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Wer nur von Musik etwas versteht,
versteht auch davon nichts!

Hanns Eisler
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»--- to live without my music,
would be impossible to do,
‘cause in this world of troubles,
my music pulls me through.*“

John Miles, ,Music“

Ouverture - Vorwort

Seit ich mich mit Musik beschaftige, steht fur mich fest, dass Musik Inhalte ver-
mittelt. Mir wurde jedoch schnell bewusst, dass die Geschméacker verschieden
sind und sich in weiterer Folge auch die in der Musik enthaltenen Botschaften
individuell gestalten kdnnen. Nicht nur, dass Musik in den diversen Kulturkreisen
unterschiedlich sein kann, hat auch jede Gesellschaft und jedes soziale Gefuge
eine eigenstandige Definition und Auffassung was Musik betrifft. Der Stellenwert
den Musik in meinem Leben einnimmt ist enorm. Der Rahmen der dies umspannt
geht Uber, vieles worliber mir die Musik hinweggeholfen hat', noch viel mehr Din-
ge die sie hervorgehoben und unterstrichen hat, bis hin zu all dem, was mir durch
die Musik aufgezeigt wurde und immer noch wird. Botschaften die sozusagen
erst durch die Musik in das Bewusstsein gelangt sind.

Obwohl mir die Musik Eislers auszugsweise schon als Kind bekannt war, durch
meine Familie und die Kinder- und Jugendorganisation ,,Rote Falken, wusste ich
dennoch nicht, dass das Gehorte von Eisler geschrieben wurde. Im Laufe der
Zeit bin ich dann Uber den Komponisten Hanns Eisler, seine Lebensgeschichte
und sein CEuvre ,gestolpert”, woraus sich im Zuge meines Studiums der Wunsch,
diese Thematik in einer Diplomarbeit weiter zu bearbeiten, entwickelt hat. Nach
meinem Thema befragt, wussten die Meisten nicht wie sie es zuordnen sollen.
Manche waren uberfragt, wer Hanns Eisler Uberhaupt war oder aber es wurde die
Frage gestellt, was Musik und Kommunikation miteinander zu tun hatten. Spricht
man hingegen von Eislers Musik, ist die Resonanz schon wesentlich grofer. Wit-

tig charakterisiert Eisler treffend in folgender kurzer Beschreibung:

~Hanns Eisler, Hanns mit zwei ,n“, ein in Leipzig geborener und in Ost-
berlin gestorbener Osterreicher. Von Kaltem Krieg und Eisernem Vorhang
liberschattet, schwankt sein Charakterbild in der Geschichte. Dal3 er sein
Gastland DDR mit eine Nationalhymne beschenkte, ist erst der halbe Eisler,
dal3 er in seinem letzten Werk, den Ernsten Geséngen, das Fazit zog: ,Mir
scheint, als sei es in der bleiernen Zeit” und auf der Repetition eines einzigen
Tones verstummte - Vortragsanweisung: ,,Ohne Aus-druck, leer” -, das darf
zu denken geben. "

1 wie auch das Zitat von John Miles ausdruckt.
2 Wittig, Peter (1999): Der Abtriinige Schénberg-Schiler. Anmerkungen zu Hanns Eisler. S. 557.



2 OQuvertlre - Vorwort

Sowie Musik nicht einfach im luftleeren Raum stattfindet, stehen auch hinter die-
ser Arbeit viele Menschen, ohne die ich nicht so weit gekommen ware. Deren
Motivation, Hilfe und gleichzeitig aber auch mahnenden Worte zur richtigen Zeit,
im richtigen Rahmen haben zum Gelingen dieser Diplomarbeit beigetragen. An
erster Stelle mochte ich meinem Diplomarbeitsbetreuer Univ.-Prof. Dr. Wolfgang
Duchkowitsch fur die Unterstlitzung danken. Sein Engagement, die unzahligen
Gesprache und Diskussionen, die Gewahrung des noétigen Freiraums, sowie die
Seminare in llimitz - mit all jenen die ich dort kennen lernen durfte - waren mir

eine grof3e Unterstitzung und Freude.

Meinen Eltern Maria und Herbert F. Fellner und zugleich meinem Bruder Chris-
topher H. Fellner méchte ich daflr danken, dass sie mir immer Halt geben, mir
mit Rat und Tat zur Seite stehen und immer fir mich da sind. Meiner Grof3tante
Hedwig Wurze danke ich fir die viele liebevolle Geduld die sie mir im Musikun-
terricht entgegengebracht hat und somit meine Liebe zur Musik geweckt und den
Grundstein flir mein Studium der Musikwissenschaft gelegt und geférdert hat. Ein
weiterer grof3er Dank gehort meinen Tanten Theresia Aumayr und Erika Hartl die
immer ein offenes Ohr flir mich haben, sowie meinem Onkel DI Josef Aumayr,
dessen musikalische Bibliothek mir wahrend meines Studiums eine grofl3e Hilfe
war.

Danke auch meinen Freundinnen Nesrin Baysal, Bruckner Sandra Bakk.a, Mag.a
Stephanie Birgler, Mag.a Simone Gobel, Anna Hoffmann, Kinga Kapella, Marion
Muller, Mag.a Petra Rabl, Helene Steiner, Margarita Stern, Fahriye Uyar und Ga-
briele Vogler - nicht nur firs Korrektur lesen und dass sie mich ebenso unterstitzt
haben, sondern auch dafiir, dass sie mir in allen anderen Belangen immer zur

Seite stehen.

Weiters mochte ich den Mitarbeitern und Mitarbeiterinnen der Bibliothek der Uni-
versitat Wien und der Osterreichischen Nationalbibliothek fiir die Hilfe bei der
Recherche danken und dafir, dass Sie mehr als nur einmal ein Auge zugedriickt
haben. Last but not least, Dank auch an den Arzt Jan Vetter flr die Inspiration, die

Musik und die erfolgreiche Erfillung seines Bildungsauftrages.

Anmerkung:
Aus Grunden der Lesbarkeit wird im Rahmen dieser Diplomarbeit die maskuline Endung
verwendet. Es werden naturlich die Vertreterinnen beider Geschlechter angesprochen.
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,Geh mir weg mit deiner Lésung,
die wéar* der Tod fiir mein Problem*

Annett Louisan, ,Die L6sung*“

Prélude - Einleitung

,Musica est exercitium arithmeticae occultum nescientis se numerare animi.
Errant qui nihil in anima fieri putant eius ipsa non sit conscia. Anima igitur,
et sie se numerare non sentiat, sentit tamen eius numerationis insensibi-
lis effectum, se voluptatem in consonantis, molestiam in dissonantis, inde
resultantem.”

Wissenschaft beginnt, so haben wir von Popper gelernt, mit der Erkenntnis eines
Problems. In dieser Arbeit betrifft dies die Verbindung der Kommunikationswis-
senschaft mit der Musik. Insbesondere da noch viele der Musik eine Art Sprachlo-
sigkeit vorwerfen wollen, obwohl sie, ohne es gemerkt zu haben, die Musik langst

verstanden haben.

So facettenreich die Musik ist, so viele verschiedene Aspekte finden sich auch in
ihr und der Musikkommunikation. Musik ist eine Form der Kommunikation, wenn
auch meist subjektiver Natur, da wir der Musik unsere individuellen Bedeutun-
gen verleihen. Wir verbinden mit bestimmten Musikstlicken oder aber auch nur
Musikfragmenten, Szenen aus unserem Leben die, sobald die dazugehdrige Mu-
sik ertdnt,* sofort zurtick in unser Gedéachtnis gerufen werden. Dies geschieht in
vollem Umfang. Es ist moglich mithilfe der Musik so viele verschiedene Aspekte
auf einmal aufzurufen: Menschen, Dinge, Situationen, ja selbst das Wetter und
Temperaturen werden uns zurlck ins Gedachtnis gerufen. Einfach Alles. Und
das Wichtigste, vor allem die Stimmung, die man nie so kurz und pragnant hatte
beschreiben kdonnen. Es gibt kaum ein anderes ,Medium®, dass es fertigbringt
soviel auf einmal auszudriicken. Das ist meiner Meinung nach das Entscheiden-

de, das Musik so grofRartig und einzigartig erscheinen lasst.

3 ,Die Musik ist eine versteckte arithmetische Ubung der Seele, die nicht weil, daR sie dabei ist,
zu zahlen. Es irren diejenigen, die glauben, dal} nichts in der Seele geschehe, dessen sie selbst
sich nicht bewul3t ist. Daher spurt die Seele, auch wenn sie nichts bemerkt, daf} sie im Begriff ist
zu zahlen, die Wirkung dieses unbewul3ten zahlens, empfindet Freude im Zusammentoénen, im
Zusammenklang sowie Belastigung im unstimmigen Mi3klang, Freude in der Konsonanz, Belasti-
gung in der Dissonanz.” - Leonhard Eulero, ,Tentamen novae theoriae musicae in: Luban-Plozza,
Boris (1988): Musik und Psyche. Héren mit der Seele. S. 46.

4 Es sei hier auch noch angefugt, dass es auch wichtig ist, die Musik richtig zu erkennen. Als gutes
Beispiel kann hier der ,Musikkabarettist, Pianist und Musikwissenschafter Hans Liberg genannt
werden, der seinem Publikum, nur ein, zwei Takte eines Stickes vorspielt, dieses dann raten
lasst und es durchaus erstaunliche Ergebnisse gibt.

5 Die Verbindung der beiden Begriffe wird in Kapitel - 3.1 Medium Musik, S. 38. - erlautert.
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Eine dieser Facetten belegt bereits das Sprichwort ,Sage mir, was du horst und
ich sage dir wer du bist!“. Es liegt in der Natur des Menschen Dinge, Befindlich-
keiten, Eigenschaften, und noch vieles mehr, flr sich zu kategorisieren und in
ein in uns liegendes Kategoriensystem, lapidar ausgedrickt in ein ,Schubladen-
system®, einzuordnen. Dies geschieht sowohl bewusst als auch unbewusst und
ermoglicht uns Rickschlisse auf das uns umgebende Umfeld zu ziehen. Dieses
Phanomen macht natirlich auch vor der Musik nicht halt. Die Einschatzung ande-
rer aufgrund der Musik kann auf vielen Ebenen stattfinden. Sei es der Musikstil,
eine bestimmte Harmonik oder Rhythmik, die Klangfarbe oder Instrumentation,
eine besondere Form der Interpretation eines Stlickes, das wir so noch nie gehort
haben oder aber auch das Ansehen, Prestige zusammengefasst die Interpreta-
tion des Gesamtbildes eines ,Kunstwerkes” und der damit verbundenen ,Kunst-
schaffenden” Person. All dies lauft nur auf eines hinaus: Wie ,stimmig“® ist dieser
Mensch aus unserer subjektiven Sicht heraus. Dem Satz ,und ich sage dir wer du
bist!“ - mUssen wir also, um konkreter werden zu kédnnen hinzufligen ,wer du fir
mich bist“. Da es ja nur eine subjektive Sicht der Dinge ist, die hierbei getroffen

werden kann.

Das Problem beziehungsweise die Fragen die in der hier vorliegenden Diplom-
arbeit behandelt werden sollen, sind eine Annaherung an das Themengebiet der
Musikkommunikation. Um einen Bezug zum breiten Spektrum der Musikkommu-
nikation herstellen zu kénnen, wird die Musik des Komponisten, ,Arbeitermusik-
funktionars® und Emigranten Hanns Eislers naher betrachtet. Eisler, dessen Le-
ben gepragt war durch die Zeit des Nationalsozialismus und des Kalten Krieges,
hat stets versucht mit seiner Musik, wie er sagte: ,etwas politische Intelligenz
in den Menschen hineinzubringen. Ich weil3, dass das viele Leute nicht mégen.
Aber dann missen sie sich eben éndern [...] Vielleicht auch durch die Mittel der
Musik.*

Eislers antifaschistisches Engagement machte ihn zum Vorreiter, wenn nicht so-
gar Vorkampfer fur eine ,sozial engagierte Kunst“. Seine Waffe in diesem Kampf
war die Musik. Er nutzte sie virtuos als Mittel zur politischen Gestaltung und Ver-
anderung. So verwundert es auch nicht, dass seine Lebensgeschichte und sein
damit verbundenes musikalisches Schaffen nicht losgeldst von den politischen

Ereignissen seiner Zeit gesehen werden kann. Hufschmidt driickt dies noch dras-

6 Oder aber, um mit der Berliner Band ,Die Arzte* zu sprechen: sollte jemand, den wir als ,stimmig*
erachtet haben, uns doch nicht entsprechen, dann ist dieser Mensch eben fir uns “unrockbar*.
7 http://www.musikmph.de/rare_music/composers/a_e/eisler_hanns/1.html
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tischer aus: ,Nicht auszudenken, wie seine Musik aussédhe, wenn es die Terror-
Zeit des Faschismus in Deutschland nicht gegeben hétte.”® Dem entgegenzuhal-
tenist, dass ein kritischer Kopf wie Eisler in jeder Epoche Missstande aufgezeigen

wirde, auch wenn diese einen anderen Verlauf genommen hatte.

Die ,Losungen®, die in dieser Arbeit erarbeitet werden sollen, betreffen einerseits
die Vermittlung von Botschaften durch die Musik und andererseits die Rezeption

dieser:

< Koénnen mit Musik Botschaften vermittelt werden?
« Wie werden Botschaften Uber die Musik vermittelt?
* Wie werden diese von den Rezipienten aufgenommen?

* Welche Botschaften beziehungsweise Themen hat Eisler aufgegriffen?

Diejenigen, die sich bereits mit der Thematik der Musikkommunikation ausei-
nandergesetzt haben, mussten feststellen, dass diese in Registern und Stich-
wortverzeichnissen so gut wie nicht vorhanden ist, was darauf schlieRen lasst,
dass die Musikkommunikation im wissenschaftlichen Diskurs etwas ,stiefmutter-
lich® behandelt wurde. Vereinzelt finden sich Werke, zumeist Diplomarbeiten und
Dissertationen, die sich dieser Thematik und Problematik widmen. Obwohl, wie
schon erwahnt, die Musik sehr facettenreich ist, findet man aber auch Werke,
die sich nur sehr einseitig mit diesem Thema befassen. Hanns Eisler hat einmal
gesagt: ,Wer nur etwas von Musik versteht, versteht auch davon nichts!“. Man
kann sich diesbezuglich also nicht nur mit einer Disziplin auseinandersetzen, es
muss, um die Verbindung von Musik und Kommunikation erfassen zu kénnen,
auf verschiedenen Ebenen operiert werden. Dies nur als Anmerkung, warum
an diese Diplomarbeit interdisziplinar, sprich in einer Verbindung aus Kommu-
nikationswissenschaft, Musikwissenschaft und Philosophie, heran gegangen
werden soll. Smudits weist in seinem Aufsatz ,Musikalische Kodes*“ darauf hin,
dass wenn man sich mit der musikalischen Kommunikation auseinandersetzt,
man dazu neigt entweder bei Adam und Eva zu beginnen, oder aber Musik als
Sprache analysieren zu wollen.® So weit wird es nicht kommen, jedoch ist es
unvermeidlich verschiedene Teilaspekte zu erlautern, um einen ausgeglichenen

Gesamteindruck zu erhalten.

8 Hufschmidt, Wolfgang (1993): Willst zu meinen Liedern deine Leier drehn? Zur Semantik der
musikalischen Sprache in Schuberts Winterreise und Eislers Hollywood-Liederbuch. S. 147.

9 vgl. Smudits, Alfred (1987): Musikalische Kodes. Versuch einer Systematisierung der musikali-
schen Kommunikation aus semiotischer Sicht. S. 509.
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Anhand der Biographie Hanns Eislers, der Zeitgeschichte und einigen seiner in
diesem Kontext komponierten Werke wird versucht diese Fragen zu beantwor-
ten, um in weiterer Folge Riickschliisse auf die Verbindung von Musik und Kom-
munikation zu erhalten, die auch heute noch Gililtigkeit haben kénnen. Ganz im
Sinne Pottkers der dies wie folgt sieht: ,Mit ,Geschichte’ ist dabei ein forschen-
des Interesse zumindest an der Vergangenheit gemeint, die mit ihren Wert- und

Normvorgaben in die Gegenwart hineinragt.“’°

Die Arbeit ist hierflir in zwei Abschnitte geteilt. Im Ersten Teil - der KOMMUNIKA-
TION - wie der Name schon verrat wird die Kommunikation selbst, das Verhaltins
von Musik, Politik und Gesellschaft und die sich daraus ergebenden Kommuni-
kationstheorien néaher beleuchtet um dann im Zweiten Teil der Arbeit - HANNS
EISLER - auf die geschichtlichen Ablaufe, seine Werke und der damit verbunde-
nen Botschaften an die Rezipienten naher eingehen zu kénnen. Da das CEuvre
Eislers ein ziemlich grofRes ist, muss hier bereits eine Einschrankung getroffen
werden. Es werden im Il. Teil, Lieder naher betrachtet, die Eisler vor und wah-
rend seines Exils geschaffen hat. Schlussendlich findet sich am Ende der Arbeit
eine CD"" mit den verwendeten Werken. Einerseits um die Botschaften der Musik
auch nachvollziehen zu kénnen und zum Anderen auch um einen musikalischen
Eindruck der Werke zu erhalten. Denn wie bereits Reus schreibt - nur am Papier

beschriebene Musik wére wie ein erzahltes Mittagessen.'?

10 Pottker, Horst (2008): Brauchen wir noch (Kommunikations-)Geschichte? Pladoyer fir ein altes
Fach mit neuem Zuschnitt. S. 26.

11 Danken mdchte ich hier auch den Mitarbeitern der AKM fur die Auskunft, dass es sich bei einer
Diplomarbeit (die nicht Uber die Universitat hinaus publiziert wird) um eine private Verwendung
des Tonmaterials handle, und in weiterer Folge die Rechte nicht angefragt werden mussen.

12 vgl. Reus, Gunter (2008): Musikjournalismus - Ergebnisse aus der wissenschaftlichen Forschung.
S. 85.
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,Die Musik im allgemeinen ist die Melodie,
der Text, aus dem die Welt geschaffen ist”

Arthur Schopenhauer

1. Musik

Bevor man an die Thematik der Kommunikation, insbesondere die der Musik-

kommunikation herangehen kann, missen zuvor einige Begriffe genauer defi-

niert werden. Die erste Frage die sich hierbei stellt ist: Was ist eigentlich Musik?

Musik ist universal, sozusagen allgegenwartig. Jeder Mensch ist - ob er es glaubt
oder nicht - musikalisch. Wir werden mit Musik in Restaurants, am Flughafen,
in Kaufhdusern und noch vielem mehr beschallt. Héren sie beim Autofahren,
werden mittels der Musik in der Werbung aufgefordert mehr einzukaufen, héren
sie aber auch um vielleicht unserem Alltag zu entfliehen, uns abzulenken, héren
diese bewusst im Konzert oder summen ganz einfach ein Lied, das uns gerade
eingefallen ist, oder wir zufallig aufgeschnappt haben. Sie wird uns als Kind zum
Einschlafen vorgesungen, als Jugendliche hért man natirlich die ,richtige® Mu-
sik um dazu zu gehoéren oder auch um sich abzugrenzen und spater gehen wir
ins Konzert um die Musik zu genief3en oder uns sehen zu lassen. Musik ist aus
unserem Alltag nicht wegzudenken. Das ist so, war so und wird solange es die
menschliche Gesellschaft gibt, immer so bleiben. Dies belegt uns die Geschichte
der Musik, die stets eingebettet war in die Gesellschaft. So sind auch die Funkti-

onen der Musik eng verknUpft mit der jeweiligen Epoche.

Musik ist auf jeden Fall fir jeden von uns etwas sehr Persdnliches. Wir haben
unsere personliche Einstellung und verbinden unsere eigenen Assoziationen mit
der Musik. Dementsprechend haben wir auch eine ganz genaue Vorstellung da-
von, was ,gute“ und was ,schlechte” Musik ist. Nichts desto trotz fallt es uns oft
schwer dies in Worte zu fassen. Aber nicht nur auf die Frage was Musik ist, kon-
nen wir ad hoc nur schwer eine Antwort finden, ebenso verhélt es sich mit unse-
rem Verstandnis gegenuber der Musikalitat. In einem Zeitungsartikel der ,Roten
Fahne® stellt Eisler unter dem Titel ,Musik und Musikverstandnis“ fest, dass sich
die Menschen, sobald es um Musik geht, schnellstens gegenseitig versichern,
dass sie ja eigentlich nichts von Musik verstehen.' Weiters hat er iber die Musi-

kalitat folgendes geschrieben:

13 Dies wird im Kapitel - 4.1 Funktion von Musikkommunikation, S. 52 - geklart.
14 vgl. Mayer, Gunter [Hrsg.] (1973): Hanns Eisler. Schriften |I. Musik und Politik 1924-1948. S. 42.
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»,Mein Lieblingswort ist: Jeder Mensch ist musikalisch - musikalisch begabt.
Aber wenn die Musiklehrer auf den Knaben loskommen und unterrichten,
wird er in vier Jahren unmusikalisch. Das heil3t also, was lhnen jeder Biolo-
ge sagen kann: Der Mensch ist musikalisch geboren; nur durch die Art des
Unterrichts wird er unmusikalisch*'®

Musik ist im Gegensatz zu der bildenden Kunst, die sich naturgemaf zur Aufgabe

gemacht hat den Raum zu gestalten, die Gestaltung von Zeit. Man kann an die-

ser Stelle mit Hilfe von Augustinus, der sich in seinem autobiographischen Werk

~confessiones” die Frage gestellt hat ,Was ist also Zeit?“ - einen sehr schénen

Vergleich zum vorher erwahnten Erklarungsversuch ziehen: ,Solange mich nie-

mand danach fragt, ist mir’s, als wiil8te ich es; doch fragt man mich und ich soll

es erkléaren, so weil3 ich es nicht. [...]*"°

So schwer es fur den Einzelnen ist eine allgemeingliltige Definition der Musik zu

finden, umso schwerer ist es fur die Wissenschaft. Bereits Eggebrecht stellt fest,

dass es keine allgemeingultige Definition von ,Was Musik ist!“, geben kann. Und

begriindet dies wie folgt:

~Schon eine nur auf die Gegenwart bezogene und dabei woméglich unbe-
kiimmert positionsbestimmte Musikdefinition ist heute selten geworden und
als Definition im strengen Sinn wohl nirgends zu finden. Und eine historisch
orientierte Begriffsbestimmung, auch wenn sie ,nur” die europdische Musik
definitorisch erfassen wollte, kbnnte, wenn lberhaupt sie méglich wére, ver-
mutlich nur so grof3 und blal3 ausfallen, dal3 man sich fragen mii3te: Warum
die Miihe, was bringt’s?“1”

Er hat sich weiters in seinem Essay ,Schreiben tUber Musik“ mit dieser Thematik

befasst und beschreibt den weitreichenden Umfang, mit dem man sich beschaf-

tigen musste, wenn es um diese Frage geht. Man musste demnach der Frage

nachgehen woher die Musik stammt, sozusagen den Ursprung erkunden,

»shach den Prinzipien ihrer Geschichte und Geschichtlichkeit; die Erkundung
ihrer Eigenart gegentiber den anderen Kiinsten und des ihr eigentiimlichen
Verhéltnisses zur Schonheit, Wahrheit und Wirklichkeit; da richtet sich der
Blick auf die Prozesse des schépferischen hervorbringens von Musik und
auf die Art und Weise ihres Wirkens, auf ihre moralischen, erzieherischen
und therapeutischen, gesellschaftlichen, religibsen und politischen Werte,
ihre Funktionen und Benutzbarkeiten; da bedenkt das forschende Interesse
die Kriterien der Beurteilung musikalischer Qualitit, untersucht die spezi-

15

16

17

Mdller, Hans-Peter (1984): Ein Genie bin ich selber! Hanns Eisler in Anekdoten, Aphorismen und

Aussprichen. S. 119f.

Augustinus: Confessiones XI. in: Stober, Rudolf (2008): Medien und Zeit. Was machen die Medi-

en mit der Zeit - was macht die Zeit mit den Medien? S. 135.
Dahlhaus, Carl / Eggebrecht, Hans-Heinrich (2001): Was ist Musik? S. 187.
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fischen Merkmale der verschiedenen Musikarten oder erortert Fragen wie
die nach der Relation zwischen Geflihl und Ratio, Inhalt und Form, Zeit und
Raum in der Musik.“'®

Trotzdem soll an dieser Stelle eine ,Sammlung”“ an Definitionen ,Was Musik sein
kann!“ - zumindest laut der einschlagigen Literatur, naher betrachtet werden.
Ohne jedoch eine allgemein gultige Definition von ,Was Musik ist!“ geben zu
wollen oder besser formuliert, zu konnen. Dieses Kapitel dient lediglich dazu,
sich einen Eindruck uber die Musik und einem kurzen geschichtlichen Abriss zu

verschaffen, um dem Begriff etwas naher zu kommen.

Eisler schreibt GUber die Emotionen in der Musik in seinem Buch ,Komposition fur
den Film“: ,Es ist immer davon die Rede, dal3 Musik Emotionen freisetze oder
befriedige. Stets aber féllt es schwer, diese Emotionen genauer zu bestimmen.
Ihr eigentlicher Inhalt scheint nichts anderes zu sein als der abstrakte Gegensatz

zum versteinerten Alltag. Je hérter der Stein, desto sil3er die Melodie.“°

Aber ab wann ist Musik eigentlich als Musik anzusehen. Spitzer hat dies sehr gut
definiert und fangt hierbei den Gedanken Heideggers auf, der in seinem Werk
~Der Ursprung des Kunstwerks® die Noten Beethovens mit den Kartoffeln, die im

Keller lagern, vergleicht:

»~Musik hingegen ist nur da, wenn sie erlebt wird. Die Schwingungen in der
Luft, die Rillen in der Schallplatte oder die Nullen und Einsen auf einer CD
sind ebenso wenig schon Musik wie die im Schrank liegenden Noten. Musik
ist zeitliche Gestalt und bedarf des Erlebens und des aktiven Hervorbringens
solcher Gestalt. Selbst eine so einfache Melodie wie ,Hdnnschen klein‘ ent-
steht erst dadurch, dass Téne gehért und als Musik erlebt werden. “?°

Hall schreibt, dass wir mit der Musik folgendes bezeichen, die

,beabsichtigten Kombinationen von Schallereignissen, die wir fliir unser as-
thetisches Vergniigen auswéhlen, und lblicherweise hdngt dieser Vergnii-
gungseffekt davon ab, inwieweit diese Kombinationen wohlgeordneten Mus-
tern folgen. "

Meyers Taschenlexikon Musik sieht in der Musik ,die absichtsvolle Organisati-
on von Schallereignissen. Das akustische Material dieser Schallereignisse sind
Téne (hervorgerufen durch periodische Schallschwingungen).“??

18 Eggebrecht, Hans-Heinrich (1990): Schreiben Uber Musik. in: Schnaus, Peter [Hrsg.]: Europai-
sche Musik in Schlaglichtern. S. 232f.

19 Adorno, Theodor W. / Eisler, Hanns (1996): Kompositionen fir den Film. S. 43.

20 Spitzer, Manfred (2009): Musik im Kopf. S. V.

21 Hall, Donald E. (1997): Musikalische Akustik. Ein Handbuch. S. 19.

22 Meyers Taschenlexikon Musik (1984): Band 2 / Ge - Om. S. 301.
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Rabl versteht Musik ebenfalls als Gestaltung von Zeit und beschreibt diese im

philosophischen Sinne wie folgt:

.,Die Kunst ist im Stande von aul3erhalb auf die Welt der Tatsachen zu bli-
cken. Sie versucht in gewisser Weise die geistige Erfassung der Welt, wel-
che auf die Ewigkeit hin gerichtet sein muss, gefiihlsméallig darzustellen. Die
Musik ist keine statische Kunst sondern eine Form der Zeitkunst. Sie bewegt
sich in der Zeit, was der Zuhérer einmal iiberhort hat, ist fliir immer vorbei,
sie lauft ihm sozusagen davon. Musik lebt geradezu vom Augenblick und
vermag so musterhaft die Gegenwart mit Ewigkeit zu erfiillen. %

Reus hingegen gibt eine Definition von Musik die bereits in unsere Zeit reicht und

sich auch mit der sozialen Funktion der Musik auseinandersetzt:

~Musik umféngt uns und flie3t durch unseren Alltag wie in keiner Epoche zu-
vor. Musik stiftet kulturelle und soziale Gemeinsamkeiten, sie bestimmt das
Selbstverstdndnis gesellschaftlicher Gruppen und Milieus. Und als jederzeit
verfiigbare Ware ist Musik ein méchtiger Wirtschaftsfaktor. “?*

23 Rabl, Petra (2006): Wittgensteins philosophische Komposition. S. 46.
24 Reus, Gunter (2008): S. 85.
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... we didn’t start the fire
it was always burning,
since the world’s been turning®

Billy Joel, ,We didn’t start the fire“

1.1. Musikgeschichtliches

Das Wort Musik scheint auf den ersten Blick zwar mit dem aus der Antike stam-
menden Wort ,musiké techniké“ gleichgesetzt zu sein, jedoch stand dies fur die
Verbindung aus Dichtung und Musik, zwei Begriffe die in der Antike nicht losge-
I6st voneinander gesehen werden konnten. Die Musik ist, wenn man schon in der

Antike beginnt,

,Wobrtlich, die Musische - die von den Musen an die Menschen verliehene
Kunst“.?®

Sie ist etwas Fluchtiges das nicht festgehalten werden kann. Erst mit Entwicklung
der Notation war es moglich die Musik, zumindest eindimensional, festzuhalten.
Zuvor wurde sie mundlich tradiert. Isidor von Sevilla (*560 - 1636) stellte bereits
fest, dass die Melodien nur mittels dem Gedachtnis festgehalten und so konser-
viert werden kdnnen. Bischof Agobard von Lyon, welcher um 840 lebte, verlangte
von den Sangern, dass sie von klein auf die liturgischen Melodien lernen sollten,
um die Uberlieferung dieser zu sichern.? Die ersten schriftlichen Uberlieferung
von Melodien sind auf das 9. Jahrhundert datiert. Mit ,Uberliefert” sind hierbei
jedoch keinerlei Beschreibungen bezlglich der Funktionen und Ordnungen in der
Musik gemeint. Erst durch den romischen Geschichtsschreiber Johannes Diaco-

nus (9. Jahrhundert), der unter anderem auch dokumentierte,?”

»,dald der heilige Geist in Gestalt einer Taube, auf Gregors Schultern sitzend,
ihm die Melodien diktiert habe“?8

wurden auch Funktionen die Musik betreffend festgehalten.

In nachfolgender Abbildung ist der Globus der Vermeulenfléte dargestellt. Eine
individuelle Notationsform nach Anestis Logothetis (1978), die auch zur Aufflh-
rung gekommen ist, wir aber nur schwer entziffern kbnnen. Die Basis fur die
allgemeine Notation, wie wir sie heute kennen, haben wir Guido von Arezzo
(992 - ¥1050) zu verdanken.

25 Schnaus, Peter (1990): Europaische Musik in Schlaglichtern. S. 15.
26 ebd.

27 ebd.S. 41.

28 ebd.
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Clobus fir ie Vermeulenflite® 1978
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Abbildung 2 - Notation / Globus fir die Vermeulenfl6te
Quelle: Logothetis, Anestis (1978) in: Semiotica Austriaca S. 506.

Nicht nur, dass er den Notenschllssel eingefuhrt hat und somit den Musikschaf-
fenden zu einer fixen Relation in der Notation verholfen hat, entwickelte er auch
das vierlinige Notensystem (im Terzabstand), dass selbst heute noch Giltigkeit
hat. Diesem wurde im 16. Jahrhundert noch eine funfte Linie hinzugefugt.

Mit der schriftlich festgehaltenen Musik konnte natirlich nicht alles erfasst wer-
den. Ein weiterer Storfaktor der nicht aul3er Acht gelassen werden kann ist, dass
bedingt durch die ,eindimensionale“ Darstellung der Musik, in Form der Notation,
nicht gewahrleistet werden kann, dass die Musikstiicke auch im Sinne der Kom-
ponisten wiedergegeben werden. Uber diese Schwierigkeit hinweg ist und war
es immer eine Interpretationssache, ob das Publikum die Botschaft im Endeffekt
versteht. Motte-Haber spricht genau das Publikum, also die Empfanger der Bot-

schaften an:

,S0fern eine Einstellungsédnderung durch Information lber Sachverhalte er-
zielt werden soll, sind nicht nur die Eigenschaften der Nachricht, des Medi-
ums und des Senders, sondern auch die des Empféangers bedeutsam.“?°

Es ist also wichtig, die Uberlieferte Musik auch richtig interpretieren zu kénnen.

29 Motte-Haber, Helga de la (1996): Handbuch der Musikpsychologie. S. 197.
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Mithilfe des Gedachtnisses ging jedoch vieles verloren, beziehungsweise wurde
verandert und adaptiert. Nach etlichen Versuchen der Erfindung von mechani-
schen Stiftwalzen, Drehorgeln und Spieldosen wurde es mit der Erfindung der
Schallaufzeichnung, des Phonographen moglich, die Musik genauer festzuhal-
ten und (zumindest einige Zeit) zu konservieren. Genau am Weihnachtstag 1877
reichte Thomas Alva Edison das Patent fir ,seinen“ Phonographen ein. So wie
viele Dinge auch gleichzeitig von anderen entwickelt wurden, baute schon zuvor
Charles Chros einen Phonographen. Er nannte diesen Paréophone, hatte aber
nicht die finanziellen Mittel das Patent anzumelden.*

Es war von nun an moglich die Musik festzuhalten und an beliebigen Orten wie-
der zu geben. Die technische Entwicklung ist rasant fortgeschritten. Nach dem
Phonographen, Tonbandgeraten, Kassettenrekordern, der Erfindung der Digita-
lisierbarkeit, der CD, Mini Disc und schlief3lich dem MP3 Format kann Musik nun

in vielfaltigster Weise festgehalten werden.

1.2. Horbar

Wir widmen uns nun dem Sinneseindruck und der Aufnahme von Musik. Musik,
Signale, das ausgesprochene Wort, Gerdusche, Larm, etc. all das ist hdrbar.
Selbst die Stille, in der wir ein Rauschen, Husten oder &hnliches vernehmen, ist
hérbar. Man lernt bereits in der Schule, entweder im Physik-, Musik- oder aber
Biologieunterricht, dass der Mensch eine Frequenz von 10 Hz - 10 kHz héren
kann und es ab einem Schalldruckpegel von 120 dB beim Menschen zu Hoérscha-

den kommt.

Durch das Hoéren von akustischen Signalen und der Assoziation mit den personli-
chen Eindricken und den Konventionen, die wir erlernt haben, werden durch das
Hoéren neue Sinneseindricke geschaffen. Jedoch ist, wie wir noch erfahren wer-
den, nicht jede Aussendung von Schall, jedes Gerausch gleich Musik. Obgleich
in gewissen Situationen, etwa dem manchmal erlésenden Pausenzeichen in der

Schule, ein Signal wie Musik in den Ohren klingen kann.

Der Horsinn ist sozusagen der Scharfste unserer Sinne. Wahrend wir, wenn wir
eine Farbe sehen diese nur ungefahr einschatzen kénnen (zB Hellblau oder doch
Azurblau), schafft es der Horsinn (auch bei Menschen, die behaupten unmusika-

lisch zu sein) sobald eine Tonleiter gespielt wird, zu sagen, ob diese nun richtig

30 vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Phonograph
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oder falsch war alleine aus der Relation heraus. Warum also dem Auge mehr
vertrauen als dem Ohr? Ein Bild sagt mehr als tausend Worte. Was erst hat uns

dann unser Ohr, wenn es Musik hort, ,mitzuteilen®.

So wie wir zB beim Lesen oder aber auch im Gesprach zwischen den Zeilen le-
sen kénnen, gibt es diesen Begriff auch umgelegt auf den Ho6rsinn und zwar das
,Dritte Ohr®. Dieser Begriff, der urspringlich von Nietzsche stammt, besagt, dass
wir mit dem Ohr die ,Sprache der Seele”, also all das, was jenseits der gespro-
chenen Sprache ausgedriickt wird, aufnehmen.3’

Joseph Marx, der in seinem Werk ,Weltsprache Musik® nicht mit Worten spart,
drickt das Horen, das Musikerlebnis und das Phanomen des ,Dritten Ohres” so

aus:

~Am Musikerlebnis ist soviel Geistiges, psychische Arbeit des Musikhérers
beteiligt, dal3 sich das Wesen des Musikgenusses zum gré8ten Teil aus die-
sen Kréften bestimmt. Wie wenig steht vergleichsweise dazu auf dem No-
tenpapier, und wieviel mu3 der Musikgenie3ende beistellen! Das bedruckte
Papier bietet in dieser Hinsicht bedeutend mehr, vor allem mehr Klarheit,
verla3liche Gegenstande, insofern das Wort sich mit Begriffen und Gegen-
standen verbindet, die vielfach Realitit, Wirklichkeit in Natur und Geistigkeit,
Tatsé&chlichkeit der Sinnwelt bieten, die Sachlage in der Musik dagegen trotz
gewisser einigermallen verldBlicher Klangsymbole im Ausdrucksmaéalligen
des Form- und Ausdruckswerte liegen ausschliel8lich woanders. “?

1.3. L"Art pour L'Art?

Immer wieder wird diskutiert ob Musik nun als reine L"Art pour L Art, also wortwort-
lich genommen um ihrer Kunst, also ,ihrer Selbst” willen existiert, oder doch einen
eher funktionalen Charakter, der sich auch in der Musikkommunikation nieder-
schlagt, besitzt. Wie wir bereits gesehen haben, ist die Musik in ihrer Geschichte
eingebettet und in weiterer Folge auch in das soziale Geflige der Menschen. Der
Musik wird und wurde stets ein funktionaler und auch ein kinstlerischer Rahmen
gegeben. Versucht man aus dem jeweiligen Gefuge - allen Unkenrufen zum Trotz
- auszubrechen, schafft man zugleich einen neuen Stil, neue Funktionen, eine

neue Kunst. Es ist also alles mit dem gesellschaftlichen Leben verbunden.

,Die Bewul3tseinsphdnomene in Bezug auf die Musik sind die gleichen wie
die der grundlegenden Begriffsbestimmung des Menschen in Bezug auf die

31 vgl. Luban-Plozza, Boris (1988): S. 16.
32 Marx, Joseph (1964): Weltsprache Musik S. 53f.
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Welt, auf Gott und die menschliche Gesellschaft. Sie gehbéren zu einem fast
unbekannten Bewul3tseinsbereich, der jedoch unbedingt aufgedeckt werden
sollte. Man kann sich unmoglich klare Gedanken liber die Musik machen,
ohne eine Vorstellung liber das Menschsein zu haben, eine Philosophie und
eine Metaphysik.**

Eisler, der sowohl an der Kunst als auch an den Funktionen der Musik festhielt,

sprach 1932 bei einem Vortrag folgendes aus:

»-- Um gegen den Verfall der Musik zu k&mpfen und sich eine neue Technik,
einen neuen Stil und damit eine neue Hérerschaft zu erobern, mul3 sich der
moderne Komponist aus seinem luftleeren Raum weg begeben und sich ei-
nen sozialen Standort suchen. Das ist keine Frage der Sentimentalitdt und
des guten Herzens, sondern eine Frage der Musik.**

Dem entgegnet Joseph Marx:

»,Die Musik ist sozusagen die idealste aller Kiinste, nicht stofflich, ortlich und
materiell gebunden. Sie erzéhlt nicht Schicksale in Romanen und Dramen,
berichtet nicht namentlich von seelischen Konflikten, schildert auch Natur
nur unzulédnglich, beschrénkt sich lieber auf Schénheit, Ausdruck und Stim-
mung. [...] Ohne das Wort bleibt die Musik soweit unzuldnglich, weil der H6-
rer aus den Ténen allein nie entnehmen kann, was der Komponist mit seinen
Tonformen eigentlich mitteilen wollte.*®°

Das Statement ware einseitig betrachtet ,richtig“. Wie bereits erwahnt sehen (in
diesem Fall wohl eher héren) die Rezipienten die Musik aus ihrer eignen subjek-

tiven Sicht und besetzen diese mit den eigenen Bedeutungsinhalten.

Doch wenn die Musik oder aber auch die Kunst nur ihrer selbst willen existieren
wurde, musste sie auch keinerlei Regeln (be) folgen. Kann eine kunstschaffende
Person dies Uberhaupt erreichen? Verglichen mit Charles Poppers Theorie der

» 1 heoretischen Impragniertheit” ist dies eigentlich ein Ding der Unmdglichkeit:

,Das gilt auch, wenn man Musik als reine Kunstform ansieht. Denn es gibt,
wie A. Moles feststellt, ,keine Kunst ohne Regelhaftigkeit. Wer sagt Musik
sei Kunst, sagt auch, sie gehorche Regeln. ¢

Brusatti sieht die Situation aus einer anderen Perspektive. Er merkt an, dass die
Musik nicht abhangig aus dem jeweiligen gesellschaftlichen, politischen und epo-
chalem Rahmen gesehen werden kann, sondern dass die Musik die Kategorien

ihrer Aussage bereits in sich tragt:

33 Ansermet, Ernest. in: Luban-Plozza, Boris (1988): S. 15.

34 Fischer, Ernst (1971): Uberlegungen zur Situation der Kunst und andere Essays. S. 79.
35 Marx, Joseph (1964): S. 10.

36 Moles (1971): S. 144 in: Smudits, Alfred (1987): S. 511.
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»,Sie brauchte sich nicht erst zu engagieren, denn sie war es ja schon, sie
brauchte nicht wissenschaftlich interpretiert oder nach ihrer, dem Zeitgeist
addquaten Aussage bewertet zu werden, denn ihre Kategorien waren ihr
schon inhaerent. Sie wurde nicht als Abkémmling und als Sprachrohr ihrer
gesellschaftlichen Situation angesehen, sondern formte diese Situation zum
Teil unbewul3t selbst mit. [...] die Musik ist im Verlauf der Geschichte nicht
immer unter den Kategorien der letzten beiden Jahrhunderte zu bewerten
und damit darzustellen. "

Ein Ansatz Saxers aus der Kommunikationswissenschaft kann hier weiterhelfen,

indem man auf die Struktur der Gesellschaft Ricksicht nimmt:

,S0 hilft soziologisch am ehesten eine Betrachtungsweise weiter, die die
Gesellschaft als ein, unzéhlige Teilsysteme vereinigendes, Grol3system be-
greift, das fir seine Existenz auf ebenso zahllose Leistungen, Funktionen,
dieser Teilsysteme angewiesen ist.“*

Abschlie3end kann die Frage ob Musik nun nur fur die Kunst existiert oder aber
auch eine Form der Kommunikation ist, mit sowohl als auch beantwortet werden.
Selbst wenn die Musikschaffenden das Werk ,nur® in eine Richtung angelegt ha-
ben wollen, kdnnen die Rezipienten nicht auf3er Acht gelassen werden. Es kommt
darauf an, was die Rezipienten daraus machen und wie sie die Musik in weiterer
Folge ,verwenden“ oder sehen wollen. Man kann dies sehr gut mit Flaubert be-

schreiben, der in einem Brief eine zu enge Betrachtungsweise wie folgt darlegt:

»,Eine Zeitlang glaubte man, nur aus Zuckerrohr Zucker gewinnen zu kénnen,
Jetzt gewinnt man ihn aus fast Allem; das gleiche gilt fiir die Poesie*: Sie 143t
sich aus allem entnehmen, da sie in Allem und (iberall ist. Es gibt kein Afom
der Materie, das nicht Poesie enthélt; gewbhnen wir uns daran, die Welt als
Kunstwerk zu betrachten, deren Ablaufe wir in unseren Werken nachvollzie-
hen missen.°

37 Brusatti, Otto (1978): Nationalismus und Ideologie in der Musik. S. 40.

38 Saxer, Ulrich (1979): Der Gesellschaftliche Ort der Massenkommunikation. S. 8.

39 Dies kann auch in Bezug auf die Geschichte und Geschichtsschreibung gesehen werden.
40 Gustav Flaubert in einem Brief an Louise Colet 1853 in: Luban-Plozza, Boris (1988): S. 13.
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,We get some rules to follow
that and this,

these and those

no one knows*

Queens of the Stoneage, ,No one Knows*

1.4. Musik und Gesellschaft

Schneider geht davon aus, dass sich in der Musik das Bewusstsein sowohl von

Individuum, als auch der Gesellschaft widerspiegelt.

,2Denn sie ist - (iber das archaische Ohr rezipiert - die Kunstform, die am
wenigsten lber das Grol3hirn, sondern (iber Thalamus (Affektenzentrum,
Stammhirn) und vegetatives Nervensystem mit der menschlichen Wahrneh-
mung verschaltet ist. [...] Volksgruppen, Randgruppen bis hin zur kleinsten
gesellschaftlichen Gruppe definieren sich durch ihr spezifisches Zeitbewul3t-
sein, durch ihre spezielle ,,Rhythmik” als gruppenspezifische Art des ,Mitein-
ander-Schwingens®.*

Auch Ronneberger greift die Idee des archaischen Ohrs auf und beschreibt,
dass es ein ,Wahrnehmungsvermébgen gibt, das weder vom Wissen noch vom
Willen gesteuert ist, sondern auf ,Information‘ programmiert ist, die jenseits der
Bewul3tseinsphére liegt.“? Wie bereits im Kapitel Musik*® erldutert wurde, ist die
Geschichte der Musik eigentlich eine Geschichte der Gesellschaft. Die Musik,
eingebettet in die Gesellschaft, hat sich aus dieser heraus, mit den verschie-
densten Funktionen versehen, entwickelt und so auch die Gesellschaft an sich
mitgepragt. Sie unterliegt einer standigen ,Sichneuerfindung®, reagiert sowohl auf

Einflisse von Aulen, als auch auf Veranderungen von Innen:

,Die Gesellschaft ist ein zwar Umweltempfindliches, aber operativ geschlos-
senes System. Sie beobachtet nur durch Kommunikation. Sie kann nichts
anderes als sinnhaft kommunizieren und diese Kommunikation durch Kom-
munikation selbst regulieren. Sie kann sich also nur selbst gefdhrden.“*

Die Aussage Luhmanns macht deutlich, dass die Gesellschaft und so auch die
Musik einem stetigen selbst hergestellten Wandel unterzogen ist. Sie erzeugt und
reguliert sich selbst und verandert dadurch auch ihre Struktur. Diese Regulation
verandert die Gesellschaft und erschafft eine neue Gesellschaft, was wiederum
die ,alte” Gesellschaft ,gefahrdet®, da sie durch diese Veradnderung nicht mehr

dieselbe ware.

41 Schneider, Enjott (2003): Zeit, Rhythmus, Zahl. S. 55.

42 Ronneberger, Franz (1978): Musik als Information. S. 9.

43 vgl. Kapitel - 1. Musik, S. 9f.

44 Luhmann, Niklas (1986): Okologische Kommunikation. S. 63.
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Karbusicky betrachtet das Musikwerk als ein breites Spektrum von Bezilgen,
Spannungen, verschiedensten Einflissen und Ideen und sieht in diesem die ge-
samte Kultur und Umwelt, sowie die Psychologie - der Gesellschaft und des ein-

zelnen Kunstlers mit ein bezogen.

sDer Kiinstler steigt aktiv in jenes Bezugsfeld ein. Er spiegelt die soziale
Realitéat nicht wider, sondern er reagiert auf sie, er kommentiert sie. Aus der
unberechenbaren Konfiguration aller Gestaltungskréfte ergibt sich, dal3 er
Neues, nie Dagewesenes schafft.

Auch Blaukopf greift eben diesen Gedanken des komplexen Konstruktes Musik
auf und versteht darunter ein Mosaik an Gedanken, das gestutzt durch sich selbst
immer weitere Energie erhalt und durch die Verbindung der einzelnen Ideen zu

einer komplexen Struktur wird. Er fuhrt weiters aus, dass sich

»die Evidenz des Gedankenmosaiks (bertragt [...] auf die einzelnen Teile.
Der Versuch, einen Teilgedanken in Frage zu stellen, wird erschwert, weil
sich diesem Unterfangen die Resistenz des gesamten Gedankenmosaiks
entgegensetzt.“°

Karbusicky bringt hier die Rezipienten ins Spiel. Er geht davon aus, dass die
Gesellschaft selbst die Musik nicht wahrnehmen kann. Die Musik wird von jedem
Teil der Gesellschaft, dem Individuum aufgenommen, verarbeitet und so auch in
die verschiedensten Gesellschaften verarbeitet eingebracht. Dies gilt in weiterer
Folge auch fur die Musikschaffenden, die gepragt durch die Gesellschaft die Mu-

sik entstehen lassen:

,Die ,Gesellschaft, die ,Klasse” oder ,Schicht” als Ganzes nimmt Musik
nicht wahr. Der Wahrnehmungsakt, der Eintritt von Musik in das aktive H6r-
feld des Menschen und damit die Méglichkeit, das Gehérte bis zu einem
Erlebnis zu verarbeiten, kommt realiter nur in der Psyche jedes einzelnen
zustande. [...] Das breite Bezugsfeld von Einfliissen, in dem sich ein Musi-
kerlebnis realisiert, steht &hnlich am Beginn des Schaffensaktes; auch hier
ist das Sozialbedingte einer der Fakoren, eines der ,Gravitationsfelder®, in
deren Zusammenspiel ein neues Werk entsteht.”*’

Genau diesen Gedanken greift auch Brusatti auf indem er schreibt, dass die An-
forderungen an die Musik ,eine Erwartungshaltung des Zeitalters* sind ,eine be-
stimmte Rolle in der Gesellschaft zu erfiillen. 8

Den Satz Brusattis kann man auch so verstehen, dass die Musik in ihrer jeweiligen

Zeit von den einzelnen Rezipienten, die ihrerseits einer gewissen Gesellschaft

45 Karbusicky, Vladimir (1977): Musikwerk und Gesellschaft. S. 19.
46 Blaukopf, Kurt (1982): Musik im Wandel der Gesellschaft. S. 308.
47 Karbusicky, Vladimir (1977): ebd. S. 32.

48 Brusatti, Otto (1977): S. 63.
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zugehoren, rezipiert wird. Diese Gesellschaft produziert durch die Erwartungs-
haltung, den Assoziationen die sie der Musik beimessen und dem Feedback, mit
dem dann dieses Ergebnis wieder in die Gesellschaft zuriickgeflhrt wird, eben
diese Erwartungshaltung. Dieses Feedback oder auch Rickkoppelung geht unter
anderem zurick auf Watzlawick.*® Baacke wirft einen weiteren Aspekt Uber die
gesellschaftliche Musik, zwar in Bezug auf Jugendliche, auf, dieser kann aber
auch auf andere Systeme oder Teilgesellschaften umgelegt werden. Er geht da-
von aus, dass die jeweilige Musik nicht von Jemandem der aul3erhalb dieses
Systems, oder auch wie Baacke es nennt, Territoriums steht und beobachtet die

Musik einschatzen und beurteilen kann. Er schreibt:

»S0 meinten schon die Mitglieder des Wandervogels und anderer Jugendbe-
wegungen in der ersten Hélfte dieses Jahrhunderts, dal8 sie gar nicht ,ver-
standen” werden kénnten von Menschen, die das Urerlebnis des Dabeiseins
nicht geteilt hatten. Dieses ,Du verstehst uns nicht” gilt fur alle, die Sensibili-
taten und Intensitatserfahrung von Jugendlichen sozusagen von auf3en, von
ihrer pddagogischen Warte etwa betrachten [...]**°

Und um noch einmal auf den Gedanken ,Sage mir was du hérst und ich sage dir
wer du in meinen Augen bist“ zurickzukehren: Ling halt diesen Gedanken wie

folgt fest:

~Mehrere Forscher vertreten die Meinung, dal8 man einen bestimmten Mu-
siktyp auch heute noch nach gesellschaftlichen Bewertungen oder Mustern
wdéhlt, und dal3 die Verbalisierung als Weg benutzt wird, um eine bestimmte
Kategorie von Menschen zu einer bestimmten Kategorie von Musik zu fiih-
ren und andere abzuschrecken. '

Und um noch weiter in der Geschichte zurlick zu gehen, bereits Sokrates hat fest-
gestellt, dass mit der Erziehung in der Musik auch die Erziehung der gesellschaft-
lichen Grundstrukturen gemeint sind, als er schrieb: ,Die Erziehung durch Musik
ist darum die vorziglichste, weil der Rhythmus und die Harmonie am meisten in
das Innerste der Seele dringt und am stérksten sie erfal3t und Anstand bringt und

ansténdig macht. 2

Die Gesellschaft und die Musik kann und muss also aus den verschiedensten

Perspektiven und Zusammensetzungen gesehen werden.

49 zB Watzlawick, Paul (2007): Menschliche Kommunikation. S. 29ff.

50 Baacke, Dieter (1997): Neue Strome der Weltwahrnehmung und kulturelle Ordnung.S. 30.

51 Koiranen (1986): Facksprak och dversattningsteorie zit Ling, Jan (1989): Verbalisierung und
Sinngehalt in der Musik: eine &sthetische oder soziologische Frage. S. 72.

52 Sokrates in: Grosse, Thomas (2004): Musik und Spiel. S. 247.
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1.5. Exkurs: Mediamorphose

Mediamorphose® ist ein Kunstwort und definiert die Metamorphose der musika-
lischen Kommunikation durch die neuen Medien. Kurt Blaukopf definiert dies wie

folgt:

Was hilft uns dieses neue Wort? Es soll uns dafiir sensibilisieren, dass die
Mediamorphose ein Gesamtprozel3 ist, der alle Elemente der musikalischen
Kommunikation erfal3t: das kiinstlerische Schaffen, die Verbereitung von
Musik, die Wahrnehmung von Musik, die Berufsbilder der in diesem Be-
reich Tétigen, die Musikférderung, das Urheberrecht und - nicht zuletzt - das
Medienrecht.“*

Es geht also um die Untersuchung der Veranderung der Musik auf all ihren
Ebenen durch neue technische Errungenschaften und, dass die Musik und ihr
Schaffens- und Rezeptionsprozess nicht nur abhangig von den in ihr liegenden
Strukturen ist, sondern auch von der stetigen Weiterentwicklung der technischen
Produktion abhangig ist. Dies ist ein weiteres Kriterium, warum die Musik nicht

losgel6st von der Zeitgeschichte gesehen werden kann.

“Historisch neu auftretende Produktionsmittel veréndern dementsprechend
das gesamte Beziehungsgefiige des Kulturschaffens und schliel3lich auch
die Vorstellungen davon, was als kulturelles Gut beziehungsweise als Kunst
zu gelten hat.”™®

So gesehen kann sich auch die Musikrezeption in der Zeit Eislers von der unse-

ren unterscheiden.

1.6. Bezugsrahmen: Das Lied

Das Lied ist laut Meyers Taschenlexikon Musik, eine Kunstgattung die ,an der
Sprache und Musik gleichermalBen und in enger Durchdringung Anteil haben. Als
Gedicht ist das Lied zum Singen bestimmt, nach Form und Ausdruck am Gesang
orientiert.“®®

Wir haben zu Beginn vom Facettenreichtum der Musik gesprochen, dieser gestal-

tet sich nicht nur in den verschiedenen Melodien oder Harmoniken, sondern auch

53 Das Urheberrecht fur den Begriff liegt, Smudtis nach, bei Frau ,Herta Blaukopf, diese schlug Kurt
Blaukopf spontan vor fir dieses ,Problem* das zB unter Hennion/Vignolle ,Discomorphose®, un-
ter Wallis/Malm ,Mediaization” oder zu Beginn von Kurt Blaukopf ,Mutation“ benannt wurde. vgl.
Smudits, Alfred (2000): Mediamorphosen des Kulturschaffens und der kulturellen Kommunikati-
on. S. 24.

54 ebd. S. 23.

55 ebd. S. 26.

56 Meyers, Taschenbuchlexikon Musik (1984): S. 216.
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in der Ausformung diversester libergeordneter Strukturen, die ihrerseits eben-
falls wieder in verschiedene Strukturen eingeteilt werden konnen. Diese missen
ebenfalls global beziehungsweise aus verschiedenen Perspektiven betrachtet

werden, denn

»--- jeder Versuch, das Werk aus einer einzigen sozialen Ursache (monokau-
sal) zu erkldren, ist zum Scheitern verurteilt.*”

Auch hier greift wieder die These, dass nicht nur der Mensch beziehungsweise
die Gesellschaft die Summe seiner Erfahrungen ist, auch die Geschichte tragt
dies bereits in sich. ,Die meisten Zeitstile diirften (iberhaupt nicht jeweils einer
einzigen Klasse zuzuschreiben sein; sie sind in Konstellationen verschiedener
Bedingungen und Kréfte entstanden.®®

Nimmt man zum Beispiel eine Symphonie so besteht diese aus einzelnen Satzen
wie Sonatensatzform, Liedform, Menuett, Scherzo bis hin zum Rondo. Die Musik
findet in den verschiedensten Auspragungen statt und kann so wiederum mit dem

gesellschaftlichen Kontext verglichen werden und ist eine

2Bewulitwerdung kollektiven Denkens durch das Medium eines Individualbe-
wulltseins, die der Gruppe allméhlich klarmacht, wohin sie ,ohne zu wissen’,
in ihrem Denken, Fiihlen und Verhalten tendierte.” %°

Jeder Zeitstil hat so auch eigenstandige Funktionen fir die Musik. Nimmt man
zB Bachs Weihnachtsoratorium, dass fur die Messe gedacht war und in seinen
einzelnen Bestandteilen zwischen dem Weihnachtstag und dem Tag der Heiligen
Drei Kdnige aufgefuhrt wurde, wird es zumeist in unserer Zeit sozusagen im Kon-
zert oder auch an Weihnachten meist in einem Stiick gespielt.

In Bezug auf die Herangehensweise von Analysen und dass hierbei die gesell-
schaftspolitischen Systeme meist aul3er Acht gelassen werden (Karbusicky flihrt
hierbei an, dass die 24 Praludien und Fugen Dimitrj Schostakowitsch aus dem
Jahr 1950 der Produktionsweise der sozialistischen Gesellschaft zugeordnet ge-
horen, sich aber die Musiksoziologie darum noch nicht gekiimmert hat®®) weist

Karbusicky in weiterer Folge darauf hin, dass

»die MiBachtung der komparatistischen Regel bei wissenschaftlichen Urteils-
bildungen [..] ein grober methodologischer Mangel der 6konomisch-deter-
ministischen Richtung der Musiksoziologie“ sei.®’ Dies ldsst sich auch auf
die ,struktur-analytischen” Methoden umlegen. Da eine Gattung (etwa ,Sym-

57 Karbusicky, Vladimir (1977): S. 10.
58 ebd.

59 ebd.S.9.

60 vgl. ebd.

61 ebd. S. 13.
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phonie®) aus mehreren funktionell zusammenlaufenden Gestaltungen und
integrierten Untergattungen (etwa ,Menuett®) erwédchst?

Um dieser Arbeit einen Bezugsrahmen zu verleihen, wird die Gattungsform des
Liedes in Eislers musikalischem Schaffen genauer betrachtet. Eisler spielte mit
der Dialektik von Musik und Sprache und versuchte diese zwei Komponenten in
Einklang zu bringen um die Botschaften seinen Rezipienten mitteilen zu kénnen.
Es wird also auf das Lied, mit Einschrankung auf das Schaffen vor und wahrend

Eislers Exilzeit, ndher eingegeangen.

Duchkowitsch raumt dem Gedicht und Lied

,die Funktion eines Mediums sozialer Kommunikation ein. Als wesentliche
Form offentlicher Meinungsbildung wirkten sie [...] vor allem in analphabe-
tische Kreise hinein. Gedicht und Lied dienten der wirkungsvollen Aussage
und Verbreitung von Opposition und Protest. 3

Er weist weiters darauf hin, dass die Bedeutung fur die Mobilisierung wesentlich
héher eingeschatzt werden muss als bisher bekannt ist. Gerade bei Eislers Ziel-
publikum den Arbeitern, konnte mit Hilfe des Liedes nicht nur das Analphabeten-
tum bezogen auf die Schrift, sondern auch auf die Noten, die von den meisten
nicht gelesen werden konnten, umgangen werden. Man entging damit aber auch
der Notwendigkeit des Notendruckes, von einer Verbreitung via Radio konnte ja
(aul3er vereinzelt vom Ausland aus) nicht die Rede sein. Was jedoch nicht heil3en
soll, dass die Musik nicht auch abgedruckt oder aber auf Schallplatte gepresst
wurde. Es gab verschiedenste Arbeiter-Lieder Vereine die auch Bucher heraus-
gaben und druckten. Eckhard schreibt, dass die Verbreitung dieser bis 1924 zwar
nur mundlich Uberliefert wurden, ab 1925 jedoch mehr Arbeiterliederbicher her-
ausgegeben wurden. Dies entstand auch aus der Tatsache heraus, dass sich der

Inhalt dieser Liederbiicher nicht wesentlich verandert hat.*

Die Merkmale des politischen Liedes und der damit einhergehenden Vorteile sind

nach Hagelweide:

»,Reim und schlagwortartige Klirze machen es leicht erlernbar

» Die Melodie unterstiitzt den Lernprozel3 und macht die Liedaussage leicht

62 Karbusicky, Vladimir (1977): S. 13.

63 Duchkowitsch, Wolfgang (2001): Einfihrung in die Medien- und Kommunikationsgeschichte.
Skriptum zur Vorlesung. S. 39 f.

64 Eckhard, John (1994): Musikbolschewismus. Die Politisierung der Musik in Deutschland 1918 -
1938. S. 305.
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reproduzierbar. Die Aussage kann jeder Zeit, vor allem in emotional ge-
stimmtem Zusammenhang in der Privatsphére, nachvollzogen werden.

» Das Marschlied ist aufgrund seines Rhythmus eine ideale Gemeinschafts-
aussage, die gern, oft aus Griinden der eigenen Unterhaltung, von Grup-
pen (Demonstranten, Wanderer, Kindern) nachvollzogen wird. “®

Die Lieder und ebenso die dazu gehdrigen Texte waren leicht erlernbar, worauf
Eisler ebenfalls besonders viel Wert legte und wurden rasch von den Rezipienten
aufgenommen und auswendig wieder gegeben. Wichtig waren auch eingangi-
ge Melodien. Ein weiterer Vorteil des Liedes war zudem die ,Einstimmigkeit im
wahrsten Sinne des Wortes. Diese konnte sowohl stimmlich, als auch von den
Rezipienten im Sinne des Zusammenhaltes, also im Sinne der Integration gese-

hen werden.

Eisler, dem viele auch nachsagten er hatte Literat werden kénnen, bearbeitet
seine Lieder nicht nur, sondern wie Fischer es formuliert, ,schépfte sie aus, [...]

eigenwillig, unverkennbar, liberraschend™®. Er wertete diese

,mit sicherem Instinkt und strengem Kunstverstand [...] nach ihrer literari-
schen Qualitat auf. In Diskussionen bestand er darauf, das Kunstwerk miis-
se vor allem ntitzlich sein.“”

In einem Interview mit Bunge formulierte Eisler die Bearbeitung der Texte fiur

seine Musik wie folgt:

,Sie wissen, dal3 es meine Ubung ist - seit zwanzig Jahren oder seit dreil3ig
Jahren -, Verse von groBen Dichtern mir herzurichten [sic!]. Besonders bei
Hoélderlin, der dbertreibt [...], suche ich mir das heraus, was ich heute lesen
kann. 8

Brecht, der zu der Bearbeitung seiner Texte durch seinen Freund Eisler einmal
den Vergleich heranzog, dass sie wie von einem Regisseur inszeniert werden
wurden, sprach auch davon, dass die Musik seine Verse aufhebe wie Fliegen im

Bernstein.®®

65 Eisel, Stephan (1990): Musik und Politik. Musik zwischen Zensur und politischem Missbrauch.
S. 155f.

66 Fischer, Ernst (1971): S. 81.

67 ebd. S. 94.

68 ebd.

69 vgl. Haas, Michael / Wiebke Krohn [Hrsg.] (2009): Hanns Eisler. Individualist - Collectivist.
S. 180.
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»Musik ist eine Sprache
die jeder versteht.
Musik bewegt nicht nur,
sie kann auch etwas

in Bewegung setzen.”

Harry Belafonte

2. Musik = Kommunikation!?

Ich kommuniziere und rezipiere - also bin ich? Die Kommunikation ist allgegen-
wartig und begegnet uns auf vielfaltige Weise. Wir kommunizieren miteinander,
sozusagen Face to Face, bekommen Inhalte Uber die Medien, wie etwa dem
Fernsehen, auf Plakaten, im Radio, auf den diversen Webseiten im Internet und
noch vielem mehr vermittelt. So auch Uber die Musik. Durch die Vermittlung der
Musik werden Inhalte und Botschaften Ubertragen, die mit einer Art Sprache ver-
glichen werden kénnen, auf deren Inhalte wir ebenso reagieren kbnnen wie auf
Botschaften aus Zeitungen, von Bildern oder einem Gesprach. Marx schreibt in

diesem Zusammenhang:

»~Musik ist eine internationale Sprache, die alle verstehen, die einigermallen
zum Erfassen von Tongestalten begabt sind. Das Verstédndnis dieser Kunst
ist an kein Land gebunden. "’

Man kann Marx beipflichten, dass die Musik an kein Land gebunden ist, jedoch
muss berlcksichtigt werden, dass jeder Kulturkreis iber andere Rhythmus und
Asthetikbegriffe verfiigen kann und somit diese auch kulturspezifisch betrach-
tet werden missen.”” Dem Zitat von Harry Belafontes ist somit eigentlich nichts
mehr hinzuzufiigen. Es wirft aber einige Fragen auf und muss in einen geeigne-
ten Kontext gesetzt werden. Wie werden mit Musik Bedeutungsinhalte und somit
Botschaften vermittelt? Wie passen die beiden Begriffe Uberhaupt zusammen?
Kann man bei der Rezeption von Musik davon ausgehen, dass die Menschen
dieselben Botschaften erhalten, und diese auch deuten kdnnen? Ist Musik eine
Sprache die jeder versteht, oder woran liegt es, dass wir sie alle verstehen, oder

besser gesagt vorgeben sie zu verstehen?

Kommunikation der, wie Burkart schreibt, ,inflationare Gebrauch dieses Wortes“’?,

soll in diesem Kapitel erarbeitet werden. Er schreibt,

70 Marx, Joseph (1964): S. 11.

71 Bei einem Konzert einer afrikanischen Trommlergruppe horten die Musiker plétzlich auf zu spie-
len und baten das Publikum bitte nicht mehr mitzuklatschen, da sie stéandig an den ,falschen
Stellen® (hinein) geklatscht haben.

72 Burkart, Roland (2002): Kommunikationswissenschaft. S. 20.
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,dall jedes Verhalten gewissermallen ein ,kommunikatives Potential“ be-
sitzt, d. h. Bedeutungen vermitteln kann, so hiel3e es dennoch den Begriffs-
rahmen lberspannen (was die inflationdre Verwendung des Wortes zudem
nicht gerade mindern wiirde), wollte man jedes Verhalten mit Kommunikati-
on gleichsetzen: wenn alles verhalten Kommunikation ist, dann wére ja z. B.
auch das Betragen eines schlafenden Individuums bereits als ,,Kommunika-
tion“ zu bezeichnen. "3

Da die Verbindung von Musik und Kommunikation, wie eingangs erwahnt, noch zu
wenig behandelt und untersucht wurde, wird die Frage aufgeworfen, ob es nicht
genau dieser Begriffsrahmen, der hier nach Burkart Uberspannt werden wirde,
noétig ist um eine Annaherung an die Verbindung der Begriffe zu erreichen? Das
Dilemma in welchem sich hier die Musik- und Kommunikationsforschung befindet,
kann nicht allein der Musikwissenschaft zugeschrieben werden. Naschold greift
dies in Bezug auf die Kommunikationswissenschaft auf und schreibt, dass,ein so
verbreitetes Phdnomen wie Kommunikation, das so viele traditionelle Grenzlinien
Uberschreitet, zum Siechtum verurteilt ist. [...] Seine Universalitét ist gleichzeitig
seine lllegitimitat”.”

La Motte-Haber schreibt beziglich des schwierigen Unterfangens der Musikkom-

munikation:

,Der Umfang der Kommunikationstheorie ist so grol3, dal8 es schwer sein
durfte, Phdnomene zu finden, auf die sie nicht anwendbar ist. Ihr erkldrender
Wert ist daher gering, sofern nicht alle Begriffe und Relationen inhaltlich ge-
nau prézisiert sind.“"®

Dem halt jedoch GroAmann entgegen, dafl} es

~ebenso absurd wére [..] allerdings, hieraus die Konsequenz zu ziehen, es
beim undifferenzierten Gemeinplatz ,musikalische Kommunikation® zu be-
lassen, ohne die Mbglichkeiten auszuschépfen, die sich aus einer differen-
zierten Betrachtung dieses Themas ergeben. ¢

Jenne unterstltzt die Aussage Burkarts, dass nicht jedes kommunikatives Han-

deln als Kommunikation angesehen werden kann und fligt an:

»,dall der Mensch aus seiner materiellen Umwelt, aus der Natur und ihrer Ver-
dnderung zwar Informationen bezieht, dal3 es sich dabei aber keineswegs
um einen kommunikativen Prozel3 handelt, wenn wir darunter die zwischen
Partner intendierte Ubermittlung von Informationen verstehen.“’”

73 Burkart, Roland (2002): S. 22.

74 Naschold, Frieder (1999): Kommunikationstheorien. S. 41.

75 La Motte-Haber, Helga de la (1976): Verwechslung - Verschiebung. S. 454 in: GroRmann, Rolf
(1991): Musik als ,Kommunikation“ S. 3.

76 ebd.

77 Jenne, Michael (1977): Musik, Kommunikation, Ideologie. S. 37.
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Er fuhrt aber weiter auch aus, dass, da die Ubermittlung des Sinnzusammen-
hangs gegeben ist, man also bei Musik, Bildern und Gesten ebenfalls von einer

Art Sprache ausgehen kann:

,Die Grundbedingungen fiir Kommunikation, intendierte Ubermittlung von
Sinnzusammenhé&ngen an bestimmte oder unbestimmte Rezipienten (ge-
zielte oder diffuse Ubermittlung) und die Abhéngigkeit der Rezeption von der
individuellen Disposition des Empfangers, gelten gleichermal3en fiir Spra-
che, Musik, Bilder oder Gesten. Die doppelte Dialektik der Kommunikation
vermittels semiotischer Systeme einschliel3lich der in diesen Systemen erfol-
genden Denkprozessen gilt insbesondere fiir die héchst differenzierten und
komplexen Systeme von Sprache und Musik. "8

Ein Versuch diese Verbindung analysieren zu kdnnen beziehungsweise die Pro-
blematik naher zu betrachten, findet sich im Kapitel - 2.2. Assoziative Kommuni-

kation, S. 32.

Die Kommunikation kann nicht fir sich alleine gesehen werden und unterliegt
verschiedenen anderen Systemen, die sich gegenseitig bedingen. Die Kommu-
nikation ist von verschiedenen Faktoren abhéngig. Saxer hat den umfassenden
Handlungszusammenhang, wie in der Abbildung ersichtlich, in einer wechselsei-
tigen Verbindung zur Wirtschaft, Kultur und Politik gesetzt. Fir unsere Zwecke
setzen wir nun das Hauptaugenmerk die Kultur, zu der die Musik gezahlt wird, in

die Mitte des Geschehens.

Abbildung 3 - Handlungszusammenhang von Kommunikation nach Saxer
Quelle: Saxer in: Haas, Hannes [Hrsg.] (1990): Mediensysteme S. 9.

78 Jenne, Michael (1977): Musik, Kommunikation, Ideologie. S. 47.
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Beide Bereiche, die Kommunikation und die Kultur kdnnen nicht losgeldst von
anderen Dimensionen gesehen werden. Erst diese Dimensionen und deren Zu-
sammenspiel setzen den Rahmen und somit die Relation. Somit kann also auch
Musik nicht losgeldst von einer gesellschaftlichen, wirtschaftlichen oder auch po-

litischen Dimension gesehen werden. Oder anders ausgedricki:

»~Kein Funktionssystem kann fiir ein anderes einspringen; keines kann ein
anderes ersetzen oder auch nur entlasten. Politik kann nicht flir Wirtschaft
substituiert werden, Wirtschaft nicht flir Wissenschaft, Wissenschaft nicht
fiir Recht oder fiir Relition, Religion nicht fiir Politik, usw. in allen denkbaren
Intersystemrelationen. ”°

2.1. Kommunikation

Was ist nun Kommunikation. Sucht man diesen Begriff zB im Fischer Lexikon-
Publizistik und Massenkommunikation, so kann man lesen, dass Kommunikation
einen Vorgang beschreibt, bei dem gewisse Gemeinsamkeiten zwischen den di-

versen Sendern bestehen.®

Sender Signal Empfanger
Komponist selbstandiges Hoérer
(woher) Kunstwerk (wohin)

Abbildung 4 - Einfaches Modell der Kommunikation
Quelle: u.A. Grolmann, Rolf (1991): S. 2., Suppan, Wolfgang (1984): S. 153.

Burkart beschreibt dies mit Maletzke und fugt an, dass Kommunikation ,,ganz
allgemein als ,Bedeutungsvermittiung zwischen Lebewesen’,?’ begriffen werden
kann. Das einfache Modell der Kommunikation geht, wie in der Abbildung ersicht-
lich, von einem Sender (umgelegt auf die Musik: Komponisten oder Musikschaf-
fenden), dem Signal (dem Musikstlck oder aber auch nur dem Musikfragment)
und dem Empfanger (Horer, Rezipienten) aus. Grol3mann bezieht sich auf dieses
Modell und zieht einen Vergleich zu Eduard Hanslick, der bereits 1899 in seinem
Werk ,Vom Musikalisch Schonen® auf das einfachste Kommunikationsmodell

schlie3en lasst:

»,S0 sehr die &sthetische Betrachtung sich nur an das Kunstwerk selbst zu
halten hat, so erweist sich doch in der Wirklichkeit dieses selbstédndige Kunst-

79 Luhmann, Niklas (1986): S. 207.
80 vgl. Fischer Lexikon-Publizistik Massenkommunikation (2000): S. 140.
81 Maletzke (1963): S. 18 in: Burkart, Roland (2002): S. 20.
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werk als wirksame Mitte zwischen zwei lebendigen Kréften: seinem ,Woher*

und seinem ,Wohin*, d.i. dem Komponisten und dem Hérer. 2

Jons-Anders beschreibt dieses einfache Modell der Kommunikation als den

-Kleinsten gemeinsamen Nenner” da dieses Modell in Bezug auf Musik als Kom-

munikationsprozess noch viel Platz und Spielraum fir ,individuelle Forschungs-

prioritdten bietet.®® Dieses einfache Modell der Kommunikation ist jedoch nicht

vollstandig und kann fur die Zwecke der Musikkommunikation in dieser Form

nicht angenommen werden. Botschaften, Signale die ausgesendet werden, kom-

men nicht ungefiltert, also storfrei bei den Empfangern an. Das Modell von Shan-

non und Weaver aus dem Jahre 1949 (siehe Abbildung 5) ist hier schon nutzli-

cher. Die Nachricht wird vom Sender aufgenommen beziehungsweise wenn man

in diesem Fall vom Komponisten ausgeht, hat dieser mit seinem Vorwissen die

Nachricht / Botschaft kreiert und sendet diese aus. Durch etliche Storfaktoren

kommt diese nun verandert beim Empfanger an, der wiederum die Botschaft mit

seinem gesamten Wissen aufnimmt.

Was hier noch angemerkt werden muss, so schreiben unter anderem auch Bur-

kart®*, Schulze oder aber auch Watzlawick, dass bei ,nicht verstehen“ der Nach-

richt oder Botschaft, die Kommunikation nicht zustande kommt. Es kann also

trotz kommunikativem Handelns passieren, dass keine Kommunikation zustande

kommt.
empf.
Nachrich Signal Signal
tenquelle [ Sender > I
A
Stoérquelle

Abbildung 5 - Kommunikationsmodell nach Shannon/Weaver

Quelle: Shannon / Weaver(1949): Mathematical Theory of Communication. S. 7 in: Badura, Bernhard (1995):
Mathematische und soziologische Theorie der Kommunikation. S. 17.

82 Grofmann, Rolf (1991): S. 1f.
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83 vgl. Jorn-Anders, Gerrit (2003): Intuition oder Kalkul? Zur (Un-)Konventionalitat asthetischer
Kommunikation am Beispiel der Musikproduktion. S. 10.

84 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 32f.
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Somit ist, wie auch Burkart und Schulze definiert haben, Kommunikation ein Be-
griff der nur ex und post betrachtet werden kann, da immer davon ausgegangen
werden muss, dass diese eventuell nicht zustande kommen kann. Man kann den
Begriff der Kommunikation aber insofern prazisieren, indem man von einem Pro-

zess der vollzogenen Bedeutungsvermittlung spricht.

2.2. Assoziative Kommunikation

Kommunikation hat das Ziel etwas mitzuteilen, sei dies nun im Gesprach, mit Hil-
fe von Schriftziigen aber auch non-verbal mittels Bildern auf Plakatwanden, der
Musik, der Mimik, Gestik, etc. Durch all dies kdnnen uns Botschaften Ubermittelt

werden. Watzlawick geht noch einen Schritt weiter und bemerkt dazu,

,dal8 das ,Material’ jeglicher Kommunikation keineswegs nur Worte sind,
sondern auch alle paralinguistischen Phdnomene (wie z.B. Tonfall, Schnel-
ligkeit oder Langsamkeit der Sprache, Pausen, Lachen und Seufzen); Kér-
perhaltung, Ausdrucksbewegungen (Kbrpersprache) usw. innerhalb eines
bestimmten Kontextes umfal3t - kurz, Verhalten jeder Art."®

Sobald das Signal beim Empfanger eintrifft verknipft dieser die Nachricht, oder
auch das, was davon Ubergeblieben ist, mit dem eigenen individuellen Erfah-
rungsschatz, dem individuellen Bedeutungsvorrat und den ganz persdnlichen
Eindrlcken. Es bildet sich, wie auch in der Abbildung ersichtlich ein gemeinsamer
Nenner, die Schnittmenge die von beiden - Empfanger und Sender - gleicherma-
Ren verstanden wird. Karner beschreibt dies, wie folgt, in ihrer Dissertation im

Kapitel ,Musik und Assoziation®:

LAhnlich wie es sich bei jeder anderen Form der Wahrnehmung verhélt,
nimmt der Mensch nicht alleine nur akustische, in direktem Zusammenhang
stehende Téne wahr, sondern erlebt wéhrend seines Wahrnehmungsprozes-
ses eine weitere Vielzahl an Sinneseindriicken. Dieser Vorgang muss nicht
unbedingt ein bewusst wahrgenommener sein, dennoch kénnen bei einer
neuerlichen Wahrnehmung eines dieser Zusammenhénge friihere Erlebnis-
verkniipfungen ins Bewusstsein gerufen und spontan verbunden werden.“

Man kann hier auch auf Popper verweisen, der dieses ,Phanomen® als ,theore-
tisch impragniert bezeichnet hat. Dies soll bedeuten, dass wir jede Beobachtung
mit allem was uns ausmacht, unserem Wissen, unserer Erfahrung und Einstellung

aufnehmen und bewerten - man kann hier auch von der Summe der Erfahrungen

85 Watzlawick, Paul (2007): S. 51.
86 Karner, Johanna (2008): ... durch die Kraft unserer Lieder.“ Musik als Medium zwischen Politik,
Zensur, Opposition und Widerstand. S. 45.
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sprechen. So auch bei der Kommunikation. Man kann also von einer assoziativen
Kommunikation sprechen. Wir nehmen in diesem Fall die Musik auf, assoziieren
den Inhalt dieser mit unseren Bedeutungen und Erfahrungen und ziehen daraus
Rickschlisse, welche als Botschaften gedeutet werden kénnen. Dies ergibt sich
durch einen bewussten, wie auch unbewussten Denkprozess, der als eine Art
Katalysator fungiert. Das Modell von Shannon/Weaver muss also ebenfalls er-

weitert werden. Abbildung 6 zeigt dies sehr deutlich.

komm. komm.
Handeln . Handeln
A > Medium — B
Zeichen/Symbole
Zeichen / Zeichen /
Bedeutungsvorrat Bedeutungsvorrat
A B

l

Verstandigung

Abbildung 6 - Kommunikationsmodell der Verstandigung
Quelle: Burkart, Roland (2002): S. 60.

Um nun aber diese Rickschlisse ziehen zu kdnnen, benoétigen wir dafur ein in uns
Liegendes, wenn auch oft unbewusstes, Kategoriensystem um im Endeffekt die
Botschaft in Relation setzen zu kdnnen. Watzlawick beschreibt eben diesen Vor-

gang in seinem Werk ,Menschliche Kommunikation“ mit folgendem Vergleich:

~Jedes Kind lernt in der Schule, dall Bewegung etwas Relatives ist und nur
in Relation auf einen Bezugspunkt wahrgenommen werden kann. Was man
dagegen leicht (ibersieht, ist, dal’3 dasselbe Prinzip fiir alle Wahrnehmungen
gilt und daher letzthin unser Erleben der dul3eren Wirklichkeit bestimmt. "

Wir benétigen also unseren Bedeutungsvorrat und unsere Assoziationen die wir

stetig erweitern, erneuern und prifen um unsere Sinneseindriicke in Relation

87 Watzlawick, Paul (2007): S. 28.
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setzen zu kdnnen. Auch Casimir greift diesbeziiglich die Rezipienten auf, die als

.erkennende Subjekte” dargestellt werden:

,Dem Phdnomen Musik ist realdefinitorisch nicht beizukommen, weil seine
Existenzweise von Prozessen der Beobachtung beeinflul3t wird. Musik als
L,reales Objekt” der Welt tritt dem Beobachter als je ,erkennendem Subjekt”
nur vermittelt gegendiber. “®®

2.3. Nachrichtenquadrat

Werden Inhalte, so auch musikalische, vermittelt so geschieht dies nicht nur auf
einer Ebene, sondern basierend auf dem Nachrichtenquadrat, nach Schulz von

Thun?® auf der

* Sachebene, in der das (hoffentlich) gewlinschte mitgeteilt wird, der

* Beziehungsebene, die durch die Art der Formulierung, der Wahl der
Kommunikationssituation gekennzeichnet sein kann, der

* Appellebene, in der offenbart wird, was mit der Botschaft bewirkt wer-
den soll, d.h. das Denken der Rezipienten soll damit beeinflusst werden
und der Ebene der

» Selbstoffenbarung, d.h. der Sender gibt auch immer etwas seiner Per-
sonlichkeit mittels der Botschaft die er ibermitteln mochte Preis.

Durch die gelernten Assoziationen, die wir in unserem Kulturkreis mit gewisser
Musik verbinden, setzen wir also auf diesen vier Ebenen das Gehdrte in Relation.
Dies kann alleine durch eine Melodie geschehen, in Verbindung mit Text ist die
Zuordnung eine wesentlich offensichtlichere. Als einfaches Beispiel, und da es in

dieser Arbeit auch um Eisler geht, wird das ,Solidaritatslied“ herangezogen.

« Auf der Sachebene wird mitgeteilt

L~vorwarts und nicht vergessen,
worin unsere Zukunft besteht,
beim Hungern und beim Essen, ....“

88 Casimir, Torsten (1991): Musikkommunikation und ihre Wirkungen. S. 90.
89 Nachfolgende Aufzahlung: Schulz v. Thun in: Burkart, Roland (2002): S. 124ff.
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« Aufder Beziehungsebene kann durch die Art der Auffiihrungspraxis zB eine
schroffere Art der Formulierung, eine Aussage vernommen werden. Hier sei
noch angefigt, dass Eisler, als er aus dem Exil zurlickgekehrtist und das Soli-
daritatslied miteinem Osterreichischen Arbeiterchor aufgefiihrt hat, nicht mehr
wie zuvor ein aggressives Verhalten des Chores gefordert hat, was sich wie-
derum auf den Faschismus und dem dort vorherrschenden Ton zurtickfihren
Iasst. Hier Iasst sich auch in Relation mit den beiden Versionen eine andere

Form der Beziehungsebene ersehen. Dazu Eisler im Original-Ton:

LAIS wir nach Berlin zuriickkamen - wir hatten doch lbers Radio diese
scheuBllichen Hitlerlieder gehért (die teilweise auch von der Arbeiterbewe-
gung geklaut waren...), da hatte ich einen solchen Ekel gegen das Marschie-
ren lUberhaupt ... Es hat sich irgendwie ein Reif (iber dieses Genre gelegt
durch MiBbrauch der Barbaren. Man mufl3te einige Jahre lang sehr achtge-
ben. Man brauchte eine Entwbhnungszeit. Leider ist die Entwbhnungszeit
viel zu kurz gewesen.” Auf dem Titelblatt der Orchesterfassung von 1948
notierte Eisler ausdriicklich: ,Dieses Lied soll sehr einfach gesungen wer-
den. Kein Briillen, kein falsches militantes Geschrei!!! Nicht zu rasch! Nicht
zu langsam.“%°

 Die Appellebene des ,Solidaritatsliedes“ verlautbart ,Haltet zusammen®,

,Solidarisiert Euch” Uber die verschiedenen Ebenen hinweg, wahrend

- die Selbstoffenbarungsebene in welcher die Einstellung Eislers wiederge-
geben wurde und, da die meisten Rezipienten wussten wer er war auch

dabei seinen ,Background® mit aufgenommen haben.

Dies funktioniert naturlich, sofern die Rezipienten das Lied kennen, auch ohne
Text. Werden die ersten Takte des Liedes angespielt, laufen dazu dann auch
die einzelnen Ebenen, sozusagen vom Band. In einigen Untersuchungen jedoch
wurde gezeigt, dass Rezipienten die Melodien besser aufnehmen und mit As-
soziationen verknupfen, als den Ubermittelten Text und so auch oft nicht wissen
worum es sich beim Liedtext handelt. Dies ist gerade in der heutigen Zeit und
vor allem bei fremdsprachigen Liedern der Fall. Die Musik wird sozusagen als
Ganzes wahrgenommen, als ein Konstrukt dass sich aus einer Verbindung der
Rahmenhandlungen, Hintergrinde der Interpreten, Komponisten, Kunstler etc.,
einer Verknupfung mit Textfragmenten und den eigenen Assoziationen ergibt.®’

Das vierseitige Nachrichtenquadrat nach Schulz von Thun kann auch auf die Re-

zipienten umgelegt werden und wird als ,vierohriger Empfanger” bezeichnet.

90 Schneider, Frank (1994): Remigranten in der DDR. S. 252.
91 vgl. Dollase, Rainer (1997): Musikpraferenzen und Musikgeschmack Jugendlicher. S. 344.
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Wie ist
der Sachverhalt
zu verstehen?

Was ist das
fur einer?
Was ist mit ihm?

Wie redet der
eigentlich mit mir?
Wen glaubt er vor

sich zu haben

Was soll ich tun,
denken, fuhlen
auf Grund seiner
Mitteilung?

Abbildung 7 - Vierohriger Empfanger nach Schulz von Thun
Quelle: Schulz von Thun, Friedemann (1998): Miteinander reden 1. S. 45. in: Burkart, Roland (2002): S. 127.

Aber nicht allein bei Musik die mit Text versehen ist, funktioniert das empfangen
der diversen Botschaften. Die Konditionierung auf verschiedene Melodiefrag-
mente in Dur oder Moll, den Rhythmus oder aber auch Stilistische Fragen wie ein
Halb-, Ganz- oder Trugschluss kdnnen verschiedene Assoziationen hervorrufen.
Und um wiederum zurlckzukehren zum ,Erkennenden Subjekt®: Dies gilt insbe-
sondere fur gelbte Musikrezipienten, wenn sie diese einzelnen Komponenten
auch erkennen Ubersetzen und zuordnen kénnen. Diese Ubersetzung erfolgt,
wenn auch zum groften Teil unbewusst, wie aus diesem Kapitel entnommen
werden kann. Casimir halt in Bezug auf die Musikkommunikation fest, dass Mu-
sikkommunikation ,radikal-konstruktivistisch als Summe des Funktionierens ,ko-

gnitiv selbstreferentiell operierender psychischer Systeme zu beschreiben? ist

92 Casimir, Torsten (1991): S. 62.
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3. Musikkommunikation

Inwieweit ist nun Musik als Kommunikation zu verstehen. Grofdmann schreibt

hierzu:

,Die Anwendung eines Theoriemodells ,Kommunikation“ - wie es auch im
einzelnen aussehen mag - auf Musik setzt bereits zwei Grundannahmen vo-
raus: 1. Musik teile etwas mit (,communicare®!) und 2. das gewéhlte Modell
sei geeignet, zur Erkenntnis des musikalischen Prozesses etwas Wesentli-
ches beizutragen. 3

Das folgende Modell nach Gro3mann, das auch auf dem Kommunikationsmodell
nach Burkart beruht, legt das Kommunikationsmodell um auf die Musik und zwar
die Kommunikation zwischen Klnstler und Rezipienten und zeigt wie es hierbei

zu einer Verstandigung kommen kann:

Produktion Konsumption
N N
e N s ™
Kiinst- darstellen . erkennen .
ler < —> Das Lied - —»| Rezipient
kodieren dekodieren
Malasthetik Wertasthetik
(Beschreibung) (Bewertung)
Zeichen/ Zeichen /
Bedeutungsvorrat Bedeutungsvorrat
Kuinstler Rezipient

l

Verstandigung

Abbildung 8 - Asthetische Kommunikation
Quelle: u.A. Bense (1969): S 66 in: Gromann, Rolf (1991): S. 38; vgl. auch Burkart, Roland (2002): S. 60.

Dieses Modell bietet auch die Einheit einer beschreibenden MalRasthetik und

einer bewertenden Wertasthetik. Hierbei wird unterschieden zwischen den as-

93 Grofmann, Rolf (1991): S. 1.
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thetischen Zustanden des Kulnstlers beziehungsweise des Rezipienten und dem
Bedeutungssystems der Wertasthetik zwischen den beiden. Das Lied nimmt so-
zusagen den Platz des Signals ein und vermittelt die asthetische Information, die
vom Kunstler kodiert wurde. Der Rezipient dekodiert und bewertet mithilfe des

personlichen Bedeutungsvorrats.

3.1. Medium Musik

Um die Botschaften Uberhaupt erst vermitteln zu kdnnen, bendtigt man ein Me-
dium, also eine Instanz, die es mdglich macht die Botschaften auch zu transpor-
tieren.

Im kommunikationswissenschaftlichen Sinne ist Medium ein Ausdruck fur eine
Vermittlungsinstanz. Ein Medium soll Botschaften an den Empfanger vermitteln.
Burkart fuhrt aus, dass dieses Medium, das sozusagen als Ausdrucksmittel fun-
giert, die in ihm liegende Information wie eine Art Hille umgibt und erst durch

diese es moglich ist, dass Bedeutungen vermittelt werden kénnen.%

Saxer bezeichnet Medien, aus ,publizistikwissenschaftlicher Perspektive*® als

,komplexe institutionalisierte Systeme um organisierte Kommunikationska-
néle von spezifischem Leistungsvermdgen®.

Doch was bedeutet nun die Kombinationen:
» institutionalisierte Systeme*” und

« ,organisierte Kommunikationskanale“?

Institutionalisierte Systeme:®’

Betreffen die Vorgehensweise wie die diversen Gesellschaften das Medium oder
auch die Medien in Anspruch nehmen und verwenden. Dabei kommt es bedingt
durch die Organisation der Gesellschaften auch zu einer wirtschaftlichen und po-
litischen Organisation - die mehr oder weniger in das Geschehnis eingreift. Saxer
unterscheidet in diesem Fall auch zwischen einer autoritaren, liberalen, totalita-
ren und demokratisch konrollierten Institutionalisierung. Auch Musik geschieht

eingebettet in diese sozialen Geschehnisse. Wir bereits darauf hingewiesen be-

94 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 35.

95 ebd. S. 44.

96 Saxer, Ulrich (1998): S. 54. in: ebd.

97 vgl. Saxer, Ulrich (1975): S. 210. in: ebd. S. 42.
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dingen sich die Gesellschaften und die Musik wechselseitig, so gesehen auch auf

die institutionalisierten Systeme hin.

Organisierte Kommunikationskanale:®

Die Medien, die Botschaften, Zeichen und auch komplexe Zeichensysteme ver-
mitteln sollen, kdnnen dies sowohl visuell, auditiv oder in einer Kombination
aus beiden Komponenten also audiovisuell vermitteln. Dies geschieht auch auf
technischem Wege, wobei Burkart zu bedenken gibt, dass medientechnologisch
Machbares nicht unbedingt auch von den Rezipienten akzeptiert werden muss.
Medien organisieren sich also um die Technik einsetzen zu kénnen. Um organi-
sierte Kommunikationskanale in Beziehung zur Musik setzen zu kbnnen, mussen

zuvor die verschiedenen Kategorien von Medien definiert werden.

Saxer® unterscheidet zwischen drei verschieden Arten von Medien. Die prima-
ren Medien - die sich in der Face to Face - Kommunikation am besten darstellen
lassen, da sie weder beim Sender noch beim Empfanger eine technische Instanz
benoétigen. Es werden dazu die Sprache, aber auch nonverbale Kommunikation
in Form von Mimik oder Gestik dazu gezahlt. In diesem Zusammenhang muss

auch auf das metakommunikative Axiom Watzlawicks verwiesen werden:

,Man kann nicht, nicht kommunizieren“'%°

Dies sagt aus, dass wir nicht nur Uber die Sprache, Schrift, Bilder u.a. kommuni-
zieren, sondern auch Uber die Mimik, Gestik usw. eigentlich mit allem was durch
unseren Bedeutungsvorrat katalysiert wird. Moglich machen dies die Assoziati-
onen, die Kommunikation aufbauen oder aber die relevanten Bedeutungen her-
stellen. Selbst durch gekonntes ignorieren, setzen wir ein Statement, namlich
den Satz ,Ich mdéchte in Ruhe gelassen werden!“. Auch diese Maoglichkeit der

Kommunikation wird in unseren Bedeutungsvorrat eingebaut und verarbeitet.

Aber zurlick zu den primaren Medien. Pross spricht hier von Medien des mensch-
lichen Elementarkontaktes. Die Sinne des Menschen sind, um die Botschaften
empfangen und dekodieren zu kénnen voéllig ausreichend. So ware zB bei ei-
nem Kind, das ein Schlaflied vorgesungen bekommt die Musik als ein priméares

Medium anzusehen. Zu den sekundaren Medien zahlen jene, die Seitens des

98 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 42.
99 vgl. ebd. S. 36ff.
100 Watzlawick, Paul (2007): S. 53.
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Senders ein Gerat benodtigen um die Botschaften herstellen zu kénnen. Dazu
zahlen Flugblatter, aber auch ohne ein technisches Gerat zu Hilfe zu nehmen zB
Rauchzeichen. Wiederum umgelegt auf die Musik waren dies Lautsprecher aus
denen Musik tont. Die tertiaren Medien sind jene die auf beiden Seiten, also auf
der Seite des Empfangers und des Senders, ein Gerat benoétigen, damit Kommu-

nikation hergestellt werden kann (zB Schallplatte, Mp3-Player, Handy, ...).

3.2. Musik als Sprache

Musik ist also auch ein Medium, da es all die zuvor beschriebenen Kriterien er-
fallt. Burkart spricht in diesem Zusammenhang auch vom Kommunikationsmedi-
um ,Sprache“'®'. Im wissenschaftlichen Diskurs wurde oft dartiber nachgedacht
ob die Musik der Sprache gleichzusetzen ist, oder ob es sich hier um nicht aufei-
nander umlegbare Disziplinen handelt. Eisler schreibt zu diesem Thema in einem

seiner Artikel:

,Mit der Musik ist es nun ganz dhnlich wie mit der menschlichen Sprache.
Auch sie dient der Mitteilung von Gedanken, und zwar dem Musikalischen.
Die kleineste Einheit der Musik ist der Ton, die ndchst héhere das Motiv. Ein
Motiv kann aus einem oder mehreren T6énen bestehen, oder nur aus einem
Rhythmus, es kann nur Nebenwert oder Verbindungswert haben wie das
Wort ,und” in der Sprache, oder es kann bereits Hauptwert haben wie das
Wagnerische Leitmotiv, das einem Wort in der Sprache entsprechen wiirde,
das einen ganzen Begriff aussagt. %2

Sprache wird benétigt um sich zu definieren und wie Herczeg es formuliert die
~Zugehorigkeit zu einer bestimmten Gruppe“'®® zu demonstrieren. Dies gilt auch

fur die Musik. Die Sprache und so auch die Musik, ist

.... €ine einfache und wirkungsvolle Art, Solidaritat zu siganlisieren; eine an-
dere Sprache oder Sprachvariante zu sprechen, ist eine ebenso wirkungs-
volle Art, sich von anderen Individueln oder Gruppen zu unterscheiden. “1%4

Wittgenstein, der stets die Verbindung von Musik und Sprache hervorgehoben
hat, unterstreicht den sprachhaften Charakter der Musik und gesteht den Ver-

gleich zu, indem er schreibt:

,Das Verstehen eines Satzes der Sprache ist dem Verstehen eines Musik-
stlicks verwandter, als man glauben méchte. Warum mdissen diese Takte

101 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 76ff.

102 Mayer, Glinter (1973): S. 43.

103 Herczeg, Petra (2007): Was dieselbe Sprache redet ... S. 40.

104 Burke, Peter (1994): Reden und Schweigen. S. 10 in: Herczeg, Petra (2007): S. 41.
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gerade so gespielt werden? Warum bringe ich den Rhythmus der Starke und
des Zeitmalles gerade auf dieses ganz bestimmte Ideal? Man mdchte sa-
gen: ,weil ich weil3, was das alles heil3t, aber was heil3t es dann? Ich wiil3te
es nicht zu sagen, aulBer indem ich die Musik in einen andern Ausdruck vom
Rhythmus jenes Ideals (ibersetze. %

Es gibt aber auch Kritiker dieses Vergleiches. Der schwedische Komponist Bo
Nilsson zum Beispiel schreibt in einem Brief Uber die Entstehung von Komposi-

tionen:

»,lch habe mich daran gewbhnt, die Musik als eine autonome Welt aufzu-
fassen, unerreichbar fiir Wortanalyse, unbegreiflich flir die Gedankenakte
der verbalen Sprache. Aul3erdem absurd in ihrer Absicht, oder zumindest
dullerst ratselhaft. 1%

Auch Bullerjahn wirft auf, dass zwar die Semiotik und die Pragmatik gegeben
sind, dass es aber Schwierigkeiten gibt in Bezug auf die Semantik - der Bedeu-

tungsebene.

~Schwierigkeiten treten allerdings bei der Betrachtung der Semantik auf, dem
Bedeutungsaspekt, denn musikalische Zeichen und Zusammenhénge lassen
sich in der Regel nicht auf eindeutige, lexikalische Bedeutungen eingrenzen.
Ausnahmen sind hierbei musikalische Zitate, flmmusikalische Konventionen
und Klischees. Einen Sonderfall bieten musikalische Zitate, deren wesentli-
cher Inhalt durch den Titel oder den - nicht notwendig erklingenden - Liedtext
bestimmt ist, und die damit eine Art ,getarnte” Wortsprache darstellen.“'°”

Damit Musik als Sprache gesehen werden kann, muss Kommunikation auf zwei
Ebenen operieren.’ Zum einen muss die symbolische Dimension erfillt sein, zu
der die gesamten grammatischen Regeln zahlen, sprich die Syntax, sprachlich
vermittelten Zeichen, die zur Semantik gehdéren. Auf diesem Fundament kann
somit der Inhalt kommuniziert werden. Zum anderen muss auch die so genannte
Handlungs-Dimension erfiillt werden. Zu dieser zéhlen die AuRerungen, also die

Pragmatik.

Greift man also zurtck auf die Beispiele von Wittgenstein und Eisler so hat Musik
im kommunikationswissenschaftlichen Sinne einen Sprachcharakter und kann als
Sprache angesehen werden. Jedoch muss auch darauf verwiesen werden, dass
Kommunikation nur stattfindet, wenn sie auch abgeschlossen wird, also eine Ver-

standigung zustande kommt. Dazu Watzlawick:

105 Wittgenstein, Ludwig in: Rabl, Petra (2006): S. 62.

106 Ling, Jan (1996): S. 70.

107 Bullerjahn, Claudia (2001): Grundlagen der Wirkung von Filmmusik. S. 145.
108 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 84ff.
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,Verstandigung kommt nur dann zustande, wenn beide Kommunikations-
partner im Moment der Kommunikation sowohl die sprachlichen Zeichen-
kombinationen als auch die gesetzten sprachlichen Handlungen (wenigs-
tens annédherungsweise) identisch interpretieren.“'%°

Es bleibt aber das Problem der Semantik bestehen. Karner schreibt dazu, dass

... jedoch der Schluss gezogen werden,” kann ,dass es sich (trotz der vie-
len Gegenargumente) bemerkenswerterweise bei dem Sprachcharakter der
Musik um einen alltagsféhigen und demnach allgemein akzeptierten und so-
gar anerkannten Sachverhalt handelt.”"°

Begriindet wird dies aufgrund der Tatsache, dass die Musik Bedeutungen also
Sinn vermittelt, der hinter den Ténen stattfindet und auch so verstanden und ent-
ziffert werden muss.”"’

Vice Versa verhalt es sich auch mit der Sprache. Genau an diesen Gedanken
knUpft auch Volosinov an, wenn er in Bezug auf die Sprache meint, dass wir in

Wabhrheit keine Worter héren oder aber auch aussprechen. Im Gegenteil, wir

~héren Wahrheit und Liige, Gutes oder Schlechtes, Angenehmes oder Un-
angenehmes usw. Das Wort ist immer mit ideologischem oder aus dem Le-
ben genommenen Inhalt und Bedeutung erfiillt.“'"2

Abschlie3end sei noch erwahnt, dass in vielen Fallen das Verstandnis fur Musik
fehlt, weil sie schlicht und ergreifend nicht verstanden wird. Zu dieser Theorie
schreibt Freiberger, dass die Sprache zu den machtigsten Mittel zahle, das zur
Vermittlung von Verstandnis bendtigt wird und so auch die Grundlage fir die ge-
samten Geisteswissenschaften bilde. Die Problematik die sich hierbei ergibt sei
nicht die Beschreibung und Erklarung, sondern das Verstehen, welches durch
Verstandnis geschaffen werden muss ,[...] wo Sprache fehlt, fehlt es auch an

Verstandnis. "3

109 Watzlawick in: Burkart, Roland (2002): S. 85.

110 Karner, Johanna (2008): S. 24.

111 vgl. ebd.

112 Volosinov (1975): Marxismus und Sprachphilosophie. in: Zima, Peter V. (1987): Pladoyer fir eine
soziologische Semiotik. S. 203.

113 Freiberger, Erika (1987): Gustav Spet. Semiotik und Hermeneutik. S. 111.
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3.3. Botschaft

Botschaft steht fur eine Information, die vermittelt werden soll. Es wird also davon
ausgegangen, dass ein Sender eine Nachricht (Uber welches Medium oder den
dazugehodrigen Kanalen auch immer) an den Empfanger vermitteln méchte. Wir
sind bereits davon ausgegangen, dass auch die Musik eine Form der Kommu-
nikation ist. Botschaften, so auch die musikalischen, haben also die Fahigkeit
etwas mitzuteilen. Casimir gibt hierbei zu bedenken, dass man die Begriffe Mittei-
lung und Informationen unterscheiden muss, da sie der Information eine weitere

Bedeutung verleihen, sie sozusagen wahrend der Codierung duplizieren.'*

Auch hier kann auf Eislers Zitat verwiesen werden''®, das nicht nur auf den
Sprachcharakter der Musik, sondern auch die darin enthaltenen Botschaft Bez-
zug nimmt. Der Musik wird weitgehend ein Sprachcharakter, eine Klangrede zu-

geordnet die auch schon von Hanslick beschrieben wurde:

»,In der Musik ist Sinn und Folge, aber musikalische; sie ist in einer Spra-
che, die wir sprechen und verstehen, jedoch zu libersetzen nicht im Stande
sind.“116

Zum Ubersetzen dieser ,Sprache” bedarf es, wie auch u.a. Casimir fest gestellt
hat, eines reflektierenden, erkennenden Subjekts damit die Inhalte auch gedeutet
werden konnen. Wir selbst verleihen also der Musik unsere individuellen Bot-
schaften, kdnnen diese aber auch im Kollektiv der Gesellschaft annehmen. Selbst
das Lied ,Stille Nacht, bei dem nach neuen Quellenfunden momentan daran ge-
zweifelt wird, ob Franz Xaver Gruber (*1787 - 11863) es tatsachlich komponiert
oder nur adaptiert hat,""” tragt eine religiose aber auch politische Botschaft in sich
beziehungsweise wird in unserem Kulturkreis diesem Lied eben diese besondere

Botschaft verliehen. Die Botschaft von Frieden und ,Besinnlichkeit”.

Die Frage, die sich nun stellt ist, wie man sich diese Botschaften vorstellen kann.
Um kommunizieren zu kénnen werden Signifikate, anders formuliert Zeichen -
benotigt, denen wir unsere genauer gesagt, die erlernten gesellschaftlichen Be-
deutungen verleihen und die Uber die diversen Kommunikationskanale vermittelt
werden. Dies ist ein Prozess der sich standig erneuert und unseren gesellschaft-

lichen Erfahrungshorizont erweitert.

114 Casimir, Torsten (1991): S. 67.

115 vgl. dazu - 3.2. Musik als Sprache, S. 40.

116 Hanslik, Eduard (1990): Vom musikalisch Schonen. S. 78.

117 vgl. Biba, Otto (1996): Aus Osterreich in alle Welt in: Seipel, Wilfried [Hrsg.] (1996): Die Botschaft
der Musik. S. 77.
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3.4. Zeichen und Symbole

Musik, wenn sie notiert wird, kann aufgrund der Zeichen und Symbole die ange-
zeigt werden schon sozusagen einen inneren Monolog hervorrufen, oder aber
zum Singen animieren. Dies kann naturlich fur Ungeubte, oder jene die der No-
tenschrift nicht machtig sind, nichts aussagen. Auch grol3e Symphonien, selbst
wenn man deren Noten vor sich hat, sagen noch nicht das aus, was sie vorge-

spielt an Ausdruck verleihen. Casimir bringt dies auf den Punkt:

,Der Sinn dieser Beziehungen [...] ist aus den Noten allein nicht abzulesen,
sondern wird erst im Prozel3 der &sthetischen Wahrnehmung generiert.“'"8

Wir benoétigen also, wie schon eingangs erwahnt, Zeichen. Als Zeichen wird ,eine
materielle Erscheinung, der eine Bedeutung zugeordnet ist“'’® verstanden. Bur-
kart'?° fihrt weiters aus, dass die Bedeutung, die das Zeichen hat sich vom Zei-
chen selbst, das angezeigt wird unterscheidet. Es kann als Zeichen alles gesehen
werden, was mit den Sinnen aufgenommen werden kann. Hierbei unterscheidet

man zwischen den

¢ Natiirlichen Zeichen - die ,materiellen Entscheidungen® die auf das zu ver-
weisende gekennzeichnet sind. Dazu zahlen auch Anzeichen, Kennzeichen

oder Symptome auf die Objekte verweisen kdnnen und den

¢ Kiinstlichen Zeichen - zu denen alles gezahlt wird, was zum Zweck der
Kommunikation kunstlich erschaffen wurde. Hierzu zahlen auch die so ge-
nannten ,konventionellen Zeichen®, die aus einer sozialen Ubereinkunft, also

den gesellschaftlichen Konvention, zustande kommen.

Auf diesen Konventionen beruhen auch die Symbole. Diese nehmen eine Art
Stellvertreterfunktion ein. Sie bezeichnen also in Vertretung eines Gegenstandes
oder aber auch eines Zustandes oder Ereignisses ins Bewusstsein gerufene Ge-
danken. Geklart werden muss an dieser Stelle auch der Unterschied zwischen ei-
nem Signal und einem Symbol. Das Signal ist immer ein Zeichen ,zu etwas*, also
Zeichen die nur einem Zweck dienen, auf etwas hinzuweisen, wahrend Symbole

in Vertretung flir etwas stehen und sozusagen Synonym verwendet werden.'?!

118 Casimir, Torsten (1991): S. 28.
119 Burkart, Roland (2002): S. 46.
120 vgl. ebd. S. 46ff.
121 vgl. ebd. S. 48f.
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3.5. Symbolischer Interaktionismus

Wir leben in einer Symbolischen Welt. Das heil3t wir sind von Symbolen umge-
ben, denen wir unsere Bedeutungen verleihen. Dieses Konstrukt aus Symbo-
len erschafft unsere ,subjektive Wirklichkeit“. Welche auf den Erfahrungen des
Einzelnen individuell aufgebaut ist. Darauf baut der Symbolische Interaktionis-
mus auf, wir erlernen aufgrund von Interaktionen mit anderen die Bedeutung von
Symbolen kennen. Dieser Bedeutungsvorrat der sich somit ergibt kann nicht nur
subjektiv gesehen werden, sondern kann sich wiederum mit dem anderer in der
Schnittmenge teilen - woraus erneut (siehe Abbildung 8, S. 37) Verstandigung
entsteht. Die Symbole hinter denen sozusagen dieselbe Bedeutung steckt und
von beiden Kommunikationspartnern gleich aufgefasst werden, nennt man nach

Mead ,signifikante Symbole®.'??

Was nun aber nicht bedeuten soll, dass jede Person die Symbole gleich erfasst
und ihnen auch die selben Bedeutungen verleiht. Burkart spricht hier von ver-
schiedenen ,Erlebnisdimensionen® die individuell vom jeweiligen Kommunika-
tionsgeschehen abgeleitet werden. Voraussetzung flr eine Interaktion ist die
Prasenz Zweier oder mehrerer Personen beziehungsweise die gegenseitige
Wahrnehmung von Kommunikationsteilnehmern, die sich, nach Lersch, in Aktion
und Reaktion bedingt.'?®* Dabei kann man zwischen drei Grundsatzen unterschei-

den:

« Wirhandeln allem gegentber auf Grund der Bedeutungen, die wir mit den Din-

gen verbinden

* Diese Bedeutung erlernen wir beziehungsweise entsteht aus sozialen Interak-

tionen die wir mit Anderen eingehen.

« Diese Bedeutungen unterliegen einer stetigen Verdnderung, die durch die
Beschaftigung mit ebendiesen Dingen in einem interpretativen Prozess*

umgewandelt werden.’?*

Man kann also abschlielRend zusammenfassen, dass man unter Kommunikation

die ,gemeinsame Aktualisierung von Sinn“'?® versteht auf der in weiterer Folge

122 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 48f.

123 vgl. ebd. S. 31.

124 vgl. Blumer, Herbert (1973): S. 81fin: ebd. S. 55.
125 Mead, Luhman in: ebd. S. 57.
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Verstandigung, Erweiterung, Adaption des eigenen Bedeutungsvorrates aufge-

baut werden kann.

3.6. Rezeption von Musik

Gottfried von Einem antwortete auf die Frage - fir wen er seine Musik kompo-
niert:
Lftr mich, weil ich an der Musik in mir ersticken wiirde. Dal3 ich natlirlich

auch an mein Publikum denke, versteht sich von selbst. [...] Ich bin kein
Publikumsveréchter. 126

Es ist also auch wichtig sich die andere Seite der Medaille anzusehen. Diejeni-
gen die, die geschaffenen Werke konsumieren, mit inren persdnlichen und auch
gesellschaftlichen Assoziationen verbinden und somit auch wieder in die Gesell-
schaft zurlckfihren. Wie rezipiert also das Publikum, das ja bei Entstehung des
Werkes sowohl bewusst als auch unbewusst mit beriicksichtigt wird, die ihm dar-
gebotene Musik. Wir widmen uns nun genau diesem Publikum, den Rezipienten

der Musik und stellen uns die Frage: Wie Musik rezipiert wird?

Dorner sprich in seinem Werk, das den bezeichnenden Namen ,Politainment®

tragt auch folgendes aus:

~Massenmediale Kommunikation ist keineswegs eine Einbahnstral3e, an
deren Ende eine ,schweigende Menge“ steht. Die Menge oder besser: die
Pluralitat der Mediennutzer setzt ihre Erlebnisse in kommunikative und inter-
aktive Praxis um.“'?7

Wir haben zuvor schon gelesen, dass die Botschaften, die von den Konsumen-
ten der Musik aufgenommen werden, wieder zurlck in die Gesellschaft flie3en,
naturlich in einer individuell verarbeitenden Form. Dies ist in der folgenden Abbil-

dung deutlich ersichtlich:

126 Seipel, Wilfried [Hrsg.] (1996): S. 17.
127 Dorner, Andreas (2001): Politainment. Politik in der medialen Erlebnisgesellschaft. S. 100.
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Verstandigung

S E—— _ —_—

K A M R

Abbildung 9 - Mitteilungs- und Verstehenshandlung'?®
Quelle: Burkart, Roland (2002): S. 65.

Unter Rezeption kann in weiterer Folge auch der Nutzen verstanden werden,
den die diversen Empfanger aus den Botschaften die vermittelt wurden bezie-
hen (Vergleiche hierzu auch - 4. Kommunikationstheorien und Musik, S. 51).
Schramm bringt weiters folgende Motive der Musikrezeption ein, die auch hier

auf die politische Musik angewendet werden kénnen:'2°

* Informationsbedirfnis
e Suche nach personlicher Identitat
* Integration und sozialer Interaktion

* Unterhaltung

Dieser Aufzahlung kann auch ,Das Aussprechen des bisher unausgesproche-
nem®“ und im Besten Falle sich somit ,verstanden Fuhlens“ als eigensténdiger

Punkt hinzugefugt werden.

Die Rezeption kann generell auf drei Ebenen erfolgen:'*°

« geistig-intellektuelle Ebene
» seelisch-gefuhlshafte Ebene

e Kkorperliche Ebene

Im Fall der geistig intellektuellen Ebene wird die Aufnahme der Musikstruktur
und die Aufbereitung des Musikstickes beriicksichtigt. Wahrend im Sinne der
seelisch-gefuhlshaften Ebene mehr die Klanglichkeit an sich im Vordergrund

steht. Die korperliche Ebene ist vor allem durch die Rhythmische Komponente zu

128 K: Kommunikator, A: Aussage, M: Medium, R: Rezipient.
129 vgl. Schramm, Holger (2005): Mood Management durch Musik. S. 66.
130 Gushurst (2000): S. 100 in: ebd. S. 90.
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verzeichnen. In Bezug auf diesen Punkt muss auch auf die Viszeralen Rhythmen
hingewiesen werden, die einen Erklarungsversuch fir das ,Mitreissende” zB in
Marschmusik geben kann. Wir alle haben schon zu einem Lied (zu Beginn un-
bewusst) mit den Fingern mitgeschnippt oder dem Fuss im Takt der Musik dazu
bewegt. Der Mensch tragt die verschiedensten Rhythmen in sich. Angefangen
beim Herzschlag, dem Puls, den Muskeln etc. Ausgehend vom Carpenters Rudi-

mententheorie,

Lerregt jede Wahrnehmung eines Bewegungszustandes im Wahrnehmen-
den den Antrieb zu gleichen Bewegungszustédnden. Es entstehen rudimen-
tare Mitbewegungen in den Muskeln des Rezipienten, die so gering sind, da
dieser sie nicht bemerkt. '3’

Doch in welchem Bedingungsfeld wirkt nun die Musikrezeption. Ross hat das
.Bedingungssystem der musikalischen Rezeption® bildlich dargestellt und in die-
sem die wesentlichen Punkte berilicksichtigt.'®? Zur Rezeption von Musik gehdren
im Wesentlichen drei wichtige Bereiche, die ihrerseits um konkretisiert werden
zu kénnen, wiederum in drei Unterbereiche aufgegliedert werden. Als erstes sei
hier die Person selbst genannt, die aufgrund lhrer Rolle, den Erfahrungen und
den wie Ross sie nennt Personlichkeits- und Konstitutionsmerkmalen, kurz PKM,
unter die das Alter, Geschlecht, physiologische Beschaffenheit, Bildungsstand,

musikalische Fahigkeiten etc. fallen. Demgegenuber steht das Produkt.

Bedingt von den Parametern der Struktur unter der die wesentliche Beschaffen-
heit des Liedes (Harmonik, Rhythmik, etc.) gemeint ist, wahrend die Individuation
die Verbindung der Musik mit den Musikschaffenden Personen (Komponist, Inter-

pret, etc.) verdeutlicht, wird das Produkt auch von der Funktion beeinflusst.

Die Situation wird ebenso in drei Ebenen eingeteilt. Bei der Disposition wird der
situationsabhangigen Zustand der Rezipienten angesprochen. Wahrend bei Re-
alisation, die jeweilige Vermittlung der Musik gemeint ist (zB Konzert, gemeinsa-
mes Singen im Chor, Demonstration, etc.). Unter dem letzten Punkt der Sozietat
wird kommt der gesellschaftliche Aspekt wieder ins Spiel, da Rezeption, wie be-

reits beschrieben, immer auch von gesellschaftlichen Faktoren abhangig ist.

131 Mikunda, Christian (2002): Kino Spuren. Strategien der emotionalen Filmgestaltung. S. 266.
132 Schramm, Holger (2005): S. 59f.
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Struktur

Produkt

Indivi- Funktion

duation

Rezeption
Erfahrung Realisation

Person Situation
PKM Rolle Disposition

Abbildung 10 - Bedingungssystem der musikalischen Rezeption
Quelle: Schramm, Holger (2005): S. 59.

Sozietat

So wie alles zeitlich bedingte in eine Pra- und Postphase eingeteilt werden kann.
Ist dies auch bei der Rezeption der Musik der Fall. Schramm spricht hierbei von
einer Pra-kommunikativen Phase in der die Positionen des Auswahlverhaltens,
die Motive und Bedurfnisse und die Gratifikationserwartungen zum Tragen kom-
men." In der Kommunikativen Phase die weitgehend als die Rezeption ange-
sehen werden kann und die Gratifikationen zu erwarten sind. Wahrend in der
Post-kommunikativen Phase die Musik bereits verarbeitet und mit dem eigenen
Assoziationen verbunden ist. Im Sinne des Uses-and-Gratification-Approach
wurd hier auch die gewlnschten Gratifikationen erhalten, oder eben auch nicht.
Man kénnte jetzt auch noch einen weiteren Punkt beachten - ndmlich die Wieder-
einbringung der assoziierten ,neuen® Bedeutungen. Dies ware aber der Beginn

eines neuerlichen Kommunikationsprozesses.

133 vgl. Schramm, Holger (2005): S. 60f.
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»,In meinem Alter wére das Schweigen
vielleicht viel geméal3er als das Reden.
Deshalb hére ich jetzt auf zu reden
und lasse Sie dariiber nachdenken,
was ich jetzt zu schweigen habe.”

Hanns Eisler

4. Kommunikationstheorien und
Musik

Das Zitat Eislers ist ein schdnes Beispiel fur Watzlawicks Axiom ,Man kann nicht,

nicht kommunizieren®. In diesem Kapitel sollen nun Theorien der Kommunikati-
onswissenschaft ndher betrachtet und in weiterer Folge auf den Bereich der Mu-
sik umgelegt werden, um eine weitere Relation zur Musik herstellen zu kdnnen.
Motte-Haber warnt jedoch vor dem grof3en Umfang den die Kommunikationsthe-

orie beinhaltet und bemerkt weiters,

,dald es schwer sein dirfte, Phdnomene zu finden, auf die sie nicht anwend-
bar ist. Ihr erkldrender Wert ist daher gering, sofern nicht alle Begriffe und
Relationen inhaltlich genau prézisiert sind.“'3*

Smudits geht bei dem Vorgang der Kommunikation von folgender Situation aus,
die auch bereits in den vorangegangenen Kapiteln erlautert wurde, und halt aber
auch fest, dass dies ebenso Giiltigkeit hat, sollte die Musik als reine L Art pour

L"Art gesehen werden:

»~eine musikalische Botschaft wird von einem Sender (iber Medien an Emp-
fénger lbertragen. Da jede Form von Kommunikation von Regelsystemen
gesteuert werden mul3, um sinnvoll zu sein, heil3t dies, dal3 auch der musika-
lischen Kommunikation solche Regelsysteme zugrunde liegen miissen. Das
gilt auch, wenn man Musik als reine Kunstform ansieht.“'3®

Das Problem, dass sich in diesem Zusammenhang wieder zeigt ist die Heran-
gehensweise und die damit verbundene Frage nach dem Forschungsansatz. Es
muss, wie eingangs erwahnt, an die Musikkommunikation interdisziplinar her-
an gegangen werden. Jons-Anders greift das Forschungsproblem der Musik-
kommunikation im Kapitel ,Disziplinlosigkeit versus Inderdisziplinitat“'*¢ auf und
beschreibt den Entwicklungsstand der daran beteiligten Fachrichtungen nach

Wenturis als ,eine ,vorparadigmatische’ beziehungsweise als eine ,multiparadig-

134 La Motte-Haber, Helga de la (1976): S. 454 in: Grol3mann, Rolf (1991): S. 3.
135 Smudits, Alfred (1987): S. 511.
136 vgl. Jons-Anders, Gerrit (2003): S. 7
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matische’ Wissenschaft.“'®” Diese Problematik kann aber nicht alleine der Musik-
oder Kommunikationswissenschaft zugeordnet werden. Jorns-Anders zu Folge
betrifft dies die gesamte Sozialwissenschaft als eine Gruppe von Forschungsdis-
ziplinen, die Uber die einzelnen Disziplinen in die diversen Teildisziplinen hinein
getragen worden ist. Er verweist hier in weiterer Folge auch auf Casimir der das
Problem als nicht gelost ansieht, da das Verfahren noch unzureichend systemati-
siert ist und zuviele Storfaktoren vorhanden sind, die unbericksichtigt bleiben."3®
Erklart man die Musikkommunikation anhand der Kommunikationstheorie nach
Schmidt, der diese basierend auf den Konstruktionen sozialer Wirklichkeiten sieht
an der vier Dimensionen: Kognition, Kommunikation, Kultur und Medien beteiligt
sind, so kann auch die Musikkommunikation als eine spezifische Form von Han-

deln angesehen werden.3®

Um nun die Verbindung von Musik und Kommunikation naher zu beleuchten wer-
den einzelne Kommunikationstheorien erlautert. Weiters wird versucht, um auch
an die Musik anknlpfen zu kénnen, diese auf den Bereich der Musikkommuni-
kation umzulegen. Nachdem die Funktionen der Musik dargelegt wurden, sollen
in weiterer Folge die Kommunikationstheorien: Uses-and-Gratification-Approach,
Agenda-Setting-Hypothese, Stimulus-(Object-)Response-Theorie und die Funkti-

onen des Gatekeepings, News Bias und Framings erlautert werden.

4.1. Funktion von Musikkommunikation

Bereits Ronneberger stellt sich die Frage nach der Funktion die Tonfolgen haben
kédnnen und fugt weiters hinzu ob es sich dabei nicht einfach nur um, wie er es

nennt, ,kulturelle Verschénerungen” handelt.'#°

Eisler halt in folgendem Zitat fest, dass auch die Musik eine Funktion in der Ge-
sellschaft einnimmt und greift kritisch den Gedanken der Musik als ,L"Art pour
L"Art* auf:

,Die Musik hat, genauso wie jede andere Kunst, einen bestimmten gesell-

schaftlichen Zweck. In der Bourgeoisie ist der Zweck, das ist die Funktion
der Musik, eine scheinbare Zwecklosigkeit, der Musik.“'*

137 Wenturis (1992): S. 182. in: J6rns-Anders (2003): S. 7.
138 vgl. Casimir, Thorsten (1991): S. 16.

139 vgl. Schmidt (1998): S. 14. in: Jérns-Anders (2003): S. 37.
140 vgl. Ronneberger, Franz (1979): S. 6.

141 Mayer, Gunter (1973): S. 169.
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Da aber bereits festgestellt wurde, dass es sich um Musikkommunikation han-
delt, gilt es nun auch die Funktionen dieser genauer zu betrachten. Ein weiterer
Aspekt der nicht aul3er Acht gelassen werden kann, ist dass die Kunst seit jeher
zweckorientiert gewesen ist. In der Antike war es die Katharsis, also die Laute-
rung die durch die Musik geférdert werden sollte. Dies wurde Mittels Ritualen
in denen Musik die Hauptrolle spielte versucht zu erreichen. Auch im Mittelalter
zB der Gregorianische Gesang war eingebunden in eine Zeremonie und erflllte
seine Funktionen und auch in politischen Systemen wird Musik gerne zur Macht-

demonstration eingesetzt.

Weber unterscheidet in der Musik zwischen vier Funktionen, die sich mehr oder

weniger, Gesellschaftsabhangig, bedingen:'4?

e zweckrationale Funktion - die politisch, wirtschaftlich, erzieherisch, etc.

ausgerichtet ist

¢ traditionalen Funktion - die geschichtsbezogen, traditionell - Gberliefernd,

rituell gesehen werden kann

¢ wertrationale Funktion - gute / schlechte, schdne / hassliche, laute / leise -

die individuell bezogen ist und

o affektbestimmten beziehungsweise emotionalen Funktion die aufgrund
der psychischen Resonanz, Projektion oder Abreaktion von Stimmungen,
Geflihlen, Beimengung der personlichen Assoziationen ebenso auf das Indi-

viduum bezogen gesehen werden kdnnen.

Da diesen Funktionen die historische Dimension fehlt, fihrt R6sing noch zwei
Komponenten an. Den gesellschaftlich-kommunikativen Funktionsbereich

und den individuell-psychologischen Bereich.

Zum gesellschaftlich-kommunikativen Funktionsbereich zahlt Résing die folgen-
de Auflistung. Er merkt an, dass diese sich teilweise bedingen und Gberlappen, je

nachdem in welchem Kontext die Musik verwendet wird:'43

142 Weber, Max in: Résing, Helmut (2002): Sonderfall Abendland. S. 77.
143 Rosing, Helmut (2002): S. 77f.
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» sakrale Funktion

* Reprasentations- beziehungsweise Glorifizierungsfunktionen
» Festlichkeitsfunktion

* Funktionen der Bewegungsaktivierung und -koordination

* gemeinschaftsbindende, gruppenstabilisierende Funktionen
» erzieherische Funktionen

» gesellschaftskritische Funktionen

» Verstandigungsfunktionen

» Kontaktfunktionen

* Funktionen der Selbstverwirklichung

Im Gegensatz dazu die individuell-psychischen Funktionsbereiche, die subjektiv

und Personenabhangig sind:4

« emotionale Kompensationsfunktion

¢ Funktion der Einsamkeitstuberbrickung
» Konfliktbewaltigungsfunktion

« Entspannungsfunktion

« Aktivierungsfunktion

* Unterhaltungsfunktion

Eine Funktion die in dieser Form zwar nicht in Rdésings Einteilung vorkommt,
jedoch der emotionalen Kompensationsfunktion zugeordnet werden kann ist die
Eskapismusfunktion. Schramm sieht diese Funktion sehr ambivalent und schreibt
dieser Funktion einerseits die Moglichkeit zu, aus dem Alltag zu entfliehen und
andererseits aber auch eine Form sich eine bereits vergangene Zeit wieder in
Erinnerung zu rufen, sozusagen in Erinnerungen zu schwelgen. Er nennt dies
eine Funktion in der die Musik als Zeitzeuge fungiert die Funktion der ,memory
emotions®.'*®

Eine weitere Funktionen die Musik, im besonderen mit Bezug auf das vorliegende
Thema, in sich tragt, ist die Funktion der Integration. Es kann mittels der Musik
ein Gemeinschaftsgeflhl, also WIR, erzeugt werden, welches in zwei Richtungen
ausschlagen kann. Einerseits ich mochte partizipieren und bin somit integriert,
oder aber ich muss partizipieren damit ich integriert bin und nicht im wahrsten
Sinne des Wortes ,lUber bleibe“. Man unterliegt also dem Druck mit anderen kon-

form gehen zu missen, was Abweichungen von den vorherrschenden Klischees

144 Rosing, Helmut (2002): S. 78.
145 vgl. Schramm, Holger (2008): Rezeption und Wirkung von Musik in den Medien S. 138f.
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der diversen Gesellschaft sehr schwierig erscheinen lasst. Die Experimente von

Asch sind hierflr Exemplarisch.

»,Die beriihmten Experimente von Asch (1956) zeigen, dal3 eine angebliche
Beurteilung der anderen sogar die Schétzung der Ldnge von Stében ver-
zerrt, obwohl es sich dabei um leicht abzuschétzende Sachverhalte handelt.
Wahrscheinlich beeinflul3t die Anpassung an die Gruppennormen auch die
Bewertung von Musik. 146

4.2. Uses-and-Gratification-Approach

Dieser Ansatz wurde in den 1940ern von Herta Herzog'#’, die der Lazarsfeld-
Schule zuzuordnen ist, mit ihrer Studie ,What do we really know about daytime
serial listeners?”, ins Leben gerufen.'® Wortwdrtlich Ubersetzt, sagt diese Theorie
schon aus, dass fur oder durch das Verwenden von Medien eine Belohnung oder

anders ausgedruckt eine Gratifikation erwartet wird.

,Dabei ist zu beachten, dal3 diese Gratifikation nicht nur subjektspezifi-
scher Natur sind, sondern auch weitgehend inhaltsunabhangig gedacht
werden. “149

Es wird also davon ausgegangen, dass sich die Rezipienten aus den unterschied-
lichsten Grinden einem Medium zuwenden, da sie auch verschiedene ,Beloh-
nungen“ daflr erwarten. Man kann also davon ausgehen, dass die Rezeption
massenmedial vermittelter Inhalte auch als Bindeglied zwischen den Interessen

des Einzelnen und dem Ist-Zustand seiner Umwelt angesehen werden kann.'*°
Wie nun die Ziele der jeweiligen Rezeption aussehen entscheidet so gesehen
das Publikum selbst. Dies wird auch als die Idee vom ,aktiven Publikum® bezeich-
net und lasst sich nach Burkart folgendermaf3en darstellen:

+ die Rezeption wird als ein ,aktives und zielorientiertes handeln gesehen;

« dieseZielgerichtetheiterklartsichnichtausdenEinstellungenund Erwartungen

der Rezipienten, sondern aus dem ,Zustand der individuellen Bedurfnislage®;

146 Motte-Haber, Helga de la (1996): S. 199.

147 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 222.

148 vgl. Fischer-Lexikon-Publizistik (2000): S. 535.
149 Burkart, Roland (2002): S. 222.

150 ebd.
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« da diese Bedirfnisbefriedigung in Konkurrenz zu anderen ,Gratifikationsins-

tanzen® steht, stellt es nur eine von vielen ,Handlungsalternativen dar.

Das Publikum wird nicht mehr nur aus einer Perspektive gesehen und nur auf
diese Richtung hin untersucht. Vielmehr werden die Rezipienten so verstanden,
dass sie sich nicht nur als Wesen die sich auf die Medien und den damit einher-

gehenden Inhalten orientieren, sondern sich wie Renckstorf es ausdrickt,

»als Menschen, die in ihrem jeweiligen Handlungs- und Problemzusammen-
hang absichtsvoll handeln und sich dabei - u. U. - auch den Medien und ihren
Inhalten zuwenden und die massenmedial vermittelten Inhalte beispielsweise
spéter in dafiir geeigneten Situationen aktualisieren und thematisieren. %’

Vice Versa: Fur Eisler war der Nutzenansatz, den er seinem Publikum vermitteln
wollte einerseits, wie bereits beschrieben, die Integration, andererseits auch eine
Art von Bildungsauftrag die er erfillen wollte. Er schreibt in seinem Artikel ,Unse-

re Kampfmusik*:

,Die erste Forderung, die der Klassenkampf an Kampflieder stellt, ist
eine grol3e Falllichkeit, leichte Verstdndlichkeit und energetische, prézise
Haltung.“1%2

Ob dieser Nutzenansatz vom Publikum aufgenommen wurde, kénnte zwar mit
der Uberlieferung seiner Musik in der Arbeiterbewegung belegt werden, diesen
Beweis anzutreten wirde jedoch den Rahmen dieser Arbeit sprengen und muss

ein anderes mal geliefert werden.

4.3. Agenda-Setting-Hypothese

Die Hypothese des Agenda-Settings untersucht den Einfluss der Medienprasenz
auf die Wichtigkeit dieses Themas bei den Rezipienten. Konnen also Medien
die Meinung der Rezipienten beeinflussen? Bis zu den 70er Jahren galten in der
Forschung nur die beiden Extremansatze der Allmacht der Medien und der feh-

lenden Medienwirkung.

Im Laufe der 70er wandelte sich dann die zentrale Frage von ,Entscheidungs-
regeln® zu ,Aufmerksamkeitsregeln“. Dabei wird untersucht, ob die Themen-

strukturierung in den Medien die Aufmerksamkeit der Rezipienten auf bestimmte

151 Burkart, Roland (2002): S. 223.
152 Mayer, Gunter (1973): S. 169.
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Themen lenken sowie deren Wichtigkeit beim Rezipienten beeinflussen kann.
Es muss allerdings berlcksichtigt werden, dass der Prozess auch in die ande-
re Richtung verlaufen kann. Themen, die den Rezipienten wichtig sind, werden
auch in den Medien prasent sein. Die Agenda-Setting-Hypothese, sagt also aus
beziehungsweise besser gesagt gibt vor, was sozusagen auf unsere Tagesord-
nung gesetzt wird. Es wird davon ausgegangen, dass Massenmedien nicht einen
so groflen Einfluss darauf haben was wir denken, sondern vielmehr, worlber
nachgedacht werden sollte.'®® Mittels des Agenda-Settings kann versucht werden

die Aufmerksamkeit der Rezipienten in eine bestimmte Richtung zu lenken.

Auch hier kann wiederum zwischen mehreren Modellen unterschieden

werden: '

e Awarness-Modell: Untersucht ob die Aufmerksamkeit der Rezipienten flr
ein bestimmtes Thema durch seine Medienprasenz entsteht und / oder ver-

starkt wird. Stichwort Thematisierung.

e Salience-Modell: Untersucht wird ob die Rezipienten ein bestimmtes The-

ma auf Grund seiner Medienprasenz wichtiger finden als ein anderes Thema.

¢ Priorititaten-Modell: Untersucht wird ob die Prasenz eines Themas in den
Medien sich in dessen Wichtigkeit flr die Rezipienten wiederspiegelt. Stich-
wort Themenstrukturierung. Dieses Modell ist, laut Burkart, eine Verstarkung

des Salience-Modells.

Nicht aul3er Acht zu lassen sind in der Agenda-Setting-Forschung einige inter-
venierende Variablen. Eine der Wichtigsten ist die persoénliche Nahe des indivi-
duellen Rezipienten zu einem Thema. Man kann hier auch von einem einfachen
Lehrsatz ausgehen: Je mehr Erfahrung der Rezipient damit hat, desto weniger
bestimmen die Medien seine Meinung.

Eine weitere wichtige intervenierende Variable ist der Faktor Zeit. Oft entschei-
det Aktualitat Uber die Wichtigkeit eines Themas. Zusatzlich werden Rezipienten
durch Lebensumstande wie Bildung, Beruf und dergleichen beeinflusst. Als letz-
tes bleibt zu erwahnen, dass die Medienagenda selbst unter komplexe Selekti-

onsvorgange gebildet wird.

163 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 248ff.
154 vgl. ebd. S. 250f.
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4.4. Stimulus-Response-Theorie

Die Stimulus-Response-Theorie (Reiz-Reaktion-Theorie) findet ihren Ursprung
in den USA nach dem |. Weltkrieg und ist eine weitere Theorie der Wirkungsfor-
schung. Damals wurde der Versuch gestartet die Erfahrungen mit ,Propaganda
Uuber Massenmedien® wissenschaftlich aufzuarbeiten. Entscheidend fur diese Ent-
wicklung ist der psychologische Aspekt der damals vorherrschenden Instinktpsy-
chologie, die davon ausging, dass auf jedes von den Medien ausgehende Stimuli,
von den Empfangern dieselbe Reaktion also Response ausldse. Das heildt, dass
jedes Gesellschaftsmitglied die Stimuli in der gleichen Art und Weise wahrnimmt
und das Ergebnis eine bei allen Individuen ahnliche Reaktion hervorruft. Dies
wirde jedoch bedeuten, dass wir alle den gleichen Bildungsstand, die gleichen
Vorlieben und Attitiden hatten und dies auch in dieser Form fur gut befinden wur-

den. Da dies nicht der Fall ist, fehlt dieser Theorie etwas Elementares.

Diese Theorie besagt auf3erdem, dass das Individuum dem Einfluss der Massen-
medien nicht entgehen kénne und es direkt beeinflusst wirde, ohne in irgend-
einer Weise filtriert zu werden. Dieser Annahme lag die ,, Theorie der Massen-
gesellschaft* und die Annahme vom ,Behaviorismus® (Instinkttheorie) zugrunde.
Unmittelbar mit dieser Theorie ist auch der Glaube an die Omnipotenz der Mas-
senmedien verbunden, dass sie omnipotente Manipulationsinstrumente seien,

mit deren Hilfe man die Gesellschaft in jede beliebige Richtung lenken kdnne.

Man hat bei dieser Variante jedoch, wie erwahnt etwas Elementares vergessen -
die Individualitat der Empfanger und ihren, personlichen Bedeutungsvorrat wurde
auler Acht gelassen. So ist es nicht weiter verwunderlich, dass sich berechtig-
te Zweifel ergaben, ob alle Menschen auf Medien gleich reagieren wirden be-
ziehungsweise kdnnten. Der Theorie wurde ein weiterer Faktor hinzugefligt und
zwar die Person selbst. So wurde sie in die Stimulus-Object-Response-Theorie
verbessert. Die Bedeutung des Objekts lasst sich aus zweierlei Perspektiven er-
klaren. Einerseits in der Bedeutung der individuellen psychischen Disposition fur
den massenmedialen Wirkungsprozess und andererseits wurde nach dem Stel-

lenwert der interpersonalen Kommunikation gefragt.'s®

Die Stimulus-Response-Theorie kann in 3 Phasen unterteilt werden. Die erste
Phase reicht von den 1920ern bis in die 1940er hinein und stand im Zeichen

der ,Omniprasenz der Massenmedien®. Die zweite Phase, welche sich von den

155 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 197.
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1940ern bis in die 1960er erstreckt, vertrat den Standpunkt, dass Massenmedien
keinen direkten Einfluss auf Rezipienten haben. Durch Beifligung einer ,inter-
venierenden Variable®, einem Filter der die verschiedensten Reize der Massen-
medien sozusagen filtert, bevor sie bei den Rezipienten einen Reflex auslosen

kénnen.

Ab 1962 spricht man von der dritten Phase, der so genannten Psychologischen
Variable oder Einstellungsbegriff. Diese Variable, die zur Einstellungsanderung
beziehungsweise Meinungsanderung beitragen soll, wird wiederum in 3 Berei-

che, oder anders formuliert, Dimensionen unterteilt:

* Kognitive Dimension: das subjektive Wissen tGiber das Objekt

¢ Affektive Dimension: die Geflihle im Bezug zum Objekt

e Motivationale Dimension: ist die Bereitschaft des Einzelnen, nach dessen

Einstellung zu leben

Der Einfigung dieser neuen Dimension liegt auch der Begriff der ,Black Box"
nach Watzlawick zugrunde. Das Fehlen des Objekts und der Schwierigkeit der
Erforschung des Individuellen macht seiner Meinung nach die Schwierigkeit aus.

Er spricht in weiterer Folge davon, dass

~Subjekt und Objekt der Untersuchung identisch sind, die Seele erforscht
sich selbst, und alle Annahmen haben die unvermeidliche Tendenz, sich
selbst zu bestétigen. Die Unmdglichkeit, die Seele ,an der Arbeit” zu sehen,
fiihrte in den letzten Jahren zur Ubernahme des Begriffs der ,Black Box“ aus
dem Gebiet der Fernmeldetechnik. Er wurde im Krieg zunéchst auf erbeute-
tes Feindmaterial angewendet, das wegen der moglicherweise darin enthal-
tenen Sprengladungen nicht zur Untersuchung geéffnet werden konnte.“'%¢

Es wurden also mit Hilfe dieser ,Black-Box", der Einfugung des Objekts in diese
Theorie die menschliche Personlichkeit und der damit einhergehende Facetten
Reichtum erkannt und berucksichtigt. In weiterer Folge wurde versucht dies zu
erforschen um weitere Ergebnisse flur die Stimulus-Object-Response Theorie zu
erhalten. Es wurde bald festgestellt, dass die Empfanger nicht als einzelne Per-
sonen gesehen werden kdnnen, sondern man diese in Teilgesellschaften be-

trachten misse, deren Bedeutungsvorrat sich immer wieder Gberschneide.'”

156 Watzlawick, Paul (2007): S. 45.
157 vgl. Burkart, Roland (2002): S. 196.
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4.5. Gatekeeper / News Bias / Framing

Gehen wir in der Geschichte zurlck, bereits im Absolutismus, Mitte des 19.
Jahrhunderts, wurde das Zeitungswesen nachdem es sich als Massenmedium
etabliert hatte, von der ,Obrigkeit® benutzt. Es wurde fur die Propaganda, zur
einseitigen politischen Meinungsbildung, um unerwtnschte Nachrichten geheim
zu halten oder aber gezielte Teilwahrheiten zu verbreiten, sowie zur Bekanntma-
chung von Verdikten und neuen Verordnungen missbraucht. Joseph Il. erteilte
Druckprivilegien um so die Zeitungen einfacher kontrollieren zu kénnen. Diese
Kontrolle wurde spater in eine Zensur umfunktioniert und durch die Geheimpolizei
noch verscharft. Bereits in dieser Zeit kann somit die Funktion des ,Gatekeepers”
festgehalten werden. Im ,Dritten Reich wurde hierfur die RMK, die Reichsmu-
sikkammer eingesetzt. Propagandaminister Goébbels ernannte damals Richard
Strauss zum Ersten Reichsmusikminister. Strauss, der zwar nicht die politische
Einstellung Eislers und Brechts teilte, kann jedoch nicht in dieselbe Riege wie
Furthwangler oder Karajan gestellt werden. Strauss stand auf demselben Stand-
punkt wie Brecht, dass Musik und die Musiker, Komponisten und Interpreten et-
was kdnnen muissen, also wie Brecht es spater formuliert hat ,brauchbar*'s® sein
mussen. Fur ihn zahlte Zeit seines Lebens nicht welche politische Gesinnung
ein Mensch hatte, sondern ob dieser Mensch Fahigkeiten, vor allem im musika-
lischen Bereich, besitzt. Richard Strauss war in der RMK die einzige Persdnlich-
keit mit Weltgeltung. Seine Kollegen waren allesamt linientreue Gefolgsmanner

der Nazi-Diktatur. So schrieb Strauss:

,Im November 1933 hat der Minister mich zum Pré&sident ernannt, ohne vor-
her meine Einwilligung hierzu einzuholen, mit einem Présidialrat an der Sei-
te, Uber dessen Zusammensetzung ich ebenfalls nicht befragt worden war.
Ich habe dieses Ehrenamt angenommen, weil ich hoffte, Gutes tun und gré-
Beres Ungllick verhiiten zu kbnnen, wenn das deutsche Musikleben jetzt nur
von Dilettanten und unwissenden Stellenjdgern angeblich ,neu organisiert”
werden sollte. %

Der Begriff Gate-Keeper geht auf eine Untersuchung des Psychologen Kurt Le-
win aus den 40er und 50er Jahren zuriick'®. Es wurde versucht die Entschei-
dungskraft, genauer gesagt SchlUsselpositionen von Entscheidungstragern in so-
zialen Gruppen am Prozess der Nachrichtenauswahl zu verdeutlichen. In diesen
Schlusselpositionen sitzen zumeist Journalisten, Chefredakteure, Produzenten,

aber auch Politiker und Musikschaffende. Diese Positionen gelten als so genann-

158 vgl. hierzu Kapitel - 6.7.1. Das Hollywooder-Liederbuch, S. 110.
159 Karner, Otto (2002): Komponisten unterm Hakenkreuz S. 90.
160 vgl. Fischer-Lexikon-Publizistik (2002): S. 328.
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te Gatekeeper - Eins zu eins Ubersetzt konnte man sie als Torhlter oder aber
Schleusenwarter beschreiben, die in ihrem jeweiligen Aufgabenbereich das je-
weilige Material auswahlen also selektieren. Es wird hierbei zwischen berichtens-
werten und unwichtigen Ereignissen unterschieden. Man kann dies aber auch
hinsichtlich politischer Systeme als eine Art Schleusenwarter flr Ereignisse die
nutzlich sind, beziehungsweise Ereignisse oder Nachrichten die dem ,System*

schaden konnten unterteilen.

In vielen Bereichen, so auch in der Politik (allzu oft jedoch auch im Bereich der
Journalistik) kann aber auch von der Verbreitung von Halb- beziehungsweise
Teilwahrheiten gesprochen werden. Da dieser Punkt hinsichtlich der Gate-Kee-
per-Forschung nicht ganz so deutlich untersucht werden konnte, wurde zusatz-
lich zu dieser Forschung das so genannte ,News Bias” entwickelt. Dabei geht es
darum ,Unausgewogenheiten, Einseitigkeiten und politische Tendenzen in der
Medienberichterstattung“'®' aufzugreifen und die Ursachen dafiir zu erforschen.
Es wurde festgestellt (unter anderem mithilfe einer Kombination aus Befragungen
und Inhaltsanalysen), dass die subjektive Einstellung einen bedeutenden Ein-
fluss auf den Inhalt hatte. Ruft man sich nun in Erinnerung, dass die subjektive
Meinung auf Assoziationen aufgebaut ist, die auch aus den einzelnen Teilgesell-
schaften heraus sich produzieren, setzt dies wiederum einen grof3en Kreislauf
in Gang. Ein weiterer Punkt war das so genannte Framing. Hierbei wurde unter-
sucht auf welche Bereiche die ,Einseitigkeit® gelegt wurde beziehungsweise auf
welche Bereiche die so genannten Gate-Keeper Einfluss hatten. Also im wahrs-
ten Sinne des Wortes - wo der Rahmen angesetzt wurde. Das Framing, News
Bias und die Gatekeeper-Forschung sind somit auch als eine Unter-Disziplin der

Agenda-Setting Theorie zu sehen.

Die Gatekeeper-Forschung, New-Bias und Framing lasst sich in mehrfacher Hin-
sicht auf die Musik umlegen und untersuchen. Einerseits bezlglich der zu vermit-
telnden Inhalte in der Musik selbst, andererseits aber auch im sozialen Geflige,
dass die Musikschaffenden Personen umgibt und woflr diese im Endeffekt ste-

hen. Oder aber besser ausgedriickt, was die jeweilige Gesellschaft darin sieht.

161 Burkart, Roland (2002): S. 278.
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,Revolution, stand auf unseren Fahnen,
Revolution, stand uns im Gesicht,

wir ham erlebt, was andre nicht mal ahnen.
Revolution, weniger wollten wir nicht.

Das ist noch nicht so lange her

doch heute kennst du mich nicht mehr.*

Die Arzte - ,Kopfiiber in die Hélle*

5. Musikkommunikation und Politik

Bereits Konfuzius soll den Ausspruch getatigt haben, dass wenn man wissen will
ob ein Land ,wohl regiert” und ,gut gesittet” ist, man sich die Musik des Landes
anhoéren musse, da sobald es chaotisch wird sich dies in der Musik widerspie-
gelt.’® Und auch Platon war davon Uberzeugt in der Musikerziehung den Grund-

stein fur ein stabiles politisches Gerust zu legen.

So kontrar die Verbindung dieser beiden Begriffe fir manchen erscheinen mo-
gen, umso enger sind sie jedoch miteinander verbunden. Auch wer auf den ers-
ten Blick denken mag, diese Verbindung findet sich lediglich in National- und
Lobeshymnen, der soll hier eines Besseren belehrt werden. Kollegen die sich
bereits eingehend mit der Thematik beschéaftigt haben, finden schnell heraus,
dass Musik, wie wir bereits feststellen konnten, bedingt durch die Einbettung in
die Gesellschaft und die Geschichte, nicht im luftleeren Raum stattfinden kann.

Eisel definiert dies wie folgt:

,Dies mag sich einerseits aus der Selbstversténdlichkeit erklédren, dald auch
Musik nicht sozusagen im luftleeren Raum stattfindet, sondern mit bestimm-
ten historischen und politischen Bedingungen konfrontiert ist und darin
wéchst. Andererseits weckt Musik mit ihrer emotionalen, schwer erkldrbaren,
aber eben immer wieder erfahrbaren Ansprache der Menschen offenkundig
auch politische Begehrlichkeiten. %3

Politisch motivierte Musik, in welche Richtung auch immer, versucht in gesell-
schaftliche Gegebenheiten einzugreifen, diese entweder zu forcieren, zu Uber-
spielen oder aber zu unterbinden. Musik wird und wurde also von Anbeginn der
Geschichte auch als Mittel zum Zweck eingesetzt. Maletzke spricht in Bezug auf
die politische Kommunikation auch davon, dass sie als Synonym flir Propaganda

angesehen wird, der Wortsinn dahinter aber ein viel weitreichender ist.®*

162 vgl. Eisel, Stephan (1990): S. 16.

163 ebd. S. 9.

164 Maletzke, Gerhard (1972): Psychologie der Massenkommunikation. Eine begriffskritische Analy-
se. In: Publizistik 1972, 17. Jg., Heft 2, S. 158.
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Nehmen wir als Beispiel die Zeit in der Eisler gelebt hat, die Zeit des Nationalso-
zialismus (dies kann aber auch auf andere Regime umgelegt werden). Hier wur-
de die Musik zur Machtdemonstration bei Kundgebungen, Aufméarschen, Fest-
akten, Gedenktagen, Parteitagen etc. zielgerichtet inszeniert. Den Worten Otto

Brusatti's ist hier nichts mehr hinzuzufiigen:

»,Der Nationalismus strich die Musik bewul3t als Ergebnis der Leistungen sei-
ner Mitglieder heraus, er verwendete sie als Integrationsmittel, also z.B. als
Hymne, als Lied in einer allen bekannten Sprache mit der, der Nation eigenen
Thematik, usw., und er verwendete sie gleichermal3en auch als Demonst-
rationsobjekt der eigenen Ideen, als kiinstlerischen Beweis des nationalen
Lebens dieser Gruppe. Die Kunst bleibt aber hier nicht mehr Ausgangsbasis
allein, sie bleibt nicht mehr nur ein kreatives Element - ihre besondere Stel-
lung ihr Wert und ihre Verschiedenheit zur sie umgebenden fremden Kunst
und Kunstanschauung werden herausgestrichen und betont. Hierbei kommt
es naturgemél zu einer Klassifizierung, die unobjektiv ist, ja unobjektiv sein
mufl3. Das eigene wird hervorgehoben, Fremdes, Anderes verpont.’®®

Der Charakter des Mediums Musik wurde hierbei umfunktioniert und instrumenta-
lisiert. Karbusicky hat diese Funktion auch mit Bedacht auf die Gesellschaft und,
dass diese sich aus der Summe all ihrer Erfahrung zusammensetzt, festgehal-

ten.

~Der Komponist fungiert als Sprecher fiir Klasseninteressen, fiir Ideologien, in
Extremfallen fiir politische Regime. Gema&l der Definition, ,Mensch ist Sum-
me der Sozialverhéltnisse” ist die ,,Gesellschaft” Schépfer des Werkes. "%

Gillum wiederum weil3t darauf hin, dass die Musik als eher ungefahrlich einge-

stuft wurde und die Menschen in weiterer Folge eines Besseren belehrt wurden:

~Musik, das unschuldig geglaubte Lieblingskind der blirgerlichen Kultur des
19. Jahrhunderts, entbl63t unter diesen Bedingungen als emotionale Mas-
sendullerung ein zugleich faszinierendes und grotesk verzerrtes Gesicht,
dessen Zige das Kulturbild der Moderne unwiderruflich mitgezeichnet
haben. 167

Der Begriff ,politische Musik" ist seit dem 19. Jahrhundert gré3tenteils im negati-
ven Sinne verwendet worden. Gemalf’ der L Art pour L Art-Bewegung, sollte Mu-
sik lediglich fur sich selbst stehen und so auch von der Politik verschont werden.
Dies ging so weit, dass politischer Musik jeglicher klinstlerische Wert aberkannt

wurde. %8

165 Brusatti, Otto (1978): S. 46.

166 Karbusicky, Vladimir (1977): S. 9.

167 Gillum, Marion / Wyrschowy, Jorg (2000): Politische Musik in der Zeit des Nationalsozialismus.
Ein Verzeichnis der Tondokumente (1933 - 1945).S. 7.

168 Eckhard, John (1998): Verfehlte Liebe? Hanns Eisler und die politische Musik. S. 155.
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Das Problem des Missbrauchs der Medien und so auch der Musik, ist kein neues
Phanomen. Es existiert seit es Medien Uberhaupt gibt. Das ist gar nicht unver-
standlich, schliel3lich sind Medien durch ihre Verbreitungskanale die einfachste
und umfassendste Moglichkeit einen Groliteil der Bevolkerung zu erreichen. Es
ist somit naheliegend und auch nachvollziehbar, dass dies als Mittel zum Zweck
- namlich die eigenen Interessen zu forcieren und zu manipulieren wo man es

gerade braucht, eingesetzt wurde.

Auch Ludwig van Beethoven (*1770 - t1827), um einen der ,grol3en Meister” der
Musik zu nennen, komponierte politisch motivierte Musik. Im Jahre 1809 vertonte
er das Gedicht Heinrich Joseph von Collin mit dem Namen ,Ost reich iber Alles.
Mit Hilfe dieses Liedes wollte er den Patriotismus gegen die Truppen Napoleons
unterstitzen und bestarken. Das Lied kam jedoch nie Gber den Entwurf hinaus
und blieb fragmentarisch und unveréffentlicht. Auch seine 9. Symphonie kann als
politisches Werk gesehen werden, jedoch wurde dies nicht von Beethoven selbst
bezweckt, sondern vielmehr spater dazu gemacht, zB als der letzte Satz 1985 zur

Europahymne gekurt wurde.

Was im Nationalsozialismus unter Musik und der damit einhergehenden Musik-
erziehung verstanden wurde hat Wulf in ,Musik im Dritten Reich“ festgehalten.
Er zitiert dort eine Abschrift von Stumme, seines Zeichens Leiter des Seminars
fir Musikerzieher der Hitler-dJugend, aus dessen Schrift ,Musik im Volk* aus dem

Jahre 1944

~Musikpolitik bedeutet uns heute: Einsatz der Musik als volksbildende und
staatserhaltende Lebensmacht und Férderung des Schutzes und vor allem
des Wachstums der deutschen Tonkunst als blutgebundenen-seelischer
Ausdrucksform und demgemanR als eines Mittels hbherer Erkenntnis und h-
herer Entwicklung unserer Rasse."'%°

5.1. Ideologie in der Musik

Ideologie kann als eine hinter der Idee stehende Logik beziehungsweise Ein-
stellung angesehen werden und ist so gesehen eigentlich ein neutraler Begriff.
Ideologie wird aber auch als eine Werthaltung, Grundeinstellung oder aber Welt-
anschauung, zumeist in enger Verbundenheit mit der Politik verwendet und so

bedingt durch die Geschichte mit negativen Assoziationen besetzt.

169 Wulf, Joseph (1963): Kultur im Dritten Reich. Band 5 - Musik im Dritten Reich. S. 131.
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Karbusicky hat in seinem Werk ,ldeologie im Lied, Lied in der Ideologie” folgende

Definition von Ideologie aus dem ,Woérterbuch der Soziologie® festgehalten:

Lldeologie ist eine besondere Art von Anschauungsmodellen und von Nor-
men moralischen und kognitiven Urteils, die gleichzeitig von einer Mehrheit
von Personen in einer Gesellschaft geteilt werden. Sie sind logisch zusam-
menhéngend, verstarkt durch Geflihlsintensitat, umfassend in der Reichwei-
te ihrer Bezugsquellen und unwiderstehlich in den Anspriichen, deren Inne-
haltung sie von den Aktionen ihrer Anhénger verlangen [...] Alle ideologien,
seien sie ,progressiv®, .traditionalistisch, ,revolutiondr” oder ,reaktionar,
haben auch gewisse gemeinsame grundsétzliche Zige. Alle zeigen eine
Entfremdung von der existierenden Gesellschaft, alle empfehlen oder sa-
gen die Errichtung einer perfekten Ordnung bezliglich der ausgesprochenen
Prinzipien voraus, alle bestehen auf der Durchdringung der Verhaltensweise
durch das Prinzip, alle bestehen auf Ubereinstimmung und Griindlichkeit in
der Anwendung der Glaubensartikel der Ideologie.”'"°

Funk-Hennings definiert Ideologien als eine gesellschaftliche Rechtfertigungsleh-

re,

ydie soziale Gegebenheiten absichern, legitimieren, aufwerten sollen. Wenn
sie das Bewul3tsein liberméchtigt haben, verfédlschen sie das wirkliche Sein
der betroffenen Menschen ,im Sinne einer Interessen-Entfremdung”.“’”"

Die Ideologie in der Musik gibt es wahrscheinlich schon viel langer als man ver-
muten mdchte. Eine der ersten mit Ideologie besetzten Musik konnte wohl die
Musik der Minnesanger gewesen sein. Diese wurden instrumentalisiert. Da die
Sanger auf ihre so genannten ,Herren* angewiesen waren, befanden sie sich
in einer Abhangigkeit des jeweiligen Systems und vertonten auch ideologische
Texte, um sich ihr Einkommen sichern zu kdnnen (unter anderem auch Walther
von der Vogelweide). Sie befanden sich also in einer Abhangigkeit des jeweiligen

Systems.

LAUf der Suche nach Mézenen sah er (Walther von der Vogelweide) sich zu
politischen Sangspriichen veranlalit, die sich in einer Mischung aus politi-
scher Dramatik und metaphysischer Betrachtung an die flihrenden Repréa-
sentanten von Reich und Kirche richteten. 72

Aus dem Lied der Minnesanger heraus entwickelte sich, nicht zuletzt als eine Art
Zeitungsersatz, das Nachrichtenlied, das als Vorganger des politischen Liedes

gehandelt werden kann. Aber es gibt auch Stimmen die besagen, der Minne-

170 Worterbuch der Soziologie / Stuttgart (1969) in: Karbusicky, Vladimir (1973): Ideologie im Lied.
Lied in der ideologie. S. 203.

171 Funk-Hennings, Erika / Johannes Jager (1996): Rassismus, Musik und Gewalt. S. 31.

172 Eisel, Stephan (1990): S. 153.
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sang sei kein Ideologisches Lied. Karbusicky unterstreicht, dass im mittelalterli-
chen Minnesang die so genannten ,Ich-Lieder” propagiert wurden, wahrend es
fir ideologische Lieder ein typisches ,Wir“ im Sinne von Volk, Masse, Gruppe
- Geflihl braucht.’” Schnaus hingegen spricht die politischen Aussagen der Tro-

badors, Spielleute oder Minnesangern direkt an:

~Kanzone mit Reflexionen (ber die Liebesthematik die meistgepflegte Gat-
tung, daneben tritt die Sangspruchdichtung mit Flrstenpreis, Lebenslehre,
religiéser Unterweisung und politischer Aussage, sie wurde vornehmlich von
Berufsséngern gepflegt, zu denen zeitweise auch Walther von der Vogelwei-
de gehérte. 174

Das Lied ist als Trager fur ideologische Inhalte, durch die Verbindung aus Melo-
die und Sprache, wie geschaffen. Beziglich der Verbindung von Ideologie und
Musik spricht Kneif hingegen davon, dass die Musik selbst nicht von vorne herein
als ideologisch betrachtet werden kann, da ihr die Fahigkeit das ,soziale Sein“
abzubilden fehlt.'”® Dem muss entgegen gehalten werden, dass das Medium Mu-
sik jedoch auch eine ,Art, im wahrsten Sinne des Wortes ist, die Wirklichkeit
konstruieren kann und somit, wenn auch nur fragmenthaft, einen Teil davon ab-

bilden kann.

Schlussendlich gibt es noch einen Punkt, der noch nicht zur Sprache gekommen
ist. Es kommt ab und an auch vor, dass sofern sich in der Musik nichts Politisches
oder ldeologisches finden lasst, die jeweilige Gesellschaft die Hintergriinde der
Musikschaffenden, oder am Werk beteiligten Personen naher beleuchtet, um
doch noch etwas ldeologisches oder zumindest ein Statement des politischen
ausfindig machen zu kénnen. So ist es auch offensichtlicher, warum ein Kompo-
nist mit einer kommunistischen Einstellung trotzdem in der Sowjetunion keinerlei
Akzeptanz erreichen konnte. Eisler standen in diesem Fall seine Zwodlftonmusik
(Dodekaphonie) und die Jazzelemente die er ab den DreilRiger Jahren des letzten

Jahrhunderts in seine Musik miteinbrachte, im Wege.

Man muss aber auch betonen, dass solche, nennen wir sie mal Kleinigkeiten, des
Ofteren den kleinen feinen Unterschied gemacht haben. Bestimmte Musikstile
wurden immer gewissen Klassen der Gesellschaft zugeordnet. Dass dies kein
hundert prozentiges Kriterium sein kann unterstreicht Karbusicky, der treffend

feststellt, dass dies so nicht stehen gelassen werden kann. Denn,

173 vgl. Karbusicky, Vladimir (1973): S. 10.
174 Schnaus, Peter (1990): S. 68.
175 Jenne, Michael (1977): S. 173.
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,wer eine Musikart als spéatkapitalistisch bezeichnet, wiirde sich wundern,
wenn er empirisch untersucht hatte, welche Musik die Spétkapitalisten be-
vorzugen und hochschétzen. Die Atonale Musik oder die Dodekaphonie, die
als spétkapitalistisch gelten, sicherlich am wenigsten.“'”¢

5.2. Politik gegen Musik

Den Kapiteln ,Politik gegen Musik® und ,Musik gegen Politik* ist anzumerken,
dass diese Bezeichnung naturlich auch vice versa gilt. Es hat in jeder Zeit sowohl
Politik fur als auch gegen Musik gegeben und demzufolge auch Musik fur und
gegen die jeweilige Politik.

Dass sich die Politik seit jeher den Kinsten, insbesondere der Musik zuwendet
und diese flur ihre Zwecke ge- und missbraucht hat ist unbestritten. Musik die
auch nur in irgendeiner Weise gegen die Regeln, Gesetze, Sitten und somit ge-
gen das jeweils herrschenden Systems verstiel3 wurde systematisch verboten,
verbannt, im besten Falle ignoriert oder, wie man den folgenden Zeilen entneh-
men kann auch denunziert und auf das Ubelste beschimpft. Alfred Orel, der im
Mai 1938 in ,Die Musik® uber den Neuaufbau des Wiener Musiklebens schreibt,

tut dies wie folgt:

»die Fesseln wurden immer enger, immer unertréaglicher, wéhrend eine Hor-
de judischer Parasiten sich im alten Ruhm Wiens als Kulturstadt sonnte und
daran war, den fruchtbaren Boden unserer Heimat in einen schmutzigen
Pfuhl zu verwandeln, in dem sie sich behaglich grunzend wélzen konnte.
Je freier sich die deutsche Kunst jenseits der Grenzen des ,,unabhdngigen”
Osterreich entfaltete, desto trauriger wurde die Lage hier, da der Hauptstrom
der ,Semigranten” - ein echt Wiener Wortwitz -, soweit nicht Pariser oder
Londoner Beziehungen eine Richtung bestimmten, Wien Uberflutete.'””

In einem solchen System hebt Langenbucher die, wie er sie nennt, anwaltschaft-
liche Rolle der Medien hervor. Dies kann natlrlich auch wieder auf die politische
Verantwortung der Musikschaffenden umgelegt werden. Genau das war Eislers

Vorstellung seiner Musik:

SWenn das politische System die Kommunikation dominiert, kommt es not-
wendig zu Defiziten. Die neue Verantwortung der Medien liegt dann in einer
kompensatorischen, einer Anwaltschaftlichen Rolle. Journalisten [Kompo-
nisten und Musiker] kbnnen und miissen jenen zum Wort, zur Offentlichkeit
verhelfen, die zwar Argumente, aber keine Macht haben. 78

176 Karbusicky, Vladimir (1977): S. 32.
177 Wulf, Joseph (1963): S. 155.
178 Wolfgang R.Langenbucher in: Duchkowitsch, Wolfgang (2001): S. 55.
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Um auch einen negativen Namen flr die Musikschaffenden und ihre Werke in die-
ser Zeit zu finden entstanden alsbald Schlagworte wie ,Entartete Kunst®, ,Kunst-*
oder ,Musikbolschewismus*®. Diese werden in einem gesonderten Kapitel erlau-

tert.

Es wurde zuvor das Beispiel gebracht, dass auch nicht-politisch oder ideologisch
motivierte Musik im Brennpunkt des Interesses gestanden hat. Auch im National-
sozialismus und anderen totalitaren Regimen wurden die Musikschaffenden und
ihr sozialer, familiarer Kontext beleuchtet, um so Schlussfolgerungen zu ziehen,
die dann fur den Kinstler und sein Umfeld galten und diesbezuglich auch weitrei-

chende Folgen hatten.

Eine weitere Ausformung war, dass die Nationalsozialisten bereits bestehendes
Musikmaterial fir sich verwendeten. Darunter befanden sich auch Kompositio-
nen von Eisler und Scherchen. Bedingt durch die vielen Ausschissgriinde von
Kinstlern (rassische, politische, etc.) ergab sich ein Mangel an qualifizierten Kul-
turschaffenden. So wurde auch auf die ,musikbolschewistischen® Musikschaffen-
den dieser Zeit zurlickgegriffen bzw. wurden vereinzelt vom Propagandaministe-
rium auch Ausnahmen gemacht. Nichts desto trotz ist dies auch ein strategischer
Schachzug gewesen, da diese Musik bereits verbreitet und in den Koépfen der
Menschen war. Viele fragten gar nicht nach dem woher. So wurde aus dem Stei-
gerlied ,Deutsch ist die Saar, aus dem Arbeiterlied ,Briider, zur Sonne, zur Frei-
heit* wurde ,Brider in Zechen und Gruben“ und auch Eislers Lieder wurden ein-
fach umgetextet.’”® Der Nationalsozialist Blume schrieb 1939 als Rechtfertigung

diesbezuglich:

»,Die Musik ist eine willige Dienerin, und auf die Melodie, in der man soeben
ein Buhllied gesungen hat, kann man morgen ein Kirchenlied singen.“ Es
habe deshalb ,, intra ecclesiam et extra - nie eine bessere Propagandamacht
gegeben, als die Musik.“'°

Es gab natirlich auch Kinstler die opportun ihre Werke ausrichteten. Dies er-
folgte aus den verschiedensten Grinden unter die man Angst um sich und den
jeweiligen Umkreis, dem Mitlaufertum, aber auch das Schlagwort der Prestige
zahlen konnte.'®! Die Griinde dafiur aufzuzahlen wirde den Rahmen dieser Arbeit

sprengen. Man konnte dazu in der roten Fahne diesen Kinstlern gegenuber ei-

179 vgl. Eisel, Stephan (1990): S. 156.

180 Eisel, Stephan (1990): S. 156.

181 vgl. hier u.a. den Komponisten Richard Strauss, zB in: Scheichl, Romana (2008): Musik im Dritten
Reich. Missbrauch von Musik als Mittel von Agitation und Propaganda. Wien / Diplomarbeit.
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nen sehr guten Vergleich lesen, namlich dass diese wie Blumen ,jedem Wohlge-
ruch spenden, mag er braune oder schwarz-rot-goldene Strédul3e binden.“'%?

Die Wirkung des Liedes, vor allem des politischen Liedes, ist wie Eisel ebenso
bemerkt, noch zu wenig untersucht. Er bringt diesbezlglich als Beispiel Land-
rat Naumann, den Komponisten des nationalchauvinistischen ,Liedes der Deut-
schen in Polen®, der Opfer eines politischen Mordes wurde und weist weiters
darauf hin, dass gerade in totalitiaren Regimen die Menschen immer wieder durch
die Lieder ihrer Freiheitsliebe Ausdruck verliehen. Wie zB auch am 17. Juni 1953
als mehr als 40.000 Arbeiter auf dem Weg zum Alexanderplatz das Lied ,Brider,
zur Sonne, zur Freiheit* sangen. Brecht schrieb zu diesem Ereignis sein Gedicht

,Die Losung*:

Nach dem Aufstand des 17. Juni

Liel3 der Sekretar des Schriftstellerverbands
In der Stalinallee Flugblatter verteilen

Auf denen zu lesen war, dal das Volk

Das Vertrauen der Regierung verscherzt habe
Und es nur durch verdoppelte Arbeit
zurickerobern kénne. Ware es da

Nicht doch einfacher, die Regierung

Loste das Volk auf und

Wahlte ein anderes?'83

5.2.1. Zensur

Musik ist, wie bereits beschrieben, sehr gut dazu geeignet Emotionen auszuldésen
und Stimmungen hervorzurufen. Geschickt eingesetzt kdnnen damit auch Inhalte
vermittelt werden. Somit wurde auch frih erkannt, dass auch die Musik ein Me-
dium ist, das zensuriert gehorte. Mit der ,Machtergreifung® der Nazis wurde auch
in Bezug auf die Musik eine grof3angelegte Zensurpolitik betrieben. Dies mani-
festierte sich auch in der Ausdrucksweise. Es wurden Ausdriicke wie ,Entartete
Musik® und ,Musikbolschewismus*“ wieder aufgegriffen.

Im April 1933 wurden durch die NSDAP die nicht erwlinschten Musikschaffenden
mit einem AuffUhrungs- und Ausstrahlungsverbot belegt. Bereits im darauffolgen-
den Jahr wurden judische Musikschaffende entweder nicht mehr erwahnt, oder
es wurde den Namen ein Davidstern hinzugefiigt.’® Abgesehen davon, dass die

Musikschaffenden schon frih mit Diffamierungen, 6ffentlichen Beschimpfungen,

182 Rote Fahne vom 7.05.1933 in: Duchkowitsch, Wolfgang (1997): Kult um ,Kultur“? S. 311.
183 http://sven-jordan.de/shosta-kap1a.html
184 vgl. Eisel, Stephan (1990): S. 34ff.
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wie die Musik wéare eine ,haarstraubende Kakophonie“'®,  rationell-mechanis-
tische Konstruktion“ oder aber ,zuchtlose, selbstgenielRerische Musik“, Auffiih-
rungsverboten und anderen noch schlimmeren Repressalien zu kampfen hatten,
wurde 1940 das ,Lexikon der Juden in der Musik® herausgegeben. Dieses ,Le-
xikon“ wurde auf die 1935 veréffentlichte ,Liste der Musik-Bolschewisten“ auf-
gebaut.’® Akribisch wurden Musikschaffende und ihre Werke verzeichnet, und
somit auf den Index und an den Pranger gestellt. Folgende Abbildung zeigt die

Seite mit Eislers Eintrag.'®”

Eisenhardt, FElisabeth, geb. Rott-
giefler, * Diisseldorf 10. 7. 1894,
MLn (V) — Berlin.

Eisenschmied, Hermann, Ps. fur
Rosenblum, Jakob Hersch Hermann.

Eisenstein, Ladislaus Walter, *
Wien 12. 2. 1915, Komp — Wien.

Eisinger, Irene, * Kostel 8.12. 1908,
Sgrn — Berlin.

Eisler, Hanns (H) (Ps. Adams),
* Leipzig 6. 7. 1898, Komp (u. a.

op. 11: Zeitungsausschnitte fir G
und K, op. 20 Lehrstick ,,Die Maf}-
nahme*) und politischer Agitator.
Schiller Schénbergs — Wien.

Eisner, Bruno, * Wien 6. 12. 1884,
Pian — Berlin.

Eisner, Frich (Ps. Ercd, Erich),
* Prag 7. 6. 1897, KM, Komp —
Miinchen.

Eisner, Erna, * Ostrowo/Posen 4. 12.
1903, Sgrn — Berlin.

. Eisner, Gustav (H), * Wien 8. 8.
' 1888, UntM (Schl, Pk, Zit) — Wien.

Eisner, Harriet Charlotte, * Berlin
6. 8. 1894, MLn (V) — Berlin.

Abbildung 11 - ,Lexikon der Juden in der Musik*
Quelle: Schebera, Jirgen (1998): S. 112.

185 vgl. eisle, Stephan (1990): S. 40.
186 vgl. Eckhard, John (1994): S. 356.

187 das (H) steht in der faschistischen Terminologie fur ,Halbjude” vgl. Schebera, Jirgen (1998):
S. 112.
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Das ,Lexikon” wurde durch die Mitarbeiter der NSDAP und dem bereits vorherr-
schenden Denunziantentum stetig aktualisiert. Der Herausgeber Gerigk schreibt

im Vorwort:

s,Die Reinigung unseres Kultur - und damit auch unseres Musiklebens von
allen jiidischen Elementen ist erfolgt. Klare gesetzliche Regelungen gewéhr-
leisten in Grol3deutschland, dal3 der Jude auf den kiinstlerischen Gebieten
weder als Austibender noch als Erzeuger von Werken, weder als Schriftstel-
ler noch als Verleger oder Unternehmer &ffentlich tétig sein darf. “18

5.2.2. ,,Musikbolschewismus*

Um politisch ungeliebte Gegner auszugrenzen, veralbern, zu verunglimpfen, de-
nunzieren und zu stigmatisieren bedient sich jedes politische System einer eige-
nen Sprache. Es werden immer wieder neue Begriffe geschaffen - im positiven
Sinne konnte man davon sprechen, dass der Phantasie keine Grenzen gesetzt
sind, jedoch muss man hier dies so formulieren: dem Wahnsinn sind hier keine
Grenzen gesetzt. Es sind unter anderem auch diese Begriffe, die sich langsam in

das Sprachrepertoire einschleichen und so ihren politischen Beitrag leisten.

Der Begriff des ,Kulturbolschewismus* ist bereits auf das Jahr 1918/1919 zurlck-
zuflhren'®® und wurde zwischen der Novemberrevolution und den Marzaufstan-
den im Bereich der Kulturkritik aufgeworfen. Er I6ste den Begriff des ,musikali-
schen Anarchismus® sozusagen ab. Die Nationalsozialisten erkannten einerseits
schnell die ,Macht* der Musik und fuhlten sich durch diese bedroht, andererseits
war es auch ein Vorwand (denn es gab genugend Musikschaffende in den ei-
genen Reihen, die ebenfalls Atonale Musik komponierten) eine Maoglichkeit, die
Musikschaffenden die nicht mehr in das politische Konzept gepasst haben, zu de-
nunzieren und diffamieren. Es wurde beflrchtet, dass mit Hilfe der Kultur insbe-
sondere der Musik der Staat von innen her zersetzt werden sollte. Somit brauchte

es Schlagworter um diese Propaganda betreiben zu kénnen.

Eckhard schreibt, dass ,Willy Pastor, der Kunst- und Musikkritiker der Berliner
Taglichen Rundschau, der erste war, der den Terminus [Kulturbolschewismus]
noch vor Ausbruch der deutschen Revolution im Februar 1918 verwendete in
einem Bericht liber einen Lichtbildervortrag des Direktors der Bremer Kunsthalle,
der um Verstéandnis fiir den Expressionismus geworben hatte“%°

188 Gerigk, Herbert (1940): Vorwort zum ,Lexikon der Juden in der Musik*. in: Wulf, Joseph (1989):
S. 429.

189 vgl. Eckhard, John (1994): S. 30f.

190 Wiirffel, Stefan Bodo (1999): Kulturpolitisches Panorama der Weimarer Republik. S. 415f.
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Es wurde somit festgelegt, was passende und unpassende und noch genauer,
was im Endeffekt als gute und was als schlechte Musik, zu gelten habe. Nicht
mehr das Publikum hatte zu entscheiden, sondern die Politik. Die Menschen die
nicht unmittelbar davon betroffen waren konnten sich diesen Regeln ebenso nicht
widersetzen, wie Eisler und seine Kollegen, da dies durch Berufsverbote, Haft,

KZ oder dem Tod bestraft wurde.®"

5.3. Musik gegen Politik

Musik die sich gegen die Politik richtet ist kein leichtes Unterfangen, vor allem
nicht in einer Zeit in der dies mit Repressalien endete und man dann auch um
sein Leben beziehungsweise das Leben der Mitmenschen furchten musste. Aber

auch zu Beginn dieser Zeit hielt Eisler an folgendem Standpunkt fest:

~Wenn ein Komponist heute auf dem Standpunkt steht seine Musik verfolge
gesellschaftlich politisch keine Zwecke, so zeigt sich damit nur, dass er sich
liber diese Zwecke nicht im klaren ist.“'9?

Eisler bringt hier, scharfsinnig, die wechselseitige Wirkung der Rezipienten und
der Gesellschaft bezogen auf die Musik ins Spiel. Bereits sein Lehrer Arnold
Schoénberg hat es als besonders wichtig erachtet, noch bevor man an ein Werk
herangeht, man sich die Frage stellen muss fur wen ein Werk geschaffen werden
soll und was fur ein Werk im Endeffekt dabei herausschauen sollte.'®*> Obwohl
man auch daran erinnern muss, dass er diesen Gedanken an einer anderen Stel-
le wieder fallen hat lassen - aufgrund seiner A-Politischen Haltung. Eislers Waffe
war also die Musik die der Arbeitern, die er dann in die Kampfmusik umgewandelt
hat.

5.3.1. Arbeitermusik

Das Proletariat hat nach dem Krieg, den gescheiterten Putschversuchen und der
Zeit der Inflation, Janke spricht in diesem Zusammenhang auch von einer Inflati-
on nicht nur das Geld betreffend, sondern auch aller Traditionellen Werte, sozu-
sagen ihren Halt verloren. Es wurde also versucht wenigstens mit dem Mittel der
Musik etwas Hoffnung und auch Antrieb fur ,die Sache® an sich zu vermitteln. Die

Arbeitermusik hat sich aber in dieser Zeit kaum gewandelt. Es waren noch immer

191 vgl. Funk-Hennings, Erika / Johannes Jager (1996): S. 36.
192 Mayer, Glnter (1973): S. 371.
193 vgl. Hufschmidt, Wolfgang (1993): S. 147.
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dieselben Lieder und alten Inhalte die darin vermittelt wurde. Viele dieser Inhalte
hatten zwar auch noch in dieser Zeit bestand, aber es brauchte etwas Neues um
die Menschen aus ihrer Lethargie herauszubekommen. Auf dem Gebiet des The-
aters ging dieser Vorgang schneller von statten, durch Erwin Piscator bildeten
sich Arbeitertheater die sehr erfolgreich waren. Die Musik hingegen hinkte dem

jedoch hinterher.

In dieser Zeit griindeten sich auch die ersten Sprechchoére. Diese neue Kunst-
Form, eine Verbindung aus Drama und Theater, galt beziehungsweise sollte als
eine Moglichkeit der Solidarisierung des Proletariats gelten. Durch rhythmisiertes
Sprechen im Chor wurde nunmehr versucht das Kollektiv der Arbeiter zu einigen
und diesen begreifbar zu machen, dass sie nur als Ganzes funktionieren kénn-
ten.'®* Gertrud Alexander schrieb am 2.10.1922 in der Roten Fahne (Nr. 436):

LAber die Wirkung der kollektiven Leistung beruht auf den aus der Masse
selbst quellenden wuchtigen Kréften, die den einzelnen fortreilBen, stark ma-
chen und ihn doch verschmelzen mit allen Anderen. Der Sprechchor das
ist: ich, Du, wir, alle, Genossen, Proletarier. Wir haben einen Glauben, eine
Gewil3heit und einen Willen: Revolution. “1%°

Was hier unbedingt noch angemerkt werden muss, ist aber, dass genau dieser
Gedanke der Masse, beziehungsweise dass die Masse nur als Ganzes funk-
tionieren konnte greifen auch die Totalitaren Regime auf. Und um nun wieder
zurtick zu kehren zur Gesellschaft, die ihren Bedeutungsvorrat auch wieder ein-
bringt in das System, damit dieser neu und anders verarbeitet wird - auch Bertold
Brecht greift in seinem Stlick ,Mann ist Mann® genau diesen Gedanken auf. Dem
Hauptprotagonisten Galy Gay gilt als schwach und fangt erst in der Masse, als
er das Etikett seiner Privatperson abgegeben hat, an stark zu sein. Dreil3ig Jahre
nach der Urauffihrung und nachdem Brecht das Stiick mehrmals umgeschrieben

hat prazisierte Brecht seine Zeilen und schrieb:

,Das Problem des Stlickes ist das falsche, schlechte Kollektiv (der ,Ban-
de”) und seine Verfiihrungskraft, jenes Kollektiv, das in diesen Jahren Hitler
und seine Geldgeber rekrutieren, das unbestimmte Verlangen der Kleinbdir-
ger nach dem geschichtlich reifen, echten sozialen Kollektiv der Arbeiter
ausbeutend. 1%

Musik wird von allen Seiten verwendet um gegen oder fir eine Sache zu kdmp-

fen. Dies hat auch Brecht erkannt. Sehr passend und exakt auf den Punkt ge-

194 vgl. Janke, Pia (1999): Kleinburgertum und Proletariat in der deutschsprachigen Dramatik der
zwanziger Jahre. .S 590.

195 Alexander, Gertrud - Rote Fahne (# 436) 2.10.1922 in: ebd. S. 591.

196 Brecht, Bertold (1967): Gesammelte Werke. Bd 17. S. 95. in: ebd. S. 592.
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bracht erscheint hier auch das Gedicht Erich Frieds - Kinder und Linke:

Wer Kindern sagt

Ilhr habt rechts zu denken der ist ein Rechter
Wer Kindern sagt

lhr habt links zu denken

der ist ein Rechter

Wer Kindern sagt

Ihr habt gar nichts zu denken
der ist ein Rechter

Wer Kindern sagt

Es ist ganz gleich was ihr denkt
der ist ein Rechter

Wer Kindern sagt

was er selbst denkt

und ihnen auch sagt

dass daran etwas falsch sein kdnnte
der ist vielleicht

ein Linker'”

5.3.2. ,Kampfmusik“ nach Eisler

Kampfmusik ist der Ausdruck fir eine Musik die, die Massen ansprechen soll

und von beziehungsweise fir diese gemacht werden muss. Eisler hat die Musik

der Arbeiterbewegung fur sich in Anspruch genommen und diese kurzer Hand in

Kampfmusik umfunktioniert. Wichtig waren dabei ,einfache, fa3liche Melodien,

deren Prdgnanz sich ganz dem Agitationszweck unterordneten. “19

Wodurch es Eisler moglich war eine vollig “neue musikalische Sprache politisch

engagierter Musik“’®® zu entwickeln. In Eislers Vorstellung sollte die Arbeiterbe-

wegung mithilfe der Musik eine Art Bildungscharakter erfilllen. Eisler formulierte

dies wie folgt:

~Man mul3 Methoden finden, auch den Arbeitersdnger nicht nur als Interpre-
ten zu betrachten, sondern ihn auch selbst zu revolutionieren. [...] ,Die Mal3-
nahme’ verlangt vom Arbeitersdnger nicht nur ein mechanisches Auswen-
diglernen der Noten, sondern eine standige Diskussion (iber den politischen

Inhalt des Stiickes %

197 http://www.suzanne.de/worte/fried/kinder/kinder.html
198 Eckhard, John (1994): S. 311.

199 ebd.
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Schebera betrachtet in seinen Ausfilhrungen das Kampflied genauer und flihrt die
Massenwirkung des Kampfliedes nicht auf den Komponisten selbst, sondern auf
die Situationsbedingten Umstande zurlick. Die Lage der Menschen war bedingt
durch die Weltwirtschaftskrise verheerend. Im Zuge der politischen Auseinan-
dersetzungen stieg die Zahl der Massenveranstaltungen massiv an. Mit Bedacht
darauf, dass es kein Fernsehen gab und im Radio nur gewisse Veranstaltungen
Ubertragen wurden,?°' war das Lied ein sehr guter Kanal um Gber das Medium
Musik Botschaften unter die Menschen zu bringen.?°? ,\Waren diese Lieder zudem
eingédngig, so ergab sich von selbst ein Schneeballeffekt, was ihre rasche, mas-

senweise Verbreitung betraf.?%

5.3.3. ,,Agitprop*“

Das Wort Agitprop ist ein Kunstwort und setzt sich aus den Komponenten Agita-
tion und Propaganda zusammen. Agitation steht einerseits fur politisch, aufkla-
rerisch - kann jedoch auch abwertend fir hetzerisch und aggressiv verwendet
werden. Schlagt man das Wort in einem Fremdwdrterlexikon nach, so findet sich
unter ,Agitproptheater” auch der Eintrag: ,in den sozialistischen Ldndern entstan-
dene Form des Laientheaters, das durch Verbreitung der marxistisch-leninisti-
schen Lehre die allgemeine politische Bildung férdern soll?°* Im Gegensatz dazu
kann man unter ,Propaganda®, einer abschatzigen Wertdefinition nach, eine Art
der Werbung verstehen. Vom Kommunikationswissenschaftlichen Standpunkt
aus, nach Maletzke, ist Propaganda der ,geplante Versuch [sic!][...], durch Kom-
munikation die Meinung, Attitiiden, Verhaltensweisen von Zielgruppen unter po-
litischer Zielsetzung zu beeinflussen.” 2°5 Agitprop wurde, so Eckhard ,als ,Ver-
bindung von Kulturarbeit und Parteiarbeit?° betrachtet. Die erste Agitproptruppe
fand sich 1926 im Kommunistischen Jugendverband Deutschlands kurz KJVD
zusammen. Der Name ist sozusagen Programm und lehnt sich auch an das von

Lenin gegriindete Ministerium fur Agitation und Propaganda an.

Die erste Truppe in Deutschland, die damit auch den berihmten Stein ins Rollen
gebracht hatte, ging mit ihrem Programm ,Blaue Blusen® auf Tournee. Begeistert
von dieser Form fanden sich alsbald viele ahnlich Gruppierungen zusammen und

Hanns Eisler schloss sich, als Komponist und Pianist, der Vallentin-Truppe an,

201 vgl. hierzu Kapitel - 4.5. Gatekeeper / News Bias / Framing, S. 60.
202 vgl. Schebera, Jurgen (1998): S. 60.

203 ebd.

204 Duden-Fremdworterbuch (1997): S. 38.

205 Maletzke, Gerhard (1972): S. 157.

206 Eckhard, John (1994): S. 311.
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die spater in ,Das rote Sprachrohr* umbenannt werden sollte.?°” Die Agitproptrup-
pen wollten auch ein ,Konkurrenzmedium® schaffen um gegen die Bourgeoisie
angehen zu kénnen, da diese mit Hilfe der neuen Technik des Filmes und des

Lichtbildes die Massen auf ihre Seite zogen.2%

5.4. Exilmusik

Weber wirft in seiner Einleitung zu ,Musik in der Emigration“ die Frage auf: ,Fdr
wen schreibt ein Komponist, der davon liberzeugt war, Musik miisse gesellschaft-
lich niitzlich sein, deutsche Klavierlieder in Kalifornien?“?% Fur sich, seine Idee
von der Heimat in die er zuriickkehren wirde, die aber dennoch eine ganz andere
sein wird? Oder aber um an seiner Identitat als Mensch und Kuinstler festzuhal-

ten, die man ihm mit einem Schlag genommen hat.

Zu viele mussten mit und auch schon vor Hitlers ,Machtantritt, um zu Gberleben,
das Land verlassen und gingen ins Exil. Auch Hanns Eisler begab sich 1933 auf
die ,Reise” ins Ungewisse in ein 15 Jahre dauerndes Exil in der er in zig Stadten,
Landern und auf zwei verschiedenen Kontinenten lebte. Die Zeit wahrend dem
Exil Gberdauerte sowohl die Freundschaft als auch die Zusammenarbeit von Eis-
ler und Brecht. Sowohl Eisler als auch Brecht wehrten sich gegen den Begriff der

Emigranten. Sie wurden vertrieben, haben ihre Heimat verloren.

Far Eisler war das Exil auch eine Ruckbesinnung auf die Kompositionstechnik
des Lehrers Schdnberg. Er schrieb in seinem Exil in den USA das Hollywooder
Liederbuch eine Art Tagebuch des Exils. Betz beschreibt die Situation der ,Exil-

Komponisten® wie folgt:

LAls dialektische Gratwanderung zwischen Selbstzweifel und Selbstverge-
wisserung erscheinen authentische Kunstwerke des Exils schon darum, weil
in ihnen die Produktionssituation ihrer Autoren sich unvermeidlich nieder-
schlagt: sie sind — im besten Fall voriibergehend Enteignete. Auch ihr Publi-
kum hat man ihnen genommen“"°

207 Eckhard, John (1994): S. 311f.
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6. Ein Leben im Zeichen des
Widerstandes

Vom 24. — 26. September 1947 fanden die offentlichen Verhére der HUAC?'
gegen Hanns Eisler statt. Robert Stripling, seines Zeichens der leitende Ermittler
in diesem Fall wurde vom Vorsitzenden gefragt aus welchem Grund er dieses

ganze Material vortrage und dieser antwortete:

»,Die Absicht zu zeigen, dass Herr Eisler der Karl Marx des Kommunismus
auf dem Gebiet der Musik ist und das sehr wohl weil3.“ — Darauf Eisler tro-
cken: ,Es wiirde mir schmeicheln“.?"?

Der Komponist Hanns Eisler, Sohn eines Philosophen und einer Arbeiterin und
Schonberg-Schiiler hat in seiner musikalischen Laufbahn etwa 600 Vokalwerke,
eine Vielzahl an Kammermusik, 8 Orchestersuiten, 3 Symphonien, tUber 40 Film-
und BUhnenwerke geschaffen?'®, erhielt zwei Oscarnominierungen fir die beste
Filmmusik und ist trotzdem kein Liebkind der Musikgesellschaft. Vergeblich sucht
man in vielen Werken seinen Eintrag in den angehangten Namensregistern, auch
in Blichern wie etwa ,Die Botschaft der Musik - Tausend Jahre Musik in Oster-
reich“ - werden nur zwei der Schonberg Schiler aufgezahlt, obwohl Schénberg
selbst Eisler als einen seiner besten drei Schiler erachtete. Obgleich sie auf-
grund von Meinungsverschiedenheiten, vor allem im Bezug auf die Politik und
das kinstlerische Schaffen eine Zeit lang im Streit auseinander gegangen waren.
Eckhard macht ebenso auf dieses Problem aufmerksam und wirft dabei folgende
Frage auf: ,Eisler ist out: liegt das an seiner Musik? Oder verstellt sein Image den
Blick aufs Werk??*

Die Entwicklung Eislers war durch viele zeitgeschichtliche Umbriche gepragt.
Mayer spricht hier auch davon, dass Eisler und seine Generation ,Zeitzeugen
tiefgreifender Umwélzungen, insbesondere in Bereichen der Politik, des musika-
lischen Schaffens und der Medien'® waren. Aber genau diese Ereignisse und
sein Umfeld waren es die seine politische Einstellung und seine Art Missstande
aufzuzeigen entscheidend mitgepragt haben. In diesem Kapitel geht es sozu-

sagen in medias res. Es werden ausgewahlte Lieder Hanns Eislers anhand der

211 House Committee on un-American Activities — Ausschuss des Reprasentantenhauses zur Unter-
suchung unamerikanischer Tatigkeit

212 Hearings Regarding Hanns Eisler, Washington 1947 (Government Printing Office), S. 25. (Uber-
setzt von Betz, Albrecht) in: Betz, Albrecht (1976): S. 173..
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zeitgeschichtlichen Ablaufe und der sich damit ergebenden Biographie Eislers in
Verbindung gebracht und erlautert. Betz hat auf Grund dieser Dialektik seinem
Buch den bezeichnenden Titel: ,Musik einer Zeit, die sich eben bildet* gegeben.
Hier sollen nun die Botschaften aufgezeigt werden, die Eisler seinen Rezipienten
vermitteln wollte. Die politische Intelligenz die er in die Menschen hineinbekom-
men wollte, das integrationsstiftende Element flr die Arbeiter und nicht zuletzt
das Signal um die Bevdlkerung aufmerksam zu machen (im Sinne der Agenda-
Setting-Hypothese) um sie gegen den immer starker werdenden Faschismus mo-

bilisieren zu konnen.

Zum besseren Verstandnis, findet sich am Schluss der Arbeit eine CD mit den
ausgewahlten Liedern. Jedem Lied ist weiters der Text beigelegt, sowie Kom-
ponist und Texter angegeben, das Jahr in dem es entstanden ist und die Track-
Nummer auf der CD sind ebenso angegeben. Der Ubersicht halber werden die

Titel in das Inhaltsverzeichnis aufgenommen.

6.1. Hanns Eisler

Johannes Eisler, so sein voller Name laut Geburtenregister, erblickte am 6. Juli
1898 in Leipzig das Licht der Welt. Eisler erzahlte in unzahligen Interviews stolz
von seiner Herkunft, einer Mutter, die aus einer Arbeiterfamilie in Leipzig stamm-
te und dem Philosophen als Vater. Diese zwei Welten die hierbei aufeinander
prallten legten den Grundstein flr sein Engagement gegeniber dem Proletariat.

Eisler formulierte dies in einem Interview wie folgt:

,Das Interessante an meiner Abkunft, wenn man so sagen darf, ist, dass
ich aus zwei verschiedenen Klassen komme. Mein Vater war Philosoph [...],
meine Mutter war eine Arbeiterin aus Leipzig. [...] Mein GroRBvater véterli-
cherseits war ein Intellektueller. Mein GroBvater mtitterlicherseits war Bauer
und Sozialist [...] Das soll heil3en, wir wurden selbstverstéandlich aufgezogen
als Menschen, die zu der Arbeiterbewegung zu stehen haben. Das war eine
Familienangelegenheit, also gar keine héhere Erkenntnis®.?"°

Dieser ,soziale Zwiespalt‘ hat ihn schon von frihester Kindheit an stark gepragt.
Sein Vater, Dr. Rudolf Eisler, aus einer alteingesessenen tschechisch-judischen
Burgerfamilie stammend, zog aufgrund seines Philosophie-Studiums 1893 nach
Leipzig, um bei dem renommierten Professor der Psychologie und Philosophie,

Wilhelm Wundt, zu promovieren. Dort lernte er die Arbeitertochter Ida Maria Fi-

216 Notowicz, Nathan (1971): Wir reden hier nicht von Napoleon, wir reden von Ihnen. Gesprache mit
Hanns Eisler und Gerhart Eisler. S. 27f. in: Schebera, Jirgen (1998): S. 11 f.
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scher kennen. Die beiden heirateten 1896 kurz nach der Geburt der Tochter El-
friede. Elfriede Eisler nannte sich spater in Ruth Fischer um. 1897 wurde Hanns”

alterer Bruder Gerhart geboren.

Schon nach drei Jahren, 1901, zog die Familie nach Wien, der Heimatstadt des
Vaters. Dort besuchte Hanns von 1904 bis 1908 die Volksschule in der Lowen-
gasse im lll. Wiener Gemeindebezirk. Nach Beendigung der Volksschule wech-
selte er 1908 auf das k. u. k. Rasumowsky-Gymnasium in der Sophienbriicken-
stralle. Nun, im Alter von 10 Jahren, genugte ihm der Musikunterricht an der
Schule nicht mehr und er fing an sich selbst zu unterrichten. Er kaufte sich selbst
eine allgemeine Musiklehre und brachte sich so das grundlegende der Harmo-
nielehre bei. Hanns Eisler Uber seine ersten Kompositionsversuche und seinen

~Selbstunterricht”:

... Noten lesen konnte ich ja schon in der Volksschule, das lernte man ja
mit sechs Jahren. Nun lernte ich also das Trivialste (iber die Tonarten, liber
das Lesen von transponierenden Instrumenten. Das war das Wichtigste, da-
mit ich Partituren lesen konnte. [...] Wenn ich aber komponiert habe, ohne
Klavier, so musste ich meine Kompositionen im Kopf ausdenken und sie
aufschreiben [...] Ich erinnere mich da an eine Klaviersonate, an ein Klavier-
trio — eins meiner ersten Stiicke - Lieder, dann, als ich &lter wurde, also mit
fiinfzehn/sechzehn Jahren, zwei sogenannte sinfonische Dichtungen. "

Von Eislers ersten Werken ist leider keines erhalten geblieben. Die ersten Uber-
lieferten Werke sind ab 1917 datiert. Sein Vater der Philosoph bekam, bedingt
durch den bereits immer starker werdenden Antisemitismus keine Anstellung an
der Universitat. Aus diesem Grund war es der Familie unmadglich sich ein Klavier

zu leisten.

Auch das politische Engagement der Eisler-Kinder begann in dieser Zeit. Be-
reits im Alter von dreizehn Jahren trat Eisler in den so genannten ,Sprechklub
sozialistischer Mittelschiler“?'® ein, indem nicht nur atheistische, anarchistische
und marxistische Literatur gelesen wurde, sondern auch heftig dariiber debattiert

wurde. In dieser Zeit trainierte er seine

~Spéter beriihmte Schlagfertigkeit und seinen [...] Witz, die ungewdhnli-
che Rasanz seiner Denk- und Sprechweise, die Lust an Divergenzen und
Widerspriichen.®°

217 Schebera, Jirgen: S. 14.
218 vgl. ebd. S. 15.
219 Betz, Albrecht (1976): S. 24.
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Als am 1. August 1914 Deutschland Russland den Krieg erklarte und somit der
Erste Weltkrieg ausbrach, nannten Gerhart Eisler und seine Mitschiler die be-
reits schon vorher erschienene Schilerzeitschrift ,Jugendprobleme” prompt in
LAntikriegsheft* um; dies wiederum fiihrte zu einer Hausdurchsuchung bei Fa-
milie Eisler. Die Zeitschrift verschaffte den Bridern den Eintrag ,p. v.“ bei der

Polizei, was soviel wie ,politisch verdachtig” bedeutete.

6.2. Der |. Weltkrieg

Da die Eisler-Bruder bereits unangenehm auffielen und sich der Vermerk p.v.
in ihrer Personalakte befand, hatte es Hanns Eisler nicht leicht und wurde nach
Beendigung des Gymnasiums nicht in ein dsterreichisches Regiment aufgenom-
men, sondern sofort nach der Reserveoffiziersschule Wrschowitz bei Prag in ein
ungarisches Infanterieregiment versetzt, um wie es damals hiel} keine ,subver-
siven® Parolen, unter den zumeist nur ungarisch sprechenden Kameraden, zu
verbreiten zu kbnnen.?®

Far Eisler war dies jedoch eine positive Erfahrung, abgesehen von den Strapa-
zen genoss er hohes Ansehen bei seinen Kollegen, da er deren Volkslieder no-
tierte und vom Blatt weg nachsingen konnte. Fur ihn selbst bedeuteten die beiden
Kriegsjahre die erste unmittelbare BeriUhrung mit, wie er notierte, den ,einfachen®

Menschen:

»lch, der Sohn eines Kleinblirgerhauses — die Mutter Arbeiterkind, der Vater
Gelehrter - habe zum ersten Mal im Krieg kennen gelernt, was das soge-
nannte Volk ist. Das sind die Arbeiter und die ungarischen Bauern. [...] Ich
sah zum ersten Mal das, worauf es wirklich ankommt: ndmlich die Menschen,
die diese Kriege flihren, das heil3t, mit denen diese Kriege gefiihrt werden.
Das war eine ungeheure Lehre, die mich mit erzogen hat und die ich nicht
vermissen méchte. 22!

Eisler musste in diesen zwei Jahren keine wirklich groRen Gefechte mitmachen.
Der Krieg bestarkte ihn jedoch in seiner Anti-Kriegshaltung nur noch mehr und er
begann ein Oratorium ,Gegen den Krieg“ zu schreiben. 1917 erreichte das Feld-
quartier die Nachricht der russischen Oktoberrevolution. Ende 1918 konnte sich
Hanns Eisler nun endlich der Uniform entledigen und kehrte nach Hause zurtick.
Im Dezember 1918 kehrte Eisler in ein anderes Wien. Die Monarchie war gesturzt

und am 12. November wurde die Republik Osterreich ausgerufen.

220 vgl. Haas, Michael / Wiebke Krohn [Hrsg.] (2009): Hanns Eisler. Individualist - Collectivist. S. 60.
221 Schebera, Jurgen (1998): S. 17.
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In der ersten Zeit nach dem Krieg verdiente sich Eisler mit Musikunterricht im so
genannten ,Volkskonservatorium“ sein Geld. Die eigentliche Bezeichnung war
LVerein fur volkstimliche Musikpflege®. FlUr diese Zwecke verfasste er auch seine
ersten Werke Uber die Musiktheorie. Nebenbei dirigierte und leitete er mehrere

Arbeiterchore.

6.3. Schonberg Schiler

Um seine Musik auf ein ,gediegenes theoretisches Fundament“®?? zu stellen,
schrieb sich Eisler Anfang 1919 am Neuen Wiener Konservatorium ein. Aller-
dings zeigte sich schon frih seine Konfliktfreudigkeit. Da er mit der konservati-
ven Haltung seiner Professoren nicht zurecht kam, musste er sich nach einem
anderen Unterricht umsehen. Von einem Schulfreund wurde er dazu Uberredet
doch einmal, den renommierten Komponisten und ,Erfinder” der Zwolftontechnik,
Arnold Schénberg aufzusuchen.

Dieser war von Anfang an von Eislers Talent Uberzeugt und nahm ihn, ohne ein
Honorar zu verlangen, sofort in seine Klasse auf. Schénberg war es auch der
Hanns Eisler zu einem zuséatzlichen Einkommen verhalf, ihn mit Naturalien Gber-
schittete und ihn schlussendlich auch noch auf seine Holland-Tournee mitnahm.
Dies begrindete der Grundgedanke von Schénberg und Adolf Loos einer ,Re-
form sozialer Natur®. Fur Eisler war die Beziehung zu seinem Lehrer, den er sehr
verehrte, immens wichtig. Man kann schon fast von einer Vater-Sohn-Beziehung

sprechen.

Eisler trat im Herbst 1919 seinen Unterricht bei Schdnberg an. Es sollte nicht im-
mer so harmonisch zwischen den Beiden bleiben. Im Marz 1925, entstand wegen
eines aus dem Zusammenhang gerissenen Ausspruchs und der politischen Am-
bitionen des Schilers ein Streit. Daraufhin trennten sich die Wege Schdnbergs
und Eislers auf langere Zeit.

Dass Schoénberg seinen Schuler Eisler trotzdem schéatze belegt die Anekdote,
dass ein Schuler Schoénbergs versuchte dessen Gunst zu erwerben in dem er
diesem erzahlte, der Urauffuhrung ,Der Malinahme*® von Eisler und Brecht, nicht

beigewohnt zu haben, darauf Schénberg:

Wie kommen Sie dazu, das Werk eines meiner besten Schiiler nicht
anzuhbren?%23

222 Schebera, Jurgen (1998): S. 23.
223 Gesprache mit Hans Bunge Anm. 1. S. 63. in: Wittig, Peter (1999): S. 557.
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Das enge Verhaltnis und wie stark Schonberg seinen Schiiler gepragt hat, bringt

Eisler in folgenden Zeilen zum Ausdruck:

,Das Hauptséchliche, was ich Schénberg verdanke, ist, ich glaube, ein rich-
tiges Versténdnis der musikalischen Tradition der Klassiker. Ich kann sagen,
dal3 ich tuberhaupt erst dort musikalisches Verstandnis und Denken gelernt
habe. Wenn man bedenkt, wie flach und oberflachlich in meiner Jugendzeit
die grol3en Meister interpretiert wurden von dem typischen Konservatoriums-
professoren in Wien, so war die Auffassung Schénbergs, seine Analysen von
Bach oder von Mozart und Beethoven oder Brahms, eine ganz neue Welt fiir
mich. Vor allem bewunderte ich erstens den echt musikalischen Tiefsinn, den
Schénberg der Tradition, die er besser kannte wie jemand anderer auf der
Welt [...] das bewunderte ich am meisten. Plotzlich fing ich an, wirklich Musik
ganz anders zu verstehen. Nicht vom Standpunkt nur des Enthusiasmus,
der dazu selbstverstandlich gehért, sondern einer, sagen wir, mit Enthusias-
mus geladenen Vernunft. Hier waren Vernunft, Phantasie und Gefiihl keine
Gegensétzlichkeiten, sondern eines produzierte das andere. [...] Dann lernte
ich bei Schénberg 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. ein Musikstiick mul3 erst-
klassig ausgehért sein. Es mul3 mit gro3ter Verantwortlichkeit gesetzt sein,
ob es nun eine einfach achttaktige Melodie ist oder ein komplizierter Or-
chestersatz. Diese unerbittliche Strenge, dieses Streben nach musikalischer
Wahrheit [...] ist der gro3te Eindruck meines Lebens gewesen. %24

Im Herbst 1925 zog Eisler, nach dem Bruch mit Schénberg, nach Berlin und kehr-
te der burgerlichen Konzertlyrik den Rucken. Hier verhalf ihm seine Schwester,
die sich inzwischen Ruth Fischer nannte, zu einem Einkommen. Wichtiges Detail
am Rande: Er bewarb sich in dieser Zeit auch um die Aufnahme in die KPD. Sein
Antrag wurde jedoch liegen gelassen und er wurde nie aufgenommen. Spater
sollte ihm das viele Probleme bereiten, da im Zuge der HUAC versucht wurde
ihm einen Eintrag als Mitglied der Kommunistischen Partei nachzuweisen. Eislers
Kommentar zur Mitarbeit in einer politischen Partei im HUAC war:,/ch fand sehr
schnell heraus, dal3 ich meine kiinstlerischen Aktivitdten nicht mit den Forderun-
gen einer politischen Partei vereinbaren konnte.??°

Im Marz 1927 begann er eineinhalb Jahre lang Musikkritiken fur die ,Rote Fahne*

zu schreiben. In einem Artikel, der am 15. Oktober 1927 erschien, stellte er fest:

,ES gibt bis heute keinen wirklich revolutiondren Musiker, keinen Komponis-
ten, der ein wirklich revolutiondres Werk geschaffen hétte. Bei den Musikern
macht sich ausschliel3lich ein breiiges Kleinblirgertum breit oder ein mondéa-
ner Nihilismus. “??¢

224 Notowicz, Nathan (1971): S. 45f in: Wittig, Peter (1999): S. 557.
225 Wittig, Peter (1999): S. 563.
226 Mayer, Gunter (1973): S. 32.



Ein Leben im Zeichen des Widerstandes 87

In weiterer Folge erkannte auch die KPD den Vorteil von revolutionarer Kunst und

rief zu einer ,roten Kulturkampffront* auf.

6.4. Eisler meets Brecht

Fischer schrieb Uber die Zusammenarbeit und tiefe Freundschaft die Bert Brecht

und Hanns Eisler zeitlebens verband:

,Hétte Hanns Eisler den Dichter der ihm entsprach erfinden miissen, so wére
Bertolt Brecht das Ergebnis gewesen. Gliicklicherweise gab es ihn, und Eis-
ler hatte nichts zu tun, als ihn kennenzulernen. Hier war alles, was er brauch-
te, der literarische Partner und die existentielle Ergdnzung.“??”

Angeblich sollen sich Eisler und Bertolt Brecht das erste Mal bei einem Empfang
der ukrainischen Botschaft in Berlin um 1922 getroffen haben. Was aber, den
Aufzeichnungen nach, nicht moéglich sein kann, da sich Eisler zu diesem Zeit-
punkt auf der Rickreise der Schonbergischen Holland Tournee befand. Jeden-
falls begann Ende der Zwanziger Jahre die Zusammenarbeit und eine langjahrige
Freundschaft zwischen Hanns Eisler und Bertolt Brecht. Tatsachlich zum ersten
Mal bewusst getroffen haben sich die beiden im Juli 1927 bei einem Festival der
~-Deutschen Kammermusik” in Baden-Baden. Fur Brecht war es von Anfang an

wichtig seine Stiicke auch musikalisch zu untermalen.

Abbildung 12 - Hanns Eisler und Bertolt Brecht
Quelle: Bunge, Hans (1970): Fragen Sie mehr Uber Brecht. S. 388.

227 Fischer, Ernst (1971): S. 88.
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Anfangs spielte Brecht selbst Gitarre und komponierte auch ein paar Melodien.
Als seine ersten Stiicke aufgeflihrt wurden, wurden entweder seine Kompositi-
onen verwendet oder das jeweilige Theater stellte selbst die Musik zur Verfu-
gung. Erst im Jahre 1925 bediente er sich, flr seinen geplanten Lyrikband ,Die
Hauspostille®, eines Fachmannes. Franz S. Bruinier vertonte anfangs die Stlicke
von Brecht. 1927 begann die Zusammenarbeit Kurt Weills und Bertolt Brechts
aus der ,Die Dreigroschenoper® (1928), ,Aufstieg und Fall der Stadt Mahagony*
(1929/30) und ,Der Jasager® (1930) hervorgingen. Weills Weltanschauung wich
sehr von der Brechts ab und ihre Wege trennten sich wieder. Brecht wollte eine
neue Kunst schaffen, ein neues Klientel ansprechen. Und hatte in Eisler den rich-
tigen Partner dafiir gefunden. Als sich Eisler und Brecht erneut bei dem schon
eingangs erwahnten ,Deutschen Kammer-Musikfestival“ 1930 trafen, welches
nun nach Berlin umgesiedelt und in ,Neue Musik Berlin 1930“ umbenannt worden

war, begann ihre Zusammenarbeit.

So entstand 1930 ihr erstes gemeinsames Blihnenwerk ,Die Mallnahme®. Nach-
dem der Festivalausschuss die Auffihrung des Stlickes wegen politischer Be-
denken ablehnte, inszenierten Eisler und Brecht das Stick kurzerhand selber, in
Zusammenarbeit mit einfachen Arbeiterchdren und in einem kleinen Schauspiel-
haus. Die Schauspielkritiken fielen verheerend aus, da die Handlung missver-
standen wurde. Bis Ende 1933 wurde das Stiick in einer Neufassung aufgeflhrt,

spater jedoch von Eisler/Brecht verboten. Dazu Jirgen Schebera:

,Ost und West befanden sich, wenige Jahre nach dem Korea-Krieg, auf ei-
nem Hbhepunkt des Kalten Krieges, beiden Lagern war jedes Mittel recht,
um den ,Gegner” zu attackieren. Und dazu konnte eine Auffiihrung der Mal3-
nahme, entsprechend interpretiert, durchaus benutzt werden. Auch Eisler
begriindete das Verbot tagespolitisch: , [...] weil ich das Geflihl habe, dass
wahrscheinlich irgendwelche Kreise, die es nicht mit uns glinstig meinen,
das gegen uns ausspielen wollen. %28

Die letzte AuffUhrung des Stlckes in Deutschland verlief dramatisch, am 23. Ja-
nuar 1933 genau sieben Tage vor Hitlers ,Machtantritt’, im Reichshallen-Theater
in Erfurt brach die Polizei das Stlick gewaltsam ab und verhaftete einen Teil des
rebellierenden Publikums. Erst am 13. September 1997 wurde das Stlick von den
Brecht-Erben freigegeben und im Berliner Ensemble erstmals wieder aufgeflihrt.
Eisler wurde festes Mitglied der ,Brecht-Mannschaft®. Mit allerhand Skepsis ver-

folgten Eisler und Brecht die politische Situation in der Weimarer Republik. Sie

228 Notowicz, Nathan (1971): S. 193 in: Schebera, Jiirgen (1998): S. 85. Die zitierte AuRerung Eislers
stammt aus einem Gesprach vom 21. April 1958.
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schrieben Lieder gegen den Faschismus und Uber den Zulauf der Proletarier zur

Hitlerbewegung.

6.4.1. ,,Der SA-Mann*

Track 1 - ,,Der SA-Mann*“ / 1931
Das Lied ,Der SA-Mann“??® entstand 1931 zu einer Zeit als die Wirtschaftskrise
ihren Hohepunkt erreichte. In diesem Lied wird die Wirklichkeit der Menschen in
der damaligen Zeit abgebildet. Aufgrund der wirtschaftlichen Lage, der Not und
dem Hunger, war die Gesellschaft fur einseitige Botschaften, hier mit ,Deutsch-
land erwache!”, sehr empfanglich. Somit schlossen sich immer mehr Menschen
der Arbeiterbewegung der Nationalsozialistischen Bewegung an. Es wird aber
auch im Verlauf des Liedes darauf aufmerksam gemacht, dass sich die fiktive
Person um die es sich hier im Lied handelt, langsam aber sicher auch bewusst

wird, worauf sie sich eingelassen hat.

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

Als mir der Magen knurrte, schlief ich
Vor Hunger ein

Da hort ich sie ins Ohr mir
Deutschland erwache! schrei’n

Da sah ich viele marschieren

Sie sagten: ins dritte Reich

Ich hatte nichts zu verlieren

Und lief mit, wohin war mir gleich

Als ich marschierte, marschierte
Neben mir ein dicker Bauch

Und als ich ,Brot und Arbeit* schrie
Da schrie der Dicke auch

Ich wollte nach links marschieren
Nach rechts marschierte er

Da lief3 ich mich kommandieren
Und lief blind hinterher

Und die da Hunger hatten
Marschierten matt und bleich
Zusammen mit den Satten

In irgendein drittes Reich

229 Text: http://erinnerungsort.de/lied-vom-sa-mann-2c-das-_137.html
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Sie gaben mir einen Revolver

Und sagten: Schiel3 auf unsren Feind!
Und als ich auf ihren Feind schof3

Da war mein Bruder gemeint

Jetzt weil} ich: driben steht mein Bruder
Der Hunger ist’s, der uns eint

Und ich marschier, marschiere

Mit seinem und meinem Feind

So stirbt mir jetzt mein Bruder

Ich schlacht’ ihn selber hin

Und weil3 doch, dass wenn er besiegt ist
Ich selber verloren bin

Im September/Oktober 1931 schrieb Eisler die Musik zu dem von Brecht ver-
fassten Theaterstuck ,,Die Mutter”. Die Urauffuhrung fand am 17. Januar 1932 im
Komdédienhaus am Schiffbauerdamm statt (Regie: Emil Burri und Bertolt Brecht,
Buhnenbild: Caspar Neher, Hauptrollen: Helene Weigel, Ernst Busch, Gerhard
Bienert und Theo Lingen! als Polizeikommissar). Zu dem bedeutendsten Stiick
aus ,Die Mutter kann wohl ,Lob der dritten Sache® gezahlt werden. In diesem
Stlck wird darauf aufmerksam gemacht, dass es weder um das ,Ich“ oder das
-,DU“ zu gehen hat, sondern das ,Es“ - die Idee der Zusammengehdrigkeit und
Solidaritat viel wichtiger sind. 1932 wurde ,Die Mutter® zum vorerst letzten mal
aufgefuhrt. Obwohl aus so genannten ,Sicherheitsgrinden® ein AuffUhrungsver-

bot verhangt wurde, beschloss man dennoch aufzutreten. Dazu Helene Weigel:

,Wir begannen trotz Verbot, und nun wurde die Auffiihrung sténdig unterbro-
chen. Das ging in Phasen vor sich. [...] Wenn also die Aufflihrung aus feuer-
polizeilichen Griinden nicht gespielt werden darf, meinten wir, dann werden
wir den Text nur sprechen. Dabei haben wir ihnen nun wieder zu viel Gesten
gemacht. Dann sagten sie, Gange auf der Blihne zu machen, das geht auch
nicht. So haben wir uns schliel3lich vor den Vorhang gesetzt und das Stiick
gelesen. [...] Die Vorstellung fand bis zum Schluss statt und war eine unse-
rer erfolgreichsten Auffiihrungen, weil die Leute herrlich fanden, dass wir
uns nicht klein kriegen lie3en und weitermachten unter immer schwierigeren
Bedingungen. 23

-Kuhle Wampe“ oder wem gehdrt die Welt - Ein weiteres bedeutendes Werk
Eislers und Brechts war zugleich der erste proletarische Tonfilm namens ,Kuhle

Wampe“ der im Spatsommer 1931 gedreht wurde. Der Begriff ,Kuhle Wampe*

230 Hecht, Werner [Hrsg.] (1970): Materialien zu Bertholt Brechts ,Die Mutter” in: Schebera, Jurgen
(1998): S. 96.
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steht flr eine Zeltkolonie am Muggelsee in Berlin. Die Musik wurde von Hanns
Eisler, das Drehbuch von Bertolt Brecht geschrieben. Im Marz 1932 wurde das
fertige Exemplar der Filmprifstelle Berlin vorgelegt und mit sofortiger Wirkung

verboten. Kommentar:

L,Der Bildstreifen als Ganzes geféhrde die 6ffentliche Ordnung und Sicherheit
sowie lebenswichtige Interessen des Staates. “?3’

Dies brachte einen zweimonatigen Kampf mit der Zensur mit sich. Viele Pro-
minente und Kunstlerpersonlichkeiten nahmen an Kundgebungen gegen diese
Ungerechtigkeit teil. Am 30. Mai 1932 erlebte der Film endlich seine Premiere im

Berliner Filmtheater ,Atrium“ und wurde schnell zu einem Massenerfolg.

6.4.2. ,,Solidaritatslied*

Track 2 - ,,Solidaritétslied“ / 1931
Eines der Lieder aus ,Kuhle Wampe® war das ,Solidaritatslied“, welches aber
spater von Eisler und Brecht noch einmal Gberarbeitet werden sollte. An die Stel-
le des ,Solidaritatsliedes” sollte im Film eigentlich die ,Ballade vom Tropfen auf
den heiRen Stein“ gesetzt werden. Nach langen Diskussionen und der Uberein-
kunft, dass jedoch an diese Stelle etwas die Massen Mobilisierendes hingehorte,

schrieb Brecht den Text zum ,Solidaritatslied“.23?

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

Auf, ihr Vélker dieser Erde!
Einigt euch in diesem Sinn:
Dal} sie jetzt die eure werde
Und die grof3e Nahrerin.

Refrain:

Vorwarts! und nicht vergessen
worin unsre Starke besteht.
Beim Hungern und beim Essen
vorwarts, nicht vergessen

die Solidaritat!

Schwarzer, Weilker, Brauner, Gelber!
Endet ihre Schlachterein!

Reden erst die Volker selber
Werden sie schnell einig sein.

231 Schebera, Jurgen (1998): S. 98.
232 vgl. ebd.
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Refrain

Wollen wir es schnell erreichen
Bruachen wir noch dich und dich
Wer im Stich 1a3t seinesgleichen
LafRt ja nur sich selbst im Stich.

Refrain

Unsre Herrn, wer sie auch seien
Sehen unsre Zwietracht gern
Denn solang sie uns entzweien
Bleiben sie doch unsre Herrn.

Refrain

Proletarier aller Lander
Einigt euch und ihr seid frei
Eure grol3en Regimenter
Brechen jede Tyrannei!

Vorwarts und nie vergessen
Und die Frage konkret gestellt
Beim Hungern und beim Essen
Wessen Morgen ist der Morgen
Wessen Welt ist die Welt?

6.5. Europaisches Exil (1933 - 1937)

Bei den Wahlen 1932 war Hitler mit der NSDAP stimmenstarkste Partei im
Reichstag und Adolf Hitler wurde am 30. Januar 1933 von Hindenburg mit der
Bildung eines Prasidialkabinetts beauftragt. Gleich am nachsten Tag loste Hitler
den Reichstag auf. Der Reichstagbrand vom 27./28 Februar 1933 bot ihm die
Gelegenheit nun auch &ffentlich mit Gewalt gegen die Kommunisten vorgehen
zu kénnen. Dies bekam auch Hanns Eisler zu spuren, als man in seiner Abwe-
senheit?®® seine gesamte Wohnung auf den Kopf stellte und er von nun an auf
der so genannten ,schwarzen Liste* stand. Trotzdem war es ihm mdglich ein
letztes Mal, vor Hitlers ,Machtantritt®, nach Berlin zu reisen und seine Wohnung
aufzulésen. Denn schon Mitte Marz stimmte der Reichstag, da Hitler mit dem
Bilrgerkrieg drohte, dem ,Ermachtigungsgesetz” zu, welches ihm nun uneinge-

schrankte Macht gab. Dies bedeutete fur Eisler und fur viele andere den ,,Auszug

233 Eisler befand sich bereits seit Mitte Januar 1933 in Wien um mit Anton Webern ein Arbeitersym-
phoniekonzert vorzubereiten
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des Geistes“?%4, Es begann nun ein Exil, dass fir Eisler fiinfzehn Jahre - bis 1947

andauern sollte.

Zurlck in Wien arbeitete Eisler an der bereits erwahnten Auffiuhrung fur das Ar-
beitersymphoniekonzert und bereitete gemeinsam mit Anton Webern einzelne
Werke aus ,Die MalRnahme® und ,Die Mutter® vor. Es war eine sehr brisante
Zeit. Hitlers ,Machtantritt®, Dollful® hatte, die durch ihn initilerte und so genannte
~Selbstausschaltung des Parlaments” verursacht und die Wirtschaftskrise war auf
ihrem Hohepunkt. Nicht einmal ein Jahr danach wurden samtliche Parteien ver-

boten und durch die ,Vaterlandische Front" ersetzt.?3®

JAUf der ,anderen Seite der Barrikade® bereiteten die Arbeiterparteien und
ihre Verblndeten mit Griindung des ,,Republikanischen Schutzbunds” Ge-
genmalinahmen vor, was schliel8lich in die blutigen Februarkédmpfe von
1934 miinden sollte. %6

Das Arbeitersymphoniekonzert war ein voller Erfolg, die Zuschauer waren so be-
geistert, dass sie sich zu einem Demonstrationszug formierten und revolutionare
Lieder singend das Konzert in eine Kundgebung umwandelten - wobei es auch zu
einem Zusammenstol® mit der Polizei gekommen ist.?*” In den Rezensionen war

unter anderem zu lesen:

~Hier wurde jene Schwelle (iberschritten, die von der kiinstlerischen zur poli-
tischen Tat fiihrt. Aus dem Konzert wurde eine flammende Kundgebung, bei
der die sozialistische Begeisterung die Trennung zwischen Darstellern und
Publikum vergessen liel3. 238

Die europaischen Exiljahre Eislers waren gepragt von vielen Konzertreihen, Kon-
gressen und seinem immer wahrenden antifaschistischen Engagement gegen
den ,Hitlerspuk®. So hielt sich Eisler zwischen 1933 und 1937 immer wieder in
Wien, Prag, Skovsbostrand (Danemark), New York, Strasbourg, Reichenberg,
Moskau, London und vielen anderen Destinationen auf. Worauf Bertolt Brecht
seiner Hollywood Elegie ,An die Nachgeborenen® eine, sehr bezeichnende Zeile

beifugte: ,Gingen wir doch, ofter als die Schuhe die Lander wechselnd®.

234 vgl. Mayer, Gunter (1973): S. 45.

235 vgl. Schebera, Jirgen (1998): S. 113.

236 ebd.

237 vgl. ebd. S. 114.

238 Die Politische Bihne, Wien, Heft 3-4/1944, S. 66 in: Schebera, Jurgen (1998): S. 114.
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6.5.1. ,,Der Marsch ins Dritte Reich*

Track 3 - ,,Der Marsch ins Dritte Reich“ / 1933
Eines der letzten Lieder Eislers und Brechts, vor dem Exil, war ,Der Marsch ins
Dritte Reich*?*°, das 1933 auch auf Platte erschien. Das Lied bezieht sich auf die
Reichstagswahlen vom 6. November 1932. Die NSDAP musste zum ersten Mal
seit 1930 groflere Verluste hinnehmen, blieb dennoch stimmenstarkste Partei.
Das Lied wurde 6 Wochen vor Hitlers ,Machtantritt® geschrieben und von Ernst
Busch auf der Eréffnung zur geplanten Tournee am 11. Dezember 1932 im Berli-
ner Mozartsaal gesungen. Der Refrain bezog sich auf die Verluste der NSDAP,
,die daraus abgeleitete Schlussfolgerung, es sei noch ,ein langer Weg zum dritten
Reiche* war allerdings bereits wenige Monate spéter von der Geschichte (liber-

holt, als Hitler am 30. Januar 1933 zum Reichskanzler ernannt wurde. “?4°

Die Tournee fand nicht mehr statt, lediglich die Eréffnungsveranstaltung. Die
Platte wurde Ende Méarz 1933 beschlagnahmt. Eisler, Brecht und Busch waren
bereits im Exil. Schon damals dachten, oder besser gesagt hofften viele Demo-
kraten, so auch Hanns Eisler, dass der ,Hitlerspuk® nicht von langer Dauer sein
kénne, ohne zu wissen, dass er im Marz 1933 Deutschland auf lange Zeit werde

verlassen mussen.

Dem Lied liegt das Soldatenlied ,It's a long way to tipparary“ zugrunde und ist als
Parodie angelegt. Hanns Eisler hat den Text von Bertolt Brecht geringfligig bear-
beitet. Brecht soll aufgrund der Fehleinschatzung der damaligen politischen Lage
sich gewlinscht haben, ,dass das Lied ,der Vergessenheit anheim fallt',?*' Die-
sem Lied kann noch angemerkt werden, dass es die Homophobie der National-
sozialisten hervor hebt und auch parodiert. Einerseits durch die Intonation, wenn
man sich das Lied anhort, andererseits durch die Anspielung auf den ,Haupt-
mann R6hm*“. R6hm wurde durch die Veroffentlichung eines Briefes sozusagen
~-geoutet” und sah sich darauf hin, wie Tucholsky alias Ignaz Wrobel, es in seinem
Artikel formulierte mit ,Anschuldigungen, Witzen und Hieben*?*2 konfrontiert. Tu-
cholsky merkt weiters an, dass im ubrigen ,das Empfindungsleben R6hms uns

genau so gleichgliltig wie der Patriotismus Hitlers“# sei.

239 Text: http://erinnerungsort.de/marsch-ins-dritte-reich-2c-der-_464.html

240 CD: Deeg, Peter (2006): Der Brecht und Ich. Hanns Eisler in Gesprachen und Liedern. Begleit-
buch zur CD. S. 16.

241 ebd.

242 http://de.wikisource.org/wiki’/R%C3%B6hm_(Tucholsky)

243 ebd.
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Text: Bertolt Brecht
Arrangement: Hanns Eisler

Der Flhrer sagt,

jetzt kommt der letzte Winter

nur jetzt nicht schlapp gemacht,
ihr misst’ marschieren

der Fihrer fahrt voran,

im Zwolfzylinder

marsch, marsch, marsch, marsch
Ilhr durft die Fihrung nicht verliern

Es ist ein langer Weg

zum dritten Reiche

man soll’s nicht gelauben,

wie sich das zieht

Es ist ein hoher Baum die deutsche Eiche
Von der aus man den Silberstreifen sieht

Der FuUhrer sagt,

nur nicht in Lumpen laufen

Er hat ihr's schon gesagt, der Industrie

Wir wollen neue Uniformen kaufen

Der Hauptmann R6hm liebt uns nicht ohne die

Es ist ein langer Weg

zum Dritten Reiche

Ein biRchen Liebe

macht ihn halb so schwer

Es ist ein hoher Baum die deutsche Eiche
Und kameradschaftlich sei der Verkehr

Der Fuhrer hat gesagt,

er lebt noch lange

Und er wird alter als der Hindenburg

Er kommt noch dran,

da ist ihm gar nicht bange

Und drum pressiert’s ihm gar nicht und dadurch

Ist es ein langer Weg zum Dritten Reiche
Es ist unglaublich, wie sich das zieht

Es ist ein hoher Baum, die deutsche Eiche
Von der aus man den Silberstreifen sieht
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Als ein Beispiel fur die kommunikative Wirkung von Musik kbnnen die Repressa-
lien die der Arbeitersangerbund aufgrund des Liedes erfahren hat, gelten. Prie-

berg schreibt:

~Zum Beispiel beschlof3 der Haushaltsausschul3 der Berliner Stadtverordne-
tenversammlung am 5. Mai, einen fest eingeplanten Zuschul3 von 2000 RM
far den Arbeiterséngerbund, der wegen seiner sozialistischen Tendenzen
- dokumentiert in Repertoirewerken wie Eislers parodistischem ,Marsch ins
dritte Reich” - mi3liebig war und alsbald unter Verbot fiel, an den Kampf-
bundchor umzuleiten. ?**

Um in dieser Zeit Uberleben zu kdnnen, es wurde ihm ja praktisch mit Hitlers
-Machtantritt“ sein Arbeitsplatz und somit seine Existenz genommen, war Hanns
Eisler gezwungen, immer wieder Auftrage fur Filmmusik anzunehmen, die er

schlichtweg als ,Brotarbeit bezeichnete. Dazu Albrecht Dimling:

»,Im Hollywood-Exil komponierte Eisler einerseits zum Lebensunterhalt Film-
musiken (obwohl sie auch mit Oscars?*® ausgezeichnet wurden, passten sie
sich nicht den gédngigen Praktiken der Traumfabrik an, andererseits aber
Werke fiir die Schublade. In dieser Zweiteilung kam sein Dilemma als Emig-
rant zum Ausdruck. Eisler, der immer auch ein Massenpublikum gesucht und
deshalb ,angewandte Musik“ fiir die neuen Medien geschrieben hatte, konn-
te von Hollywood aus zwar ein amerikanisches Publikum erreichen (wobei
er als Emigrant sich aber politisch gro8e Zurlickhaltung auferlegen musste),
nicht aber seine eigentlichen Adressaten, die Deutschen. Von ihnen war er
abgetrennt. 46

Eisler Trumpf war, dass Musik ,international“ ist und er weiterarbeiten konnte,
im Gegensatz zu vielen anderen Kunstlern, vor allem Schauspielern, die von der
Sprache abhangig waren. Jedoch entsprach dies nicht Eislers Auffassung von
einer sozial engagierten Kunst. Auch Dumling verweist hier weiters, dass der
Eindruck tauscht, die Musiker hatten es diesbezlglich leichter gehabt, sich im
Exil einzugliedern, als etwa Schriftsteller oder Schauspieler, die auf ihre Sprache

angewiesen waren.

L~Aber auch bei ihnen gab es durch das Exil gebrochene Lebenslaufe, fehlen-
de Publikumsresonanz, &sthetischen Stillstand. Die Ziige, die Hollywood fiir
sie annahm, waren die gleichen, die es auch fiir die emigrierten Schriftsteller
trug. "+

244 Prieberg, Fred K. (1982): Musik im NS-Staat. S. 40.

245 Hier sei noch angemerkt, dass Eisler lediglich fur den Oscar nominiert war. 1944 fir ,Hangmen
also die” - erhalten hat ihn damals den Aufzeichnungen zufolge Alfred Newmann und 1945 ge-
meinsam mit Constantin Bakaleinikoff fur ,None but the lonely heart* bekommen hat ihn im End-
effekt Max Steiner. vgl. http://de.wikipedia.org/wiki/Oscar/Beste_Filmmusik

246 Dumling, Albrecht [Hrsg.] (1981): Friedrich Hoélderlin vertont von Hanns Eisler, Paul Hindemith,
Max Reger. S. 94.

247 ebd.
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So wurde das Jahr 1933 zum Jahr der Filmmusiken fir Hanns Eisler. Im Marz
1933 schrieb Eisler in Paris die Musik fir den Film ,Niemandsland®, der, abgese-

hen von der Musik, kein Erfolg war.

Gleich darauf arbeitete er an ,Le grand jeu“. Dieser Film hatte fantastische Kri-
tiken, jedoch war Eisler mit der Handlung des Films héchst unzufrieden; worauf
er seinem Freund Bertold Brecht nach dessen Exil in Skovsbostrand schrieb und
ihm sein Leid klagte. Dieser reagiert prompt und Uberh&aufte Eisler, um mit allen
Mitteln, die ihm zur Verfligung standen, gegen das faschistische Regime in ihrem
Heimatland ankampfen zu kénnen, mit neuen Texten. Und so komponierte Eisler
im August 1933 ,Das Lied vom Anstreicher Hitler” (siehe 6.5.2., S. 98) im Dezem-

ber ,Die Ballade vom Baum und den Asten“ und ,Das Lied vom Klassenfeind*.

Mitte 1934 reiste Eisler nach London - Diesmal fur den Film ,Abdul the Damned”.
Leider wiederum kein grof3er Erfolg, da sich der Regisseur zu sehr in die Orientale
Historie verstrickte und er so sein Ziel, einen Film zu schaffen, in dem er zugleich
auch Hitler angreifen wollte, verfehlte. Dennoch war die Filmmusik hervorragend.
So schrieb Eisler zB auch den ,Freedom Song“ nach einem Text von Erwin Scho-
en. Nach seinen Konzerten in New York fuhr Eisler wiederum nach London. Hier
entstand im August 1934 das Lied ,Die Moorsoldaten“ (siehe 6.5.3, S. 100).
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6.5.2. ,,Das Lied vom Anstreicher Hitler

,Das Lied vom Anstreicher Hitler“>*® fehlt auf der beigelegten CD. Trotz griind-
licher Recherche war es nicht moéglich das Lied auf CD oder MP32%° zu finden.
Dennoch wird es in die Arbeit aufgenommen, weil es wiederum ein Beispiel ist,
wie Eisler und Brecht in parodistischer Weise die Thematik aufgearbeitet haben.
Deeg schrieb dazu, dass Brecht in dieser Zeit jeglichen antifaschistischen Pathos

vermieden und stattdessen versuchten die Nazis ins Lacherliche zu ziehen.

»Hierbei schreckte er auch vor vulgdrem Vokabular nicht zurtick, wenn sich
etwa [...] das von den Nazis vorgeblich sanierte ,deutsche Haus* als baufélli-
ges ,Scheilhaus’ herausstellt.?%°

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

Der Anstreicher Hitler sagte:

Liebe Leute, lasst mich ran!

Und er nahm einen Kiibel frische Tinche
und strich das ganze Haus neu an,

das ganze deutsche Haus neu an.

Der Anstreicher Hitler sagte:

Diesen Neubau hat’s im Nu!

Und die Lécher und die Risse und die Spriinge,
das strich er einfach alles zu.

Die ganze Scheil3e strich er zu.

Oh, Anstreicher Hitler,

warum warst du kein Maurer?

Dein Haus, wenn die Tlnche in den Regen kommt,
kommt der Dreck drunter wieder raus,

kommt das ganze Scheillhaus wieder raus.

Der Reichskanzler Hitler hatte

bis auf Farbe nichts studiert,

und als man ihn nun eben ran liel3,

da hat er alles angeschmiert.

Ganz Deutschland hat er angeschmiert.

248 Text: Deeg, Peter / Johannes C. Gall (2006): Andere die Welt, sie braucht es. S. 23f.

249 Um dennoch einen, zumindest eindimensionalen, Eindruck des Liedes zu bekommen, werden
die Noten beigelegt.

250 Deeg, Peter / Johannes C. Gall (2006): S. 56.
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Abbildung 13 - Noten ,Das Lied vom Anstreicher Hitler”
Quelle: Gall, Johannes C. / Deeg, Peter (2006): S. 23f.
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6.5.3. ,,Die Moorsoldaten*

Track 4 - ,,Die Moorsoldaten“ / 1934
Am 12. Januar 1934 reiste Eisler von Paris nach Skovsbostrand, wo er bedingt
durch den Ausbruch der Februarkdmpfe in Osterreich einen unangenehmen

Empfang erhielt.

.Mit der Zerschlagung der sozialistischen Rebellion gegen Dollfull war drei
Tage spéter Osterreich als Rechtsstaat am Ende. Und auch fiir Texte von
Brecht und Eisler war fortan im austrofaschistischen Osterreich kein Platz
mehr. 251

Mit Ende 1934 brachte jemand Eisler den Text von dem ,Lied der Moorsoldaten®
zu Hanns Eisler. Da dieser die Melodie nur mehr teilweise zusammenbrachte,
und sie Eisler zu trist erschien, schrieb er aufgrund der noch vorhandenen Erin-
nerung dieser Person, die bekannte Melodie dazu. Gerade diese Tristess wollte
der eigentliche Autor des Liedes zum Ausdruck bringen. Im Original werden die
jeweils ersten drei Tone mehr betont um die Hoffnungslosigkeit der Gefangenen
zu unterstreichen.

Das Lied gilt noch heute als Symbol des antifaschistischen Widerstandes. Es
wurde zum ersten Mal bei einer offiziellen Kulturveranstaltung der Gefangenen
im KZ-Pappenburg im Bérgermoor (Emsland) mit der Bezeichnung ,Zirkus Kon-
zentrazani“ aufgefiihrt. Der Text wurde von Johann Esser geschrieben und die
urspringliche Melodie stammte von Rudi Goguel. Weiters war auch der Schau-
spieler Wolfgang Langhoff an der Bearbeitung des Textes beteiligt.?°?2 Rudi Goguel

erinnerte sich in einem Interview wie folgt daran:

,Die sechzehn Sé&nger, vorwiegend Mitglieder des Solinger Arbeiterge-
sangsverein, marschierten in ihren griinen Polizeiuniformen (unsere dama-
lige Héftlingskleidung) mit geschulterten Spaten in die Arena, ich selbst an
der Spitze in blauem Trainingsanzug mit einem abgebrochenen Spatenstiel
als Taktstock. Wir sangen, und bereits bei der zweiten Strophe begannen
die fast 1000 Gefangenen den Refrain mitzusummen. [...] Von Strophe zu
Strophe steigerte sich der Refrain, und bei der letzten Strophe sangen auch
die SS-Leute, die mit ihren Kommandanten erschienen waren, eintrdchtig
mit uns mit, offenbar, weil sie sich selbst als ,Moorsoldaten‘ angesprochen
fahlten. [...] Bei den Worten ,... Dann ziehn die Moorsoldaten nicht mehr mit
den Spaten ins Moor* stieBen die sechzehn Sénger die Spaten in den Sand
und marschierten aus der Arena, die Spaten zuriicklassend, die nun, in der
Moorerde steckend, als Grabkreuze wirkten. 253

251 Schebera, Jurgen (1998): S. 117.

252 vgl. Gillum, Marion / Wyrschowy, Jorg (2000): S. 107.

253 Peltner, Arndt (1996): ,Die Moorsoldaten” - Radiospecial bei Radio Goethe in: http://de.wikipedia.
org/wiki/Die_Moorsoldaten
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Musik: Rudi Goguel; Bearbeitung: Hanns Eisler
Text: Johann Esser, Wolfgang Langhoff

Wohin auch das Auge blicket
Moor und Heide nur ringsum
Vogelsang uns nicht erquicket
Eichen stehen kahl und krumm

Refrain: Wir sind die Moorsoldaten
Und ziehen mit dem Spaten
Ins Moor

Hier in dieser 6den Heide

Ist das Lager aufgebaut

Wo wir fern von jeder Freude
Hinter Stacheldraht verstaut

Refrain

Morgens ziehen die Kolonnen

In das Moor zur Arbeit hin
Graben bei dem Brand der Sonne
Doch zur Heimat steht der Sinn

Refrain

Heimwarts heimwarts jeder sehnet
Zu den Eltern Weib und Kind
Manche Brust ein Seufzer dehnet
Weil wir hier gefangen sind

Refrain

Auf und nieder gehn die Posten
Keiner keiner kann hindurch
Flucht wird nur das Leben kosten
Vierfach ist umzaunt die Burg

Refrain

Doch fir uns gibt es kein Klagen
Ewig kann‘s nicht Winter sein
Einmal werden froh wir sagen
Heimat du bist wieder mein

Dann ziehn die Moorsoldaten
Nicht mehr mit dem Spaten ins Moor!
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6.5.4. ,,Die Einheitsfront*

Track 5 - ,,Die Einheitsfront“ / 1934
Eines der berihmtesten Lieder Eisler und Brechts entstand im Dezember 1934,
,Die Einheitsfront“?%. Wahrend sich zuvor die KPD und die Sozialdemokraten
stark bekampften, wurde dies in der Zwischenzeit als Fehler eingestanden. Man
pochte nun darauf ,einheitlicher” aufzutreten. Piscator schrieb Eisler einen Brief,
dass sie fur diese Zwecke ein ,gutes Einheitsfront-Lied” bendtigen. Eisler und

Brecht schrieben dieses noch im selben Monat.25%

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

Und weil der Mensch ein Mensch ist,

Drum braucht er was zum Essen, bitte sehr.
Es macht ihn ein Geschwatz nicht satt

Das schafft kein Essen her.

Refrain:

Drum links, zwei, drei!

Drum links, zwei, drei!

Wo dein platz, Genosse, ist!

Reih” dich ein in die Arbeitereinheitsfront
Weil du auch ein Arbeiter bist!

Und weil der Mensch ein Mensch ist

Drum braucht er auch noch Kleider und Schuh.
Es macht ihn ein Geschwatz nicht warm

Und auch kein Trommeln dazu.

Refrain

Und weil der Mensch ein Mensch ist
Drum hat er Stiefel im Gesicht nicht gern
Und er will unter sich keinen Sklaven sehn
Und Uber sich keinen Herrn.

Refrain

Und weil der Prolet ein Prolet ist

Drum wird ihn kein anderer befrein

Es kann die Befreiung der Arbeiter nur
Das Werk der Arbeiter sein.

254 Text: Bunge, Hans (1970): S. 51f.
255 vgl. Schebera, Jirgen (1998): S. 123.
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Abbildung 14 - Skizze ,Die Einheitsfront”
Quelle: Schebera, Jirgen (1998): S. 123.

6.6. ,,Red Decade” und ,,Workers League*

Dieses Jahr war fur Hanns Eisler eines der Ereignisreichsten, in dem er fast
Uberhaupt nicht zur Ruhe kam. Im Friahjahr 1935 veranstaltete Eisler eine Kon-
zert- und Vortragstournee quer durch die USA um Geld fur die Kinder der Saar-
flichtlinge, die nach der Abstimmung aus politischen Grinden das Saargebiet
verlassen mussten, zu sammeln. Diese Tournee wurde von dem ,Internationalen
Hilfskomitee fur die Opfer des Hitlerfaschismus®, dem Nationalen Hilfskomitee,
gemeinsam mit sechs linken Kulturorganisationen, welche alle der ,Red Deca-
de“ zugeordnet werden kdnnen, 1933 ins Leben gerufen. Durch das Ende der
Depression und der ,New Deal“ Politik Roosevelts gab es einen Aufschwung
im Lande, der auch die Kulturarbeit in den USA vorantrieb. Zu den Kunstlern in
dieser Zeit z&hlen unter anderem Ernest Hemingway, Charles Seeger (Vater von
Pete Seeger), Charly Chaplin und viele andere. Wahrend dieser Tournee bekam
Eisler bereits das Angebot 1935/36 als Gastdozent fur einen Kompositionskurs

und eine Vortragsreihe.?%¢

Nach einem kurzen Zwischenstopp in London und Paris fuhr Eisler zur 1. Arbei-
ter- und Gesangsolympiade nach StraRbourg, die vom 8. — 10. Juni 1935 statt-
fand. Hier wurde auch das ,Einheitsfrontlied“ zum ersten Mal auf europaischen
Boden aufgefuhrt. Darauf folgte das Nordbohmische Arbeitermusikfest (14./15.
Juni 1935). In einer Rede auf diesem Festival rief Hanns Eisler den Teilnehmern
zu:

,Wir kbnnen die Hungernden nicht speisen mit unserem Gesang, wir kbnnen

den Frierenden nicht Kohle zum Wérmen geben und den Obdachlosen nicht
Wohnung; aber unsere Musik kann den Hoffnungslosen aufrichten, dem Un-

256 vgl. Schebera, Jirgen (1998): S. 124f.
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wissenden sagen, wer ihm Brot, Kohle und Obdach gestohlen hat, unser
Gesang kann den Miiden zum Kémpfer machen!*?°"

Am 26. September 1935 bestieg Hanns Eisler das Schiff in Le Havre, damit er
wie vereinbart seine Stelle als ,Visiting Professor” an der New Yorker New School
for Social Research antreten konnte. Diese Schule beschéftigte bis 1940 mehr
als 60 emigrierte Wissenschaftern und Kinstlern aus Europa. Bis 1930 gab es in
den USA eigentlich keine Arbeitermusikbewegung. So wurde 1931 die ,Workers
League” gegrundet, welche sich Werke Eislers als grof3es Vorbild nahmen. Ab
1932 erschienen seine Kampflieder in englischer Ubersetzung (von Victor Jero-
me) 1935 wurde die ,Workers League® in ,American Music League® (AML) umbe-
nannt. Spater verband die AML politische Inhalte des Massenliedes verstarkt mit
musikalischen Traditionen der amerikanischen Volksmusik, wodurch die bis heu-
te bekannte Folk Music entstand. Die ersten Vertreter dieser Art fanden sich 1940
in der Formatierung ,Almanac Singers®, zu denen neben Pete Seegers auch Lee

Hays, Woody Guthrie, ,Aunt Molly* Jackson und Earl Robinson gehérten.2%8

257 Schebera, Jurgen (1998): S. 129.
258 vgl. ebd. S. 136ff.
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6.6.1. ,,Das Saarlied“

Track 6 - ,,Das Saarlied*“ / 1935
,Das Saarlied“®*®, wurde von Eisler und Brecht fir den bevorstehenden Wahl-
kampf um das Saarland geschrieben und entstand im November 1934. Am 13.
Januar 1935 wurde im Saarland dartber abgestimmt, ob es wieder zu Deutsch-
land, besser gesagt zu ,Nazi-Deutschland®, oder weiterhin zu Frankreich geho-
ren solle. Dies war 1919 im Versailler Vertrag durch den Voélkerbund festgelegt
worden. Brecht schrieb am 25. Oktober 1934 aus London an Margarete Steffin:
L,Jetzt mache ich mit Eisler flir die Saarkampagne Marschlieder. Das erste ladsst

Willy [Miinzenberg] in 10.000 Exemplaren verbreiten. %

Text: Bertold Brecht
Musik: Hanns Eisler

Von der Maas bis an die Memel
da lauft ein Stacheldraht
dahinter kampft und blutet jetzt
das Proletariat

Refrain:

Haltet die Saar Genossen

Genossen haltet die Saar

[|: dann werden das Blatt wir wenden
ab 13. Januar ||

Das Bayern und das Sachsen
das haben uns Rauber besetzt
und Wirtemberg und Baden auch
sind furchterlich verletzt

Refrain

In Preussen steht General Goring
der Thyssen raubert am Rhein

in Hessen und in Thlringen
setzten sie Stadthalter ein

Refrain

Dann werden sie sich rennen

an der Saar die Kopfe ein

das Deutschland das wir wollen
wird ein andres Deutschland sein

259 Text: Deeg, Peter / Johannes C. Gall (2006): S. 30f.
260 CD: Deeg, Peter (2006): S. 20.
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,Das Saarlied” ist ein gutes Beispiel fur die Agenda-Setting-Hypothese und ei-
ner darauf folgenden Rickkoppelung. Das Lied ist als Gegenstiick zu dem von
den Nazis umgetexteten und den Bergsteigern an der Saar wohlbekannten ,Stei-
gerlied” geschrieben worden. Es war bei der Bevolkerung viel beliebter als das
Pendant der Nazis. Dennoch entschieden sich damals mehr als 90 Prozent fur

Nazideutschland. Hanns Maria Lux schrieb den Text zu dem Lied der Nazis:

,Deutsch ist die Saar*®"

Text: Hanns Maria Lux
Musik: Volksweise; Gluck auf! Gluck auf! Der Steiger kommt
(Bergmannslied)

Deutsch ist die Saar, deutsch immerdar,
Und deutsch is unseres Flusses Strand
Und ewig deutsch mein Heimatland,
Mein Heimatland, mein Heimatland.

Deutsch bis zum Grab, Magdlein und Knab*
Und deutsch das Lied und deutsch das Wort
Und deutsch der Berge schwarzer Hort,

Der Berge schwarzer, schwarzer Hort.

Deutsch schlagt das Herz stets himmelwarts,
Und deutsch schlugs, als uns das Glick gelacht
Und deutsch schlagts auch in Leid und Nacht,
In Leid und Nacht, in Leid und Nacht.

Reicht euch die Hand, schlinget ein Band
Um junges Volk, das deutsch sich nennt,
In dem die deutsche Sehnsucht brennt
Nach dir o Mutter, nach dir, nach dir.

Ihr Himmel, hort! Jung Saarvolk schwort;
So lasset uns es in den Himmel schrei‘n:
Wir wollen niemals Knechte sein,

Wir wollen ewig Deutsche sein!

261 Text: http://ingeb.org/Lieder/deutschi.html
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6.6.2. ,,Ballade der ,Judenhure‘ Marie Sanders*

Track 7 - ,,Ballade der ,Judenhure‘ Marie Sanders“ / 1935
Am 15. September 1935 wurde in Nirnberg das ,,Gesetz zum Schutze des deut-
schen Blutes und der deutschen Ehre” die als die ,Nurnberger Rassegesetze“ be-
kannt wurden, beschlossen. Brecht und Eisler verarbeiteten dies in der ,Ballade
der ,Judenhure’ Marie Sanders” die Brechts ,Kalendergeschichten” zugeordnet

werden.

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

In NUrnberg machten sie ein Gesetz
Daruber weinte manches Weib, das
Mit dem falschen Mann im Bett lag.

Refrain:

,Das Fleisch schlagt auf in den Vorstadten
Die Trommeln schlagen mit Macht

Gott im Himmel, wenn sie etwas vorhatten
Ware es heute Nacht.”

Marie Sanders, dein Geliebter

Hat zu schwarzes Haar.

Besser, du bist heute zu ihm nicht mehr
Wie du zu ihm gestern warst.

Refrain

Mutter gib mir den Schlissel
Es ist alles halb so schlimm.
Der Mond sieht aus wie immer.

Refrain

Eines Morgens, frih um neun Uhr

Fuhr sie durch die Stadt

Im Hemd, um den Hals ein Schild, das Haar Geschoren.
Die Gasse johlte. Sie blickte kalt.

Das Fleisch schlagt auf in den Vorstadten
Der Streicher spricht heute Nacht.
Grol3er Gott, wenn wir ein Ohr hatten
Wiuldten wir, was man mit uns macht.
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6.7. USA Exil (1938 - 1948)

Nach einem zwischenzeitlichen Aufenthalt in England und Spanien fihrte eine
neuerliche Einladung als ,Visiting Professor® an der New School for Social Re-
search, Eisler 1938 wieder in die USA. Der Zweite Weltkrieg kiundigte sich be-
reits an, und Eisler beschloss, sich in den USA niederzulassen. Dies gestaltete
sich aber nicht so einfach, wie er es sich vorgestellt hatte, vor allem da er nur
ein Besuchervisum besal}, obwohl Eisler einen Arbeitgeber nachweisen konnte.
Es war damals nicht so einfach, ein Visum zu erhalten, da die USA die Lander
folgendermalfen einteilten: In ,Barred Zone*, aus der keine Immigranten zugelas-
sen waren und den ,,Quoted Countries, wo nur bedingt Immigranten eingelassen
wurden. Die Quote fur Osterreich und Deutschland betrug damals 27.230 Emi-
granten jahrlich!! Was angesichts der vielen Fluchtlinge eine Misere war. Eisler
hatte nur ein Besuchervisum, warum er kein ,Nonquota Visa“ erhalten hat, lasst
sich nicht mehr kldren. Schebera vermutet, dass eventuell die Universitat, da sie
nur als Abenduniversitat gefuhrt wurde, eventuell nicht anerkannt wurde. Besal}
man also wie Eisler nur ein Besuchervisum, musste man sich dieses im Ausland
verlangern lassen. Dies war jedoch sehr riskant, denn wurde das Visum im Aus-

land nicht verlangert, musste mit enormen Schwierigkeiten rechnen.?¢?

In New York fand 1939 die Weltausstellung statt und Hanns Eisler wurde damit
beauftragt fiir einen Zeichentrickfiim einer Olfirma namens ,Pete Roleum and
his Cousins“ die Musik zu schreiben. Der Text stammte von Oscar Levant, ei-
nem engen Freund des 1937 verstorbenen George Gershwin. Die Kritiken waren
hervorragend (so wurde unter anderem auch geschrieben, dass sich Eisler an
dem Hollywood Standard messen kénne und sein Werk ein wahres Meisterwerk
sei) und Eisler war um ein Stuckchen bekannter - und vor allem anerkannter.
Auch diesmal war es Eisler, wie so oft, nicht vergénnt, die Er6ffnung der Weltaus-
stellung und somit die Urauffuhrung eines seiner ,Meisterwerke® mitzuverfolgen,
da er bereits am 2. Marz 1939, aufgrund seines Besuchervisums, ausgewiesen
wurde und so ein Unfreiwilliges Ausweichmandver nach Mexico City einlegen

musste.

In Mexiko bekam er prompt einen Lehrvertrag am Konservatorium von Mexiko
City. Im Herbst reist er wiederum mit einem Besuchervisum in die USA ein und
lebte nach Ablauf der Frist illegal in New York, worauf am 17. Juli 1940 ein Haft-

befehl gegen ihn erging. Wiederum zog Eisler fur kurze Zeit nach Mexiko. Dies-

262 vgl. Schebera, Jirgen (1998): S. 160f.
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mal hatte er Glick und sein Visum wurde genehmigt. Eine Hirde galt es jedoch
noch zu Uberwinden, er musste sich an der Grenze langwierigen Verhoren stel-
len, um endlich einreisen zu kénnen. Am 22. Oktober 1940 reiste Hanns Eisler

nun endlich mit einem ,non quota visa“ in die USA ein.

6.7.1. Das Hollywooder-Liederbuch

Endlich konnte sich Eisler nach all den Jahren in Ruhe niederlassen. Um nicht
immer in dem kleinen Studio in New York mit seiner Musik ,,experimentieren” zu
mussen, zog es Hanns Eisler vor in Hollywood, wo er gréf3ere Studios und Mog-
lichkeiten fand, weiterzuarbeiten. Aul3erdem lockte ihn dorthin ein Lehrvertrag der
University of California in Los Angeles, die ein besseres Honorar zahlen konnten
als die New School of Social Research. Ein weiterer Punkt und zusatzlicher An-
reiz fur Eisler, war, dass sich Brecht bereits im Juli 1941 in Los Angeles nieder-
gelassen hatte. Zu diesem Zeitpunkt befand Amerika sich bereits ein halbes Jahr
im Zweiten Weltkrieg (seit dem Angriff auf Pearl Habor), was Verscharfungen fur

die Emigranten zur Folge hatte.

So mussten sich alle als ,Enemy Aliens* registrieren lassen, und es trat ein soge-
nanntes ,Limitations of Personal Freedom® in Kraft, nachdem sich Emigranten in
regelmafigen Abstanden bei der Polizei melden mussten. AulRerdem wurde eine
Sperrstunde auf 20 Uhr festgelegt, die man ,Curfew” nannte und falls Emigranten
aulerhalb von Kalifornien reisen wollten, so bendtigten sie eine Genehmigung
dafur. Eine Weitere Hurde war vor allem, dass diese vorher genannten Erneue-

rungen von Bundesstaat zu Bundesstaat verschieden waren.

Positiv war, dass von nun an wieder die alte gewohnte Zusammenarbeit zwi-
schen Eisler und Brecht begann. Brecht drickte Hanns Eisler einen Stapel an
Gedichten in die Hand und sagte nur so beilaufig zu ihm: ,Schau mal ob was
Brauchbares fir dich drin ist.”?®3> Und so entstand ,, The Hollywood Songbook® das

als ,kompositorisches Tagebuch“?%* des Exils bezeichnet werden kann:

,2Das im Dezember 1943 vollendete ,Hollywooder Liederbuch® ist ein musi-
kalisches Tagebuch des Exils, als Ganzes aber auch eine kiinstlerische und
politische Vision. [...]*%°

263 Bunge, Hans (1970): Fragen Sie mehr Uber Brecht. S. 219.

264 Hufschmidt, Wolfgang (1993): S. 159.

265 CD: Goerne, Matthias / Schneider, Eric (1998): Eisler - The Hollywood songbook. Vorwort DUm-
ling, Albrecht S. 20.
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Im Hollywooder Liederbuch findet man vier Gruppen von Liedern die folgende

Thematiken enthalten:

« Die Situation der Emigranten.
« Die Situationen im dritten und vierten Jahr des Exils beschreiben sollen.
* Die Rickbesinnung auf humanistische deutsche Tradition.

* Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Thema Hollywood.

»,lch schrieb damals — ich habe den Titel librigens fallenlassen — ein ,Hol-
lywooder Liederbuch’. Das heil3t, ich schrieb fast jeden Tag zumindest ein
Lied — manchmal auch mehr — entweder nach einem Text von Brecht oder
nach Hélderlin [...] oder andere Sachen, zum Beispiel nach Pascal. Und
auf eine grol3e Mappe schrieb ich darauf: ,Hollywooder Liederbuch®— oder
,Hollywooder Tagebuch’ (daran erinnere ich mich nicht) — und sagte: ,Das ist
also mein Zeitvertreib; das ist, was ich neben der Arbeit mache.“?5¢

In einem Interview mit Bunge berichtete Eisler Uber die Entstehung des ,Holly-

wooder Liederbuchs*:

~ES war also das als Kompositionsvorlage gedacht. Das waren diese gel-
ben Schreibmaschinenzettel. Ich schaute da nach [...] und ging zu Brecht
und sagte: ,Du, Brecht, das ist kolossal!* Sagte er: ,Wirklich? Héltst du das
far brauchbar?‘ Mehr hat er nie gesagt. ,Brauchbar’, das war die Formulie-
rung. [...] Ich habe es sofort komponiert und spielte es ihm vor. Er war sehr
einverstanden. “?57

Hier formuliert sich auch die Einstellung Brechts zur Musik. Eisler fuhrt in dem
Interview weiter aus, dass Brecht die Musik nicht mit Adjektiven wie ,schén® oder
far gut befunden hat, sondern er sie mit den Worten ,brauchbar® oder ,unbrauch-
bar“ einstufte. Eisler dazu im O-Ton: ,Das war seine Haltung zu seinen Gedich-
ten. Ist es was, ist es brauchbar. Er hat nicht gefragt ,ist es schén’ - sondern: ,hat
es irgendeinen Sinn"*.“%8

Eisler vertonte die Kompositionsvorlagen Brechts in nur zwei Monaten. Dieser

von dem Tempo und dem Schaffensdrang begeistert, notierte:

LAnfang Juni 1942: Eisler hat die Meisten der finnischen Gedichte in einem
Hollywooder Liederblichlein komponiert. Am 26. Juli hatte Eisler die ganzen
finnischen Gedichte auskomponiert. Zuletzt, als nichts mehr (ibriggeblieben,
den Kirschdieb und heute, Ostersonntag friih. “?%°

Die Vorarbeiten Brechts zu diesem Liederbuch begannen 1937 im Exil in Dane-

266 Albert, Claudia (1991): Das schwierige Handwerk des Hoffens. S. 58.
267 Bunge, Hans (1970): S. 219.

268 ebd.

269 Albert, Claudia (1991): S. 60.
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mark.?’°© Zwischen Mai 1942 bis Jahresende 1943 bearbeitete Eisler dann die
Texte Brechts, die er seiner Sammlung des Hollywooder-Liederbuchs hinzufiigte.

Er vertonte Brecht, Holderlin, Goethe, Viertel, sich selbst und andere Texte.

»,In diesem triibsinnigen ewigen Friihling von Hollywood sagte ich Brecht,
kurze Zeit nachdem wir uns wieder zusammenfanden in Amerika: ,Das ist
der klassische Ort, wo man Elegien schreiben mul3.” ... Man ist nicht unge-
straft in Hollywood. Man mul3 das einfach mit beschreiben. "’

Er schuf mit dem ,Hollywooder-Liederbuch* sich selbst ein Tagebuch seines Exils
und verarbeitete damit alles was um ihn herum geschehen war.

Wie bereits erwahnt begann Eisler im Mai — August 1942 mit 16 Gedichten aus
Brechts ,Steffinischer Sammlung®, die im skandinavischen Exil entstanden wa-
ren, zu vertonen. Die Texte wurden dazu der nun entstandenen Melodie ange-

passt.?’? Eisler anderte die Texte oft auch grundlegend um. So wurde

s~aus ,Finnische Landschaft’ nun ,Frihling’, ,Finnische Gutsspeisekammer
1940° heil8t nur noch, und aktueller datiert, ,Speisekammer 1942° [...] das
Gedicht ,Angesichts des Elends‘nun ,Uber den Selbstmord’[...] oder Brechts
,Die Pfeifen* den Titel ,Auf der Flucht erhélt* Auf diesem Autograph notierte
der Komponist: ,Auch ich habe meine Brahms-Ausgabe in Berlin 1933 las-
sen miissen‘. "3

Er schaffte es damit den Werken Brechts eine weitere Dimension hinzuzufigen.
Dazu Brecht: ,Fuir mich ist seine Vertonung, was fiir Stlicke eine Auffiihrung ist.
Er liest mit enormer Genauigkeit™" .

Im Dezember 1943 vollendete Hanns Eisler sein Hollywooder-Liederbuch, oder
wie er sagte ,Tagebuch®. Bis heute ist es leider nicht als Ganzes, sondern nur
auszugsweise erschienen. Eisler hat auch an einem Entwurf zu einem Vorwort

gearbeitet. Dort schreibt er:

»In einer Gesellschaft, die ein solches Liederbuch versteht und liebt, wird es
sich gut und gefahrlos leben lassen. Im Vertrauen auf eine solche sind diese
Stiicke geschrieben. ™

So verrichteten die Vertriebenen tagstber ,Brotarbeit®, wahrend sie als Klinstler
des Nachts fur ihre Kunst da sein konnten. Es fanden viele private Auffihrungen
statt und es bildeten sich mit der Zeit regelrechte Salons. Albrecht schreibt wei-

ter:

270 Vgl. Hufschmidt, Wolfgang (1993): S. 159.
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272 Vgl. Schebera, Jirgen (1998): S. 182.
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LAbends gaben Filmstudio-Musiker unter der Leitung von Strawinsky oder
Schénberg Konzerte in Synagogen und Kirchen, spielten in Privathdusern
anderer Emigranten, etwa bei den ,Salons” von Bertolt und Salka Viertel,
oder bei den ,Evening-on-the-roof“-Konzerten des Musikliebhabers Peter
Yates, die zum Zentrum flir Kammermusik in Los Angeles wurden. Einen
weiteren Kristallisationspunkt bildete das Haus Arnold Schénbergs, in dem
sich sonntags nachmittags Adorno, Feuchtwanger, Thomas Mann und Hanns
Eisler trafen; auch die Kompositionen aus dem Hollywooder Liederbuch sind
wahrscheinlich dort uraufgefiihrt worden. 276

Betz schreibt in diesem Zusammenhang (der ,,Brotarbeit‘) auch von einem ,Zwang
zur Prostitution der Kinstler*?”7, was auch im ,Hollywooder Liederbuch® wieder-

gegeben wird. In ,Unter den grinen Pfefferbdumen® — schreibt Brecht wie folgt:

LUnter den grinen Pfefferbdumen
Gehn die Musiker

auf den Strich

Zwei und zwei

Mit den Schreibern

Bach — hat ein Strichquartett
im Taschchen

Dante — schwenkt

Den dirren Hintern*27®

In dieser Zeit schrieb Eisler auch das Stuck ,Vierzehn Arten den Regen zu be-
schreiben®. Er widmete es seinem Lehrer Arnold Schénberg zu dessen 70. Ge-
burtstag. Eigentlich war die Musik die Untermalung fur eine experimentelle Film-
musik. Fur den Film namens ,Regen” von Joris Ivens.?”® Hollywood war fir viele
die letzte Station. War es in den zwanziger Jahren des letzten Jahrhunderts noch
-en vogue“ nach Hollywood zu gehen, war es nun im wahrsten Sinne des Wortes,

der letzte Ausweg - , The last exit!“ und fur viele auch eine der letzten Stationen.

276 Albert, Claudia (1991): S. 52f.

277 Betz, Albrecht (1976): S. 77.
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6.7.2. ,,An den kleinen Radioapparat*

Track 8 - ,,An den kleinen Radioapparat* / 1942
Das Lied ,An den kleinen Radioapparat“?® wurde im Mai 1942 vertont und be-
schreibt u.a. die Situation der Emigranten. Man hoérte natirlich Gber den Rund-
funk den Verlauf des Krieges, des, wie Brecht im Text beschreibt Feindes und
naturlich die Berichte der Alliierten mit. Brecht hatte dieses Gedicht seinen Radio-

gedichten und —liedern zugeschrieben und schrieb dazu am 11. Juni 1940:

»In der letzten Zeit, seit die Nachrichten so schlecht werden, erwége ich so-
gar, ob ich das Frihradio abstellen soll. Der kleine Kasten steht neben dem
Lager, meine letzte Handlung am Abend ist, ihn aus-, meine erste am Mor-
gen, ihn anzudrehen. %

Interessant ist, dass dieses Lied auch heutzutage von Klnstlern wiederentdeckt,
sozusagen ,gecovert” wird und wurde. Sting?®? spielte dieses Lied mit dem Origi-
naltext von Brecht auf Englisch und auch Deutsch bei seinen Konzerten. Weiters
hat er die Melodie mit neuen Text versehen und seiner Frau Trudy zur Hochzeit
gewidmet (,The secret marriage“). Auch die ,Band“ Chumbawamba hat das Lied

fir sich adaptiert.283

Text: Bertold Brecht
Musik: Hanns Eisler

Du kleiner Kasten, den ich flichtend trug,

Dass meine Lampen mir auch nicht zerbrachen,
Besorgt vom Haus zum Schiff, vom Schiff zum Zug,
Dass meine Feinde weiter zu mir sprachen,

An meinem Lager und zu meiner Pein,

Der letzten nachts, der ersten in der Frih,

Von ihren Siegen und von meiner Muh:

Versprich mir, nicht auf einmal stumm zu sein!

280 Text: Eisler, Stephanie / Manfred Grabs (1988): Hanns Eisler. Lieder fur eine Singstimme und
Klavier. S. 78.

281 Dahin, Oliver / Peter Deeg (2007): Hollywooder Liederbuch. S. 97.

282 vgl. http://de.youtube.com/watch?v=YOTJgAHvZMw

283 vgl. http://www.youtube.com/watch?v=ziMO7qSwI5Y
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6.7.3. ,,Der Kalbermarsch*

Track 9 - ,,Der Kédlbermarsch* / 1943
Der Kalbermarsch ist als Parodie angelegt. Die Musik muss hier als eine Art Tra-
vestie gesehen werden, wie Kneif anmerkt. Die Melodie ist eine Mischung aus
Marsch und Nationalhymne und parodiert das ,Horst-Wessel-Lied®“. Jedoch nicht
Note fur Note, sondern mit eingebauten ,entarteten“ Jazz-Elementen. Es werden
zusatzlich noch Saxophon und weitere Jazzinstrumente verwendet und geben
somit der eigentlichen Vorlage eine komplett andere Bedeutung.?®* Grundtenor
des Liedes ist wie die Massen einer Ideologie hinterher liefen und dies mit ihrem

Leben bezahlen mussten.

Text: Bertolt Brecht
Musik: Hanns Eisler

Hinter der Trommel her
Trotten die Kalber

Das Fell fur die Trommel
Liefern sie selber.

Der Metzger ruft. Die Augen fest geschlossen

Das Kalb marschiert mit ruhig festen Tritt.

Die Kalber, deren Blut im Schlachthof schon geflossen
Sie ziehn im Geist in seinen Reihen mit.

Sie heben die Hande hoch
Sie zeigen sie her

Sie sind schon blutgefleckt
Und sind noch leer.

Der Metzger ruft. Die Augen fest geschlossen

Das Kalb marschiert mit ruhig festem Tritt.

Die Kalber, deren Blut im Schlachthof schon geflossen
Sie ziehn im Geist in seinen Reihen mit.

Sie tragen ein Kreuz voran
Auf blutroten Flaggen

Das hat fir den armen Mann
Einen grol3en Haken.

Der Metzger ruft. Die Augen fest geschlossen

Das Kalb marschiert mit ruhig festem Tritt.

Die Kalber, deren Blut im Schlachthof schon geflossen
Sie ziehn im Geist in seinen Reihen mit.

284 vgl. Kneif, Tibor: Politische Musik S. 39.
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6.8. HUAC - Vertreibung aus dem Exil

Nach Kriegsende, mit Roosevelt’s Tod und dem Wechsel zu Truman wurde in
den USA eine antikommunistische Lawine ins Rollen gebracht. Hufschmidt zieht
in diesem Zusammenhang eine Verbindung zu Schuberts Biographie und das
Wien der Metternich Ara. ,Der Metternich der amerikanischen Nachkriegszeit
hiel3 McCarthy. 2%

Es war auch die Zeit in der Begriffe wie der ,Eiserne Vorhang“ (den zuvor schon
Joseph Gobbels in einem Artikel verwendet hatte) und ,Kalter Krieg“ von Chur-
chill in seiner Rede in Fulton gepragt wurden. Die Emigranten die vorher vom Fa-
schistischen Regime verfolgt wurden, sahen sich nun mit einer Hetzjagd gegen

den Kommunismus konfrontiert.

Eislers Bruder Gerhart lebte seit 1941 in New York und war hauptsachlich als
Journalist tatig. Im Herbst 1946 wurde eine Pressekampagne gegen ihn gestartet,
da dieser bereits seit den DreilRiger Jahren als Beauftragter flr die Komintern tatig
war. Die sich zu dieser Zeit schon aufgeldst hatten. In dieser ,Kampagne® wurde
er als das eigentliche Haupt der Kommunistischen Partei in den USA bezeich-
net. Die Schwester der beiden Ruth Fischer verodffentlichte einen Monat spater
eine Artikelserie Uber Gerhart in der ,Hearst-Presse®, in der sie die Behauptung
aufstellte - Gerhart und Hanns Eisler hatten den Kommunismus nach Hollywood
gebracht?¢ - was die Einleitung fur einen Antikommunistischen ,Kreuzzug“ sein
sollte. Worauf Charly Chaplin einmal zu Eisler gesagt haben soll, dass es in der

Eisler-Familie wie in den ,Shakespeareschen Kdnigsdramen* zugehe.?®”

Der damalige FBI-Chef J. Edgar Hoover die sofortige Aufklarung der Angelegen-

heit und schrieb:

,ES steht auBer jedem Zweifel, dass Gerhart Eisler eine (iberragende Figur
der Sowjetspionage ist. 58

Im Mai 1947 begannen die ersten Verhdre. Vom 24. bis 26. September 1947
startete dann das o6ffentliche Verhor der HUAC. Eisler und Brecht sollte nachge-
wiesen werden Mitglieder der KPD zu sein und somit gegen die Einwanderungs-
bestimmungen verstoRen zu haben. (Zur Zeit der Einwanderung Eislers stand

jedoch die KPD noch nicht auf der ,Schwarzen Liste®). Indes gingen die Verhand-

285 Hufschmidt, Wolfgang (1993): S. 156.

286 vgl. Betz, Albrecht (1976): S. 171.

287 vgl. Schebera, Jurgen (1998): S. 201.
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lungen weiter. Die USA konnte keinen Rickzug mehr machen ohne ihr Gesicht
zu verlieren. Jedoch hatten sie nichts gegen Eisler in der Hand, da er ja keine
strafbare Handlung begannen hat. Es kam zu einem Kompromiss, welcher eine
sogenannte ,technische Deportation® also ein ,freiwilliges Sichausweisen lassen®
in jedes, ein Visum erteilendes Land, natlrlich mit Ausnahme der an die USA

angrenzenden Staaten wie Mexiko und Kanada, vorsieht.?%®

Bereits im Oktober 1947 formierten sich die ersten Intellektuellen gegen das
HUAC. Leonard Bernstein und Aaron Copland grindeten das ,National Com-
mittee for Justice for Hanns Eisler®. Im November 1947 startete Charly Chap-
lin in Zusammenarbeit mit Pablo Picasso eine Solidaritatsaktion und versuchte
franzdsische Intellektuelle, Komponisten und Kiinstler zu motivieren, Eisler eine
Arbeitsmadglichkeit in Frankreich zu verschaffen. Thomas Mann schrieb an Albert
Einstein, von dem er sich versprach bezliglich eines Visums hilfreich zu sein.

Am 26. Marz 1948 verlie} Hanns Eisler mit einem tschechoslowakischen Visa im
Gepéack die USA und flog nach Prag - jedoch nicht ohne noch vorher am LaGuar-

dia Flughafen folgendes Statement zu verlesen:

»Ich verlasse dieses Land nicht ohne Bitternis und Wut. Ich konnte gut ver-
stehen, dass die Hitler-Banditen 1933 einen Preis auf meinen Kopf setzten
und mich vertrieben. Sie waren das Ubel der Epoche; ich war stolz darauf,
vertrieben zu werden. Aber ich flihle mich zutiefst verletzt (ber die lacher-
liche Weise, in der ich aus diesem schénen Land vertrieben werde [...] Ich
horte [...] die Fragen dieser Mdnner und ich sah ihre Gesichter. Als alter
Anti-Faschist wurde mir klar, dass diese Méanner den Faschismus in seiner
direktesten Form reprasentieren.” [...] Aber ich nehme das Bild des wirkli-
chen Amerikanischen Volkes mit mir, das ich liebe“.?%°

289 vgl. Betz, Albrecht (1976): S. 173.
290 ebd. S. 179.
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6.8.1. ,Eisler on the go*

Track 10 - ,,Eisler on the go*“ / 1945
Dieses Lied kann als Rickkoppelung, sozusagen das Feedback auf den Kinstler
Eisler, seine Musik und seine Biographie gesehen werden. Eisler, der mit seiner
Musik stets auf Missstande aufmerksam machte wurde nun zum zweiten Mal
vertrieben. Woody Guthry war es nun der darauf mithilfe der Musik aufmerksam

machte und das Lied ,Eisler on the go* schrieb.

Eisler on the go, Eisler on the move
Brother is on a vinegar truck
and | don‘t know what ,Il do

| don‘t know what I‘ll do,

| don‘t know what I‘ll do
Eisler's on the come and go
and | don‘t what I'll do

Eisler on the farm, Eisler on the town
Sister in the ticky bush
and | don‘t know what I'll do

Eisler on the boat, Eisler on the ship
Daddy on the henhouse roof
and | don‘t know what I‘ll do

Eisler in the jailoe, Eisler back at home,
Rankin scratch his head and cry
and | don‘t know what I‘ll do

Eisler him write music, Eisler him teach school
Truman he don‘t play so good
and | don‘t know what I'll do

Abbildung 15 - Hanns Eisler / Karikatur von Elizabeth Shaw
Quelle: Miller, Hans-Peter (1984): S. 133.
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,Ohne Musik wére das Leben ein Irrtum*“

Friedrich Nietzsche

7. Reprise - Resumee

Die Arbeit hat gezeigt, dass Musik im kommunikationswissenschaftlichen Sinne
als Medium betrachtet werden kann. Das Medium Musik vermittelt Gber diverse
Kanale, Inhalte und Botschaften, die von den Rezipienten aufgenommen wer-
den. Es hat sich aber auch gezeigt, dass die Rezipienten hierbei entscheidend
sind, jedoch zumeist aulRer Acht gelassen werden. Im Sinne der Stimulus-Object-
Response-Theorie wird das Objekt, also der Rezipient, eingebracht. Musikkom-
munikation ist ein reziproker Prozess. Die Rezipienten nehmen die vermittelten
Botschaften mit ihrem gesamten Bedeutungsvorrat auf und assoziieren diesen in
weiterer Folge, sodass neue Assoziationen und Informationen entstehen. Diese
koénnen wieder in die Gesellschaft zurtick gegeben werden. Ganz im Sinne Pop-
pers, der anmerkt, das jede Beobachtung theoretisch impragniert sei, also nicht
losgeldst von sich und der Gesellschaft gesehen werden kann. So kann davon
ausgegangen werden, dass jede Gesellschaft die Musik hat die sie ,verdient".
Eine Veranderung der Musik kdnnte so gesehen nur durch eine Veranderung der
jeweiligen Gesellschaft selbst herbeigefihrt werden.

Viele Kiinstler sehen sich jedoch nicht in diesem Umfeld und wollen Ihr Werk als
reine ,L Art pour L"Art“ verstanden wissen. Bei der Rezeption von Musik macht
es dabei jedoch keinen Unterschied ob ein Kilnstler das Kunstwerk nur seiner
selbst Willen sehen will oder ob etwas bestimmtes damit ausgedrickt werden
sollte. Hierlber entscheiden schlussendlich die Rezipienten. Der Kinstler ist je-
doch ebenfalls in die Gesellschaft eingegliedert und handelt so gesehen auch mit
einem Bedeutungsvorrat, der nicht losgeldst von dieser betrachtet werden kann.
In diesem Zusammenhang kann auch das Einleitende Zitat von Nietzsche inter-
pretiert werden. Denn ohne Gesellschaft gabe es die Musik, die wir vernehmen
nicht in dieser Form und auch unsere Gesellschaft ware eine Andere. Die Welt

wie wir sie kennen ware also ein Irrtum.

Die Frage: ,Wie werden Botschaften Uber die Musik vermittelt?“ gestaltete sich
schwieriger. Die Musik operiert hier auf mehreren Ebenen. Zum einen steht die
Musik fUr sich alleine, da sie mit Inrem Sprachcharakter, im Sinne der kommuni-
kativen Handlung, mit Assoziationen verknUpft worden ist. Diese konnen regional

und kulturell unterschiedlich sein. Die Elemente charakterisieren sich durch den
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Rhythmus, die Harmonik, ob Dur oder Moll, den Aufbau bzw. der Gattungsform
der sie zugeordnet werden kénnen (Motette, Menuett, etc.). Aufgezeigt wurde
weiters, dass die Komponenten wie etwa die Vortragstechnik, Intonation und vie-
les mehr, nicht aul3er Acht gelassen werden durfen.

Einfacher erscheint die Verbindung mit dem gesprochenen Wort. In diesem Fall
kann das Lied und der dazugehorige Text nicht losgeldst voneinander betrachtet
werden. Das Eine steht fir das Andere sozusagen ein. Diesen Umstand kann
man sich einfach in Erinnerung rufen, in dem man nur ein bis zwei Zeilen eines
Liedes spricht und schon die dazugehoérige Melodie im Kopf hat und umgekehrt.
Man kann beim Lied, wie Eisler es verwendet hat, von einer Art der ,musiké tech-
niké“ der Antike sprechen, die eine Verbindung aus Dichtung und Musik gewesen

ist.

Im Verlauf der Arbeit hat sich gezeigt, dass sich die Rezipienten aus vielerlei
Grinden der Musik zu wenden. Dies umfasst einerseits die Unterhaltung, die
Integration und soziale Interaktion, die Suche nach personlicher Identitat oder
aber auch ein Informationsbedurfnis. Die Rezeption der Musik muss hierbei auf
mehreren Ebenen betrachtet werden: 1. Die Person selbst, die mit ihnrem Bedeu-
tungsvorrat, ihren Erfahrungen und ihrer gesellschaftlichen Rolle die Musik wahr-
nimmt. 2. Die Musik, die ebenso nicht losgel6st vom Kulnstler, der Struktur und
der spezifischen Funktionen gesehen werden kann. 3. Die Situation, in der die
Musik rezipiert wird. Hierbei muss man sich bewusst machen, dass dabei sowohl
die Person selbst, also die Disposition, die Realisation in welchem Rahmen die
Musik rezipiert wird, und die Sozietat die wiederum die gesellschaftlichen Fakto-
ren wiedergibt, eine Rolle spielen.

Nicht nur die Rezipienten selbst nehmen die Musik fir sich in Anspruch. Der Mu-
sik wird seit jeher eine politische Macht zugeschrieben. Bereits Platon verweist
in seinem Werk der Staat darauf, das die Musik gut beobachtet und in weiterer
Folge Gesetzen unterworfen werden muss, um das politische Gleichgewicht nicht
zu storen. In der Politik dient also die Musik unter anderem als Mittel zum Zweck.
Sie kann im Sinne des gesellschaftlichen-kommunikativen Funktionsbereichs
nach Roésing zB fur Reprasentations- und Glorifizierungsfunktionen, fir Festlich-
keiten, oder aber gemeinschaftsbindende und gruppenstabiliserende Funktionen
herangezogen werden. Eine weitere Moglichkeit um Musikrezeption naher zu
erlautern, ist die Kommunikationstheorie des Uses-and-Gratification-Approachs.
Die Rezipienten erwarten sich durch das Verwenden der Medien eine Belohnung,

diese muss naturlich inhaltsunabhangig gedacht werden. Als eine dieser Beloh-
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nungen kann auch die Integration gesehen werden. Eisler, der den Arbeitern und
generell der Bevolkerung neben Inhalten auch ein ,Wir“ vermitteln wollte, hat
sich dieser Aufgabe mit dem Medium der Musik gestellt. Dies kann vor allem bei
Liedern wie ,Die Einheitsfront®, dem ,Solidaritatslied“ und vielen mehr beobach-
tet werden. In Zusammenarbeit mit Bertolt Brecht entstanden Werke, mit denen
sie auf die geschichtlichen Ablaufe ihrer Zeit und ihrer Biographie reagierten und
versuchten, wie Eisler es formulierte, etwas politische Intelligenz in die Menschen

hineinzubekommen.

Ganz im Sinne der Agenda-Setting-Hypothese wurden Thematiken aufgearbei-
tet - wie vor allem in dem Lied der ,Ballade der ,Judenhure‘ Marie Sanders*, das
als Reaktion auf die ,Nirnberger Rassegesetze“ geschrieben wurde - und so-
zusagen dem Publikum im wahrsten Sinne des Wortes auf die ,Tagesordnung®
gesetzt wurde. Sodass sich auch diese damit auseinandersetzen sollten. Beim
LSaarlied” verhielt es sich umgekehrt. Hierbei handelt es sich um ein ,Feedback®,
wie Watzlawick es nennt, auf ein Propagandalied der Nationalsozialisten fir die

bevorstehende Abstimmung im Saarland.

Wie wir gesehen haben hat Eisler die Arbeitermusik kurzerhand in eine Kampf-
musik umfunktioniert und so Uber die Musik Inhalte vermittelt. Doch es gibt auch
einen anderen Eisler. Der Emigrant, der im kalifornischen Exil begann, deutsche
Klavierlieder zu schreiben, trotz seiner Uberzeugung, dass Musik der Gesellschaft
nutzlich sein misse. Der sich dort auf seinen Lehrer Schdonberg zuriick besann
und wieder begann dodekaphonische Werke zu schreiben, um so an seiner lden-
titat als Mensch und Kiunstler festhalten zu kénnen, die man ihm bedingt durch
den Faschismus in seiner Heimat mit einem Schlag genommen hat. Er selbst
hat im Vorwort seines Hollywooder-Liederbuchs diesbezliglich folgende Zeilen
geschrieben: ,In einer Gesellschaft, die ein solches Liederbuch versteht und liebt,
wird es sich gut und gefahrlos leben lassen. Im Vertrauen auf eine solche sind die-
se Stlcke geschrieben.” Eislers Werk gerat zunehmend in Vergessenheit. Diese
Arbeit hat gezeigt, das jede Zeit ihre eigene Musik hervorbringt, und man sich mit
den Menschen und Ereignissen dieser Zeit gleichermallen befassen muss um sie
interpretieren zu kénnen. Geschichte, zu der selbstverstandlich auch die Musik
zahlt, muss erfasst und in Erinnerung behalten werden, damit wir geeignete As-
soziationen fur unsere Zeit knipfen kdnnen, denn ,wer sich seiner Vergangenheit

nicht erinnert, ist dazu verdammt, sie zu wiederholen.“?*’

291 Zitat frei nach George Santayana
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Da Capo - Al Fine

Abstrakt

Die Verbindung und gegenseitige Bedingung von Musik und Kommunikation sind
so alt wie die einzelnen Disziplinen selbst. Bereits Platon schrieb der Musik die
Macht zu an den Grundfesten des Staates ritteln zu kénnen und jegliche Ord-
nung aus dem Gleichgewicht zu bringen, sodass sie besonders beobachtet wer-
den misse. Im Laufe der Geschichte hatte jede Epoche ihre eigene (politische)
Musik durch die Botschaften vermittelt wurden. Und diese wurde von den jeweili-
gen Machthabern mit Argusaugen unter Beobachtung gestellt. Zentrales Thema
der vorliegenden Arbeit war es die Verbindung von Musik und Kommunikation,
Literaturgestutzt, ndher zu betrachten um feststellen zu kénnen in wie fern mittels
der Musik Inhalte, Informationen und Botschaften vermittelt werden kénnen. Mu-
sik ist ein Medium das Inhalte transportiert - obgleich sie flr viele Kunstler nur als
reine L"Art pour L"Art angesehen wird.

Die Vermittlung von Informationen und den damit einhergehenden Botschaften
ist ein reziproker Prozess. Die Kunstler sind eingebettet in viele verschiedene
Teilgesellschaften. Jeder Kunstler erstellt sein Kunstwerk mit seinem Gesamten
Erfahrungsschatz. Dieser hat sich aus den verschiedenen Teilgesellschaften ent-
wickelt und unterliegt mit den erstellten, erlernten und angenommenen Assoziati-
onen wiederum einer stetigen Veranderung. Das Publikum nimmt diese Botschaf-
ten auf und gibt im Sinne der Ruckkoppelung (Feedback) nach Watzlawick neue
Assoziationen, Informationen wieder in die jeweilige Teilgesellschaft zurlick. Die
Rezipienten fungieren hier als eine Art Katalysator. Die Musik wird sozusagen
aufgenommen, gefiltert und mit eigenen Bedeutungsvorraten verknUpft wieder an
die Gesellschaft zurlickgegeben. Es kommt also nicht darauf an wie die Klnstler
ihr Kunstwerk verstanden wissen wollen - das jeweilige Statement sei den Klinst-
lern unbenommen - sondern vielmehr mit welchen Assoziationen das Publikum,
also die Rezipienten das Kunstwerk verbinden und somit eine Botschaft auf-
nehmen. In weiterer Folge wurden hierzu auch die Kommunikationstheorien wie
Stimulus-Object-Response, Agenda-Setting, Uses-and-Gratification-Approach
sowie die Gatekeeper-Funktion in Bezug auf die Musik betrachtet.

Die Logische Schlussfolgerung die sich daraus ergibt ist, dass auch bei oder
gerade bei einem Kunstler wie Hanns Eisler sein Schaffen, nicht losgeldst von
dem Zeitgeschehen und der sich daraus ergebenden Biographie gesehen wer-

den kann. Es wurden im zweiten Teil der vorliegenden Diplomarbeit die Lieder
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Hanns Eislers, die vor und wahrend seines Exils entstanden sind erdrtert. Aufge-
zeigt wurde wie Eisler sein antifaschistisches Engagement, seinen Bildungsauf-
trag und wie er in weiterer Folge sein Vorhaben etwas politische Intelligenz in die

Menschen hinein bringen zu wollen, umgesetzt hat.

Abstract

The bond between music and communication is as old as each discipline itself.
Even Platon attached music the power to shake the foundations of our nations
and to disequilibrate order - a stern warning to pay attention to music. Throughout
history, each age had its own music, often acting as a political messenger. Un-
questionably, most governments kept a close watch on music.

Based on literature, this thesis manly focuses on the link between music and
communication as well as on how music is able to transports contents, informa-
tion and messages. Music mediates contents, even though some artists like to
think of music simply as “L’Art pour L’Art”. The interaction of information and
messages in connection with music is a vice versa process. It is well known, that
every subculture has its artists. Those artists elaborate their own master piece
using their entire body of experience. This body of experience established itself
within the subcultures; however, these learned, created and adopted associa-
tions are subjects to permanent changes.

According to Watzlawick the audience receives messages and returns this feed-
back - not without adding new association and information, to the particular sub-
cultures. The receiver works more or less like a catalyzer. The music is received;
filtered, own meanings are added and then returned to the society. It really does
not matter how the artist wants his work to be understood, but rather which asso-
ciations the audience relates to the art work and how the message is received at
the end. Communication theories like Stimulus-Object-Response, Agenda-Set-
ting, Uses-and-Gratification-Approach and Gatekeeper-Function were used and
applied to music.

The second part of this thesis focuses on the songs of Hanns Eisler considering
his work before and during his exile and allows a closer look into his life compared
with contemporary history. It details in his personal engagement against fascism,
music related educational mission and political conscious. Even a great compo-
ser like Hanns Eisler can not be separated from his work and be added to the time

according to his biography.






lll. ANHANG
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