
DYNAMISIERUNG DES WIDERSPRUCHS

Albrecht Betz
Pari s, Aachen

Ober Eisler und Brecht

Das Wichtigste, was ich von Hanns Eislergelernt habe:
daft gerade, wenn man politischeFilme macht, die tiefer
gehen als die - gelegentlich auch kunstuoll gemachten
- konventionellen psychologischen, daj1 bei uns, wo
Freiheit, Leben, Sieg oder Niederlage einer ganzen Na­
tionoderKlassedie Themensind,wiraucbeineungleich
hbhere kunstlerische Verantwortung haben gegeniiber
dem Publikum; und das heij1t fur mich:die Massen.

[oris Ivens'

I

Der neutralisierenden Aufbereitun g durch die Unterhal­
tungsmedien und Feuilletons ist es verdankt, daB heute die
'zwanziger jahre' zu einem Begriff geronnen sind, bei dem ­
nach dem praz isen Ausdruck Eislers - die automatisierten As­
soziationen toie die Wolfe tauern' . Ein Rudel von Stichworten,
freilich unschuldigen , drangt sich auf : Stummfilm, jazz, Ex­
pressionismus, Neue Sachlichkeit. Herau sgeliist aus den ge­
sellschaftlichen Antoganismen, verkiirz t urn die politi sche
Dimension , w urde n mit di esem Verfahren der Aneignung
Phanomene und Stile geschichtslos 'bewahrt' und ausgegeben
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als bewahrt, Sie wurden isoliert und verchromt - nun sind sie
im Glanz erstarrt: Oberbleibsel des Oberbaus.

Den Fluchtpunkt der zwanziger Jahre aus dem offentli­
chen BewuBtsein zu verdrangen: das Desaster der End phase
der Weimarer Republik und den Zusammenhang mit der oko­
nomischen Krise, war im Interesse des Kapitals, dem die Me­
dien, wenn au ch verrnittelt, gehorchen.

Von der extremen Unsicherheit menschlicher Verhiiltnisse
wahrend der vo rausg ehe nden Zuckungen de s damals nur
erst ge probte n Nied er gangs, zugleich von ihrem Pendant:
d er neuroti schen H ekt ik d es Arn u s ie rb e t r ieb s, gibt
Brecht /Weill s " Mahagonny" suggesliv Auskunft. Indessen
bleibt, nach Brechts eige nem Wort, die Krilik dieser Oper
(1927 /29) noch kulinarisch; zur Demonstration steht der
Warencharakter der Vergnugungen einer Gesellschaft am
Abgrund und der letale Au sgang fur den als einzelner in ihr
Rebellierenden.

Der Einschnitt fallt in da s [ahr der Weltwirtschaftskrise:
1929. Es fuhrt Brecht mit Benjamin zusammen und leitet die
Zus ammenarbeit mit Eisler ein in dem Augenblick, da die
Verscharfung der Klassengegensatze einem neuen Hohepunkt
zus trebt3. Die brutale Offenheit, mil der der Widerspruch
zwischen Kapital und Arb eit zu tage tritt, foreiert die Politi sie­
rung der burgerlichen Intelligenz. Fur ihre - innerhalb der
Kultursphare - bewuBtesten Vertreter verstarkt sich die Not­
wend igkeil, ih re ku nftigen kunstlerischen und theoretischen
Produklionen in einer dialeklisch- materialistischen Perspek­
live neu zu konzip ieren . Durch di e politischen Erfahrungen, die
sle, am konzentriert esten in Berlin, gewi nnen, rucken Klassen­
bewuBtsein und Solldaritat, die Frage des Biindnisses mit dem
Proletari at im Zu sammenhang mil der Diskussion neuer Kom­
munikati onsformen ins Zentrum der Auseinandersetzung. Die
Orientierung auf ein neues Publikum, da s Anknupfenmussen
an dessen Erfahrungshorizont, zugleich der Kampf gegen den
heraufziehenden Faschismus sind die aktuellen Forderungen.
Aus dieser historischen Situation versuchen Brecht und Eisler
in den folgenden [ahren Beispiele zu liefem fur eine neue
gesellscha flliche Funktion der Kun st, die sie auch theoretisch
beslimmen . Von der geschichllichen Kampfsiluation nicht un­
mittelbar zu trennen, behalten die Modelle, die sie mit ihren



kiinstlerischen Produktionen zugleich entw ickeln (v.a. "Die
MaBnahme,,4 und "Die Muller "), dennoch bis heute soviel Pro­
vozierendes, da B- trotz des funfzigjah rlgen Abstands - fiir
eine erns thafte Diskussion politischer Kunst hier wohl histo­
risch Verbind ung aufzu nehmen wa re. Das gleiche gilt fur eine
mater ialisti sche As the ti k und Funktion sbestimmung der
Kunst: zu iiberpriifen und differenziert weiterzufiihren sind
d ie Ansat ze, die sich hier fur bei Eisler, Brecht und Benjamin
- nicht zul etzt als Interpreten dieser Modelle - zu Beginn
der dreissiger Jahre herauskristallisieren.

Das neue Medium, da s damals auf den Plan und in die
Diskussion tritt, erweckt wegen seiner Massenwirkung zu­
nachst groBe Hoffnungen: der Tonfilm. Die Absicht, ihn als
Instrument politi scher und kiinstlerischer Interessen gegen die
sogleich vorwa ltende n kommerziellen zu nutzen, erweist sich
zwa r in den letzten Jahren der Weimarer Republik (mit weni­
gen, allerdi ngs bed eutenden Ausnahmen wie "Kuhle Wam­
pe") als l1Iusion. Die Forderung, die Verwendbarkeit des
Tonfilms un ter anderen Bedingungen zu reflektieren und zu
praktizieren, blieb davon jedoch unberiihrt; die Zusammenar­
beit zwischen Eisler und Ivens dem groBen hollandischen Do­
kumentarfilm regisseur, kann als Beispiel stehen.

Der konsequente Wechsel der Optik und der Haltung
fiihrt die Fortgeschrillensten jener Autoren , Komponisten, Ma­
ler und Regisseure, die den Klassenkampf thematisieren, zur
Umfunktionierung ihrer Arbeit: politisch-padagoglsche und
dokumentari sche Darstellungsformen werden entw ickelt. Die
einze lnen Kiinste treten in neu e Beziehung zueinander, die
Produzenten werden wechselseitig Haupt- und Mitarbeiter.
Die Absicht ist eine veranderte und verandernde, kollektive
sta ll individualistische Produktion und Rezeption.

Die politisch-ag ita torischen M6glichkeiten der kullurel­
len Produktion zu nutzen, ohne vo m kiinstlerischen Anspruch
abzugehen, gilt als Post ulat au ch heute. Gleichwo hl stellen
sich die Probleme anders: die un iibersichtli chere Klassen struk­
tu r, d ie erst latent e okonomische Krise, das Kommunikations­
monopol des Fernsehens miissen in die Reflexion der neuen
Mittel einge hen. Wieweit etwa die a la Dario Fo in Italien oder
weiterentwickelte Modelle des Strassentheater s s ich a ls
br au chbar erwe isen, welche Funktion einer revolutionaren



Musik zukommen muBte, kann hier nicht erortert werden. Die
folgenden Bem erkungen versuchen, die Position des in der
BRD aus erklarlichen Grunden (Kalter Krieg) sehr spat rezi­
pierten Komponisten Hanns Eisler in einigen Umrissen anzu­
deuten .

II

Z u den Anfangen der 'ech ten Zusammenarbeit' mit
Brecht bem erkt Eisler aus dem Ruckblick (1961): Vor allem
1929, als der grofle Sprung kam von "Dreigroschenoper" und "Ma­
hagonny" zur "Maflnahme"...[unkiionierte icheigentlich... wie der
Bote der Arbeiterbewegunl. Seine mehrjahrige Erfahrung mit
ihr bezeichn et er als da s Praktische, da s er mitzuteilen hatte.
Bescheiden verschweigt er seinen auch theoretischen Erfah­
rungsvorsprung gegenube r Brecht: Eisler s intensive Lekture
vo n Texten Marx und Lenins reicht bis in den Beginn der
zwanziger Jahre zuriick6

. Als dr eiBigjahri ger Komponist, dem
das dialektische bereits zum normalen Denken wurde, uber­
dies mit dem aufs aufierste geschiirften asthetischen BewuBt­
sein des Scho nberg-Schulers, trifft er sich mit Brecht in der
Oberze ugung, daB eine Kunst mit politi scher Funktion, die die
bu rgerl iche und deren Foigeniosigkeit zu ersetzen hat, erhebli­
che Masterialveriillderungen vo raussetzt.

Solche Aufgab enstellung impliziert vorab die Torpedie­
rung traditioneller Wahrnehmungs- und Reaktionsmechanis­
men, d ie mit der ubl ichen Folgenlosigkeit viel zu tun haben.
Dabei sind die vo n den neuen Medien Funk und Film vorge­
gebenen technischen Standa rds miteinzubeziehen. Prazision
der Mon tage (de r literarischen wie mu sikalischen), gena u kal­
kulier te Sch ocks und Konsistenzbruche, Instrumentation s­
und Rhythmenwechsel ohne Obergang, Knappheit und Kon­
zentration sind d ie von auBen ablesbaren lndizien di eses Wan­
dels. Distanzierungs techniken werden von nun ab fiir Eisler
und Brecht eine groBe Rolle spielen. Ziel dieses instru mentel­
len Verfah rens aufklarerischer Kunst ist es, eine revolutionare
Thematik so vorzufii hre n, daB - zugleich iiber eine spezifi­
sche Art intellektuellen Vergniigens - politi sche Haltungen
prod uzier t werde n. Nur sie konnen Folgen zeitigen.
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Bereits 1930 reflektiert Brecht das Dilemma, fur die Ver­
breitung seiner Arbeiten auf d ie - mangels anderer - bur­
gerlichen Kult urins ti tu tio ne n an gew iesen zu se in. In den
Erlauterungen zum Lehrstuck "Ozeanflug" erhebt er d ie von
Benjamin spa ter aufgeno mmene Forderung, diese Apparate
nicht zu beliefern, sondern zu veriinden: Es ist keineswegs unsere
Aufgabe, die ideologischen Institute auf der Basis der gegebenen
Gesellschoftsordnung durch Neuerungen zu erne u~rn, sondern
durch unsere Neuerungen habenwir sie zur Aufgabe ihrer Basis zu
bewegen7

.

Konkretes Ergebnis der Einsicht, daB die Erneuerung des
Materials allei n nicht au sreicht und - isoliert - eher zur
Stabilisierung der ilberkommenen Funktion vo n Kunst bei­
tragt, ist Eisler I Brechts "Mafsnahme", die 1930 entsteht. In
dem in Anlehnung an die Kanta tenform komponie rten 'Lehrs­
tuck' werden wesentliche Motive aus einem Aufsat z Lenins
verarbeitet, de r dama ls gerade in deutscher Obersetzu ng ers­
chei nt: "Der 'Radika lism us', die Kinderkrankheit des Komrnu­
ntsmus'", Ei ne de r a ngezie l ten Au fgaben is t d ie
Umfu nktionierung der Konze rtform als uberholter ku nstleris­
cher Prod uktionsform. Dabei rniissen, Benjamin zufolge, zwe i
Bedingungen erfu llt we rden: erstens den Gegensatz zwischen
Ausfuhrenden und Horenden lind zioeitens den zwischen Technik
und Gehalten zu beseitigen. In seinem Aufsa tz "Der Autor als
Produzent" reku rr iert er auf eine wichtige Beobachtung Eis­
lers , Man muj1 sich huten, die Orchestermusik zu iiberschiitzen und
sie fur die einzig hohe Kunst zu halten. Musik ohne Worte hat ihre
groj1e Bedeutung und ihre volle Ausdehnung erst im Kapitalismus
erhalten. Das heijJt, fahrt Benjamin fort, die Aufgabe, das Konzert
zu veriindern, ist nichi ohne Mitwirkung des Wortes moglich. Sie
allein ist es, die, wie Eisler es formuliert, die Veriinderung eines
Konzertes in ein politisches Meeting bewirken kalll!. Daj1 aber eine
solche Veriinderung in derTat einen Hiichststand der musikulischen
und literarischen Technik darstelii, habm Brecht und Eislermit dem
Lehrstilck 'Die Maj1nahme' bewiesen9

•
10

•

Die von Benjamin benutzten Zitate finden sich in EisIers
wichtigem Vortrag "Die Erbauer einer neuen Musikkultur"ll ,
den er 1931 in Dusserldo rf aus AniaB einer Auffilh rung der
"Mafsnahme" hielt. Vorgepragt ist dort auch die zentrale Fra­
ges tellung Benjamins im Prod uze nten-Aufsatz. Eislers an der
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Entwickl ung de r Musik orientier te Beobachtung wird dabei
auf die Literatur ub ertragen, Ehe ich frage, wie steht eine Dich­
tung zu den Produktionsterhaltnissen der Epoche? mochie ichfra­
gen: wie steht sie in ihnen? Diese Frage zieli unmittelbar auf die
Funktion, die das Werk innerhalb der schriftstellerischen Produk­
tionstierhaltnisse einer Zeit hat", Bei Eisler heifit es: Denn die
Geschichte lehrt uns, daj1 jeder neue Musikstil nicht aus einem
asthetisch neuen Standpunkt enisteht, alsokeine Materialrevolution
darstellt, sondern dieAnderung des Materials zwangsliiuf ig bedingt
wird durch eine historisch notwendi¥e Anderung der Funktion der
Musik in der Gesellschaft iiberhaupt 2.

Ais eine der praktischen Konsequenzen fur die Arbeit des
Produzenten mit verandertern Stando rt bestimmt Eisler: Was
Hauptzuieck war (in der biirgerlichen Kunst, A.B.), namlicn der
Genuj1, wird Mittel zum Zweck. Die Kunst hat nicht mehr die
Aufgabe, das Schbnheitsbediirfnis des Hiirers zu befriedigen, son­
dern sie benutzt die Schonheit, um den einzelnen anzulemen, um
ihm die ldeen der Arbeiterklasse, die aktuellen Probleme des Klas­
senkampfes faj1lich und greifbar zu machenr' . Grunds iilzlich gilt,
da Bdi e politi sche Haltung di e Kompositi onstechnik seiber pe­
netrieren rnu fl , Die neue Funktion der Musik, das sind: Aktivie­
rung zum Kampf und politische Schulung... muj1 bedeuten, daj1
samtliche Musikformen und die Technik derMusikstiicke aus diesem
eigentlichen Zweck, das ist der Klassenkampf, entwickelt uerden
museen" .

Dieses Postulat wird damals von Eisler am konkretesten
eingeholt mit den Arbei terkampfliedern und Chiiren, oft nach
Texten vo n Brecht. lhre legendare Massenwirksamkeit ist we­
niger de m Ankniipfen an iiberli eferte, volkstiimlich-kollektive
Formen ve rdankt, als einer neu en tonalen Struk tur 15 und dem
sehr differenzierten Einsa tz des Rhythmus. Ihre, unerr eicht
gebliebene, Qualitat hat Ado rno - ziemlich spa t - bestat igt.
Zu den ganz wenigen versuchen, Musik selbst, den kompositori­
schen Habitus, mit etwas wie Klassensinn zu infiltrieren, rechnen...
einige Arbeiten von Hanns Eisler aus den spaten ztoanziger und
frtihen dreij1iger lanren, vor allem Arbeiterchore. Darin habenwirk­
liche kompositorische Phantasie und erhebliches techniches Vermii­
gen in den Dienst von Ausdruckscharukteren, rein musikalischen
Formulierungen sich gestellt, denen an sich, vor allem auj1ermusi­
kalischen Programm und lnhalt, eine bestimmte Art scharfer und
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spitzer Aggressivitiit zukommt. DieseMusik hat mit denagitatoris­
chen Texten uberous eng sich verbunden...16

•

Vielleicht ist es kein Zufall, daB jenes der Kampfli eder,
daB seiner Bedeutung nach der Marseillaise und der Interna­
tionale and die Seite gestellt werden muB, zunachst fiir einen
Film geschrieben wurde: das "Solidaritatslied". Seinem Autor
(Brecht) zufolge, soli das Kampflied helfen, die Bewegung weiter
zu treiben, siezu oertiefen undsie zu organisieren 17 "Kuhle Wam­
pe" , 1931/ 32 als Film fur ein Arbeiterpublikum gedreht, soli
helfen, solida risches KlassenbewuBtsein zu erzeugen und den
Organisations - und Kampfwillen stimulieren. Die doppelte
Kritik des Films, der auf das Solidaritatslied wie auf einen
Fluchtpunkt hin konzipiert ist , verbindet die Denunziation der
Verhal tnisse , als deren Foige die Arbeitslosigkeit zur Katas­
trophe wurde, mit der Warnung vor der Verkleinbiirge rli­
chung der Arbeiter. Die Uberw ind ung beid er setzt Solidarita t
vo raus. Die Massenwirkung des jungen Tonfilms soli sich mit
der des Kampfliedes vereinen. Antithetisch tret en damit zwe i
auBerst diverge nte Elemente zusammen: das visuell avan cier­
teste, die dokumentierende Filmmontage, und da s aku stisch
archa ische des Massenliedes.

In ihr em zehn Jahre sparer im amerikanischen Exil ges­
chriebenen Buch "Kornposition fUr den Film" kommen Eisler
und Ado rno auf den Gegensatz zwischen Sehen und Horen zu
sp rechen. Die Anpassung an die biirgerlich rationale und schlieft­
lich hochindustriel/e Ordnung, wie sie vom Auge geleistet uiurde,
indem es die Realitiit vorweg als eine von Dingen, im Grunde als
einevon Waren aufzufassen sichgewohnte, ist vomOhr nicht ebenso
geleistet worden. Horen ist, verglichen mit dem Sehen, "archaisch",
mit der Technik nicht mitgekommen. Man kOnnte sagen, daft wesen­
tlich mit dem selbsvergessenen Ohr, anstatt mit dem flinken, ab­
schatzenden Auge zu reagieren, in gewisser Weise dem
spdtindusiriellen Zeitalter widerspricht. Darum wahnt der akusti­
schen Wahrnehmung als solcher unvergleichlich mehr als der opti­
schen ein Moment der Kol/ektivitiit inne. Zumindes i zuiei der
wichtigsten Elemente der abendlimdischen Musik, die harmonisch­
kontrapunktische Mehrstimmigkeit und ihre rhythmische Artikula­
tion verweisen unmitielbar auf eine Vielheit nach dem Model/ der
einstigen kirchlichen Gemeinde. Dies unmittelbare, am Phanomen
haftende Verhiiltnis zum Kol/ektiv hiingt wahrscheinlich mit der
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Raumtiefe zusammen, dem Gefilhl des Llmfassenden, den einzelnen
einbeziehenden, dasvon allerMusik ausgeht18

• Wah rend Eisler der
Gefahr des MiBbrau chs jenes Kollektiven liir Vernebelung und
Begriffslosigkeit den Weg verbaut durch sein kompositor i­
sches Verfahren, das auf Rationalem insistiert , dem BewuB­
tma chen von Zusamrnenhangen, so nutzt er gleichwohl die
einigende Kraft , die ihm innewohnt, fiir die Erzeugung einer
solidarische n Grund haltung. Das mobili sierende Pathos de s
Solidaritatsliedes, bei dessen Komposition Eisler - wie au ch
sonst haufig bei den Kampfliedern - auf eine Kirchentonart
zuriickgriff (hier: phrygi sch'", sie wird durch andere Elemente
spezifisch gebroche n) erinnert von ferne an friihe protestanti­
sche Lieder , etwa die Luthers, Zwei AuBerungen Eislers bele­
gen, daB der Vergleich nicht gar so weit hergeholt ist und
durchaus die Texte Brechts miteinbezieht. 1m Gesprach mit
Bunge auBeri er in einem Exkurs iiber Musik und Gesellschaft:
Das eigentliche Eindringen des Volkes in die Kirche geschah durch
die Choralevon Luther, derja die Volksmusik "christlich korrigiert"
hat - wie er es nennt -, wobei oft schweinische Gassenhauer durch
die sanften Hande Luthers sich in fromme Chorale verwandelt ha­
ben. Es ware fur einen Protestanten ganz erstaunlich, was so der
Urgroj3vater eines Liedes wie "Nun kommi der Heidenheiland" fur
ein Volkslied einmal wa,2°.

Ube r Brecht auBert er in anderem Zusammenhang:
Brecht... kniipft an Luther an. Er iiberspring: die Klassik. Das hat
er mir ouch zugegeben... Und da schon Luther selbst an die Volks­
sprache ankniipft - das ist ja eine der beriihmtesten Lutherischen
Formulierungen, 'dem Volk aufs Maul schauen' - so knupft auch
Brecht an die echte Volkssprache uneder an21

•

Hierher gehort di e Beoba chtung eines der wenigen gro­
Ben deutschen Autoren, die von den psychol ogischen Bedii rf­
nissen des Kampfes etwa s verstande n haben . Heinrich Heine
sieht Luihers... Lieder (als) ill Kampf und Not... entsprossen... Er
war nichts weniger als ein milder Schuian ill manchen Cesangen,
wo er dell Mut der Seinigen anfeuert und sich selber zur wildes ten
Kampflust begeistert. Ein Schlachtlied war jener trotzige Gesang,
womit er und seine Begleiter in Worms einzogen... ]enes Lied, die
Marseiller Hymlle der Reformation , hat bis auf WlSere Tage seine
begeisiernde Kraft bewahrt22

• Die Marseillaise jen er friihen
deutschen Ersatzform der Revolution its filr Heine "Ein feste
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Burg ist unser Cott" , Die extreme Polarisierung, wohl die Ach­
se jed en Kampfliedes, ist nicht die einzige Verwand tschaft
zwischen den Texten Luthe rs und Brechts (Gott contra Teu­
fel/Proletaria t co ntra Tyranne i). Das unmittelbar Drangende,
verbunden mit der Dekla rieru ng d es Feindes als gesc hichtlich
uberholt, im Grunde schon besieg t (Das machi, er is gericht'),
der totale, das Ganze einfordern de An spruch fiir das im
Kampflied sich reprasentierende Kollekt iv (Das Reich mufl uns
dochb/eiben), vor allem aber die - Reduktion en nicht scheuen­
de - konkret-wuchtige Einfachhei t der Sprache , tro tz ge nauer
Komposition, machen das Gemei nsame aus .

Das Kommunikative solc her Schreibart, auch in d er Prosa
und im Dialog, karin, wie Heine im Hinblick au f Luthers Bibel­
iibersetzung diagnostiziert, weitreichend e Folgen haben. Da
dieses Buch in den Hiinden der drmsten Leute ist, so bedurfen diese
keiner besonderen ge/ehrten Anleitung, um sich Iiterarisch ausspre­
chen zu mnnen. Dieser Umstand wird, :venn bei uns die politische
Revo/ution ausbricht, gar merkunirdige Erscheinungen zur Fo/ge
haben. Die Freheit wird iiberai! sprechen mnnen, und ihre Sprache
wird biblisch sein23• Sakula risiertes biblisches Pathos ist ein
wichtiger Bestandteil der neu en Volks tiimlichke it, d ie Brecht
(au f sehr ar tifizielle Weise) erreicht. Ob fur Eislers rnusikalis­
che Sprache, die bei den Liedern hinter das Dur-Moll-System
zuriickg rei ft, in ahnlich starkem Umfang Elemente aus der
friih en Tradition einbezogen werden, kann hier nicht erorte rt
werden .

III

Den zy nischen, kulturindustriellen MiI3brauch des Ele­
ments vo n Kollektivitat in der Musik haben Eisler und Adorno
in ihrem Buch iiber die Film musik im da mals fortgesc hri ttens­
ten Stad ium in den USA analysiert. Sie besch rieben damit nicht
nur den krassesien Fall marktmafliger Organisation musikalischer
Produkie, sondern auch, gesamtgesellschaf tlich, dasjenige Medium
des UberballS... das die Perpetuierung politischer Bewujltlosigkeit
auf dem hochsten iechnologischen Nioeau betreibt'". Als Emigran­
ten wahrend d es Krieges in Kaliforn ien lebend, sehen sie in
Hollywoodv , wie unter dem Druck massiver Kapitalinter es-
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sen der Film eine manifest anti-emanzipatorische Funktion
gewinnt, woran die Filmmus ik - freiwillig oder unfreiwillig
- erheblichen Anteil hat. Welche Aufgabe einer Komposition
fiir den Film zukommen miiBte, die sich querstellt zum iibli­
chen Mechani smus der Vereinnahmung und eine kritische
Funktion erfiillen will , definieren sie so: Bei einem echt montier­
ten, antithetischen Einsatz der Musik wird es sich darum.nicht
datum handeln, moglichst vieledissonierende Kliinge und neuartige
Farben ill die Maschinerie zu ioerfen, die sie dann perdaut, abs­
tumpft und konventionalisiert wieder von sich gibt, sondern den
Mechanismus der Neutralisierung seiber zu brechen. Genau das ist
die Punktion des p.lanenden Komponierens'". Richtig montieren
heiflt interpretieren'". Die Musik als dramaturgischer Kontra­
punkt zum Film ha t sich nicht ilIustrierend und beg leitend,
so nde rn kontrasta r und kom plernentar zum Bildverlauf zu
verhalten. Zwa r Iiegt ein konkretes Einheitsmoment in der Gestik,
doch soil ihr Verhaltnis im tiefsten Moment der Einheit antithe­
tisch sein. Indem de r musikalische dem visuellen Verlauf ge­
genmontiert wird, sich in Gegensatz zum Oberjlachengeschehnis
stellt, kann der Sinn der Szene jlervortreten28

• Dieser genau kal­
kulierte Spannungszus tand entw ickelt eine innere Triebkraft,
d ie zur Entlad ung drangt, in neuen Konjlikt gerat, auch abrupt
abbrechen kann, substituiert durch eine neue gege nsatzliche
Bewegu ng. Man kon nte da s Verfahren, das auch an Eislers
Komposi tionen von Texten Brechts29 hau fig ablesbar ist, als
Dynamis ierung des Widerspruchs bezeichnen. (Es scheint mir
Eislers Denkbewegung iiberhaupt zu kennzeichnen, ebenso
wie seine politischen-kiinstler ischen Arbeiten wo hl die Dyna­
misierung besteh ender Widerspriiche beab sichtigen; hierin
wiede rum d iirfte das Gemeinsame mit Brecht bestehen.) Dazu
abschlieBend ein vo n Eisler selbst beschriebenes Beispiel aus
de r Filmmusik, iibeschri eben "Bewegung gegen Ruhe" und
auf "Kuhle Wampe" bezogen: Traurig oerfallene Yorstadthauser,
Slumdistrikt in all seinem Elend und Schmutz. Die 'Stimmung' des
Bi/des ist passio, deprimierend:sie ladt zum Triibsinn ein. Dagegen
ist rasche, scharfe Musik gesetzt, ein polyphones Praludium, Mar­
cato-Charakter. Der Kontrast der Musik - der strengen Form so­
wohl wie des Tons - zu den bloj3 montierten Bildern bewirkt eine
Art VOII Schock, der, der Intention nach, mehr Widerstand hertior­
ruft als einfuhlende Sentimentalitat30

•
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1m Vergleich mit Eislers Prod uktio nen vo m Ausgang der
.Weimarer Rep ubli k scheinen die im amerika nischen Exil ent­
stande nen vergleichswe ise esoterisch. Nebe n Kompositi onen
fiir den Film sowie fiir Stucke Brecht s und klassische Lyrik,
entstehe n Kammermusiken von hohem Rang, die der Zwolf­
tontechnik seines Lehre rs Scho nberg - er lebt in unmittlelba­
rer Nachbarscha ft - verpflichtet sind . (Hinzu kommt der
Zwang, als Emig rant sich weitgehend apoliti sch verhalten zu
miissen). Spa rer hat Eisler solche kiin stler ische 'Laboratorium­
sarbeit' jungen Komponisten empfohlen, um sich des avancier­
testen Materialstands zu versichern au ch fiir politische Musik.
Indessen bedarf d ie Qualitat dieser Arbeiten - wie etwa da s
Quintett "Vierzehn Arten, den Regen zu beschreiben ", op. 70
- keiner Rechtfertigung, ebendsowenig wie die Benutzung
dod ekaphoni scher Elemente, die ihm sparer in der DDR oft
genug borni ert angekreidet wurde. Fiir ihn handelte es sich
um ein Mat erial unter anderen, da s er man chmal bevorzugte,
weil we r mil ihm da nk seiner Ausbildung besonders vertraut
war, kurz, dessen er sich bediente, wenn er es brauchte.

In einem Cesprach mit Notowicz hat Eisler Schonbergs
unerbittliche Strenge in Fragen de s kiin stlerischen Gewissen s
und des intellektue llen Anspruchs als den griij1ten Eindruck
seines Lebens bezeic hnel. Um die Rolle Schonbergs als kiln s­
tlerisc her Vaterfigu r fur Eisler zu fixieren, bediirfte es eines
su btilen psychoanaly tische n Ansatzes. Ob dies freilich ein
praokkupierendes Problem der Eisler-Rezeption ist, scheint
zweifelhaf l.

Die Kornplexi tat des Werkes Eislers, dem - nach dem
zu nachs t kulturpoliti sch kanalisierten in der DDR - hoffen­
tlich eine breite und anhaltende Rezeption in der Welt folgen
wird, konnte in dieser Skizze mir knapp angede utet werden .
Die gemeinsamen Arbeilen mit Brecht machen nur einen Teil,
freilich einen zentralen, au s. Die spaten Kompositionen, wah­
rend der letzten zwolf Jahre seines Lebens in Berlin, bediirfen
einer gesonderten Darstellung. Fiir d ie op posiotionelle west­
deutsche Intelligenz und eine neue politische Kunst konnte
Eisler eine dau erhafte Or ientierungs-Funktion gewinnen, so­
bald sich endgiiltig herumges prochen hat , daB eine antikom­
mu nikative, eso terische Kunst un d Theorie nicht d ie heutige
Form genuiner Aufklarung darstellen.
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