. Sie wurde ihm gerade durch
die Beschiftigung mit der musikalischen Tradition vermittelt, auf die
Schonberg so auflerordentlichen Wert legte. Bei diesem Riickgang in die
Vergangenheit handelt es sich nicht um eine Abkehr von der Gegenwart,
auch nicht blo3 um eine solide handwerkliche Schulung, sondern um den
Einstieg und den Nachvollzug eines Prozesses, der in Schonbergs Werk
die fir seine Zeit ,aktuelle” Form gewann und allerdings gleichzeitig
auch verfehlte, ,,genial® verfehlte, wenn man so will. Denn die Revolution,
die Schonberg in der Musik bewirkt haben soll, ist in Wirklichkeit nur
Ausdruck der Vergeblichkeit des Versuchs, an der Tradition festzuhalten.
An jener Tradition der biirgerlichen Kunst ndmlich, die sich gegeniiber
der Gesellschaft als autonom begreifen durfte, weil die zugleich politi-
schen wie #sthetischen Prinzipien einer vollen Ausbildung der mensch-
lichen Natur in der Realitat keinen Platz hatten und lediglich in einer
Phantasiewelt sich rein nur noch #sthetisch und scheinbar gar nicht mehr
politisch auswirken durften.

Das Neue, das Eisler dieser Kompositionsweise, unter Ausnutzung ihrer
Technik, entgegensetzte, war nicht blo3 eine neue Manier, Musik zu
machen, war auch nicht eine politische Musik von der Art, wie Dahlhaus
sic im Gegensatz zu den Kampfliedern als asthetisch akzeptable Moglich-
keit ernsthaft diskutiert, sondern es ging um nicht mehr und nicht weniger
als um eine grundlegende Anderung der gesellschaftlichen Funktion, die
die Musik jahrhundertelang innegehabt hatte und bis zu Schoénbergs
gegenwirtigen Epigonen immer noch beizubehalten sucht.
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In der biirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts, aber auch schon
der voraufgegangenen Epochen, war es gerade die vermeintliche Auto-
nomie gewesen, durch die die Kunst sich als geselischaftlicher Faktor er-
wies. Denn keineswegs trat der Biirger, wenn er sich in die Welt der Kunst
genieBend verlor, damit faktisch auch aus der Welt seines Handelns her-
aus, sondern in der Hinwendung zum Ideal, wie es die Kunst der Wirk-
lichkeit gegeniiberstellte, bestitigte sich diese ihm gerade als die einzig
mogtiche und somit auch als die beste aller mdglichen Welten, deren
Konditionen er sich daher auch guten Gewissens fiigen durfte 1°.

Die vorherrschende Kunst der vergangenen Jahrunderte ist .insofern
biirgerliche Kunst, als sie gerade durch die Art ihres Protestes die Unab-
dnderlichkeit der gegebenen, in der kapitalistischen Okonomie sich griin-
denden gesellschaftlichen Verhiltnisse deklariert. Angesichts des Klassen-
kampfes der zwanziger Jahre zerbrach dem Schonberg-Schiiler Eisler
diese Weltsicht. Thm dréngte sich die objektive Moglichkeit einer an-
deren Gesellschaft auf, und zwar einer Gesellschaft, die den humanen
Intentionen der Kunst nicht mehr abweisend gegeniiberstehen mufite. Die
Theorie des Marxismus lehrte ihn, in den hauptsdchlichen Produzenten
der materiellen Giiter auch die berufenen Produzenten einer frei sich
selbst bestimmenden Gesellschaft zu erkennen. Was die musikalische
Avantgarde mit Schonberg und anderen gegen die Wirklichkeit in blo8
subjektiv geistiger Konstruktion hochzutreiben suchte, das hatte die poli-
tische Avantgarde der Arbeiterklasse ldngst als unumgingliches Erforder-
nis gesellschaftlicher Praxis begriffen, das es jedoch den breiten Massen
noch bewuBt zu machen galt.

Indem Eisler sich dieser Avantgarde anschloB3, sah er sich nicht mehr
als einsamen Produzenten d&sthetischer Artefakte einem konsumierenden
Publikum gegeniiber, sondern er fand sich als Produzent unter lauter
Produzenten, von denen er sich jedoch dadurch unterschied, daB er sich
vorerst nur auf musikalische Technik verstand, noch nicht aber auf die
Technik des Aufbaus eines gesellschaftlichen Ganzen, das letztendlich
selbst als eine asthetische ,,Komposition®, ndmlich ,,auch nach den Ge-
setzen der Schonheit” (Marx) zu produzieren war.

Sieg oder Niederlage im Kampf um diese neue Gesellschaft hingen davon
ab, wieweit sich die Arbeiter in ihrer Masse vom Willen zur. gesellschaft-
lichen Selbstbestimmung leiten lieBen. In diesem Bemiihen um die gemein-
samen Interessen nicht nur der Arbeiter, sondern aller dem Kapitalver-
héltnis Unterworfenen brauchte ein Schonberg-Schiiler sich nicht unniitz
vorzukommen. Den BewuBtseinsstand einer nach strengen Gesetzen durch
den Menschen selbst planvoll zu erbauenden Welt, wie er in der Zwolf-
tonmusik Schonbergs sich in duBerster Abstraktion dokumentiert, galt es
aus dem KlassenbewuBtsein des Proletariats heraus sinnfillig konkret zu
artikulieren.

Zwar lie sich durch politische Kampflieder der wissenschaftliche Sozia-
lismus nicht unmittelbar dozieren, wohl aber konnten auf diese Weise
wesentliche, durch die sozialistische Wissenschaft begriindete Erkenntnisse
vermittelt werden und die GewiBBheit der guten Sache bestirkt und besti-
tigt werden. Und dessen bedurfte es auf dem bedriickend hindernisreichen
Wege, der noch zu gehen war, immer wieder aufs neue. Eine Musik, die
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das leisten wollte, hatte bis in ihre lezten Nuancen nicht weniger wahr-
haftig zu sein, als die Theorie, aus der sich die Praxis bestimmte, wahr zu
sein hatte. Sie muBlte stimmig sein, sie muBte mit neuen Erfahrungen selbst
sich erneuern, kurzum: sie muflite die Kompositionsprinzipien, die Dahl-
haus der Avantgarde zuschreibt, auf ihre besondere Art mindestens so
ernst nehmen, wie diese es selbst tat. DemgemiB hat Hanns Eisler auch
sein politisches Lied komponiert. Und wenn es den Avantgardisten gleich-
wohl als garstiges Lied in den Ohren klingt, dann nur deshalb, weil diese
Ohren nicht weniger alt sind als die Nase des Sidonius Apollinaris.

Keineswegs standen sich, wie Dahlhaus will, Revolution der Musik und
Musik der Revolution von Anfang an unverecinbar gegeniiber, vielmehr
vollzog sich erst mit dem Ubergang Eislers vom ,technisch fortschritt-
lichsten Fliigel* der ,,Avantgarde des Untergangs der biirgerlichen Musik“ 1!
zur Musik revolutiondrer Praxis die wahrhafte Revolutionierung der tradi-
tionellen abendldndischen Musikkultur, die durch Schonberg insofern initi-
iert wurde, als er die Tradition radikal auf die Spitze trieb, in deren Gefolge
es, wenn wir Dahlhaus beim Wort nehmen wollen, nicht mehr eigentlich
im Substanziellen, sondern nur noch in der Differenzierung der Mittel, in
der Kompositionstechnik Fortschritte scheint geben zu konnen.

Man kann nicht sagen, da Dahlhaus fiir diese fast kopernikanisch zu
nennende Wende ohne alles Gespiir gewesen sei. So zeigt er sich bereit, den
von Brecht eingefithrten und von Eisler aufgegriffenen Begriff des ,,Gestus“
ernstzunehmen. Diesen Begriff will er dahingehend verstanden wissen, da3
tiber den politischen Charakter eines Stiicks Musik weniger die abstrakte
Komposition, der Notentext, als vielmehr die Art des Vortrags und der
Zusammenhang, in dem das musikalische Gebilde steht, entscheiden (KK,
22). Von daher gelangt Dahlhaus immerhin zu dem Eingestdndnis, daB
z.B. das oft geriihmte , Paradigma kommunistischer Musik®, Eislers
Solidaritétslied, durch den Faschismus, der sich seiner zu beméchtigen
suchte, nicht wirklich angeeignet werden konnte. Nach wie vor hilt Dahi-
hau$ die politische Komponente sduberlich getrennt, aber er bedenkt doch
immerhin das Projekt einer politischen Musik, ,,die nicht irrational-dema-
gogische Wirkungen sucht, sondern vor der Vernunft bestehen mdochte®
(KK, 21). Das bringt ihn sogar dazu, sich um die marxistische Musik-
dsthetik zu sorgen. Er vermutet, dafl sich das Problem der ,, Vermittlung
zwischen Okonomisch-sozialen und 4&sthetischen oder kompositionstech-
nischen Fakten“ durch Weitertreiben der Gedanken Brechts iiber gestische
Musik besser 10sen lasse, und formuliert als marxistische Aufgabe eine
»Theorie der Funktionen, die Musik erfiillen kann, sowie der Bedingungen
und Grenzen eines Funktionswechsels“ (KK, 23).

Nach all dem wire zu erwarten, da3 Dahlhaus der Musik in den Klas-
senkdmpfen unserer Zeit nun doch eine dsthetisch sinnvolle oder jeden-
falls verantwortbare Funktion zugesteht. Stattdessen sucht er den Marxisten
den Widersinn ihrer Bemiihungen nachzuweisen. Er sieht, daB es dem
Marxismus nicht nur um politische Emanzipation geht, sondern daf diese
nur ein ,,Teilmoment einer allgemeinen Emanzipation“ darstellt, ,die
auch die Musik umfaBt*. Ohne Eisler beim Namen zu nennen, bezieht er
sich auf dessen Attacken gegen die dumme Musik, die in marxistischer
Sicht das Resultat einer mit der politischen auch gegebenen musikalischen

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 ©



20 Friedrich Tomberg

Unterdriickung sei. Also, so folgert er mit verbliffender Luziditdt, muf}
der politisch engagierte Komponist sich an die musikalischen Gewohn-
heiten und Vorurteile der Horer angleichen und damit befordern, was er
doch beseitigen will, den ,,musikalischen Schwachsinn®; er arbeitet somit
gegen sein eigenes Ziel (TM, II).

Politisch Lied ein garstig Lied und ein unniitzes dazu. Die subtile Argu-
mentation liest sich wie eine Empfehlung, gerade dann sich von politisch
engagierter Musik fernzuhalten, wenn man dem Sozialismus niitzen will.
Damit ist das Argernis Eisler stillschweigend aus der Welt geschafft. Denn
wenn es aus logischen Griinden unmdoglich ist, eine massenwirksame poli-
tische Musik zu komponieren, die musikalisch nicht schwachsinnig ist,
dann kann es auch die Ausnahme Eisler nicht gegeben haben. Es hat sie
aber gegeben, wie Dahlhaus zwischen den Zeilen gelegentlich auch zu-
gestehen muB. Und es konnten daher andere auf den Gedanken kommen,
daB etwa noch mehr Ausnahmen moglich wiren, ja, daB} sich hinter der
scheinbaren Ausnahme vielleicht sogar die zukiinftig maBgebende Regel
verberge. Dem beugt Dahlhaus vor, indem er unversehens das von ihm
generell gemeinte Problem musikalisch verniinftiger politischer Musik auf
die Gegenwart verkiirzt, Eisler damit zur historischen GroB3e versteinern
1aBt und mit einem apodiktischen Statement zu verhindern sucht, daB
das Beispie! Schule macht. ,,Ein Komponist®, miissen wir uns sagen lassen,
»der — aus UberdruB an biirgerlichen Privilegien — unter den gegen-
wartigen Bedingungen versuchen wollte, nach dem Vorbild oder dem
Programm Hanns Eislers eine Musik zu schreiben, ,die dem Sozialismus
niitzt’, wiirde sich in Schwierigkeiten verstricken, deren LoOsung kaum
absehbar ist. Er kann an das bestehende musikalische BewuBtsein oder
UnterbewuBtsein des Proletariats, das durch den kalkulierten Schwach-
sinn der Unterhaltungsindustrie geprégt ist, schwerlich ankniipfen, ohne
einer unverhohlenen oder halb maskierten Trivialitit zu verfallen, die
seinem &sthetischen Gewissen unertréglich sein muf3 . . .“ (KK, 19).

Nicht genug damit. Unter den gegenwértigen Bedingungen, so behaup-
tet Dahlhaus an anderer Stelle, gehe von einer Musik, die mit populdren
Mitteln Politik zu machen suche, nicht ein bewufBtseinserhellender, son-
dern ein durch und durch irrationaler Effekt aus. Daraus schliefft er, poli-
tische Musik sei, unabhéngig von dem Ziel, das sie sich setze, ,einstweilen
wirkungslos oder demagogisch“ (KK, 15).

Nun haben die Sozialisten die Wahl. Der trdumende Sozialist Ligeti
wihlte seinerzeit, wohl nicht ganz freiwillig, die Wirkungslosigkeit. Der
kdmpfende Sozialist Eisler war und ist mit seiner Musik duBerst wirksam.
Haben wir ihn also als Demagogen abzuqualifizieren? Es ist aufschluB3-
reich zu sehen, wie Dahlhaus sich wiederum um eine klare Stellungnahme
herumwindet. Er antwortet: Auch Eislers ,,unermiidliche Reflexionen iiber
das Problem, wie man die Dummbheit in der Musik und die Verdummung
durch die Musik vermeiden kdnne, ohne andererseits in Esoterik zu ge-
raten”, hitten den ,,Demagogieverdacht”, dem jede Absicht, mit musika-
lischen Mitteln in die Politik einzugreifen, ausgesetzt sei, ,,nicht restlos
zu zerstreuen“ vermocht (ebd.). Nicht einmal von der Musik, sondern nur
von Eislers theoretischen Bemiihungen ist hier die Rede, und auch sie
unterliegen lediglich einem nicht ganz zu beseitigenden Verdacht.
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Also doch ein kaum verhiilltes Eingestindnis der Ausnahme Eisler?
Nein, nicht Ausnahme von der Regel, sondern VerstoB gegen sie. Ein
proletarischer Seitensprung mit bdsen Folgen. ,,In der musikalischen Wirk-
lichkeit*, wir horten schon davon, ,,mufite sich die Idee, die Kluft zwischen
Schonberg und dem Proletariat zu schlieBen, ... blamieren...“ Und wir
erfahren auch weshalb: ,,weil sie nicht im Interesse der uber Eisler Herr-
schenden lag” (KK, 19).

Damit ist die eigentliche Wurzel des Ubels bloBgelegt. Da8 Eisler poli-
tisch engagierte Musik schrieb, wire allenfalls noch &4sthetisch zu recht-
fertigen gewesen und hitte sogar gemessen an den strengen Kriterien der
Avantgarde gelingen konnen. Auch, dafl er den Sozialismus als geeignetes
Thema wdhlte, um ein breiteres, vorerst nur von der politischen Seite
her ansprechbares Publikum zur Konzertreife heranzubilden, wére nicht
weiter zu beanstanden gewesen. Ahnlich verfihrt heute ja Luigi Nono,
an dem Dahlhaus den Versuch schitzt, ,,Arbeitern, ankniipfend an deren
reale und dringende Interessen, eine Musik zu vermitteln, die ernst zu
nehmen ist und zur Reflexion herausfordert, statt die Gedankenlosigkeit
mit einem Schein von Inhalt auszustatten”. Dadurch angeregt, erwigt
Dahlhaus: ,,Politische Musik konnte, sofern sie nicht irrational demago-
gisch wirkt, sondern in einem Zusammenhang erscheint, der zum Denken
anregt, dem musikalischen BewuBtsein niitzen. Sie wire ein Mittel, um
ein Publikum, das den Produkten der Unterhaltungsindustrie ausgeliefert
ist, zu musikalischer Vernunft kommen zu lassen® (KK, 16).

Stein des Anstofes ist allein die politische Wirksamkeit. Denn sie ver-
stand Eisler nicht als irgendeinen Publikumserfolg in politisch interessier-
ten Kreisen, sondern als die Beforderung des wirklichen Kampfes fiir den
wirklichen Sozialismus. Dal3 dieser ohne politische Avantgarde nicht zu
fiihren ist, liegt auf der Hand. Und also hat Eisler sich in seiner musika-
lischen Arbeit um Ubereinstimmung mit dieser Avantgarde bemiiht, was
natiirlich nicht ohne MiBverstindnisse, Differenzen und Fehlentscheidun-
gen auf beiden Seiten abgehen konnte, wie denn iiberhaupt die Verbindung
von Kunst und Politik bei Wahrung der relativen Eigenstindigkeit beider
im Sozialismus ein noch lingst nicht endgiiltig befriedigend geldstes Pro-
blem darstellt, das dem Kiinstler natiirlich dann immer noch am wenig-
sten Kopfzerbrechen bereitet, wenn er sich ihm erst gar nicht aussetzt.
»- .. daB sich Eisler“, so meint Dahlhaus triumphieren zu diirfen, ,,zu
Kompromissen gedréngt fiihite, deren Charakter man nicht dadurch
dndert, daB man sie als ein Stiick Dialektik deklariert, ist zu bekannt, als
daB es demonstriert werden miiite* (KK, 19). DaB die Geschichte der
Kunst voll von Kompromissen mit den politischen Méchten ist und daf}
aus solchen Kompromissen gleichwohl und manchmal sogar deswegen
Meisterwerke hervorgegangen sind, die sich zudem noch durch einiges
mehr als durch blofle Kompositionstechnik auszeichnen, ist zwar ebenso
bekannt, wird von Dahlhaus aber tunlichst unterschlagen. Ohne Kom-
promisse keine Politik, pflegte der politische Avantgardist Lenin zu sagen,
der deswegen seine prinzipienfeste Haltung doch nie aufgegeben hat. Auch
in diesem Sinne war Hanns Eisler in seiner kompositorischen Arbeit
Leninist. Dem reinen Geist der sogenannten Neuen Musik ist jegliche
Verbindung mit der Materie des alltdglichen Lebens schon ein unerlaubter
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Kompromif. Sie bezahlt dafiir mit der Isolation von der lebendigen Wirk-
lichkeit, die sie unter dem Signum des musikalischen Schwachsinns von
sich glaubt abweisen zu kdnnen.

Die Gesellschaft ist krank, konstatiert Carl Dahlhaus. Musik, die in
ihr politisch wirken will, ist eo ipso demagogische Musik. Und dema-
gogische Musik ,,ist kein Mittel gesellschaftlicher Therapie, sondern ein
" Teil der Krankheit” (KK, 19). Das gilt denn woh! auch fiir Eisler und alle,
die es ihm gleichtun mochten. Und wenn sie gar politische Michte iiber
sich herrschen lassen, die, wie jeder Antikommunist weil}, fieberhaft auf
einen todlichen Ausgang dieser Krankheit hinarbeiten, dann wird der sich
womdglich als politisch progressiv verstehende Staatsbiirger Carl Dahl-
haus jedenfalls um Einwande verlegen sein, wenn andere, die weder musi-
kalisch noch politisch zur Avantgarde zu zéhlen sind, schlieBlich vom
bloen Demagogieverdacht zu einer neuen Art von Demagogenverfolgung
iibergehen, wie wir es heute mehr und mehr erleben.

Die sachlich-fachliche Diskussion, um die sich Dahlhaus in seinen
Schriften bemiiht, 148t leicht vergessen, da3 er, wenn er iiber das Verhilt-
nis von Musik und Politik reflektiert, selbst auch — um ihn analog zu
zitieren — , mit musikwissenschaftlichen Mitteln Politik zu machen ver-
sucht“. Immerhin erweckt er den Anschein, daB er sich des subtilen Anti-
kommunismus seiner Argumentation gar nicht bewuBt ist. Fast sieht es so
aus, als sei er lediglich Opfer der Tradition des Fachgelehrtentums. Wie
so viele andere kenntnisreiche und hochbefihigte Wissenschaftler auch,
sah er sich spitestens durch die Studentenbewegung gendtigt, zu Fragen
Stellung zu nehmen, die gar nicht in sein Fachgebiet fielen. Warum sollte
sich ein biirgerlicher Musikwissenschaftler auch mit der politischen Oko-
nomie oder der Geschichte der Arbeiterbewegung detailliert befassen? Da
eine Reihe studentischer Wortfiihrer, die den Marxismus plotzlich fiir sich
entdeckt hatten, ihre Unkenntnis durch Phraseologie iiberdecken mufiten,
glaubte wohl auch der solide Wissenschaftler Dahlhaus es sich auf diesem
Gebiete leicht machen zu diirfen. So spricht er einerseits von der ,,inner-
sten kategorialen Struktur“ des Marxismus, als ob sie ihm aus eigenem
intensivem Studium vertraut sei, und dokumentiert andererseits im gleichen
Atemzuge seine vollige Unkenntnis auch schon der grundlegendsten mar-
xistischen Theoreme, indem er erwigt, daB die Relation von Basis (er sagt
,»Unterbau“!) und Uberbau sich jenseits des Kapitalismus wohl auch in
ihr Gegenteil verkehren kénne (TM, VIII). Ihm scheint daran zu liegen,
iberall in der Welt die Krifte der Destruktion am Werke zu schen, die
es rechtfertigen, sich in die Gefilde einer gegen Massenwirksamkeit und
daher auch gegen Massencinwirkung geschiitzten Musik zuriickzuziehen.
Doch auch hier sieht er Tendenzen zu anarchischer Auflosung. Sein
»Plidoyer fiir eine romantische Kategorie, ndmlich fiir die Autonomie
der Kunst, die die Abgeschlossenheit des Werkes voraussetzt, richtet sich
sowohl gegen die Liquidation des traditionellen Kunstbegriffs durch die
Avantgarde wie gegen die ultralinken Versuche, Kunst iiberhaupt abzu-
schaffen bzw. sie nur noch als Dokumentation gesellschaftlicher Interessen
gelten zu lassen. Sein ausdriickliches Eintreten fiir den Fortschritt in der
Musik erweist sich bei ndherem Hinsehen als konservatives Riickzugs-
gefecht. Dahlhaus will nicht wahrhaben, daB8 die Zeit, in der die Kunst
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noch als die andere, bessere Welt gegen die Inhumanitidt der gesellschaft-
lichen Realitdt gestelit werden durfte, vorbei ist und daB die dsthetisch-
technisch wie die politisch motivierten Versuche des Abbaus der Distanz
von Kunst und Leben, auch in ihren verriicktesten, die Kunst iiberhaupt
negierenden Extremen noch dieses gesellschaftliche Erfordernis wider-
spiegeln und auf ihre Art immerhin zu befordern suchen.

Fiir einen biirgerlichen Intellektuellen, dessen Bildungsgang wesentlich
durch den Geist der westdeutschen Restaurationsperiode bestimmt wurde,
liegt es nahe, die exzessiven Attacken gegen die Kulturtradition, durch die
manche als ,links“ oder sogar als ,,marxistisch“ sich verstehenden Grup-
pierungen erst einmal den Pressionen der verkndcherten Institutionen
dieser Tradition zu entrinnen suchen, als Merkmale jener Barbarei zu
deuten, die der abendlindischen Kultur wieder einmal vom Osten her
droht. Hanns Eisler ist der Denkweise des Bildungsbiirgertums noch zu
sehr entgegengekommen, wenn er akzeptierte, dal die Kultur der Arbeiter-
klasse insgesamt vorerst als barbarisch zu qualifizieren sei. Nicht wenigen
deutschen Biirgern sind die Sowjetsoldaten, die Deutschland vom Faschis-
mus befreiten, wie Abkommlinge jener Germanen vorgekommen, die den
kultivierten Romern einst, nach Eislers vergleichender Erzdhlung, in die
Nase stanken. Inzwischen muBte die anders geartete Wirklichkeit auch
von hartgesottenen Antikommunisten zur Kenntnis genommen werden.
Die Art und Weise, wie in den sozialistischen Lindern die tradierte Kultur
lebendig erhalten wird, erregt nicht selten den Neid auswirtiger Beob-
achter. Nicht so leicht ist demgegeniiber das historisch Neue wahrzuneh-
men, das Eisler der sogenannten Neuen Musik entgegenhielt. Man iiber-
sicht es vollends, wenn man lediglich Ausschau hilt, ob nicht schon der
sozialistische Mozart oder Beethoven oder wenigstens der eine oder andere
ihrer Vorldufer irgendwo auszumachen ist. Es kann in einer sozialistischen
Gesellschaft nicht darum gehen — und auch darin ist Eislers Vergleichs-
konstruktion korrekturbediirftig — erneut den Weg einer Kulturentwick-
lung zu beschreiten, die in einigen wenigen Genies sodann ihre Erfiillung
findet. Die neue Kunst kann im Sozialismus nur aus der Gemeinschaft der
miteinander lebenden und zu gemeinsamen Zwecken agierenden Men-
schen hervorgehen, als ihre eigene, sie mehr und mehr alle umfassende
Titigkeit, die sodann einzelne zu Leistungen befdhigen mag, die an Meister-
schaft hinter Mozart oder Beethoven nicht zuriickstehen, an Gehalt sie bei
weitem Gbertreffen diirften. i

Der zukiinftige Gang der sozialistischen Kunst kann in seiner konkreten
Gestalt nicht vorhergeschen und schon gar nicht im vorhinein festgelegt
werden. Umgekehrt wiirden sich die gesellschaftlichen Bedingungen, die
diese Kunst erst moglich machen, nie ergeben, wenn sie nicht planméBig
hergestellt oder beeinflut wiirden. So darf beispjelsweise die Singebewe-
gung der DDR, die sehr rasch an Breite gewann, in ihrer iiberraschenden
Spontaneitdt als Ausdruck eines bestimmten Reifegrades des geselischaft-
lichen Lebens angesehen werden, das selbst das Resultat einer beharrlichen,
zielbewuBten Politik war. Die Lieder, die die Singebewegung Jahr fiir Jahr
hervorbringt, sind zuweilen von gerade modischen Schlagern nur wenig
zu unterscheiden. Dahlhaus wird in ihnen wohl nur den iiblichen ,,Schwach-
sinn“ wiedererkennen mdgen, auch Eisler wiirde den vorkommenden kom-
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positorischen Méngeln gegeniiber nicht taub sein, aber er wiirde auch das
Neue heraushdren, um das es ihm selbst gegangen ist. Und auch Dahlhaus
miifite, wenn er seinen eigenen Erwidgungen treu bleiben will, den beson-
deren Gestus anerkennen, der sogar den schwicheren Produktionen zu-
wichst, wenn sie von politisch bewufliten Kollektiven in Versammlungen
von hunderten oder tausenden politisch ebenso bewuBter junger Menschen
zu ihrer Selbstverstandigung vorgetragen werden. Hier ist ein Ndhrboden,
auf dem musikalischer Schwachsinn je linger, je weniger gedeihen kann.

Derartige Pflanzstitten neuer kiinstlerischer Ausdrucksweisen tun sich
heute uberall in der Welt in wachsender Zahl auf. Sie zeigen an, daf} gerade
unter jungen Menschen demokratisches BewuBtsein und Wille zu sozialem
Fortschritt auflerordentlich zugenommen haben, auch in Westdeutschland
bezieht sich endlich wieder eine wachsende Zahl von Menschen durch
Denken und Handeln mehr oder weniger klar bewuBt in die internationale
Solidaritdt der Demokraten und Sozialisten mit ein. Die meisten von ihnen
diirften freilich nach wie vor auch noch an nichtssagender Unterhaltungs-
musik Gefallen finden, von der sie sich nach Lage der Dinge sowieso nur
durch krampfhafte Medien-Abstinenz fernhalten kdnnten.

Dieser Tatbestand geniigt Carl Dahlhaus, und nicht nur ihm, zu einem
vernichtenden Urteil iiber die gesellschaftliche Wirklichkeit. Er konstatiert
nach wie vor, ja sogar in steigendem Mafle das Fehlen von musikalischer
Vernunft und damit von Vernunft iiberhaupt. Sage mir, welche Musik du
horst, und ich sage dir, was fiir ein Mensch du bist, scheint sein Wahl-
spruch zu sein. Er nimmt die Menschen nur als potentielles Publikum
wahr, nur schemenhaft, wie von der Biithne herab. Der gewaltige soziale
und politische Umwalzungsproze3, der sich heute in der Welt vollzieht,
geht ihn nichts an, er schldgt nicht in sein Fach. DaBl es um der Kunst
willen notwendig sein konnte, sich intensiv wissenschaftlich mit dem kon-
kreten geselischaftlichen und politischen Leben zu befassen, will er nicht
wahrhaben. Er diirfte eher geneigt sein, vor einem solchen Unterfangen
zu warnen, da es Eisler ja immerhin vom rechten Weg der Avantgarde
abgebracht hat. Und wer hier an Bertolt Brechr denken solite, das iiber-
zeugende Beispiel eines politisch engagierten Kiinstlers, dem es vermoge
seiner marxistischen Wirklichkeitserkenntnis gelang, dem Sozialismus durch
gemeinverstandliche Werke von hohem &#sthetischem Rang zu niitzen, dem
gibt Dahlhaus zu erwigen, ob die marxistische Dialektik fiir den Artisten
Brecht nicht primir ein Mittel zur Festigung der Dramenstruktur war, ob
also Brecht nicht in Wirklichkeit der Dramentechnik niitzen wollte, und
zu diesem Zweck sich bloB das Gehabe eines Kommunisten aneignete (TM,
VII). Fast mochte man da, mit Verlaub, von politischem Schwachsinn
reden, wenn dieser Ausdruck fiir einen verdienstvollen Musikwissenschaftler
nicht ebenso beleidigend wire wie umgekehrt die Subsumtion des Bewuft-
seins der Arbeiterklasse samt ihrem ,,UnterbewuBtsein® schlechtweg unter
den musikalischen Schwachsinn.

Die gegen alle gegenteilige Erfahrung sich immunisierende Apologie
der sogenannten Avantgarde der biirgerlichen Musik durch Dahlhaus 148t
bei den Nicht-Eingeweihten die Neigung nur noch wachsen, die modernen
biirgerlichen Artifexe der neuesten Musik als eine elitdre Sekte anzusehen,
die lediglich in einer Sackgasse der Geschichte ihr leeres Spiel treibt, bis ihr
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schlieBlich gar nichts Neues mehr einfillt. Es liegt nahe, die musikalischen
Bemithungen um immer wieder neue Formen, die fiir nichts als fiir sich
selbst zu stehen scheinen, in Analogie zu den Ausldufern der Scholastik
des Spatmittelalters zu sehen, die in dem Ruch eines hypertrophierten,
sinnleeren Formalismus stehen, der von den wirklichen Problemen der Zeit
ablenkte und ihre Losung erschwerte. Nun waren aber nicht einmal die
Haarspaltereien, in denen sich viele Gelehrte damals ergingen, geschicht-
lich folgenlos. Das Problem, wieviel Engel auf einer Nadelspitze Platz
haben, ist zwar, selbst innerhalb der Theologie, so abseitig wie falsch ge-
stellt, wer es dennoch erOrtern will, wird seine Fahigkeit zu abstrakten
Distinktionen und logischen Kniffen jedoch immens zu schulen haben,
wenn er in der Disputation mit einem ebenso abstrus veranlagten Gegner
bestehen will. Dieser Zwang zum Formalismus. dem die Scholastik in ihrer
Flucht vor der Wirklichkeit verfiel, hat immerhin auch jenen Formalismus
begiinstigt, ohne den die von einer neuen Klasse getragene neue Wissen-
schaft nicht denkbar gewesen wire: die moderne Mathematik, die erst aus
ithrer Trennung von der Empirie zu der neuartigen Verbindung mit ihr
iibergehen konnte, aus der die moderne Naturwissenschaft entstand.

Wenn es also wahr ist, daf} jene ,,Avantgarde des Untergangs der biirger-
lichen Musik® (Eisler) in ihrem ,,Riickzug auf Probleme des Materials und
der Form“, von dem Dahlhaus spricht (FA, 35) gewissermafen scholastisch
geworden ist, so wird sie dem Sozialismus dennoch in dem MafBle von
Interesse sein konnen, wie es ihr gelingt, die musikalischen Ausdrucksmittel
zu entwickeln, wenngleich sie selbst gar nichts Rechtes mehr auszudriicken
hat. Eisler hat hervorgehoben, die Geschichte lehre uns, daf3 ,,jeder neue
Musikstil nicht aus einem A&sthetischen neuen Standpunkt entsteht, also
keine Materialrevolution darstellt, sondern die Anderung des Materials
zwangsliufig bedingt wird durch eine historisch notwendige Anderung der
Funktion der Musik in der Gesellschaft iiberhaupt™!2. Die kompositions-
technischen Fortschritte der biirgerlichen Avantgarde kodnnten demnach
noch gar nichts anderes sein als scholastischer Formalismus, das wiirde
aber nicht ausschlieflen, daB sie, mit Eislers Worten, doch schon von der
Welt beschienen sind, die noch nicht da ist3. Die sozialistische Musik-
kultur scheint sich aus der historisch vorgegebenen Situation heraus aus
zwei StrOmungen entwickeln zu miissen, die wohl noch eine ganze Zeit
lang relativ unabhingig nebeneinander herlaufen werden: auf der einen
Seite die aus der Unmittelbarkeit des praktischen Lebens aufsteigende und
mit dem Fortschritt des sozialistischen BewufBltseins auf immer grofler
werdende Massen einwirkende politisch engagierte Musik, auf der anderen
Seite eine ,,Labormusik”, wie Eisler sic nannte, die vorerst nur einem
engen Kreis von Fachleuten sich ganz erschlieBen kann. Zwischen diesen
Polen breitet sich schon jetzt in aller Welt ein Musikleben aus, in dem
sich die Vermittlung von neuer Technik mit neuer Politik in unterschied-
licher Gewichtung anbahnt. Auch Eislers Werk stellt ja den Versuch einer
solchen Vermittlung dar, die weiterhin wegweisend zu sein vermag, in der
jedoch nicht schon das Ziel gesehen werden kann, das allgemein zu er-
reichen wire. Die zukiinftige Vermittlung ist auch nicht dann schon ge-
lungen, wenn Schoénberg, wie Eisler es sich wiinschte, einmal von der
gesamten Arbeiterklasse verstanden und geschitzt sein wird, vielmehr
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hitten sich die technischen Fortschritte einer nun allerdings sozusagen
von der ,Scholastik“ zur ,,Mathematik® weitergegangenen , L.abormusik*
in den Kopfen der wohl immer zahlreicher werdenden Komponisten der
sozialistischen Massenkultur mit jenem neuen gesellschaftlichen Gehalt zu
verbinden, der ihren Produktionen bei aller Anfinglichkeit in der kiinst-
lerischen Formung das Signum des wirklich Neuen in der Musik verleiht.
Den kompositionstechnischen Fortschritt, in welcher Form er auch auf-
tritt, fiir die sozialistische Musikkultur zu niitzen, kann nun aber keines-
wegs heifen, ihn unreflektiert zu adaptieren. Denn nie ist Form ohne
Inhalt, auch der Formalismus hat seine gesellschaftliche Funktion, und
das Problem der Aneignung der biirgerlichen Kultur besteht eben in der
Schwierigkeit des Umwechselns der gesellschaftlichen Funktionen. Die
Rezeption des klassischen Erbes mag da weniger problematisch erscheinen
als die Befassung mit der Moderne. Das ist jedoch kein Grund, sich auf
die Vergangenheit zuriickzuziehen. Denn, um noch einmal Eisler zu Wort
kommen zu lassen: ,,Ohne lebendige, dialektisch wache Zeitgenossen-
schaft erstarrt auch die kulturelle Vergangenheit; sie wird zu einem Stem-
pelgut von Bildungsware, aus dem abstrakte Rezepte gezogen werden.
Entscheidend bleibt die Wechselbezichung: kritische Beachtung der Gegen-
wart, dadurch produktiv ermoglichter Erbantritt der Vergangenheit.* '
Sozialistische Rezeption auch nur der Formalismen der biirgerlichen
Kultur ist ohne gleichzeifigen ideologischen Kampf gegen ihren anachro-
nistischen oder sogar reaktiondren Gehalt nicht moglich. Die Konstruk-
tion des antagonistischen Gegensatzes einer gemeinverstindlichen Musik
zu politischen Zwecken und einer politisch freien, autonomen Kunst hat
ihren politischen Sinn gerade darin, die gesellschaftliche Funktion der
biirgerlichen Avantgarde zu verdecken. Alle Abneigung, das musikalische
Produzieren iberhaupt noch als Kunst zu bezeichnen, kann nicht dar-
iiber hinwegtduschen, daB im Kult der Kompositionstechnik sich den
biirgerlichen Avantgardisten die tradierte Kunstreligion lediglich siku-
larisiert hat. Stiinden blof artifizielle Probleme zur Diskussion, so wire
die groteske Verkennung der Realitit und die Menschenverachtung, zu
der ein so scharfsinniger und analytisch geschulter Kopf wie Carl Dahl-
haus sich hinreiBen 148t, nicht zu erkldren. Dahlhaus gibt denn auch offen
zu, daB es ihm nicht um Technik allein zu tun ist. So schlieBt er den Auf-
satz, der die hier behandelte Eisler-Kritik enthilt, mit der Uberlegung,
»es miisse moglich sein, die musikalische Antizipation eines utopischen
Zustands, den ,asthetischen Vorschein‘, wie er von Theodor W. Adorno
als latente Idee groBer Musik erkannt wurde, hier und jetzt in musikalisch-
soziale Praxis umzusetzen“ (KK, 27). Wie der erhoffte ,,utopische Zustand“
aussehen mag, 148t sich erahnen, wenn wir uns daran erinnern, daB fiir
die Zukunft an eine Umkehrung des Verhiltnisses von Basis und Uber-
bau gedacht ist. Vielleicht driickt sich darin nicht doch nur Unkenntnis
des Marxismus aus? Denn immerhin gab es und gibt es noch eine Philo-
sophie, fiir die die Welt auf dem Kopf steht. Dem Idealismus ist in der Tat
der Geist die urspriingliche Realitdt, und alles Materielle ein bloB von
ihm Produziertes. Wo der biirgerliche Intellektuelle, der den AnschluBl an
den demokratischen Fortschritt nicht gefunden hat, sich der Unvernunft
und Unmenschlichkeit der imperialistischen Wirklichkeit ausgeliefert sieht,
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muB er da nicht notwendig wieder seinen Wert in einem geistigen Jenseits
suchen, wenn er nicht verzweifeln will? Carl Dahlhaus wehrt sich, wie es
scheint, dagegen, sich diese weltanschauliche Kapitulation vor den groflen
gesellschaftlichen Fragen unserer Zeit, in der seine Musiktheorie wurzelt,
einzugestehen. Andere machen da weniger Umschweife: Karlheinz Stock-
hausen z. B. spricht der ,,Neuen Musik“ unverbliimt die Funktion zu, die
Menschen in zunehmend groflerer Zahl zu freien Menschen zu machen,
»die sich weder durch Partei, Rasse oder Nation binden lassen, sondern die
ihr Leben und Wirken auf die ganze Menschenfamilie mit dem Ziel einer
Vereinigung in Gott ausrichten und damit auf den ndchsthoheren Zustand
des Menschen nach ‘seinem Aufenthalt auf diesem Planeten®'s. In diesen
reinen Hohen kann das politische Lied eines Eisler und seiner Genossen,
das sich blo um die irdische Not der Menschen bekiimmert und zum
Kampf gegen die Unmenschlichkeit in Solidaritdt und Einheitsfront auf-
ruft, nattirlich nur als ruhestorender Larm empfunden werden, gegen den,
wenn er gar zu grof wird, nur zwei SchutzmaBnahmen moglich scheinen:
entweder Riickzug in ein noch tieferes Inneres der eigenen Behausung oder
eben der Ruf nach einer Gesetz und Ordnung wiederherstellenden poli-
zeilichen Gewalt.

Anmerkungen

1 Fir die Schriften von Carl Dahlhaus stehen im Text folgende Abkiirzungen:
BK: Der Begriff des Kunstwerks in der neuesten Musik. Plidoyer fiir eine roman-
tische Kategorie, in: Musik und Bildung, Heft 2, 1969
FA: Fortschritt und Avantgarde, in: Berichte iib. d. internat. musikwiss. Kgr.,
Leipzig 1966, hrsgb. v. C. Dahlhaus u. a., Kassel usw./Leipzig 1970
KK: Politische und asthetische Kriterien der Kompositionstechnik, in: Darmstadter
Beitriage zur Neuen Musik, XIII, ,,Ferienkurse *72%, Mainz 1973
MR: Braucht der Musikunterricht eine Rechtfertigung?, in: Musik und Bildung,
Heft 7/8, 1973 ( = Zitat aus Neue Zeitschr. f. Musik, Mai 1973)

TM: Thesen iiber engagierte Musik, Neue Zeitschr. f. Musik, Heft 1, 1972.

2 Zitiert nach Ursula Stiirzbecher, Das groBe Fragezeichen hinter einer gesell-
schaftspolitischen Funktion der Musik, Sonderdruck aus Melos, Heft 3, 1972.

3 Vgl Giinter Mayer, Zur Dialektik des musikalischen Materials, in: alter-
native 69, 12. Jg., Dez. 1969, S. 248 {.

4 Hans Bunge, Fragen Sie mehr lber Brecht. Hanns Eisler im Gesprich,
Miinchen 1970, S. 268.

5 a.a.0,S. 270.

6 Dies und die folgenden aus: Hanns Eisler, Gesellschaftliche Grundfragen
der modernen Musik, in: alternative, a.a.0., S. 235 f.

7 Freilich ist diese ,,Humanitdt“ nur subjektive, von der Realitdt abgehobene
Intention (vgl. hierzu das Kap. III meiner Schrift: ,Mimesis der Praxis und ab-
strakte Kunst*, Neuwied 1968, S. 84 ff.). — Diese Intention hindert zudem nicht,
sondern macht es im Gegenteil sogar erst moglich, daB einem Publikum, das
positiv zur kapitalistischen Wirklichkeit steht, sich in der Schénbergschen Zwdlf-
tonmusik nur die allgemeine Tendenz des zum Imperialismus ilibergegangenen
Kapitalismus bestétigt: der verschirften, auf Chaos und Umsturz hin sich zu-
spitzenden Krise durch immer rigoroser eingreifende Regulierungen, vor allem
auch seitens des Staates, Herr zu werden.

8 Vgl. Bunge, a.a.0., S. 168 und S. 172.
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9 Im Gegenzug zu dieser in der geschichtlichen Konsequenz biirgerlicher
Humanitidt sich haltenden Linie ist immer wieder auch versucht worden, in der
gesellschaftlichen Realitit doch noch Moglichkeiten ihrer Verdnderung aufzu-
spiiren und mit den Mitteln der Kunst zu befordern. So ist auch Schénberg
gelegentlich bis zu einem intensiven politischen Engagement gelangt, das sich ihm
jedoch innerhalb des Horizonts seiner kleinbiirgerlich eingeschréinkten Realitéts-
erfahrung ins Religios-Utopische spiritualisieren mufite. Vgl. hierzu Hanns-Werner
Heister, Zum politischen Engagement des Unpolitischen, in: U. Dibelius (Hrsgb.),
Herausforderung Schonberg, Miinchen 1974, S. 27—46.

10 Niahere Ausfilhrungen hierzu vor allem in meinem Aufsatz ,Uber den
gesellschaftlichen Gehalt dsthetischer Kategorien®, in: Politische Asthetik, Darm-
stadt und Neuwied, 1973, S. 61—93.

11 Hanns Eisler, Die Erbauer einer neuen Musikkultur, in: Materialien zu
einer Dialektik der Musik, Leipzig 1973, S. 60—384, hier: S. 74.

12 a.a.0.,S.78.

13 Eisler, Die Kunst zu erben, a.a.0., S. 157—163, hier: S. 162.

14 a.a.0.,S.163.

15 Karlheinz Stockhausen, Was fehlt, ist ein offeneres BewuBtsein, Interview
mit der FAZ, 1975, Nr. 1.
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Sibylle Haberditzl

Der abscheuliche Optimismus und sein Opfer
Peter Hamms Fernsehfilm iiber Hanns Eisler

»Hanns Eisler — zu friih? zu spat?“ nannte Peter Hamm seinen Fernseh-
film, der am 7. 2. 1973 vom Hessischen Rundfunk, am 14. 1. 1974 von der
ARD gebracht wurde. Er kiindigte ihn in der Siiddeutschen Zeitung so an:
»Der Film ist flir jeden Eisler-Kenner eine Enttduschung, aber fiir die-
jenigen, die ihn nicht kennen, ist er eine Anregung, sich mit Eisler zu be-
schaftigen (14. 1. 1974).

Das Angebot besteht aus vier Elementen, es sind
1. Kommentare und Statements des Autors
2. Verlautbarungen von Zeitgenossen (6)

3. Eislerzitate (3)
4. musikalische Beispiele (14)

Abteilung 1 leistet die Aufhebung des Sinns, der im Material der Abtei-
lungen 3 und 4 steckt; Abteilung 2 enthilt teils horenswerte, teils skurrile
Beitrdge, die der Gesamtkonzeption als Belege dienen sollen. Vertreten sind
da Ernst Fischer, Ernst Bloch, Adorno, Georg Eisler, Alexander Goehr,
zum SchluB gibt es ein Zitat aus Brechts Geleitwort zu den ,,Liedern und
Kantaten®.

Der Zeitgenosse Ernst Fischer sagt aus naher Kenntnis: ,,Was er am
wenigsten leiden konnte, war das Dumpfe, Dunstige, Pappige, wie er es
genannt hat. Gegen die Dummbeit in der Musik und nicht nur in der Musik
hat er sein Leben lang gekdmpft.“ Der aufmerksame Horer gewinnt den
Eindruck, Peter Hamm habe sich zur Maxime gemacht: so dumpf, so
dunstig, so pappig wie moglich! Wenn auch nicht aus Dummbheit, sondern
vorsitzlich. Gleich sein zweiter Satz stellt eine Gipfelleistung dieser Be-
mithungen dar. Der erste hat Eisler als Philosophensohn, Schonbergschiiler,
Brechtmitarbeiter und mit Brecht 1933 aus Deutschland Vertriebenen vor-
gewiesen — alles sehr soignierte Ziige; wie durch Weglassen anderer das
Portrit retuschiert wurde, soll weiter unten behandelt werden. Nun der
zweite Satz: ,,Geht nach seiner Ausweisung aus Amerika nach Ostberlin,
wo er 1962 von denen als Klassiker beerdigt wird, die ihn zur Strecke
brachten.“ Dies zur bildlichen Originalwiedergabe der DDR-Wochenschau-
bilder von Eislers Begrabnis. Die Ausweisung aus Amerika wird dann noch
einmal erwdhnt als ,,Vertreibung aus Amerika durch den McCarthy-Aus-
schuB fiir (sic!) unamerikanische Titigkeit“ — so schludrig werden einem
Publikum, das nichts von Eisler weifl, Faktenfragmente hingestreut. Ver-
haftung, internationaler Kiinstlerprotest, Riickkehr nach Wien 1948—50 —
wozu das erwihnen? Allerhand Versuche, in Wien FuB zu fassen — woran
scheiterten sie wohl? Er ,,geht“ eben nach Ostberlin, wo er ,zur Strecke
gebracht” wird. Warum er so ein sinnloses Risiko eingeht und wie sich
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dieser Leidensweg abspielt, wird keineswegs klarer durch die spitere Fest-
stellung: ,,Eislers Situation in der DDR ist trotz oder gerade wegen der
Privilegien, die ihm dort geboten werden und die ihn von den Massen
isolieren sollen, desolat”. Also vielleicht durch Privilegien zur Strecke ge-
bracht? Aber durch welche und wozu die Miihe, da er ja leicht als Aus-
lander hitte abgeschoben werden kénnen? Dunstig! Pappig! Hamm be-
klagt, daB ,,bei uns ein halbes Jahrhundert lang versiumt bezichungsweise
bewuft ignoriert wurde die Bekanntschaft mit der Musik von Hanns Eisler®.
Wer sind die ,,wir“, die 50 Jahre kontinuierlich Eisler schneiden konnten?
Dumpf und dunstig! Parallelisiert werden Eisler, Brecht und Wilhelm Reich
als ,am Marxismus orientierte GeistesgroBen der ersten Jahrhunderthilfte®,
die ,,am eindeutigsten auf Praxis bezogen“ waren — das zergeht trotz
Pappigkeit schon fast auf der Zunge! Kein Zufall nach Hamm, daf3 Eislers
Werk ,,bei uns“ so hartnickig wie das von Wilthelm Reich ,verdringt®
wurde! Eisler und Reich Seite an Seite? Dumpf, dunstig, pappig! Hamm
erkliart Eislers Ziel: ,,Er wollte die Musik umfunktionieren von einem
Rauschmittel — im Sinne Freuds (falsch! Freud rechnet sie zu den Ersatz-
befriedigungen, wie Eisler zum Beispiel im Gesprich ,,Uber die Dummbeit
in der Musik* 1958 richtig erwdhnt) — zu einem Instrument im Klassen-
kampf. Mit welchem Erfolg — nun, wir werden sehen.” Auf diese mehr
diistere als ungewisse Prognose zuriickzukommen ist fiir ihn aber iber-
fliissig, da wir ja schon erfahren haben, daB Eisler zur Strecke gebracht
wurde und von den Erfolgen im Klassenkampf zu reden sowieso kein
AnlaB besteht. Wozu aber dann diese Verweisung? Jedenfalls dunstig!
Dumptheit, Dunst und Pappigkeit in Hamms Reden, wo man hinhort —
fiir diese Behauptung miissen die angefilhrten Belege geniigen. Durchaus
klar und prizise aber ist neben den Verkleisterungen die Strategie der
Unterschlagung: was Eisler konkret in der Klassengesellschaft erfuhr und
was er ununterbrochen tatsachlich fiir die Arbeiterklasse leistete — diese
zentralen Themen erledigt Hamm mit eindeutigem Verschweigen und un-
verfrorenem Ableugnen. Wie er sagt, hat er anderthalb Jahre lang Vor-
bereitungen fiir die Sendung getroffen — miihelos hétte er biographisches
Material im ,,Sinn und Form*-Sonderheft oder in den Bunge-Gespriachen
finden konnen. Allein die ,,Kurze Selbstbiographie” von 1955 ist eine
Fundgrube fiir solche Fakten, von der proletarischen Herkunft der Mutter
und den diirftigen Verhiltnissen im Elternhaus (es gab kein Klavier) iiber
die musikalische Arbeit mit Arbeiterchoren in Wien und Berlin und den
Unterricht an der Marxistischen Arbeiterschule bis zur Arbeit in der
Sowjetunion (Filmkomposition) und im Spanienkrieg (Lieder fiir die Inter-
nationale Brigade). Nichts davon bei Hamm. Dagegen folgende Weis-
heiten: ,,Ohne den Volksschauspieler und Sdnger Ernst Busch wire Eislers
Weg vom Schonbergschiller zum Komponisten des kampferischen Prole-
tariats kaum denkbar. Fiir Busch, den ,Barrikadentauber’ . . . schrieb Eisler
die meisten seiner Kampflieder...“ Also, wenn ihm der ,Barrikaden-
tauber® nicht iiber den Weg gelaufen wire! Ernst Busch wiirde wohl sagen:
Ohne den Komponisten Hanns Eisler wiare der Weg Buschs zum Sédnger
des kdmpferischen Proletariats kaum denkbar. Aber die Hauptsache ist:
Hamm will oder kann nicht wahrhaben, worauf die Wirkung beider beruht
— Sénger und Komponist nehmen mit ihren Mitteln am Kampf des Prole-

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 ©



Der abscheuliche Optimismus und sein Opfer 31

tariats teil, und dadurch gehoren sie zu ihm und konnen von ihm verstan-
den werden.

Wortreich sucht Hamm das fiir ihn zentrale Thema Eisler und die DDR
zu vermitteln. Dabei vermeidet er beflissen die Erwdhnung der simpelsten
Fakten. Eisler selbst beschreibt seine Riickkehr nach Europa infolge des
Verfahrens vor dem McCarthy-Tribunal 1948 so: ,Ich ging nach Wien
und komponierte dort die Musik zu dem Volksstiick ,Hdollenangst® von
Nestroy und schrieb Arbeiterlieder. Ich besuchte Berlin, gab Konzerte und
hielt Vortrage. Das filhrte zur Zusammenarbeit mit Johannes R. Becher,
mit dem ich die ,Nationalhymne® der Deutschen Demokratischen Republik
schrieb, 1950 tbersiedelte ich nach Berlin, ibernahm die Meisterklasse fir
Komposition an der Deutschen Akademie der Kiinste und unterrichtete
Theorie an der neugegriindeten Hochschule fiir Musik.“ (Kurze Selbst-
biographie 1955) i

Diesen klaren Bericht zu zitieren fillt Hamm nicht ein. Das liegt aber
nicht an einem durchgehenden Desinteresse an derartigen niichternen
Grundlagen eines Kiinstlerlebens — hat er doch vorher gewissenhaft ver-
meldet: ,,In den USA erhielt Eisler 1935 einen Lehrstuhl fur Filmmusik,
den er innehatte bis zu seiner Vertreibung aus Amerika . . .“

Was hilt Hamm aus den zwolf letzten Lebensjahren Eislers in der DDR
fir erwdhnenswert? Er spricht iiber die padagogischen Intentionen des
Komponisten, iiber seine Abkehr von Stil und ,,Pathos der Arbeiterlieder
aus den zwanziger und dreiBiger Jahren“. Hamm doziert: ,,(Eisler) schrieb
schlicht ,Neue deutsche Volkslieder‘ . .., er schricb Kinderlieder etc. Frei-
lich, die mit duBerstem Kunstverstand gemimte Naivitidt im Gewande der
Rhetorik zeigte bald auch die Kehrseite auf, da da na@mlich lediglich ein
Zeremoniell der Hoffnung praktiziert wurde, Hoffnung, zu der leider
wenig AnlaB bestand. Im Laufe der Jahre pladierte Eisler immer haufiger
wieder flir reine Kunst, wenn er sie selbst auch kaum schuf.“

Mit beachtlicher Zielsicherheit und Gewieftheit wird hier, verpackt in
pseudokennerischem Geschwafel, die Dauerware Antikommunismus ange-
boten. Hamm scheint beauftragt, den Optimismus in der Bewegung der
Arbeiterklasse zu bekdmpfen. Dafl die #sthetischen Fragen dabei kunter-
bunt durcheinandergehen und als unverdauliche Farce aufgetischt werden,
kann die Grundintention nur fordern. Widerspriichliche Behauptungen
storen den Autor nicht im geringsten. Hatte es vorher geheilen: ,,Auch
als Filmkomponist hat Eisler nur ein Ziel: aufkldrerisch zu wirken, Nach-
denken zu provozieren“, so sollen wir jetzt fiir moglich halten, Eisler
wplidiere wieder” fiir die reine Kunst (wann vorher?), da fiir ,Hoffnung
leider wenig Anlal bestand“ (welche Hoffnung? fiir wen ,leider“?). Tat-
sichlich sprach Eisler in Erinnerung an Brechts Versuche, das kommu-
nistische Manifest in Hexameter zu bringen, von der Schonheit der Hexa-
meter in ,,Hermann und Dorothea” und fiigte hinzu: ,,Vergessen Sie nicht,
daB wir — gerade Marxisten! — oft uns in den #sthetischen Kategorien
wie Barbaren benehmen, nicht undhnlich wie unsere Vorviter, die Jako-
biner.“ (Bunge-Gesprdache S. 85) Das Wortchen ,,oft“ hat Hamm beim
Zitieren verloren und verwendet in dieser Form die Bemerkung als ein
Urteil Eislers tber ,,die“ marxistische Asthetik.

Nicht barbarisch, aber verkommen ist die Falschmiinzerei, mit der Hamm
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nun bei FEisler ,,eine merkwiirdige Doppelbddigkeit“ wahrnimmt. ,,Man-
ches, was er jetzt schrieb“ (jetzt = In der DDR), soll als Beleg dienen: die
»Ballade vom Wasserrad®“, die er angeblich »jetzt vertonte* (tatsdchlich
1934) und das ,,Lied von der Moldau®, dessen Text aus dem Jahre 1944
stammt. Hamm vernimmt hier die innere Emigration, den DDR-Under-
ground. Das Moldaulied, dessen Musik Eisler als ,,diinnen Trost der Unter-
driickten® bezeichnet, beweist thm klar: ,,Solche sollte es nun auch in der
DDR bereits wieder geben. Eisler wuBte es offenbar.*

Die bestimmende Intention, die Hauptthese der Sendung — hier haben
wir sie: Hanns Eisler im Widerspruch zum Sozialismus der DDR. Peter
Hamm setzt dafiir ein iiberlegt gewihltes Ensemble ein und stimmt den
Ton an: ,,Als Hauptaufgabe einer sozialistischen Musik betrachtete Eisler
die planmiBige Aufhebung des Gegensatzes sogenannter leichter und
ernster Musik. Eislers musikalische Synthese, Eislers Einfachheit hat freilich
nichts mit dem in der DDR offiziell geforderten abscheulichen Optimismus
zu tun. Harmonisch und metrisch sind noch im scheinbar simpelsten Auf-
baulied Widerhaken eingebaut.*

Das Stichwort fiir den Sohn Georg Eisler ist gegeben: ,,Mein Vater haBte
nichts so sehr wie das, was er einen billigen Optimismus nannte, und ich
glaube, ihn als a-tout-prix-Optimisten darzustellen ..., trifft nicht ganz
zu.“ Zwar habe der Vater eine ,,sybaritische Einstellung zum Leben® und
Fihigkeit zu ,euphorischer Stimmung* gehabt, doch erinnert er sich an
" ein Gesprich, faszinierend ,,gerade im Hinblick auf einen gewissen politi-
schen Optimismus®, das um die Enthiillungen des 20. Parteitags ging.
Eisler habe Biichner zitiert: ,,Wenn man einen Ofen umarmte, dann miisse
man daran verbrennen.“ Der Berichterstatter nennt dieses Zitat — etwas
ritselhaft! — ,.eine gewisse Grundeinstellung” seines Vaters und zieht die
Bilanz: ,,Er hat den Ofen sehr kriftig umarmt, den Ofen der Zeitereig-
nisse, und er ist auch ganz schon eigentlich zum Teil daran verkohlt.*

Hier schlieBt sich in Bild und Ton dic DDR-Wochenschau mit Ernst
Buschs 60. Geburtstag in der Akademie der Kiinste an (1960). Busch singt
das Einheitsfrontlied, neben ihm stehen Eisler und der russische Musik-
wissenschaftler Grigori Schneerson. Hamm nimmt sein Leitmotiv auf:
,Das Bild stimmt nicht optimistisch. Der Satz ,Weil du auch ein Arbeiter
bist‘, klingt in der Ostberliner Akademie der Kiinste, wo Eislers prole-
tarische Kampflieder jetzt vor geladenen Wiirdentrigern ertGnen, wie
purer Hohn. Hier ist weit und breit kein Arbeiter.“

Emst Bloch wird im Gegensatz zum ,,Freund aus Moskau“ Schneerson
als ,,bereits unerwiinschter Freund ,,aus der ndchsten Umgebung® prisen-
tiert und bekommt ausfithrlich das Wort fiir eine Erinnerung an Eislers
Mut gegeniiber einem Leipziger Rundfunkmenschen — von Bloch ,,Scherge®
genannt —, der Blochs Anwesenheit bei der Aufnahme eines Eislerschen
Werks vergeblich zu verhindern suchte. Bloch: ,,Dies als symptomatisches
Zeichen fiir den aufrechten Mann, der keineswegs den Mantel, den er ohne-
hin ungern trug, den Parteimantel, auch noch nach dem Wind hing.“ In-
dem Bloch ,,schwer“ mit ,,ungern® verwechselt, degradiert er Eisler zum
Opportunisten — im Widerspruch zu dem, was er beweisen will.

Ein wesentlicher Part in Hamms Argumentation ist dem Komponisten
selbst zugeteilt. Drei Textstellen Eislers sind eingebaut: Zuerst ein bemer-
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kenswerter Absatz aus ,,Musik und Musikverstindnis“ von 1927, der auf
die Unmoglichkeit, daB ,ein Besitzloser Musikkenner wird“, aufmerksam
macht. Im Kommentar wird das weder verwertet noch verkniipft, noch
etwas daraus abgeleitet, falls man nicht den vagen Verweis auf ,,Eislers sehr
ernstes Mitgefiihl fiir die Entrechteten, Aufsidssigen” oder das Etikett
»Komponist des kdmpferischen Proletariats“ schon als etwas derartiges
auffassen will. Ebenso beziehungslos bleiben iibrigens einige musikalische
Beispiele im ersten Drittel der Sendung: ,,Biirgerliche Wohltitigkeit“, ,,Der
heimliche Aufmarsch® und ,,Lob des Lernens“ — sie werden als Belege fiir
Eislers Zusammenarbeit mit Busch und Brecht eingefiihrt, weitere Funk-
tionen werden ihnen nicht abverlangt.

Zuriick zu den Eisler-Texten: die zweite Stelle ist das Zitat aus den
Bunge-Gespréchen iiber barbarischen Umgang mit dsthetischen Kategorien
(Bunge S. 85), von Hamm zu einem Gesamtverdikt ,,marxistischer Asthetik*
zurechtgebogen. Die dritte Stelle, die mit Recht oft zitierte Erdrterung
einer Holderlin-Montage aus den Bunge-Gespréchen (S. 115 ff.), wird ohne
Federlesen in den bereits volltonenden Anti-Optimismus-Chor eingearbei-
tet, obwohl sie eine vollig andere Tonart hat als diese verlogen-larmoyante
Melodie. Hamm erwédhnt einfithrend die Montage klassischer Texte als
Kontroversthema und leitet iiber: ,,Was Eisler auf Bunges Frage nach den
Prinzipien einer solchen Auswahl antwortet, ist fiir uns heute vor allem
durch die Inhalte interessant, die Eisler in den letzten Jahren beschaftlgten
in denen er sich offenbar als Zufriihgekommenen empfand.“ Eisler spricht
von der ,koketten Haltung des Kiinstlers, der sagt: selbstverstindlich ist
er weit voraus“, er spricht von der , Koketterie Holderlins* und nennt sie
y,besonders amisant“ — Hamm hort heraus, daB den bedauernswerten
Eisler offenbar besonders der Kummer iiber das eigene ,,Zufriihkommen®
beschiftigt, und in dieser gefestigten Meinung 146t er ganz unbeirrt Eislers
Stimme von der Platte iiber den ,, Kommunisten, der fiir eine Stunde
schlecht gelaunt ist“ sprechen. DaBl die Zeile ,,der Wissende zweifelt an
einer Stunde nicht“ im spiter vertonten Lied fehlt, findet Hamm ,,merk-
wirdig“ und formuliert unheilschwanger: ,Eisler hatte sie getilgt.“ Er
verwendet nicht, was Eisler anldBlich dieses Gespréchs iiber die ,,Lebens-
erfahrung eines alten Kommunisten* ausfiihrt: ,,Er muB genau wissen:
worauf kommt es an, was kann er sagen — und was niitzt das Gesagte.
In diesem Fall wird das Gesagte niitzen: die Bereicherung eines sozialisti-
schen Zuhorers.“ Und etwas spiter: ,,Dahinter steht eigentlich nichts als der
Mann — und da gibt es nun einige hundert Millionen, oder sollte es wenig-
stens geben —, dem der dialektische Materialismus in Fleisch und Blut
gegangen ist.“ Derlei wurde der sinnenden Horerschaft in Hamms Heim,
die auf dem Bildschirm ausgiebig zu bewundern war, nicht vorgesetzt
(Volker Schlondorff und Margarete von Trotta halfen durch Andacht und
milde Billigung die ,,Beschéftigung mit Eisler. anregen®).

Dem auf diese Weise reichhaltig dokumentierten ,,Zu friith“ folgt als
Pendant das ,,Zu spit“: Stichwortbringer ist hier Georg Eisler, der vom
Erfolg der ,,Deutschen Sinfonie“ 1962 in London zu berichten weif3. Eisler
habe auf die Gliickwiinsche des Sohnes abwinkend reagiert: ,,Es ist eigent-
lich zu spat, das spielt keine Rolle mehr.“ Darauf singt Giinther Leibl das
Lied ,Traurigkeit“ mit dem Text von Berthold Viertel (1936), in dem
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zwar auch wieder der unpassende Optimismus auftaucht, der Hamm so
stort — es richtet sich ndmlich ungeniert an einen ,,Menschen der besseren
Zeiten“. Hamm hort auch hier groBziigig iiber die klare Gedankenfiihrung
hinweg, das mehrfach auftauchende Wort ,, Traurigkeit geniigt ihm wohl
schon. Er gibt dem jungen englischen Komponisten Alexander Goehr noch
Gelegenheit, Schonberg mit Beethoven und Eisler mit Mendelssohn zu ver-
gleichen, Eisler als Meister des Scherzos zu bezeichnen und folgende weni-
ger heiteren Eindriicke mitzuteilen: ,,Er war einer der kultiviertesten Mén-
ner, die ich kannte, und ein tief fithlender Mann ..., der nicht gerade
immer gezeigt hat, was er fihlt, und er hat sehr viel gelitten unter seinen
eigenen politischen Gedanken und so weiter.“

Nach dieser insgesamt triibe gehaltenen Darstellung der letzten Lebens-
zeit entschlieft sich Hamm zu einem iiberraschend versdhnlich gestimmten
Fazit: ,Eisler ... kdmpfte ein Leben lang gegen die Dummbheit in der
Musik, jedoch nie elitdr einschiichternd, sondern indem er die bestehenden
gesellschaftlichen Widerspriiche in seinem Werk bewuBt zu machen ver-
suchte. Dabei opferte er kaum je die musikalische Revolution der politi-
schen, das heifit er blieb stets Schiiler Lenins und Schonbergs. Kunstpro-
duktion und politische Praxis waren fiir den Dialektiker Eisler also keine
Widerspriiche.” Das Stichwort fiir diese oberfldchliche Kombinierung
Lenins und Schonbergs findet Hamm in Blochs orakethaften Auflerungen:
»Fir ihn war ... die Gemeinverstandlichkeit, die der Arbeit Lenins selbst-
verstidndlich ist, in keinem Gegensatz zu der Esoterik Schonbergs.” Die
Sicht verengt sich fiir Bloch aber dann auf die Frage, ob unkomplizierte
oder schwierige Mittel stdrkere Effekte hervorrufen. Als Beispiel fiir letz-

teres nennt er ,,Das Kapital”“ — ,,es gibt kaum ein schwierigeres Buch unter
den schwierigen. .. Daraus kam diese grofle, kriftige und der Bourgeoisie
so gefahrliche Bewegung. .. Er 148t Eisler sich selbst Trost zusprechen:

»Also gut, das ist meine Marx-Zeit bei Schonberg, und dies hier ist die Zeit
auf den singenden Barrikaden.“ Er setzt erlduternd hinzu: ,,Und die beiden
stehen ja nicht im Widerspruch. . .*

Dieser harmonisierende Ausklang veranlaB3te den Rezensenten der Sen-
dung H. H. Stuckenschmidt (FAZ, 16.1.1974) zum entschiedenen, Zurecht-
ricken: ,,Eislers geniale Begabung scheiterte tragisch an dem Zwiespalt
von hochstem &sthetisch-satztechnischem Anspruch und dem Zwang, ge-
meinverstdndlich zu sein. Das wurde in der Sendung nicht deutlich genug
gesagt.“ Stuckenschmidt kommt hier das Verdienst zu, eine Formulierung
geprigt zu haben, die genau den Kern trifft, wenn man sie auf den Kopf
stellt: Das Unvergleichliche an Eislers Begabung besteht eben gerade darin,
daB es ihm gelang, in seinem Werk den Zwiespalt zwischen hochstem
asthetischem Anspruch und Gemeinverstandlichkeit zu iiberwinden. Was’
Eisler abgeliefert hat, kann weder Peter Hamm, noch sonst jemand fiir die
falsche Seite reklamieren. Hamm versuchte das auch gar nicht erst, sondern
verlegte sich darauf, wenigstens Eisler als Person umzustilisieren, ihm den
Klassenstandpunkt zu bestreiten und ihn im Kunstsalon einzu,biirgern®.
Das war’s, was Hamm abzuliefern hatte; das war bestellt. Seine Zeitungs-
ankiindigung, er werde Enttduschung fiir Kenner und Anregung fiir Nicht-
kenner bringen, enthilt einen Irrtum und eine Irrefiihrung. Den Irrtum:
Kenner sind keineswegs enttduscht von der Darbietung, sie miiffiten eher
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iberrascht sein, wenn wider alle politische Folgerichtigkeit aus Hamms
Salon Eislers Stimme zuverldssig zu horen gewesen wire. Dieser Gedanke
liegt Hamm vermutlich fern, er hétte sonst wohl auf die unbeholfene Ab-
sicherung verzichtet. Die Irrefilhrung: Wie gro3 auch Hamms Nicht-
kennerschaft sein mag, er hat es doch zuwege gebracht, Bilder, Tone,
Worte und Fakten so zu montieren, dal sie den Zugang zum Werk Eislers
versperren — ja, in diametral entgegengesetzte Richtung lenken. Solch
famoses Konnen ist weder unbeabsichtigt noch unbewufit, die sympathisch
anspruchslos klingende Vorbemerkung also ganz hiibsch verlogen. Nicht
anregen, sondern vorbeugen helfen mufl das hdmmische Eisler-Portrit.
In einer Zeit, die fiir Eislers Hinterlassenschaft nicht ..zu friih* und nicht
»ZU spét® ist, die immer mehr Hérer und Leser draufkommen lassen wird,
was es bei ihm zu lernen gibt und welches Vergniigen dabei herausspringt,
fungiert diese scheinbar feingeistig, tatsdchlich aber grobschldchtig ge-
bastelte Filschung als Verhiitungsmittel. Sie hat den Zweck, eventuell
aufnahmebereite Hirne mit Vorurteilen zu imprignieren und so die un-
erwiinschte Fruchtbarkeit des Eisler-Erbes unschidlich zu machen.

In dem 1948 geschriebenen Artikel ,,Wozu braucht die Bourgeoisie die
Verzweiflung?“ stellt Lukacs fest: ,,Pessimismus und Verzweiflung er-
scheinen als ein ,vornehmes® Verhalten dem ,banalen’ Optimismus gegen-
iiber, ebenso das Beiseitestehen, das ,Beleidigtsein® dem ,oberflichlichen’
Handeln gegeniiber. Inmitten der gesellschaftlichen Krise, am Rande des
Abgrunds, der die biirgerliche Gesellschaft zu verschlingen droht, setzt
diese Intelligenz auf der seelischen Grundlage des Pessimismus und der
Verzweiflung selbstgefillig ihr Philisterleben fort.” Und zu den Auswir-
kungen dieses ,feinen“ Pessimismus: ,,So niitzlich die Perspektivenlosig-
keit, der Nihilismus, die Verzweiflungsideologie der modernen Welt-
anschauungen fiir die imperialistische Bourgeosie sind, so schéddlich wirken
siec auf die Weltanschauung der sich befreienden Volker.” Das Grausen
vor dem ,,abscheulichen Optimismus® ist also schon ein Vierteljahrhundert
vor seinem hier erdrterten Niederschlag im Fernsehprogramm von Lukécs
klar gekennzeichnet worden. Der Autor Hamm hat zwar das ,Lob des
Lernens“ aus Brechts ,,Mutter” in seiner Sendung singen lassen, nicht aber
das Lied, das die Strophe enthilt: :

»die haben Zeitungen und Druckereien

Um uns zu bekdmpfen und mundtot zu machen

(Thre Staatsménner zéhlen wir nicht!)

Sie haben Pfaffen und Professoren

Die viel Geld bekommen und zu allem bereit sind.

Ja, wozu denn?

Miissen sie denn die Wahrheit so fiirchten?

Eh sie verschwinden, und das wird bald sein

Werden sie gemerkt haben, daf} ihnen das alles nichts mehr niitzt.
Viel Optimismus! Zum Melancholischwerden fiir Pessimisten.
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,,Kunst und Gesellschaft“ und Hanns Eisler

Dall Hanns Eisler wesentlich daran mitgewirkt hat, eine neue gesell-
schaftliche Funktion der Musik bewuBt zu machen, daB es ihm gegliickt
ist, ein dieser Funktion vielfiltig entsprechendes reiches musikalisches
Werk zu komponieren und damit einen Ausweg aus der Krise der Musik
zu weisen, ist Grund, sich mit ihm in der Absicht des Lernens besonders
zu befassen. Wenn Hanns Eisler der Kunst u. a. die Funktion eines Lehr-
mittels im Kampf der Arbeiterklasse und ihrer Verbiindeten fiir den Sozia-
lismus zugewiesen hat, so hat er selber die Bedeutung eines Lehrers in
Sachen Kunst und Gesellschaft.

Die ,,Sozialistische Zeitschrift fiir Kunst und Gesellschaft* veroffent-
lichte 1973 ein Eisler-Heft'. Da der Name ,,Kunst und Geselischaft“ (KuG)
ein Programm verspricht und im Falle von Eisler zugleich die zentrale
Frage benennt, soll im folgenden versucht werden, die Einlésung dieses
Programms und die konkrete Behandlung dieser Frage am Beispiel von
Eisler naher zu betrachten. Zu diesem Zweck eriibrigt es sich, die einzelnen
Artikel gesondert zu besprechen oder auf die verkrampfte Polemik gegen
das gemeinsam mit dem Argument veranstaltete Griindungskonzert des
»technisch durchaus fihigen Hanns-Eisler-Chores und seine ,,dsthetisch
apart angeordnete Programmfolge” (179) einzugehen. Es geht also um
den Beitrag von KuG zu einer sozialistischen Musikésthetik und Kunst-
politik. Die Schwierigkeit ist: Die zentrale Frage nach dem Verhiltnis von
Kunst und Gesellschaft wird in dem Heft, das sich doch nach dieser Frage
nennt, nirgends gesondert gestellt und zu beantworten gesucht. Nur Bruch-
stiicke von Antworten sind durch das Heft verstreut. Man muf} diese Bruch-
stiicke zusammensetzen, will man auf die Antwort kommen, die die Redak-
tion von KuG fiir selbstverstdndlich hélt und aus der sie ihre Kunstpolitik
und ihr Verhéltnis zu den Kunstproduzenten ableitet.

Eislers groBartiger Anspruch war es, eine Musik zu komponieren, ,,die
dem Sozialismus niitzt“. Aber wie niitzt Musik dem Sozialismus? Die
Antworten, die KuG auf diese Frage andeutet, stiitzen sich oberflichlich
auf Eislersche Formulierungen. Aus der Niitzlichkeit fiir den Sozialismus
macht KuG zum Beispiel die ,politische Brauchbarkeit” (19). Nur wo sie
bejaht wird, kénne auch die Auffiihrung z. B. Eislerscher Kompositionen
bejaht werden. ,,DaB Eislers Kompositionen von einer hohen musikalischen
Meisterschaft zeugen ..., kann sich als relevant fiir die Auffilhrung ...
nur erweisen, wenn sie noch einem zweiten Kriterium geniigen, welches
allerdings das Primire ist: es ist das Kriterium der politischen Brauchbar-
keit..., es ist die Frage, wie und zu welchen konkreten Zwecken die
Musik Eislers eingesetzt wird .. .“ (19). Musikalisches Konnen und Niitz-
lichkeit, also Kunst und Gesellschaft, kommen in dieser Auffassung ganz
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auseinander vor. Das Werk gilt diesem Denken als gekonnt, auch wenn
es buchstéblich nichts sagt, keinen Inhalt vermitteit, in keiner Weise gesell-
schaftlich relevant ist. Kurz, unter der rauhen Sprache der studentischen
Revolutiondre kommt der alte biirgerliche Kunstbegriff zum Vorschein. —
Sagt die ,,musikalische Meisterschaft* nichts iiber die Brauchbarkeit aus,
kommt alles darauf an, wie sie, diese Einsetzbarkeit zu konkreten politi-
schen Zwecken, von KuG gefaBt wird. Als der ,springende Punkt, an
welchem die Frage entschieden werden muf3, was man von Eisler gebraucht*
bzw. was nicht, werden die geforderten Qualititen folgendermaBen um-
schrieben: sie kOnnen ,nur dort wirklich ... zum Tragen“ kommen, ,,wo
sic Kampfsituationen einbeschrieben sind, in denen sie nicht auf &stheti-
schen Genuf3 reduziert sind, sondern in denen sie sich kdmpferisch und
dem Kampf zum Nutzen entfalten kénnen“ (21).

Der Zusammenhang von Kampfsituation, asthetischem Genufl und
Niitzlichkeit wird hier sehr konfus und mehrdeutig angesprochen. Wie
wird der ,,Kampf“ aufgefaBt, wie die ,,Kampfsituation“? Wie wird der
Vorgang aufgefaft, daf Musik sich dem Kampf zum Nutzen entfaltet?
Wie verhilt sich dazu der dsthetische Genu3? — Suchen, wir Auskunft bei
weiteren Bruchstiicken! Etwas spiter kommt KuG auf den springenden
Punkt, ,was man von Eisler gebraucht®, zuriick: ,,Wenn bestimmte Lieder
Eislers heute wieder eine groBe Popularitit besitzen, dann darf dies kein
AnlaB dafiir sein, sie wie ein kulturelles Gut zu hegen und zu pflegen,
sondern dann muf$ in jedem Augenblick gefragt werden, ob sie inhaltlich
der Situation, in welcher man sie einsetzen mdchte, auch angemessen
sind“ (26). Gefragt war nach der Musik, die dem Sozialismus niitzt. Brauch-
barkeit wird .von KuG offenbar als Augenblicksbeziehung eines dstheti-
schen Produkts als Instrument der Vermittlung zwischen einer Situation
und einem Zweck gefaBit. Ist ,,in jedem Augenblick“ nur eine iibereifrige
Redeweise? Wie ist die Situation, wie der Zweck, wie das Erfiillen des
Zweckes gerade durch Musik vorgestellt? Der Kontext macht jedenfalls
deutlich, daB das musikalische — wie im iibrigen auch das dichterische —
Werk in keiner Weise als etwas auch nur relativ Festes, Selbstindiges,
Objektives aufgefaBt werden soll, vielmehr wird der Begriff des Werkes
schlechterdings als ,,biirgerlich“ abgeschafft. An seine Stelle tritt die Vor--
stellung einer momentanen Einsetzbarkeit. Sie deutet auf ein kunstpoli-
tisches Konzept, das die Kunst bzw. den Kiinstler eigentlich gar nicht
brauchen kann. Man versuche, das zitierte Kriterium von einem fiir
Reklame zu unterscheiden. In den Formulierungen zeigt sich deutlich nur
der Wille, irgendwelche Auftrige erfiillt zu bekommen. Anscheinend wird
an dem gesellschaftlichen Auftrag des Sozialismus nichts Besonderes ge-
faBt, das die Kunst nicht in wechseinde Augenblicksniitzlichkeiten aufiost.
KuG hilt bei der Frage nach dem sozialistischen Nutzenanspruch an
Kunst nur das ,,niitzt* fest, und verliert die Kunst bzw. die Musik ebenso
aus den Augen wie den Sozialismus — wodurch auch das ,,niitzt“ zu
einem blofien Machtmittel sich zusammenzieht. Ist nicht diese Vorstellung
von ,,Nitzlichkeit* — ganz im Gegensatz zu der, die Brecht und Eisler
mit diesem Wort verbanden — viel eher als der Werkbegriff eine grund-
biirgerliche, in kommerziellem Zusammenhang entwickelte Vorstellung?
(Die extreme Fragwiirdigkeit dieser Auffassung zu zeigen heiBt natiirlich
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nicht, den abstrakten Werkbegriff des biirgerlichen Kunstkults zu rehabi-
litieren.)

Sind die zitierten Formulierungen vielleicht gar nicht so wortlich ge-
meint? Ist die Interpretation daher vielleicht iiberzogen? Solche Zweifel
beantworten sich, wenn man ein konkretes Beispiel untersucht, das KuG
fiir die politische Nutzbarmachung eines Eislerschen Kampfliedes, des
»Heimlichen Aufmarsches”, gibt. Offensichtlich bezieht KuG das Niitz-
lichkeitskriterium nur auf den Text, denn der allein wird gedndert. In der
Originalfassung kommt die Sowjetunion als das vom Imperialismus be-
drohte und von den Arbeitern und Bauern aller Linder zu schiitzende
erste sozialistische Land vor. Da die politische Gruppierung, an die KuG
sich anlehnt, den Kampf gegen die Sowjetunion auf ihre Fahnen geschrie-
ben hat, wird deren Name aus dem Text getilgt.

Der Kommentar lautet: ,,Die kampferische Musik Hanns Eislers ist also

keineswegs veraltet, wenn sie ... den verdnderten Bedingungen des Klas-
senkampfes hier und heute entsprechend behandelt wird“ (120). Die Be-
deutung der Worte ,,diec Musik ... entsprechend der verinderten Bedin-

gungen . . . behandeln® ist mithin, der Musik einen anderen Text unterlegen.
HeiBt das, am Lied gerade die musikalische Komposition unter Absehung
vom Text nun doch als absolutes Kunstwerk behandeln, das als solches
in seiner musikalischen Meisterschaft sowieso inhaltsleer ist, daher den
Niitzlichkeitserwidgungen ,jeden Augenblicks“ nicht zu unterwerfen ist?
Ohne solche Fragen zu behandeln, gibt KuG doch die Antwort, wenn auch
indirekt und bewuBtlos. An anderer Stelle (75) wird ndmlich versucht, die
inhaltliche Beziechung der Komposition des ,,Heimlichen Aufmarsches” zu
bestimmen:

»Zur Charakterisierung der unheimlichen Einkreisungsplane verwendet
Eisler in der Begleitung einen dringenden, fast fliegenden ¢3-Rhythmus. . .
Was das Lied so packend macht, ist Eislers Auffassung des ¢-Rhythmus
in der Strophe als Zweiertakt, der unter den jagenden Achteln spiirbar ist
und im Refrain als 2;-Marschrhythmus voll zur Geltung kommt. Mit
diesem Kunstgriff gelingt es Eisler, Strophe und Refrain musikalisch zu
verbinden, so wie im Text Konterrevolution (,Mobilmachung gegen die
Sowjetunion‘) und Revolution (,Arbeiter, Bauern, nehmt die Gewehre’)
verbunden sind: der Stein, der von den Imperialisten erhoben wird, fallt
auf ihre eigenen Fiile zuriick!

Wihrend Eisler in der Strophe ... die Fieberhaftigkeit, mit der die
Imperialisten ihr blutiges Werk vorbereiten, zum Ausdruck bringt, schlagt
er im Refrain den Ton des Massenliedes an, musikalisch einfacher, aber
von durchschlagender, mitreiBender Wirkung (charakteristisch die schwung-
vollen Eislerbiasse)” (75).

Zweifellos trifft es zu, daB in der Strophe die imperialistische Gefahr
und im Refrain dagegen die revolutionire Mobilmachung komponiert sind.
Soweit konnen wir uns mit KuG einigen. Betrachten wir auf Grundlage
dieser Einigung nun das Beispiel fiir die politische Brauchbarmachung
desselben Liedes, so finden wir z. B. die Worte aus dem Refrain

Pflanzt eure roten Banner der Arbeit
Auf jeden Acker, auf jede Fabrik!
ersetzt durch
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Gegen die Herrschaft der Monopole
Und ihre Stiitze, die SPD.

Was auf S. 75 als spezifische Komposition der Bewegung der Arbeiter
interpretiert wird, ,charakteristisch die schwungvollen Eislerbisse“, be-
kommt auf S. 120 die Benennung der imperialistischen Gefahr unterlegt;
der musikalische Ausdruck der revolutiondren Bewegung wird unter die
Bedeutung ihres Gegenteils gepret. Um die Musik wird sich hier nicht
anders gekiimmert als um eine populidre Schlagermusik, der man einen
Rekiametext unterlegt. Das spezifisch Kompositorische wird in seiner
relativen Eigenstidndigkeit so weitgehend negiert, dal es nicht einmal mehr
seiner Brauchbarkeit gemdf3 genutzt wird. Der Stein, den die Autoren von
KuG aufnahmen, filit auf ihre eignen FiiBBe zuriick! Vielmehr hier zeichnet
sich ein Bruch ab, der durch die Interpretationen von KuG und wohl auch
durch die Anhénger dieser politischen Richtung geht.

Durch fiirchterliche Polemik nach allen Seiten versucht KuG diesen
Bruch zu iiberdecken. Einmal deutet sich eine Auffassung des Sozialismus-
bezugs von Musik an, die an Grufladressen erinnert, derzufolge namlich
der Komponist in seinem Werk ,,seine Verbundenheit mit den Forderungen
und Wiinschen der proletarischen Massen zum Ausdruck bringt” (10).
Dafl der Komponist Eisler nicht hauptsdchlich seine Verbundenheit zum
Ausdruck bringt (wieder das biirgerliche Konzept des Selbstausdrucks),
sondern dal er der Arbeiterbewegung einen Ausdruck schafft, der ihre
Verbundenheit kriftigt, indem er sie zu sinnlichem Erlebnis und politisch-
asthetischer Aktivitdt macht, kommt den Autoren von KuG nicht in den
Sinn. Séhen sie diese Funktion, so miiiten sie ihr ganzes Verstindnis vom
Zusammenhang von Kunst und Gesellschaft umwerfen. Andererseits heift
es von bestimmten Kompositionen Eislers fiir den Film, sie brachten ,,die
Inhalte des proletarischen Klassenkampfes auf durchaus selbstdndige Weise
musikalisch zum Ausdruck® (14). Aber KuG findet sich vollkommen
unfihig zur Bestimmung des Wie. ,Inhalt“ wird ganz flach gefaflit. Z. B.
wird aus dem Titel ..Ernste Gesédnge™ auf Isolation und Depression Eislers
in der DDR geschlossen. Kein Wort davon, dafl die Ernsten Gesinge u. a.
ein Lied zum 20.Parteitag der KPSU enthalten mit dem Text von Helmut
Richter:

Ich halte dich in meinem Arm umfangen.

Wie ein Saatkorn ist die Hoffnung aufgegangen.
Wird sich nun der Traum erfiillen

Derer, die ihr Leben gaben

Fiir das kaum ertrdumte Gliick:

Leben, ohne Angst zu haben.

KuG will suggerieren, Eisler sei iiber die ,Entstalinisierung® verbittert
gewesen. Abgesehen davon, kann KuG nicht begreifen, da3 auch Form und
Inhalt der Ernsten Gesdnge, trotz der Abwesenheit schwungvoller Bisse,
unverzichtbare Momente dsthetischer Erkenntnis und Ausdruck des Lebens
der sozialistischen Personlichkeit darstellen?.

Mit einem Vokabular, welches stindig den Kampf beschwort, hilt KuG
sich in Wirklichkeit krampfhaft fern von seinem Thema. Viele starke Worter
sollen die Leere verdecken. ,,Auch Eislers Kampflieder sind nicht dazu
gemacht, einen bestimmten historischen Augenblick kiinstlerisch zu ,ver-
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ewigen’, sondern ihn so prizise wie moglich auszudriicken.“ Ist das nun die
Bestimmung der sozialistischen Kunst in der Gesellschaft, ,,einen bestimm-
ten historischen Augenblick ... so prizise wie moglich auszudriicken*?
Die Polemik geht gegen Werk, Form, Dauer der Kunst im Namen einer
augenblicklichen manipulativen Brauchbarkeit. Alle Worte in KuG ver-
decken nur, dal Eisler — wie Brecht — auf dem Gegenpol steht. Wie hatte
doch Brecht zu Eisler sich iiber die Bedeutung des Komponierens seiner
Gedichte geduBert: ,,Musik hebt meine Verse auf wie die Fliege in Bern-
stein“ (Gespriache mit Bunge, S. 24). Aspekten wie denen des Aufhebens,
der Haltbarkeit, des verbindenden Ausdrucks, der Haltung usw., weicht
KuG aus. .

Also macht diese ganze Ehrung Eislers den Eindruck, man wolle einen
Anspruch verdringen. Unter dem Schein, Eisler als groBes Vorbild zu
preisen und ihn vor dem Revisionismus zu retten, wird in Wirklichkeit
nachhaltig zu seiner Vernichtung als Kiinstler angesetzt. Es wird ange-
deutet, Eisler sei in seinen letzten Lebensjahren dem Revisionismus ver-
fallen. Vermutlich soll dieser Hinweis die Legitimation abgeben fiir die
Unterdriickung von Auffassungen Eislers, wie sie in folgenden Worten aus
den Gesprichen mit Bunge zum Ausdruck kommen: ,,Uberpolitisierung in
der Kunst fiihrt zur Barbarei in der Asthetik* (40 f). Protestierend gegen
ihn wiirdigende Artikel in der DDR: ,,Von meiner Musik ist schon gar
nicht mehr die Rede. Man redet von mir als Propagandisten, als Verbiin-
detem der Arbeiterklasse...” (154). Noch einen Satz ins Stammbuch derer,
die Kunst in Agitation auflésen wollen: ,,Die Musik ... mufl auf unsere
Zeit nicht nur eingehen — wie unsere Feinde glauben — agitatorisch-
politisch. Sie muf intelligenzmiBig eingehen“ (283). Das Thema fingt
erst dort an, spannend zu werden, wo man sieht, daB die uniibertroffene
agitatorisch-politische Wirkung der Eislerschen Lieder auf der dsthetischen
Durcharbeitung des Inhalts bzw. auf der inhaltlichen Meisterung des
Musikalischen beruht. Der ,Inhalt ist in der Musik aufgehoben wie die
Fliege im Bernstein. Dieses besondere &sthetische Aufgehobensein ist das
Thema einer politischen Asthetik.

So treten bei ndherem Hinsehen die zwei Bestandtelle dieses KuG-Heftes
auseinander: das Hanns Eisler geschuldete Material einerseits und die
allgemeinen Schematismen einer ultralinken sektiererischen Politik anderer-
seits. Alles, was an dem Heft interessant ist, verdankt sich dem Material,
der Rest ist dder Schematismus. Eisler dient nur als Verpackung. Hier in
knappen Ziigen das Verpackte: Klassenkampf wird im wesentlichen mit
zwei besonderen Erscheinungsformen identifiziert, mit Zusammenst68en
mit der Polizei und Biirgerkrieg. Dem Lied ,,Der heimliche Aufmarsch“
wird die Lehre zugeschrieben: ,Die politische Macht kommt aus den
Gewehrldufen (75). Das ist abgestandener Gewaltfetischismus. Als ob
nicht die bewufiten Interessen und die Haltung derer, die zu den Waffen
greifen, den Ausschlag ghben, sondern die ergriffenen Waffen! So ist die
Politik, der man die Kunst restlos unterwerfen will, eine selber verkiim-
merte, einem Macht- und Gewaltfetischismus unterworfene Politik. Uber
die DDR und die UdSSR wird eine Verschworungstheorie verbreitet, die
aufs Niveau des Wahnhaften verkommen ist, also mit marxistischer Kritik
nichts mehr zu tun hat. In der DDR herrscht eine neue Bourgeoisie, die
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schon vor der Sozialisierung die Rekapitalisierung betrieben haben soll.
Da die meisten Fakten der SED-Politik der letzten zwei Jahrzehnte ent-
schicden in die der ,Rekapitalisierung® entgegengesetzte Richtung deuten,
wird dies als besondere Abgefeimtheit der neuen Bourgeoisie ausgelegt. Es
ist erstaunlich zu sehen, welche Deutungskunst entsteht, um die MaB-
nahmen der Sozialisierung als solche einer heimlichen Rekapitalisierung
zu deuten. Da ist die Rede vom ,,allgemeinen Ost-West-Friedensschwin-
del“ (188). Da ist es hauptsédchliches Anliegen ,,der Fiihrungsorgane der
SED und der FDJ, durch Ausrichtungskampagnen die Kampfbereitschaft
der Jugendlichen zu zerschlagen* (204 f), wobei KuG zum Gliick auch den
»Hinweis auf das Unvermdgen“ hierzu sieht. Auf dem KriegsfuB 'steht
KuG auch mit der Wissenschaft. ,,Das Auf-den-Kopf-Stellen kommu-
nistischer Politik durch Wissenschaft ist seit den Tagen Eduard Bernsteins
guter Revisionistenbrauch” (181). Wiahrend KuG sonst fortwéhrend mit
Anfithrungszeichen um sich wirft, wird die Wissenschaft ohne alle An-
fiihrungszeichen ins Lager des ,Revisionismus® abgeschoben. Fiir den
Wissenschaftlichen Sozialismus hat KuG ebensowenig Verstindnis wie fiir
die Benennung wirklich revisionistischer Gefahren. KuG verkorpert eine
wissenschaftsfeindliche Spielart von Revisionismus.

Die Position von KuG macht es einem fast unmoglich, keine Satire iiber
siec zu schreiben. Das bezeichnet einen gewaltigen Schaden, den diese
Gruppe anrichtet. Denn es ist manches in KuG enthalten, was zur Wahr-
heit gehort; unwahr wird es durch die undialektische Behandlung. Wo
immer Widerspriiche, Ubergénge auftreten, ob in sozialistischen Léndern
oder in kapitalistischen, da wird in krampfhafter Flurbereinigung aus-
einanderdividiert, da werden klare Verhiltnisse geschaffen, kurz, da wird
das Dialektische verdriangt — natiirlich nur aus der Betrachtung, nicht
aus der Realitit. Der Preis fiir diese Entdialektisierung ist reaktionir und
destruktiv. Da wird etwa die Widerspriichlichkeit der Eisler-Rezeption
in der BRD so bereinigt, daB} auf S. 19 der Siemenskonzern aus Eisler -
Kapital schldgt, wihrend auf S. 186 Eisler totgeschwiegen wird. Das ist
mieser ,,parteiischer Journalismus, bei dem die einzige revolutiondre
Parteilichkeit, die Wahrheit, zur Strecke gebracht ist. Es ist, als hatten die
Autoren von KuG Angst, sich an der realen Widersprichlichkeit die Finger
zu verbrennen. Dafiir schrecken sie vor Klitterungen und Ungereimtheiten
viel weniger zuriick?. Besonders schidlich ist die verkrampfte Voreinge-
nommenheit, dieser destruktive Haf} gegen die DDR. Schidlich deshalb,
weil gerade am Beispiel der Beziehung zwischen dem Komponisten Hanns
Eisler und der sozialistischen Gesellschaft bzw. der Sozialistischen Einheits-
partei der DDR viel Kritisches zu sagen, viel Widerspriichliches zu analy-
sieren wire — im Interesse einer guten Weiterentwicklung sowohl dieser
Gesellschaft als auch der Diskussion und Zusammenarbeit unter Sozialisten.
DaB Eisler zum Beispiel sagen konnte, er habe seinen Kampf in der DDR
gegen die Dummbheit in der Musik zunichst verloren, weist darauf hin,
wieviel ungeldste, strittige und zum Teil sehr schwierige Probleme da auf-
zuzeigen wiren. So hat es etwa sehr lange gedauert, bis die Anhénger des
»ganzen Eisler” sich in der DDR Anerkennung verschafft haben, nachdem
Eisler als ,,Verbiindeter der Arbeiterklasse und als Komponist der Natio-
nalhymne und einiger Massenlieder gepriesen, dagegen als Komponist und
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als Pionier einer neuen Musikkultur mehr oder weniger verdringt worden
war. Unter der Maske von Freunden und Schiilern Eislers ist KuG ange-
treten, die ,revisionistische” Entdeckung des ,,ganzen Eisler” zu bekamp-
fen. Wie einmal die Inquisition ihre Opfer unter heuchlerischer Berufung
auf deren Seelenheil verbrannt hat, so bekdmpft KuG unter heuchlerischer
Berufung auf Eisler nichts anderes als Eisler selbst. Dabei versucht KuG,
die Zeichen der Niederlage Eislers im Kampf gegen die Dummbheit in der
Musik auszuschlachten gegen die DDR. Aber KuG verkorpert dabei —
durchaus widerspriichlich — die Dummbheit in der Politik und die Barbarei
in der Asthetik.

Anmerkungen

1 Sozialistische Zeitschrift fiir Kunst und Gesellschaft, Heft 20/21, ,,Hanns
Eisler — Musik im Klassenkampf*, Berlin/West, November 1973 (214 S.).

2 Zum Begriff ,adsthetische Erkenntnis“ vgl. Thomas Metscher, Asthetische
Erkenntnis und realistische Kunst, In: Argument 90, 17. Jg. 1975, S. 299 ff.

3 Zum Versuch von KuG, den Konflikt um FEislers Faustus-Libretto auszu-
schlachten, vgl. meinen Aufsatz iiber ,,Hans Wurst und Hans Faust in Eislers
Version der Faust-Sage“. In den Anmerkungen 6, 11 und 14 referiere ich einige
der unerschrockenen interpretatorischen Kunststiicke von KuG.
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Giinter Mayer

Einige Bemerkungen
zur wissenschaftlichen Eisler-Rezeption *

Hanns Eisler ist der erste deutsche Komponist von bedeutendem Talent
und ebenso bedeutendem Konnen, der sich dank seiner groBen philosophi-
schen Potenz zum ,theoretischen Verstindnis der ganzen geschichtlichen
Bewegung hinaufgearbeitet und daraus alle erforderlichen Konsequenzen
gezogen hat. Er ist der Prototyp des politischen Komponisten, von der
frihen Kampfmusik bis hin zu den , Ernsten Gesdngen®“. Er ist der den-
kende Musiker mit revolutiondrer Grundhaltung und revolutionierender
Wirkung, der als ,einer der bedeutendsten Komponisten der Gegenwart®
weltweite Anerkennung gefunden hat (vgl. die Solidaritdtsaktion, die
Charlie Chaplin und Pablo Picasso gegen die Verfolgung Eislers durch
das ,,unamerikanische Komitee“ in die Wege geleitet haben — 28/29;
vgl. auch die Erkldrung Eislers, die er 1947 dem besagten Komitee vor-
legen wollte — 17—27). Er war ein ,,Mann des Denkens, der Theorie“
(E. H. Meyer, 365). Der politische und musikalische Ubergang auf die
Position des Proletariats ist nicht spontan aus der schopferisch-musikali-
schen Praxis erwachsen, sondern umgekehrt: Die weltanschaulich-politische
und die theoretisch-musikalische Reflexion iiber die objektiven Wider-
spriche der kapitalistischen Gesellschaft und Musikkultur sind fiir die
Wendung im musikalischen Schaffen entscheidend und auch weiterhin
unentbehrlich (vgl. besonders die Beitrdage aus der ,,Roten Fahne®, 128 bis
135 sowie 69—73, 137—151, 161, 230-—245).

Dieser Grad der BewuBtheit in den kiinstlerischen Entscheidungen ist
etwas qualitativ Neues in der Musikgeschichte. Flir Eisler gilt ebenso, was
er selbst (im filinften Gesprdch) iiber Brecht sagt: ,,... dafl er die Methode
von Marx und Engels auf einem Gebiet bewuBt angewandt hat, auf dem
sie noch nie angewendet wurde“ (293), er hat mittels der souverin be-
herrschten Kunst der Dialektik die Musik revolutioniert und zugleich
theoretisch zur Ausarbeitung einer marxistischen Dialektik der Kunst
Wesentliches beigetragen.

Diese neue Qualitdt der BewuBtheit, alles andere als ein begriffloses
Bekenntnis zum Sozialismus, wird durch eine wesentliche musikalische
Besonderheit charakterisiert: In Hanns Eisler berithrten sich die damals
fortschrittlichste, leninistische Theorie und Praxis der politisch-revolutio-
niren Arbeiterbewegung und die damals fortgeschrittenste Theorie und
Praxis der musikalisch-technischen Materialerneuerung, die durch Schén-
berg, Strawinsky und andere vor und wihrend Eislers Studienzeit voll
ausgebildet worden ist. Beide Momente, ideologischer Fortschritt und
musikalisch-technische Progressivitdt oder politische und kiinstlerische
Avantgarde standen als widerspriichliche Beziehung zwischen historisch
notwendiger Funktionsverdnderung der Musik und historischem Material-
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stand dialektisch gegeneinander. Eislers Asthetik entwickelte sich bis in
die dreiBiger und vierziger Jahre hinein (man denke an die Expressionis-
mus-Debatte und an das Filmmusik-Projekt) in der vielschichtigen Aus-
einandersetzung mit diesem Widerspruch. Das geschah in untrennbarer
Einheit mit der schopferischen Praxis des Komponierens. Die dialektische
Reflexion reichte bis in die strukturellen Momente der Musik hinein und
erhielt aus dem Bereich der musikalisch-technischen Details stets neue
Impulse. Es wurde nicht an der Musik vorbeitheoretisiert. )

Eisler verschmilzt politische Progressivitit und musikalisch-technische
Fortschritte auf einzigartige Weise. Seine theoretischen Arbeiten — Vor-
aussetzung und Resultat dessen — sind ein selbstdndiger schopferischer
Beitrag zu einer marxistischen Dialektik der Musik. Dieser entwickelt sich
in der sachkundigen Auseinandersetzung mit biirgerlichen und pseudo-
marxistischen Auffassungen (etwa Adornos), ist aber auch — und das ist
eine weitere Besonderheit — seit der Mitte der dreiiger Jahre in der
Kunstdiskussion unter Marxisten polemisch gegen zunehmende Tendenzen
eines Konservatismus dogmatischer Pragung gerichtet und fast frei von
der spiter vorherrschenden, besonders durch Shdanow geprigten Vulgari-
sierung der Musikésthetik, die mit dem kiinstlerischen und theoretischen
Werk Eislers (auch Brechts) verstdndlicherweise wenig anzufangen wufBte
und seiner addquaten musikalischen und wissenschaftlichen Rezeption
hinderlich im Wege stand.

Es ist offensichtlich, daB das theoretische Erbe ,,dieses junggebliebenen
Marxisten des zwanzigsten Jahrhunderts“ (Arnold Zweig, 395) auf Grund
seiner Besonderheiten fiir die Losung derjenigen Fragen besonders aktuell
ist, die éegenwértig in der marxistischen Kunstdiskussion und auch im
musikalischen Bereich! erdrtert wurden und werden. Das gilt vor allem
fiir die Ausarbeitung der spezifisch dsthetischen Kategorien der Musik und
ihr Verhéltnis zu den ideologisch-politischen.

l

Ich ‘mochte hier auf zwei Aspekte der Asthetik Eislers aufmerksam
machen, die bisher vernachlissigt worden sind. Der erste betrifft Probleme
des ,,Materials“.

Fiir Eisler war die Beschiftigung mit dem neuen musikalischen Material,
mit neuen Kompositionsmitteln und Formproblemen nie Selbstzweck.
Immer wieder betont er, ,,daB sich die technischen Probleme der Musik
nur lésen lassen, wenn der Komponist einen bestimmten gesellschaftlichen
Zweck mit seiner Musik verfolgt“ (162). Unter diesem iibergeordneten
Gesichtspunkt der gesellschaftlichen Position und Stellungnahme des Kom-
ponisten, der Funktion der Musik, ist jedoch der Materialbegriff eine ent-
scheidende Kategorie der Eislerschen Asthetik. Wichtig ist in diesem Zu-
sammenhang das wiederabgedruckte Kapitel ,,Ideen zur Asthetik“ (230
bis 245) aus seinem Buch ,, Komposition fiir den Film*“2. Die Untersuchung
der Wechselbeziehung von Funktion und Material, der widerspriichlichen
Materialentwicklung selbst ist ein zentrales Anlicgen der Dialektik der
Musik. Das Verbrauchtsein und Neuwerden des musikalischen Materials
wird als ein relativ selbsténdiger, durch sich wandelnde Stile und Funk-
tionen der Musik gesellschaftlich vermittelter ProzeB verstanden. Eisler
spricht von einer , Eigenbewegung der musikalisch-technischen Produktiv-
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krifte3, die mit relativ immanenter Dialektik in den allgemeinen gesell-
schaftlichen ProzeBl der fortschreitenden Rationalisierung eingeschlossen
ist. Das musikalische Material — in der allgemeinsten Bestimmung ,,Die
Tone und ihre Beziehungen untereinander® (231) — ist daher stets ein
gesellschaftlich Produziertes, keine in erster Linie physikalisch oder physio-
logisch gegebene Naturkonstante, keine Urgegebenheit. Die Tone und ihre
Bezichungen, die einzelnen Materialbereiche, musikalischen Verfahrens-
weisen bis hin zu umfassenden Formkategorien des #sthetischen Gebildes
sind im jeweiligen historischen Materialstand von bestimmter Beschaffen-
heit. Der Komponist fungiert als , Vollzugsorgan der Erkenntnis und des
Materialstandes®. ‘

Die weitere Untersuchung der hier nur grob angedeuteten Zusammen-
hinge, welche ich in meinem Beitrag auf dem 2. Internationalen Seminar
marxistischer Musikwissenschaftler ndher ausgefiihrt habe, diirfte fiir die
Bestimmung der Kategorie des musikalischen Fortschritts sehr fruchtbar
werden. Dieser Ansatz Eislers ist namlich besonders wichtig fiir eine
addquate Beurteilung seines produktiv-kritischen Verhaltnisses zu den
modernen biirgerlichen Komponisten seiner Zeit, zu Schdnberg, Strawinsky,
Bartdk (vgl. 148). Was er unter dem, besonders im Schaffen dieser Kom-
ponisten ausgeprigten, neuen musikalischen Material versteht, hat er in
dem entsprechenden Kapitel des schon genannten Buches ,,Komposition
fir den Film““ dargelegt. Eisler sieht musikalischen Fortschritt im histo-
rischen ProzeB der Rationalisierung, der sich in allen Bereichen mensch-
licher Produktivitdat vollzieht und in der Musik dazu fihrt, daB all ihre
Momente im Sinne planender Verfiigung in sich beherrschbar werdens.
So werden in der von den genannten Komponisten ausgepriagten modernen
Musik die einzelnen musikalischen Ereignisse von der Motiv- und Themen-
bildung bis zur Formgliederung ohne Riicksicht auf ein vorgegebenes
Bezugssystem konzipiert, von den frither in der Tonalitdt ausgepridgten
Symmetrieverhéltnissen in akkordischer, modulatorischer, melodischer,
metrischer und allgemein formaler Hinsicht befreit, vom Schema geldst
und verselbstidndigt. Dieser Proze3 der ,,Auflosung der traditionellen
Sprache”, im Sinne der Befreiung von Klischee und Floskel, der Umstruk-
turierung des musikalischen Sprachgefiiges in Richtung auf den rationellen
Einsatz der aus konstruktiver Notwendigkeit entwickelten Mittel wird von
Eisler in der Kategorie des avancierten Materials und der entsprechenden
avancierten Verfahrensweisen zusammengefalt.

In dem nun wieder abgedruckten Kapitel ,,Ideen zur Musikésthetik®
finden wir dhnliche Bemerkungen: Der historische Standort der gegen-
wirtigen Musik, die fortgeschrittenste Verfahrensweise des Komponierens
sei dadurch gekennzeichnet, dafl ,,jedes einzelne Moment durchs Bewuft-
sein des Ganzen durchsichtig bestimmt ist (242). Hier kommt Eisler auch
zu der meines Erachtens theoretisch auBerordentlich anregenden, meist
iiberschenen Unterscheidung zwischen avanciertem Material und avan-
cierter Materialbehandlung. ,, Triigt nicht alles, dann hat die Musik heute
eine Phase erreicht, in der Material und Verfahrensweise auseinandertreten,
und zwar in dem Sinn, daB das Material gegeniiber der Verfahrensweise
relativ gleichgiiltig wird. Die Kompositionsweise ist so geworden, daB sie
nicht langer die Konsequenz aus ihrem Material sein muf}, sondern daf3
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sie gleichzeitig jedes Material sich unterwerfen kann. Im Prinzip gebiihrt
dem wirklich neuen musikalischen Material der Vorrang® (243).

Diese Unterscheidung Eislers miite in bezug auf historische Ursachen
und theoretische Zusammenhénge genauer untersucht werden. Das kann
hier nur angeregt werden. Fiir das Verstdndnis der theoretischen Anschau-
ungen Eislers ist sie in mehrfacher Hinsicht wesentlich. So sei etwa darauf
hingewiesen, dal das neue musikalische Material, die fortgeschrittensten
Verfahrensweisen nicht mit der Dodekaphonie gleichgesetzt werden. Diese
Kategorien des avancierten Materials und der avancierten Verfahrens-
weisen sind weiter gefaBt und schlieen alle jene Neuerungen der freien
Atonalitét ein, die vor allem der mittlere Schonberg, aber auch Strawinsky
und Bartok in die Musik eingefithrt haben. Eisler hielt bekanntlich die
Werke der atonalen Mittelperiode Schonbergs fiir die bedeutendsten. Mit
der Formulierung, dafl Material und Verfahrensweisen auseinandertreten,
eine Erscheinung, die iibrigens auch beim spiten Schonberg beobachtet”
worden ist®, wird der Status modernen Komponierens, der planenden Ver-
fahrensweise auch mit relativ einfachem Material, nicht zuletzt im Inter-
esse der Vielfalt des Genres, vor allem aber der Erneuerung der sozialen
Funktion der Musik, theoretisch begriindet. Einfaches Material, aber auch
iberholtes (verbrauchtes) wird unbeschadet seiner Herkunft durch kon-
struktiven Einsatz entsprechend den konkreten Anforderungen des Wer-
kes ,,avanciert*, auf neue Weise sinnvoll verwendbar, wenn in die Ver-
wendung iber dies Material der entwickeltste Stand der gegenwirtigen
Kompositionserfahrung eingegangen ist. Dann mag der Komponist auch
mit Dreikldngen schalten; sie werden durch ihre Unterwerfung unter das
Konstruktionsprinzip so fremd gemacht, da} sie mit dem lyrischen Ge-
platscher der spédtromantischen Konvention nichts gemein haben; sie er-
fahren also eine Brechung, ,,die sich ebensowohl auf ihren Ausdrucksgehalt
wie auf ihr rein musikalisches Wesen bezieht* (242).

Wenn Eisler vom entwickeltsten Stand der Kompositionserfahrung
spricht, dann unterscheidet er musikalisch-technische Aspekte von allge-
meinen inhaltlichen, erst recht speziell ideologischen. Zu den musikalisch-
technischen Aspekten gehoren auch Widerspriiche, wie die zwischen den
,klassischen” Formen, Konstruktionsmethoden der Musik und den neuen
technischen Mitteln der musikalischen Reproduktion, Schallplatte, Radio,
Tonfilm (vgl. 70). Wenn daher die ,klassischen Formen weitgehend auf-
gegeben werden, weil sie durch die technische Entwicklung veraltet
sind (71), so hat das vorab nichts mit biirgerlicher Dekadenz zu tun. Ja,
die eigenartige Dialektik der Geschichte besteht darin, daB auch die durch
die Weltanschauung Schonbergs vermittelten musikalischen Neuerungen
der Periode der freien Atonalitdt genau den spiater vom Film gestellten
technischen Forderungen entsprechen?’.

So ist Eislers kritische Haltung gegeniiber der seinerzeit modernen bir-
gerlichen Musik dialektisch produktiv. Er kritisiert an Schonberg die klein-
biirgerliche Flucht in die Mystik und sieht in ihm zugleich den , wirklich
genialen, in der Musik so mutig vorstoBenden* Komponisten (129). Ahn-
lich verhilt er sich auch gegeniiber Wagner (vgl. 140/141). Es ist fiir uns
heute sehr aufschluBreich, daB in dem fiir die ,,Prawda“ entworfenen
Artikel aus dem Jahre 1935 davor gewarnt wird, ,die linke moderne
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Musik Westeuropas (links also musikalisch — G. M.) in Bausch und Bogen
abzulehnen“ (72). Statt unbesehener Ablehnung wird mit dem Hinweis
auf Hegel ,kritische Aneignung gewisser technischer Fortschritte® gefor-
dert, die bei den ,eigenartigen und gewil auch gefihrlichen Personlich-
keiten der linken westeuropdischen modernen biirgerlichen Musik ...
(Schénberg, Bartéok und andere) auszuwerten seien. Hier zeigt sich
iibrigens, daB Meinungsverschiedenheiten iiber das Verhiltnis der sozia-
listisch orientierten Musik zur biirgerlichen Moderne, die in der gegen-
wirtigen Kunstdiskussion auftreten, schon gut 30 Jahre alt sind. Die
Aktualitdt der Eislerschen Forderung geht sehr deutlich etwa -aus den
AuBerungen von Schostakowitsch iiber die moderne biirgerliche Musik
hervor (vgl. 379/80). Eisler hatte stets, auch gegeniiber den zeitgenos-
sischen biirgerlichen Aposteln des ungeheuer leerlaufenden Snobismus, die
gleiche Haltung wie 1935: ,,Wir brauchen produktive Kritik, aber nicht
eine schematische Ablehnung, bei der man nichts lernen kann auBler Ab-
lehnung, und wodurch man leicht in ein flaches Epigonentum geraten
kann“ (72, vgl. auch 151). Aus dem hier angedeuteten Aspekt der Eisler-
schen Asthetik ergibt sich u. a. fiir die Musikwissenschaft die dringende
Forderung, den gegenwdrtig erreichten Stand der entwickeltsten Komposi-
tionserfahrung, des heute avanciertesten Materials, der fortgeschrittensten
technischen Verfahrensweisen und damit gegebenen neuen Materialkon-
stellationen im Komplizierten und im Einfachen anhand der neuesten
sozialistischen und biirgerlichen Musik detailliert zu untersuchen.

Es liegt ferner auf der Hand, dafl Eislers Feststellung iiber die Verwen-
dung einfacher, auch iiberholter und verbrauchter Materialien vom Stand-
punkt der entwickeltsten Konstruktionsprinzipien fiir die Analyse jenes
groBten Teils seiner Werke, in dem er sich nicht des wirklich neuen Mate-
rials und der entsprechenden komplexen Verfahrensweisen bedient, Maf}-
stabe setzt. ,,Die Arbeitermusik war, wo sie qualitativ hoch stand, immer
eine moderne Musik, die den technischen Standard der Zeit hielt, oder sich
doch wenigstens zu ihm hinentwickelte* (151).

Damit komme ich zu einem zweiten Aspekt der dsthetischen Anschau-
ungen Hanns Eislers.

Die Kategorie der gesellschaftlichen Funktion der Musik und damit die
Kategorie des Horers stehen ebenso im Zentrum seiner Asthetik wie der
Materialbegriff. Was Eisler an niichterner Analyse des biirgerlichen und
des proletarischen Musikpublikums geleistet hat, ist bisher viel zu wenig
beachtet worden. Die Auswertung der entsprechenden Arbeiten (vgl. 69
.bis 73, 99—102, 128 f, 137 f.) koOnnte wesentlich dazu verhelfen, dem
immer noch weitgehend unterschitzten Publikums-Komplex beizukommen.

Die kritische Untersuchung der gesellschaftlichen Lage des modernen
Komponisten ist bei Eisler stets auch die kritische Analyse des Horers.
In die Vermittlung von Musik und Gesellschaft ist die Funktion der Musik
und ihr Wirkungszusammenhang dialektisch eingeschlossen. Musikalische
Produktion und ,,Konsumtion“ werden aber nicht abstrakt aufeinander
bezogen. Daher impliziert die Frage nach dem historischen Standort des
komponierenden Subjekts die entsprechende Frage nach dem historischen
Standort des Horenden, die Frage also, inwieweit sich die verschiedenen
Schichten des Publikums zu jenem adidquat verhalten bzw. verhalten kon-
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nen. So werden die in den Werken ausgeformten objektiven Anforderungen
an den Horer, materielle Voraussetzungen, soziale Wurzeln sowie psycho-
logische Mechanismen musikalischer Verhaltensweisen im Ansatz unter-
sucht. Der Niedergang des biirgerlichen Konzert- und Opernpublikums
sowie die zunehmende musikalische Verelendung der Volksmassen erscheint
als dialektisches Moment der Krise der biirgerlichen Musikkultur. Es
dekadieren nicht nur die Komponisten. Die Tatsache, daBl deren fort-
schreitender Spezialisierung das ungeheure Anwachsen des Musikanalpha-
betismus gegeniibersteht, ist ein integrierender Bestandteil ihrer oft ver-
zweifelten Lage (vgl. 69, 161). ,,Die groBte Schwiche in der Musik ist der
Analphabetismus® (170).

Eisler konstatiert sachlich, dafl den werktédtigen Massen die materiellen
und sozialen Vorbedingungen zur Aneignung musikalischer Bildung feh-
len: ,,Im allgemeinen kann der Arbeiter mit der klassischen Musik weniger
anfangen als die Bourgeoisie, und ist gezwungen, einen mehr oder weniger
verstandnislosen, unkritischen HOrer abzugeben. Aber selbst bei der Bour-
geoisie ist das Verstdindnis der ernsten Musik im Abnehmen begriffen
(142). Da es unmoglich ist, daB ein ,,Besitzloser Musikkenner wird®, ist
der Genuf} von komplizierten Kunstwerken ,,dem grofiten Teil der Men-
schen von heute verschlossen“ (133). Eisler weif3, daf3 eine neue Musik-
kultur, und also ein neues Musikpublikum, auch in der sozialistischen
Gesellschaft erst allm#hlich, in einem langandauernden Prozel materieller
und sozialer Verdnderung, entstehen kann. Das BewuBtsein von der revo-
lutiondren Potenz der Arbeiterklasse ist bei ihm mit der niichternen Ein-
sicht in die musikalische Situation seiner neuen Horer verbunden. Fir ihn
gibt es keine romantisierende Vorstellung vom gesunden, normalen Horer.
Er weifl zudem, da der Mangel an Vertrautheit mit den alten Werken
vollends die Empfangsbereitschaft fiir das Neue sperrt®.

Ein wesentliches Moment der Publikumsanalyse ist dic kritische Unter-
suchung der Vergniigungsindustrie und ihrer katastrophalen Folgen. Sie
erscheint als massenwirksame Variante der Dekadenz, die auch unter
sozialistischen Bedingungen noch reproduziert wird. Dieser Tatbestand
und seine Analyse durch Eisler sind von der marxistischen Musikwissen-
schaft und -asthetik bisher kaum ausgewertet, geschweige denn weiter-
gedacht worden. Daher ist der folgende Hinweis auch kulturpolitisch von
brennender Aktualitdt: ,Man ist schnell dabei, die groBen Kiinstler zu
kritisieren — und zu gleicher Zeit der Barbarei, die unser Ohr beleidigt,
freien Lauf zu lassen” (170, vgl. auch 142).

Meines Erachtens ist die griindliche Auswertung der Publikumsanalysen
Eislers in zweifacher Hinsicht auflerordentlich wichtig; einmal fir das
-adaquate Verstdndnis des zentralen Widerspruchs, vor dem nicht nur er
als sozialistischer Komponist musikalisch gestanden hat: im Vollbesitz der
entwickeltsten Kompositionserfahrung fiir musikalisch unerfahrene und
verbildete Horer verniinftige, leichtverstindliche Musik zu schreiben, die
doch Musik bleibt, ja das bisher historisch Erreichte iiberschreitet. Gegen-
iiber den modernen bilirgerlichen Komponisten stand Eisler vor dem Wider-
spruch zwischen musikalisch-technischen Fortschritten und ideologischer
Zuriickgebliebenheit: gegeniiber dem zu erreichenden neuen Horer war es
umgekehrt. Das Begreifen der darin enthaltenen Problematik ist eigentlich
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die Voraussetzung dafiir, die ,,Einheit von Eislers Werk“ (345) in ihrer
Bedeutung voll zu begreifen: daf3 es ihm trotz der historisch erzwungenen
teilweisen ,,Zuriicknahme“ gelungen ist, einfache und doch moderne Musik
zu schreiben, die den technischen Standard der Zeit in Komposition und
Interpretation hielt, und daB3 er zugleich die entwickeltste Kompositions-
erfahrung mit avanciertestem Material in Genres, die Kompliziertes ver-
tragen, durchaus originell weitergefiihrt hat®.

Zum anderen ist'die griindliche Auswertung der Publikumsanalysen
Eislers wichtig fiir eine differenzierte Einschidtzung der sozialistischen
Kulturrevolution in der DDR. Trotz groBer Anstrengungen und ansehn-
licher Erfolge in der Hebung des musikalischen Niveaus der Volksmassen
sind Eislers historische Einsichten noch langst nicht liberholt. Auch heute
noch sind die bedeutenden Meisterwerke der Klassik dem groBiten Teil des
Volkes ,,kaum verwendbar®.

Es ist noch sehr viel zu tun, um die Kluft zwischen Volk und Kunst,
vor allem im musikalischen Bereich, tatsichlich zu liberwinden. Der Bitter-
felder Weg ist lang®. Die Kriterien zur Beurteilung des Erreichten sind
seit langem formuliert: Selbst die komplizierte Kammermusik ist das Ziel
der Volkstiimlichkeit, denn ,,das Verstindnis dieser Werke ist ein Maf3stab
fir echte Musikkultur® (48). Der niichterne Materialismus Eislers stimu-
liert den Abbau von Illusionen und schirft den Blick fiir die Widerspriiche
der sich entfaltenden sozialistischen Musikkultur.

Den ersten Versuch innerhalb der marxistischen Musikwissenschaft, die
Position Eislers im Schnittpunkt seiner Beziehungen zu Schonberg zu
beleuchten, hat Nathan Notowicz, der sich um die Sammlung und Ver-
breitung des Eislerschen Werkes auch in ungiinstigen Zeiten sehr grofle
Verdienste erworben hat, unternommen''. Drei Aspekte stehen im Vorder-
grund: das Verhdltnis von Lehrer und Schiiler, deren weltanschauliche
Position und asthetische Zielsetzung und die Form der musikalischen Aus-
einandersetzung Eislers mit Schonberg. :

Notowicz weist iiberzeugend nach, daB in der vielschichtigen Beziehung
Eislers zu Schonberg die ideologischen Widerspriiche und Entscheidungen
gegeniiber den musikalisch-technischen dominieren. Auf viele bisher noch
unverdffentlichte AuBerungen Eislers gestiitzt, zeigt Notowicz die Ab-
héngigkeit der dsthetischen Zielsetzung Eislers von seiner sozialistischen
Haltung und versucht im Ansatz, deren Wirkung auf Themenwahl und
Materialbehandlung darzustellen. Dabei weist er in allgemeinen Ziigen
auf den Zusammenhang zwischen Ausdruckscharakteren und musikalisch-
technischen Aspekten, hebt anhand einiger dodekaphonischer Arbeiten
Eislers das Trennende in der schopferischen Methode beider Komponisten
hervor und kommt schlieBlich zu dem Ergebnis: ,,Eine historisch-konkrete
Beurteilung seiner (Eislers — G. M.) Auseinandersetzung mit den Auf-
fassungen seines Lehrers ... zeigt, dafl er sie mit wachsender Konsequenz
ihres Wesenskernes beraubt, um sie schlieBlich vollends zu {iberwinden* (93).

Die theoretischen Verallgemeinerungen iiber das Wesen des Eislerschen
Stils, die aus den herangezogenen Zwdlftonwerken (,,Gegen den Krieg®,
,Hetzer im Zinksarg®“ aus der ,,Deutschen Symphonie®) gewonnen werden,
ergeben hinsichtlich des musikalisch Neuen bei Eisler: Neigung zu tonaler
Zentrierung, zu prignanten und ebenmifig gebauten Themen, Tendenz
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zu regelmiBiger Periodenbildung und Quasifunktionalitit, verbunden mit
Ausdruckscharakteren optimistischer Grundhaltung (lakonisch, aggressiv,
federnd, elastisch, freundlich, gelockert, kraftvoll, zuversichtlich, edel,
beschwingt, geldst), “ferner widerspriichliche Haltung zum Text. Eisler
bringt ,scheinbar Vertrautes im nichtvertrauten Zusammenhang* (91).
Die Tonalitdt werde zugleich gefestigt, gelockert oder umgedeutet (vgl.
ebd.). Von Schonberg bleibe eigentlich nur: motivische Arbeit, groBite
kiinstlerische Okonomie (vgl. 90, 93).

Notowicz zeigt an den ausgewdhlten Beispielen, wie sich Eislers welt-
anschaulich-asthetischer Standpunkt in seiner Musik, speziell in der Art
und Weise der reihenmifligen Behandlung niederschldgt und von der
Schonbergs unterscheidet. Da dies der erste Versuch einer theoretischen
Verallgemeinerung dessen ist, was Eisler zu Eisler machte, mufiten viele
Probleme offenbleiben. Dennoch zeichnen sich im Vorliegenden metho-
dologische Mingel ab. In der Beschrdnkung auf die Dimensionen der
Melodik (ja auf die allgemeine Charakterisierung der Themenbildung)
sowie der Harmonik kann nur ein Teil der Problematik erfaBt werden.
Aber auch eine komplexere Analyse aller Materialbereiche und vor allem
der Verfahrensweisen wird einseitig bleiben, wenn der musikalisch-tech-
nische Fortschritt schlechthin am negativen Verhiltnis zu Atonalitdt und
serieller Technik, Neuerertum also an der Restitution der Tonalitiat, auch
der unbestimmt erweiterten, gemessen wird. SchlieBlich ist das nur die
Umkehrung des anderen — mit Recht zuriickgewiesenen — Dogmas, in
dem der musikalische Fortschritt schlechthin vom negativen Verhiltnis
zur Tonalitdt abhdngig gemacht wird. Beides geht an Eislers Auffassungen
vorbei. Er sprach von Material und Verfahrensweise, vom prinzipiellen
Vorrang des neuen Materials und von der Verfremdung des vertrauten, je
abhingig von den Modglichkeiten der Genres und den Forderungen des
Werkes. Es kdme also darauf an, von dem auszugehen, was Eisler avan-
ciertes Komponieren nannte. Das aber ist musikalisch wesentlich mehr als
der Komplex der Dodekaphonie oder als das unscharfe Kriterium der
Tonalitdt, auch der erweiterten Tonalitdt. Was tonale Zentren gegeniiber
anderen Materialbereichen in neuer Musik fiir den musikalischen Sinn-
zusamménhang leisten, wire iiberhaupt erst noch genauer zu unter-
suchen2. Die Auswahl der musikalischen Beispiele vereinfacht Eislers
Beziehungen zur Dodekaphonie selbst: SchlieBlich lieen sich spétere,
nicht vokal gebundene Zwolftonthemen FEislers nennen, in deren Struktur
und Behandlung die von Notowicz beobachteten Merkmale schwerlich
nachzuweisen sind, etwa aus der Kammersinfonie, dem Quintett op. 70.
Gerade diese Arbeiten sind aber in der instrumentalen Sinfonik und
Kammermusik seine Hauptwerke. Im Quintett op. 70, das Eisler — wohl-
gemerkt 1958 — fiir seine ,,beste kammermusikalische Arbeit” hielt?3,
werden die Reihen iibrigens auch transponiert.

Die so wichtige Frage, wodurch Eislers dodekaphonische und nicht-
dodekaphonische Arbeiten auf der Grundlage seiner Haltung und seines
asthetischen Programms musikalisch-technisch modern sind, was sowohl
avanciertes als auch einfaches Material mit den ,,fortgeschrittensten Kom-
positionserfahrungen“ und Typen der modernen Musik gemein hatten —
diese Frage bleibt bei Notowicz offen, der ,nichtvertraute Zusammen-
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hang® unscharf. Das liegt wohl nicht zuletzt daran, daB der Autor mit
der iiberméfigen Betonung der humanistischen Tradition Arnold Schon-
berg nur als deren padagogischen Vermittler geiten 148t und ithn als Kom-
ponisten aus eben dieser Tradition und aus der neuen Musik des 20. Jahr-
hunderts im wortlichen Sinne ausklammert.

Damit wird eben das ausgeklammert, was von Schonberg an Neuerun-
gen in die Struktur der musikalischen Sprache des 20. Jahrhunderts ein-
gefilhrt und von Eisler kritisch angeeignet worden ist. Und das ist, um
es noch einmal zu betonen, wesentlich mehr als die von Schonbergs dsthe-
tischer Konzeption abgehobene, durch Eisler modifizierte reihenméBige
Behandlung. Es sei nur daran erinnert, daB Eisler in seinem Aufsatz
»Gesellschaftliche Grundfragen der modernen Musik“ das Zwolfton-
system Schonbergs als den Versuch charakterisiert, das neue musikalische
Material zu organisieren. Entscheidend fiir dies neue Material ist ,,die Auf-
16sung der traditionellen Sprache: das Asymmetrische, das Athematische,
di¢ raschen Kontraste und die Buntheit der musikalischen Gestalten*4.
Die Darstellung der kritischen Auseinandersetzung Eislers mit seinem
Lehrer Schonberg muBl also einseitig bleiben, wenn sie nicht liber den
weltanschaulich-dsthetischen Bereich und den der Reihentechnik hinaus-
geht. Wenn auch in der Aufgabenstellung Notowicz’ die Beziehung Eislers
zum Lehrer zunichst im Vordergrund steht, so geht es schlieBlich dann
doch um die Bewertung des Komponisten Schonberg. Was Eisler iiber
jenen dachte, hitte zwar nicht ausfithrlich, aber doch addquat dargestellt
werden miissen. Schonberg war fiir ihn immerhin ,,einer der groten Kom-
ponisten nicht nur des 20. Jahrhunderts“, von dem alle noch kritisch zu
lernen hétten. ,,Seine Meisterschaft und Originalitdt sind erstaunlich, sein
Einflu war und ist enorm. Seine Schwichen sind mir lieber als die Vor-
ziige mancher anderer. Aus der Geschichte der Musik ist er nicht wegzu-
denken.“ Es ist sehr aufschluBreich, daf3 Eisler nach diesen Sitzen zu
Beginn seiner Rede iiber Schonberg (der immer noch einzigen brauch-
baren Auflerung von marxistischer Seite!) fordert, was er selbst schon
langst begonnen hatte: eine Dialektik der Musik, in der entgegen dem
flachen vulgdr-materialistischen Soziologisieren die verschiedenen Aspekte
des Materials in der gesellschaftlichen Vermittlung durch die moderne
Wirklichkeit detailliert untersucht werden.

Die Unterschatzung dieser Zusammenhinge ist ein allgemeiner Mangel
der marxistischen Musikwissenschaft. Die Beziehungen zwischen musika-
lisch-strukturellen Verdnderungen und solchen der Wirklichkeit sind bisher
kaum untersucht worden. Mit dem Hinweis auf das pessimistische oder
optimistische Weltbild des Komponisten sind die nicht unmittelbar ideo-
logiegebundenen Reflexe besonders der modernen Realitit im relativ
immanenten musikalischen Bereich meist iibersehen worden. Trotz ideo-
logischer Kritik an Schénberg und den durch seine Asthetik vermittelten
musikalischen Losungen gibt es eben ,,gewisse musikalisch-technische Fort-
schritte*, die bei Eisler selbst im Bereich des Einfachsten nachweisbar sind.
Auch die Beziechungen zwischen Technik, Ausdruckscharakteren und
Methode diirfte vermittelter sein als in der vorliegenden Darstellung. Die
inhaltliche Bewertung der Schonbergschen Ausdrucksskala als Gegenteil
aller mit der Tonalitat verbundenen emotional-gedanklichen Bereiche ver-
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einfacht den Sachverhalt. DaB vor allem der mittlere Schonberg den
Grundton des Schmerzes, der Angst und Hysterie ausgesprochen hat, ist,
wie Eisler bemerkt, ,,seine Humanitdt und sein geschichtliches Verdienst®,
daher eine Bereicherung der Musik. Und schlieBlich haben entsprechende
Ausdruckscharaktere auch fiir den sozialistischen Komponisten mit opti-
mistischer Grundhaltung ihre Berechtigung ldngst nicht verloren. Uberdies
wire an Eislers Bemerkung zu erinnern, daB die Erweiterung der Aus-
druckscharaktere sich keineswegs nur auf den Bereich von Angst und
Katastrophe bezieht: , Es lassen sich gerade auch nach der entgegen-
gesetzten Richtung der duflersten Zartheit, auch der ungebéndigten Kraft
durch die neuen musikalischen Mittel Bereiche erschlieBen, die den tradi-
tionellen darum versagt sind, weil diese sich als je schon bekannte dar-
stellen und darum den Ausdruck des Fremden, Unbetretenen vorweg ver-
lieren*“1s, Eislers Zwolftonkompositionen bewegen sich genau in der an-
gegebenen Richtung. In einigen Stiicken, etwa aus op. 8, ist es thm gelun-
gen, , mit dieser Technik heitere und frohe Musik zu schreiben® (D. Blake,
58). Wenn hier der Zwolftonaspekt hervorgehoben wird, so entspringt
das lediglich dem Bediirfnis, bestimmte Klischees zu itberwinden, die einer
objektiven Beurteilung der Dodekaphonie als bereits historischer Erschei-
nung im Wege stehen. Und das ist wiederum fiir die Analyse der differen-
zierten Beziehung Eislers zu Schonberg nicht ohne Bedeutung.

Da auch Notowicz den historischen Materialstand zu wenig beachtet
(s. 0.), wird das eigentliche Problem, vor dem Eisler stand — der Wider-
spruch zwischen der sozialen und der musikalischen Verantwortung
{(vgl. 76) — ungenau bestimmt, denn die musikalische Seite dieses Wider-
spruchs ist eben mehr als ,seine kompositorische Praxis®, ,,Redlichkeit in
der Musik* {ebd.).

Es erscheint auferordentlich wichtig, daB8 Eislers Lebenswerk als Gan-
zes, als Synthese von Simplizitdt und hochstem Kunstverstand untersucht
wird. Das gilt auf seine Weise ebenso fiir den bisher vernachléssigten
Bereich differenzierter Instrumentalkompositionen. Die Uberschétzung
dieser Werkgruppen wire freilich ebenso ecinseitig wie das gegenwirtig
verbreitete Gegenteil. Dabei miiite Eislers schopferische Entwicklung
besonders nach 1949, sein scheinbar geradliniges Fortschreiten vom Kom-
plizierten zum Einfachen wohl noch eingehender als bisher analysiert
werden, um die Vielfalt der zusammenwirkenden Faktoren in ihrem Ein-
fluB auf gewisse Widerspriiche zwischen den theoretischen AuBerungen
und den musikalischen Entscheidungen objektiv und ohne vorschnelle
Verallgemeinerungen fiir die Perspektive der sozialistischen Musik iiber-
haupt darzustellen. Die Beziehung Eislers zu Schonberg wird auch in
anderen Beitragen des Sonderheftes bertihrt (bei David Blake, Stefan
Priacel, Joseph Trauneck, Alois Haba, Jascha Horenstein), freilich ohne
wissenschaftlichen Anspruch, vor allem unter dem Aspekt der Erinnerung.
DaB dieser der Objektivitdt nicht im Wege stechen muf, zeigt der bemer-
kenswerte Essay von David Blake (54—68), der sich auf musikalisch-
technische Analysen besonders der frilhen Kammermusik Eislers konzen-
triert (vor allem op. 8) und dessen Entwicklung vom Schonbergschen
extrem chromatischen Stil zu ,einem sehr individuellen Typ der Reihen-
technik* skizziert, in deren frither Ausprdgung bereits das diatonische
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Idiom der Arbeiterlieder sich andeutet (vgl. 67). Mit der Formulierung
tiber die ,, Koexistenz von Techniken fiir Arbeiterlieder, Kammer-, Orche-
ster-, Theater- und Filmmusiken sowie fiir revueartige Lieder” (56, Her-
vorhebung v. G. M.) ist ein wesentliches Merkmal der sozialistischen
Musik bezeichnet, das Eisler zutreffender ,planende Verfahrensweise*
nannte: das freie und bewuflte Verfiigen iiber viele musikalische Moglich-
keiten von der Position des historisch Erreichten.

Es ist hier nicht der Raum, um die anderen Beitrdge zu diesem Komplex
eingehend zu besprechen. Dabei sei nur auf einen verwiesen, um zu zeigen,
welche historischen Fehlurteile sich aus einer Uberbetonung des Gemein-
samen bei Eisler und Schonberg ergeben. Fiir Jascha Horenstein, dessen
Erinnerungen an Eisler sonst sehr informativ sind, ist dieser ein ,radikaler,
antisubjektivistischer, aber spétbiirgerlicher Kiinstler”, der als ,ein Ge-
schdpf des neunzehnten Jahrhunderts und als ein Musiker der Wiener
spatromantischen Schule Arnold Schonbergs“ lebte und starb (356). Das
ist offensichtliches Unverstdndnis fiir die historische Dialektik der sich
bildenden neuen Qualitat sozialistischer Musik.

Der detaillierten Untersuchung wesentlicher Aspekte der neuen Quali-
tdt sozialistisch orientierter Musik ist die Abhandlung ,,Zur melodischen
Gestaltung der Kampflieder Hanns Eislers von Jirgen Elsner gewidmet.
Er erfafit deren stilistische Neuerungen als ,,Ausdruck einer neuen ethisch-
asthetischen Normenbildung” (194), die wiederum mit dem revolutionéren
Aufschwung des organisierten Proletariats in den zwanziger und dreiBiger
Jahren und der entsprechenden neuen kiinstlerischen Orientierung der
Arbeitermusikbewegung untrennbar verbunden ist und durch Hanns Eisler,
den profiliertesten Vertreter der Kampfmusik, entscheidend mitbestimmt
wurde. (Interessante historische Angaben zur Arbeitermusikbewegung jener
Zeit, die durch das politisch bewuBte Wirken hervorragend talentierter
und ausgebildeter Berufsmusiker in eine neue Etappe ecintrat, sind dem
Bericht von E. H. Meyer ,,Aus der Titigkeit der ,Kampfgemeinschaft der
Arbeitersdnger** zu entnehmen — vgl. 152—160.)

+ Elsner beschriankt sich auf den Nachweis einiger Voraussetzungen und
Prinzipien der melodischen Gestaltung, bestimmter Grundmerkmale, die
dem grofiten Teil der Kampflieder eigen sind. Er bezeichnet ihre beson-
dere tonale Struktur als ,,modal-funktional® (176). Dabei wird die zen-
trale Bedeutung der phrygischen Kadenzformel fiir die Akkordbildung,
die Harmonik und die Bildung kleinster melodischer Einheiten im einzel-
nen besonders an sogenannten Melodiemodellen iiberzeugend nachgewie-
sen. ,,Unter ,Modell* ist in diesem Sinne eine Anzahl von Grundténen zu
verstehen, die zueinander in bestimmten intervallischen Verhiltnissen ge-
ordnet sind und ein bestimmtes funktionales Gewicht besitzen. Es wird
gewohnlich in kurze, ein- und dreitaktige melodische Zeilen umgesetzt,
wobei seine tonale Charakteristik aber in der konkreten Melodiebildung
erhalten bleibt“ (Ausschmiickung mit Nebentdnen, relative Wiederholbar-
keit und Vertauschbarkeit der Geriisttone — aufler Zielton —, Lagenver-
setzung, harmonische Variantenbildung, vgl. 181). AuBler dem zentralen
Melodiemodell, das aus den Klauseltbnen der phrygischen Kadenz mit
der kleinen Terz als konstituierendem Intervall besteht, werden noch wei-
tere elf, teils nur geringfiigig abgewandelte Modelle der phrygisch-funk-
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tionalen Klasse unter Benennung von vielen Beispielen angegeben (vgl.
181—188). Als die wichtigste allgemeine Verfahrensweise ihrer kiinstle-
rischen Realisierung in groferen musikalischen Zusammenhidngen wird die
Modell-Montage genannt, durch die kleinste Melodieeinheiten nach ver-
schiedenen Motiven und beliebigen Anordnungen aneinandergefiigt wer-:
den, und zwar entsprechend den Prinzipien der Paarigkeit, der Trans-
position, der Reihung und der Kontrastbildung. In Elsners Darstellung
werden aus der Kampfmusik unter dem Gesichtspunkt umfassender syn-
taktischer Zusammenhinge der Kompositionstechnik, in Verbindung mit
der neuen Funktionsgebung, allgemeine Stilmerkmale abgeleitet. Insofern
ist seine Arbeit ein wertvoller Beitrag zur begrifflichen Erfassung des
neuen, d.h. auch des erneuerten musikalischen Materials. Wenn dieser
Beitrag auch die dsthetische Analyse im engeren Sinne nicht ersetzen will -
und kann, da die Untersuchungsebene allgemeiner ist, so fordert er diese
doch; die platte, psychologisierende Emotionaldsthetik wird zumindest
erschwert. In der speziellen Analyse der &sthetischen Aspekte der Kampf-
musik, fiir die die Frage nach Ausdruckscharakteren, Intonation und Ge-
stalt, nach der Wort-Ton-Beziehung, der Funktion des Komponierten und
-der dsthetischen Konzeption des Komponierenden im Mittelpunkt stiinde,
sind die Modelle allerdings nicht ohne weiteres zu verwenden. So diirften
sich etwa bestimmte melodische Gebilde, die in Elsners Untersuchung ver-
schiedenen Modellen zugehoren, die er heute besser als Melodieformeln
bezeichnen wiirde, als wesensgleiche, bedeutend gemachte Motive, auch
als Gestaltvariation usw. erweisen. Es sei also vor dem eventuellen — bei
Elsner nicht auftretenden — MiBverstindnis gewarnt, daBl eine mecha-
nische Aneinanderreihung der Melodieformeln bereits den #sthetischen
Sinnzusammenhang verbiirge. Dessen genauere Bestimmung durch die
neue Funktionsgebung, wie Brecht und Eisler sie etwa fiir die Biihnen-
musik formulierten, steht ebenfalls noch aus.

Auf der Ebene, in der sich die Analyse von Elsner bewegt, wird nun
zwar der grundlegende Unterschied zwischen den Neuerungen Eislers und
denen anderer Komponisten der ,artifiziellen Musik®“ mit besonderem
Hinweis auf den pragmatischen Aspekt der Kampfmusik hervorgehoben,
die Frage nach dem Zusammenhang dieser Neuerungen mit den ,,schein-
bar avancierten Kompositionstechniken* jedoch ausgespart, vielmehr durch
eine undialektische Abwertung ,,intellektuell-konstruierter Tonverbindun-
gen“ (auch eine Auswahl aus den moglichen) verbaut. Eislers bewufBte
Auswahl des musikalischen Materials und entsprechender Verfahrensweisen
fiir den Bereich der Kampflieder ist gerade — wie bereits bemerkt — am
historischen Stand modernen Komponierens orientiert: dem konstruktiven
Einsatz der rational beherrschten Mittel; ungeachtet dessen, daBl er das
in den zwanziger Jahren noch nicht so formuliert hatte. Die innere Be-
ziechung zwischen der Modell-Montage in den Kampfliedern (Vertausch-
barkeit der Geriisttone, variative Vielfalt auf der Grundlage elementen-
hafter Relationsgefiige) einerseits und dem Montage-Prinzip, dem per-
mutativen musikalischen Denken, der permanenten Variation einer Grund-
gestalt im Bereich des avancierten Materials (von ,,scheinbar® ist bei Eisler
nicht die Rede) und der diesem entsprechenden komplexen Kompositions-
technik, etwa der Reihentechnik, andererseits, ist eigentlich kaum zu iber-
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sehen. Die Kategorie der ,,artifiziellen Musik® scheint aber gerade dazu
beizutragen. Ich halte sie fiir falsch. Ihr negativer Akzent richtet sich
schlieBlich gegen den Bereich jener differenzierten Kompositionen, in
denen Eisler selbst den ,,Horizont volkslaufiger Praktiken® liberschreitet.

Im ,Versuch einer Analyse zu Hanns Eislers Kantate ,Die Teppich-
weber von Kujan-Bulak“ haben sich Paul Dessau und Friedrich Gold-
mann einem Werk zugewandt, das 1957 zum 40. Jahrestag der UdSSR
nach einem Text von Bertolt Brecht aus dem Jahre 1927 komponiert
worden war. Hier haben wir jene speziell &dsthetische Analyse, in der
Funktion und Gehalt des Werkes bis ins kompositionstechnische Detail
hinein untersucht werden, also auch verschiedene Aspekte des musika--
lischen Materials und der Verfahrensweise — im Unterschied zur noch
weitverbreiteten Unbestimmtheit bloB emotionaler Charakterisierung —
die notige Aufmerksamkeit erhalten. Insofern kann der Beitrag von
Dessau/Goldmann vorbildlich genannt werden.

Als das Bemerkenswerteste an dieser Kantate wird die Konsequenz her-
vorgehoben, , mit der Eisler viele heterogene Elemente in einen struktu-
rellen Zusammenhang bringt und gleichzeitig alle sich bietenden Moglich-
keiten nutzt, die Gesamthaltung des Gedichtes neu zu produzieren, und
— damit iiber es hinausgehend, es ergédnzend sich doch stets kritisch zu
ihm (bzw. zu dem von ihm Ausgesagten) zu verhalten® (227). Gestiitzt
auf detaillierte Textinterpretation benennen die Autoren typische Ziige
der Eislerschen Interpretation und Kommentierung des Wortes, von der
Aufgliederung des Textes zur Komposition bis zur spezifischen Wort-Ton-
Beziehung der Parallelitit oder des Kontrastes. Stets tragen die musika-
lischen Mittel in vielféltiger Hinsicht dazu bei, den Widerspruch zwischen
den gewoOhnlichen Leninehrungen der Biisten, Standbilder, Reden und
dem Ungewohnlichen der Ehrung durch die praktische Tat verniinftiger
Menschlichkeit im Geiste des Verehrten ins BewuBtsein zu heben. Weniger
aus der Analyse als aus dem Werk selbst geht damit auch klar hervor,
wie Eisler die gesellschaftliche Funktion der Musik unter sozialistischen
Bedingungen konkret verstanden hat: Er schreibt ,,das Notwendige”, in
der Zeit der Riickkehr zu den Leninschen Normen eben diese Kantate —
nicht zuletzt, um der Projektion der Praktiken des Personenkults auf
Lenin entgegenzuwirken und die entsprechenden, aktuell erforderlichen
Haltungen neu zu produzieren. Das wird durch das Selbstzitat aus der
Musik zu ,,Leben des Galilei“ noch unterstrichen. Die zitierte Stelle war
dort mit der Textzeile ,Das Neue sagt ,Bist du nicht gut, dann geh!*“
verbunden.

In der Analyse erweist sich der Strukturbegriff als angemessene Kate-
gorie zur Erfassung des spezifisch musikalischen Sinnzusammenhanges.
»Bei aller Parallelitdt yon Text und Musik behilt letztere stets ihre Eigen-
standigkeit — nicht zuletzt vermittels der engen strukturellen Beziehungen,
die zwischen den z. T. heterogenen Elementen hergestelit werden.” (220)
Dieser innere Zusammenhang ist der einer ,Intervallstruktur. Diese ist
z.B. in verschiedenen Akkordbildungen der harmonischen Schwerkraft
iibergeordnet, musikalischer Sinnzusammenhang also auch da vorhanden,
wo ,der Gesamtklang jede tonale Bestimmtheit verliert* (221). Durch
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strukturelle Varianten der zugrunde gelegten Elemente schafft Eisler,
stets sinnvoll auf den Text bezogen, eine ,,Vielfalt musikalischer Ereig-
nisse mit einem Minimum an #uBerem Aufwand“ (226). Was er unter
»planender Verfahrensweise“ versteht, wird auch in bezug auf die Ge-
samtform des Stiickes gezeigt. Diese reproduziert — entsprechend dem
historischen Materialstand — kein konventionelles Schema und produ-
ziert auch kein neues. Sie ist, dem Text entsprechend, eine einmalige Form,
in der dialektische Momente sich ausprigen: Offenes und Geschlossenes,
Dynamisches und Statisches, Bestimmtes und Unbestimmtes, Themati-
sches und Nichtthematisches sind in sich sinnvoll vermittelt. Mit dem
Strukturbegriff und den zuletzt genannten Aspekten der musikalischen
Formung werden Qualititen des musikalischen Denkens greifbar, die mit
den bisher gebrdauchlichen Kategorien der Analyse nicht ausreichend er-
fallt werden konnten. So trdgt die vorliegende Arbeit dazu bei, daf} die
allgemeine Aufmerksamkeit der Theorie stirker auf die Untersuchung der
musikalischen Eigenstdndigkeit, auf die asthetische Spezifik des musika-
lischen Materials und der musikalischen Syntax gerichtet wird.

Anmerkungen

* anldBlich des Sonderheftes ,,Hanns Eisler“ der Zeitschrift ,,Sinn und Form*,

Berlin/DDR 1964. Der Beitrag ist eine leicht gekiirzte Fassung der Rezension des
Sonderheftes in: Beitridge zur Musikwissenschaft IX, 1967, S. 162—173. Alle im
fortlaufenden Text in Klammern angegebenen Seitenzahlen beziehen sich auf Bei-
trége in diesem Sonderheft.

1 Etwa auf dem 2. Internationalen Seminar marxistischer Musikwissenschaftler
(1965).

2 Berlin/DDR 1949.

3, Komposition fir den Film*, S. 198.

4 Ebd.,S.37—48

5 Vgl ebd, S. 39.

6 Vgl. Theodor W. Adorno, Philosophie der Neuen Musik, Frankfurt/M. 1958,
S. 116 f.

7 Vgl ,,Komposition fiir den Film“, S. 37.

8 Vgl. Eislers auBerordentlich treffende Bemerkungen in , Komposition fiir
den Film*, S. 60.

9 ,Diese Fahigkeit, auf allen Gebieten gleich GroBes zu leisten, z#hlt fiir mich
zu den erstaunlichsten Errungenschaften in der Musikgeschichte dieses Jahrhunderts®
(D. Blake, S. 56/57).

10 Autorenkonferenz des Mitteldeutschen Verlags, Bitterfeld 1959, auf der ein
kulturpolitisches Programm mit folgenden Zielen beschlossen wurde: Uberwindung
der Kluft zwischen Kunst und Leben, Kunst und Volk, Kultur und Unterhaltung;
Entwicklung der Beziehungen Kiinstler zum Volk und Volk zur Kunst; Férderung
der Kkiinstlerischen Aktivitidten der Arbeiterklasse (,Kumpel greif’ zur Feder®),
Bewegung der schreibenden Arbeiter. Seit dem VIII. Parteitag der SED 1972 wird
die Bezeichnung ,Bitterfelder Weg“ fiir diese kulturpolitische Orientierung nicht
mehr verwendet.

11 Die ungekiirzte Fassung dieser Arbeit ist abgedruckt in: Deutsches Jahrbuch
der Musikwissenschaft fir 1963, S. 7—25.

12 Vgl. dazu den Brief Schonbergs an G. F. Stegmann vom 26. 1. 1949.

13 Vgl. das Gesprach mit Bunge am 2. 5. 1958.

14 ,,Reden und Aufsitze®, S. 84.

15 ,Komposition fiir den Film*, S. 41.
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II. Die Entwicklung der politischen
und asthetischen Position Eislers

Albrecht Diimling

Eisler und Schonberg *

A. Vorbemerkungen zur Eisler-Rezeption und zum Stellenwert
des Lehrer-Schiiler- Verhiltnisses

1. Bei der musikgeschichtlichen Wertung und Einordnung des Werkes
von Hanns Eisler scheiden sich die Geister. Die stilistische und funktionale
Vielfalt seines Werkes setzt die Musikwissenschaftler in Verlegenheit: ent-
weder muf3 die politisch-dsthetische Konzeption dargestellt werden, die
dem genaueren Betrachter den Hauptteil seines Werkes bestimmt und
erklart, oder aber, und das liegt der traditionellen biirgerlichen Musik-
wissenschaft ndher, man verzichtet auf die Darstellung dieser Konzeption,
reduziert das Werk vielmehr auf einige wenige Formtypen und Gattungs-
muster, von denen sich das Ubrige als Varianten, Nebenwerke oder auch
Irrtiimer abhebt. Selbst wenn die #sthetische Anschauung des Kompo-
nisten, seine Vorstellung lber die Zwecke der Kunst, zugrunde gelegt
werden, wird es aus Griinden der Verdeutlichung notwendig, bestimmte
zentrale Werke in den Mittelpunkt der Betrachtung zu stellen, die diesen
Vorstellungen am  klarsten entsprechen. Welche Werke aber sind als
nzentral® zu bezeichnen?

In dieser Frage gibt es nicht nur zwischen marxistischen und burger-
lichen Betrachtern (denen Eisler meist nur als Schiiler Schonbergs inter-
essant ist) groBe Differenzen. Der FU-Musikwissenschaftler Rudolf
Stephan unterscheidet sich von seinem Fachkollegen an der Humboldt-
Universitdt Heinz-Alfred Brockhaus schon bei der Bestimmung der Krite-
rien: maBgeblich fiir die unterschiedliche Beurteilung scheint die nicht
explizit gestellte Frage zu sein, die 1966 Thema eines musikwissenschaft-
lichen Kongresses in Leipzig war, ndmlich die Frage nach der Relation
von Fortschritt und Avantgarde in der Musik, die durchaus nicht immer
identisch sind. So schreibt etwa Brockhaus 1961:

»Wenn vom Neuen im Schaffen Eislers, von seinen kiinstlerischen Lei-
stungen die Rede ist, denken wir nicht an seine ,Zwdlftonkompositionen’,
sondern an die Fiille realistischer Werke, vom ,Heimlichen Aufmarsch
und der ,Mutter* bis zu den ,Neuen deutschen Volksliedern‘. Hierin mani-
festiert sich Eislers Streben, hier ist er Meister, mit diesen Werken wird
er in die Geschichte der Musik eingehen.” !

Demgegeniiber erhalten bei Rudolf Stephan die Zwdlftonkompositionen
Eislers den musikgeschichtlich hoheren Rang, wenn er schreibt, daf3 ,,sich
das Ansehen Eislers als Komponist vornehmlich auf den dodekaphonen
Werken* griinde.
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»Und wenn ein Komponist Anrecht darauf hat, nach seinen besten
Werken beurteilt zu werden, dann miiiten im Mittelpunkt der Betrach-
tung einige Instrumentalwerke aus der amerikanischen Emigration stehen:
das Regenquintett, das Streichquartett und die Kammersinfonie, Werke,
die alle ganz und gar der Tradition der Schonbergschule angehoren.“?

Die Unterschiedlichkeit des ,,Ansehens“ beruht also sowohl auf den
verschiedenen Werken, die jeweils als zentrale in den Mittelpunkt geriickt
werden, als auch auf den verschiedenen ihnen zugeordneten Kriterien.
Die Tendenz zu funktionaler bzw. zu autonomer Betrachtung von Kunst
legt jeweils eine verschiedene Werkauswahl nahe, wie auch umgekehrt die
verschiedenen Werke dem Betrachter verschiedene Aspekte nahelegen. -Aus
der MiBachtung des ,,ganzen Eisler3 durch die Vernachlissigung jeweils
eines Teils seines Werks ist es zu Fehlurteilen iber den Komponisten
Eisler gekommen. Zur Verdeutlichung mégen die beiden Extremfélle der
moglichen Rezeptionshaltungen dienen (im folgenden Position A und B
genannt). A lehnt Eislers Kammermusik ab, kann sie hdchstens als ,,Labo-
ratoriumsprodukte” einordnen; B wendet das ganze Interesse der Kam-
mermusik zu, negiert die Kampfmusik. Position A war in der DDR lange
verbreitet, Position B ist die im biirgerlichen Musikbetrieb der BRD noch
heute vorherrschende. Position A setzt eine Hierarchie der Funktionen
von Musik voraus, wobei der Beitrag zum Klassenkampf die h&chste wire.
Position B, die vor allem von westlichen Musikwissenschaftlern und -kriti-
kern vertreten wird, geht aus von einer Hierarchie der musikalischen
Gattungen, worin die Kammermusik als eine hohe, ,,Gebrauchsmusik*
als eine niedere figuriert. Wahrend die erste Position sich immer politisch
empfand, gab sich die zweite zumindest nach auBen hin meist unpolitisch.
(DaB jedoch auch die ,reineren* Kunstgattungen wie die Kammermusik
in shrer scheinbaren Funktionslosigkeit dennoch Funktionen erfiillen,
scheint sich nicht mehr verheimlichen zu lassen. Das Pladoyer fiir arti-
fizielle Musik — wir werden es bei Adorno sehen — entspringt nicht nur
reiner Kunstliebe.) In solchen Urteilen duBert sich die jeweils historisch
spezifische Rezeptionsweise als Ausdruck bestimmter Interessen. Es leuch-
tet ein, daB die Rezeptionsweise nicht zu allen Zeiten und an allen Orten
gleich sein kann, erst recht nicht bei einem so stark politisch bestimmten
Werk, wie es das Eislers ist. Die Kampfmusik etwa ist im Westen noch
von unvergleichlich groBerer Brisanz als in der DDR. Die Abtrennung
und Abwertung bestimmter Teile des Eislerschen Gesamtwerkes muf des-
halb auch immer unter politischem Aspekt gesehen werden.

2. Die oben skizzierte Setzung einer Hierarchie der musikalischen Gat-
tungen bzw. einer Hierarchie der Funktionen von Musik — urspriinglich
waren Gattung und Funktion direkt miteinander verkniipft — aus be-
stimmten gesellschaftlichen Interessen hatte auch Konsequenzen fiir die
Einschitzung des Lehrer-Schiiler-Verhdltnisses Schonberg—Eisler. Wird
(B) die artifiziellere Kammermusik Eislers in den Mittelpunkt der werten-
den Betrachtung gestellt, so wird besonderer Wert auf die Kontinuitit der
Entwicklung von Schonberg zu Eisler gelegt. So erscheint Eisler bei Jascha
Horenstein ,,als ein radikaler, antisubjektivistischer, aber spétbiirgerlicher
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Kiinstler, fiirwahr als ein Geschopf des neunzehnten Jahrhunderts und als
Musiker der Wiener spatromantischen Schule Arnold Schonbergs®¢, so
kritisiert Alois Haba, Eislers tschechischer Freund und Kollege, ,,wenn die
Einwirkung Schonbergs auf Eisler negiert wird oder wenn Eislers Musik
mit sozialistischer Thematik nicht als Fortsetzung Schonbergscher Impulse
gesehen, sondern sogar von dieser Quelle abgetrennt wird. ... Eisler hat
die kritisch humanistische Musikart der Wiener Schule (Schonberg, Berg,
Webern) im Sinne des sozialistischen Realismus eigener Prigung aus deut-
scher Musik- wie Gesellschaftsentwicklung weitergefiihrt und dadurch den
jingeren Generationen deutscher Komponisten festen Boden und die
Kontinuitdt fiir die weitere Entwicklung der Musik geschaffen.“$ Sicher-
lich hat Eisler bei Schonberg gelernt; wird er aber derart bruchlos in die
Wiener Schule eingeordnet und als Vollender der Schonbergschen Inten-
tionen angesehen, so wird die wirklich neue, in der Schonberg-Schule
nicht angelegte Qualitdt seines Schaffens iibersehen, und es besteht die
Gefahr einer allgemeinen ,Nivellierung der Theorie des sozialistischen
Realismus“¢. Weitere Gefahren sind, daB unter dem innermusikalisch
kritischen MaBstab der Schonberg-Schule sich Fehleinschidtzungen ergeben,
daB notwendige stilistische Vereinfachungen als primitiv’, die Anwen-
dung der Zwolftontechnik als rudimentir®, ja die Kampfmusiken eigent-
lich als bedauerliche Entgleisungen erscheinen. Diese Fehleinschidtzungen
resultieren auch aus der unterschiedlichen Beurteilung des Bruchs mit dem
Lehrer 1926. Handelte es sich (B) dabei wirklich nur um eine kurzfristige
Meinungsverschiedenheit? Dann wiren die eben zitierten Urteile vielleicht
berechtigt. Oder hatte Eisler (A) ganz im Gegenteil damit die gesamte
Ideologie und Asthetik der Schénberg-Schule, auch deren kompositorische
Verfahrensweisen geleugnet? Wird der Bruch als derart radikal und end-
giiltig angesehen, so besteht die Gefahr, daB die kompositorischen und
asthetischen Faktoren, die Eisler weiterhin mit seinem Lehrer verbanden,
vernachldssigt werden. H. A. Brockhaus sieht dies 1973 differenzierter als
in seiner Eisler-Biografie von 1961:

»Wenn wir uns dariiber im klaren sind, dal3 Aspekte der Dodekaphonie
in die sozialistische Kunst einbezogen werden koénnen, muB man meines
Erachtens auch die Wertung der Wechselbeziehungen zwischen Eisler und
Schonberg neu durchdenken und neu bestimmen. In fritheren Jahren domi-
nierte die Meinung — auch Eisler vertrat sie manchmal —, er habe zwar
formale Details iibernommen, die Ubernahme von Details der Asthetik
sei jedoch auszuschlieBen, aus der Asthetik Schonbergs habe Eisler nichts
ibernommen. Ich mdchte zugeben, daB dieses Problem nicht zu Ende
gekldrt ist.“® i

Fehlurteile der Vergangenheit sollen in der DDR korrigiert werden,
indem man sich den ganzen Eisler erobert, sein Werk systematisch er-
forscht. Seit die Zwolftonmusik wie auch die serielle Musik ,,im Westen
nichts Neues“ mehr sind, nicht mehr als Inbegriff des kompositorischen
Fortschritts verstanden werden, die sogenannte ,Darmstddter Schule”
sich aufgelost und einem Sammelsurium divergierender Einzelstromungen
gewichen ist, gilt es auch fiir die DDR nicht mehr so sehr, sich gegen
wiitende westliche Zensoren zu wehren, die nur dort Fortschrittlichkeit
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in der Musik sehen wollten, wo Reihentechniken angewendet waren.
(Pierre Boulez etwa behauptete zur Bliitezeit der seriellen Musik in seinem
Aufsatz ,,Schonberg ist tot“ — tot, weil fiir den Avantgardisten Boulez
kompositionstechnisch veraltet —, ,,da nach den Entdeckungen der
Wiener Schule jeder Komponist unniitz ist, der sich auBlerhalb der seriellen
Bestrebungen stellt“.) Nachdem in der DDR also zunichst etwas einseitig,
verstandlich aus der Defensivposition, der politische Eisler im Vorder-
grund stand, wird jetzt Eisler mit allen seinen Aspekten ins Blickfeld ge-
riickt, wobei gilt, was Eisler in bezug auf Brecht sagt: ,,Wir erlauben nur,
daf er geschluckt wird mit all den Stacheln drin.“1°

3. Soweit ist man in der Bundesrepublik im allgemeinen noch nicht.
Noch 1972 konnte cine Schallplattenkassette erscheinen, die mit dem
Anspruch einer reprisentativen Werkauswahl auftrat!’, ohne auch nur
eine einzige Kampfmusik zu beriicksichtigen. Der Stachel wird beseitigt.
Dabei gibt sich diese eindeutige Préferenz der Kammermusik betont un-
politisch, wenn nicht sogar in der Kammermusik im Sinne Th. W. Adornos
ein gesellschaftskritischeres Potential als in der dezidiert politischen Musik
gesehen wird. DaB es nicht asthetische, sondern politische Griinde sind,
die Eislers Kammermusik in westlichen Lindern zum, wenn auch nicht -
mit Enthusiasmus, bevorzugten Teil seines Werkes machen, beweist der
Boykott, der lange gegen den Kommunisten und DDR-Komponisten
durch den westlichen Musikbetrieb verhéngt war, der seine politischen
Kompositionen im Prinzip immer noch betrifft und der stirker war als
vereinzelte Versuche von Anhidngern der Schonberg-Schule, ihn fiir diese
Zu retten. :

So taucht in Biichern iiber Schonberg Eisler hochstens bei Aufzidhlungen
der Schiiler auf, ohne daB sein Schaffen auch nur erwidhnt wiirde; der
Eisler-Artikel im gingigen Riemann-Musiklexikon ist &uflerst kurz, dazu
noch iibersiat mit falschen Angaben, und erst im neuesten Ergdnzungsband
wurde er ergidnzt. Die Angst vor Verstrickung in politische Querelen
hieit sogar solche zuriick, die, wie Eislers einstiger Freund Adorno, sich
sonst um die Verbreitung von Werken der Wiener Schule groBe Verdienste
erworben haben!2. Daf} hier der politische Aspekt iiber den #sthetischen
dominierte, dal es also nicht dsthetische Griinde waren, die Adorno von
einer Besprechung der Werke Eislers nach 1947 zuriickhielten!3, 1afit sich
auch daran ablesen, daB er sich sonst nicht scheute, auch ihm ferner-
stehende Komponisten wie Schreker, Zemlinsky und Zillig stdndig zu
fordern. Die Merkmale etwa, die er an Zilligs weithin tonalem Oeuvre
positiv hervorhebt — Leichtigkeit, Sparsamkeit inmitten des Differen-
zierten, Einfachheit als Ergebnis von Reduktion — k&nnten auch fiir
Eisler gelten!4. Eislers Werk, immer noch viel zu wenig gespielt, wurde
und wird als ein politischer Faktor verstanden.

Ob Eisler musikgeschichtlich in die Wiener Schule einzuordnen ist, wie
er es selbst einmal getan hat, hdngt davon ab, wie weit der Begriff ,,Schule*
gefafit werden kann. Die simpelste Voraussetzung ist zumindest insofern
gegeben, als Schonberg Eislers Kompositionslehrer war. Aus dem Folgen-
den ist zu ersehen, dal Eisler zwar Schonberg-Schiiler war, aber so wenig
Schonbergianer wie Marx ein Hegelianer. :
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B. I. Lehrzeit bei Schonberg

»Wenn es Kunst ist, dann ist es nicht fiir die Menge!
Und wenn es fiir die Menge ist, dann ist es nicht Kunst!“
A. Schonberg s

1. Die Konzertskandale, die Schonbergs Werk mehrfach in Wien ent-
facht hatte, waren sicherlich nicht der Versuch eines Unbekannten, in der
Offentlichkeit Aufsehen zu erregen. Im Gegenteil: sie bewogen den Kom-
ponisten vielmehr, nach und nach die Offentlichkeit, vor allem die ver-
haBten Kritiker, von Konzerten auszuschliefen, um einem kleinen Kreise
qualititsvolle, ungestorte Auffilhrungen, ,,musikalische Privatauffithrun-
gen“, bieten zu kénnen. Hanns Eisler, der spitere Komponist der Arbeiter-
klasse, erhielt seine kompositorische Ausbildung nicht an den bekannten
und traditionsreichen offentlichen Ausbildungsstitten Wiens, dem Konser-
vatorium oder der Musikakademie, sondern im Privatunterricht ausgerech-
net bei einem Lehrer, dem als Verfechter einer Elite-Theorie breite offent-
liche Wirkung bei der ,,Menge“ eher suspekt war. Wie kam Eisler gerade
zu Schonberg?

Auch Eisler erschien diese Konstellation nicht selbstverstdndlich. Tat-
sichlich besuchte er, nachdem er im Dezember 1918 aus einem tschechi-
schen Militdrhospital entlassen worden war, ab Frithjahr 1919 zunichst
das Konservatorium. Hier lernte er Kontrapunkt bei Dr. Karl Weigl,
studierte nebenbei auch Klavier, da er dieses Instrument nicht beherrschte.
In seinen Gesprachen mit Nathan Notowicz — wohl der besten Quelle
in bezug auf die Ausbildungszeit — betont Eisler, da3 er zunichst gar
nicht hatte Schiiler Schonbergs werden wollen: , Ich hatte gar nicht die
Absicht, wie Schonberg zu komponieren. Ich bewunderte immer sein
Genie, aber ich hielt es sogar fiir gefdhrlich, zu einem so groflen Meister
von solcher Eigenart zu gehen.“!¢ Eisler fiirchtete demnach schon vor
seiner Lehrzeit bei Schonberg den iiberstarken asthetischen Einfluf des
-groBen Meisters®, fiirchtete um seine kompositorische Selbstindigkeit.
Wir werden dieser Eigenart Eislers, dessen fritheste Kompositionen stili-
stisch eher an Brahms als an Schénberg orientiert sind, Fremdes sich nur
prifend und kritisch anzueignen, noch Ofter begegnen. — Was schlief3-
lich doch den Ausschlag gab, zu Schdnberg zu gehen, war die Mitteilung
eines Jugendfreundes, wohl Joseph Traunecks'’, ,,daB der Schonberg viel
besser Kontrapunkt unterrichtete, als im Konservatorium gelehrt wurde.
Es ist der einzige Grund.“18

Eisler kannte mehrere Werke Schonbergs — ,,Das d-moll-Streichquar-
tett, das fis-moll-Streichquartett, die Kammersinfonie, das hat mir ein-
fach als Musik groBartig gefallen...“' —, aber was er von Schonberg
v lernen hoffte, war nichts anderes als das musikalische Handwerk. Stets
hat Eisler dort gelernt, wo er das Niitzliche lernen konnte; seine ,,Kunst
zu erben®2° wies thm den Weg,.

2. ,Schonberg war imstande, in einer halben Stunde mir eine ziemlich
komplizierte Fuge in dorisch vorzuarbeiten, um mir zu zeigen, wie man
so was macht.“2' Im Gegensatz zur Offentlichen Meinung in Wien, die
Schonberg oft als einen etwas wirren Neuerer abtat, war sein Unterricht
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von groBer Griindlichkeit und Strenge. Kaum ein anderer Komponist
diirfte sich im Unterricht mit solchem Ernst mit der musikalischen Tradi-
tion beschiftigt haben, kaum einer sein eigenes Werk wihrend des Unter-
richts so in den Hintergrund gestellt haben. ,,Das Hauptsichliche, was
ich Schonberg verdanke, ist, ich glaube, ein richtiges Verstindnis der
musikalischen Tradition der Klassiker. Ich kann sagen, daB ich iiberhaupt
erst dort musikalisches Verstdndnis und Denken gelernt habe.* 22

Bereits fiir sein op. 1, die ,,Schonberg in groBter Verehrung gewidmet(e)“
Klaviersonate, bekam Eisler den Musikpreis der Stadt Wien. DaB er inner-
halb von 4 Jahren zu diesem kompositorischen Stand gefiihrt werden
konnte, ist nicht nur ein Beweis seines groBen FleiBes, sondern auch der
groBen Leistungsfahigkeit seines Lehrers. Am Duo fiir Violine und Violon-
cello op. 7 hob Adorno besonders die formale Anlage hervor, ,,um hinzu-
weisen auf jene Phantasiebegabung Eislers, die seine eigenste sein mag,
ohne so offen ersichtlich zu sein wie seine melodische Erfindungskraft,
harmonische Redlichkeit und instrumentale Kenntnis. Das Duo wird zu-
ndchst fiir sich selbst sprechen und zugleich fiir den Meister Schonberg
zeugen, in dessen Bereich Eislers kompositorische Strenge wuchs und
fahig wurde, mit der freundlichen Grazie seiner spielerischen Art eins zu
werden. 34

3. Als Eisler seinem Lehrer am 29. Mirz 1923 seine Klaviersonate op. 1
vorspielte, empfahl dieser sie sofort zur Auffiihrung durch Eduard Steuer-
mann in Prag und der Universal-Edition zum Druck. Sie wurde zu einem
der meistgespielten Stiicke Eislers. Alban Berg berichtete seiner Frau an
diesem 29. Mirz: ,,Uberhaupt hat Schonberg jetzt wieder die ,Forderer-
Laune: dieses fast uniiberlegte Annehmen von Eislers Sonate fiir Prag
und fiir eine Empfehlung an Hertzka?s, wobei, bitte, der dritte Satz noch
gar nicht fertig komponiert ist.*

DaB Schonberg sich mit solcher Intensitét fiir seinen Schiiler Eisler ein-
setzte, mag auch mit den Gemeinsamkeiten zusammenhéngen, die er wohl
zwischen seinen und Eislers Anfingen erkannte: wirtschaftliche Schwierig-
keiten im Elternhaus, die zu autodidaktischem Studium fithrten, auch die
Anfinge mit lyrischen Liedern. Einer Forderin schilderte Schonberg ein-
mal seinen Schiiler Eisler als ,,s0 arm wie begabt, so feurig wie gefiihls-
voll, so klug wie phantasiereich“3¢. Die Forderung ging weit liber den
Unterricht hinaus: kein Wunder, daB Schonberg fiir Eisler Vaterfigur und
Vorbild wurde. Eine Reihe von bisher unpublizierten Briefen3” sind Aus-
druck des ,unerhortesten Dankes” seinem Lehrer gegeniiber, dem er alles
verdanke. Ein dhnliches Lehrer-Schiiler-Verhiltnis fand Eisler nur noch
in der Arbeiterbewegung?®. Er verglich seine Bewunderung fiir Schonberg
mit der der Marxisten fiir Marx. Mit einem &hnlichen Enthusiasmus wie
von Schonberg spricht Eisler nur noch von Marx und Lenin, den ,Klas-
sikern“. .

Eislers Weg zur Verkniipfung der fiir ihn zunichst getrennten Sphiaren
von Musik und Politik vollzog sich nicht von heute auf morgen. Nach
der Korrekturarbeit bei der Universal-Edition arbeitete er, wie auch die
Schonberg-Schiiler Webern, Polnauer, Pisk, und Rankl als Chormeister
bei Arbeiterchoren; es geschah aber wohl zunidchst primér aus wirtschaft-
lichen Erwigungen3®. Dennoch bedeutete es ihm einen ersten Schritt von
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der privaten Kunstsphidre nach auBen: hier sah er die Kunst mit der
Realitdt unmittelbar konfrontiert und vollzog zumindest gedanklich den
Schritt von der Privat-Kunst zur auch fiir andere niitzlichen Kunst. Den
Beginn dieses Reflexionsprozesses datierte Eisler ins Jahr 1922: ,Ich frug
mich als junger Komponist 1922: fiir wen mache ich Musik? Nun, das
machte mir grofe Schwierigkeiten, die bis heute nicht aufgehdrt haben.
Denn, so sagen meine Freunde und Feinde: ,Fiir wen macht doch eigent-
lich dieser Hanns Eisler Musik?‘*“4°

Mit dieser Fragestellung begann seine Losung von der iiblichen Haltung
der Schonberg-Schiiler zum Musikbetrieb.

Der Abbruch des Schulbesuchs infolge des 1. Weltkriegs und die wirt-
schaftliche Notlage hatten Eisler zum musikalischen Autodidakten ge-
macht. Nach dem Krieg war die Musik aus einer schonen Privatsache
zum Beruf geworden; das Gelernte vermittelte er weiter an Arbeiter. Bald
sollte der musikpddagogische Impuls zu einem allgemein piAdagogischen,
zu einem politischen Impuls werden. Wie Schonberg ist auch Eisler immer
ein groBer Lehrer gewesen: zuerst im ,,Verein fiir volkstiimliche Musik-
pflege”, eine Zeitlang am Klindworth-Scharwenka-Konservatorium in
Berlin, als Mitglied der Agitprop-Truppe ,,Das rote Sprachrohr” und als
Mitschopfer der Lehrstiicke, als Musikkritiker der ,,Roten Fahne®, Lehrer
an der Marxistischen Arbeiterschule, spiter an der New School for Social
Research in New York, an Hochschulen in Mexiko City und Los Angeles
und zuletzt als Leiter einer Meisterklasse an der Akademie der Kiinste
der DDR — also Musikunterricht sowoh! fiir Musikstudenten als auch
fiir Laien, besonders Arbeiter. In den Gespriachen mit Hans Bunge wird
er nicht miide, auf den groBen Lernprozef hinzuweisen, der erst die
Arbeiter zur Musik ganz hinfithrt. Einen Anstofl zu dieser ganzen Lehr-
titigkeit bildete zweifellos der intensive und in seiner Art durchaus neu-
artige Unterricht bei Schonberg. Eisler lernte ,,bei Schonberg etwas, was
heute gar nicht mehr richtig verstanden wird: Redlichkeit in der Musik,
Verantwortlichkeit in der Musik und das Fehlen von jeder Angeberei, um
ein Berliner Wort zu nehmen. . .. Diese unerbittliche Strenge, dieses Stre-
ben nach musikalischer Wahrheit, die gewil oft in einem Gegensatz steht
zu seinen weltanschaulichen Dingen, ist der groBte Eindruck meines
Lebens gewesen. Und wenn ich das irgendwie meinen Schiilern weiter-
geben konnte, hitte auch Schonberg nicht mich umsonst unterrichtet.* 4!

4. Schonberg hat seinen logischen Scharfsinn, den Eisler oft hervorhob,
nicht (oder nur in seiner Jugend*?) auf dem Gebiet der Politik angewandt.
,Hitte er diese tiefe Einsicht, diese klassische Haltung des Strebens, Stau-
nens: ,Warum macht man das nicht besser‘, auf das gesellschaftliche Gebiet
anwenden konnen, er wire Marxist geworden.“4? Eisler hat sie auf die
Politik angewandt.

Seine Entwicklung zum Marxisten vollzog sich allméahlich, von der
Marx-Lektiire im Schiilerzirkel in Wien bis zu seiner Tatigkeit als Lehrer
an der Marxistischen Arbeiterschule in Berlin in den Jahren 1928—1931.
Seit 1919 leitete er Arbeiterchorett. Als Mitglied der Gruppe Friedlander
der von seiner Schwester Elfriede mitbegriindeten KPO nahm er an Flug-
blattaktionen teil. Zwar hatte der junge Eisler im 1. Weltkrieg, wie er an
seinen Sohn Georg schrieb, einige lllusionen uber das Kiinstlerdasein ver-
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loren, doch. stellte Gerhart Eisler nach 1918 noch einen starken Gegen-
satz zwischen seiner politischen und Hanns’ kiinstlerischer Tatigkeit fest:
»Es waren so verschiedene Arten der Beschiftigung: ich Tag und Nacht
auf den Beinen, mit der Osterreichischen Revolution und so weiter be-
schiftigt, und er als Musiker, der lernt. 45

Bis 1922 scheint Eisler keine Diskrepanz zwischen seiner politischen
Anschauung und seinem kompositorischen Schaffen gesehen zu haben,
obwohl er in dieser Zeit bereits Lehrer beim 1919 gegriindeten ,,Verein
fiir volkstiimliche Musikpflege® in Wien gewesen sein mufl. Immerhin,
wenn auch die entscheidende Wandlung und Erkenntnis nach den Unter-
suchungen Elsners erst 1925 stattgefunden hat, gab es schon zur Zeit
seiner Lehre starke Differenzen politischer Natur zwischen Schonberg und
Eisler. Schonberg pflegte dann zu sagen:

»Wissen Sie, Eisler, den Sozialismus kann ich Ihnen nicht abgewohnen,
aber die Zeit wird es abgewOhnen. Wenn Sie zum ersten Mal in lhrem
Leben zwei anstindige Mahlzeiten im Tag haben werden und drei gute
Anziige und etwas Taschengeld, dann werden Sie auch den Sozialismus
sich abgewdhnen. Sie sind einfach a armer Kerl und aus diesem Grund
haben Sie diese Ideen, die ich vollig ablehne.* 4¢

Schonberg erhoffte, wie aus dem Titel eines Aufsatzes von 1923 hervor-
geht, die , Bourgeoisierung des Proletariats”. In einem Brief an Kan-
dinsky vom 4. 5. 1923 begriindete er seine Ablehnung des Sozialismus und
Kommunismus+’.

Eisler war nicht der einzige linke Schiiler des Monarchisten Schénberg;
Max Deutsch zum Beispiel, der anders als Eisler aus einer sehr wohl-
habenden Familie stammte und die von Schonberg aufgefithrten drei
Anziige besessen haben diirfte, war Mitglied der Roten Garde. Politik
spielte allerdings wihrend der Unterrichtszeit bei beiden im Vergleich zur
Musik eine sekundire Rolle. Dennoch war Politik unter den Schiilern, vor
allem Eisler, Trauneck, Polnauer und Deutsch, ein wichtiges Gesprichs-
thema, ,sogar der Steuermann lief sich hinreien“ (nach Auskunft von
Max Deutsch/Paris). Hinrei8en lieB sich auch Schonberg: Brecht erwidhnt
in den Entwiirfen zu seinem Tui-Roman den ,,groen Musiktui ... Schon-
berg und seine Schiiler, denen er boshaft zwischen musikalischen Beleh-
rungen politische verabreicht. Er kritisiert ihr Zahneknirschen musika-
lisch.*

Auch Eisler dulerte sein ,,Zahneknirschen® zunichst musikalisch: 1924
entstand ,,Palmstrom nach Morgenstern. Studien {iber Zwolfton-Reihen
fiur eine Sprechstimme, Flote, Klarinette, Violine und Violoncello op. 3.
Eisler parodiert hier Schinbergs Komposition ,,Pierrot lunaire®, deren
Instrumentalpart er bewunderte, deren exaltierte Sprechstimme, die damals
als etwas unerhort Neues empfunden worden war, er aber haufig kritisiert
hatte. Schonberg hatte auf seinen Vorschlag, die Singstimme doch instru-
mental zu besetzen, nie eingehen wollen. Die Antwort sind die Morgen-
stern-Texte aus ,,Palmstrom*. Durch Morgenstern war Eisler schon frither
zu grotesken Kompositionen, auch zu Reflexionen iiber den Sinn des
Grotesken (zu ,,Mausefalle* im Frithjahr 1918) angeregt worden; der
Palmstrom-Text erlaubte ihm auch Anspielungen auf Schénbergs jlingste
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kompositorische Errungenschaften. In dem Gedicht ,,L’art pour I'art* ist
die Rede von einem ,,Kunstgebilde, das nur aus Blicken, Mienen und Ge-
birden besteht”. In ,,Die Kugeln“ besteht die Kunst im kunstvollen Ver-
teilen von Papierkugeln in der Stube, die den Kiinstler nachts erschrecken
lassen. Ebenso wie die kunstvoll zu verteilenden Kugein konnte die Tape-
tenblume im ,,Couplet von der Tapetenblume*, die ,,ohne Ende“ wieder-
kehrt und die man ,,nimmerdar genug“ sicht, ein poetisches Bild fiir die
Zwolftonreihe sein. Der Untertitel ,,Studien iiber Zwolftonreihen® des
Zyklus ebenso wie die Tatsache, daB die Singstimme, die den Text nach
Art des ,,Pierrot“ vortrdgt, nicht in die Reihenkonstruktion integriert ist,
sic eher kommentiert, weist auf ein distanziertes Verhiltnis zur Reihen-
technik, die Eisler hier erstmals anwendet, hin. DaB} fiir Eisler die Zwolf-
tontechnik identisch ist mit Schonberg, driicken auf witzige Weise die
beiden ersten Tone der Reihe aus: es sind ,,a“ und ,,es“, die Initialen
Arnold Schénbergs, der solche musikalischen Anagramme schitzte. Eben-
falls bei einem fallenden Tritonusintervall, und damit in Entsprechung
zum Tonabstand zwischen ,,a* und ,,es“, erscheint dann in der Singstimme
der Name ,,Palmstrom®. Uber die beiden ersten Reihentone wird Schon-
berg durch Eisler mit jenem Palmstrém in Verbindung gebracht, der mit
hochstem Ernst, hier allerdings auf besonders absurde Weise, 'art pour
Part betreibt 8.

Eisler konnte es aber auf die Dauer nicht bei innerédsthetischer Kritik
bewenden lassen. Die Frage nach dem Publikum lieB ihn nicht mehr los.
In einem Aufsatz der ,Roten Fahne® sind seine personlichen Erfahrungen
ausgewertet:

»Das Musikverstindnis war immer ein Vorrecht der herrschenden
Klasse. Es setzt eine Menge Zeit, eine durch Beschaftigungslosigkeit er-
zeugte Differenziertheit, materielle Mittel zur Anschaffung von Musik-
instrumenten, die oft, wie das Klavier, sehr teuer sind, die Bezahlung von
Lehrkriften und den Besuch von Konzerten voraus.“ 42

Eislers Zugang zur Musik ist nur durch die grofiziigige Hilfe Schonbergs
ermoglicht worden, ein Sonderfall. ,,Erst nach Ergreifung der Macht durch
das Proletariat kann ,eine neue Musikkultur allmahlich entstehen, ein
breiterer Zugang zur Musik ermdglicht werden.

B. 11. Eisenbahngespriich, oder: Bruch mit dem Lehrer

wschonberg st ein alter tyrann, und eisler beichtet
lachend, wie er zittert ...
Brecht im Arbeitsjournal 5°

»Es ist wichtig zu sehen, daf3 eine neue Kultur, eine neue
Funktion der Kultur, oft barbarisch auftritt, so daf} die alten
Herren . .. blaf3 und verstort werden.* Eisler zu Bunge 51

1. Der Versuch, sich aus einer Gruppe zu 16sen, von einem Vaterbild
Abstand zu nehmen, ist nicht denkbar ohne Konflikte. Der Kreis der
Freunde und Schiiler um Schonberg war so gefiigt, daB Eisler an diesem
Konflikt noch lange trug. Ein Zeugnis fiir die Gesinnung dieses Kreises
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ist die Festschrift, die 1924 zu Schonbergs 50. Geburtstag zusammengestelit
wurde: der Enthusiasmus, der sich in den Beitrdgen niederschligt, ist
durchgiingig stark, nimmt sogar zuweilen iibertriebene Formen an. 1918
hatte Schonberg den ,, Verein fiir musikalische Privatauffiihrungen® ge-
griindet, der im wesentlichen aus seinen damaligen und ehemaligen Schii-
lern, soweit sie sich in Wien befanden, zusammengesetzt war — Schdn-
berg konnte so auch iiber die eigentliche Lehrzeit hinaus auf seine Schiiler
einwirken; der Zusammenhalt des Kreises war institutionell gesichert.
Kennzeichen dieses Vereins waren einerseits die AbschlieBung nach auflen
hin (,,dem korrumpierenden EinfluB der Offentlichkeit entzogen*) und
andererseits die hierarchische Gliederung nach innen. Im Rahmen des
Vereins besal Schonberg absolute Autoritit. Die Amter, so die der Vor-
tragsmeister, des Sekretdrs, Kassiers und Archivars, der Schriftfithrer, be-
setzte er mit seinen Schiilern. Als sich um 1920 in seinem Verein Oppo-
sition regte, 10ste er ihn eigenméchtig auf, schlo die Opponenten aus und
griindete den Verein dann neu. Schonbergs EinfluB ging so weit, daB er
von seinen Schiilern stets iiber deren berufliche Schritte unterrichtet wer-
den wollte, daBl er auch in die Kompositionen fertiger, ehemaliger Schiiler
noch eingriff. Auch Alban Berg, neben Webern der élteste und prominen-
teste Schiiller Schonbergs, muBte sich heftige Kritik gefallen lassen; ,,Schén-
berg war wieder unleidlich®, schrieb er am 8. April 1923 an seine Frau,
»kritisierte alles an mir: daB ich noch immer am Wozzek arbeite, ,das ist
Karl Krausisch, dieses ewige Korrigieren!‘, daB ich rauche, daB ich mir
nicht einbilden soll, mit Wozzek Erfolg zu haben, da er zu schwierig ist,
und als &drgstes, dafl ich immer noch nicht an der Bldser-Kammermusik
schreibe. 52

Diese Momente, das Vertrauen in die Autoritdt des ,,Meisters“, das den
Kreis in sich festigte und nach auflen abschlof, und die Verachtung fiir
seine Auflenwelt, die den ,,Meister* nicht anerkannte, sind allgemeine Vor-
aussetzungen fiir das Verstdndnis der Auseinandersetzung zwischen Schon-
berg und Eisler. Hinzu kommt, daB Schonbergs gerade zu dieser Zeit
entwickelte Zwolftontechnik selbst innerhalb des Kreises nicht wider-
spruchslos hingenommen wurde; so gehorten Anton Webern und Alexan-
der von Zemlinsky, Schonbergs Schwager und friitherer Lehrer, zu denen,
die der neuen Methode zunichst #duBerst skeptisch gegeniiberstanden.
Schonberg reagierte also angesichts von Konflikten innerhalb des Kreises
allergischer als sonst auf Angriffe von innen. Aber auch Angriffe von
auflen waren abzuwehren. Gerade zu jener Zeit attackierte er vor allem
seine neoklassizistischen Komponistenkollegen, im Grunde aber auch alle
anderen Schulen, die nicht mit der seinen identisch waren. AnlaB dazu
waren MiBlerfolge und Kritik beim Musikfest der Internationalen Gesell-
schaft fiir Neue Musik (IGNM) im September 1925 in Venedig gewesen.
Auch hier muBte er seine Zwolftontechnik verteidigen.

Wohl auf der Riickkehr von diesem Musikfest, bei dem neben Schon-
bergs Serenade op. 24 auch Eislers Duo op. 7 aufgefithrt worden war,
duBerte Eisler in der Eisenbahn Zemlinsky gegeniiber, der nicht nur in
bezug auf die Zwolftontechnik Differenzen zu Schonberg hattes3, son-
dern auch die iibertriebene Bewunderung der Schonberg-Schiiler fiir ihren
Lehrer kritisierte, seine Abneigung gegen die ganze moderne Musik.
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Zemlinsky berichtete dies Schonberg mit der Bemerkung, daf3 Eisler wohl
der einzige selbstandige Kopf unter seinen Schiilern sei. Schonbergs Reak-
tion war sein Brief vom Maérz 1926 mit der dringenden Bitte um Klarung,
ob Eisler auch eine Abneigung gegen die ,, Zwolftonmusik* bekannt hiitte.
Der Antwortbrief Eislers ist bekannt®4. Widerspriichlich &uBert sich
Eisler darin zur Zwolftonmusik: er kenne und schitze zwar die Zwolfton-
werke Schonbergs, verstiinde aber so gut wie nichts von der Zwdolfton-
technik. Fast sieht es hier aus, als wolle Eisler seinen Lehrer, der doch
spater immer das zweite Wort im Begriff ,,Zwolfton-Musik“ betonte,
schon vorsichtig darauf hinweisen, daB es nicht darauf ankomme, wie es
gemacht ist, sondern darauf, was es ist. Entriistet duBert er sich zu der
Unterstellung, er halte die Zwdlftonmusik iiberhaupt nicht fiir Musik.
Der Brief ist einlenkend unterschrieben: ,,In ausgezeichneter Hochachtung
und Verehrung / Ihr sehr ergebener Hanns Eisler*.

Doch mit dieser Antwort gab sich Schonberg nicht zufrieden. In seiner
Antwort vom 10. 3. 1926 wirft er Eisler versteckt vor, den Ehrenkodex
des Kreises noch nicht begriffen zu haben. Wihrend er Eisler mit allge-
meinen Menschenrechten und dem Gesetz argumentieren 148t (,,... auf
Grund des Rechts zur freien MeinungsduBerung haben Sie sich ... zu
Zemlinsky gedufBert*), mochte er fiir den Kreis seiner Freunde eine beson-
dere, hohere Form des Rechts und der Loyalitdt angewandt wissen (,,weil
ich ndmlich fiir die Gesetze der Loyalitdt innerhalb des Kreises meiner
Freunde gerne den Mafistab von meinem Gewissen beziehe.“ Hervor-
hebung A. D.).

Withrend Schénberg zuniichst noch versucht hatte, Eislers AuBerungen
auf einen #duBerlichen, ,,nur im Kaffeehaus erfolgreichen Zynismus und
Nihilismus®“ zuriickzufithren und damit herunterzuspielen (Schonbergs
Ansichten iber Gefahr und Triftigkeit Offentlicher AuBerungen sind, wie
zu sehen ist, ambivalent) — anders hitte er diese allerdings plotzliche
Wendung Eislers wohl nicht verstehen kénnen —, sah er nun Eisler als
Verriter an der eigenen Sache an.

»Sie wissen genau ..., daB ich Ihr Vorgehen als Verrat bezeichnet habe.
Ich finde es aber jetzt fiir richtig, das zuriickzunehmen, denn Sie haben
nicht mich verraten, sondern sich haben Sie verraten in einem ,Eisenbahn-
gesprich’; in einem solchen waren Sie nicht imstande, Thre Meinung iber
mich nicht zu verraten, sondern muften sie an die grofe Glocke hingen,
obwohl eine Anderung Ihrer Gesinnung aus Ihren Werken noch nicht
entnehmbar ist, obwohl Sie erst vorhatten, diesen Gesinnungsumschwung,
der somit kein schopferischer Akt war, in Ihren Werken zu vollziehen.

Was heilt das, Eisler habe sich verraten? Schonberg gebraucht ,, Verrat*
hier in einem doppelten Sinne: zundchst habe Fisler den Schonberg-Kreis
betreffende Probleme nach auflen ,,verraten®, damit seine kritische Gesin-
nung verraten lassen, zum anderen aber habe Eisler sich verraten, indem
er seine friilheren Werke und seine frithere asthetische Gesinnung verleug-
net habe. Tatsdchlich hat Schonberg nie derart von Teilen seines Oeuvres
Abstand genommen, wie es Eisler tat; im Gegenteil war er immer bemiiht,
die folgerichtige Entwicklung, mit der es zu solchen Schritten wie denen
zur Atonalitit oder zur Zwolftontechnik kam, darzulegens.
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Schonbergs Vorstellung von der Kontinuitdr der kiinstlerischen Entwicklung
innerhalb eines Qeuvres steht bei Eisler eine rational auf Funktionen hin planende
Vorstellung gegeniiber, die auch &asthetische Briiche hinnimmt. Schonbergs Vor-
stellung war die vom biirgerlichen Individuum, eine Vorstellung, die einmal im
Kampf gegen den Feudalismus entstanden war und ihm gegeniiber Freiheit, Wiirde
und Einmaligkeit des Einzelmenschen betonte. Sie wurde formuliert vor allem
bei Goethe, Schiller und W. v. Humboldt. Mit der Ausbreitung des Kapitalismus
bestatigte diese idealistische Theorie, die sich nicht auf die konkreten historischen
und Okonomischen Entwicklungsbedingungen des Individuums einlieB, freilich
nur die Isolation des Individuums. Eisler ging dagegen mit der marxistisch-
leninistischen Philosophie und Soziologie davon aus, ,,daB die jeweilige Produk-
tionsweise der materiellen Giiter und die sich daraus ergebenden konkret-histo-
rischen, sozialpolitischen, ideologischen und kulturellen Beziehungen das Leben
und die Entwicklung, das BewuBtsein und Verhalten des einzelnen bedingen.“5¢
Die Vorstellungen vom Individuum und von der sozialistischen Personlichkeit
wirken sich in unterschiedlicher Weise auch auf die kinstlerische Entwicklung
aus. Eislers Entwicklung, die heute unter dem Begriff ,,der ganze Eisler” als Ein-
heit gesehen wird, ist logisch auf einer sehr viel entfalteteren Stufe als die Schon-
bergs.

Wenn Schonberg ilibertreibend das Gespriach mit Zemlinsky als ,,an die
groBe Glocke hédngen“ bezeichnet, so zeigt sich seine gro8e Empfindlich-
keit gegen Kritik — Zeitungskritiken, die ihn ungiinstig beurteilten, las
er nicht —, zumal wenn wie hier seiner Ansicht nach dffentliches und
privates Urteil miteinander verkniipft waren. Als ein legitimes Mittel hin-
gegen, sich zu dufBern, betrachtete er das zwischen den Sphéaren der Offent-
lichkeit und Privatheit schwebende Kunstwerk. Eine solche AuBerung hatte
etwa Eislers ,,Palmstrom* dargestellt und stellten wenig spéter fiir Schon-
berg, der einmal das Ohr als den Verstand des Musikers bezeichnete,
seine 3 Chorsatiren dar. DaB Eisler hingegen die Aussagemoglichkeiten,
den Erkenntnischarakter des musikalischen Kunstwerks allein fiir nicht
ausreichend hielt, beweist der groBe Umfang seiner Schriften, die anders
als Schonbergs Schriften Kunstprobleme immer in gesellschaftlichen Kon-
text betrachten.

Eislers Gesinnungsumschwung vollzog sich, wie wir wissen, in mehreren
Phasen, vor allem durch Musikpraxis innerhalb der Arbeiterbewegung,
und bedeutete viel mehr als ein bloBer Stilwechsel. — Noch zwei weitere
Briefe wurden zwischen Schonberg und Eisler gewechselt, bei denen die
unterschiedlichen Argumentationsebenen beibehalten wurden: der Bruch
war vollzogen.

Eisler hat spiter, wohl kurz nach Schonbergs Tod 1951, die Form dieses
Bruchs bedauert:

»Schénberg hat mich in sein Haus aufgenommen. Er sorgte fiir mich,
er half mir bei meinen ersten Auffiihrungen; er setzte mich bei seinem
Verleger durch. .. Es machte ihm Freude, als ich den Kunstpreis der Stadt
Wien 1924 bekam. Ich war 25 Jahre alt und Schonberg hielt groBe Stiicke
auf mich. Ich war der dritte Schiiler unter hunderten Begabungen, die er
als Meister anerkannte. Nun, so meinte er, sdie ich im Sattel und wiirde
mit ihm reiten. Und mein Kommunismus wire eine Jugendtorheit, das
wird sich schon geben. Ich tat, was niemand erwartet: Ich brach mit ihm.
Dies tat ich in einer rohen Weise, undankbar, aufsissig, gereizt, sein
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SpieBbiirgertum verachtend, entfernte ich mich schimpfend. Er benahm
sich groBartig. Die Briefe, die er mir in diesen Wochen schrieb, sind gro8-
artige Dokumente dieses einzigartigen Mannes.* 57

1926 allerdings war der Bruch notwendig. Eisler suchte ein neues Publi-
kum, er suchte neue Zwecke fiir die Musik. Sein Versprechen, sich auch
nach dem Bruch stets loyal zur Person und Sache Schonbergs zu verhalten,
hat er allerdings nie gebrochen, auch nicht in seinen Musikkritiken fiir die
»Rote Fahne“.

2. Schon vor dem Bruch, ndmlich im September 1925, hatte Eisler eine
Komposition begonnen, in der er die bis dahin benutzte Zwolftontechnik
nicht mehr anwendet, dem lyrischen Lied eine Absage erteilt und damit,
neben den Heine-Choren, seinen Gesinnungswandel auch kinstlerisch
dokumentiert: es sind die ,,Zeitungsausschnitte” fir Gesang und Klavier
op. 11, die Schonbergs kiinstlerischen Absichten diametral entgegenste-
hende Zeitungstexte verwenden, kiinstlerisch und nicht einmal parodie-
rend.

»Die Lieder mit den niedrigen, banalen, oft infantilen Texten sind keine
Parodien; es wird nichts parodiert darin, nicht einmal die zerschlissenen
Worte, die vorkommen. Der Angriff, den sie vornehmen, gilt dem Recht
lyrischer Bekundung als solcher und nimmt seine Gewalt aus der Politik,
nicht aus dsthetischer Reflexion.“ %8

Eines der frithesten Lieder des Zyklus diirfte das ,,Kriegslied eines Kin-
des“ sein. Es entstand in Berlin im September 1925, also unmittelbar nach
der Riickkehr vom IGNM-Festival in Venedig, wo er mit seinem zwdolf-
tonigen Streicherduo gefeiert worden war. Auffallend sind Ankldnge an
den gebrochenen Volksliedton in Bergs ,,Wozzek®, der noch zu Eislers
Studienzeit in Wien entstand und dessen Berliner Auffithrung er bald
darauf erlebte.

Im Jahre 1928, als mit den Vier Stiicken fiir gemischten Chor op. 13,
der ,,Bauernrevolution® op. 14, ,,Auf den StraBen zu singen“ op. 15 und
seiner Mitarbeit in der Agitprop-Truppe ,,Das Rote Sprachrohr® Eisler
seine Wendung zur politischen Musik und seine vorldufige Abwendung
von biirgerlichen Konzertsdlen und Musikfesten eindeutig vollzogen hatte,
erschien in der Musikzeitschrift ,,Der Anbruch® ein - Eisler-Aufsatz von
H. H. Stuckenschmidt. Stuckenschmidt, Musikkritiker an der B.Z., zu-
gleich musikalischer Leiter einer ,,Novembergruppe“ und mit Schonberg
personlich bekannt, war zu jener Zeit Eislers Zimmernachbar in der
Berliner Pension Delar in der Augsburger StraBe®¢. Seinen Aufsatz lernte
Schonberg kennen. Dort heifit es:

»Es ist kein Zufall, daB dieser leidenschaftliche Revolutiondr der Musik
seine Lehrjahre bei dem letzten grolen Komponisten des Biirgertums
durchmachtg, bei Schonberg, der die Individualistik bis zum Extrem einer
hybriden, fiir den AuBenstehenden nahezu unbegreiflichen Differential-
Mathematik steigerte. Packendes Schauspiel, wie hier zwei Grenzfille
sich beriihren, wie zwei Vertreter der heterogensten Anschauungen sich in
anerkennender, ja bewundernder Gegnerschaft die Hand reichen!* 65

Schonberg versah die Wortkombination , bewundernde Gegnerschaft"
mit einem Fragezeichen und der Bemerkung ,,mir durchaus unbekannt* 6e,
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Noch in seinem Ferienort Roqyuebrune am Atlantik, wihrend der Arbeit
an den Orchestervariationen op. 31, beschiftigte ihn das Problem Eisler.
Es existiert in seinem NachlaB} eine Notiz vom 8. VII. 1928:

»Hans Eisler — soll ich hier mit thm abrechnen? Es hilt mich eines
zurlick: ich habe das Gefiihl, daB er nicht alt wird! ... Soll ich ,Macht
nichts!* sagen? Dann weil} ich aber nicht wozu ich hier iiberhaupt schreibe.*

Schonberg hat nicht mit Eisler abgerechnet. Wenige Tage spiter wurde
er durch den Stuckenschmidtschen Aufsatz zu einer weiteren Notiz iliber
Eisler angeregt.

»Hans Eisler, der heute ,Mahler haBt‘, den Pierrot parodiert, an der
12-Tonkomposition neben der Birgerlichkeit etwas Neueres, noch schwer
beurteilbares unmoéglich findet: Jene Einstellung (!), die zwischen dem
Horizontalen und dem Vertikalen keinen Wesensunterschied erblickt’ . ..
so stellt sich meine Theorie in den Kopfen der kleinen Morizels dar . . .

Hans Eisler wird es also immer schwer haben, den ersten Eindruck zu
verwischen, den er auf mich gemacht hat — trotz der von H. H. Stucken-
schmidt behaupteten bewundernden Gegnerschaft, mit der ich ihm die
Hand reiche (das Zogern erkldrt sich, wie man sehen kann, weder aus der
Gegnerschaft, noch aus der Bewunderung, sondern anders) — Dieser Ein-
druck setzte sich aus zwei Einwirkungen auf mich zusammen. Die eine
mehr psychischer Art konnte wohl als ldBlig gelten; obwohl sie mich
zu gewissen Zeiten bis zur Raserei peinigte. Wenn ndmlich bei unseren
Montag- und Donnerstag-Kursen Eisler (schon damals ein Propagandist)
gegen den Gebrauch eines Taschentuches demonstrierte, indem er durch
zwar schliirfende, aber horbare Tatigkeit fiir sich einen relativ gleich-
werten Effekt erzielte ... Einmal allerdings bin ich in h&chster Ver-
zweiflung aus dem Zimmer gerannt und konnte mich nur schwer ent-
schlieffen, den Unterrricht fortzusetzen. — Aber das sei ihm verziehen!
Vielleicht hatte er kein Taschentuch. Dagegen aber — wir konnten uicht
heizen (1919!) und froren jimmerlich; Eisler stand stets hinter mir und
blies mir seinen vielleicht wohlriechenden, aber jedenfalls sehr kiihlenden
Atem auf meine ungeschiitzteste Stelle — ich saB am Klavier — auf
meine Glatze, so daB ich noch mehr fror, als die anderen. Das werde ich
ihm nie verzeihen — mag er in musikalischer Hinsicht iiber mich sagen,
was er will — das wird das Argste bleiben, was er mir antun kann!

13. VIL 1928 Arnold Schonberg®?

Bemerkenswert ist hier, daB3 Schonberg die Formel von der bewundern-
den Gegnerschaft nicht direkt abstreitet. Wenn Schonberg sich an seine
ersten Stunden mit dem Schiiler Eisler erinnert und ihm sein ungehobeltes
Verhalten als das ,,Argste“ erscheint, ,,war er mir antun kann®, hat er
damit im Grunde das Eisenbahngesprach und seine Folgen schon ver-
ziehen (,mag er in musikalischer Hinsicht iiber mich sagen, was er
will . . .«).

Es hat zu jener Zeit keine personlichen Begegnungen zwischen Schon-
berg und Eisler mehr gegeben; obwohl Werke Eislers weiterhin zusammen
mit Werken Schonbergs, Bergs und Weberns in biirgerlichen Konzertsilen
erklangen. Belegt ist aber, dafl Schonberg weiterhin Eisler als einen seiner
begabtesten Schiiler ansah, unabhingig von seinen neuesten Werken und
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seinen neuen asthetischen Anschauungen. Im Exil in Hollywood erfuhr
Eisler davon:

»Schonberg sagte mir: ,Ich wei, in der Weimarer Republik, in Berlin,
haben Sie doch diese ,MaBnahme‘ mit ihm (Brecht, AD) geschrieben. Das
habe ich ja nie angehdrt. Meine Schiiler sagten, das wire gar nichts —
und waren gar nicht bei der Auffilhrung dabei. Es wire doch nicht so
interessant, und sie wollten das nicht anhoren.‘ Darauf hat der Schonberg
einem von den Schiilern, sagte er mir, einem jlingeren Schiiler, einen furcht-
baren Krach gemacht und gesagt: ,Wieso kommen Sie dazn, das Werk
eines meiner besten Schiiler nicht anzuhéren!* Also die Schiiler, die dem
Schonberg schmeicheln wollen, daB sie meine Stiicke nicht mal anhoren,
bekommen von ihm einen furchtbaren Krach.“ 68

Wie wenig der Bruch von 1926 wirklich im Schonberg-Kreis zur Kennt-
nis genommen wurde — es gab dort hiufig tiefergehende Meinungsver-
schiedenheiten —, kann einem Brief vom 19. 4, 1929 von Anton Webern
an Eisler entnommen werden. Der sehr freundschaftliche Kontakt zu
Webern ersetzte fiir Eisler nach 1926 den fehlenden Kontakt zu Schonberg,

Wenn Webern Eisler mit ,,mein lieber Eisler* anredet, mag er daran denken,
daB Eisler zeitweise sein Schiiler war; Eisler hatte ihm zum Dank die Lieder
op. 2 gewidmet. Vergessen werden sollte auch nicht, daB auch Eislers Freunde
Ratz und Rankl Webern-Schiiler waren ebenso wie Eislers erste Frau. Weberns
giinstiges Urteil iiber seine neuen Kompositionen — ausdriicklich erwéhnt er die
»Zeitungsausschnitte“ op. 11, die Vier- Stiicke fiir gemischten Chor op. 13 und
»Auf den Straen zu singen” op. 15 — miissen Eisler besonders gefreut haben.
Es sind die einzigen uns vorliegenden Urteile eines Mitglieds der Wiener Schule
iiber Eislers Werk nach dem Bruch, wenn wir von Schonbergs Lob der ,,Vierzehn
Arten* und der positiven Besprechung der ,Zeitungsausschnitte durch den
Berg-Schiiler Adorno absehen. Webern ,war ein Arbeiterchordirigent eines sozia-
listischen Arbeitergesangvereins in Wien. Er hat meine ersten Chorwerke (also
cigentlich alles an A-cappella-Werken) aufgefiihrt und ich bewundere ihn als
Musiker enorm®%9. Vielleicht hatte Eisler auch gehofft, daB Schonberg iiber ihn
von seinem Werk erfahren wiirde. Da er zunichst nicht ganz sicher war, ob seine
neuen Arbeiten Webern gefallen wiirden, hatte sie thm Eisler als etwas ,,merk-
wirdig“ geschildert. Webern hielt gerade diese ,,Merkwiirdigkeit* fiir originell
und urspriinglich, ,,ungemein schon in der Erfindung®. Er beurteilte Eislers Werk
rein nach musikalischen Kriterien, von einem Urteil iiber die Textwahl — so
interessant es uns heute wire — sah er ab. ,Ich habe mir viel gedacht dabei.
Doch ist es vielleicht noch verfriiht es auszusprechen.“ 7°

B. IIL. Exil

In den finsteren Zeiten
wird da noch gesungen werden?
Da wird auch noch gesungen werden.
Von den finsteren Zeiten.
B. Brecht (von Eisler vertont als ,,Spruch 1939)

1. Der Faschismus verdnderte die Situation grundlegend: er bekdmpfte
Schonberg wie Eisler gleichermaflen als jiidische Kulturbolschewisten,
machte sie zu seinen gemeinsamen Gegnern. Eisler muBte Deutschland
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1933 aus politischen Griinden verlassen, Schonberg floh, weil er ein Jude
war. Wahrend Schonberg schon 1933 in den USA eintraf, wo er bis zu
seinem Tod im Jahre 1951 blieb, wirkte Eisler noch bis 1938 mit am Auf-
bau einer europdischen Einheitsfront gegen den Faschismus.

Die Einheitsfrontpolitik, die er propagierte, stelite auch neue Forde-
rungen an den Komponisten Eisler: nicht Massenlieder allein waren jetzt
notwendig — mit dem Einheitsfrontlied entstand im Dezember 19347t
eines der bedeutendsten —, sondern auch die ganze iibrige Skala musika-
lischer Mittel und Genres mufte fiir den Kampf gegen den Faschismus
aktiviert werden. Als Schonberg-Schiiler und Kommunist konnte der
Musikpolitiker Eisler, mittlerweile in der Position des Prisidenten des
Internationalen Musikbiiros, vermitteln zwischen Avantgarde und Volks-
front, die beide vom Faschismus bekampft wurden.

Eislers Téatigkeit fiir eine antifaschistische Einheitsfront ist bereits an
anderer Stelle dargestellt worden. Hier soll der Aspekt seiner Einheits-
frontpolitik betrachtet werden, der unmittelbar sein Verhiltnis zu Schon-
berg beriihrt: ndmlich Motivation und Ausprigung seiner spezifischen
Adaption der Zwélftontechnik. Die Volksfront wollte nicht nur ,,bedin-
gungslos die kiinstlerische Freiheit der von den Faschisten unterdriickten
Avantgarde verteidigen®“’?; sie brauchte auch die fortschrittlichen Kiinst-
ler und die fortschrittlichen Techniken, ,,weil es nicht geniigt, die Wahr-
heit zu besitzen, sondern weil es notig ist, ihr den zeitgeméfBesten, prizise-
sten, farbigsten Ausdruck zu geben“73. Politische und kiinstlerische Avant-
garde, ideologischer und dsthetischer Fortschritt sollten zusammenwirken,
sich miteinander gegen den Faschismus verbiinden. War die Adaption der
12-Ton-Technik deshalb schon aus der Einheitsfrontpolitik zu erkléren,
so gab es noch einen weiteren Grund. Fir Eisler war die 12-Ton-Technik
Ausdruck fiir Schonbergs ,duflerst fortschrittliche moderne Material-
behandiung in der Zeit politischer Reaktionen“7¢, ,die dem Faschismus
aus bestimmten Griinden unannehmbar war“?s, |, mit der heute in Deutsch-
land herrschenden politischen Reaktion unvereinbar“’é, — sie hatte somit,
mittelbar, politischen Charakter. Da Eisler gésehen hatte, daB selbst das
proletarische Kampflied, ,,des Klassencharakters und des revolutionédren
Inhaltes entkleidet, ... in demagogisch-scheinrevolutiondrer Weise fiir
die Zwecke der kleinbiirgerlichen Faschistentruppen verwendet“”” wurde,
war es nur verstandlich, wenn er seine Werke und die seiner Kollegen gegen
solchen MiBbrauch mehrfach absichern wollte.

»Es sind ... nicht rein formalistische Griinde, die einen fortschrittlichen
Musiker instinktiv dazu treiben, eine konventionelle Behandlung der Kon-
sonanzen zu vermeiden. Den neuen Themen und Inhalten unserer Zeit
entspricht eine Behandlungsweise, die alte Assoziationen beim Horer aus-
16st, die aus einer anderen Gefiihls- und Vorstellungswelt stammen, nicht.« 78

- Dennoch mufl wohl unterschieden werden zwischen bewuflt antifaschi-
stischer Musik und vom Faschismus anderer Griinde wegen diffamierter,
denn ,von der Sache her enthielt Atonalitit keine gegen den National-
sozialismus gerichteten subversiven Elemente“’®., Brecht hat die Erfah-
rung des MiBbrauchs urspriinglich politisch fortschrittlicher Kunst sowie
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des ,,Volkstiimlichen“ {iberhaupt in einem Gedicht reflektiert: ,Da das
Instrument verstimmt ist / Sind die alten Notenbiicher wertlos / Und so
braucht ihr einige neue Griffe. // Ware nicht auch Dummes klug zu
sagen / Hatten nicht auch Réuber siiBe Lieder / Wire unser Handwerk
unten mehr geachtet. // ... Wenn wir vor den Unteren bestehen wollen /
Diirfen wir freilich nicht volkstiimlich schreiben. / Das Volk / ist nicht
tiimlich.*#° .

Eislers Beschiftigung mit der 12-Ton-Technik 148t sich grob in 2 Phasen
einteilen: 1. die frithe Exilphase, in der Eisler die Zwolftontechnik auf der
Suche nach einer neuen verbindlichen Kompositionstechnik in den ver-
schiedensten Gattungen und Stilebenen erprobte, 2. die spitere Exilphase,

_in der er die Zwoltontechnik nur noch als eine Kompositionstechnik unter
vielen betrachtete. Der Plan, sie zu einer universell anwendbaren Kom-
positionstechnik zu erklaren, wurde spéter also aufgegeben?®?.

Eisler hat wiederholt im Exil auf die Anarchie in der biirgerlich-nicht-
faschistischen Musik hingewiesen, eine Anarchie, die sie zu Isoliertheit und
Nutzlosigkeit verurteile; ,,Anarchie“ betrifft dabei ebenso die fehlende
Orientierung an inhaltlichen Interessen des Publikums, die Anarchie des
Musikbetriebs (,,In der Musik herrscht heute genauso, wie auch auf ande-
ren kulturellen Gebieten eine ungeheure Anarchie und Dispersion. Der
moderne Komponist ist getrennt von einem breiteren Publikum.“#! ) wie
auch die verwirrende Vielfalt, die Anarchie der Kompositionsstile und
-techniken (,,Die modernen Komponisten haben so ziemlich alles aus-
probiert, und das Ergebnis ist eine vollige Anarchie. Der Komponist ist
nur auf sein Privatrezept und auf seinen Geschmack angewiesen.*82,

»Es gibt keine Musikasthetik mehr, keine Kriterien, von denen aus man
Musik werten konnte, keine Regeln des Kompositionshandwerks. Aber an
die Stelle des zertrimmerten Alten kam nichts allgemeingiiltiges Neues
mehr.“ 83

In den Reden und Aufsdtzen seit diesem Beitrag vom Juni 1935 wird
Eislers Bemiihung um die Restitution eines Allgemeingiiltigen nicht nur
auf inhaltlichem, sondern auch auf dem Gebiet der Kompositionstechnik,
immer deutlicher. AnlaBlich des 13. Festivals der IGNM im September
1935 in Prag werden die Bedingungen fiir ,,eine neue Technik, die ver-
bindlichen Charakter fiir die Allgemeinheit hat“®¢, genannt, ohne daB
sie selbst schon ausdriicklich gefordert wiirde. Ganz deutlich ist diese
Forderung aber im Dezember 1935: ,,Es wird erst dann eine moderne
Musik geben konnen, wenn es einen neuen modernen Stil gibt, der all-
gemeine Verbindlichkeit hat und nitzlich fiir die Gesellschaft ist.”#5
Zwar spricht Eisler hier von Stil und nicht von Technik; Stil und Technik
scheinen ihm aber in dieser Phase, anders als spiter, noch in unmittel-
barem Zusammenhang zu stehen®2,

Eisler hat nie eine bestimmte Kompositionstechnik ausdriicklich be-
nannt, die diese von ihm geforderte Funktion iibernehmen sollte; aus seinen
Kompositionen und seinen Erlduterungen dazu 148t sich aber entnehmen,
daf§ er eine modifizierte Zwolftontechnik fiir geeignet hielt. Eislers Forde-
rungen stiitzten sich auf eigene kompositorische Erfahrungen, so u. a. auf
das dodekaphone ,,Priludium und Fuge iiber B-A-C-H“ fiir Streichtrio
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von 1934. Es ist Teil eines Auftrags, den der Autor 1932 vom Staatsverlag
Moskau bekam, ndmlich Stiicke fiir Kinder zu schreiben. Eisler komponierte
zu diesem Zweck auBler dem Streichtrio insgesamt 25 Klavierstiicke und
eine Klavier-Sonatine, in denen er, der einer geplanten ,, Volkstiimlichkeit“
gegentiber genauso skeptisch wie gegeniiber einer falschen ,,Kindlichkeit*
war, sich nicht etwa in einem besonders simplen Stil versuchte, sondern in
der Zwolftontechnik. Eisler begniigte sich nicht mit kompositionstechni-
schen Studien, sondern verband dies mit seinem Einsatz ,fir die Liqui-
dierung des Musikanalphabetismus, die gleichbedeutend ist mit der Demo-
kratisierung der Musik“®. ,, Aus der neueren Piddagogik wissen wir, daf
das Kind nicht so ,kindisch® ist, wie es der Erwachsene glaubt. ... Aus
diesen Uberlegungen versuchte der Autor, das Kind mit fortschrittlichen
neuen Mitteln musikalische Logik zu lehren.“8” Die Zielsetzung, musi-
kalische Logik zu lehren, entspricht vollig den Vorstellungen Schonbergs,
der zu jener Zeit an einer ,Lehre vom musikalischen Zusammenhang*
arbeitete. Mit dem Trio wollte Eisler erproben, ob die Zwdlftontechnik
»zwangsldufig mit einer so duBerst komplizierten Schreibweise verkniipft
ist; ,,oder ware mit dieser Methode ein einfacher, den breitesten Massen
brauchbarer Stil moglich?“%8 Das Ergebnis bestirkte ihn in der Uberzeu-
gung, ,,dal die Komposition mit 12 Tonen noch ungeahnte Moglichkeiten
fiir eine leicht faBliche Darstellung, wie sie heute die hand- und kopfar-
beitenden Menschen auch in der Musik brauchen, in sich birgt.“®® Eisler
betrachtete es also zunichst als seine Aufgabe zu zeigen, dafl die Zwolf-
tontechnik zu grofter stilistischer Breite, von komplizierter Struktur bis
zum massenwirksamen Stil tauglich ist. Die B-A-C-H-Komposition — im
Motto wollte Eisler im Zeichen der zu verbreiternden Einheitsfront ,,an
die spiefibiirgerliche Mystik des Durchschnittsmusikers® ankniipfen —,
sollte ,,beweisen, dal man mit der Zwolftontechnik in einer einfachen,
leichtverstindlichen, logischen Weise musizieren kann.“ %0

Wahrend das Streichtrio 1936 zunichst nur als Beilage zu der von
Hermann Scherchen herausgegebenen Zeitschrift ,,Musica viva“ erschien,
wurden die 25 Klavierstiicke (op. 31 und 32) schon 1933 zugleich in Paris
und auch in Moskau, wo die Auseinandersetzung mit der westlichen Mo-
derne, besonders der Zwolftontechnik, zum Teil verspitet erfolgte, heraus-
gegeben. Die Klavierstiicke hatten so fiir die sowjetischen Komponisten
auch die Funktion, in die neue Kompositionstechnik einzufithren 02,

Eisler hat sein Streichtrio bei der Verdffentlichung in ,,Musica viva“
in einem Diskussionsbeitrag zum Thema ,,Die musikalischen Systeme der
Nachkriegszeit. 1 Das Zwolftonsystem®, der in 4 Sprachen erschien, er-
ldutert und analysiert®’. Die Komponisten Vuataz und Frank Martin
bezweifelten im nédchsten Heft der Zeitschrift dennoch die Maoglichkeiten
einer stilistischen Vielfalt mit den Mitteln der neuen Technik, da sie Kon-
sonanzen ausschlosse.

Tatsdchlich waren sdmtliche bis dahin erschienenen Zwolftonkomposi-
tionen Schonbergs duferst dissonant. Aus den Zweifeln der beiden Kom-
ponisten entwickelte Eisler 1936 die neue Forderung: 1. ,,zu untersuchen,
ob die Methode der Zwdlftonkomposition eine neuartige Konsonanzbe-
handlung ermoglicht“?2. Da konsonante Reihen aber besonders in der
Vokalmusik eine groBe Rolle spielen wiirden, forderte er 2. zu priifen,
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ob diese Methode ,.fiir alle Arten des Musizierens brauchbar ist, nicht nur
ausschlieBlich fiir instrumentale Konzertwerke“?3. Denn die kritische
Auseinandersetzung mit der Zwolftontechnik war bei Eisler zuerst auf
dem Gebiet der Instrumentalmusik erfolgt.

Wie schon bei der grundsitzlichen Frage einer neuen Kompositions-
technik stellt auch hier Eisler nicht Forderungen auf, ohne sie selbst so-
gleich zu bearbeiten. Ein eigener Losungsversuch kann in einem Vokal-
werk mit einer besonders konsonanten Reihe®, der Kantate in Variatio-
nenform ,,Gegen den Krieg“ op. 51 aus dem gleichen Jahr gesehen werden.
(Auch diese Komposition ist ein Beispiel fiir die Mehrfunktionalitat Eis-
lerscher Kompositionen im Sinne der Einheitsfront: hier — in der Kom-
positionstechnik — die kulturpolitisch-édsthetische mit der — im Text —
allgemein politischen Funktion verkniipft.) Wenn er dann 1937 in seinen
Reflexionen ,,Einiges iiber den Fortschritt in der Musik® bereits davon
spricht, dal die Zwdolftontechnik eine neue Verwendungsart der Konso-
nanzen ermogliche, kann er sich auf mehrere zwolftonige Vokalkomposi-
tionen stiitzen, die er seit seinen Forderungen von 1936 geschrieben hat:
Elegien, Teile aus der ,,.Deutschen Sinfonie“, das Lenin-Requiem sowie
nicht weniger als neun Kammerkantaten nach I. Silone. Interessant an den
Reflexionen von 1937 ist a) Eislers Feststellung, ,,daf nicht einmal Arnold
Schonberg eine theoretische Begriindung fiir die konsequente Ausschaltung
der Konsonanzen gegeben hat“,%5 b) seine schon hier einsetzende Reflexion
iiber die Formproblematik in der Zwolftonmusik.

Es konnte aufgezeigt werden, daB Eisler systematisch an die Erprobung
des neuen musikalischen Materials, erst auf dem Gebiet der Instrumental-,
dann der Vokalkomposition, herangegangen ist, wobei Fragen der stilisti-
schen Breite, solche der Konsonanzbehandlung und schlieBlich solche der
Form im Vordergrund standen. ,,Ohne Ausprobieren gibt es keine
Kunst“,%s war sein Motto. DaBl er seine Arbeit nicht noch griindlicher
betreiben konnte, ist auch den Schwierigkeiten des Exils mit seinen stin-
digen Ortswechseln zuzuschreiben. Die kritisch priifende Haltung, mit der
sich Eisler hier dem neuen musikalischen Material naherte, hat er auch
spater immer wieder, z. B. am Gegenstand der elektronischen Musik, be-
wiesen. Sein Verhiltnis zu den Errungenschaften des biirgerlichen Kom-
ponisten Schonberg hat er selbst mit der von Marx zu dem groflen biir-
gerlichen Philosophen Hegel verglichen:

»S0 glaube ich, daf} gerade die Methode Schonbergs aufierordent-
lich wichtig fiir eine neue soziale Musik werden kann, wenn wir
verstehen werden, sie kritisch zu beniitzen. Es wird sich darum han-
deln, gewissermafien Schonberg vom Kopf auf die Fiifie zu stellen,
ndamlich auf den Boden unserer sozialen Verhilinisse mit den hi-
storischen Massenkampfen um eine neue Welt.“97

Was sind das fiir Zeiten, wo
Ein Gesprich iiber Biume fast ein Verbrechen ist

Weil es Schweigen iiber soviel Untat einschlieft.
Brecht: Elegie 1939

2. 1941 zog Eisler in die Nahe Schonbergs, nach Los Angeles. ,,Ich wurde
wieder ein sehr ergebener und treuer Schiiler, weil ich wuBte, er braucht
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jetzt Freunde.“8 Es kam zu gegenseitigen Besuchen in etwa wochentli-
chem Abstand®.

Schonberg, der sich zundchst in Los Angeles von dem bekannten Archi-
tekten Richard Neutra ein Haus mit Marmorwinden hatte bauen lassen
wollen%, bezog dann aber nur ein relativ bescheidenes Haus. Eisler da-
gegen fand Auftrige bei der Filmindustrie: ,Es ging mir sehr gut, im Ver-
gleich zu Schonberg.“1°! So trat jetzt die Situation ein, dall er Schonberg
finanzielle Hilfestellung leisten konnte. Schonberg allerdings wehrte sich
dagegen'®2. Schon 1934 hatte Eisler ihm helfen wollen, indem er ihm ein
Lehramt in der UdSSR vorschlug. Schonberg ging — das zeigt einerseits
seine Notlage und andererseits sein Vertrauen in Eisler — auf den Vor-
schlag zunéchst ein, ,,da er, wie er in seiner Antwort betonte, annahm, daf
von ihm sicherlich keine politische, sondern eine kiinstlerische Leistung
erwartet wiirde. Er iibersandte Eisler ein ausfithrliches Exposé seiner didak-
tischen Vorstellungen, die er als Leiter eines Instituts dort verwirklichen
wollte.“1%3 Er bat auch seinen Freund Fritz Stiedry, damals Chef der
Leningrader Philharmonie, um Unterstiitzung'®4, riickte aber bald darauf
von diesem Plan ab.

Eisler, der Schonbergs politische Einstellung kannte'%, politische Dis-
kussionen aber mied, um unndtigen Streitereien aus dem Weg zu gehen
(,weil ja dabei gar nichts rauskam...'95), fiihlte aber, daB} der
Kapitalismus nicht in der Lage war, sich um einen Komponisten wie
Schonberg angemessen zu kimmern. ,,DaBl dieser 60jihrige Mann, der
nicht mehr gesund ist, nach einem Leben voll schwerster Entbehrungen
fiir seine Kunst, heute heimatlos durch die Welt gejagt wird, ist eine der
fiirchterlichsten Kulturschanden des Kapitalismus.“1%¢ Eisler sah in der
UdSSR eine Chance fiir eine Weiterentwicklung der Kunst, die frei ist von
Marktberechnungen. In einer Zukunftsvision, die freilich im Stalinismus
nicht zu verwirklichen war, schilderte er seinem Freund Jascha Horenstein
in Los Angeles, wie er sich Schonberg in einer sozialistischen Gesellschaft
vorstellen wiirde:

»Man wird ihm einen herrlichen Palast errichten, ganz aus Glas natiir-
lich, mit wunderbaren Gérten, mit groBen Springbrunnen und exotischen,
bunten Vogeln. Und in diesem Glashaus wird dann der Alte sitzen und
seine Zwolfton-Reihen in riesengroffien Noten malen, unbekiimmert um
alles, was in der Welt vorgeht, wahrend wir, drauflen, an der Peripherie
seines Glasschlosses den Sozialismus aufbauen werden.* 197

Der Plan einer Ubersiedlung Schonbergs in die UdSSR hatte sich zer-
schlagen. Er lebte bis zu seinem Tode in Hollywood am Rande des Exi-
stenzminimums. Da Eisler wuBite, ,,da man einen grofien Meister nicht
storen soll, wenn er arbeitet, ermunterte er seinen alten Lehrer immer
wieder, das Oratorium ,Die Jakobsleiter* und die Oper ,,Moses und
Aron“ zu vollenden, obwohl er die diesen Werken zugrundeliegenden
Texte ablehnte. ,,Wenn es falsch ist — na, das wird sich spater heraus-
stellen. AuBerdem: in der Asthetik ist allein falsch oder richtig ... nicht
mehr die einzige Kategorie.* 198
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Rudolf Stephan nimmt an, dafl sich mit dem wieder aufgenommenen'
Kontakt zum alten Lehrer auch eine dsthetische Kehrtwendung vollzogen
habe, wenn er schreibt: ,,Musik zu schaffen, die sich dem weltumspannen-
den Mifbrauch sperrt, die nicht als Reklamegrundierung verwertbar ist,
das war zu jener Zeit das Ziel Eislers. Er naherte sich damit, quasi von
der Gegenseite her, der Asthetik Schonbergs. Tatsdchlich trug Brecht
am 9. 5. 1942 in Hollywood in sein Arbeitsjournal ein:

cisler weist mit recht darauf hin, wie gefahrlich es war, als wir neue-
rungen rein technisch, unverkniipft mit der sozialen funktion, in umlauf
setzten. da war das postulat einer aktivisierenden musik. 100 mal am tag
kann man aus dem radio hier aktivisierende musik horen: chore, die zum
kauf von coca cola animieren. man ruft verzweifelt nach Part pour
I'art. 110

Rudolf Stephan nahm anscheinend die Existenz von Werken wie der
Kammersinfonie, des Streichquartetts oder des Regenquintetts als Beweis
fir Eislers Wendung zur zweckfreien Kunst — als verspitete Einsicht in
die Uberlegenheit des L’art pour I'art-Prinzips.

Tatsidchlich gab es zwischen Eisler und Schonberg in dieser Zeit viele
Gemeinsamkeiten.

— Beide machten in den USA, die unter Roosevelt gegen die Achsen-
michte kdmpften, kein Hehl aus ihrer antifaschistischen Gesinnung: so
komponierte Eisler u. a. die Bithnenmusik zum ,,Schweyk im 2. Welt-
krieg“ und die ,,Deutsche Sinfonie*, Schonberg seine ,,Ode an Napoleon*
und den ,,Uberlebenden von Warschau®.

— Beiden fehlte das gewohnte Publikum und Resonanz. Schonberg
beklagte sich bitter: ,,Fiir wen soll man schreiben? Die Nicht-Juden sind
Jkonservativ', und die Juden haben nie Interesse fiir meine Musik ge-
zeigt.“"! In dem Augenblick, wo ihm das Publikum und ein entspre-
chender Wirkungs-,,Kreis“ fehlten, begann Schonberg dariiber zu reflek-
tieren: ,,Offen gesagt: Ich bin sehr enttduscht, daB sich nicht Kreise der
Gesellschaft fiir mein Tun interessieren. Er hielt den Biirgern von
Los Angeles vor, seine Vortriage an der Universitat nicht geniigend zu be-
suchen: ,Welchen Nutzen hat das Volk und die Gesellschaft von
Los Angeles aus dem von Schonberg Gebotenen gezogen?“'2 Obwohl
hier Schonberg zwischen Volk und (feiner) Gesellschaft unterscheidet,
zeigt er Interesse am Volk, er, der doch gelegentlich das Publikum iiber-
haupt als Uberflissig empfand.

— Sowoh! Schonberg als auch Eisler sind gezwungen, fiir die Schub-
lade zu produzieren; bei Schonberg setzt das Schaffen iiber mehrere Jahre
sogar vollig aus. Eisler gestand, in der Emigration mehr als je sonst kom-
poniert zu haben — auch aus Langeweile . . .

— Beide schrieben nun funktionale Musik, womit sich Schonberg der
Position Eislers ndherte, und nicht umgekehrt. Eine dezidiert politische
Komposition ist sein op. 41 , die ,,Ode an Napoleon®, eine verschliisselte
Anklage gegen Hitler. Als funktionale Musik ist auch das ,,Kol nidre“
op. 39 anzusehen, von dem sich Schonberg eine Reform der Liturgie des
judischen Gottesdienstes erhoffte; auch in seinen padagogischen Kompo-
sitionen, der ,,Suite im alten Stile fiir Streichorchester® und ,,Thema und
Variationen fiir Blasorchester wandte sich Schonberg vom reinen L’art
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pour l'art-Prinzip ab. Resultat dieser Beschiftigung mit funktionaler Musik
war eine groBe stilistische Breite in Schonbergs Spitwerk, wie sie bei Eisler
schon ldngst zu beobachten war. So sind die pddagogischen Kompositionen,
aber auch die zweite Kammersinfonie op. 38, die Orgelvariationen op. 40,
das Kol nidre, ja sogar die ,,Ode an Napoleon®, die sich der Zwolfton-
technik bedient, auf weite Strecken tonal.!'* Schonberg hatte tatsichlich
weder eine Begriindung fiir die Abschaffung der Konsonanzen gegeben —
wie es Eisler schon 1937 feststellte —, noch die Zwolftontechnik als Mittel
zur Abschaffung der Konsonanzen eingesetzt — was Schonberg ausdriick-
lich in einem Brief vom 4. VII. 1947 an René Leibowitz von sich wies.
Selbst von Werken wie dem 4. Streichquartett erhoffte er sich, daf3 sie
»gefallig® wirken wiirden. 114

Diesen in der Tat auffallenden Gemeinsamkeiten zwischen beiden
Komponisten wéhrend ihres amerikanischen Exils — Gemeinsamkeiten,
die freilich erst der Faschismus bewirkt hat — stehen aber andererseits
gravierende Differenzen gegeniiber.

— Zwar einte Schonberg und Eisler ihr Antifaschismus, doch war der
bei ndherer Betrachtung sehr unterschiedlich: fiir Schonberg bekam der
faschistische Staat seinen Makel priméar aus dem Faktum der Judenver-
folgung und der Kulturzerstorung, Eisler hingegen erfaflte das Phinomen
des Faschismus von Grund auf, d. h. politisch-Okonomisch und in allen
seinen Ausprigungen. Ein Beleg fiir Schonbergs Antifaschismus ist seine
,»Ode an Napoleon* aus dem Jahre 1942, nach H. H. Stuckenschmidt ein
antifaschistisches Manifest, in welcher der Negativ-Figur des Napoleon,
fiir Schonberg ein Symbol fiir Hitler, das positive Ideal des amerikanischen
Demokraten George Washington gegeniibergestellt wird. Zwar wird in der
Mitte der Komposition das Ideal der Freiheit postuliert, doch ordnet sich
die Gegenuberstellung der beiden charismatischen Fiihrer Napoleon
und Washington bruchlos ein in Schonbergs Auffassung der durch grofe
Minner — die Habsburger gehorten fiir ihn zu den groBiten — gemachten
Geschichte. 1’ Wie sehr er vom Schock der Judenverfolgung getroffen
war, zeigt sein briefliches Bekenntnis zum Judentum gegeniiber Webern
vom 4. August 1933: ,Ich halte das fir mich wichtiger als meine Kunst,
und bin entschlossen — wenn ich fiur solche Titigkeit geeignet bin —,
nichts anderes mehr zu machen als fiir die nationale Sache des Judentums
zu arbeiten.“*** Und wenig spiter, am 16. IX. 1933, kurz nach Adolf
Loos’ Tod: ,,Es hat keinen Sinn mehr, fiir die Kunst zu leben! 117

Schonbergs Engagement fiir das Judentum hinterliel in seinem Werk
starke Spuren, zumindest im , Kol Nidre“, der Oper ,,Moses und Aron®,
dem ,,Uberlebenden von Warschau“, den Chorkompositionen. Nicht ein-
mal Schonbergs Werk, dessen Autonomie Eisler sich angeblich anndherte,
kann folglich als autonom bezeichnet werden. Auch Fislers Werke dieser
Zeit, selbst wenn sie Titel wie ,, Kammersinfonie®“ tragen, sind keine ,,auto-
nome Musik“, sondern hiufig als Filmmusiken entstanden.

— Gehen wir vom Selbstverstindnis der Komponisten aus, so riicken
die Werkgruppen, die jeweils als Anndherung an die andere Position ver-
standen werden konnten, an den Rand des Gesamtwerks des jeweiligen
Komponisten. Eisler selbst stellte seine Kammermusik nie derart in den
Mittelpunkt, wie es seine biirgerlichen Exegeten gerne tun. Zumindest in
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den Bunge-Gespriachen bezeichnete er das Regenquintett op. 70, das er
Schonberg zu dessen 70. Geburtstag widmete (ein Geschenk zum 72. Ge-
burtstag war die bisher unaufgefundene Kantate ,JIch habe von -einem
Esel gelernt*), als eine Brotarbeit, eine ,,Nebenarbeit”, die ihm gentigend
Zeit fiir seine eigentliche Arbeit lasse, womit sein Vokalwerk, die Arbeit
mit Brecht gemeint sein diirfte. Wie Eisler seine artifizielleren Kammer-
musiken, so bezeichnete auch Schonberg seine tonalen Spitwerke gelegent-
lich als Nebenwerke, obwohl er die Gleichzeitigkeit verschiedener Stile
bei einem Komponisten gebilligt, ihre relative Irrelevanz gegeniiber
der Bedeutung des auszudriickenden ,musikalischen Gedankens® nicht
erst seit seinem Aufsatz ,,Stil und Gedanke oder veraltete und neue
Musik“ von 1933, sondern schon in seinen drei Chorsatiren op. 28 von
1925 (,,Tonal oder atonal ...*“) mehrfach hervorgehoben hatte. Nachdem
bekannt wurde, dal Schonberg nach 1930 mehrere Versuche mit tonaler
Musik unternommen hat, kann heute sein Aufsatz unter einem neuen
Aspekt betrachtet werden, ndmlich als &dsthetische Rechtfertigung stilisti-
scher Vielfalt, also auch tonaler Kompositionen.'® Obwohl er also wie
Eisler vom Primat des wie immer auch gearteten ,,Inhalts* ausging, die
Materialfrage fiir ihn also auch bis zu einem gewissen Grade sekundir
war, rechtfertigte er die Verschiedenheit der Stile nicht deshalb, weil sie,
wie bei Eisler, jeweils verschiedenen Inhalten und Funktionen entsprechen,
sondern weil die Fragen des Stils im Vergleich zur Frage des ,,musikalischen
Gedankens® fiir ihn eher gleichgiiltig wurden. Wihrend bei Eisler die
unterschiedlichen Stile in seinen verschiedenen Gattungen aus dem
wZwang des Inhalts“1® erwuchsen — ,nur so schlidgt universale Aus-
wahl nicht in die Wahllosigkeit des Eklektizismus um*“ —12°_ sind sie bei
Schonberg aus einer dsthetischen Gewichtsverlagerung vom Stil zum musi-
kalischen Gedanken zu verstehen. Wahrscheinlich nur einmal, ndmlich im
Falle der Streichersuite, rechtfertigte Schonberg die Wiederaufnahme der
Tonalitdt pragmatisch — es sollten mit diesem Stiick leichtverstindlich
moderne Instrumentaltechniken gelehrt werden —, wihrend in seinem
Aufsatz ,,On revient toujours” die Tonalitdt lediglich als eine nicht weiter
erklirbare Alterserscheinung, vergleichbar der Vorliebe des spiten Beet-
hoven fiir Polyphonie, gedeutet wird. 2!

Trotz der auf den ersten Blick verbliiffenden Nidhe der Exilwerke von
Eisler und Schonberg blieben die Unterschiede also grundiegend. Eisler
blieb auch im Exil ein marxistischer Kiinstler, der bewuf3t auf seine neue
Umgebung reagierte. Er besa ,,nicht ,den echten Glauben an sich® — das
ist romantisch —, sondern den Glauben an die Niitzlichkeit einer Ar-
beit.“ 122 Sein Werk #nderte sich in vielem, nicht aber in seiner grund-
sitzlichen Zielsetzung. Ein ,,Beweis” dafiir, dafl dies auch die Regierung
Truman erkannte, sind seine Verhore vor dem ,,Ausschufl fiir unameri-
kanische Téatigkeit“, der ihn trotz einer internationalen Solidaritatskam-
pagne schlieflich des Landes verwies. Schonberg, als er gefragt wurde, ob
die Exilsituation sein Schaffen beeinfluit hitte, negierte dies schlicht, wie
es seiner Auffassung von der freien Individualitdt des Kiinstlers entsprach:

»Wenn die Emigration mich verdndert hat — so habe ich es nicht be-
merkt. ... Nichts kommt aus einem heraus, was nicht in einem drin ist.
Und zwei mal zwei ist in jedem Lande vier.* 123 :
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Andererseits hatte er schon 1934 in einem Brief an die Freunde!?*
die Sprachlosigkeit und Heimatlosigkeit der Emigration, die er bis in die
Knochen spiire, beklagt. Das Faktum aber einer Becinflussung des kiinst-
lerischen Schaffens durch die neuen duBleren Verhiltnisse — das konnte und
durfte von ihm nicht eingestanden werden. Fiir ihn gab es nur einen inne-
ren, keinen duferen Schaffenszwang. Die Einheit der Kiinstlerpersonlichkeit
und die Stringenz der kiinstierischen Entwicklung muflten ihm als unab-
dingbar gelten, wenn er nicht die Vorstellung von der Autonomie der
Kunstsphére aufgeben wollte.

Eisler stellte hingegen wieder einmal inhaltliche Konsequenz {iber kom-
positorische Stringenz um jeden Preis: wie schon oben ausgefiihrt, inderte
er sein Verhiltnis zur 12-Ton-Technik, die er nun nicht mehr als Kom-
positionstechnik ansah, die fiir alle Genres gelten soll. In seinem 1943/44
zusammen mit Adorno verfafiten Filmmusik-Buch spricht er von der
Emanzipation der kompositionstechnischen Verfahrensweisen vom Ma-
terial??s, Das wiirde im Fall der Zwolftontechnik heilen, daBl die Zwolf-
tonreihe als Ausgangsmaterial nur ein Spezialfall wire, daB vielmehr auch
z. B. tonales Material in aus der Zwolftonkomposition abgeleiteten Ver-
fahren bearbeitet werden konnte. Adorno hat Ahnliches unter der Uber-
schrift , Lossage vom Material“ in dem bereits 1940/41 entstandenen
Schonberg-Kapitel seiner ,,Philosophie der Neuen Musik® ‘in bezug auf
Schonbergs Spétwerk geschrieben. Wann die Abkehr von der Forderung
einer allgemein verbindlichen Kompositionstechnik, als die Eisler die
Zwdlftontechnik anvisiert hatte, erfolgte, welche Rolle dabei Adorno und
vor allem die Beschiftigung mit den Erfordernissen des Mediums Film
gespielt haben, ist noch nicht geklart.

Anmerkungen

* Aus Raumgriinden mufite der vorliegende Aufsatz um einige im engeren
Sinne musikwissenschaftliche Passagen sowie vor allem um das letzte, die Zeit
nach 1948 betreffende Kapitel gekiirzt werden. Es ist beabsichtigt, den Abdruck
zu einem spateren Zeitpunkt nachzuholen.
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Hartmut Fladt
Eisler und die neue Sachlichkeit

Eislers Auseinandersetzungen mit dem Phinomen ,,Neue Sachlichkeit*
sind — deutlich unterschieden von den Bestrebungen anderer Kompo-
nisten dieser Phase — auf mehreren Ebenen gefiihrt worden: der politi-
schen, der #sthetisch-theoretischen, der kiinstlerisch-kompositorischen des
eigenen Werks. Obwoh! sie nur als Einheit verstehbar sind, sollen diese
Ebenen partiell doch analytisch getrennt werden; einige Widerspriiche in
Reaktionen und MaBnahmen Eislers sind so priziser zu erfassen. Um ei-
ne moglichst umfassende Beurteilung zu erreichen, miissen zunichst Haupt-
tendenzen der Bewegungen in Basis und Uberbau dargestelit werden, an
denen gemessen die Haltungen Eislers deutlicher hervortreten.

L

Der Begriff ,,Neue Sachlichkeit“ deckt wesentlich Uberbauerscheinungen
in der relativen Stabilisierungsphase des Kapitalismus in Mitteleuropa, die
(mit geringfiigigen Unterschieden in einzelnen Staaten) die Jahre 1924
bis 1929 umfafit. Dabei sind — besonders in kiinstlerischen Produkten —
vorausnehmende Ideologeme und Stilziige durchaus zu beobachten; ebenso
kommen bis etwa 1933 charakteristische neusachliche Werke nach. Sie
gehen aus von den starken politischen und 6konomischen Kriften des
Kapitalismus, die vor der endgiiltigen Befestigung von 1923—24 auf
eben dieses Ziel hin arbeiteten, ebenso (nach 1929) von denen, die trotz
der Weltwirtschaftskrise sich nur schwer oder nicht von der Politik und
von den Vorstellungen der Balance, der scheinbaren Stabilitét, der ,,Sozial-
partnerschaft® zu trennen vermochten. Einsichten i{iber Zusammenhinge
von Basisbewegungen und Uberbauphinomenen dieser Phase sind (trotz
vieler Einseitigkeiten und Verkiirzungen) der Dissertation Helmut Let-
hens' zu verdanken. Gerhard Voigt? lieferte in seiner kritischen Aus-
einandersetzung mit den Arbeiten von Lethen und Schmied? weitere Ge-
sichtspunkte fiir eine umfassendere Einsohdtzung der Neuen Sachlichkeit.
Viel mehr als eine knappe Bestandsaufnahme von Ergebnissen kann an
dieser Stelle nicht geleistet werden; erweitert wird die Rekapitulation
durch die Beschreibung neusachlicher Phanomene in der Musik.

Der I. Weltkrieg und Inflationen hatten zur Befestigung und radikalen
Ausdehnung des Monopolkapitalismus gefiihrt, gleichzeitig zu seiner immer
engeren Verflechtung mit dem Staatsapparat. Der politischen Konsolidie-
rung (Unterdriickung revolutiondrer Bewegungen, Abwehr von Putschver-
suchen) folgte die wirtschaftliche; nach der Uberwindung von Inflationen
ermoglichten besonders Kapitalexporte aus den USA, z. T. iiber den Staat
gelenkt (etwa Dawes-Plan), Produktivititssteigerungen, Modernisierungen
des Produktionsapparates, Konkurrenzfihigkeit auf dem Weltmarkt. Ver-
starkte Monopolisierungen trugen zur Intensivierung von Produktion und
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Ausbeutung bei, bewirkten ebenso latente Arbeitslosigkeit. Sozialdemo-
kratien bemiihten sich, als ,,Arzte am Krankenbett den Kapitalismus, die
~Republiken* zu reformieren; Ausgangspunkt war die Herrschaft der
scheinbar objektiven, nicht-ideologischen, auf Technik und Organisations-
probleme reduzierten Okonomie iiber die Politik, dargestellt als Sach-
zwinge einer ,modernen Industriegesellschaft“. Damit verband sich die
Forderung nach einem Ausgleich zwischen den Klassen, nach Sozialpart-
nerschaft. Soziale Hierarchien der Vorkriegszeit. iiberlebten in einer unge-
hinderten Restauration, an der die — gespaltene — Arbeiterklasse nichts
zu dndern vermochte.

Die politische, okonomische, ideologische Verunsicherung hatte schon
vor der endgiiltigen Konsolidierung eine Flucht in die Sachwerte bewirkt.
Die harte Ding- und Wertwelt, neue Ordnungsvorstellungen, das hand-
fest Brauchbare riickten fiir das inflationsgeschddigte Biirgertum, fiir die
von Proletarisierung bedrohten Kleinbiirger, die immer bedeutsamere An-
gestelltenschicht in den Vordergrund. Dieser Proze® (dazu die sozialdemo-
kratische Stabilisierungspolitik) verband sich nahtlos mit den Intentionen
des Monopolkapitals; die ,,Sachzwinge“ der neugeordneten Produktion
entfalteten einen ,technologischen Schleier”, einen ,,Fetischismus der Mit-
tel“4, Vorstellungen vom herrschaftsfreien Raum des Technischen. Mit
solchen ,,Entideologisierungs“-Versuchen hielt der Geist der abstrakten
Sachlichkeit Einzug. Maschinen- und Ingenieursromantik, Technikgldubig-
keit waren die Folge, mit den Rationalisierungen kam eine neue, abstrakte
Rationalitit. Zusammen mit dem Kapital wurde aus den USA der ,hu-
mane Kapitalismus“ des Henry Ford importiert. Politische Verantwort-
lichkeit erschopfte sich weitgehend in der Scheinobjektivitiat praktischer
Organisationsprobleme.

Die neuen, dominierenden Bewufitseinsinhalte der biirgerlichen Kunst
waren ganzlich an Sachlichkeit, Objektivierungsbestrebungen, neuer Ratio-
nalitdt, Konstruktivismus orientiert. Neben diesem aktiven Abstiitzen der
verdnderten Uberbauverhiiltnisse tauchten — durchaus anders motivierte —
neusachliche Bestrebungen bei primér linksbiirgerlich eingestellten Kiinst-
lern auf, die vor der Konsolidierung auf der Seite der Revolutionen ge-
standen hatten; vor den neuen alten Herrschaf.tsverhéiltnissen fliichteten
sie in scheinbar ideologieindifferente Sujets, Materialien, Objekte, Tech-
niken. Expressionismus und Neue Sachlichkeit zeigten, obwohl nach auBlen
scharf getrennt, dennoch gemeinsame Grundlagen. Subjektivismen, Selbst-
bespiegelungen, Angste, Ungegenstindlichkeit auf der einen Seite, auf der
anderen der abstrakte Objektivismus, handfest-sicher, der seine Gegenstidnde
und Verfahrensweisen jedoch aus ihren ibergreifenden Zusammenhingen
loste und damit wiederum subjektiv interpretierte: beide Pole solcher Reali-
tatsbewiltigung entwachsen idealistischen Anschauungen. (Typisch fiir diese
Ambivalenz ist die Erfolgsoper ,Maschinist Hopkins“ von M. Brand
[1928], in der neusachliches Inventar aus der Produktionssphére expressio-
nistisch dargestellt, mit animistisch-unbegreiflichen Ziigen ausgestattet
wurde.) Dennoch kénnen Objektivierungsbestrebungen, Rationalitdt, Be-
tonung des Machbaren, des Planens und Sachlichkeit nicht als grundsitz-
lich verdachtig hingestellt werden. Entscheidend bleibt die Art und das
Ziel ihrer Verwendung. Indifferenter Selbstzweck neusachlicher Kunst-
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produktion kennzeichnete die biirgerlich-liberale Avantgarde mit ihrem
bornierten Abziehbild-Realismus, ihren Genre-Bildern in Literatur und
Bildender Kunst, romantischen Darstellungen der Produktionssphire,
modisch-leeren Funktionalismen (partiell im Bauhaus), ihren spielfreudigen,
motorischen Gebrauchsmusiken und musikalischen Materialexperimenten.
Ebenso aber konnten Elemente der Neuen Sachlichkeit dazu eingesetzt
werden, die Abhéngigkeiten und widerspriichlichen Beziehungen von
Dingen, Subjekten, Produktivkraften, Produktionsverhiltnissen durch-
schaubar zu machen. Linksbiirgerliche und kommunistische Kiinstler be-
nutzten gleichermaBen neusachliche Errungenschaften, die aufkldrerische,
realistische und agitatorische Funktionen zu erfiillen vermochten.

Konsolidierungen auf dem Gebiete der Musik erfolgten im organisato-
rischen ebenso wie im kompositorischen Bereich. Der Musikbetrieb stabili-
‘sierte sich, und mit der Grindung der Internationalen Gesellschaft fur
Neue Musik, der Einrichtung der Donaueschinger Musiktage fand auch die
Avantgarde organisatorische Befestigung. In den Werken selbst manife- -
stierten sich die neuen Bewuftseinsinhalte, musikalisch immanent (in Ma-
terial, Struktur, Ordnungsprinzipien) wie in auskomponierten Sujets. Wo
zuvor Irrationalismen, atmende, vegetabilische Expressivitit vorherrschten,
ein quasi animistisches ,,Triebleben der Klinge*, symbolbefrachtete, psy-
chologisch-subjektivistische Sujets, da riickten nun das Machen und das
Machbare, das rationalisierte Organisieren in den Vordergrund, die Brauch-
barkeit indifferenter Materialien, Sujets des Alitags. Den duBeren Kon-
solidierungen entsprachen Konsolidierungen der Verhiltnisse auch im
Inneren der Werke, die durch ein genau kalkuliertes Disponieren von
musikalisch Einzelnem zu einem nachpriifbar Stimmigen erreicht werden
sollten. Gerade die neu entwickelte, zum Teil aber nur technizistisch ge-
brauchte Zwolftontechnik ist Teil des gesellschaftlichen technologischen
Schleiers, des Fetischismus der Mittel und Verfahren. Ebenso wurde die
scheinbar heile Welt traditioneller Formtypen (Sonatenform, Rondo, Sui-
tensitze) abstrakt mit dem neuen Material verbunden, ihm iibergestillpt.
Damit ergaben sich direkte Ankniipfungspunkte zum Neoklassizismus,
der zwar schon vor der Neuen Sachlichkeit und unter anderen gesellschaft-
lichen Voraussetzungen entstanden war, jedoch neusachlichen Bestrebungen
entgegenkam und auch durch sie noch modifiziert wurde. Geschichtlich
sedimentierte Implikationen des Materials und der Formen verfliichtigten
sich, Stilkopien wurden als Masken herbeizitierbar, leere Formgehiuse soll-
ten neue Inhalte tragen. Trotz aller Begrenztheit, der Indifferenz semanti-
schen und damit letztlich auch politischen Gehalten gegeniiber, der Flucht-
bewegung ins abstrakte Herstellen zeigten neusachliche Bestrebungen Fort-
schritte gegeniiber der expressionistischen Phase. Auseinandersetzungen mit
der gesellschaftlichen Realitit stellten sich in ihrer Gesamttendenz (in vielen
Werken explizit) konkreter und verstindlicher dar; besonders aber die
Momente des Planens und der konstruktiven Rationalitdt — die Spontanei-
tdt und Expressivitit nicht ausschlieBen — erwiesen sich auch in der Musik
als Vorbedingungen verniinftigen Produzierens.

Bezeichnend fiir die Vorstellungen von abstrakter Brauchbarkeit auch
heterogenster Materialien war das Eindringen von Unterhaltungsmusik-
Elementen in die Sphére der ,,autonomen Werke“. Von der Funktion des
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bloBen antibourgeoisen SpaBes (wie hiufig beim frithen Hindemith, Kfenek
und anderen) befreit erwiesen sie sich etwa im Song-Stil Weills und Eislers
als massenwirksames, kritisches Potential, das seine Wirksamkeit gerade
aus der dirckten Konfrontation mit Partikeln der avantgardistischen und
der traditionellen Kunst-Musik bezog. Paul Hindemith,kompositorischer
Protagonist der changierenden Neuen Sachlichkeit, dehnte seinen Begriff
von Gebrauchsmusik so weit aus, da3 neben spiclfreudigen Konzerten und
Kammermusiken, groBen und sketchartigen Opern, Kinder- und Laien-
musik auch die Zusammenarbeit mit Brecht stand (Badener Lehrstiick vom
Einverstindnis). Verbliiffend zu beobachten bleibt, wie rasch sich biirger-
liche und linksbiirgerliche Komponisten nach Beginn der Weltwirtschafts-
krise von neusachlich-objektivistischen Prinzipien der ,,Entideologisierung*
entfernten und, je nach politischem BewuBtsein akzentuiert, erneut welt-
anschaulich befrachtete Inhalte verarbeiteten. Drei repriasentative Beispiele
fir einen Wandel innerhalb weniger Jahre sollen diese generelle Entwick-
lung dokumentieren: Schonberg (Von Heute auf Morgen, Alltags- und Ehe-
geschichte von 1928 — Moses und Aron. Bekenntnisoper von 1930/32),
Hindemith (Neues vom Tage, Opernspall mit Alltagsrequisiten von 1929
— Das Unaufhérliche, Weltanschauungsoratorium nach G. Benn, 1931),
dagegen Barték (IV. Streichquartett, weitgehend noch avantgardistische
Materialorganisation als Selbstzweck, 1928 — Cantata profana, materiali-
stisch-pantheistischer ruminischer Volkstext, Volksmusikintonationen, in-
tendierte breite Verstiandlichkeit, 1930).

1L

An Rezensionen, programmatischen Aufsitzen, Essays, Vortrigen lassen
sich Grundsitze und Verdnderungen der dsthetisch-theoretischen Positionen
Eislers zeigen. Immer reagieren sich wandelnde Beurteilungen neusachlicher
Phédnomene auf politische Ereignisse; neu gewonnene Erfahrungen, ein er-
weitertes RealitdtsbewuBtsein und objektive Erfodernisse des Kampfes tru-
gen zu solchen Modifikationen bei. Grob zu unterscheiden sind drei Phasen:
die primir linksbiirgerliche Orientierung der Wiener Zeit bis 1925, die
Berliner Jahre in der KPD bis 1933, der Kampf um eine breite antifaschi-
stische Einheitsfront in den Jahren des Exils. :

In Wien 19255 verteidigt Eisler generell die neuen Inhalte und Tech-
niken gegen das Unverstindnis eines biirgerlichen Publikums, das jeder
Auseinandersetzung mit der Gegenwart durch die Flucht in die — schein-
bar — heile Kunsttradition aus dem Wege zu gehen versucht. Am Beispiel
der Orchesterkomposition ,,Pacific 231“ von A. Honegger (1923), deren
Gegenstand Bewegungsabldufe einer schweren Schnelizuglokomotive sind,
wird verdeutlicht, da gerade Formen der Gegenwartsbewiltigung — auch
bei den groBen Komponisten der biirgerlichen Tradition — gehaltliche
Substanzen bestimmen. Wie aber, mit welchen Intentionen diese Gegenwart
dargestellt wird, dariiber urteilt Eisler nach seiner Ubersiedlung nach Berlin,
seinem Eintritt in die KPD (1926) immer schérfer.

Ernst Kteneks ,Jonny spielt auf”, Erfolgsoper einer eleganten Neuen
Sachlichkeit mit wahllos-indifferenten musikalischen Mitteln (u. a. Jazz-
Elemente neben Puccini-Ankldngen), wird 1927 gnadenlos verrissen. ,,Die
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Oper ist trotz des mondidnen Aufgusses ein genauso breiiges, kleinbiirger-
liches Stiick wie die meisten Opern der modernen Komponisten. Trotz
Autos und Lokomotive nichts von unserer Zeit, nichts, was uns interessiert
und fesselt.“s Den Begriff ,,Neue Sachlichkeit“ nimmt Eisler erstmals in
einem kritischen Riickblick auf das Jahr 1927 auf.

»Die neuen Werke, die in den Sinfoniekonzerten und Kammermusikver-
anstaltungen auftauchten, zeigten, daB die Moderichtungen der iibrigen
Kiinste auch in die Musik eingedrungen sind. Die ,neue Sachlichkeit’, die
Genosse Durus hier (in einem Artikel der Roten Fahne, der Verf.) sehr tref-
fend als ,bornierten Realismus‘ bezeichnet hat, fangt an, auch in der Musik
ihr Unwesen zu treiben. Die intelligentesten unter den jungen Komponisten,
die mehr oder weniger klar spiiren, dal sie nichts, gar nichts zu sagen
haben, erkldren: Wir wollen keinen Ausdruck mehr in unserer Kunst. Das
Pathos Beethovens ekelt uns an. (Es ist bezeichnend, wie auch in der Kunst
die Bourgeoisie ihre revolutionidre Vergangenheit verleugnet.) Weg mit dem
Gefiihl! SchluB mit der Romantik! (Ein Begriff, den sie gar nicht verstehen.)
Musik soll nur ein tonendes Spiel sein, sie soll die Spielfreudigkeit des
Interpreten anregen und dem guten Biirger eine angenehme Zerstreuung
verschaffen.“”

Die Phidnomene der borniert-realistischen Wirklichkeitsausschnitte, der
Schein-Entideologisierung, hier noch lediglich konstatiert, werden 1928
in aller Schirfe mit ihren gesellschaftlichen Ursachen analysiert. AnlaB ist
eine Renzension von Hindemiths Oper ,,Cardillac”; Eisler bringt bereits
in der Uberschrift Basis- und Uberbauverhiltnisse auf ihren Begriff: ,Rela-
tive Stabilisierung der Musik“.

,Hier wiinscht anscheinend eine kleine Schicht von Kiinstlern aus der
Gegenwart so auszutreten, wie man aus der Schule austritt. Hier wirkt die
Hilflosigkeit gegeniiber der Situation ihrer Klasse geradezu tragisch. Aber:
der moderne Musiker bejaht ja alle technischen Errungenschaften der Ge-
genwart. Er beniitzt sie. Er liebt die Grof3stadt, ihren Lirm, er ist verliebt
in den prizisen Rhythmus der Maschinen. Nur die Menschen, die diese
Maschinen bedienen, interessieren ihn nicht. Und in seiner Kunst strebt er
den hochsten Grad der Ausdruckslosigkeit, der Objektivierung an. Hinter
diesen ganzen unklaren Phraseologien, hinter dieser anscheinend so radi-
kalen Fortschrittlichkeit, hinter dieser Abkehr von Sentimentalitit des
Natur- und Liebeserlebens steckt aber nichts als der Kleinbiirger, der mit
einem Trick dem Schicksal seiner Klasse entflichen will. Der biirgerliche
Musiker, auf der Suche nach einem Inhalt seiner Kunst, propagiert, da er
keinen findet, die Inhaltslosigkeit als Zweck und Sinn seiner Kunst. Un-
fahig, die gesellschaftliche Situation zu verstehen, schreibt er Musik, die
iiber alles Menschliche erhaben ist.*8

Knapper, sezierender, treffender kann die hochst politische Entpolitisie-
rung der liberalen Avantgarde kaum beschrieben werden, ebenso der Wi-
derspruch zwischen wirklichkeitsnahen, ,,zeitgemdBen“ Ansprichen und
der Flucht vor jeder — auch der kiinstlerischen — Verantwortung, die mit
der Aufdeckung realer gesellschaftlicher Zusammenhinge in den Werken
verbunden werden miiite. DaBl aber dennoch ein Teil der neusachlichen
Avantgarde zum Biindnispartner zu werden vermag, stellt Eisler nur wenig
spiter fest®; scharfe Kritik wird so nicht zum bloBen Verurteilen und gibt
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den eigenen kulturpolitischen und politischen Bestrebungen eine breitere
Grundlage. Nachdem der Leerlauf des Musikbetriebs, die Illusionen und die
radikale Isolation der Avantgarde beschrieben worden sind, fahrt Eisler
fort: ‘

,»Ein Teil der Jungen macht allerdings nicht mehr mit. Sie machen alle
Anstrengungen, um richtig zeitgemiB zu sein, verzichten mehr oder we-
niger auf die absolute Musik und wenden sich der Biihne zu. Tritt aber zu
ihrer Musik das Wort, die Handlung, dann sehen wir aber erst recht, wie
vollig unzeitgemdB gerade diese jungen Komponisten sind. So hat man
erst jetzt auf einer Deutschen Opernbiihne eine Menge sinnreicher Erfin-
dungen wie Lokomotive, Automobil, Kinematograph, Radio etc. entdeckt,
die, wie uns versichert wird, durch ihre Niitzlichkeit aligemeines Aufsehen
erregt haben. Aber man sollte sich dariiber nicht lustig machen. Das ist ja
immerhin schon etwas, und wenn diese jungen Komponisten sehr fleiig
sind, so werden sie vielleicht einmal bemerken, daB diese Menschen keine
homogene Masse bilden, sondern in Klassen geteilt sind und daB sie Mit-
erlebende des gigantischsten sozialen Kampfes der Menschheitsgeschichte zu
sein scheinen. . .. Tretet endlich aus eurer geistigen Isoliertheit heraus und
interessiert euch fiir alles, nicht nur fiir das Nachtlokal und den Sport, fiir
den ihr euch ja doch nicht so recht interessiert, vergeBt nicht, daff die Ma-
schinen ausschlielich dazu da sind, um die Bediirfpnisse der Menschen zu
befriedigen. Wenn ihr beim Komponieren das Fenster aufmacht, so erinnert
euch, dal der Larm der StraBe nicht Selbstzweck ist und von
Menschen erzeugt wird. Versucht wirklich eine Zeitlang, euch schwiilstiger
Symphonik, verspielter Kammermusik und vergriibelter Lyrik zu enthalten.
Wihit euch Texte und Sujets, die mdglichst viele angehen. Versucht, eure
Zeit wirklich zu verstehen, aber bleibt nicht bei bloBen AuBerlichkeiten
héngen. Entdeckt den Menschen, den wirklichen Menschen, entdeckt den
Alltag fir eure Kunst, dann wird man euch vielleicht wieder entdecken.« 10

Bis in die Gegenwart hinein (mit ihren Erscheinungen eines partiell
wiederum bornierten Realismus) hat dieser Appell nichts an Aktualitéat
verloren. Fihige biirgerliche Komponisten fanden (Erfolge der aktiven
Biindnispolitik vor 1933) und finden Wege zum Biindnis mit der Arbeiter-
klasse. Gerade in der Einheitsfront gegen den Faschismus, der mit seinem
pseudorealistischen Bombast die Wirklichkeit verkleisterte, waren avant-
gardistische Mittel — kritisch eingesetzt — hervorragend brauchbar:

»Es ist klar, daB moderne Musik, die kapitalistische Zustinde in all
ihrer HiaBlichkeit und Verworrenheit widerspiegelt, fiir diese Zwecke des
Volksbetrugs weniger geeignet ist, denn sie sagt zu viel liber die Fiulnis
und Zersetzung unserer Zeit aus.“ 1!

1937, in Kooperation mit Ernst Bloch?2, faBt Eisler riickblickend Wesen,
Grenzen und fortschrittliche Ziige der Neuen Sachlichkeit zusammen:

,»Sehr viel anders, anpassender hat die Avantgarde nach dem Krieg sich
mit der kapitalistischen Umwelt auseinandergesetzt. Statt der hitzigen,
fettmachenden Kost der Romantiker (zu denen cum grano salis auch die
Vorkriegsavantgarde gehort) kamen die eisgekiihlten Drinks, die schlank-
machenden Gemiiseplatten der neuen Sachlichkeit, die den hygienischen
Lebensverhiltnissen der Oberen Zehntausend entsprachen. Statt des Ringens
um eine Weltanschauung kam der Pragmatismus der modernen Industrie,
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frei von Mystik, von grofien Gefithlen, darum herum ein Ensemble neu-
geschnittener Dinge, Sitten und Gebriuche. Ich erinnere an Bauhaus,
Stahlmobel, Gummibaum, Kakteen, Morgentraining, motorisch laufende
Musik, Liquidierung des literarischen Pathos. . .. Ich erinnere mich, damals
herrschte Jubel, da die neue Sachlichkeit die modernen Lebensformen so
stéhlern ausdriicke. Aber der Fortschritt war erkauft mit einer eisigen
Fremdheit gegen den realen Menschen, den leidenden und kidmpfenden
Proleten. Es war der schnéde ,Herr-im-Haus-Standpunkt, der dem werk-
tatigen Volk die kalte Schulter zeigte. Zugegeben, in dieser Etappe der
Entwicklung wurde neues kiinstlerisches Material losgebrochen, auch eine
Menge neuer Methoden ausprobiert, die fiir die Entwicklung der Kunst von
groBer Bedeutung werden konnen. Aber die wirkliche Avantgarde sieht
heute ein, daB das Zeitalter der Studios und des dauernden Experimen-
tierens voriiber ist. Das neue Material muB sich heute an den neuen In-
halten bewéhren und fiir die sozialen Aufgaben brauchbar sein. Dafl das
moéglich ist, hat eine neue Avantgarde bereits bewiesen. So finden wir in
der’ Malerei, in der Musik, in der Literatur, im Theater, im Film eine
wachsende Zahl von Bemiihungen, mit den kiihnsten Mitteln die Interessen
der Massen zu vertreten und zu fordern. 13 '

Die so praktizierte, Volksfrontpolitik verdeutlicht, wie notwendig die
Auseinandersetzung mit neuentwickeiten Inhalten, Materialien und Formen
der Avantgardekunst ist (vgl. auch die Expressionismus-Debatte), wie sinn-
los eine abstrakt-schlichte Etikettierung als biirgerliche oder kleinbiirger-
liche Verfallserscheinung und Realitdtsverfdlschung. Die produktive Aneig-
nung und Weiterentwicklung von konkret widerspiegelnden Elementen,
von Fortschritten in Material und Materialbeherrschung erweitert und
schirft die Mittel einer realistischen und umfassenden fortschrittlichen
Kunst.

111

Eben diese Einsicht bestimmt — teilweise widerspriichlich — auch die
kompositorischen MaBnahmen Eislers in der Phase einer allgemein blii-
henden objektivistischen Neuen Sachlichkeit. Die scharfe theoretisch-poli-
tische Abrechnung mit ihrer Ideologie (s. o., ,,Relative Stabilisierung der
Musik“) wihrend der KPD-Kampfzeit verbindet sich mit einem Adaptieren
der von ihr neuentwickelten musikalischen Errungenschaften. Die Be-
kampften liefern so einen Teil der Mittel des Kampfes. An einigen Wer-
ken soll die radikale Verschiebung der Zweck-Mittel-Relation verdeutlicht
werden.

Neusachliche und neue — immer konkretere — politische Elemente
dringen parallel zueinander in die Kompositionen ein. Der antisubjektivi-
stische Gebrauchsaspekt ist erstmals in den ,,Zeitungsausschnitten* op. 11
(1925/26) fiir Gesang und Klavier und dem ,, Tagebuch des Hanns Eisler
op. 9 (1926) fur Frauenterzett, Violine und Klavier zu beobachten. Die
Texte entsprechen der Alltags- und Gebrauchslyrik bzw. -prosa einer links-
biirgerlichen Neuen Sachlichkeit, benutzen und verfremden vorgefundenes
Material (Annoncen, Kinderlieder und -verse ,,aus der Gosse*“* etc). Eisler
nahm mit op. 11 ,,Abschied von der biirgerlichen Konzertlyrik“!s5, ohne
dabei zu einem schlichten épater le bourgeois Zuflucht zu nehmen, das —
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obwohl strikt biirgerliches Phinomen — seinen Standpunkt als iiber den
Klassenantagonismen schwebend einschatzte.

»Es ist Lyrik, nur die Lyrik hat, wie gesagt, gewisse Beschidigungen
durch den Krieg bekommen. Sie ist nicht mehr die Schubertsche Lyrik.
Sie hat gewissermaBen blasse Wangen und seltsame Zusténde, obwohl doch
alles noch in Ordnung ist, die sorgfiltige Art der Klavierbegleitung und
die schone Melodie; das ist noch alles da. Nur ein biBchen ... weifl der
Teufel, da hat jemand was dran gedreht. Namlich nicht ich.“ 16

Die musikalischen Mittel orientieren sich noch an der selbstverstind-
lichen Tradition einer einheitlichen Stilistik. Der Zweck bestimmt noch
nicht die Selektion des Materials; ‘Eislers Ziel ist noch nicht semantisch-
stilistische Vielfalt im Dienste hochster Eindeutigkeit und Verstandlichkeit
der Aussagen. Text und Musik sind jedoch schon vielfach antithetisch
eingesetzt. Einfithlende Verdoppelung von Inhalten weicht fortschreitend
einer kritischen Distanzierung. Nicht nur die Texte geraten so durch die
Musik in ein helleres Licht, sondern ebenso die musikalischen Mittel aus
dem Umkreis der Schonberg-Schule durch die handfesten und enthiillenden
textlichen Dokumente. Ansitze zu einer charakteristischen Vielfalt der
materialen Ebenen fallen im 1. Lied, ,,Mariechen*, auf: fiir die Darstellung
der Sphire ,,Deutscher Méannerchor verldBt Eisler den geschlossenen stili-
stischen Raum, er benutzt abgegriffene tonale Klischees aus dem spiten
19. Jahrhundert. Gleiches gilt fiir eine Passage in der Heiratsannonce eines
Grundbesitzers (Nr. 8), in der zu den Worten ,suche ... kein Vermogen*
eine gefithlvoll abkadenzierende Quintschrittsequenz auftaucht.

Mit dem ,, Tagebuch® op. 9 liefert Eisler eine kritische Selbsteinschitzung,
die — noch immanent — das Verhiltnis zur Schonberg-Schule reflektiert.
Gegen deren Vorstellungen einer radikal autonomen Kunst werden hier
prosaisch-alltdgliche Bemerkungen (zum Teil Randbemerkungen) in Versen
iiber eigene Situationen in eine Musik umgesetzt, die (wie in op. 11) vom
Text her distanzierend durchleuchtet wird. Einige Passagen beziehen sich
direkt auf das Verhiltnis zu Schénberg, von dessen kiinstlerischer Ideologie
sich Eisler kurz zuvor programmatisch losgesagt hatte. Schonbergs Reak-
tion nun (er nannte Eisler einen ,,mit Modeworten vollgepfropfte(n) ...
Biirgerknabe(n)“?”’) ist Gegenstand der ironischen Glosse ,,Depression:
~Wenn man ein dummer schlechter Biirgerknabe ist: O wie alles hidBlich
istt Wenn ich einst geh’ zur ewigen Ruh’, deckt mich mit Notenpapieren
zu!“ Die Isolation des avantgardistischen biirgerlichen Kiinstlers, von ihm
selbst (vgl. Schonberg, aber auch Adorno) als Zwangsresultat einer ,, Wahr-
haftigkeit* verstanden, stellt sich als freiwillige Selbstbestattung dar. Auch
hier verlidBt Eisler den geschlossenen stilistischen Raum; zur Charakteri-
sierung der Schein-Depression benutzt er die abgegriffene Gleichsetzung
Traver = moll. Die Molldreikldnge vermitteln Gesten von falscher Em-
phase und von Riihrseligkeit. Im direkt folgenden ,,Guten Rat* erscheinen
musikalische Zitate: auf die Worte ,,sprich nicht so viel von deinem Leid in
dieser verdammt intressanten Zeit! Frisch sein! Die Augen auf statt zu!“
wird im Klavier-Bag die ,Internationale” durchgefiihrt. Bei ,,Sonst decken
wir dich heute noch mit Notenpapieren zu!* taucht andeutungsweise das
Quartenmotiv aus Schonbergs erster Kammersinfonie auf, das sich hier

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 ©



94 Hartmut Fladt

gleichzeitig als Abspaltung und Sequenzierung des Quart-Auftakts der
,Internationale” prasentiert. Neusachliche Grundhaltungen (der Ge-
brauchsaspekt in und Distanzierungen von Texten und Musik) entfernen
sich zunehmend von der neusachlichen Ideologie einer objektivistischen
Selbstzweckhaftigkeit.

Ein weiterer Schritt auf dem Wege zu einem Realismus, der Objektives
widerspiegelt, vorgefundenes divergierendes Material benutzt und dabei
die eigene Ideologie als vermittelt deutlich macht, sind die Vier Stiicke fiir
gemischten Chor op. 13 (1928). Der Chor wendet sich (,,Werte Anwe-
sende!*) direkt an das Publikum; die imagindren Grenzen des Werk-Be-
griffs, des integralen und nur immanent stimmigen Ganzen fallen. Parodien
im 1. Stiick ,,Vorspruch® — Kirchenglocken, Der griine, griine Wald, Lie-
beslieder — zitieren abgenutztes Material, dessen inhaltliche Fixierung ge-
wohnlich dazu beitrdgt, sich von der Wirklichkeit, den Forderungen des
Tages, des Kampfes abzuwenden. Dagegen gesetzt wird der Appell des
homophonen, blockartigen ,,Internationale“-Zitats. Auffallig ist (in Partien
ohne parodistische Funktion) eine Hindemith-Nédhe der Melodik und Har-
monik. Polydiatonik, Quarten, Quinten, Sekunden kennzeichnen weitge-
hend das Satzbild in Vertikale und Horizontale; die bis op. 11 dominie-
rende Chromatisierung wird eingeschriankt. Gegen eine vagierende Mate-
rialbehandlung setzen sich neue Elemente und Vorstellungen von Ordnung,
des Festen, Kriftigen und Brauchbaren durch, die sich auch in einem neuen
TonalitdtsbewuBtsein zeigen. Neusachliche Prinzipien des Konstruktivis-
mus und der Montage (auch vom Film beeinfluBt) verwendet Eisler im
4. Stiick, , Kurfiirstendamm®. Doch die neuen Mittel stehen ganz im Dienste
des Zwecks, der Verdeutlichung von Inhalten. Gespriachsfetzen, Rufe, die
Betriebsamkeit und der hohle Leerlauf biirgerlichen Amiisierverhaltens wer-
den in ihrer beziehungsvollen Beziehungslosigkeit neben- und iibereinander
montiert, musikalisch in verschiedenen gleichzeitigen Ebenen (vermischt
mit Elementen der kommerziellen Unterhaltungsmusik) dargestellt. Poly-
diatonische Segmente haben nun auch ihr inhaltliches Korrelat.

Waren die 4 Chorstiicke noch Darbietungsmusik fiir Linksbiirgerliche
und das Proletariat — von einem Arbeiterchor kaum realisierbar —, so
riickt von den Minnerchéren op. 14 (1928) an die Brauchbarkeit, Auf-
filhrbarkeit durch das Proletariat mehr und mehr in den Vordergrund.
Dieser Zweck bewirkt eine Zuriicknahme von zu komplexen, auf Massen-
basis unbrauchbaren musikalischen Mitteln. Kompositorische Errungen-
schaften bleiben dabei jedoch nicht auf der Strecke, sondern gehen — bei
einfachem, kréftigem, verstindlichem Material — in die Art der Material-
behandlung ein. Was Eisler verbal bekdmpfte, die neusachliche Antiroman-
tik (vgl. oben, Anmerkung 7), wird von ihm selbst in op. 14,2, ,Kurze
Anfrage” (Lied der Arbeitslosen) praktiziert; seine Anweisung lautet: ,,Die-
ses Lied singt man eigentlich am besten so: Zigarette im Mundwinkel,
Hinde in den Hosentaschen, ldssige, etwas gebeugte Haltung, leicht groh-
lend, damit es nicht zu schén klingt und niemand erschiittert wird.«'®
Proletkulttendenzen sind dabei uniibersehbar, doch haben sie durchaus auf-
klarerische Funktion.

Jazz- und Unterhaltungsmusiktypen erhalten im Songstil eine wesent-
liche Bedeutung, ohne sich — wie bei neusachlichen Komponisten — im
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Zweck des bloBen SpafBies, der Hemdsédrmeligkeit zu erschopfen. Demas-
kierungen und breiteste Verstidndlichkeit gehen eine nahtlose Verbindung
ein. Semantische Eindeutigkeit erzielt Eisler durch die montagemiBige
Konfrontation dieser Grundtypen mit Partikeln traditioneller und avant-
gardistischer Kunst-Musik. Damit abstrakt vergleichbar sind die Praktiken
des neusachlich orientierten Neoklassizismus: Partikel verschiedenster hi-
storischer, stilistischer Herkunft und divergierender Gattungen werden dort
weitgehend indifferent miteinander gekoppelt. Gerade die angestrebte
Zwecklosigkeit aber kennzeichnet borniertes Verhalten gegeniiber dem rea-
listischen Eislers.

Das Problem der Aneignung bewahrenswerter, Aligemeingut gewordener
Elemente der grofien biirgerlichen Musiktradition wird erstmals in grof3e-
rem Umfang in der Musik zur ,Mutter (1931) ausgetragen. Im Neo-
klassizismus bedeuteten Stilkopien und -anklinge entweder asthetizistischen
Selbstzweck, Chinoiserie oder sie gaben Auskunft iiber die Sehnsucht nach
einem Objektiv-Festgefiigten, das vor der Emanzipation der Subjekte in der
biirgerlichen Revolution, besonders vor dem Pathos Beethovens gesucht
werden muBte. Bei Eisler wird der Gedanke der Synthese betont; ange-
strebt ist die Verankerung im weiterzutragenden Erbe und gleichzeitig das
Vorantreiben der neuen Materialien und der Materialbeherrschungen, die
erst in der Konfrontation mit dem Vertrauten, Giiltigen semantische Ein-
deutigkeit erhalten. Die Funktionalitiit sozialistisch-realistischer Musik er-
fordert breiteste Verstdndlichkeit, selbstverstindlich gewordene Intonatio-
nen, Gesten, Materialien, die jedoch — bei allen Riickgriffen — immer
strikt der Gegenwart verpflichtet sind. Besonders fiir Grundhaltungen der
nicht-schwiilstigen Grofle, der unsentimentalen Klage und Trauer stehen
in der ,,Mutter* Ubernahmen von Intonationen Bachs, und auch das revo-
lutiondre Erbe Beethovens (9. Sinfonie) ist prdsent. Von den distanziert-
kihlen oder spielerischen Adaptionen des neusachlich geprigten Neo-
klassizismus ist diese zweckbestimmte Aneignung der Tradition weit ent-
fernt.

Eislers Kampfmusik, seine Massenlieder konnen geradezu als vom Kopf
auf die Fufe gestellte ,,Gebrauchsmusik® bezeichnet werden. Film- und
Bithnenmusiken gehorchen vollstdndig den angestrebten Funktionen und
geraten dennoch nicht in das Fahrwasser des Proletkults; Funktionen pro-
duzieren nicht Kunstfeindlichkeit. Dall Ausschnitte aus Film- und Biihnen-
musiken mehrfach verwendet werden (in Suiten fiir kleines Orchester, auch
in anderen Filmen und Bihnenwerken, Kantaten) zeigt wiederum, wie
Eisler den engen Autonomie- und Werkbegriff der biirgerlichen Kunst-
ideologie zugunsten konkreter Zwecke verlafit. Doch auch hier wird nicht
das Kunstwerk selbst in Frage gestellt, sondern der Loslosungsprozef3 der
spatbiirgerlich-avantgardistischen Werke von konkreten gesellschaftlichen
Anforderungen.

Bertihrungspunkte und zugleich grundsitzliche Unterschiede zur libe-
ralen Neuen Sachlichkeit sollen abschlieBend noch an zwei Beispielen ver-
deutlicht werden. ,,Spielfreudige Motorik“ kennzeichnet das ,,Praludium®
der Filmmusik zu ,,Kuhle Wampe® (1931). Rasche Figurationen, virtuose
Polyphonie, Diatonik und Marcato-Charakter- deuten abstrakt auf &hn-
liche Phianomene bei Hindemith und Weill. Die dramaturgische Funktion
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aber enthiillt den Abstand zum spielfreudigen Selbstzweck: vorwirts-
treibende Schirfe verhilt sich antithetisch zu den Bildern der Fabriken,
Hinterhofe, des Elends; demonstriert wird die Uberwindbarkeit der Situa-
tion.

Die Kleine Sinfonie op. 29 (1932) stiitzt sich auf neusachliche Tradi-
tionen. Mit ,Kleinen Kammermusiken, ,,Kleinen Sinfonien*“ iibten die
Komponisten immanente Kritik an den iibermidBigen Dimensionen, den
riesigen Orchesterapparaten und den Inhalten der ,,Weltanschauungs-
symphonik™ bis Mabhler. Eisler verschirft noch die Kritik und wendet sie
zugleich gegen die nur formale Ablehnung in den neusachlichen Produk-
ten. Knappe Prignanz der Diktion, trockene Schirfe, Witz, unsentimentale
Trauer, Aggressivitit, Protest stiitzen sich auf inhaltlich bestimmte Grund-
haltungen. Der 2. und 3. Satz sind wiederum Biihnenmusiken entnommen;
die vermittelten Grundhaltungen lassen sich so noch genauer konkreti-
sicren. Eine fast exzessive Vielfalt der Satztypen, Techniken und Genres
(Zwolftontechnik, Jazz, Kampfmusik) tritt nicht als indifferentes Mit- und
Nebeneinander auf, sondern ist in einem dramaturgisch genau auskal-
kulierten, montierten inhaltlichen Gefille aufgehoben.

Der verniinftige, brauchbare Kern Neuer Sachlichkeit wird so Grund-
lage eines realistischen, parteilichen Komponierens.
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Jirgen Engelhardt

Eislers Weg vom Agitprop zum Lehrstiick

Beitrag zur Lehrstiickdiskussion aus musikwissenschaftlicher Sicht

In der Diskussion um das Brechtsche Lehrstiick scheint sich bei aller Ge-
gensitzlichkeit der Methoden und des Standorts als Bezugsquelle und Aus-
gangspunkt Brechts eigene politische und literarische Entwicklung zu be-
wihren. Auf der anderen Seite wird als Voraussetzung und historischer
Ankniipfungspunkt immer wieder, zumindest in der marxistisch orientier-
ten Literatur, die ,hochentwickelte und weitverbreitete Agitpropkultur*!
zitiert. Der Zusammenhang zwischen beiden aber wird kaum belegt oder
verkiirzt sich, wie etwa bei Mittenzwei, auf den Einflu3 der ,politischen
und literarischen Ausdruckskraft“? des Agitpropstils auf Brecht. Brecht
selbst, der im Gegensatz etwa zu Wolf? und Wangenheim* nie fiir die
oder mit den Agitprop-Truppen gearbeitet hat, duflert sich aber erst im
Exil verschiedentlich liber die ,sogenannte Agitpropkunst®, in der er
»cine Fundgrube neuartiger kiinstlerischer Mittel und Ausdrucksarten®s
sicht. Die Verlegenheit der Literaturwissenschaft, die Genesis der Lehr-
stickkonzeption irgendwo ansetzen zu miissen, verleitet Steinweg bei-
spielsweise zu dem Ausweg, sie aus dem Brechtschen ,,Gespridch iiber
Klassiker“¢ herauszufiltern; andere experimentieren mit der Herleitung
aus der Marxschen Werttheorie”. Ein viel naherliegender, bisher aber
nicht einbezogener Aspekt der Verbindung zwischen Agitprop und Brecht-
schem Lehrstiick ist dagegen eine schon biographisch einsichtige und an-
gesichts der engen Zusammenarbeit zwischen Eisler und Brecht mdogliche
Vermittlerrolle Eislers: Brecht gelangt erst Anfang der 30er Jahre, auf-
bauend auf die praktische Erfahrung im Piscator-Theater® und iiber die
theoretische Aneignung des Marxismus-Leninismus zu einer Anwendung
der materialistischen Dialektik auf den Theaterbereich. Dann allerdings
macht er sie ,als Betrachtungsweise fiir Kiinstler und Kritiker, die ernst
genommen werden wollen, obligatorisch*?.

Zur Situation Brechts in dieser Zeit ist als Beispiel auffdllig, dafl seine
»Antioper” ,, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny“ in der Fertigstellung
zusammenfillt mit der Konzipierung der ,Mafnahme®, zu der Eisler die
Musik schrieb. Ein ,,innerer Widerspruch* von Brecht selbst? ,,Mahagonny“
geht zwar im Gegensatz zu den erkldrtermaf3en neusachlichen Tendenzen
anderer zeitgendssischer Opern auf die Ursachen der gesellschaftlichen Krise
ein, indem es das widerspriichliche Verhiltnis von fetischisiertem Geld als
allgemeinem Tauschiquivalent und dem sich darauf griindenden Freiheits-
begriff thematisiert. Doch in der Losung des dramatischen Konflikts bleibt
Brecht in der anarchistischen Haltung des Protagonisten Jim Mahoney
verfangen. Der ideologische Sprung zum Lehrstiick ,,Maf3nahme* bleibt un-
erklirlich, solange man den EinfluB Eislers auf Brecht und die eingebrachte
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literarische und vor allen Dingen politische Erfahrung des Komponisten
verkennt. Aus der Sicht Eislers: ,,Brecht war nicht nur ein grofler Dichter,
sondern auch ein ungeheuer scharfsinniger und gebildeter Mensch, der sich
damit (der Arbeiterbewegung, JE) ernsthaft beschiftigte. Aber die Zusam-
menarbeit mit mir fiihrte ihn auf den Weg der Arbeiterliteratur“. Bei
Eisler sclbst vollzieht sich ,,der Ubergang vom Komponisten fiir das Prole-
tariat zum Komponisten des Proletariats“!! bereits 1927. Vom Herbst
dieses Jahres bis etwa Anfang 1929 ist Eisler als Hauskomponist, Dirigent
und Klavierspieler Mitglied der Agitprop-Truppe ,,Das Rote Sprach-
rohr“12, Hier lernt Eisler neben der propagandistischen Arbeit Technik
und Stil der Agitprop-Kunst und ihre Wirkung in der proletarischen Praxis
kennen. Elsner bezeichnet diese Phase als ,,musikalische Neuorientierung . . .
die sich Eisler nach der Kldrung grundsitzlicher politisch-ideologischer und
kiinstlerischer Fragen in der Etappe von 1925 bis 1928/1929 erschlo8
und die nur die letzte Phase eines umfassenden Entwicklungsprozesses dar-
stellt* 13,

Den iiber das Biographische hinausgehenden Nachweis fiir eine Mittler-
rolle Eislers zum Brechtschen Lehrstiick zu fithren, bedeutet, vom Agitprop-
Theater selbst unter der Sicht der Lehrstiicktheorie4, zumindest skizzen-
haft, auszugehen. (I) AnschlieBend soll das Verhéltnis Eislers zum Agit-
propstil untersucht und dazu ein wichtiges, bisher unbeachtetes Zeugnis
analysiert und gewertet werden. (II) Den Weg zum Lehrstiick dokumentiert
ein Musikstiick, das bisher als Gelegenheitsarbeit eingeordnet wurde, dessen
Analyse jedoch Reste des Agitpropstils und bereits die wesentlichen Merk-
male des Brechtschen Lehrstiicktypus aufweist: Die Kantate ,, Tempo der
Zeit“. (11I)

L

Kollektives Erarbeiten der Szenen, kollektive Kritik an den Stiickvor-
lagen, an der Darstellung wie Vermittlung der Inhalte und ihrer Wirkung,
stindige Schulung sowohl der Truppenmitglieder als auch indirekt der
zumeist proletarischen Zuschauer, Verwissenschaftlichung des Theaters,
Tendenz zur Typisierung, Symbolisierung und- Allegorisierung der theatra-
lisch propagierten, politischen Handlungsanweisungen, Aufhebung der
Trennung von Zuschauer und Spieler in ein solidarisches Verhiltnis zu-
gunsten der ,,gemeinsamen dritten Sache®; dies sind die wichtigsten Voraus-
setzungen, Kennzeichen und Entwicklungsmomente, die Béla Balazs 1930
veranlassen, resiimierend von einer ,ganz neue(n) Kunstgattung des Ar-
beitertheaters” zu sprechen: ,,Da wird nicht das Elend des Proletariats
naturgetreu dargestellt. Fiir den Proleten ist das ndmlich keine Sensation.
Er interessiert sich fiir die konkreten Einzelheiten seiner Not ganz und gar
nicht. Er interessiert sich ausschlief$lich fiir die Ursachen und fiir den Weg,
der ihn hinausfithren soll. Da allerdings bleibt er nicht allgemein.“1s
Diesem Theatertypus stellt Baldzs das ,soziale Stiick“ gegeniiber, in dem
wdas soziale Problem iiberhaupt erst beim Lumpenproletariat” beginnt.
»Von den ,Stempelbriidern’ iiber die ,Dreigroschenoper’ bis zum Zillefilm
,Mutter Krause® werden nur Zustdnde gezeigt, die zu Prostitution, Ver-
brechen oder Selbstmord fithren“¢. Die neuen methodischen Wege des
Arbeitertheaters, bei Brecht als theoretisierte Grundelemente in der Lehr-
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stiicktheorie aufgehoben'’, sind jedoch nicht wie bei Brecht aus dem Ver-
stdndnis der besonderen Aufgabe des Intellektuellen entstanden, fiir das
Proletariat ,,die'reine Theorie weiterzuentwickeln,*® d. h. sie sind nicht
nur als ein ,Modell fiir ein dialektisches Theorie-Praxis-Verhiltnis kon-
zipiert“®?. Sie sind die Ergebnisse der tagespolitischen und strategischen
Notwendigkeit, den Kampf des Proletariats in Theorie und Praxis dialek-
tisch auch mit den Mitteln der Kunst zu fithren.

Der Brechtsche Kunstgriff, die Trennung von Darstellenden und Zu-
schauenden aufzuheben, ist die Verlagerung von Handelnden und Den-
kenden auf die Biihne in Gestalt von Agierenden und Chor: ,,das sind die
Menschen, die das Stiick angeht; aus ihrer Mitte treten dann einzelne her-
vor, iibernehmen eine Rolle und spielen eine Handlung vor, deren Inhalt
dem kritischen Urteil des Chors, also auch ihrem eigenen unterliegt®?2°.
Diesen Umweg bendtigt das Agitprop-Theater nicht: ,,Bei der Auffiih-
rung ... wirkten ausschlieBlich Arbeiterinnen und Arbeiter des Betriebes
mit . .. Die proletarischen Zuschauer verfolgten die Handlung mit heftiger
Anteilnahme; sie griffen, besonders im letzten Bild, direkt in das Biihnen-
geschehen ein. SchlieBlich verschmolzen Biithne und Zuschauerraum zu
einer revolutionédren Betriebskundgebung, die der Vorbereitung von wenige
Tage darauf folgenden Betriebsridtewahlen diente. Die Veranstaltung endete
mit dem gemeinsamen Gesang der ,Internationale’ und der einstimmigen
Annahme eines Solidarititstelegramms an die sowjetischen Chemiearbei-
ter.“21 Das kollektive Erarbeiten von und die proletarische Kritik an den
Stiickvortagen werden von allen Beteiligten gefithrt: ,,Wir haben es oft
so gemacht, daB ein Genosse den Szenenplan entwarf, denselben vorlegte,
mit den Genossen bearbeitete und korrigierte. Manchmal schrieben wir
auch gemeinsam den Text.“2? Aber ebenso die Kritik des Zuschauers, der,
indem er Kritik iibt, eine lernende Haltung einnimmt?3, bildet Anregung
oder Ausgangspunkt beim Abfassen der Szenen: ,,Wir lernten aus ihren
Urteilen; ihre Hinweise und Ratschldge waren positiv und nur darum posi-
tiv, weil der Arbeiter weill, dafl diese ,Schauspieler’ seine Kameraden sind,
daB sie nichts anderes sein wollen. (. ..) Die ,Roten Blusen® in Berlin haben
in kurzer Zeit weit iiber 4000 schriftliche Kritiken von Arbeitern iiber
ihre Veranstaltungen gesammelt! Diese Kritikzettel, die eine Unmenge von
Vorschldgen, Hinweisen und Ideen enthalten, sind unser wertvollster Be-
sitz.“?¢ Zudem griffen das publizistische Organ der Agitprop-Truppen,
,Das Rote Sprachrohr” und insbesondere die Konferenzen des KIVD stin-
dig mit konstruktiver Kritik in die Entwicklung von Technik, Stil und In-
halt des proletarischen Theaters ein. So weist etwa die Redaktion des ,,Roten
Sprachrohrs® im Oktober 1930 nach ,kritische(r) Durchsicht der einge-
gangenen Manuskripte* auf Schematismus, Erstarren und negativ sich aus-
wirkende Kultivierung einmal gefundener ,,szenischer Praktikabeln® hin. Es
wird BewuBtsein fiir die Form-Inhaltproblematik gefordert, ,,weil ein poli-
tisch guter Inhalt nur dann tberzeugend, mitreiBend, schulend wirkt, wenn
er nicht in eine schon bestehende ,erprobte’ Form gepreft, sondern die Form
aus ihm neu entwickelt wird, wenn die Form den Inhalt nicht totet, sondern
belebt!“ 25 DaB alle diese Techniken, der Stil und die Inhalte des Agitprop-
theaters Vorbild fiir das Theatermachen der linken Berufsschriftsteller
waren, hat beispielsweise Friedrich Wolf immer wieder betont2¢: Die
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wesentlichen Formelemente des Berufstheaters, Kurzszene, Szenenmontage,
Sprengung des Biithnenraums, die Einbeziehung des Zuschauers ins Spiel
zum aktiven Mitspieler seien in ,,milthevoller ideologischer und praktischer
Arbeit“ durch die Agitprop-Truppen entwickelt worden.

II.

Die Bedeutung, die Eislers Arbeit im ,,Roten Sprachrohr® fiir seine eigene
politisch-kiinstlerische Entwicklung hatte, ist unter dem Aspekt des Kampf-
und Massenlieds schon verschiedentlich aufgezeigt worden?’. Die Musik
zu den meisten Agitpropszenen, die Eisler fiir diese Truppe geschrieben hat,
ist jedoch verlorengegangen?®. Das einzige Szenendokument dieser Zusam-
menarbeit scheint die Szenenfolge ,,Hallo! Sie fliegen!“?® zu sein. Elsner
vermutete dahinter ein Lehrstiick, wahrscheinlich durch den zuerst notier-
ten und dann gestrichenen Titel ,,Ozeanflug® irritiert3°. Mit Sicherheit
handelt es sich jedoch um eine Agitprop-Szene. DaB Eisler sie fiir das ,,Rote
Sprachrohr® geschrieben hat, ist auf dem Autograph zwar nicht vermerkt,
doch mit einiger GewiBheit anzunehmen: Einen Monat vorher noch, am
21. Marz, hatte das ,Rote Sprachrohr® das Agitpropspiel ,,Hallo, Kollege
Jungarbeiter!“ anldBlich des 3. Reichsjugendtages des KJVD in Chemnitz
aufgefithrt. Die Musik hierzu hatte Eisler geschrieben, sie ist jedoch
verlorengegangen.

Wichtig ist die Analyse des Szenenfragments, um Eislers Politisierung
auf musikalischer Ebene nachzuvollziehen. Die Realitétsvorstellung, knie-
tief in die proletarische und birgerliche Aktuvalitidt sich zu graben, um
praktische Erfahrungen fiir realistisches Komponieren zu sammeln, zeigt
sich hier sicherlich noch verbunden mit gewissen proletkultistischen Ten-
denzen.

Das Stiickfragment ,,Hallo! Sie fliegen!“ gliedert sich in zwei Szenen mit
den Titeln: 1. ,Hallo! Sie fliegen!* und II. ,,Hindenburg: Rezitativ: Berlin,
den 31. Mirz 1928“.

L. Hallo! Sie fliegen!3!

(Solo) :

Officiere: Fliegerleutnant, Irischer Captain .

Uber Doorn*? 'nen Kranz abwerfen! Habt Thr Wilhelm nicht gesehn!
Heldenmut der Nachtausgabe, Schreckensnacht auf See

Junkers Aktien an der Borse klettern stiirmisch in die Hoh’

(Chor)
Sie fliegen nach Amerika Hin und dann zuriick
Sie schmieden fiir die Reichstagswahl das nationale Gliick
Sie fliegen nach Amerika und kehren sie wieder heim
dann fillt auch nicht das dovste Aas auf den (schwarzen . . .)3?
, Schwindel mehr herein
dann fallt auch nicht das dovste Aas auf den (schwarzen . . .)
Schwindel mehr herein
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IL Hindenburg: Rezitativ: Berlin, den 31. Miirz 1928

Kaohl: Also?

H. Wahlen

K. Ver(flucht) 3+

H. Ich passe  Verflucht
Chor Verflucht

K Was machen sie nur

Chor ARV Y
Ko6hl spricht
Wir brauchen unbedingt einen Besiegten!
Ein Kaiserreich fiir einen Besiegten
Hiinefeld
Ohne Sieg in der Tasche ist der grofite Held 'ne Flasche
Ohne Sieg in der Tasche ist der groBte Held 'ne Flasche

Heil Dir im Siegerkranz Rollkutsch und Heringsschwanz

Wenn auch die Szenen in dieser Reihenfolge verfafit sind, so ist doch
anzunehmen, daBl Eisler die Szene II, das Rezitativ, an den Anfang des
fertigen Agitpropstiicks gestellt hitte. Dies belegt dic Abfolge der darge-
stellten Ereignisse. Historischer Hintergrund sind die Reichstagswahlen vom
20. Mai 1928.

Am 31. Mirz (vgl. Titel der Szene II) loste sich der Reichstag mit der
Verlesung des Auflosungsdekretes des Reichspriasidenten auf. Der einset-
zende Wahlkampf war turbulent. Die Wahlkampfthemen reichten vom
Verbotsantrag fiir den Roten Frontkimpfer-Bund durch den Reichsinnen-
minister Keudell mit dem Ziel, den Motor der kommunistischen Wahlbewe-
gung abzuwiirgen, bis zur Ankundigung einer Revision des Dawesplans,
also einer Neuorientierung des amerikanischen Kapitalexports. Mitten in
den Wahlkampf aber platzte eine Sensationsmeldung, die, politisch nur
richtig ausgeschlachtet, die Bevolkerung in Atem hielt und von den tatsdch-
lichen Sensationen des wirtschaftlichen und politischen Zustands des Wei-
marer Staates ablenken konnte: Im Wettstreit der Nationen, insbesondere
zwischen England, Frankreich und Deutschland, war es einer ,,deutsche(n)
Maschine mit einem deutschen Motor“3** gelungen, den Nordatlantik in
Ost-West-Richtung zu iberqueren: ,,Uberall Jubel und Begeisterung. Be-
reits in den ersten Morgenstunden wurden die schwarz-weif3-roten Fahnen
herausgeholt und zahlreiche Hauser legten Flaggenschmuck an. Es darf
erwartet werden, dal auch der Staat und die Stadt ihrer Freude iiber den
Siegestag der deutschen Luftschiffahrt durch Beflaggung der offentlichen
Gebdude Ausdruck geben.“3e

Pionier des Transatlantikfluges war Hermann Kohl, Hauptmann eines
Bombengeschwaders im ersten Weltkrieg, Trager des Kriegsordens ,,Pour le
mérite”, ab 1923 Organisator des Post-Nachtfluges bei den Junkers-Werken
(,Heldenmut der Nachtausgabe“). Finanziert wurde das Unternechmen vom
Besatzungsmitglied Baron von Hinefeld, intimer Freund des Exkronprin-
zen und Syndikus beim Norddeutschen Lloyd in Bremen. Dritter Mit-
flieger auf der ,,Bremen“ war der irische Fliegermajor Fitzmaurice (,,Iri-
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scher Captain®), der anstelle des deutschen Bordmonteurs Spindler der
wtraditionellen Kameradschaft in der Luftfahrt einen neuen Impuls®“ gab,
wie Professor Hugo Junkers in seinem Gliickwunschtelegramm vermerkte.
Dagegen warf die ,,Rote Fahne® eine ganz andere Frage auf: ,, Wer organi-
sierte diesen Flug und niitzt ihn fiir seine eigene Klassenpropaganda aus?
In wessen Dienst wird jeder Fortschritt der Technik gestellt?* (Ausgabe vom
14. 4.1928) :

Eisler schrieb die Szenenfolge, wie der Autograph ausweist, in der Zeit
um den 22. April 1928, also eine Woche nach dem Ereignis. Bis dahin
fuhrte insbesondere die deutschnationale Presse eine ,,wilde nationalistische
Agitation aus Anlafl des gelungenen Ozeanfluges* (Rote Fahne vom 15. 4.
und spéter). Die Szene II des Agitpropstiicks zeigt Hindenburg, Kéhl und
Hiinefeld in einer in den ,,Hoheren Regionen® tagenden Runde von Kapi-
talpolitik und ideologischer Kontinuitdt des Kaiserreichs, die gerade mit
den Wahlkampfvorbereitungen beschiftigt ist. Eisler steckt hier den poli-
tischen Hintergrund ab, den der ,,L.okal-Anzeiger®, ein Blatt der deutsch-
nationalen Hugenbergpresse, am 14. April in einem Artikel schwelgerisch
illustriert: ,,Was diese Ménner trieb ..., war die Liebe zum Vaterland.
Wille zu glorreicher Tat war, den Weg zu zeigen, dall der heldische Geist
unserer Ahnen, unseres Volkes lebendig ist, in Biirger wie in Edelmann, daf}
dieser Geist wach und stark, einig und groB ist — trorz Versailles und
ohne Waffen... Und wéhrend der Salut aus Millionen Kehlen empor-
braust, wihrend ein Rausch durch unser Land geht, der Dank und Gebet
zugleich ist und heiliger Glaube an ewigen Aufstieg, an ewiges Wachstum,
hat sich auch der Wunschtraum des Dichters Hiihnefeld endlich erfiillt. Vor
seiner Abfahrt sandte er dieses Gedicht dem Kaiser nach Doorn:

Feuer gebiert wieder Feuer

Sonne ersteht aus der Glut

Wagnis und Abenteuer

Singen und klingen im Blut,
Rauschen und regen die Schwingen
Leben und fiirchten sich nicht,
Wollen das Dunkel durchdringen
Wollen zum strahlenden Licht.*

Auf der ersten Etappe ihres Fluges nach Irland — Eisler vermerkt es im
bildhaften Agitpropsprachstii — warfen die nationalistisch gesinnten
Ozeanflieger dann auch zu Ehren des Exkaisers einen Kranz iiber Doorn
ab; die , Junkers® war mit dem Abzeichen der schwarz-wei3-roten Fahne
gewappnet, denn die Flieger ,,wollten mit friedlichen Gaben ihren fritheren
Feinden nahen®. (Vossische Zeitung vom 14. u. 15. April 1928)

Die Verbindung von gegliicktem Ozeanflug und aktuellem Wahlkampf,
von Eisler im resiimierenden Chorrefrain als ,,Schmiede des nationalen
Gliicks fiir die Reichstagswahl* biindig resumiert, demonstriert die Sonn-
tagsausgabe der christlich-nationalen ,,Neuen PreuBischen Zeitung® vom
15. April. Der Artikel iiber die erste Wahlrede des Fiihrers der Deutsch-
nationalen, Graf Westarp, als Auftakt zum Wahlkampf wird illustriert mit
der Ankiindigung, da3 ,,Sonntag mittag ein Geschwader von deutschen
Flugzeugen iiber Berlin zu Ehren Kéhls, der an diesem Tage seinen 40. Ge-
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burtstag feiert, einen Flug ausfilhren wird. Der Aufstieg findet um
11.45 Uhr in Staaken statt, die Flieger werden etwa gegen 12 Uhr die mitt-
lere Stadt erreichen”. :

DaB der ,Heldenmut der Nachtausgabe“ in der ,,Schreckensnacht
auf See® ,,Junkers Aktien an der Borse stiirmisch in die Hohe klettern® lief3,
wie Eisler ironisch kommentiert, 148t sich, abgesehen von den zeitgendssi-
schen Borsenberichten, andeutungsweise auch im sozialdemokratischen Re-
simé der Junkers-Pressekonferenz im ,,Berliner Heim am Pariser Platz*
ablesen: ,,Aus diesen Mitteilungen von Junkers geht immerhin hervor, daf3
die Dessauer Flugzeugfirma doch erheblich an diesem Transozeanprojekt
beteiligt gewesen ist, und man konnte sich des Gefiihls nicht erwehren, daf3
man sich zu diesem Empfang sicher nicht versammelt hitte, wenn es den
Fliegern nicht gelungen wire, ihre Maschine in letzter Minute auf das Pack-
eis der kleinen Insel aufzusetzen.“ (Vossische Zeitung vom 17. 4. 1928)

Von wem der Text dieser Szenen stammt, ist im Autograph nicht ver-
merkt. Kréftige Wortwahl gemischt mit einpriagsamen Parolen, Versstruk-
tur (Knittelverse) und das angewendete Solo-Chor Prinzip der Szene I,
um Aktuelles mit der entsprechenden Schlufifolgerung zu verallgemeinern,
verbiirgen sehr pragnant die Herkunft aus dem Agitprop-Bereich. Die An-
ordnung von Text und Noten, insbesondere in der Szene 11, lassen die Ver-
mutung zu, dafl Text und Musik gleichzeitig entstanden sind. Zum einen
fehlen Worte; Rechtschreib- und Interpunktionsfehler deuten auf eine erste
Textskizze. AuBerdem wird in Szene II der Fortgang der Musik ohne wei-
tere Textierung mit ein paar Stichnoten angerissen. In der Szene I fiigt sich
als Beleg fiir diese Annahme ein, daf3 nur eine Textstrophe notiert ist. In den
Agitprop-Songs mit Solo und Chor war es dagegen ublich, mehrere Bei-
spiele in den zumeist szenisch kommentierten Strophen fiir die Hlustrierung
der Refrainparolen anzufithren. Und nicht zuletzt die Streichung des ur-
spriinglichen Titels ,,Ozeanflug® und die Setzung von ,,Hallo! Sie fliegen!®,
bevor noch die Szenenfolge zu Ende geschrieben war, lassen auf die gemein-
same Autorenschaft von Text und Musik schlieBen. Durchaus denkbar ist,
daB Eisler, angeregt durch die Musik zu ,,Hallo, Kollege Jungarbeiter®, sich
hier selbst einmal als Szenenschreiber versuchte und dann, aus ungekldrtem
Grunde, aufgab.

Die Musik zur Szene I ist ein parodierter Foxtrott in F-Dur mit Shimmy-
Béssen, wahrscheinlich fir Klavier gesetzt. Mit einer klaviertypischen Ein-
leitung beginnt die Szene. Die sich anschlieBende Strophe ist im singend
gesprochenen Parlandostil gehalten (Beispiel 1).

Das Parodistische erreicht Eisler hier durch Karikieren der eingeschliffe-
nen 8- bzw. 16-Taktperiode des Foxtrott; er verlangert oder verkiirzt sie, je
nach Textlange, indem er iibliche harmonische Wendungen weglaBt oder
einfach ,anklebt’. Die gingigen Melodieformeln, etwa im Refrain, werden
durch ungewohnlich und verfremdend wirkende Intervallspriinge verzeich-
net und dienen umfunktioniert zum bewuBten Transport von Einsichten.

Der musikalische Gestus als Prinzip, Typisches durch Verfremdung in der
Distanz zu verdeutlichen, findet im Refrain seine Anwendung: Das Fliegen
ist, unschwer zu erkennen, in der nach oben gerichteten Tonfolge der ersten
beiden Takte nachgezeichnet. Das langgedehnte ,, Amerika“, synkopisiert
auf der Sept, steht musikalisch synonym fiir die penetrante Anrufung der
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wirtschaftlichen Garantiemacht, die soziale Ruhe und wirtschaftliche Sta-
bilitat ,,vorschwindelt“. So wird der Refrain zur musikalisch einprigsam
gesetzten SchiuBfolgerung, auf den Schwindel des ,,nationalen Gliicks“ der
amerikanischen ,, Wirtschaftshilfen“ nicht hereinzufallen (vgl. Beispiel 2).

Das hier deutlich funktional eingesetzte Solo-Chor-Prinzip als ein musi-
kalisches Grundraster des Agitpropstils, um den zu Agitierenden zum Mit-
agieren im musikalisch leicht fafllichen Refrain zu bewegen, wendet Eisler
also schon wihrend der Zeit seiner Agitproptruppenzugehorigkeit bewuft
an. In seinen spiteren Kampfliedern entwickelt er es weiter zu einer wich-
tigen Form als , kollektiver Agitator und kollektiver Organisator*37.

Die Szene II ist Fragment geblieben. Es handelt sich um ein musikalisch
nur angedeutetes ,,Reichstagswahl-Rezitativ mit Choreinwiirfen zwischen
Hindenburg, K6hl und Hiinefeld. Zwei chromatisch hintereinander in hal-
ben Notenwerten gesetzte Akkorde bilden den Auftakt zu einem ostinat
gefiihrten, in der Oktave verdoppelten ,des”, in das Kohl hineinfragt:
»Also?. Ein unaufgeloster Septakkord im vierten Takt, der das Ostinato
nur kurz unterbricht, markiert Hindenburgs geseufzte Antwort: ,, Wahlen*!
In dieser Faktur wird das Rezitativ weitergefiihrt, bis nach Hunefelds Ein-
sicht ,,Ohne Sieg in der Tasche ist der grofite Held ’ne Flasche* die Kaiser-
hymne, im Text mit ,Rollkutsch und Heringsschwanz® verunziert, in Ges-
Moll, also einer hochst traurigen Tonart, intoniert und parodiert wird.

Betrachtet man die Werkfolge Eislers vom Friihjahr 1928 bis zum Friih-
jahr 1929 (op. 13—op. 16)3°, wird der Entwicklungszusammenhang deut-
lich zwischen der beschriebenen Agitpropszene und Eislers Weg zu einem
Realismus, der Gebrauchsmusik verwendet, um Musik brauchbar, d. h.
auffiihrbar werden zu lassen nicht nur fir, sondern durch und fiir das
Proletariat in seinem Kampf. Es ist ein Realismus, der fixiertes, von biir-
gerlich-ideologischen Eindeutigkeiten besetztes Material benutzt, um durch
Parodie und textliche Glossierung die Politik und Kulturpolitik¢® der
biirgerlichen Parteien im Weimarer Staat zu demaskieren. Hierzu dient
auch ein von Eisler oft vorgeschriebener Vortragsstil, der ganz der politi-
schen Funktion von Kunst im Eislerschen Sinne gehorcht: Der Stil des poli-
tischen ,,Referats“. Ublich als ein Mittel fiir das- theoretische Traktat wie
auch die Agitationsrede*!, entwickelt es sich zum tragenden Element in der
Vermittlung der kiinstlerisch-politischen Aussage der Agitprop-Truppen.
An Stelle des von den meisten sozialdemokratischen Gruppen und Verbin-
den gepflegten lyrisch-pathetischen Chorwerkes ,trat ein kollektiv vorge-
tragenes Referat, das Argumente lieferte, sie durch Fakten belegte, soziale
Zusammenhinge herstellte und dem Zuhorer eine Anleitung zum Handeln
gab“42. Bei Eisler soll dementsprechend der Genosse, der die Strophen im
»Heimlichen Aufmarsch® vortrigt, ,,wie ein Referent, kalt und scharf, aber
genau im Rhythmus ... sprechen!“+. Dem Singer der Solopartie in der
»MaBnahme gibt Eisler den ,Ratschlag zur Einstudierung®, er solle ,,sich
bemiihen, ausdruckslos zu singen, d. h. er soll sich nicht in die Musik ein-
fiihlen wie bei einem Liebeslied, sondern er soll seine Noten referierend brin-
gen, wie in einer Massenversammlung, also kalt, scharf und schneidend.“#4
Prignantes Beispiel ist auch der ,Vorspruch“ aus den ,,Vier Stiicken*
op. 13, die etwa zur gleichen Zeit wie die Agitpropszene entstanden sind,
also Anfang 1928. Hier gibt Eisler die Anweisung fiir den Sprecher: , (mit.
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Sprachrohr vorn an der Rampe) (sehr scharf sprechen)®. Diese Geste ist
deutlich der Ausgangshaltung des ,,Roten Sprachrohrs* bei ihren Auftritten
entnommen. ‘ .

111

Zwischen der Agitpropszene ,,Hallo! Sie fliegen!“ und dem ausgereiften
Lehrstiick ,,Die Mafnahme* siedelt sich neben Agitationschoren wie
op. 15 ,,Auf den StraBen zu singen* ein Werk an, das aus der Zusammen-
arbeit mit David Weber entsteht und die wesentlichen der angefiihrten Ele-
mente des Agitpropstils verarbeitet: Die Kantate ,, Tempo der Zeit“ op.
16%. Sie gliedert sich in fiinf Teile und trigt im Aufbau die charakteristi-
schen Ziige der Bachkantate: Die Eroffnung mit einem groBen, vom Orche-
ster*s begleiteten Chorsatz. Im Hauptteil schlieBen sich Arie, Rezitativ und
Choral, instrumentales Zwischenspiel und Lied an. Der SchiuBchorsatz
verkiindet die gewonnene Einsicht. Das wahrscheinlich fiir die ,,Baden-
Badener Musiktage 1929 geschriebene Stiick trigt ebenso die charakteristi-
schen Ziige des Brechtschen Lehrstiicktypus+’. Konzipiert fiir das Radio
(vgl. ,Der Lindberghflug”, Radio-Horspiel von Brecht/Weill), ist es auch
fiir ein Saalpublikum spielbar. Lerngegenstand, an dem die ,,Dialektik von
Denken und Verhalten (als) die Grundlage fiir das Verhiltnis von Theorie
und Praxis“*® erprobt werden soll, ist ein geldufiges, die gesellschaftlichen
Zustinde verschleierndes Schlagwort: Das ,,Tempo der Zeit“, beruhigend-
sachlich verwendet, gibt sich ideologisch durchaus fihig, die gesellschafi-
lichen Widerspriiche, das ,,oben“ und ,unten“ zu nivellieren. Als herr-
schafts-stabilisierendes Synonym fiir das Tributzahlen an den technischen
Fortschritt erzeugt es ,,Vorsteliungen vom herrschaftsfreien Raum des Tech-
nischen®#®, das ein einzuhaltendes , Lebenstempo“ von jedermann ab-
fordert. '

Fir das vom Referenten eingangs der Kantate aufgestellte Lernziel, ndm-
lich die ,,Nutzbarmachung des technischen Fortschritts fiir die Allgemein-
heit zu Uberpriiffen”, wird zunéchst der rezeptive Boden bereitet. Mit imi-
tatorisch durch die Stimmen gefiihrten Tritonusanspriingen und sich an-
schlieBenden statisch verharrenden Septakkorden ruft der Chor das Publi-
kum im Doppelforte an: ,,Hallo! Wir bitten um Gehdr, wir spielen jetzt ein
Stiick fiir Sie. Machen Sie die Ohren auf!“ AnschlieBend wird der Horer
zum Denken aufgefordert: ,,Sitzen Sie nicht so trdumerisch im Saal herum!
Sie sollen mit uns jetzt denken!“, um das allgemeine Verhalten zum tech-
nischen Fortschritt am affirmativen Beispiel zu iiberpriifen. Vom Referenten
angesagt, fiihrt der BaB den ,,Gesang an den Fortschritt der Technik (vor),
der sich durch tiefes Gefiihl und eine fast klassisch zu nennende musi-
kalische Haltung auszeichnet”. Um die Ursache des ,,politisch unrichtige(n)
Verhalten(s) zu zeigen und dadurch richtiges Verhalten zu lehren®s°, be-
singt er im barocken Larghetto-Arienton die Gefiihlsinhalte und das Ver-
halten des neusachlichen, ideologisch sich klassenindifferent vermeinenden
Menschen:

»Wenn die stampfenden Maschinen singen
und die Erde streng in ihren Rhythmus zwingen:
Schwankt dein Herz betdubt im gleichen Schritt!
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Eines Tages bist du jauchzend angeschlossen
an die groBe Reihe und gleich rasenden Kolossen
reiBen dich Sekunden in die ungeheure Zukunft mit.*

In einem fiir ein Larghetto iiberpointiert langsam gefithrten Tempo be-
gleiten sangliche Sekundvorhalte mit dynamischem Akzent, rhythmisch
imitiert durch die Stimmen gefithrt, das frei-atonale BaB-Solo. Im ersten
Teil der Arie durchschreitet die musikalische Phrase, abwechselnd auf ex-
poniertem ¢’ oder es' beginnend, abwirtsgerichtet iiberdimensional grofe
Tonrdume, die im dramatischen Gestus durch parodierend wirkende, ver-
minderte -oder iberm#Bige Intervalle (Tritonus und Sept bevorzugt) aus-
gefiillt werden. Musikalisch ,,platte” Affekte illustrieren das im Text Ge-
schilderte: ,,Der Maschinenrhythmus, der die Erde bezwingt®, ertdnt in
gleichmaBiger, nur durch eine vorwirtstreibende Synkope beschleunigter
Achtelbewegung. Das ,,betdubte Herz schreitet schwankend“ dahin in einer
transponiert wiederholten, im Tritonusraum auf- und abschwellenden,
rollenden Begleitfigur. Der Marschierschritt der ,,groen Reihe”, an die
jeder ,,jauchzend angeschlossen ist, wird erdffnet durch eine fanfarenartige,
in Staccato-Achtel gesetzte Es-Dur-Quinte, gefolgt von einem Tonskalen-
Marsch in Vierteln im Bafl. Die Gesangstimme imitiert zunédchst die Fan-
faren-Achtel und jauchzt dann in immer neuen, weit nach unten ausholen-
den Anliufen bis zum hochsten Ton der Arie, dem eingestrichenen e. Die
Sekunden, die ,,gleich rasenden Kolossen dich in die ungeheure Zukunft
mitreiBen®, illustriert ein zweioktaviger 32stel-Lauf, der in einem taktaus-
fillenden Triller auf dem g endet. Der Referent, ,,Versuchsleiter” des
»soziologischen Experiments“ zur ,Freilegung der objektiven Interessen,
die das gegenwirtige Verhalten motivieren®s!, unterbricht hier scharf den
gefiihlsiiberstromenden Sangesflu des Baf, den er, fiir den Triger einer
solchen Haltung desillusionierend, als ,,Phrasen ohne jeden Sinn* abquali-
fiziert: ,Vom Tempo der Zeit hat man uns auf solche Weise so ausgiebig
vorgeleiert, dal wir langsam aber sicher ins Einschlafen geraten sind!
Vielleicht haben die anderen Herrschaften zu diesem Thema etwas Richti-
geres vorzubringen.“

In einem polymetrisch gesetzten, im Accompagnato-Stil begleiteten
Rezitativ verklindet der Alt, da ,,wir doch ganz anderer Ansicht® sind,
auch ,,wenn die Luftschiffe wie Autorundfahrten rings um die Pole schwir-
ren“. Der Chor spezifiziert in einem sich anschlieBenden Adagio-Choral,
wen das Lehrstiick ansprechen soll und welche Haltung zu iiben ist, um
dem ,,Tempo der Zeit“ auf die Schliche zu kommen: ,,Ah! Licbe Kame-
raden! Liebe Horer! Arbeiter, Beamte, Rentenverzehrer! Laft euch nichts
weismachen! Zwischen dem Pliischsofa und dem Raketenauto gibt’s mehr
Dinge, als alle Schulweisheit euch triumen lassen will!“ Ein instrumen-
tales, vorbereitendes Zwischenspiel im ,agitatorischen” Allegro 146t dem
Horer Zeit, sich auf das argumentierende ,,l.ied vom Tempo der Zeit*,
von Alt, BaBl und Chor gemeinsam ausgefiihrt, einzustellen. In Strophen-
szenen, die sich des ,,prolet-plastischen® bis umgangssprachlichen Agitprop-
Textstils bedienen, werden der reiche und der arme Mann und ihre Bezie-
hung zum ,, Tempo der Zeit“ geschildert:

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 ©-



Eislers Weg vom Agitprop zum Lehrstiick 107

(Alt):

»Reicher Mann steigt gihnend in die Flugmaschine,
macht per Rekord 'ne kleine Himmelstour.

Er trdumt von seiner siiBen Josefine

und spuckt auf die Natur.

Armer Mann folgt ohne sich zu hasten

zu FuB3 ’ner schwarzen Truh’.

Drin liegt sein Weib, die fahrt ein Rumpelkasten

im Schritt zur letzten Ruh’.*

Der im parodierten Walzerschritt vertonte Refrain und der anschlieBend
»Sscharf gesprochene Referentenkommentar untersuchen und erldutern, was
das ,,Tempo der Zeit“ bedeutet, wer es produziert, wem es niitzt. Und nicht
zuletzt formulieren sie, was getan werden muf}, um die durch den Fetisch
des Schlagwortes verschleierten gesellschaftlichen Bedingungen zu dndern.

Hier, zu einer Zeit also, in der sich Brecht noch mit dem Fortschritt der
Technik an sich beschiftigt (vgl. den , Lindberghflug®), taucht schon das
erste Mal, als propagandistischer Kernsatz postiert, eine der zentralen poli-
tischen Losungen der ,MaBnahme* auf:

»Referent: (kalt, scharf) Wer schafft dieses Tempo der Zeit, das es den
andern so gemiitlich macht? Sie alle! Mit Ihrer Hinde Arbeit wird es ge-
schaffen! Sorgen Sie dafiir, daBl es den andern, das ist die herrschende
Klasse, verdammt ungemiitlich wird! Vernichtet die Ausbeutung! Dann
erst wird der technische Fortschritt denen dienen, die ihn schaffen. Andert
die Welt: Sie braucht es!“s?

Der sofort nach dem Referenten einsetzende Schiufichor ist in der musi-

kalischen Faktur identisch mit dem Eingangschor. Eingebettet in den ,,lir-
mend“ vorzutragenden Anruf ,,Hallo!* an die Lernenden, werden das am
Anfang der Kantate geforderte Denken und das sich aus dem DenkprozeB
ergebende Verhalten musikalisch in Ubereinstimmung gebracht. Das
Ingangsetzen des kollektiven Denkprozessess® (,,Sitzen Sie nicht so trdume-
risch im Saal herum! Sie sollen mit uns jetzt denken!*) verkniipft sich so
durch die musikalische Formanlage dialektisch mit dem anzustrebenden
Verhalten dessen, der am vorgefilhrten Lerngegenstand ,,Tempo der Zeit“
gelernt hat: ,,Glauben Sie: mit Musik allein ist nichts gemacht! An euch
liegt’s, die Welt zu verdndern!* Die beiden zentralen Sitze ,,Sie sollen mit
uns jetzt denken” und ,,An euch liegt’s, die Welt zu veridndern!“ aus dem
Anfangs- und Schlufichor werden von Eisler durch eine, aus dem musika-
lischen Satz plastisch hervortretende, erweiterte C-Dur-Kadenz exponiert
(C-Am-Dm-F-. . .). Die eigentlich erwartete Dominante G wird im Trug-
schluBverfahren ersetzt durch ihren Gegenklang H-Moll. Dynamisch tiber-
raschend im piano angesetzts+, steigert sich der Klang bis zum Doppel-
forte des wiedereinsetzenden, nachfolgenden ,,Hallo!“. Die beiden in die-
sem Takt jeweils vertonten Begriffe: ,,Denken“ und ,,(ver)dndern“. Das
Lehrstiick erweist sich, in der Abfolge des Lernvorgangs von dialektischer
Strenge, als ein musikalisch geschlossenes Werk. Allgemeingiiltig fiir die
Haltung Eislers, formuliert der Schlufichor gleichzeitig die beschrinkte
Wirkung von Musik im Klassenkampf: ,,Glauben Sie: Mit Musik allein ist
nichts gemacht!*
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Die allgemeine Schwierigkeit, die Kantate , Tempo der Zeit“ in die
musikalische und politische Entwicklung Eislers einzuordnen, 16st sich
also auf, betrachtet man das Stiick als ersten Versuch, mit den in der prole-
tarischen Praxis erprobten theatralischen und musikalischen Mitteln, tradi-
tionellen Musikformen und avantgardistisch-musikalischem Material eine
neue Form des musikalischen Theaters zu erstellen, bei der die Dialektik
von Denken und Verhalten einzuiiben ist. Aber erst die enge Zusammen-
arbeit mit Brecht, der seine. bis dahin verfaBten Lehrstiicke fiir Rundfunk-
hoérer und Schiiler (Lindberghflug bzw. Der Jasager) schrieb, brachte Ende
1930 das Modell des proletarischen Lehrstiicks: ,,Die Maf3nahme*. Dazu
Eisler: ,,Es war eine echte Zusammenarbeit. Vor allem 1929, als der groe
Sprung kam von ,Dreigroschenoper® und ,Mahagonny' bis zur ,MaBnahme‘.
Da funktionierte ich eigentlich mehr wie der Bote der Arbeiterbewegung.
Ich war nur der Bote. Ich war doch keine Persénlichkeit, sondern der Bote,
der dem Brecht noch etwas mehr Praktisches von der Arbeiterbewegung
mitteilte.“ 55 | Ich bin doch jeden Tag ein halbes Jahr von neun Uhr vor-
mittags bis ein Uhr mittags in seiner Wohnung . . . gewesen, um die ,MaB-
nahme* zu produzieren, wobei der Brecht gedichtet hat und ich jede Zeile
kritisiert habe.“s¢ Und 1931 schreibt Eisler: ,Es wird die Aufgabe der
nichsten Jahre sein, den Gedanken des Lehrstiicks durch praktische Ver-
suche weiter zu entwickeln.“5”
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Dorothea Kolland

Eislers Beitrag zur antifaschistischen Bundmspolltlk
unter den Musikern

Im antifaschistischen Kampf der Musiker hatte Hanns Eisler eine ent-
scheidende Funktion inne, denn er stand in Verbindung mit den verschie-
densten Gruppen des zeitgenossischen Musiklebens. Die Musiker dieser
Gruppen versuchte er zu einer Volksfront der Musiker zu vereinen. Immer
wieder machte er klar, daB es trotz aller Differenzen eine gemeinsame dritte,
Sache gibt, fiir die alle fortschrittlichen Musiker kimpfen miissen: die
Beseitigung des faschistischen Terrorregimes, das jede Art von fortschritt-
licher Kultur zerstort.

I

In vielen Punkten scheint Eislers Haltung in der Entwicklung zu einer
Volksfront widerspriichlich. So schrieb er 1927:

»,Das Agonierocheln eines Sterbenden langweilt die pflichtgemdB um
das Sterbebett Versammelten so, daB sie einschlafen.

Aber ihr Schnarchen klingt ebenfalls wie Agonierocheln, und so kann
man nur schwer unterscheiden, wer eigentlich im Sterben liegt. Das ist das
Verhiltnis der biirgerlichen Gesellschaft zur modernen Musik.

Wenn man aber fragt, wer eigentlich im Sterben liegt, so gibt es nur
eine Antwort: alle beide.“? )

Der gleiche Eisler, der eine so harte Diagnose stellte, setzte sich nach
1933 fiir alle Mdglichkeiten eines gemeinsamen Kampfes mit den Kompo-
nisten der modernen Musik ein. Er versuchte ein gemeinsames Vorgehen
der Jugendmusikbewegung und der Arbeitermusikbewegung anzubahnen —
mit der Jugendmusikbewegung, die er als den ,neuen Musikfaschismus®?

“aufs duBerste bekdmpft hatte. Eisler nutzte alle noch bestehenden Verbin-
dungen zum Deutschen Arbeitersdngerbund (DASB) fiir den gemeinsamen
antifaschistischen Kampf, obwohl noch vor 1933 die Kluft zwischen ,,refor-
mistischen und ,,revolutionaren” Arbeitersdngern uniiberbriickbar schien.
1931 sagte Eisler der neuen Musik und der Jugendmusikbewegung den
Kampf an: ,Die ndchste Auseinandersetzung, die nédchste kritische Ana-
lyse, muBl gefiihrt werden gegen den Musikfaschismus und gegen die linke
biirgerliche Musik.“?

Wird Eisler nicht unglaﬁbwiirdig, wenn er nach 1933 fir eine Volks-
front kimpft? SchlieBen sich Kampfansage und Einheitsfrontangebot nicht
aus? Kann Eisler innerhalb von vier Jahren seine Einschétzung der neuen
Musik, der Jugendmusikbewegung und des Arbeitersingerbundes so sehr
gedndert haben, daB er 1935 schreiben kann:
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»Das Ziel der Arbeitersdnger ist nicht die Wiederherstellung des DASB,
nicht die Wiederherstellung der KdAS#, sondern die Einheitsfront aller
Arbeitersdnger und -musiker gegen den'Faschismus. Schiuf mit dem Zu-
stand, in dem es eine illegal arbeitende KdAS, Rest des DASB, revolutionére
Intellektuelle und revolutiondre Elemente in den Musikvolksschulen und in
der musikalischen Jugendbewegung gibt, die aber voneinander isoliert sind
und mit verschiedenen Methoden arbeiten. Es ist die Hauptaufgabe der
KdAS, diesen Zustand zu liquidieren und aus allen diesen verschiedenen
Schichten eine geschlossene Kampffront zu bilden.“

Das verdnderte Kampfziel Eislers ist gewif§ nicht durch aufkommenden
Revisionismus und Versthnlertum zu erkldren, sondern durch das notwen-
dige Erkennen der objektiven Lage Deutschlands in den Jahren der ,,Macht-
ergreifung® durch die Faschisten und das Anpassen der Kampftaktik an die
damit gegebene neue Lage. Hanns Eisler, der seinen Platz an der Seite der
Arbeiterklasse und ihrer Partei, der KPD, sah, muBlte, ebenso wie die KPD,
einen Lernprozel durchmachen, der die Haltung der KPD zur ganzen Ar-
beiterklasse — inklusive SPD-Mitglieder — neu bestimmte und ein ge-
schlossenes Vorgehen aller fortschrittlichen Krifte, die Einheitsfront gegen
den Faschismus erméglichte. Gerade diese Frage der Einheitsfront war An-
laB heftiger Diskussionen in der KPD und der Kommunistischen Inter-
nationale.

Die objektive Lage in Deutschland und damit dic Aufgaben und Ziele
der KPD vor 1933 unterschieden sich grundsitzlich von denen nach der
»Machtergreifung.“ Vor 1933 waren die Klassengegensitze und Klassen-
kimpfe vor allem durch die Weltwirtschaftskrise so zugespitzt, daf} die
KPD und die Komintern die Diktatur des Proletariats als unmittelbares
Nahziel auch fiir Deutschland einschitzten und deshalb gegen alle Spal-
tungsversuche der Arbeiterklasse, vor allem durch die rechte SPD und den
rechten Gewerkschaftsfliigel, ankdmpften, die die fiir die Revolution not-
wendige Einheit der Arbeiterklasse zerstoren wollten. Diese Einschitzung
der KPD erwies sich als nicht realistisch; die tiberhandnehmenden Krifte
des Faschismus erzwangen eine Umorientierung der Politik: es galt zunédchst
alle Krifte einzusetzen, um die noch junge ,,Demokratie” zu erhalten und
den Faschismus zu bekdmpfen. Der Kampf gegen den Faschismus mufte
von allen demokratischen und antifaschistischen Kriften vereint gefiihrt
werden, auch mit der SPD. Die proletarische Einheitskampffront sollte den
Kern einer breiten antifaschistischen Volksfront bilden.®

Im Exil in Paris tibernahm Heinrich Mann den Vorsitz des ,,Ausschusses
zur Vorbereitung einer deutschen Volksfront“, der sich im Anschlufl an den
Schriftstellerkongre3 1935 auf Anregung des VII. Weltkongresses hin ge-
bildet hatte. Die antifaschistischen Schriftsteller im Exil lenkten mit viel-
faltigen Mitteln die Aufmerksamkeit auf den faschistischen Terror in
Deutschland. Thr Kampf ist bekannter als die Bemithungen um eine Volks-
front der Musiker, die von Eisler angefiihrt wurde. Durch das duBerst breite
Spekirum an Moglichkeiten und Aufgaben, die er sich stellte, war er pra-
destiniert dafiir, verschiedene Stromungen des Musiklebens zu verbinden
und die Basis fiir eine Einheitsfront der Musiker zu schaffen.
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IL

Eislers Beziehungen zur Avantgarde waren fiir ihn der Ansatzpunkt,
wenn er versuchte, Vertreter der neuen Musik auf die Seite der Volksfront
gegen den Faschismus zu ziehen.

Eisler kannte den Musikbetrieb der 20er Jahre sehr genau, hatte er doch
selbst dort Erfahrungen gesammelt. So wurden z. B. auf den fiir den Markt
der neuen Musik zentralen Musikfesten von Donaueschingen und Baden-
Baden Stiicke von ihm aufgefiihrt. Vermutlich hitte Eisler als hoffnungs-
voller Dodekaphonist und Experimentator im biirgerlichen Konzertleben
Karriere machen konnen. Es war ihm jedoch durch seine Erfahrungen klar
geworden, daB3 die biirgerliche Musikkultur keine Grundlage fiir Neues
bieten konnte, da sie selbst zerstort war:

»Dieser Zustand der Anarchie, der Barbarei und des Analphabetentums
bringt den modernen Komponisten in eine verzweifelte Situation. Die Krise
der Gesellschaft, die sich in der Musik so deutlich widerspiegelt, hat sdmt-
liche iiberlieferte Vorstellungen des Komponisten zertriimmert. Es gibt keine
Musikésthetik mehr, keine Kriterien, von denen aus man Musik werten
konnte, keine Regeln des Kompositionshandwerks. Aber an Stelle des zer-
tritmmerten Alten kam nichts allgemeingiiltiges Neues mehr.” 7

In den Jahren vor dem faschistischen Hitlerregime war Eislers Kritik an
der neuen Musik und dem biirgerlichen Musikleben sehr scharf und beifiend;
er analysierte die gesellschaftliche Isoliertheit der neuen Musik, und er war
der Meinung, daf} Musiker nur dann eine Perspektive auch fiir ihre Musik
hitten, wenn sie sich einen gesellschaftlichen Standort suchten, der nur an
der Seite der Arbeiterklasse sein konne.

»Das biirgerliche Konzertleben, in tiefster Krise, bietet gerade den ehr-
lichen , strebsamen Komponisten keinerlei Arbeitsmoglichkeiten mehr. In
der Arbeitermusikbewegung ist es schwer zu arbeiten, aber ein reiches Feld
eroffnet sich der Musik, wie es die Bourgeoisie ihren Komponisten nicht
mehr bieten kann . .. Die Arbeiterbewegung hat Platz fiir viele Talente. . .“8

Der Standpunkt Eislers in dieser Zeit war, dal nur der Musiker, der den
biirgerlichen Konzertbetrieb vollig hinter sich lieB und fiir die Arbeiter-
musikbewegung komponierte und kdmpfte, der ,,Agonie*“ entflichen konnte
— eine Forderung Eislers, die so weit ging, daB sie von kaum einem der
biirgerlichen Komponisten wirklich erfiillbar war.

Wesentliche Kriterien des kapitalistischen Musikbetriebs waren fiir Eisler
das Auseinanderfallen der Musik in ,,leichte und ,,ernste* und das Uberwie-
gen der leichten Musik®, der Zerfall der biirgerlichen Musikasthetik?, die
Okonomische Lage des das Musikleben tragenden Kleinbiirgertums?!!, die
Losgelostheit der Musik von jedem gesellschaftlichen Zweck. Ein Komponist
muf} entweder an den Widerspriichen des kapitalistischen Musiklebens zu-
grunde gehen oder fiir seine Arbeit eine neue gesellschaftliche Basis suchen.

Eisler schreibt 1929, daf ,,die niachste Auseinandersetzung ... gegen die
linke biirgerliche Musik*“ (s. 0.) gefiihrt werden miisse, zu der er Kompo-
nisten wie Schonberg, Strawinsky, Hindemith, Weill 12 zihlt.

Als gefahrlich gilt Eisler die Musik und Musikanschauung der meisten
dieser Komponisten deshalb, weil hier die Aussagekraft der Musik (als ver-
meintlich ,,aufBermusikalisch) oft verneint wird. Fiir Eisler dagegen ist die
konkrete Aussagekraft der Musik von zentraler Bedeutung. Die Aussage
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muf verstandlich und faBlich sein, sie muf3 engagiert sein, engagiert fiir den
Fortschritt, um den Menschen ,,an das Innere“ zu rithren. Der Hauptzweck
der revolutiondren Kunst, auch der Musik, soll der ,,Kampf- und Bildungs-
charakter“ 1 sein, die Schonheit der Kunst soll zum Nachdenken anregen.
Eisler, der davon ausgeht, da Musik nur dann sinnvoll sei, wenn sie einen
Zweck habe, muB gegen den I’art-pour-I’art-Standpunkt von Schonberg
und Strawinsky ankdmpfen. Strawinsky hilt den ,,Ausdruck” in der Musik
fiir eine Illusion: ,,Der ,Ausdruck’ ist nie eine immanente Eigenschaft der
Musik gewesen, und auf keine Weise ist ihre Daseinsberechtigung vom
,Ausdruck’ abhéngig. Wenn, wie es fast immer der Fall ist, Musik etwas
auszudriicken scheint, so ist dies Illusion und nicht Wirklichkeit.* 14
Schoénberg geht von einem Zweck der Musik aus, der Selbstbefriedigung
des Komponisten bedeutet: ,,Ich glaube, dal ein wirklicher Komponist
Musik zu keinem anderen Zweck schreibt, als daB sie ihm selbst gefalit.
Diejenigen, die schreiben, um anderen zu gefallen und an Horer denken,
sind keine wirklichen Kiinstler.“ s
Und wenn Strawinsky dazu noch behauptet, daB Musik, Kunst iiber-
haupt per definitionem nicht revolutionir sein kdnne, da Revolution Chaos,
Kunst aber Ordnung bedeutes, muB Eisler, von seinem Standpunkt als
revolutiondrer Musiker, diese Richtung bekdmpfen, auch wenn er Schoén-
berg und Strawinsky fiir hochst bedeutende biirgerliche Komponisten halt,
und trotz der Dankbarkeit dem Lehrer Schonberg gegeniiber, die immer
wieder durchbricht. Er bekampft diese Richtung vor allem deshalb, weil
ihre Asthetik in ihrer postulierten Zweckverneinung, Bedeutungsfeindlich-
keit, Egozentrik dem Aufbau einer Musikkultur, die den Interessen der
arbeitenden Bevolkerung entspricht, nur schaden wiirde. Die Materialbe-
handlung dieser Komponisten dagegen hilt Eisler fiir weiterweisend und,
vor allem nach der Beseitigung der Klassengeselischaft, fiir die neue sozia-
listische Musik verwendbar?’. Da die neue Musik die Widerspriiche der
kapitalistischen Gesellschaft widerspiegelt, ohne sie zu beschénigen oder zu
verschleiern, allerdings auch ohne sie zu begreifen, war sie dem Faschismus
unerwiinscht. Sie wurde, genauso wie Eislers Musik, zur ,,musica non grata“
erklart und aus Deutschland vertrieben. Hier ist der wichtigste Ansatzpunkt
zu einer Zusammenarbeit zwischen Eisler und der linken biirgerlichen
Musik zu finden. Fir den Kampf gegen den gemeinsamen Gegner, die
faschistische Musikkultur, muBlten die Kiinstler als Biindnispartner gewon-
nen werden, die vom Faschismus unterdriickt wurden, in vorderster Front
die Avantgarde-Musiker. Dieses Biindnis sollte in keinem Fall die bestehen-
den grundsitzlichen Differenzen vertuschen, die in der Auseinandersetzung
und ideologischen Klirung vor 1933 so wichtig waren. Nun aber galt es,
eine gemeinsame Basis zu finden, mochte sie auch noch so schmal sein, um
eine moglichst breite antifaschistische Front der Musiker aufzubauen. Die
faschistischen Kulturverantwortlichen belegten denn auch sehr bald alles,
was mit dem Faschismus unvereinbar war, mit dem Kainsmal ,,entartete
Kunst“. Walter Abendroth, nach 1945 Feuilletonredakteur der ,,Zeit“,
schrieb 1934 iiber neue Musik:
»DaB diese ,Neue Musik‘ ihrem Geiste und Wesen nach nicht nur deshalb
unvolkstiimlich sein muBte, weil sie jedes natiirliche Bediirfnis nach Wohl-
laut und Schénheit, Sinn und Verstand durchaus unbefriedigt lieB, sondern
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vielmehr noch deshalb, weil sie wissentlich und absichtlich jede Bezogen-
heit auf gesundes Fithlen und Wollen, wie es in einem starken, selbstbe-
wullten Volke lebt, verachtete und womdglich durch ihre eigenen Aus-
drucksmittel auch offen verdchtlich und licherlich machte, liegt auf der
Hand. Sie war ein Fiaulnisbazillus, den volksfeindlicher Zersetzungswille
mit Witz und Berechnung dem Kulturkdrper eingeimpft hatte.“ 18

Die neue Musik galt als ,artfremd”, ,,verjudet, , bolschewisiert”. Eisler
analysierte die Griinde, warum biirgerliche Komponisten von den National-
sozialisten, die Vertreter biirgerlicher Interessen waren, bekdmpft wurden:
»Es ist klar, daB moderne Musik, die kapitalistische Zustdande in all ihrer
HaBlichkeit und Verworrenheit widerspiegelt, fiir diese Zwecke des Volks-
betrugs weniger geeignet ist, denn sie sagt zu viel iiber die Faulnis und Zer-
setzung unserer Zeit aus.“1® ’

Gerade jene Musik, deren Hauptmerkmal die fortschrittliche Entwick-
lung des musikalischen Materials und der Kompositionstechnik ist, war
wegen ihrer eindeutigen, wenn auch nicht fiir den Fortschritt Partei ergrei-
fenden Widerspiegelungen der realen Verhiltnisse fiir den Faschismus un-
tragbar. Selbst ein Komponist wie Hindemith, der sich ,,durch Senkung
seines technischen Standards und durch eine verlogene Volkstiimlichkeit bei
den faschistischen Machthabern anzuschmieren“?® versuchte, wurde abge-
lehnt. Die Gemeinsamkeiten mit Hindemith, dem Eisler frither sehr kritisch
gegeniiberstand, werden nun in den Vordergrund gestellt, so z. B. die Be-
tonung der Gebrauchsmusik. Das partielle Eintreten fiir Hindemith wurde
zu einem Moment des Kampfes gegen die faschistische Kulturpolitik. 2!

Die Biindnispolitik der Musiker muBte ganz anders verlaufen als die
der Schriftsteller: Musiker nahmen in ihren Werken fast nie direkt Stellung
zu konkreten politischen Ereignissen. Ihr , apolitisches Verhalten bedeu-
tete dennoch eine spezifische politische Stellungnahme. Eisler sieht, daB die
Musik selbst ein solches Verhalten nahelegt, weil sie ,keinen begrifflichen
Stoff hat, von allen Kiinsten die der Politik entfernteste*.22

Die Schriftsteller dagegen, die sich mit ihren Werken in die Reihen des
antifaschistischen Kampfes einordneten, stellten gerade in den 30er Jahren
ein demokratisches und sozialistisches Potential dar. Bei den cher apoliti-
schen Musikern existierte ein solches Potential politisch bewuBter Kiinstler
nur in geringem MaBe. Die sozialistischen Musiker unter Fiihrung von
Hanns Eisler konnten ihre Biindnispartner fiir den Kampf gegen den
Faschismus aus dem Bereich der biirgerlichen Musik zunéchst wohl nur
durch das Solidaritétsgefiihl gewinnen, das durch die gemeinsame Vertrei-
bung und das Verbot im eigenen Land enstand. Der nichste Schritt muflte
das BewuBtmachen der ,,gemeinsamen dritten Sache“ sein, der Kampf gegen
den Faschismus mit allen Mitteln: ,,Vor allem miite den modernen Kompo-
nisten klargemacht werden, wo die Front ist, die die fortschrittliche Musik
gegen die unterdriickenden MaBnahmen und die Sabotageakte der Faschi-
sten verteidigt.*23

Ein wesentliches Moment der Frontenklarung war die Aufdeckung der
Manipulationsmechanismen im faschistischen Kulturbetrieb. Das, was dem
faschistischen Regime am niitzlichsten an der Musik erschien, war ihre
sgemeinschaftsbildende Kraft“ — Hitler verwies gerne darauf — und ihre
-narkotische Wirkung. Durch gemeinschaftliches Musizieren sollte der ein-
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zelne lernen, ,,sich dem Ganzen einzuordnen und dem Wohl des Vaterlandes
unterzuordnen®.?¢ Zur narkotischen Wirkung der Musik schreibt Eisler:
,,Was beim AnhoOren von Musik wiinschenswert erscheint, ist ein Rausch-
zustand, ein kritikloses, niedergeschmettertes, verziickt-passives Entgegen-
nehmen — ein Zustand, der in der faschistischen Politik so dringend ge-
braucht wird.“ 23

Ein Einbeziechen des Verstandes wurde von den Faschisten als der Musik
nicht addquat verworfen. Musik wurde zum idealen Aufreizinstrument der
,Massenseele“.26 All diese, die letzten fortschrittlichen Elemente des biir-
gerlichen Musiklebens ausloschenden Anstrengungen des Faschismus ana-
lysierte Eisler, um den fortschrittlichen biirgerlichen Komponisten klarzu-
machen, wo und wie die Fronten verlaufen, und um sie aus ihrer Passivitat
als Musiker herauszulocken.

1L

Wesentlich schwiceriger als das Biindnis mit der neuen Musik war das
mit der Jugendmusikbewegung zu erreichen; es ist auch nie iber ein rudi-
mentdres Anfangsstadium hinausgekommen. Die Jugendmusikbewegung,
die sich aus Musikpadagogen, Freunden alter Musik, ,,Volkserneuerern®
und ,,Volksliedwiedererweckern® und vielen anderen Gruppen zusammen-
setzte, wollte das biirgerliche Konzertleben beseitigen zugunsten eines
Musiklebens, das aus den Kraften der Volksgemeinschaft?” geschaffen wer-
den sollte. Diese Volksgemeinschaft mullte allerdings erst, auch mit Hilfe
der Musik, wieder aufleben: ,,Niemals aber ist uns Musik Selbstzweck! Das
Singen bleibt uns der seelischen Erneuerung und inneren Befreiung des
Volkstums als hochstem Ziel untergeordnet. Veredelung des volkischen
Gemeinschaftslebens durch die Kraft der Musik ist unser Ziel.« 28

An der desolaten Situation des Musiklebens trug nach Meinung der
Jugendmusikbewegung die  kapitalistische  Gesellschaftsordnung  die
Schuld?®, weshalb Teile dieser Bewegung die Ersetzung der kapitalistischen
Klassengesellschaft durch die mittelalterliche Standegeselischaft forderten,
in der die Gemeinschaft noch intakt gewesen sei. Gegen diese Bewegung,
die 1929 wohl etwa eine Million meist junger Menschen umfal3te,3°
kampfte Eisler noch 1931:

»Der neue Musikfaschismus. Diese hochinteressante Stromung lehnt alle
Musik seit Bach ab als Zivilisationsmusik. Sie kdmpft auch weiter gegen die
Art des biirgerlichen Kunstgenusses, und so wie der Faschismus politisch
auf die Stindeverfassung zuriickgeht, so greift diese Richtung vor allem auf
die religiose und Volksmusik des 16.—18. Jahrhunderts zuriick. Thr Kampf
richtet sich auch gegen die gesellschaftliche Art der biirgerlichen Musik:
das Konzertleben. Diese Musikrichtung kommt zu der klaren politischen
Formulierung: Sie will durch den Geist der wahren deutschen Volks- und
Kunstmusik die Jugend entpolitisieren. “ 31

Umgekehrt sieht auch die Jugendmusikbewegung in Eisler einen ihrer
erbittertsten Feinde: ,,Hanns Eisler versteht es nicht nur, zu geschmacklosen
Texten Musik zu machen, (...) sondern er hat auch sein Talent fiir die
Musikschriftstellerei entdeckt und schreibt fiir kommunistische Tageszei-
tungen iiber musikalische Angelegenheiten, wie er sie versteht oder auch
— nicht versteht. In der ,Sachsischen Arbeiterzeitung® vom 10. Mirz 1928
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findet sich ein Artikel von ihm iiber ,Die neue Religiositdt in der Musik‘.
Offenbar hat er selbst von der starken religidsen Bewegung, die durch
unser Volk, und zwar durch alle seine Glieder geht, etwas gemerkt; aber
sie paBt ihm nicht in den Kram. Darum gibt er folgende Erkldarung fiir
das Neuerwachen kirchlicher Musik: Der Imperialismus braucht den Schutz
der Kirche, und so beeilen sich die Musiker, die Konjunktur auszunutzen,
und komponieren ,etwas voreilig' geistliche Musik... DaBl er von dem,
woriiber er schreibt, auch nicht die entfernteste Anschauung hat, beweist
schlieBlich folgender Satz: ,Die biirgerliche musikalische Jugendbewegung,
die Singgemeinden, die eine Erneuerung der deutschen Musik aus dem
Geiste des ,Volkstum‘ anstreben und politisch mit dem Faschismus lieb-
dugeln (Vom Herausgeber hervorgehoben), pflegen mit Vorliebe die alte
kirchliche Musik des 14. und 15. Jahrhunderts . . .* Der Artikel schlieBt mit.
dem kithnen Satz: ,Die soziale Revolution wird die Musikproduktion der
letzten Jahre ausloschen wie einen Tintenklecks. Wir wollen dem nichts
hinzufiigen als den Wunsch, dafl bei dieser Ausloschung die Machwerke
Eislers nicht vergessen werden und daB die Arbeiterschaft im Kampfe gegen
ihre Unterdriicker sich zuerst von der geistigen und seelischen Knechtung
durch eine Clique von Literaten befreien moge.* 32

Wenn der Kampf gegeneinander auch sehr heftig war, so bieten sich doch
von der Erscheinung her einige duflerliche Berithrungspunkte Eislers mit der
Jugendmusikbewegung an: der Kampf gegen das kapitalistische Musik-
leben, die Bevorzugung von Musik, die eine bestimmte Funktion hat, also
Gebrauchsmusik entgegen der von der I’art-pour-Iart-Asthetik beherrschten
zeitgenossischen Musik, die Betonung der Vokalmusik, die Versuche, durch
breitangelegte musikalische Volksbildung das Monopol der besitzenden
Klasse fiir Musik zu brechen. Im Wesen allerdings sind diese scheinbar
gleichgerichteten Bestrebungen grundsidtzlich verschiedener Art: Eisler
kimpfte fiir den Aufbau einer sozialistischen Musikkultur, deren Voraus-
setzung aber die Beseitigung der Klassengegensdtze durch Klassenkampf
ist. Die Jugendmusikbewegung sprach von einer Gemeinschaftsmusikkultur,
deren Voraussetzung eine Volksgemeinschaft sei, in der die Klassen in
Stande zuriickverwandelt wiirden, die Kapitalisten und Arbeiter zu einer
JArbeitsgemeinschaft zusammenwiichsen, das durch politische Kémpfe
zerrissene Volk zu einer ,,Schicksalsgemeinschaft verschmolze.3? Ziel war
die Beseitigung der Klassengegensdtze durch Vertuschen, Verschleiern, Be-
schonigen.

Eisler sah wie Jode und Hensel3* in der ,,Liquidierung des Musikanal-
phabetismus®35 eine notwendige Voraussetzung zur Entwicklung einer
neuen Musikkultur. Fiir Eisler bedeutet dies Schulung des Verstehens von
Musik neben der Beseitigung der bisherigen ckonomischen Ungerechtigkeit,
die Besitzlosen den Weg zur Musik versperrte.3¢ Die Jugendmusikbewegung
aber forderte ,,Musik fiir alle deshalb, weil durch Musik am besten wieder
im ganzen Volke die Volksgemeinschaft erzeugt werden konne. Fritz
Reusch, einer der Leiter der Jugendmusikschule in Berlin-Charlottenburg,
schrieb: ,,Von der Uberzeugung ausgehend, daB nur im tdtigen, gemein-
schaftlichen Musizieren die Voraussetzungen zur Entwicklung unserer
Volksmusik und damit unseres Musiklebens iiberhaupt gegeben sind, wird
der gesamte Musikunterricht die Idee des Gemeinschaftlichen in jeder
Weise als Ausgangs- und Endpunkt nehmen miissen.*37
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Eisler betonte die Bedeutung der Vokal- gegeniiber der Instrumental-
musik, da Instrumentalmusik schwerer verstindlich und symptomatisch fiir
biirgerliche Musik sei. 8

Auflerdem, so Eisler, sei die menschliche Stimme das musikalische Pro-
duktionsmittel, das jedem Menschen ohne finanzielle Aufwendungen zu-
stehe, also das eigentliche Instrument des Proletariats. 3

Wenn dagegen die Jugendmusikbewegung die Vokalmusik — allerdings
nur die polyphone Chormusik — forderte, dann deshalb, weil gemeinsames
Singen am besten Gemeinschaft erzeuge: ,,Der Chorgesang ist uns die wich-
tigste unter den musikalischen Kunstiibungen, weil sie die organischste ist,
indem sich in ihr die Gemeinde bildet, welche eine Zelle werden kann zum
Aufbau der erstrebten Volksgemeinschaft.“4°

Die Jugendmusikbewegung ging von irrationalistischen Vorstellungen der
Erschaffung einer Volksgemeinschaft durch Musik aus; diese Zielrichtung,
die die meisten Anhdnger der Jugendmusikbewegung mehr oder weniger
gemeinsam hatten, paBte sich fast liickenlos in die faschistische Kulturpoli-
tik ein, auch wenn vielen diese Konsequenz nicht klar war und einige sich
subjektiv, da sie z. B. gldubige Christen waren, als Gegner der Faschisten
betrachteten.

Welche Tendenzen der Jugendmusikbewegung Eisler auch immer ermu-
tigten, ein gemeinsames Vorgehen mit ihr zu versuchen — bei ihrer genaue-
ren Analyse wird klar, daB8 ein solcher Plan eines gemeinsamen Kampfes
gegen den Faschismus nur wenig erfolgversprechend war. Ein Biindnis ge-
gen den Wagnerismus des Faschismus war moglich, wenn die Jugendmusik-
bewegung Wagner auch aus ganz anderen Griinden als Eisler ablehnte.
Eisler konnte so neue Argumente und Mitstreiter gegen die ihm verhaBte
Wagnerverherrlichung gewinnen.! Wenn er jedoch tatsichlich von der
Seite der Jugendmusikbewegung Bereitschaft zum gemeinsamen politischen
Kampf erwartete, so erscheint seine Einschitzung allzu optimistisch. Es gab
einzelne Antifaschisten und Demokraten in der Jugendmusikbewegung —
Jode und Hensel gehoren sicher nicht dazu. Moglicherweise erwartete Eisler
von Fritz Jode, den er auch im Zusammenhang mit dem Musikbetrieb der
SPD+*2 nannte, wenigstens Verstindnis fiir die Aufgabe der Arbeiterklasse
im Kampf gegen den Faschismus und eine gewisse Hilfestellung.

Fortschrittlichere Ansédtze sind in der Gruppe von Musikern und Musik-
wissenschaftlern zu finden, die zum Teil Lehrer an der Jugendmusikschule
Neukolln waren und an der Herausgabe der Zeitschrift ,,Musik und Ge-
sellschaft” beteiligt waren. Diese Zeitschrift, in der einige sehr beachtens-
werte Ansidtze zur Musiksoziologie zu finden sind, sollte die offizielle Fort-
setzung der ,,Musikantengilde” sein. Nach einem Jahr mufite die Publi-
kation eingestellt werden — die Anhinger der Jugendmusikbewegung be-
gannen gegen dieses ,,linke“ Blatt, das ihr Standesblatt sein sollte, zu revol-
tieren.

Zu einem Biindnis zwischen den fortschrittlichen Arbeitermusikern und
der Jugendmusikbewegung ist es nicht gekommen. 1935 hatte Hanns Eisler
Kontakt mit dem Musikwissenschaftler Hermann Reichenbach, einem engen
Mitarbeiter von Fritz Jode an der Akademie fiir Jugend- und Volksmusik,
der 1933 als Jude Deutschland verlassen muf3te. Bekannt ist, da3 Reichen-
bach und Eisler 1935 in StraBburg und Prag zusammentrafen, bekannt
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ist, daB Eisler den Vorschlag des Biindnisses zwischen Arbeitersdngerbe-
wegung und Jugendmusikbewegung der Internationale der Arbeitersdnger-
biinde (IDAS) vortrug. Die IDAS lehnte diesen Vorschlag ab — in ihrer
“Einheitsfront sollten nur Arbeiter vereinigt sein. Ungeklart ist, fir welchen
Teil der Jugendmusikbewegung Reichenbach mit Eisler sprach. Bisher ist
noch kein Material iiber eine Exiljugendmusikbewegung gefunden worden.

1v.

Der wichtigste Schritt, ja eigentlich die Voraussetzung zur Volksfront der
Musiker war die Einheitsfront der Arbeitersdnger, um die man sich vor
allem nach 1932 bemiihte. 3 .

Der DASB, der 1932 etwa 320 000 Mitglieder hatte,** war die Dach-
organisation der deutschen Arbeitergesangvereine. Eisler beschreibt in ver-
schiedenen Aufsdtzen sehr drastisch die Entwicklung des DASB nach 1918,
der immer mehr den Charakter eines spiefbiirgerlichen Gesangvereins an-
genommen und alle revolutiondren Tendenzen verloren hatte.*® Teilweise
ibernahm der DASB auch die Aufgaben einer Arbeiterkulturorganisation:
Konzerte mit groBer biirgerlicher Musik wurden veranstaltet, der Arbeiter
sollte in das Konzertleben, das aber nach wie vor ein biirgerliches war,
integriert werden. Ein Beleg solcher Bemiihungen ist die Arbeit des
Arbeiter-Kultur-Kartells GroB-Berlin, einer Kulturorganisation der SPD.
Dieses Kultur-Kartell veranstaltete z. B. im Winter 1926/27 vier Arbeiter-
sinfoniekonzerte in der Berliner Philharmonie mit dem Philharmonischen
Orchester. Auf dem Programm des Konzerts am 27.11. 1926 stand z. B.
Bach (Brandenburgisches Konzert Nr. 3), Mozart (Jupiter-Sinfonie), Hon-
egger (Pazific 231) und StrauB (Till Eulenspiegel). In der programma-
tischen Erklirung zu diesen Konzerten heiflt es: ,,Die Arbeiter haben seit
langem erkannt, daf§ die geistige Reife des Proletariats in hohem MaBe
entscheidend ist fiir das Tempo um die Ergebnisse des Emanzipations-
kampfes.““ e

War hier zum einen der Klassenkampf zugunsten des Emanzipations-
kampfes aufgegeben, hegte man zum anderen in der SPD die Illusion, dafl
einfaches Einpassen in die biirgerliche Kultur gleichzeitig einen ,,geistigen
Reifeproze auslosen wiirde.

Solche Bemithungen um das kulturelle Erbe wie auch das Chorrepertoire
des DASB waren den revolutioniren Arbeitersingern zu reformistisch; die
kommunistischen Mitglieder spaiteten sich ab.

,»Gegen diese Praxis und Theorie der SPD entstand eine spontane Oppo-
sition der kommunistischen und der mit der KPD sympathisierenden Arbei-
tersdnger, die mit ihrem revolutiondren Instinkt fiihiten, daB die Refor-
misten auch auf dem Gebiete der Musik ihre revolutiondren Interessen nicht
mehr vertraten und immer mehr den biirgerlichen Musikbetrieb imitierten.
Sie traten aus dem DASB aus und griindeten einen Kommunistischen
Séngerbund (KS). Diese Grindung stellte sich bald als ein politischer Fehler
heraus, und nach einem halben Jahr unfruchtbaren Vegetierens 10ste die
KPD den KS auf und gab ihren Mitgliedern die Anweisung, in den DASB
zuriickzugehen.“ 47
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Die Diskussion im DASB iiber neue Moglichkeiten des Arbeiterchorge-
sanges wurde von den Kommunisten vorangetrieben, in jeder Arbeiterge-
sangsgruppe sollte es eine revolutiondre Opposition geben.*® Doch wie bei
den Gewerkschaften wurden auch beim DASB die Revolutionidre, an der
Spitze Eisler, ausgeschlossen. Sie bildeten 1931 die , Kampfgemeinschaft
der Arbeitersdnger” (KdAS) und versuchten, als Gegengruppe zum DASB
die Arbeitersdanger durch eine neue revolutiondre Praxis*® zu gewinnen. Sie
mubBte also Alternativen zum biirgerlichen Konzertleben und zur reformisti-
schen Musikpraxis des DASB anbieten. Die wichtigsten Versuche einer
Alternative waren die Agit-Prop-Gruppen, das Lehrstiick, die Chormontage
und das Konzert mit Kommentar.

Eine wesentliche Differenz zwischen dem DASB und der KdAS bestand
in der Einschitzung der Bedeutung des kulturellen Erbes, die Frage nach
der Wichtigkeit der traditionellen Musik fiir die konkrete Gegenwart der
Arbeiter. Die AuBierungen Eislers tendierten in den fritheren Jahren dahin,
die biirgerliche Kultur vollig beiseite zu lassen.3° Als Beleg fiir die Richtig-
keit einer solchen Haltung zitiert Eisler Lenin, der nach Eisler gesagt hat:
»Man muf} sie (die Kultur) kritisch vernichten. Er zitiert aber falsch —
eine solche Anderung ist nicht nachweisbar. Lenin spricht von ,kritischer
Aneignung*s? der Kultur.

Schon das ansatzweise Vertrautmachen der Arbeiter mit der Musik des
Biirgertums hielt Eisler damals fiir reformistisch:

»Es war der alte Gedanke der Volksbildung, der, auf die Musik ange-
wandt, ergab, dal man den Arbeitern die Musik des Feudalismus und die
Musik des Biirgertums eroberte. Es war im Vorhinein vergebliches Bemiihn;
denn man kann in der dkonomischen Situation der Arbeiterschaft nie die
Haltung gegeniiber einer Kunst einnehmen, wie sie die Bourgeoisie einnimmt.
Es ist dies der alte klassische Fehler jeder reformistischen Handlung, der
zwangsldufig zu Kompromissen fihrt, der auch zwangsldufig &sthetisch
wertvolles Material gegen ein politisch wertvolleres ausspielt, der also, ohne
es zu wollen, die Zwecke der Bourgeoisie fordert.* 52

Sinnvoll einsetzen konne man die klassische Musik noch zur ,,Liquidie-
rung der Unterhaltungsmusik®, aulerdem zwinge das Horen dieser Musik
zur Geduld, zur Ruhe®. Eine solche Auffassung Eislers erinnert stark an
die proletkultistischen Tendenzen in der Arbeitermusik der 20er Jahre.

Ohne Eisler und die KdAS ist eine Weiterentwicklung des Kampfliedes
nicht zu denken, denn im DASB wurde das Kampflied zugunsten der
Minnerchortradition vernachlidssigt. Zum ersten Mal seit langer Zeit
wurden in den Agit-Prop-Gruppen neue Kampflieder entwickelt und gesun-
gen, die der DASB allerdings ablehnte. Der erste Versuch einer Alternative
innerhalb des DASB waren Eislers grofle Chére (z. B. ,,Auf den Strafien
zu singen®), die in den Gruppen des DASB heftigste Diskussionen aus-
10stens4,

AufschluB8reich fiir den Standpunkt des DASB sind die programma-
tischen Uberlegungen Alfred Guttmanns, eines der Fiihrer des DASB.
Bei ihm heift es liber die Aufgabe eines Arbeiterchores: ,,Ganz langsam
erst erwuchs die Erkenntnis, dal es mit der politischen Aufgabe allein
nicht genug war; dal man den Musikdurstigen nicht nur Tendenzchére
vorsingen, sondern durch die Kunst der Musik, durch den Gesang der
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Klassengenossen auch etwas Seelisches geben sollte. Diese Aufgabe steht
durchaus ebenbiirtig neben den Bestrebungen im Dienst der Arbeiterbewe-
gung und der Weltanschauungsgemeinschaft.* 5

Vor 1933 war das Lager der Arbeitermusikbewegung in DASB und
KdAS gespalten, was Eisler auch, riickblickend, 1935 kritisierte: ,,DaB es
1931 zu einer solchen Trennung kam, kann nur bedauert werden. Mehr
als je bedeutet heute eine solche Trennung furchtbaren Schaden fiir unsern
Kampf an der Kulturfront.* 56

Die kommunistischen Musiker mufiten ihr Ziel, den Aufbau einer sozia-
listischen Musikkultur nach der Revolution, zuriickstellen, ebenso wie die
KPD den nach ihrer Einschidtzung direkt bevorstehenden Kampf um die
Machtiibernahme durch die Arbeiterklasse. Fiir dieses Ziel hitte die Zu-
sammenarbeit mit den reformistischen Arbeitersingern wegen der vom
DASB mitgeschleppten Elemente der kapitalistischen Musikkultur eine
Verzogerung oder Aufweichung bedeuten konnen. Nach der ,,Macht-
ergreifung” des Faschismus trat auch fiir die Arbeitersinger das Problem
des gemeinsamen Feindes Faschismus in den Vordergrund, es ging um den
gemeinsamen ,,Kampf an der Kulturfront®.

»Es ist unbedingt notwendig, Feindschaften und Antipathien, die aus
der alten Zeit der Ausschliisse aus dem DASB stammen, zu liquidieren.
Unsere Genossen miissen briiderlich mit den sozialdemokratischen und
parteilosen Sdngern zusammenarbeiten, sie miissen aus der Vergangenheit
lernen, aber nicht aus ihr feindliche Stimmungen beziehen ... Das Ziel der
Arbeitersinger ist nicht die Wiederherstellung des DASB, nicht die Wieder-
herstellung der KdAS, sondern die Einheitsfront aller Arbeitersdnger und
-musiker gegen den Faschismus.*57

Neue Richtlinien fiir das Verhalten revolutionédrer Arbeitersdnger in den
noch bestehenden Gesangvereinen muflten erarbeitet werden, es stellte sich
die Frage nach der Umfunktionierung eines Gesangvereins_zu einer revo-
lutionédren Gruppe. 8

V.

Ab 1932 wurde der Aufbau einer Einheitsfront der Arbeitermusiker auch
auf internationaler Ebene zur zentralen Aufgabe. 1932 wurde in Moskau
im Rahmen des Internationalen Revolutionidren Theaterbundes (IRTB) das
Internationale Musikbiiro (IMB) gegriindet, dem sich revolutionidre Musik-
verbinde und Musiker aus vielen Liandern anschlossen. Eisler, ab 1935
Prisident des IMB, wurde zu einem der aktivsten Verfechter des Einheits-
frontgedankens. Er war sich schon 1932 bewuf}t, da man die Musik auch
im internationalen Kampf viel mehr verwenden miisse: ,,Man muf} sich
dariiber klar sein, dafl die Musik gerade als internationales Verstindi-
gungsmittel eine ungeheure Rolle spielen kann und ein groBer Aktivposten
im Klassenkampf des internationalen Proletariats bedeutet. Es ist leider
festzustellen, daf3 die Musikfront der Arbeiterbewegung die am weitesten
zuriickgebliebene ist.* 5

1935 reiste Eisler fiir das ,,Hilfskomitee fiir Opfer des Deutschen Faschis-
mus“ zugunsten der Kinder der Saarfliichtlinge durch die USA und ver-
suchte, Unterstiitzung fiir den antifaschistischen Kampf zu gewinnen.
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Wenn Eisler in dieser Zeit auch wenig Zeit zum Komponieren hatte, ein
Kampflied aus dieser Zeit symbolisiert seine Arbeit: das Einheitsfrontlied,
das er zusammen mit Brecht in London schrieb.¢® Es wurde zum ersten
Mal offentlich auf der Arbeitermusikolympiade in StraBburg, Juni 1935,
gesungen. Politisches Ziel dieses ersten Hohepunktes der Bemiihungen um
eine internationale Einheitsfront der Musiker war die Forderung der Ein-
heitsfront aller Werktétigen gegen Faschismus und Krieg und fiir den
Schutz der Sowjetunion. Vertreten waren Teilnehmer aus fast allen nicht-
faschistischen westlichen Léndern. Die bedeutendsten teilnehmenden Kom-
ponisten waren Alan Bush, Darius Milhaud, Arthur Honegger und Hanns
Eisler, Eisler auch in seiner Eigenschaft als Mitglied des IMB. Im Ehren-
komitee waren u. a. Brecht, Egon Erwin Kisch, André Malraux, Martin
Andersen Nexd, Erwin Piscator und Friedrich Wolf. Es gelang hier wohl
zum ersten Mal in der Geschichte der Arbeitermusikbewegung, ,,die besten
Vertreter linksbiirgerlicher Intellektueller und Komponisten auf der Grund-
lage eines gemeinsamen antifaschistischen Programms zu vereinigen.* ¢!

Eisler bemiihte sich hier, den modernen Komponisten die Notwendigkeit
eines Biindnisses mit der Arbeiterklasse deutlich zu machen.

»Wir konnen nur die Krise iiberwinden, wenn wir eine Massenbasis
haben. Es gibt eine ganz neue Schicht von Menschen, die nicht nur ihre
wirtschaftlichen Rechte, sondern auch fiir eine neue Kultur kdmpfen. Wir
Musikfachleute miissen ein Biindnis schlieBen, und diese Menschen sind die
Arbeiter, das werktitige Proletariat. Die erste internationale Arbeitermusik-
Olympiade bietet uns die praktische Moglichkeit, dieses Biindnis zu schlie-
Ben und deswegen ist ihre Bedeutung eine enorme. Wir Kiinstler miissen
endlich auch die moralischen Aufgaben unseres Berufes nicht langer ver-
gessen. Die Arbeitermusik-Olympiade findet statt unter dem Zeichen des
Kampfes gegen den Faschismus, gegen den Krieg. Wir Kiinstler wéren der
groBen Tradition der klassischen Musik und unserer groBen Meister —
Bach, Beethoven, Mozart — nicht wiirdig, wenn wir nicht auf der Seite der
Arbeiterklasse kdmpften. Denn sie allein vertritt die Sache des Rechts, der
Wahrheit und der Kultur und damit auch die Sache der modernen Musik
gegen die Unwahrheit, Unterdriickung und Kulturbarbarei.* 2

Im Juni 1935 vertrat Eisler das IMB beim Nordbohmischen Arbeiter-
musikfest in Reichenberg (Liberec). Im Herbst nahm Eisler am 13. Festival
der Internationalen Gesellschaft fiir Neue Musik (IGNM) in Prags® teil
Die Festivals dieser Gesellschaft, die die wichtigste internationale Organi-
sation der Avantgarde-Komponisten war, stellten die Tribiine fiir die Auf-
filhrungen der bedeutendsten Avantgarde-Musik dar. Die Gesellschaft war
gedacht als Selbsthilfeorganisation der Musiker, die so die Auffithrung ihrer
Musik, die meist vom biirgerlichen Konzertbetrieb abgelehnt wurde, ab-
sichern wollten. Auch auf dem Festival in Prag stellte Eisler die Not-
wendigkeit eines Biindnisses der Avantgarde-Musiker mit der Arbeiter-
musikbewegung als einzig mogliche Perspektive fiir die neue Musik dar,
um die Isoliertheit der neuen Musik aufzubrechen.

Ein zentraler Punkt der Auseinandersetzung Eislers mit der neuen Musik
war auch hier, wie frither, das Problem der Ausdrucksfidhigkeit von Musik.

»In einer Delegiertenversammlung erklirte der tschechoslowakische Kom-
ponist Professor Alois Haba, daB die Leitung der IGNM darin bestdnde, in
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den letzten dreizehn Jahren im internationalen MabBstab eine neue Sprache
entwickelt zu haben. Das ist nicht unrichtig, aber es ist zu untersuchen, mit
welchen Mitteln und Methoden und in welchem sozialen Milieu diese neue
Sprache gefunden wurde und ob diese neue Sprache jetzt imstande ist, auch
den neuen Inhalt zu verkiinden.“ 64

Nach der Ablehnung des Moskauer Angebots schiug Eisler vor, das
ndchste Festival der IGNM zusammen mit einer zweiten Arbeitermusik-
Olympiade wihrend der Weltausstellung 1936 in Paris stattfinden zu las-
sen. Dort sollte ein Musikbiiro gegriindet werden, das vor allem die Zusam-
menarbeit zwischen Musikintellektuellen und den breiten Volksmassen ko-
ordinieren sollte.%5 Leider wurden diese Vorschlidge nicht verwirklicht. Wie
wenig Eisler auf die Unterstiitzung der IGNM rechnen konnte, zeigt der
Fall ,,Deutsche Sinfonie“. 1936 hatte Eisler zwei Sitze der Sinfonie, die
zundchst ,,Konzentrationsiagersinfonie heilen sollte, bei der Jury der
IGNM eingereicht, sie wurden als die besten der eingegangenen Stiicke be-
zeichnet und sollten auf dem 15. Festival der IGNM in Paris 1937 auf-
gefiihrt werden. ,

»,Wenige Monate vor Beginn des Festes befiirchteten jedoch die Veran-
stalter eine Intervention der Nazi-Regierung und schlugen Eisler vor, die
Stimmen mit den AnstoB erregenden antifaschistischen Liedtexten durch
Saxophone zu ersetzen.* ¢

Gerade die ,,Deutsche Sinfonie“ ist in ihrer Aussage ein Symbol fiir den
antifaschistischen Kampf der Deutschen, die sich dem Nazi-Terror nicht
beugen wollten. Die Auffihrung der IGNM hitte eine politische Stellung-
nahme bedeutet, der die IGNM-Spitze lieber answich.

Die Diskussion um eine Volksfront der Musiker ging trotz vieler Mi3-
erfolge weiter; viele Fragen, vor allem die der Zusammenarbeit zwischen
Komponisten neuer Musik und Arbeitermusikern waren noch nicht vollig
geklart. Der Artikel ,, Avantgarde-Kunst und Volksfront”, gemeinsam ge-
zeichnet von Eisler und Ernst Bloch®’, ging aus Diskussionen 1937 in Prag
hervor. Das zentrale Problem war wieder das der Fortschrittlichkeit, einmal
fortschrittliches BewufBtsein, reprisentiert ,,durch den dialektischen Mate-
‘ralismus und seine Triger, die sozialistischen Gruppen der Hand- und
Kopfarbeiter“,®¢ zum anderen fortschrittliches BewuBtsein in der kiinst-
lerischen Produktion. Diese Formen fortschrittlichen BewuBtseins seien
nicht nur fast nie gekoppelt, dieser Zustand sei auch unter kapitalistischen
Verhiltnissen nicht veridnderbar, meinte der ,,Skeptiker” des Aufsatzes.
Der ,,Optimist* hielt diesen Zustand sehr wohl fiir verdnderbar, ja partiell
schon verindert, dann nidmlich, wenn sich das neue Material an den neuen
Inhalten bewidhren muf und fiir soziale Aufgaben brauchbar wird, wenn
mit Musik «ie Interessen der werktitigen Bevolkerung ausgedriickt und ge-
fordert werden konnen. Diese nach Eisler einzig sinnvolle und vorwiérts-
weisende Perspektive der neuen Musik ist nur moglich, wenn die biirger-
lichen Komponisten ihre Isolierung aufbrechen und sich als Biindnispartner
an die Seite der Arbeiterklasse stellen.

,Die Volksfront verteidigt die kiinstlerische Freiheit und liefert den
Kiinstlern ehrliche, wahrheitsgemafe Stoffe. Die Kiinstler brauchen also
die Volksfront, damit sie sich an die groBen gesellschaftlichen Bewegungen
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unserer Zeit anschlieBen und damit sie nicht ins Leere hinein produzieren.
Die Volksfront hingegen braucht die fortschrittlichen Kiinstler, weil es nicht
geniigt, die Wahrheit zu besitzen, sondern weil es notig ist, thr den zeit-
gemiBesten, prizisesten, farbigsten Ausdruck zu verleihen.* 62

Ab Januar 1938 lebte Eisler in den USA; sein Kontakt mit der deutschen
Arbeiterbewegung mufite darunter leiden. Die moglichen Biindnispartner
waren iber viele Lander verteilt — sie waren in Prag, Paris, London, in den
USA, in Stidamerika.” Ein kontinuierliches Arbeiten in der Exil-Zeit war
nur unter sehr komplizierten Umstidnden und nach Kriegsbeginn gar nicht
mehr moglich.

Die Entwicklung Eislers in den hier untersuchten Jahren 1928—1937,
die vielen Schwierigkeiten, die Widerspriiche und die Versuche, sie zu iiber-
winden, zeigen deutlich die Probleme der Einheitsfront auf, Probleme, die
zum Teil heute noch bestehen. Fiir wie wesentlich Eisler die Politik der
Einheitsfront mit allen demokratischen und sozialistischen Kriften gegen
Faschismus und Imperialismus hielt, zeigt vor allem sein Versuch, mit der
Jugendmusikbewegung ein antifaschistisches Blindnis einzugehen. Diesen
Versuch beurteilte Eisler selbst nicht allzu optimistisch, er beweist aber, dal
Eisler, wenn es darum ging, Biindnisse gegen den Faschismus zu schlieBen,
bereit war, berechtigte grundsitzliche Bedenken um der gemeinsamen drit-
ten Sache willen zuriickzustellen. Ein solches Zuriickstellen bedeutete jedoch
keineswegs eine Revision seiner fritheren dsthetischen und politischen Ein-
stellung diesen Gruppen gegeniiber.

Zwar sind di¢ Probleme der Aktionseinheit, die sich heute stellen, andere
als die der Volksfront vor 40 Jahren, doch kann von Eislers Losungen der
Probleme und von den Fehlern, die er dabei machte, gelernt werden beim
erneuten Versuch, im Biindnis der fortschrittlichen Musiker und Kiinstler
mit der werktitigen Bevolkerung im antimonopolistischen Kampf Elemente
einer neuen fortschrittlichen Kultur zu schaffen, die Grundsteine fiir eine
kiinftige sozialistische Kultur bilden konnen.
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Rezeption des- Erbes aus, vgl. HES S. 370 f. und vor allem den Aufsatz: ,,Die
Kunst zu erben*, 1938, HES S. 406 ff.

51 HES S. 222; vgl. W. L Lenin, Uber proletarische Kultur, in: Werke,
Bd. 31,S.307 f.

52 HESS. 126.

53 HESS. 127.

54 Vgl HES S. 223.

55 A. Guttmann, Aus der Ideenwelt des Arbeiterséngers, Berlin 1930, S. S.

56 HES S. 260.

57 HESS. 261.

58 Vgl. HES S. 260 f.

59 HESS.175f.

60 Vgi. Analyse des Einheitsfrontliedes von H.-W. Heister in diesem Heft.

61 HES S. 296, Anmerkung. 14 Tage nach der Arbeitermusikolympiade fand
in Paris vom 21.—25. Juni der ,Internationale SchriftstellerkongreB zur Verteidi-
gung der Kultur” statt, der eine wesentliche Etappe fiir die Einheitsfront der anti-
faschistischen Schriftsteller war.

62 HESS. 294.

63 Das Festival sollte urspriinglich in Karlsbad stattfinden. Doch die nazi-
freundlichen Stadtvéter sagten, vermutlich auf Weisung Deutschlands, wenige
Wochen vor dem geplanten Termin ab. Hanns Eisler iiberbrachte der IGNM eine
Einladung, das Fest in Moskau abzuhalten. Der Engldnder Dent, Vorstandsmit-
glied, lehnte, wohl aus antikommunistischen Griinden, die Einladung ab. Ganz
kurzfristig iibernahm Prag, angespornt von der russischen Einladung, die Aus-
richtung des Festes. In Prag wiederholte Eisler die Einladung nach Moskau fiir
das nichste Jahr; es soll die grofziigigste in der IGNM-Geschichte gewesen sein.
Auch diese Einladung wurde von der IGNM-Leitung ausgeschlagen.

64 HESS. 323.
65 Vegl. HES S. 332,
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66 Eberhardt Klemm, Hanns Eister, Berlin 1973, S. 35. Die IGNM ging auch
mit anderen den Faschisten nicht genehmen Komponisten nicht besonders sanft
um. So wurden auch Kompositionen von Hindemith — sei es aus Feigheit, sei es
auf eine direkte deutsche Intervention hin — vom Programm gestrichen. Naheres
zur Geschichte der IGNM siehe in dem dieses Jahr erscheinenden Buch von Toni
Haefeli tiber die IGNM.

67 HESS. 397 ff.

68 HES S. 400.

69 HES S. 398.

70 Weitere antifaschistische Komponisten, mit denen Eisler teilweise Kontakt
hatte, waren z. B. Varese, Bartok, Kodaly, zeitweise auch A. Copland und L. Bern-
stein. In Deutschland in der ,,inneren Emigration“ blieb Hartmann.
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Monika Tibbe

Volkstiimlichkeit als Problem des Komponierens

Fiir einen Komponisten, der seine Aufgabe darin sieht, ,,Musik zu schrei-
ben, die dem Sozialismus niitzt“?, kann es nicht gleichgiiltig sein, ob und von
wem seine musikalischen Produktionen akzeptiert werden. Zum biirgerlichen
Bild eines Kiinstlers gehort selbst heute noch, dafl er nicht nach der-Publi-
kumsgunst schielen diirfe, sondern der Kunst zu dienen bzw. sich selbst aus-
zudriicken habe. Eislers kompositorische Bemiihungen dagegen richteten
sich klar an ein ganz bestimmtes Publikum, und die Gestalt seiner Kompo-
sitionen ist durch diese Zielrichtung geprigt. Fiir Eisler ist Volkstiimlichkeit
— in einem spezifischen, noch zu definierenden Sinn — eine verbindliche
Forderung, freilich eine, die Schwierigkeiten mit sich bringt. Diese Schwie-
rigkeiten und die kompositorischen Losungsversuche Eislers sollen hier dar-
gestellt werden.

1. Zum Begriff Volkstiimlichkeit

Volkstiimliche Musik ist nicht gleichzusetzen mit Volksmusik, d. h. mit
Musik, die das Volk selbst herstellt. Solche Musik ist weitgehend gebunden
an vorindustrielle Verhiltnisse, in denen aufgrund 6konomischer Bedin-
gungen der Lebens- und Arbeitszusammenhang noch iiberschaubar und
relativ stabil war. Mit zunehmender kapitalistischer Industrialisierung wird
generell auch die Musik, die die unteren Bevdlkerungsschichten horen und
ausiiben, von Spezialisten geschrieben; sie ist damit in jedem Fall Musik fiir
das Volk. Was man populidre Musik nennt, ist nur noch in Ausnahmefallen
Ausdruck der realen Lebensverhiltnisse jhrer Horer; infolgedessen bezeich-
net der Begriff auch kaum noch spezifische musikalische Eigenschaften:
jede Musik, gleich welcher Herkunft und Auspriagung, ist dann populir,
wenn sie ,,ankommt*. Dagegen sicht sich die — meist kleinbiirgerliche —
volkstiimliche Musik als Fortsetzung der Volksmusiktradition, ohne aller-
dings deren geschichtliche Voraussetzungen zu reflektieren. Sie trennt diese
Musik von ihren Entstehungsbedingungen, betrachtet sic als bloB musika-
lische bzw. musikalisch-dichterische Form, als ,,Fundgrube schonster Melo-
dien*2, auf die man zuriickgreifen kann. Dieses Zuriickgreifen hat zur Folge,
daB die volkstiimliche Musik generell vom Standpunkt der musikalischen
Materialentwicklung riickstandig ist und einen wehmiitigen oder sogar sen-
timentalen Charakter bekommt. Wihrend die Volksmusik zur Zeit ihrer
Entstehung die Situation des Volkes widerspiegelte und seinem Lebensge-
filhl Ausdruck gab, ist die volkstiimliche Musik seit dem spéteren 19. Jahr-
hundert nur noch verzerrend auf die reale Lebensweise des jeweils zeitge-
ndssischen Volkes bezogen.

Eisler schreibt 1935:
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»Das moderne Industrieproletariat lebt in so komplizierten Arbeitsver-
héltnissen, daB die naive Art des Volksliedes nicht mehr ausreicht, sie zu
beschreiben. Die eigentiimliche Stellung des Industrieproletariats wird tat-
sichlich in keinem einzigen Volkslied ausgedriickt.“3 Aus diesem Grund sei
das naive Singen alter Volkslieder fiir das Proletariat wenig sinnvoll, zumal
die uberlieferten Lieder ecine ganz bestimmte Auswahl darstellen, ,das Er-
gebnis einer Art von Zensur® 4,

Das kiinstliche Nachahmen von Volksliedern, also das Produzieren von
yvolkstiimlichem Liedgut®“, bezeichnet Eisler sogar als ,reaktiondr und
schiddlich®; es sei ,,etwa dem Versuch zu vergleichen, statt der Eisenbahn die -
Postkutsche wieder einzufilhren oder von der Industrie zum Handwerk zu-
riickzukehren“s. Er benennt dieses Nachahmen mit der treffenden Wort- -
schopfung ,,Retouristik®s.

Eislers scharfe Angriffe gegen diese Art von riickschrittlicher Volkstiim-
lichkeit richteten sich gegen eine konkrete Praxis, die in der Zeit nach dem
1. Weltkrieg grole Bedeutung hatte: gegen die sozialdemokratische Musik-
politik und vor allem gegen die musikalische Praxis der Jugendbewegung,
die das Singen von Volks- und Kirchenliedern auf ihr Banner schrieb, um
so das in der kapitalistischen Industriegesellschaft verlorengegangene Ge-
meinschaftsgefiih] wiederzugewinnen’. Damit versuchte sie, wie Adorno kon-
statiert, ,,einen Zustand, der in den realen 6konomischen Bedingungen griin-
det, durch #sthetischen Gemeinschaftswillen zu beseitigen“®. DaB} die Ideo-
logie der Singbewegung nicht als harmlos riickstdndige anzusehen ist, sondern
in letzter Konsequenz tatsichlich ,,schadlich® war, hat ihre Rolle in der
Zeit des Faschismus — als kulturelles Gegenstiick der Betriebs- und Volks-
gemeinschaftsideologie — bewiesen.

Als Element fiir die Bildung eines proletarischen KiassenbewuBtseins da-
gegen ist eine volkstiimliche Musik in der Art der Singbewegung nicht brauch-
bar. Der Gegensatz wird bereits deutlich an der unterschiedlichen Fiillung des
Begriffs ,,Volk“. Die Jugendbewegung meinte die gesamte Bevolkerung —
freilich nur die deutsche —; indem sie, scheinbar demokratisch, Musik fiir
das gesamte deutsche Volk bereitstellen wollte, tduschte sie bewuBlt oder un-
bewuBt iiber die Klassengegensitze der bestehenden Gesellschaft hinweg.
Insofern setzt sie auch die alte Volksmusik keineswegs fort, denn diese war
zur Zeit ihrer Entstehung ja durchaus nicht die des gesamten Volkes, sondern
die der unteren Schichten, der Bauern und Handwerker, die im Zuge der
Industrialisierung zum Proletariat wurden.

In einem ,,Brief nach Westdeutschland® von 1951 schrexbt Eisler:

,»Unser Streben nach Volkstiimlichkeit, lieber Freund, wird von euch oft
miBverstanden. Versteht man doch bei den gebildeten Stinden unter Volks-
timlichkeit: Naivitdt, Gefiihlsduselei, auch Sitten und Gebrauche, wie sie
unserer Zeit nicht {eicht entsprechen. Wenn wir uns aber dessen bewu8t wer-
den, daB die fortgeschrittensten Schichten des Volkes, sein Herz, die Arbeiter-
schaft ist, dann bedeutet Volkstiimlichkeit etwas durchaus anderes. Denn
Arbeiter sind nicht naiv, lernen rasch, haben eigentiimliche Sitten und Ge-
briauche, verschieden durch nationale Besonderheiten, aber international im
Inhalt, sind neuerungssiichtig, denn sie haben Erfahrungen, wie notwendig
Verdnderung, Umgestaltung und Vielfiltigkeit der Methoden sind. Auch
haben sie die weitestgehenden Pldne und Perspektiven. Solche Menschen
brauchen eine neue Volkstiimlichkeit.*?
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Wenn Eisler volkstiimliche Musik in dem beschriebenen Sinn zu kompo-
nieren versucht, so 148t er sich nicht aus einem unpréizisen Humanititsgefithl
zum ,,niederen Volk herab, sondern stellt sich bewuft auf die Seite der Klasse,
welche, wie Brecht es formuliert, ,fiir die dringendsten Schwierigkeiten, in
denen die menschliche Gesellschaft steckt, die breitesten Ldsungen bereit
hdlt“10, Brecht skizziert den Begriff ,,volkstiimlich* folgendermaBen: ,,den
breiten Massen verstdndlich, ihre Ausdrucksform aufnehmend und be-
reichernd/ ihren Standpunkt einnehmend, befestigend und korrigierend/
den fortschrittlichsten Teil des Volkes so vertretend, dafl er die Fiithrung
ibernehmen kann, also auch den anderen Teilen des Volkes verstandlich/
ankniipfend an die Traditionen, sie weiterfithrend/ dem zur Fiihrung stre-
benden Teil des Volkes Errungenschaften des jetzt fiihrenden Teils tiber-
mittelnd““ 11,

Eisler und Brecht betonen, dafl die Entscheidung, ihr Koénnen fiir die
Sache des Proletariats einzusetzen, nicht nur politisch die richtige ist, son-
dern daB eine recht verstandene Volkstiimlichkeit den Kiinstler keineswegs
in seiner Phantasie beschrdnke oder ihn zu einer zuriickgebliebenen Aus-
drucksform zwinge. Vor allem Brecht unterstreicht die Mdglichkeit von
neuartigen kiinstlerischen Methoden: 12

,»Es ist keineswegs so, als ob man, um vom Volk verstanden zu werden,
ungewohnte Ausdrucksweise vermeiden, nur gewohnte Standpunkte ein-
nehmen miifite. Es ist nicht im Interesse des Volkes, seinen Gewohnheiten
... diktatorische Macht zuzusprechen. Das Volk versteht kithne Ausdrucks-
weise, billigt neue Standpunkte, iiberwindet formale Schwierigkeiten, wenn
seine Interessen sprechen.* 13

Allerdings wire es nun eine Tduschung, aus diesen AuBerungen Brechts
zu schlieBen, daBl die Verwendung neuartiger Mittel fiir eine volkstiimliche
Kunst eine génzlich problemlose Sache gewesen sei. Die Situation, mit der
ein Komponist wie Eisler sich konfrontiert sah, war die, daf3 sich populire
Musik und Kunstmusik so sehr voneinander fortentwickelt hatten, daf} die
Kluft uniiberbriickbar schien. Im Bereich der Kunstmusik entwickelten sich
neue Kompositionstechniken, verwandelte sich das musikalische Material
grundlegend — im Bereich der Popularmusik wechselten zwar die Moden,
doch die Substanz der musikalischen Sprache dnderte sich kaum. Die zeit-
genossische Kunstmusik wurde nur noch von einer begrenzten Zahl des ge- .
bildeten Biirgertums rezipiert, wihrend die kulturindustrielle Popularmusik
von den breiten Massen gehdrt wurde und deren musikalischen Geschmack
formte. Wenn sich also ein Komponist an das Proletariat wenden wollte,
so hatte er nicht mit einem musikalisch nur ungebildeten Publikum, sondern
mit einem bereits verbildeten zu tun.

Eisler weifl ebenso wie Brecht, daB es nicht sinnvoll wire, die musikalischen
Gewohnheiten des Volks zum MaBstab der eigenen Kompositionen zu
machen. Dennoch kniipft er an die Horerfahrungen und die Musikpraxis der
Massen an, d. h. auch an Formen der Unterhaltungsmusik, die er sowohl
handwerklich wie ideologisch fiir Schund hilt. Die kompositorischen Me-
thoden freilich, mit denen er sich Teile der populdren Musik aneignet, ver-
dndern diese derart, daf sie nun nicht mehr den Interessen des Proletariats
zuwiderlaufen, sondern diese zu vertreten im Stande sind.
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Il. Zur Verwendung von Popularmusik

In der Einschiatzung der handwerklich-dsthetischen Qualitat der meisten
populdren Musik unterscheidet sich Eisler kaum von seinem Lehrer Schon-
berg. Doch identifiziert er die ,,niedere Musik* nicht mit dem ,niederen
Volk®, um beides zusammen zu verachten, sondern ist in der Lage, die Funk-
tion dieser Musik genau einzuschitzen. Er wei}, daf die ,,populdre” Musik
weder aus dem Volke stammt, noch dessen Interessen vertritt, sondern durch
die kapitalistischen Produktionsverhiltnisse bedingt ist: ,,Die der kapitali-
stischen Produktion zugehdrige eigentiimliche Aussichtslosigkeit und der
nach der Arbeit eintretende Zustand der Abstumpfung und Erschépfung
produziert allgemeine Bediirfnisse nach der leichtesten, bequemsten und
billigsten Form der Erholung.“'* Er erkennt dariiber hinaus, daf} diese Un-
terhaltungsmusik nicht nur minderwertig, sondern auch gefihrlich ist: ,,Man
kann ohne zu iibertreiben sagen, daf diese Musik genauso schidlich fiir die
breiten Volksmassen ist wie schwere Rauschgifte®?s. Schédlich ist die Un-
terhaltungsmusik also nicht nur, oder nicht in erster Linie deshalb, weil sie
das Volk auf einem niedrigen Bildungs- und Geschmacksniveau beldft,
sondern weil sie es dariiber hinaus wie ein Rauschgift betdubt und unféhig
macht, seine eigenen Interessen zu erkennen. Die genaue Kenntnis der Funk-
tion von populdrer Musik schiitzt Eisler davor, diese unverdndert als Trans-
portmittel fiir politische Texte einzusetzen; den ,,roten Schlager® hélt er fiir
cine ungeniigende Ausdrucksform¢. Dennoch verwendet er Formen aus der
populdren Musik, unter ihnen besonders das Chorlied, den Jazz und den
Marsch, wobei die jeweilige Verwendungsart sehr verschieden ist.

1. Chorlied

Im ersten der Chorstiicke op. 13 (1928) werden die Gblichen Chorlieder
zusammen mit ihrer Funktion zum Thema der Komposition. Das Stiick ent-
héit Parodien auf drei typische Exemplare der Gesangvereinspraxis. Doch
bleibt die Komposition nicht bei der Parodie stehen, sondern weist darauf
hin, welche schidliche Funktion solche Lieder erfiillen??. Die Kritik an dem
Repertoire der Gesangvereine war deshalb notwendig, weil diese eine wich-
tige Funktion innerhalb der Arbeiterbewegung hatten. Urspriinglich sahen
die Arbeitergesangvereine durchaus eine politische Aufgabe, an der das
Repertoire so weit als moglich ausgerichtet war: gesungen wurden Lieder,
die zumindest in den Texten eine freiheitliche und kampferische Thematik
hatten. Mittlerweile hatte sich jedoch das Repertoire dem der biirgerlichen
Gesangvereine mehr und mehr angeglichen®®. So wurde der Arbeitersdnger
,an der Kulturfront der Arbeiterklasse eher ein konservatives, retardierendes
Element®, wie Eisler feststellt*. Die Chorstiicke, die Eisler fiir die Arbeiter-
gesangsvereine schrieb, haben deshalb die doppelte Funktion eines Lehr-
stiicks: sie sind nicht nur fiir die Zuhorer bestimmt, sondern ebenso fiir die
Interpreten selbst. ,,Es geniigt nicht mehr, daf} ein Stiick von einem Chor gut
vorgetragen, auf den Zuhdrer Wirkung ausiibt, sondern man mufl Methoden
finden, auch den Arbeitersinger nicht nur als Interpreten zu betrachten,
sondern ihn auch selbst zu revolutionieren.”2° Mit den Chorstiicken greift
Eisler also direkt in eine vorhandene populdre Musikpraxis ein und kritisiert
sie mittels neuer Musikstiicke.
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2. Jazz

Ein weiteres Genre der populdren Musik, das Eisler verwendet, ist der
Jazz. Seit der Pariser Weltausstellung von 1899, bei der das Blasorchester
von J. P. Sousa mit groBem Erfolg auftrat, wurden die Jazz-Derivate Cake-
walk und Ragtime auch in Europa bekannt; weitere Tanzarten folgten, ver-
breiteten sich sehr schnell und wurden zur Konkurrenz fiir die européischen
Genres der Unterhaltungsmusik wie Mirsche, Walzer, Polkas und Operetten-
schiager. Zu betonen ist, dal der Jazz nicht in seiner urspriinglichen Gestalt
als Volksmusik der unterdriickten amerikanischen Schwarzen nach Europa
kam, sondern bereits als deformierte. Amiisiermusik, die zu diesem Zeitpunkt
schon fest in den Handen der amerikanischen Vergniigungsindustrie war?!.
Doch selbst in seiner deformierten Gestalt setzte sich der Jazz noch deutlich
insbesondere gegen den durchweg sentimentalen, schmalzngen Charakter
der Operettenmusik ab.

,Auch im schlechtesten verkommensten Jazz lebt noch etwas von der Em-
porung der unterdriickten Neger. Hétte ich zu wihlen zwischen dem iibelsten
Jazzschlager und einem unserer miesen Tangos oder gar dem Rennstelglled
Ich wiirde den Jazz wihlen®,

sagt Eisler in einem Interview 195622,

,Die musikalisch interessanten Elemente des Jazz waren einmal der fe-
dernde, swingende Rhythmus und die mitreiBenden Akzentuierungen, die
durch ,offbeat‘-Spiel, in der komponierten Musik gewissermaflen stilisiert

. durch Synkopen erzeugt wurden, zum anderen die vielfiltigen Klangeffekte
und die sprachdhnliche Tongebung der Blasinstrumente, mit denen sowohi
parodistisch-ironische wie aggressiv-militante Ausdruckscharaktere erreicht
werden konnten.* 23

Eisler benutzt den Jazz als Materialquelle, ohne ihn allerdings je zu imi-
tieren. Der Begriff Imitation, der in den Anmerkungen zur ,,Mafnahme“
verwendet wird, kann hier zu einer falschen Einschatzung fithren. Der ,,Song
von der Ware“ benutzt ohne Zweifel einige Elemente des Jazz, so z. B. die
Synkopierungen und die Instrumentation mit gestopfter Trompete, Posaune,
Klavier, kleiner Trommel und Becken. Oberflachlich gesehen tag man auch
die Chromatik in der Singstimme dem Jazz zuschreiben, doch hat sie hier
einen ganz anderen Charakter als etwa im Blues. Die Chromatik entstand
dort als Vergroberung der blue notes und bleibt deshalb leicht und flexibel,
wihrend im Refrain des Hidndler-Songs jede Note das gleiche Gewicht er-
hilt und die Chromatik dadurch zum Ausdruck eines sich windenden Pathos
wird, das vor allem durch die groBe Steigerung mit abschlieBender Fermate
(auf die Worte ,,ich weifl nicht was . ..“) im Gestus eher einer Opern- oder
Operettenarie nahekommt als einem schlichten Blues-Lied. Die getragene
Klavierbegleitung unterstreicht diesen Gestus noch; sie hat an dieser Stelle
keinerlei Ahnlichkeit mit einem der im Jazz iiblichen Klavierstile. Diese
Andeutung mag geniigen, um zu zeigen, dal Eisler hier keineswegs den Jazz
schlicht imitiert, um die Handler-Mentalitat darzustellen.

Andere Jazzelemente treten besonders deutlich in den folgenden Balladen
hervor: ,,Ballade von den Sackeschmeifern“ (1930, Text von Brecht), ,,Bal-
lade von den Baumwollpfliickern® (1929, Text von Traven) und ,,Ballade
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vom Nigger Jim“ (1930). Im Gegensatz zum ,,Song von der Ware* sind diese
Lieder allesamt vom Standort der Ausgebeuteten und Unterdriickten ge-
schrieben. Dieser Standort entspricht dem urspriinglichen des Jazz, der die
spezifische musikalische Ausdrucksform der unterdriickten schwarzen Be-
volkerung Amerikas war, bevor er zur Unterhaltungsmusik wurde. In der
»Ballade vom Nigger Jim“ kommen Inhalt und musikalische Ausdrucksform
insofern am konkretesten zur Deckung, als hier die Unterdriickung der
Schwarzen das Thema des Liedes ist. Auch der Jazz als Mittel zur Unter-
haltung ,.fir die Herrschaften mit der helleren Haut* wird im Text ange-
sprochen. Doch greift man gerade bei diesem Lied zu kurz, wenn man, wie
Jiirgen Elsner, die Verwendung des Jazz nur als ironische ,,Blofstellung der
Dummbheit und Brutalitdt der kapitalistischen Gesellschaft“ sieht2¢. Eisler
hat beide Komponenten des Jazz nutzbar gemacht: Jazz als Ausdruck der
Empdrung und Jazz als Unterhaltungsware, Rauschmittel. Auf beiden Ebenen
konnte er von Eisler als Mittel der Kampfmusik eingesetzt werden. In den
Kampfliedern freilich benutzt er diese Mittel sparsamer als in den genannten
Songs und Balladen. Hier werden sie amalgamiert mit musikalischen Kom-
ponenten anderer Herkunft; eine davon ist der Marsch.

3. Marsch

Der Marsch bietet genau das, was dem Jazz meist fehlt: die kimpferische
Haltung, und zwar nicht nur die eines einzelnen, sondern die von vielen
mit einem gemeinsamen Ziel. Doch kennt Eisler auch die iibliche Funktion
von Mirschen sehr genau und ist deshalb davor gefeit, Marschmusik, so wie
sie ist, als Transportmittel zu benutzen, um einen bestimmten Zweck durch-
zusetzen. Der herkdmmiiche Marsch erzeugt beim Horer eine ganz spezifische
Haltung: ,,die eigene Verantwortung wird ausgeschaltet, man fiihlt sich als
ein Teil der Masse, die blind dem Zwang dieses Rhythmus folgt.“25 Eine
solche Haltung beim Volk zu erzeugen, ist fiir den Faschismus niitzlich, dem
Volk selbst schadet sie. Wiirde Eisler also den Marsch unreflektiert und un-
verdndert einsetzen, so widerspriche die musikalische Form dem Inhalt der
Kampfmusik. Der Philosoph in Brechts ,,Messingkauf” sagt vom richtigen
Weg, dal} er ,,niemals an einem Gangelband gegangen werden® kann. ,,Der
Begriff des richtigen Weges ist weniger gut als der des richtigen Gehens*26.
Gibt es also im Gegensatz zum falschen Marschieren auch ein richtiges, und
worin bestehen seine Eigenschaften? Reinhold Brinkmann hat in einer Ana-
lyse des ,,Solidarititsliedes den besonderen Marschcharakter und seine mu-
sikalischen Bedingungen aufgezeigt. Er stellt fest:

,,Kein Moment dieses Tonsatzes also, wiewohl alle aus der gleichen Substanz
sich bilden, ist je dem anderen vollig gleich. Der Schreitende erfidhrt an der
rhythmischen Differenzierung die Notwendigkeit, jeden Schritt bewuft und
nuanciert zu setzen, auf nichts sich einfach ungepriift zu verlassen, jeden
Moment wach zu iiberdenken: kritisches Verhalten.“ ?”

Ein Verhalten also, das sich von dem oben durch Eisler skizzierten grund- -
sitzlich unterscheidet. Die kritische Haltung veréindert das von oben herab
befohlene blinde Marschieren zu einem solidarischen und zielgerichteten.
An musikalischen Verfahrensweisen nennt Brinkmann vor allem solche, die
Eisler als Schiiler Schonbergs in die Komposition von Kampfmusik ein-
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brachte: ,entwickelnde Variation — nicht wiederholen, sondern verandern
— vollstandige Durchartikulation aller Momente — auskomponierte Neben-
stufen — schwebende Tonalitét. “2# Daraus konnte sich die falsche Vorstellung
ergeben, daf} Eislers Kompositionsweise sich, grob skizziert, folgendermaBen
zusammensetze: Zweck: Musik, die dem Sozialismus niitzt; Material: popu-
lare Musik; Kompositionsverfahren: die der Schonbergschule. Diese Auf-
zahlung 148t jedoch das Entscheidende aus, ndmlich die neuen Methoden,
die Eisler nach seinem Bruch mit Schonberg entwickelt hat. Diese Methoden,
die die oben aufgefiihrten Momente zu einer neuen Ausdrucksform entwik-
keln, sind es, die das fortschrittliche Element der Eislerschen Volkstumlich-
keit ausmachen.

II1. Neue Kompositionsmethoden

Brecht hat Hanns Eisler als das ,,gliicklichste Beispiel fiir Volkstiimlich-
keit“ bezeichnet im Vergleich zu anderen sozialistischen Kiinstlern — sich
selbst eingeschlossen — in der Zeit der Weimarer Republik. Dies ist kaum
damit zu erkldren, daB3 es im Bereich der Musik leichter war, volkstiimlich
zu schreiben, wie Brecht es nahelegt (,, . . . der Musiker fand keinen ganz so
groBen Widerstand in seiner Kunst*)2°. Volkstiimlich im positiven Sinn wurde
diese Musik vor allem deshalb, weil Eisler sich aulerordentlich konsequent
und intensiv mit dem ,,Volk*, d. h. der Arbeiterklasse zusammentat. Eislers
Entscheidung, sein Metier fiir die Sache des Proletariats einzusetzen — oder
anders gesagt: die Erkenntnis, dafl die Sache des Proletariats seine eigene
war —, war zundchst einmal eine politische, die dann 4sthetische, musikali-
sche Konsequenzen hatte. Die praktischen Realisierungen dieser politischen
Entscheidung Eislers entstanden nun nicht — und das ist das Wichtigste
— abstrakt am Schreibtisch, sondern seine kompositorische Arbeit erhielt
im Kampf der Arbeiterklasse eine neue Funktion, und ihre spezifische Form
entwickelte sich aus der Zusammenarbeit heraus. Im Herbst 1927 wurde er
Mitglied der Agitpropgruppe ,,Rotes Sprachrohr®, einer Gruppe des Kom-
munistischen Jugendverbandes Deutschland, die sich im Jahre 1926 gebildet
hatte. Die Programme dieser und anderer Gruppen bezogen sich auf aktuelle
politische Ereignisse und wurden auf Massenkundgebungen, Parteiveran-
staltungen, Betriebsversammlungen oder auf der Strafle aufgefiihrt. Als
Klavierspieler des ,,Roten Sprachrohrs” lernte Eisler dessen Praxis kennen,
als Komponist konnte er ausprobieren, welche kompositorischen Methoden
brauchbar waren und welche nicht. Unmittelbar fiir die Gruppe selbst schrieb
er zwar nur einige Lieder, doch prédgten die praktischen Erfahrungen, die er
hier machte, seine gesamte Produktion bis in die ersten Emigrationsjahre
hinein nachdriicklich.

Eine Konsequenz ist die Konzentration auf bestimmte musikalische Genres:
Chore, Massenlieder, satirische Songs, Theater- und Filmmusiken. Im Gegen-
satz zu solchen Gattungen wie Kammermusik und sinfonische Musik waren
diese Genres fiir den Tageskampf brauchbar. Als angewandte, mit sprach-
lichen Inhalten verbundene Musik iliberwand sie den ,,Proteuscharakter®,
den Eisler an seiner Kunst stets als Mangel empfand. Als Vokalmusik be-
nutzte sie dasjenige musikalische Produktionsmittel, das auch dem Prole-
tarier zur Verfiigung stand, die Stimme. Bei den drei ersten Genres handelt
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es sich zudem um solche, die an eine bereits vorhandene populdre Musik-
praxis ankniipften.

Eine weitere Konsequenz ist die spezifische Behandlung des Textes. Zu-
ndchst einmal wird kein einziges Wort von der Musik zugedeckt, absolute
Textverstdndlichkeit ist die erste Maxime. Dariiber hinaus bestimmt die
deutliche Deklamation des Textes die Art der Melodiebildung. So wird er
fast immer syllabisch vertont, die Schwerpunkte richten sich nach dem
Sprechduktus und erzeugen oftmals eine unregelmidfige Rhythmik, Syn-
kopen und Taktwechsel. Eislers Textbehandlung setzt sich damit ab von
den Prinzipien, die die Vokal-Gattungen der Kunstmusik bestimmten. Dort
ging es um Ausschmiickung, Ausdeutung oder Untermalung der Textinhalte,
in der Kampfmusik dagegen um eine deutliche, einprdgsame Deklamation
der Texte.

Ebenso unterscheidet sich die Art der Vortragsweise vom traditionellen
Gesangsstil. In den ,,Ratschligen zur Einstudierung der MaBnahme"*® hat
Eisler die notwendige Vortragsweise beschrieben; sie gilt nicht nur fiir dieses
Stiick, sondern fiir die gesamte Kampfmusik. An die Stelle des einfithlenden,
»schonen" Singens tritt der referierende Vortrag, das straffe, rhythmische,
préizise Singen. Der Chor soll sich nicht verhalten wie ein ,,Kollektivcaruso",
sondern wie ein Referent in einer Massenversammlung.

Die zentrale Kategorie der Eislerschen Musik ist diejenige, die Brecht und
Eisler mit den Begriffen ,Haltung" oder ,,Gestus" benennen. Die Musik
pragt Haltungsmodelle aus, die sich ebenso auf die Ausiibenden wie auf die
Horer auswirken sollen. Am direktesten ablesbar ist die Haltung wiederum
an den Vortragsanweisungen. Zusammenfassend lassen sich die folgenden
Eigenschaften fiir den Gestus der Kampfmusik nennen: krédftig und doch
leicht; kdimpferisch und aggressiv, aber mit kithlem Kopf; kritisch, aber mit
solidarischer Disziplin; optimistisch, aber mit klarem Blick fiir die Schwie-
rigkeiten. Alle Momente des Tonsatzes sind durch den Zweck bestimmt, diese
Haltung zu férdern.

Im Hinblick auf die Forderung der Volkstiimlichkeit ist eine spezifische
Kompositionsmethode Eislers, die Montagetechnik, von doppelter Bedeutung:
Zum ersten kann mit ihr traditionelles, bereits verbrauchtes Material neu
nutzbar gemacht werden; der Rekurs auf Bekanntes ist mdglich, ohne in
Klischees hineinzurutschen. Ein zweites jedoch ist ebenfalls wichtig: Durch
die Montagetechnik bleibt die Tatigkeit des Komponierens, des Zusammen-
fiigens noch im fertigen Produkt erkennbar; es entsteht also nicht der Ein-
druck, daBl sich das musikalische Material mit einer fiir den Laien undurch-
sichtigen Logik, gewissermaflen aus sich selbst heraus entwickele.

IV. ,Volkstiimlichkeit" in der DDR

Die Kompositionsmethoden, die Eislers Kampfmusik ihr charakteristi-
sches Gepriage geben, sind, wie gezeigt wurde, durch ihre Funktion geprigt
und deshalb auch nicht als selbstindiges musikalisches Material von ihr ab-
16sbar. Insgesamt dienten sie dazu, eine bestimmte Haltung zu erzeugen oder
zu befestigen, die in der damaligen Situation notwendig war; in einer ver-
dnderten gesellschaftlichen Situation sind andere Haltungen wichtig, und
so miissen auch andere musikalische Mittel zur Anwendung kommen, bzw.
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