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Editorial 

Der Name Hanns Eisler steht für einen geglückten Versuch, Musik zu 
komponieren, die, wie er selber es beanspruchte, dem Sozialismus nützt. 
Wer immer sozialistische Kunst braucht (also benötigt 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 eingelöst hat. Hierin ist er mit Brecht vergleichbar, mit dem ihn 
eine jahrzehntelange Zusammenarbeit und Freundschaft verband. 

Eislers Kompositionen zeigen, daß auch umgekehrt der Sozialismus der 
Kunst nützt. Denn dank seiner Arbeit für die (und in der) Arbeiterbewegung 
fand er, was die Musiker im Bürgertum verloren hatten: ein konkretes, 
entwicklungsfähiges (und Entwicklung benötigendes) Bedürfnis nach Kom-
positionen, ,pinen gesellschaftlichen Gebrauchswert von Musik. So ver-
mochte er einen Ausweg zu finden aus der tödlichen Krise, in welche die 
Agonie des Bürgertums dessen Musik mitgezogen hatte. Er fand nicht nur 
den Weg, wie ein Komponist diese Krise aufheben kann, sondern er hob 
die bürgerliche Musik auch im positiven Sinne auf, d. h. er nahm die 
fortgeschrittensten musikalischen Techniken und Einsichten, zu denen es 
die Musik innerhalb bürgerlicher Verhältnisse hatte bringen können, mit 
und brachte sie, die Techniken einer völlig „unverständlich", „unbrauch-
bar" gewordenen Kunst, ein in die Schaffung einer neuen verständlichen, 
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, für die es hergestellt wurde (und allein hergestellt 
werden konnte), bisher bekannt. Auch in der DDR, die hierin durchaus 
widersprüchlich ist, sind viele seiner Vorschläge noch unberücksichtigt, 
liegt vieles an seinem Werk noch brach. Immerhin wird jetzt die Heraus-
gabe sämtlicher Werke Eislers in jeder Form dort betrieben (die Partituren, 
Schallplattenaufnahmen, die Schriften). In seinen Gesprächen mit Bunge 
konnte Eisler, wenn auch nicht ohne Ironie, sagen, er habe seinen Kampf 
gegen die Dummheit in der Musik zunächst verloren, und „ich glaube, ich 
rede hier für Hörer in hundert, in 250 Jahren . . . " — und das in einem 
sozialistischen Land, dessen Nationalhymne er komponiert hatte und das 
ihn in jeder Form ehrte außer 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 herkömmliche Kapellmeister-
musik einerseits und die Unterhaltungsmusik andererseits durchsetzen. 

Der Musiker Eisler war seiner Zeit voraus, obwohl er wie kaum ein 
anderer Musiker in ihren Kämpfen engagiert war. Es scheint uns an der 
Zeit, dazu beizutragen, daß die Sozialisten als Benutzer wie als Hersteller 
von Musik nicht länger hinter ihm zurückbleiben. Beschleunigen wir die 
Aneignung, damit es keine hundert Jahre dauert, bis Eisler seine Hörer 
findet! Versuchen wir, produktive Lehren aus einem geglückten Werk und 
einer im Künstlerischen wie im Politischen und Theoretischen produktiven 
Haltung zu ziehen und zu verallgemeinern — interessiert an künftigen 
glückenden 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 Gründung befindlichen Hanns-Eisler-Chor in Westberlin. Es 
wurde eine Redaktion gebildet, die zur Hälfte aus Argument-Redakteuren, 
zur Hälfte aus Musikern und Musikwissenschaftlern vom Chor bestand (für 
den zwei von ihnen komponieren). Gemeinsam veranstaltet wurde auch das 
offizielle Gründungskonzert des Chores im Juni 1973, zum 75. Geburtstag 
Eislers, im Konzertsaal der westberliner Hochschule für Musik. Die Schall-
platte, die zum vorliegenden Band erscheint, enthält live-Aufnahmen dieser 
Veranstaltung. Sie bringt Werke, die bisher in der BRD noch nicht auf 
Schallplatten vorlagen, und dient als Beispielsammlung für den vorliegen-
den Band, in dem die betreffenden Stücke analysiert werden. 

Den Schwerpunkt bilden die konkreten Werkanalysen. Sie finden sich 
in allen Abschnitten, nicht nur im III., der mit Musikalische Analysen 
überschrieben ist. Ihr Spektrum reicht vom frühen Agitprop-Stück über 
die großen Chöre und Massenlieder, die Tucholsky-Lieder, die Neuen 
deutschen Volkslieder und die Hymne der DDR bis zum Faustus-Libretto. 
Ein großer Teil der Analysen ist von Musikern geschrieben, die mit der 
Aufführung Eislerscher Werke praktisch vertraut sind. Sie bedienen sich 
zum Teil der musikalischen Fachsprache, was aber ein Verständnis der 
Ergebnisse für Laien nicht unmöglich macht. 

Ursprünglich war beabsichtigt, den Schwerpunkt auf den Nachdruck 
verstreuter Aufsätze über Eisler zu legen. Daß es anders kam, hat positive 
und negative Gründe. Die positiven gaben den Ausschlag: der Aufruf, sich 
mit Eislers Kompositionen, seinen Theorien, seinem politischen Engage-
ment zu befassen, fiel auf so fruchtbaren Boden, daß 320 Seiten nicht 
ausreichten, auch nur alle Originalbeiträge zu veröffentlichen. Im Zweifels-
fall entschieden wir uns für das Neue. Aber der Zweifelsfall war im Quali-
tativen kaum gegeben, denn — und das ist der negative Grund — der 
Vergleich mit älteren Analysen zeigte, daß es produktiver war, die An-
eignung selbständig zu betreiben. Es wurde leider unvermeidlich, die 
einzelnen Beiträge z. T. erheblich zu kürzen, bzw. bestimmte Teile für 
einen möglichen Fortsetzungsband aufzuheben. Vielleicht könnte eine 
Fortsetzung die besonders empfindliche Lücke dieses Bandes schließen, die 
wir darin sehen, daß kein Werk der Eislerschen Instrumentalmusik in die 
Analyse einbezogen worden ist. Wir hoffen um so mehr, daß es zu einer 
solchen Fortsetzung kommt, als die verschiedenen Beiträge des vorliegen-
den Bandes im methodischen Herangehen sehr unterschiedlich sind und 
im Nachhinein auch methodologisch diskutiert werden müßten. Außerdem 
dokumentieren die Beiträge alle mehr oder weniger die noch kaum gelösten 
Schwierigkeiten einer begrifflichen Durchdringung des Verhältnisses von 
Musikästhetischem und Politischem. Oft stehen musikalische Formbe-
schreibungen und Annahmen über die politische Wirkung des Beschriebenen 
nebeneinander. Auch auf diesem Gebiet einer politischen Musikästhetik 
finden sich bei Eisler wertvolle Ansätze, die seither kaum aufgegriffen, 
geschweige denn verallgemeinert und weiterentwickelt worden sind. — Um 
eine wissenschaftliche Weiterarbeit zu erleichtern, enthält der Band im 
Anhang eine kommentierte Diskographie und eine Bibliographie, was es 
beides in vergleichbarer Vollständigkeit bisher hierzulande noch nicht gab. 
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Dieter Süverkrüp 

Was ich von Hanns Eisler gelernt habe 

Jetzt beim Aufschreiben stellt sich heraus, daß es gar nicht so leicht ist, 
aus der Praxis die theoretischen Konsequenzen zu ziehen. Einen Bericht 
soll ich geben über meine Erfahrungen mit dem, was ich von Eisler gelernt 
habe. Aber ich bin kein ausgebildeter Musiker, habe immer nur für den 
eigenen Bedarf komponiert. — Und wenn Musiker, Texter und Interpret 
in derselben Figur logieren, verständigen sie sich meistens kurz, so daß 
kaum Protokolle übrig bleiben, an denen man später noch Entwicklungen 
überprüfen könnte. Deshalb weiß 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 beeinflußt, denn es hat mir grundlegende Perspektiven eröffnet für 
den Umgang mit der Musik beim Herstellen und Absingen politischer 
Lieder. Vor allen Dingen habe ich gelernt, Musik und 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 bewußt kommentieren.) 
Aber auch wenn Komponist und Texter persönlich identisch sind, bleiben 
Musik und Text immer noch zwei voneinander verschiedene Verständi-
gungsmittel. Sie wirken aufeinander ein, verändern sich wechselseitig, 
obwohl sie doch für eine gemeinsame Sache engagiert wurden. Das klingt 
zunächst nach Binsenweisheit; aber wenn man den Gedanken weiter ver-
folgt, kommt man zum Beispiel darauf, daß — zumindest beim politischen 
Lied — der Komponist nicht nur für Klänge, sondern auch für Politik 
verantwortlich ist, die schließlich mit einem solchen Lied gemacht werden 
soll. (Um allen Mißverständnissen vorzubeugen: ein Lied ist noch nicht 
die ganze Politik, hundert Lieder auch nicht. Aber sie gehören 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 
eher einfachen Mitteln ausdrücken lassen — ein ziemlich differenziertes 
Instrumentarium zu verwenden: man muß Informationen liefern, Ideologie-
kritik betreiben, Einsichten in größere gesellschaftliche Zusammenhänge 
vermitteln, damit das, was man zu berichten hat, nicht nur als freundliche 
Spinnerei, als unverbindlicher Wunschtraum aufgenommen wird. Anderer-
seits soll das Ganze genießbar sein, halbwegs Spaß machen; sonst kann 
man gleich aufs Singen pfeifen. 
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Bei alledem hat die Musik kein leichtes Leben, sondern zuweilen recht 
undurchdringliche Aufgaben; möglicherweise auch die, zu unterbleiben 
oder sich dem Text derart zu unterordnen, daß sie kaum noch jemandem 
auffällt, außer ein paar Musikern vielleicht. Es kann auch geschehen, daß 
es von der Musik abhängt, ob ein leicht mißzuverstehender Text weiterhin 
mißverständlich bleibt oder ob er plötzlich Klarheit bekommt und also 
politische Schlagkraft. Wenn Musik falsch verwendet wird, kann sie sogar 
erstaunliche Verwüstungen anrichten, sie kann etwa derart gemütlich und 
kuschelig sein, daß die Zuhörer davon in einen angenehm lyrischen Däm-
merschlaf versetzt werden, in welchem sie den Text nur noch als Begleitung 
vernehmen. — Oder: die Musik gebärdet sich so antimusikalisch, so von 
Grund auf revolutionär, daß selbst das Wort „Schmetterling" wie ein Auf-
ruf zum Barrikadenkampf klingt. 

Am besten nehme ich ein etwas konkreteres Beispiel zur Hand: Ein 
kurzes Gedicht, es spricht über 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 hätte ich für leichtfertig gehalten. Durch 
eine traurige Musik wäre zwar das unendliche Leid beschrieben worden, 
das dem vietnamesischen Volke zugefügt wurde, nicht aber das politisch 
Wichtigere: sein ungeheurer Mut, seine kämpferische Entschlossenheit. Ich 
habe mich dann für eine Musik entschieden, die eher ernst klingt; es ist 
eine Mischung aus Trauer und Aktivität, wobei das relativ bewegte Tempo 
eine maßgebliche Rolle spielt. 

Ein anderes Beispiel: Jemand schimpft wahnwitzige, irrationale, anti-
kommunistische, antidemokratische, antihumanistische, kurzum reak-
tionäre Klischees in die Gegend. Rhythmischer Sprechgesang mit gehetzter 
atonaler Gitarrenbegleitung. Plötzlich kommt der positive Glaubenssatz 
des Schimpfers: „Was wir brauchen, ist Realpolitik." An dieser Stelle kippt 
die Musik unvermittelt um in alpenglühende Sexten-Seligkeit. Der Begriff 
„Realpolitik" wird charakterisiert als Wunschtraum, als Schwärmerei, als 
Irreführung. — 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 Zuhörer begannen genauer zuzuhören; und das war wiederum 
Voraussetzung dafür, die angegriffene Ideologie aus sich heraus ad absur-
dum führen zu können, nämlich, indem man sie einfach vorführte. Dabei 
spielte die Musik eine wichtige Rolle. 

Das erzähle ich hier, um ein bißchen zu illustrieren, was ich für 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 muß immer wieder auf ihre gesellschaftliche Funktion 
hin überprüft werden; sie soll sich mit der Vernunft verbünden. 

Für die Arbeit eines politischen Liedermachers bedeutet das, die Musik 
als Argument einsetzen zu lernen; jeweils zu untersuchen, welche Möglich-
keiten sich dafür bieten. Die Frage nach der Wirkung von Musik ist eine 
politische Frage. Die Antwort gibt die Ästhetik: die musikalisch-ästhetische 
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Bewältigung der gestellten politischen Aufgabe. Ästhetik und Politik sind 
voneinander nicht zu trennen. Beim politischen Lied wird das besonders 
deutlich, in anderen Bereichen der Kunst weniger oder gar nicht. Das hängt 
aber letztlich davon ab, wie bewußt oder unbewußt Autoren mit ihrer 
Kunst jeweils die Veränderung von Gesellschaft betreiben. Bei einer poli-
tisch unbewußten Kunstproduktion bleibt die politische Wirkung weit-
gehend dem Zufall überlassen, bzw. dem Klassengegner. Bei der politisch 
bewußten werden auch die ästhetischen Aufgaben weitläufiger und schwie-
riger, es muß bei der Arbeit genauer geplant werden. Dabei darf man unter 
„politisch bewußter" Kunstausübung beileibe nicht nur die Agitprop-Kunst 

. verstehen. Das wären mir die richtigen Kommunisten, die nicht — zu-
mindest auf lange Sicht — auch die besseren Liebeslieder zustandebrächten 
und die großen neuen Sinfonien! Wenn man den politischen Charakter 
ästhetischer Fragen begriffen hat, wenn man demgemäß praktisch verfährt, 
dann bedeutet das zwar gewisse Einschränkung — denn sinnlose Konven-
tionen, fauler Zauber, werden über Bord geworfen, weg mit dem Ballast(!) 
— andererseits aber wird eine ungeheure Erweiterung der künstlerischen 
Möglichkeiten unausweichlich; die Aufgaben verlangen es. Die Musik soll 
nicht etwa entsinnlicht oder verödet und auf Signalfunktionen verknappt 
werden; sondern im Gegenteil: sie soll — auf eine neue Weise — sinn-
fälliger werden, Spaß machen; neue Genüsse sind nötig und möglich. 

In der Praxis der politischen Liederei allerdings leuchtet der Frühling 
noch nicht so sonnig. Abgesehen von den musikalischen Schwierigkeiten 
des liedermachenden Liedermachers, gibt es noch die musikalischen Schwie-
rigkeiten der vielen Liedermacherhörer, 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? Darüber kann 
jemand nicht generös hinweggehen, der die werktätigen Massen erreichen 
will. Auch wenn man es nicht gleich darauf anlegt, einen sozialistischen 
Schlager zu schreiben, muß doch mit den Hörgewohnheiten 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 häufig versucht, mich der Eislerschen Methode zu 
bedienen, nämlich solche Wald-und-Wiesen-Elemente in die Musik mit 
hineinzunehmen, sie aber in andere musikalische Zusammenhänge zu 
bringen. Die Gefahr dabei ist, daß man die Sache zu rabiat betreibt und 
so manch einem den Spaß verdirbt, dem man gar nichts Böses wollte. Im 
übrigen schränken sich die Möglichkeiten für dieses Verfahren auch erheb-
lich ein, wenn man fast immer nur eine Gitarre zur Verfügung hat. (Das 
wiederum ist aus Gründen 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 möglich, mit einem rhythmisch regelmäßig gebauten Text 
darauf einzugehen; das Inhaltliche der Formulierungen allein ist so 
schwierig, daß auf Vers-Gesetze nicht mehr geachtet werden kann. Dann 
hat man schließlich einen Text in halbwegs rhythmisierter Prosa oder in 
Freistil-Versen. Dazu eine populäre Musik zu machen, daraus womöglich 
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ein richtiges Lied zu kriegen (und keine Arie), ist gar nicht so einfach. Auch 
hier kann man von Eisler einiges lernen, zum Beispiel, daß 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 bißchen umbiege. 

Über Eisler wollte ich schreiben. Zwangsläufig 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 bißchen Material zur Diskussion beigesteuert zu haben. 

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

Über die Arbeit des Hanns Eisler Chores 

Der Hanns Eisler Chor wurde 1972 zu den „Kulturtagen Progressive 
Kunst West-Berlin" gegründet und verstand sich von Anfang an als eine 
Alternative zum bürgerlichen 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 Solidaritätslied, „El pueblo 
unido" oder „Venceremos", sind unmittelbarer Ausdruck dieses politischen 
Engagements. In ihnen wird mit einfachen, nicht simplen musikalischen 
Mitteln die Situation der für den sozialen Fortschritt kämpfenden Men-
schen ausgedrückt. Sie sind direkt verständlich, emotional mitreißend und 
können eine schnelle Verbreitung finden. 

Darüber hinaus sollen unsere Programme auch Lehrcharakter tragen. 
Das wollen wir damit erreichen, daß wir politisch komplizierte Sachver-
halte mit differenzierten musikalischen Mitteln ausdrücken; denn jeder, 
auch der politisch bewußte Mensch, muß sich weiterentwickeln, muß 
lernen. In diesen Zusammenhang gehört die Vietnam-Kantate von Schrei-
ter und Buchholz, auch „Was nützt die Güte . . ." von H. Fladt nach 
einem Brecht-Gedicht. Die Zuhörer sollen durch das Hören dieser Musik 
zum einen angeregt werden, sich politisch z. B. mit dem Thema Vietnam 
auseinanderzusetzen. Selbstverständlich ist hiermit eine besondere, künst-
lerisch vermittelte Auseinandersetzung gemeint. In ihr können vielschich-
tige Beziehungen und verschiedene Ebenen zu einem einheitlichen ästheti-
schen, also hier musikalischen Eindruck verschmolzen werden, und sie 
erstreckt sich besonders auch auf den emotionalen Inhalt der Probleme. 
Zum andern können in diesem Zusammenhang auch komplizierte und 
ungewohnte musikalische Mittel als sinnvoll erfahren werden und kann 
der Bereich der von den Zuhörern wahrgenommenen und begriffenen 
Musik erweitert werden. Und schließlich können diese Mittel bei Ausfüh-
renden und Zuhörern gegenüber den politischen Problemen veränderte, 
differenziertere Haltungen bewirken. 

Aus diesen Überlegungen stellt sich die Frage nach unserem Publikum. 
Zum jetzigen Zeitpunkt ist es nicht möglich, eine genaue Analyse der 
Publikumsstruktur vorzunehmen. Unsere Konzerte sind fast immer an 
konkrete Anlässe 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 Universität singen oder wenn 
wir in einem Saal wie dem Quartier Latin auftreten. Einige Aussagen 
lassen sich dennoch machen: Wir beobachten, daß ein wesentlicher Teil 
unseres Publikums aus dem Bildungs- und Erziehungsbereich kommt und 
daß Zuhörer vielfach durch Chormitglieder selbst angesprochen werden. 
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Unsere Intention ist, jeweils eine bestimmte Zielgruppe anzusprechen, 
also z. B. Lehrlinge, Studenten, im Erziehungsbereich oder künstlerisch 
Arbeitende. Dabei könnte uns die Kooperation mit Gewerkschafts- oder 
Jugendgruppen eine wesentliche Hilfe sein. Leider ist uns dies bisher noch 
nicht in genügendem Maße gelungen. 

Von der Zielgruppe und dem jeweiligen Rahmen, in dem wir singen, 
hängt auch die Auswahl und Gestaltung der Programme ab. Das heißt 
nicht, daß wir vor Arbeitern nur einfache Lieder, vor Lehrern oder Künst-
lern nur schwierige Werke aufführen. Aber die Hörerwartung des Publi-
kums spielt für uns eine wichtige Rolle. Vor allem müssen sich die kom-
mentierenden Texte in den Programmen jeweils verändern, so daß wir 
einmal mehr Erklärungen 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 Bewußtsein und den Inter-
essen der Arbeiter sowohl emotional als auch rational anknüpfen, die 
realistisch und klar sind, wird es langfristig auch möglich sein, sie für eine 
Auseinandersetzung mit komplizierter Musik zu interessieren. Einen An-
satzpunkt dieser Bemühungen stellt die schon erwähnte Vietnam-Kantate 
dar, deren avancierte Mittel verstanden wurden, da sie eine allgemein ver-
ständliche Aussage differenziert umsetzte: die Solidarität mit dem kämp-
fenden Volk Vietnams. 

Während des gut zweieinhalbjährigen Bestehens des Chores haben wir 
versucht, immer konkreter die politischen Aussagen durch ästhetisch wert-
volle und künstlerisch gut dargestellte Werke zu vermitteln. Wir erarbei-
teten die Werke Eislers, um ihre politische und ästhetische Wirkung heute 
wieder nutzbar zu machen. Diese Werke stellen wir in ihren geschicht-
lichen Zusammenhang, verstehen sie aus ihrer Entstehungsgeschichte, um 
aus Eisler zu lernen, wie die Probleme heute wieder neu angegangen wer-
den müssen. 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 Aufführung verschiedener 
Werke, einen ausführlichen Textvortrag und erläuternde Dia-Projektionen 
wurde sein Werdegang gezeigt. Das Konzert zum 75. Geburtstag Eislers 
war nicht so sehr biografisch aufgezogen. Hier sollte durch die Aufführung 
so verschiedenartige Werke wie den Massenliedern „Der Rote Wedding" 
und „Solidaritätslied", den Stücken für gemischten Chor „Auf den Straßen 
zu singen" und „Kurfürstendamm" (aus op. 13), den Stücken aus den 
Bühnenmusiken zu „Schwejk im Zweiten Weltkrieg" und „Die Mutter" 
bis hin zu den komplizierten Hollywood-Elegien für Sopran und Klavier 
die Vielfalt des Komponisten demonstriert werden. 

In den folgenden Konzerten, vor allem zu den Kulturtagen '73 und '74, 
stand nicht länger Hanns Eisler im Vordergrund, sondern eine bestimmte 
politische Grundidee wie die Solidarität oder der Kampf für 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 Solidarität (El 
pueblo unido, Das neue Leben beginnt, Griechenland-Lied); sie wurde 
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andererseits möglich 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 
Ansätze sichtbar geworden, die ästhetische Konzeption Eislers heute nutz-
bringend anzuwenden, die geänderte gesellschaftliche Situation und die 
weitergegangene Entwicklung des musikalischen Materials in neuen Stücken 
zu vermitteln. 

Wir machten die Erfahrung, daß zunächst eine erhebliche Diskrepanz 
zwischen den Vorstellungen der Komponisten und den Erwartungen des 
Chores bestand. Manche der neuen Werke wurden als zu kompliziert und 
unverständlich abgelehnt. Durch längere Diskussionen und intensiveres 
Kennenlernen kam der Chor zum besseren Verständnis 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 können. 

In diesem Diskussionsprozeß veränderte sich natürlich auch die Haltung 
der Komponisten. Werke wurden verworfen oder umgeschrieben; auf der 
Suche nach besserer Verständlichkeit wurden durch den Kontakt zum 
Chor allmählich bessere Lösungsmöglichkeiten gefunden. Es fehlen aber 
immer noch genügend einfache, verständliche und politisch aktuelle Lieder. 

Ein weiteres Element in der qualitativen Veränderung war die Auf-
nahme von Werken des Komponisten Béla Bartök, dessen Slowakische 
Volkslieder z. B. das Lebensgefühl des Volkes, die elementare Freude am 
Leben, aber auch die Trauer über 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 Qualität im Vergleich zu "andern Chören stellt unsere inner-
chorische Arbeit dar. Da es unsere Absicht ist, die politische und ästhe-
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 Veränderung der Gesellschaft. Jedes Chormitglied muß 
sich über die Inhalte, die wir vermitteln wollen, im klaren sein und muß 
sie kritisieren können. Durch Diskussionen über die Inhalte der Stücke, 
über die Programmauswahl und über Interpretationsfragen werden alle 
Chormitglieder an den Entscheidungen beteiligt. Dadurch hoffen wir, die 
Kluft, die normalerweise zwischen Leitung und Chorsängern besteht, immer 
mehr abzubauen. 

Durch diese Erweiterung der Chorarbeit über das reine Proben hinaus 
geraten wir häufig an die Grenzen unserer zeitlichen Kapazität, 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 Ziele unserer Arbeit ausführlicher diskutiert werden können und auch 
die Gelegenheit besteht, sich persönlich besser kennenzulernen. Da im Chor 
Studenten, Lehrer, Sozialarbeiter, Ärzte und Angestellte vertreten sind, 
um nur einige Gruppen zu nennen, und er auch politisch keine homogene 
Einheit darstellt, treffen verschiedenste Ansätze und Meinungen aufein-
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ander. Daraus resultiert ein ständiger, immer neu sich belebender Diskus-
sionsprozeß. 

Neben der theoretischen Auseinandersetzung steht die musikalisch-
künstlerische 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 können. Die Standpunkte stimmen nicht von vorn-
herein überein. Während die Musiker Gefahr laufen, sich in interpreta-
torischen Details zu verlieren und dabei die Funktion eines Stückes aus 
den Augen zu verlieren, ist es für den Laien zunächst schwer verständlich, 
warum immer wieder großer Wert auf präzises, rhythmisches Sprechen 
und auf genaue Intonation beim Singen gelegt wird. Im Laufe unserer 
Auftritte haben wir jedoch die Erfahrung gemacht, daß hohe künstlerische 
Qualität auch die beste Wirkung beim Zuhörer hervorruft. 

Um größere Effektivität bei der Probenarbeit zu erreichen, haben wir 
vor einiger Zeit einen Notenkurs eingerichtet, der die Chormitglieder 
befähigen soll, neue Werke schneller zu erlernen. Wegen der großen zeit-
lichen Belastung nehmen aber nur relativ wenige Chormitglieder daran 
teil. Es ist ohnehin vor Konzerten oft nötig, zusätzliche Proben einzu-
schieben, welche besonders die berufstätigen Mitglieder belasten. 

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

Die Leitung des Chores ergab sich bei seiner Gründung zunächst spon-
tan. Jeder übernahm die Aufgabe, die er bewältigen konnte: einer studierte 
die Lieder ein, ein anderer dirigierte, einige sichteten Notenmaterial und 
suchten geeignete Stücke für das Repertoire aus. Es zeigte sich jedoch bald, 
daß diese Organisationsform den ständig vielfältiger werdenden Aufgaben 
nicht angemessen war, nicht zuletzt durch das sprunghafte Anwachsen des 
Chores auf etwa siebzig Sängerinnen und Sänger. Wir versuchten, ein 
Modell der kollektiven Leitung zu entwickeln, das mehr Mitglieder als 
bisher in die Organisation, Planung und Durchführung miteinbeziehen 
sollte. Ein wichtiger Schritt dahin war die Gründung eines „Künstlerischen 
Beirats", eines Gremiums, das jedes Jahr vom Chor gewählt und aus acht 
bis zehn Mitgliedern besteht. Der Künstlerische Beirat hat einen vielfältigen 
Aufgabenbereich zu bewältigen: er übernimmt die gesamte Planung und 
Organisation von Konzerten, forscht nach geeigneten Stücken, strukturiert 
und bereitet die theoretischen Diskussionen für den Chor vor, plant und 
kritisiert die Probenarbeit und stellt Perspektivpläne für einen längeren 
Zeitraum auf. Obwohl die Leitungsfunktionen durch den Beirat schon 
auf mehrere Personen verteilt wird, wollen wir in verstärktem Maße weitere 
Chormitglieder in die Arbeit einbeziehen. 

Für die Zukunft streben wir an, das Prinzip der kollektiven Leitung 
auch im Bereich des Dirigierens anzuwenden, d. h. mehrere Dirigenten 
für den Chor zu qualifizieren. Hier zeigen sich jedoch noch Probleme, die 
nicht von heute auf morgen gelöst werden können. Im jetzigen Stadium 
haben wir bereits einen Schritt dahin getan, indem ein Dirigierkollektiv 
gebildet wurde, dessen Mitglieder wechselnd Proben mit Einzelstimmen 
übernehmen. Nach jeder Probe wird im Künstlerischen Beirat über die 
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dabei aufgetretenen Probleme im einzelnen gesprochen, Kritik geübt, wer-
den Erfahrungen ausgetauscht und Anregungen gegeben. Anschließend 
wird das Vorgehen für die nächste Probe geplant. 

Eine wichtige Kontrollinstanz stellt die Diskussion mit den Zuhörern 
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 Zuhörern wird sich zeigen, 
ob wir — wie Brecht es im Geleitwort zu den „Liedern und Kantaten" 
Eislers formulierte — in der Lage sind, dem Zuhörer „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 möglich 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 für eine 
in Fachkreisen weitverbreitete Meinung repräsentativ sein dürfte. Nach 
Dahlhaus befindet sich ein Komponist, der „mit musikalischen Mitteln 
Politik zu machen versucht", vor der folgenden „unglücklichen Alter-
native": Er habe entweder, um der politischen Wirkung willen, musika-
lische Mittel, die nicht gemeinverständlich sind, beiseite zu lassen. Das 
führe aber in letzter Konsequenz zum Verzicht auf jeglichen individuellen 
kompositorischen Ehrgeiz, zum ästhetischen Makel der Banalität. 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 Phänomen, sie blieben bloße Inten-
tion (KK, 26). 

Politisch Lied ein garstig Lied — so ist es nun einmal. Nicht, als ob 
den wohlgesitteten Bürgern aus Goethes „Faust" damit nachträglich doch 
noch Recht gegeben wäre. Man ist schließlich kein Philister. Man hat 
nichts gegen Politik. Auch nichts gegen die Verbindung von Liedkunst 
und Politik. Aber wenn man hinhört, dann klingt es einem garstig in den 
ästhetisch geschulten Ohren. Und wenn es nicht so klingt, dann heißt es 
erst recht auf der Hut zu sein, sollen nicht die maßgebenden Normen der 
Kunst in Gefahr geraten. Diese schreiben sich, für Dahlhaus ist das gar 
keine Frage, von Kriterien her, die, jedenfalls partiell, „von der Praxis 
der jeweiligen Avantgarde abhängen" (KK, 26). Avancierte Formen aber 
— so Dahlhaus in anderem Zusammenhang — „sperren sich gegen poli-
tische Gehalte, die nicht in der inneren Zusammensetzung des Werkes 
begründet, sondern ihm von außen aufgezwungen sind. Und umgekehrt 
erweist sich eine musikalische Differenzierung, die vom Hörer ungeteilte 
Aufmerksamkeit erfordert, um nicht unverständlich zu bleiben oder in ein 
akustisches Grau in Grau zu verschwimmen, als hemmend und unbrauch-
bar für ein politisches Engagement, das über das Werk hinauszielt". Was 
auch immer bei den Avantgardisten als die „jeweilige Avantgarde" gilt, 
avantgardistisch und gemeinverständlich sind jedenfalls kontradiktorische 
Gegensätze. „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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sehen Bemühungen 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 über seine eigenen Erfahrungen: 

„1947, als ich noch ein naiver Anhänge r eines e r t räumten Sozial ismus 
war, habe ich mich von dem sogenannten ,Prager Kongreß der Progres-
siven Musiker Aller Lände r ' anregen lassen und versucht , ,schlichte ' , ,ein-
fache ' Musik fü r das ,Volk ' zu komponie ren . Einige Jahre habe ich als 
Komponis t dadurch verloren: D a s ,Volk ' kümmer t e sich einen Dreck u m 
die progressiven Musiker, und komposi tor isch waren diese ha lb -popu lä ren 
Kitschprodukte ohnehin wertlos. Der Komponis t , der in Ideologien ver-
haftet ist, opfert seine Kunst einer Fata M o r g a n a : gesellschaftlich wird 
er nichts bezwecken, und komposi tor isch begibt er sich auf ein Niveau, 
das seiner unwürdig i s t . " 2 

Ligeti versuchte gemeinverständliche Musik zu komponieren. Was er 
aber — nach eigenem Eingeständnis — Jahre hindurch nur zustande 
brachte, waren „halb-populäre Kitschprodukte". Es spricht eher für das 
von Ligeti in aller Distanz so genannte „Volk", daß es sich für Machwerke 
dieser Art nicht erwärmen konnte. Für die behauptete Unmöglichkeit 
einer volksnahen Musik, die ästhetischem Urteil standzuhalten vermöchte, 
beweist das Versagen Ligetis und anderer seinesgleichen hingegen nichts. 

Gegen Ligeti steht Eisler. Kein in seiner ästhetischen Empfindsamkeit 
noch so hoch gesteigerter „Avantgardist" wird Eislers politische Kampf-
lieder samt und sonders als „Kitschprodukte" abtun können. So wenig wie 
Volkslieder gegenüber der Kunstmusik bloß ihrer Einfachheit wegen 
ästhetisch abgewertet werden können, so wenig lassen sich die gelungenen 
Eislerschen Kompositionen, von denen manche gewissermaßen schon zu 
Volksliedern der Arbeiterklasse geworden sind, der vereinfachten Kom-
positionstechnik wegen als bloß noch banal abtun. Wenn Dahlhaus die 
Flucht aus der Banalität zu den unleugbaren Antrieben „avancierter" 
Musik zählt (BK, 70), so hat Eisler durch die Tat bewiesen, daß hier keine 
unabwendbare Alternative vorlag. Diese Tafsache fällt um so mehr ins 
Gewicht, als Eisler selbst der Avantgarde seiner Zeit entstammt und von 
einem anerkannten Meister unter diesen Avantgardisten, nämlich von 
Arnold Schönberg, als einer der besten aus seiner Schule angesehen war. 
Carl Dahlhaus gesteht Eisler denn auch zu, er habe in keinem seiner 
Werke aufgehört, ein Schönberg-Schüler 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 —r die Kluft zwischen Schönberg und dem 
Proletariat schließen wollen, er wollte „Musik der Revolution kompo-
nieren, ohne hinter den Bewußtseinsstand, den Schönbergs Revolution 
der Musik herbeigeführt hatte, zurückzufallen und von dem Neuen, das 
erreicht worden war, das Geringste preiszugeben" (ebd.). Eisler war unser, 
will das besagen, er war gar nicht der Verräter, als den Schönberg ihn 
später ansah, sondern er ist im Grunde seines Herzens immer Avantgar-
dist geblieben, hat den ästhetischen Moralkodex der Avantgarde nie ver-
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leugnet. Sein Fehler war jedoch, daß er es gleichzeitig auch noch dem 
Proletariat recht zu machen suchte. So gelangte er zwischen die Stühle, 
wurde zum Kompromißler. Einerseits hat er sich als der Avantgardist, 
der er nun einmal war, doch nicht restlos dem „Postulat der Volkstüm-
lichkeit" unterwerfen können, andererseits aber hat er auch kein Werk 
zustandegebracht, das „rückhaltlos Neue Musik im Sinne der Wiener 
Schule war" (ebd.). 

Als Beleg für die „hybride Vermittlungsformel", um die es Eisler angeb-
lich ging, führt Dahlhaus den Satz an, wonach man versuchen müsse, 
„mit den Erfahrungen und den Kunstmitteln der Bourgeoisie, mit den 
letzten Raffinements der Moderne" eine Musik zu schreiben, „die dem 
Sozialismus nützt" (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 gewußt, wo und wie sie ihm nützlich erschien — nützlich 
für den Sozialismus. Und er hat die Konventionen der „Neuen Musik" 
ohne Zögern in dem Maße mißachtet, wie sie seinen Zwecken entgegen-
standen, wieviel an artifizieller Delikatesse dabei auch ausgespart werden 
mußte. 

Bedeutet diese „Zurücknahme", von der Eisler selber sprach3, wirklich 
auch ein Zurückfallen hinter den mit Schönberg erreichten Bewußtseins-
stand? Dann müßte zumindest, was Eisler nur als Mittel zum Zweck gilt, 
die Kompositionstechnik nämlich, schon die Sache selbst ausmachen. 
Eben dieser Auffassung scheint Dahlhaus zu sein. Er weist darauf hin, 
daß vom späten achtzehnten bis zum frühen zwanzigsten Jahrhundert 
Progressivität 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, daß der Grad der Neuheit und Stim-
migkeit der Kompositionstechnik als einziger Maßstab für die Qualität 
eines musikalischen Kunstwerks der Schönberg-Zeit zu gelten habe und 
daß er darüber hinaus auch gegenwärtig und in Zukunft so zu fungieren 
habe? Das bestimmt allein jene Avantgarde, die überhaupt nur deshalb 
als Avantgarde angesehen werden kann, weil und solange die von ihr 
selbst gesetzten Kriterien der unwissenden Masse des Publikums als die 
maßgeblichen vorgestellt werden können. Die Fortdauer ihrer Geltung 
ist eine Existenzfrage für das Establishment, das sich selbst Avantgarde 
nennt und sich als solche aus sich selbst immer weiter fortzeugt, wobei 
sie peinlich darauf bedacht ist, niemanden Karriere machen zu lassen, 
der ihre Spielregeln nicht anerkennt. 

Wäre Eisler lediglich aus dem seriösen Geschäft ausgestiegen, um sich 
der Trivialmusik zuzuwenden, so hätte 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 über die sogenannte Neue Musik 
hinaus war, weil sie die Kriterien der „Avantgarde" in ihrer Ausschließ-
lichkeit außer Kurs gesetzt hatte. 

Das Neuartige der Eislerschen Musik ist vom Publikum sogleich auch 
deutlich empfunden worden. In einem seiner Gespräche mit Bunge be-
merkt Eisler, man habe ihm in seiner Jugend vorgeworfen, er sei ein 
grober, plumper Herr, „dessen Arbeiterlieder kraftvoll, schreiend — und 
ästhetisch dann eben unmöglich sind für die Töchter der Bankiers oder 
für die verwöhnten Musikbesucher". „Und dieser Einwand", fährt Eisler 
fort, „hat gestimmt. Ich war grob, unelegant und schreiend"4. 

Hier legt der irregeleitete Avantgardist Eisler nun doch noch ein Ge-
ständnis ab. Auch er, so scheint es, sah sich der Antinonie von ästheti-
scher Qualität und politischer Wirksamkeit gegenüber, und er entschied 
sich gegen die „rückhaltlos Neue Musik" zugunsten dessen, was Dahlhaus 
„Ausplünderung der Trivialmusik zu demagogischen Zwecken" nennt 
(KK, 20). Politisch Lied ein garstig Lied, wie könnte es anders sein! Aber 
Eisler fährt fort: Ein guter Kenner der Musik, meint er, würde auch aus 
den ersten Anfängen schon die neue Art, die neue Funktion herausgehört 
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 verfaßte. Dieser beschwerte sich über die neuen Völker-
schaften, bei denen er leben mußte, vor allem über die blauäugigen Sach-
sen, die entsetzlich nach schlechter Butter stanken, mit der sie sich ihre 
Haare eingeschmiert hatten. Wie kann ich, fragte Apollinaris, die Göttin 
Venus besingen oder großartige Epen über 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, 
daß die Kinder und Kindeskinder dieser groben, uneleganten Germanen 
einmal die Shakespeares, Goethes und Brechts sein würden. Es sei un-
geheuer wichtig zu sehen, daß eine neue Kultur, eine neue Funktion der 
Kultur oft barbarisch auftrete oder jedenfalls so klinge, „so daß die alten 
Herren, die die Künste der Venus beschreiben wöllen, blaß und verstört 
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. Nämlich: Es stinkt nach neu. Apollinaris aber habe eine alte Nase 
gehabt. — Diesen neuen Sinn für das Neue nimmt Eisler für sich selbst 
in Anspruch. „Es ist", sagt er, „eine großartige Haltung, die wir als Mar-
xisten haben, daß wir auf das Neue sehen, wie immer es ankommt"5 . 

Das Neue, von dem Eisler da spricht, läßt sich durch Fortschrittlichkeit 
in der Kompositionstechnik offensichtlich nicht angemessen charakteri-
sieren. Man könnte es mit Dahlhaus „Aktualität" nennen, worunter er 
die „emphatische Zugehörigkeit zum ' geschichtlichen Augenblick" ver-
standen wissen will (KK, 23). Dahlhaus sieht die Aktualität eines Kunst-
werks außerdem durch ein „politisch-gesellschaftliches" Kriterium be-

ARGUMENT-SONDERBAND AS 5 © 



16 Friedrich Tomberg 

stimmt. So sei z. B. der Zug zum Indeterminismus nicht die einzig sich 
anbietende technische Lösung für die Probleme gewesen, in die das serielle 
Verfahren etwa 1958 geraten war, sondern er sei unter vielen möglichen 
Lösungen bevorzugt worden, weil er „geschichtlichen Tendenzen der sech-
ziger Jahre entsprach, die sich auch außerhalb der Musik zeigten" und 
daher „aktuell" war (KK, 24). 

So sehr sich Dahlhaus auch gegenüber diesem zweiten für die Progres-
sivität der Kunst maßgebenden Kriterium zurückhält und es nur als 
„externes" Moment gelten läßt (ebd.), so muß er es sich doch gefallen las-
sen, daß wir demgemäß auch den „Bewußtseinsstand" der Musik Schön-
bergs beurteilen, den Dahlhaus gegen Eisler ausspielt. Eisler selbst hat ihn, 
das Gesellschaftlich-Politische vom Ästhetischen nicht trennend, treffend 
beschrieben. „Man kann mit einiger Vorsicht sagen", bemerkt er, „daß 
der Grundcharakter der Schönbergschen Musik die Angst ist"6. Lange 
vor Erfindung des Flugzeugs habe Schönberg bereits die Schrecken der 
Menschen im Luftschutzkeller unter den Bombardements vorgefühlt. Er 
sei der Lyriker der Gaskammern von Auschwitz, der Konzentrationslager 
von Dachau, der ohnmächtigen Verzweiflung des kleinen Mannes unter 
dem Stiefel des Faschismus. Eisler hebt deshalb als die charakteristische 
Leistung Schönbergs die Auflösung der traditionellen Sprache hervor: 
„das Asymmetrische, das Athematische, die raschen Kontraste und die 
Buntheit der musikalischen Gestalten". Demgegenüber möchte er dem 
Zwölftonsystem, das sich so leicht mechanisch kopieren lasse, weniger 
Bedeutung zugestehen. Und doch ist es zur Bezeichnung des Schönberg-
schen „Bewußtseinsstandes" unentbehrlich. Denn das Organisationsprin-
zip, das der Zwölftonmusik zugrunde liegt, drückt, unabhängig 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 Schönbergs „Humanität" zu 
sehen und nicht schon, wie Eisler will, in dem bloßen Ausdruck der 
„Nervosität, der Hysterie, der Panik, der Verzweiflung, der Verlassen-
heit und des Terrors"7. 

Eisler hat Schönberg öfters einen Kleinbürger genannt, einen „entsetz-
lichen" Kleinbürger, was seine politischen Ansichten anging, einen „genia-
len" Kleinbürger, wenn an sein musikalisches Werk gedacht war8. Schön-
berg war jedoch nicht Kleinbürger schlechthin, sondern er setzte die Reihe 
jener sozial meist nur kleinen, im Schatten des Großkapitals oder zuvor 
des feudalen Großgrundbesitzes wirkenden Bürger fort, denen die bürger-
liche Welt als die einzig denkbare galt, mit der sie sich gleichwohl nicht 
fraglos abfinden mochten. In der Musik Schönbergs und seiner Schule, 
wie überhaupt in den radikal „aktuellen" Werken der letzten großen 
Phase der bürgerlichen Kunst hat sich die Ablehnung der gesellschaftlichen 
Realität als maßgebender Instanz, die mindestens seit dem vorigen Jahr-
hundert immer mehr zur allgemeinen Tendenz wurde, bis zum äußersten 
gesteigert. Dieser Kunst ist die Realität kein Positives mehr, das in schöpfe-
risch umgestaltender Widerspiegelung bejaht werden könnte. 

Sich ihr einzufügen, und sei es auch nur mittels eines idealen Gegen-
bildes, wie es die Klassik praktizierte, führt nicht mehr zur Freiheit des 
Geistes im ästhetischen 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 möglich, zu sklavenhafter 
Existenz herab. Die großen Schöpfungen der bürgerlichen Moderne haben 
daher, in ihrer Unfähigkeit zu alternativen Erfahrungen, den Freiheits-
willen des schöpferischen Individuums als einzig positive Wirklichkeit 
noch gelten lassen. Der Kunstprozeß 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 sollten9. 

Das Gelingen oder Mißlingen eines solchen Verhaltens braucht an 
dieser Stelle nicht zu interessieren, es geht hier allein um den „Bewußt-
seinsstand". Und dieser reflektiert in seiner radikalen Konzentration auf 
eine absolut realitätsferne Selbstbestimmung denn doch eine wesentliche 
Tendenz der objektiven Realität. Gesamtgesellschaftliche Selbstbestim-
mung ist in der spätkapitalistischen Gesellschaft zum objektiven Erforder-
nis geworden; sie trägt in der politischen Theorie den Namen Sozialismus. 
Und sie ist in allen fremdbestimmten Menschen dieser Gesellschaft, also 
in ihrer übergroßen Mehrzahl als elementares, wenngleich ihnen oft nur 
vage und unangemessen bewußtes Bedürfnis wirksam. 

Als Hanns Eisler sich in die harte Schule Arnold Schönbergs begab, 
jenes Komponisten also, der alle anderen dadurch überragte, daß er die 
Neue Musik, wie Dahlhaus sich richtig ausdrückt, „rückhaltlos" zu pro-
duzieren suchte, erfaßte er mit der Kompositionsweise seines Lehrers 
implizit auch die Idee der Selbstbestimmung. Sie wurde ihm gerade durch 
die Beschäftigung mit der musikalischen Tradition vermittelt, auf die 
Schönberg so außerordentlichen Wert legte. Bei diesem Rückgang in die 
Vergangenheit handelt es sich nicht um eine Abkehr von der Gegenwart, 
auch nicht bloß um eine solide handwerkliche Schulung, sondern um den 
Einstieg und den Nachvollzug eines Prozesses, der in Schönbergs Werk 
die für seine Zeit „aktuelle" Form gewann und allerdings gleichzeitig 
auch verfehlte, „genial" verfehlte, wenn man so will. Denn die Revolution, 
die Schönberg in der Musik bewirkt haben soll, ist in Wirklichkeit nur 
Ausdruck der Vergeblichkeit des Versuchs, an der Tradition festzuhalten. 
An jener Tradition der bürgerlichen Kunst nämlich, die sich gegenüber 
der Gesellschaft als autonom begreifen durfte, weil die zugleich politi-
schen wie ästhetischen Prinzipien einer vollen Ausbildung der mensch-
lichen Natur in der Realität keinen Platz hatten und lediglich in einer 
Phantasiewelt sich rein nur noch ästhetisch und scheinbar gar nicht mehr 
politisch auswirken durften. 

Das Neue, das Eisler dieser Kompositionsweise, unter Ausnutzung ihrer 
Technik, entgegensetzte, war nicht bloß eine neue Manier, Musik zu 
machen, war auch nicht eine politische Musik von der Art, wie Dahlhaus 
sie im Gegensatz zu den Kampfliedern als ästhetisch akzeptable Möglich-
keit ernsthaft diskutiert, sondern es ging um nicht mehr und nicht weniger 
als um eine grundlegende Änderung der gesellschaftlichen Funktion, die 
die Musik jahrhundertelang innegehabt hatte und bis zu Schönbergs 
gegenwärtigen Epigonen immer noch beizubehalten sucht. 
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In der bürgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts, aber auch schon 
der voraufgegangenen Epochen, war es gerade die vermeintliche Auto-
nomie gewesen, durch die die Kunst sich als gesellschaftlicher Faktor er-
wies. Denn keineswegs trat der Bürger, wenn er sich in die Welt der Kunst 
genießend verlor, damit faktisch auch aus der Welt seines Handelns her-
aus, sondern in der Hinwendung zum Ideal, wie es die Kunst der Wirk-
lichkeit gegenüberstellte, bestätigte sich diese ihm gerade als die einzig 
mögliche und somit auch als die beste aller möglichen Welten, deren 
Konditionen er sich daher auch guten Gewissens fügen durfte10. 

Die vorherrschende Kunst der vergangenen Jahrunderte ist insofern 
bürgerliche Kunst, als sie gerade durch die Art ihres Protestes die Unab-
änderlichkeit der gegebenen, in der kapitalistischen Ökonomie sich grün-
denden gesellschaftlichen Verhältnisse deklariert. Angesichts des Klassen-
kampfes der zwanziger Jahre zerbrach dem Schönberg-Schüler Eisler 
diese Weltsicht. Ihm drängte sich die objektive Möglichkeit einer an-
deren Gesellschaft auf, und zwar einer Gesellschaft, die den humanen 
Intentionen der Kunst nicht mehr abweisend gegenüberstehen mußte. Die 
Theorie des Marxismus lehrte ihn, in den hauptsächlichen Produzenten 
der materiellen Güter auch die berufenen Produzenten einer frei sich 
selbst bestimmenden Gesellschaft zu erkennen. Was die musikalische 
Avantgarde mit Schönberg und anderen gegen die Wirklichkeit in bloß 
subjektiv geistiger Konstruktion hochzutreiben suchte, das hatte die poli-
tische Avantgarde der Arbeiterklasse längst als unumgängliches Erforder-
nis gesellschaftlicher Praxis begriffen, das es jedoch den breiten Massen 
noch bewußt zu machen galt. 

Indem Eisler sich dieser Avantgarde anschloß, sah er sich nicht mehr 
als einsamen Produzenten ästhetischer Artefakte einem konsumierenden 
Publikum gegenüber, sondern er fand sich als Produzent unter lauter 
Produzenten, von denen er sich jedoch dadurch unterschied, daß er sich 
vorerst nur auf musikalische Technik verstand, noch nicht aber auf die 
Technik des Aufbaus eines gesellschaftlichen Ganzen, das letztendlich 
selbst als eine ästhetische „Komposition", nämlich „auch nach den Ge-
setzen der Schönheit" (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 ließen. In diesem Bemühen um die gemein-
samen Interessen nicht nur der Arbeiter, sondern aller dem Kapitalver-
hältnis Unterworfenen brauchte ein Schönberg-Schüler sich nicht unnütz 
vorzukommen. Den Bewußtseinsstand einer nach strengen Gesetzen durch 
den Menschen selbst planvoll zu erbauenden Welt, wie er in der Zwölf-
tonmusik Schönbergs sich in äußerster Abstraktion dokumentiert, galt es 
aus dem Klassenbewußtsein des Proletariats heraus sinnfällig konkret zu 
artikulieren. 

Zwar ließ sich durch politische Kampflieder der wissenschaftliche Sozia-
lismus nicht unmittelbar dozieren, wohl aber konnten auf diese Weise 
wesentliche, durch die sozialistische Wissenschaft begründete Erkenntnisse 
vermittelt werden und die Gewißheit der guten Sache bestärkt und bestä-
tigt werden. Und dessen bedurfte es auf dem bedrückend 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 mußte stimmig sein, sie mußte mit neuen Erfahrungen selbst 
sich erneuern, kurzum: sie mußte die Kompositionsprinzipien, die Dahl-
haus der Avantgarde zuschreibt, auf ihre besondere Art mindestens so 
ernst nehmen, wie diese es selbst tat. Demgemäß 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 unvereinbar gegenüber, vielmehr 
vollzog sich erst mit dem Übergang Eislers vom „technisch fortschritt-
lichsten Flügel" der „Avantgarde des Untergangs der bürgerlichen Musik"11 

zur Musik revolutionärer Praxis die wahrhafte Revolutionierung der tradi-
tionellen abendländischen Musikkultur, die durch Schönberg 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 Kompositions/ec/îw/c Fortschritte scheint geben zu können. 

Man kann nicht sagen, daß Dahlhaus für diese fast kopernikanisch zu 
nennende Wende ohne alles Gespür gewesen sei. So zeigt er sich bereit, den 
von Brecht eingeführten und von Eisler aufgegriffenen Begriff des „Gestus" 
ernstzunehmen. Diesen Begriff will er dahingehend verstanden wissen, daß 
über den politischen Charakter eines Stücks 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 Eingeständnis, daß 
z. B. das oft gerühmte „Paradigma kommunistischer Musik", Eislers 
Solidaritätslied, durch den Faschismus, der sich seiner zu bemächtigen 
suchte, nicht wirklich angeeignet werden konnte. Nach wie vor hält Dahl-
haus die politische Komponente säuberlich getrennt, aber er bedenkt doch 
immerhin das Projekt einer politischen Musik, „die nicht irrational-dema-
gogische Wirkungen sucht, sondern vor der Vernunft bestehen möchte" 
(KK, 21). Das bringt ihn sogar dazu, sich um die marxistische Musik-
ästhetik zu sorgen. Er vermutet, daß sich das Problem der „Vermittlung 
zwischen ökonomisch-sozialen und ästhetischen oder kompositionstech-
nischen Fakten" durch Weitertreiben der Gedanken Brechts über gestische 
Musik besser lösen lasse, und formuliert als marxistische Aufgabe eine 
„Theorie der Funktionen, die Musik erfüllen kann, sowie der Bedingungen 
und Grenzen eines Funktionswechsels" (KK, 23). 

Nach all dem wäre zu erwarten, daß Dahlhaus der Musik in den Klas-
senkämpfen unserer Zeit nun doch eine ästhetisch sinnvolle oder jeden-
falls verantwortbare Funktion zugesteht. Stattdessen sucht er den Marxisten 
den Widersinn ihrer Bemühungen nachzuweisen. Er sieht, daß es dem 
Marxismus nicht nur um politische Emanzipation geht, sondern daß diese 
nur ein „Teilmoment einer allgemeinen Emanzipation" darstellt, „die 
auch die Musik umfaßt". 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 
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Unterdrückung sei. Also, so folgert er mit verblüffender Luzidität, muß 
der politisch engagierte Komponist sich an die musikalischen Gewohn-
heiten und Vorurteile der Hörer angleichen und damit befördern, was er 
doch beseitigen will, den „musikalischen Schwachsinn"; er arbeitet somit 
gegen sein eigenes Ziel (TM, II). 

Politisch Lied ein garstig Lied und ein unnützes dazu. Die subtile Argu-
mentation liest sich wie eine Empfehlung, gerade dann sich von politisch 
engagierter Musik fernzuhalten, wenn man dem Sozialismus nützen will. 
Damit ist das Ärgernis Eisler stillschweigend aus der Welt geschafft. Denn 
wenn es aus logischen Gründen unmöglich 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 muß. Und es könnten daher andere auf den Gedanken kommen, 
daß etwa noch mehr Ausnahmen möglich wären, ja, daß sich hinter der 
scheinbaren Ausnahme vielleicht sogar die zukünftig maßgebende Regel 
verberge. Dem beugt Dahlhaus vor, indem er unversehens das von ihm 
generell gemeinte Problem musikalisch vernünftiger politischer Musik auf 
die Gegenwart verkürzt, Eisler damit zur historischen Größe versteinern 
läßt und mit einem apodiktischen Statement zu verhindern sucht, daß 
das Beispiel Schule macht. „Ein Komponist", müssen wir uns sagen lassen, 
„der — aus Überdruß an bürgerlichen Privilegien — unter den gegen-
wärtigen Bedingungen versuchen wollte, nach dem Vorbild oder dem 
Programm Hanns Eislers eine Musik zu schreiben, ,die dem Sozialismus 
nützt', würde sich in Schwierigkeiten verstricken, deren Lösung kaum 
absehbar ist. Er kann an das bestehende musikalische Bewußtsein oder 
Unterbewußtsein des Proletariats, das durch den kalkulierten Schwach-
sinn der Unterhaltungsindustrie geprägt ist, schwerlich anknüpfen, ohne 
einer unverhohlenen oder halb maskierten Trivialität zu verfallen, die 
seinem ästhetischen Gewissen unerträglich sein muß . . ." (KK, 19). 

Nicht genug damit. Unter den gegenwärtigen Bedingungen, so behaup-
tet Dahlhaus an anderer Stelle, gehe von einer Vlusik, die mit populären 
Mitteln Politik zu machen suche, nicht ein bewußtseinserhellender, son-
dern ein durch und durch irrationaler Effekt aus. Daraus schließt er, poli-
tische Musik sei, unabhängig von dem Ziel, das sie sich setze, „einstweilen 
wirkungslos oder demagogisch" (KK, 15). 

Nun haben die Sozialisten die Wahl. Der träumende Sozialist Ligeti 
wählte seinerzeit, wohl nicht ganz freiwillig, die Wirkungslosigkeit. Der 
kämpfende Sozialist Eisler war und ist mit seiner Musik äußerst wirksam. 
Haben wir ihn also als Demagogen abzuqualifizieren? Es ist aufschluß-
reich zu sehen, wie Dahlhaus sich wiederum um eine klare Stellungnahme 
herumwindet. Er antwortet: Auch Eislers „unermüdliche Reflexionen über 
das Problem, wie man die Dummheit in der Musik und die Verdummung 
durch die Musik vermeiden könne, ohne andererseits in Esoterik zu ge-
raten", hätten 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 Bemühungen ist hier die Rede, und auch sie 
unterliegen lediglich einem nicht ganz zu beseitigenden Verdacht. 
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