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PETER HAMM

Bekenntnis zu Hanns Eisler

Wer nur etwas von Musik versteht, versteht auch davon nichts.
Hanns Eisler (nach Lichtenberg)

Es ist keine Ubertreibung: Die Jahre meiner Kindheit und friihen
Jugend hitte ich ohne Musik kaum tiberstanden. Ich war uner-
sattlich nach Musik in jeder Form. Musik schiitzte mich gegen
die Zumutungen eines Lebens, das ich meist in Heimen und In-
ternaten verbrachte. In der Musik fand ich alles, was mir die Rea-
litat verwehrte. Musik hatte die Macht, mich meine Ohnmacht
(manchmal) vergessen zu lassen. Musik bedeutete Ablenkung,
Entriickung, Erhebung, Traum, Rausch, Trost, Vergessen. Nie
wére mir in den Sinn gekommen, dass Musik auch aufriitteln, ein
Instrument der Erweckung, der Emporung, ja des Aufruhrs sein
und unmittelbar in die Lebenswirklichkeit eingreifen kdnnte. Bis
ich eines Tages, es war in meinem 16. oder 17. Lebensjahr, in eine
Ttibinger Gesellschaft von Kiinstlern und Studenten geriet, in der
einer spét in der Nacht eine Platte auflegte, auffallig behutsam —
es handelte sich noch um eine Schellackplatte —, und eine wahr-
haft unerhérte Musik zu ertdnen begann, die mich vom ersten
Takt an elektrisierte.

Zu horen war eine heisere, aber trompetenscharfe Méanner-
stimme, die mit h6hnischer Ironie und zorniger Wut, begleitet
nur von Saxofon, Trompete, Posaune, Schlagzeug, Banjo und Kla-
vier, die Ballade von den Siickeschmeiflern vortrug, eine Anklage ge-
gen die massenweise Vernichtung von Lebensmitteln zum Zwe-
cke der Weltpreissteigerung. Der Komponist dieser Ballade iiber
brasilianische Arbeiter, die tonnenweise Kaffeesicke ins Meer
kippen miissen, hiefs Hanns Eisler, und der Sanger, der sich so
radikal von den allseits geschdtzten Tentren unterschied, hiefs
Ernst Busch. Fiir immer prégten sich mir damals die Schluss-



zeilen dieses mitreifenden Songs ein: »Doch wann schmeifien
die Sédckeschmeifier / die fetten Réuber hinterher?« Die Riick-
seite dieser Schellackplatte enthielt ein Lied, mit dem mich Ernst
Busch womoglich noch mehr mitriss, Hanns Eislers Solidaritits-
lied, nach einem Text von Bertolt Brecht, mit der Strophe: »Unsre
Herrn, wer sie auch seien, / sehen unsre Zwietracht gern, / denn
solang sie uns entzweien, / bleiben sie doch unsre Herrn«, und
dem Refrain: »Vorwérts, und nicht vergessen,/worin unsre
Starke besteht! / Beim Hungern und beim Essen, / vorwérts, und
nie vergessen / die Solidaritdt!« Das Lied war zwar im Marsch-
tempo gehalten, aber nicht nur, weil es in Moll stand, konnte man
sich dazu unmoglich den dumpfen Gleichschritt marschieren-
der Kolonnen vorstellen, vielmehr hatte es etwas energisch Be-
schwingtes und ansteckend Aufséssiges.

Dass ich nach meiner ersten Begegnung mit Musik Hanns
Eislers mehr von ihm horen, mehr tiber ihn wissen wollte, ver-
steht sich. Doch im Westdeutschland der 1950er Jahre schien es
nahezu unméglich, an Musik von ihm und Informationen tiber
ihn zu gelangen. Es war die Zeit des kéltesten Krieges, in der
Hanns Eislers Name und Musik so tabu waren wie alles, was aus
der DDR kam, die damals nur in Anfithrungszeichen existierte
oder als »Ostzonec, hatte Eisler doch die als »Spalterhymne« ge-
schméhte Hymne der DDR komponiert (Auferstanden aus Ruinen
und der Zukunft zugewandt). Die Adenauer-Jahre erschienen mir
(und nicht nur mir) spéter als bleierne Zeit, eine Metapher aus
Holderlins Gedicht Komm! ins Offene, Freund!, die ich bei nie-
mand anderem als Hanns Eisler fand, der dieses Gedicht in sei-
nen ebenso witzigen wie gescheiten Gesprachen mit Hans Bunge
zitiert und interpretiert. Doch diese waren damals noch gar
nicht gefiihrt worden, und Hans Bunge war noch nicht mein
Freund.

Das hasslichste Merkmal dieser bleiernen Zeit war die syste-
matische Verdrangung der jiingsten deutschen Vergangenheit
mit ihrem beispiellosen Zivilisationsbruch. Die schlauen Deut-
schen hatten sich eine »Stunde Null« erfunden — und vor der
sollte nichts gewesen sein. Allenfalls wurden die eigenen Leiden



in der »schrecklichen Zeit« beklagt, doch nach den Ursachen des
Schreckens fragte man lieber nicht, das Wirtschaftswunder gebot,
»nach vorn« zu schauen, und machte blind und taub gegeniiber
den Untaten einer blutigen Vergangenheit. Zeitweise lebte ich da-
mals in der einst so schénen Stadt Ulm, die in den letzten Kriegs-
tagen in Schutt und Asche gelegt wurde. Man bewegte sich dort
immer noch zwischen Ruinen, aber man nahm sie, das war mein
Eindruck, gleichsam als naturgegeben, von Verstérung, Scham,
Reue verspiirte ich jedenfalls wenig. Allerdings existierte in Ulm
ein grofses Kino, in dem zwar der iibliche Schund der westdeut-
schen Nachkriegsfilmproduktion lief, Filme, in denen es keine
Nazis und schon gar keine Juden gab, dafiir viele fidele und
rundum zufriedene Dummbeutel, doch da der Sohn des Kino-
besitzers von den Nazis wegen Wehrdienstverweigerung hinge-
richtet worden war, zeigte dieser in seinem Kino an jedem Sonn-
tagmorgen Bei Nacht und Nebel, den Film von Alain Resnais tiber
die Befreiung von Auschwitz — und dort kam es zu meiner zwei-
ten nachhaltigen Begegnung mit der Kunst Hanns Eislers, der zu
diesem Film die Musik komponiert hatte.

Was beeindruckte und bewegte mich an dieser Musik so
auflerordentlich, dass sie fiir mich sogar zur starksten Botschaft
des Films von Alain Resnais werden konnte? Es war die beste-
chende musikalische Intelligenz Eislers, der sich verboten hatte,
die grauenvollen Bilder der mit Bulldozern zusammengeschau-
felten Leichenberge musikalisch zu »illustrieren«, etwa durch
eine von Angst und Panik erfiillte Musiksprache, deren Wirkung
doch nur eine Steigerung des Grauens bedeutet hitte, sondern
der durch duflerste Schlichtheit und Sparsamkeit der musikali-
schen Mittel — zwei einsame Stimmen von Flote und Klarinette
und, zu den allergrausamsten Szenen, ein fast tonloses Streicher-
Pizzicato — eine dialektische Gegenbewegung schuf, die den Zu-
schauer, den die gezeigten Bilder zu {iberwiéltigen drohen, gleich-
sam in eine andere Richtung weist, in der, wenn auch noch so
zaghaft, etwas wie Hoffnung aufkeimt, dass Geschichte nicht
fiir immer identisch sein muss mit Mord und Grauen. Alain Res-
nais hat spéter berichtet, wie verbliifft und irritiert er und sein



Filmteam bei der Aufnahme von Eislers Musik waren und »wie
aufgeregt, daf$ die iiblichen Regeln nicht mehr galten«. Als einer
der von den Filmbildern {iberwailtigten Musiker Eisler im Auf-
nahmestudio fragte, ob das, was er da zu spielen habe, »wirklich
alles« sei, soll dieser nur geantwortet haben: »Monsieur, meine
Musik ist freundlich.« Die gewaltige Wirkung von Nacht und
Nebel »ist mindestens zur Halfte auf die Musik zuriickzufiihren,
schrieb der grofie Dokumentarfilmer Joris Ivens. Leider, so muss
man heute hinzuftigen, hat Hanns Eislers dialektisches Verfah-
ren beim Schreiben von Filmmusik keine Schule gemacht, heute
schwimmen selbst die Filme besserer Regisseure in einer klebri-
gen MusiksofSe, die unabléssig tiber sie ausgegossen wird und
alle Bilder aufweicht oder ertrankt. Musikalische Intelligenz aber
miisste sich darin zeigen, so Hanns Eisler, Bildern wie Texten »zu
widerstehen«.

Was Widerstand angeht: Gegen Eislers Musik war ich bald
vollig widerstandslos, und sie wurde mir desto wichtiger und
notwendiger, je mehr und genauer ich sie in den spéten 1950er
und frithen 6oer Jahren auf meinen vielen Reisen in die DDR
bei Dichterfreunden oder auch bei Theaterbesuchen im Berliner
Ensemble endlich kennenlernen durfte. Was an Eisler-Schallplat-
ten in Ostberlin schon wieder vergriffen oder aus dem Verkehr
gezogen war, besorgten mir, auf welch krummen Wegen auch im-
mer, zwei leidenschaftliche Eisler-Bewunderer: Wolf Biermann,
der sich gern als Eisler-Schiiler ausgab, und Hans Bunge, damals
noch Leiter des Brecht-Archivs und noch nicht »in Ungnade ge-
fallen«, dem es spédter dann gelang, Hanns Eisler zu jenen grof3-
artigen Gesprachen zu iiberreden, in denen er ihm, wie Brechts
bertihmter Zollner, »seine Weisheit abverlangt« hat. Wenn ich,
schwer mit Platten und Biichern bepackt, von meinen Beutezii-
gen aus Ostberlin heimkehrte in die oberschwibische Provinz,
tonte das alte Forstamt in Weingarten, in dem mein Bruder und
ich zwei Dachzimmerchen (illegal) bewohnten, bald von Klédn-
gen, wie sie dort so ungewohnt und — fiir manchen Voriiberge-
henden wohl auch erschreckend — sicher noch nie vernommen
wurden, von Ernst Busch gesungene kommunistische Kampflie-
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der wie das Einheitsfrontlied oder Der heimliche Aufmarsch, Lieder
zu Brechts Theaterstiick Die Mutter wie Das Lied von der Suppe
(»Wenn du keine Suppe hast, / wie willst du dich da wehren? /
Da musst du den ganzen Staat von unten nach oben kehren, / bis
du deine Suppe hast: / dann bist du dein eigener Gast«), das Lob
der Dialektik (»Wer noch lebt, sage nicht: niemals«) oder die Grab-
rede iiber einen Genossen, der an die Wand gestellt wurde mit ihren
uniiberhérbaren Anleihen bei Bachs Matthiuspassion, die Eislers
hohe »Kunst zu erben« demonstrieren. Die Kunst zu erben, so war
ein transkribierter Dialog Eislers mit seinem alten Freund Ernst
Bloch tiberschrieben. Aber auch so schlichte und zarte Lieder wie
die Kinderhymne (»Anmut sparet nicht noch Miihe«), eigentlich
die ideale deutsche Nationalhymne, wunderbar skurrile Lie-
der wie Mutter Beimlein hat ein Holzbein und Die haltbare Grau-
gans oder Schubert’sche Innigkeit heraufbeschwdérende Lieder
wie Vom Sprengen des Gartens, Ostersonntag oder An den kleinen
Radioapparat zahlten zum festen Repertoire unterm Dach des
Forstamts. Auch erklang dort Eislers ebenso originelle wie ein-
drucksvolle Instrumentalmusik, am haufigsten wohl Eislers be-
deutendstes Kammermusikwerk Vierzehn Arten den Regen zu
beschreiben, komponiert fiir einen Film von Joris Ivens und ge-
widmet Arnold Schonberg, Eislers Lehrer.

Zum bloflen Genuss des Horens kam bald auch die intensive
Beschiftigung mit Eislers theoretischen Schriften, seinem Wer-
degang und seinem Verhéltnis zu anderen Komponisten und
Kiinstlern. Geradezu missionarisch versuchte ich damals, mit
meiner Eisler-Begeisterung moglichst viele Menschen anzuste-
cken, indem ich Aufsitze tiber ihn schrieb und, nachdem ich
1964 Kulturredakteur beim Rundfunk geworden war, dort nicht
nur oft Eislers Musik zu Gehor brachte, sondern auch die aufre-
gendsten seiner Gesprache mit Hans Bunge. Den Rundfunk-Obe-
ren, in meinem Fall ausnahmslos stramme CSU-Mannen, gefiel
das naturgemafs wenig, doch sie belieflen es bei ein paar Ermah-
nungen, sie waren, wie mir erst spdter bewusst wurde, bereits
ein wenig in die Defensive geraten, denn uniiberhdrbar rumorte
schon {tiberall die 68er-Bewegung. In diesem Klima einer allseits
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aufkeimenden Aufséssigkeit, fiir das Eislers Musik wie geschaf-
fen war, wagte es eine Fernsehredakteurin des Hessischen Rund-
funks sogar (wozu immer noch Mut gehérte), mir den Auftrag
fiir einen Eisler-Film zu erteilen. Die Geschichte dieses Films,
dem ich den Titel Hanns Eisler — Zu friih? Zu spiit? gab, wére eine
eigene Geschichte wert, denn er passte weder ins politische Kon-
zept der DDR noch Westdeutschlands, was bedeutete, dass mir
fast kein Filmmaterial tiber Eisler zur Verfiigung stand — die DDR
riickte ihres nicht heraus, und im Westen gab es noch nichts (au-
er ein paar Aufnahmen vom »Steirischen Herbst« in Graz). Im-
merhin gelang es mir, sozusagen als Ausgleich fiir fehlende Mu-
sikaufnahmen, nicht nur Ernst Bloch und den Wiener Essayisten
Ernst Fischer (der inzwischen mit Eislers zweiter Frau Lou ver-
heiratet war) zu Gespréchen {iber Eisler zu bewegen, sondern
auch den tibervorsichtigen Theodor W. Adorno, der im kalifor-
nischen Exil zwar gemeinsam mit Eisler das Buch Komposition fiir
den Film verfasst hatte, aber im Kalten Krieg daran nicht gern er-
innert werden wollte und auf Abstand zu fritheren marxistischen
Freunden bedacht war.

Als ein folgenreicher Nebeneffekt der Filmarbeit erwies sich,
dass sich unter den Freunden, die ich fiir eine Filmaufnahme
versammelt hatte, bei der wir — wieder eine Notlgsung! — Aus-
schnitte der Bandaufnahme von Hans Bunges Gesprachen mit
Hanns Eisler anhorten, auch Margarethe von Trotta befand, die
dabei erstmals, aus Eislers Mund, Holderlins Wort von der bleier-
nen Zeit vernahm, jene Metapher, die sie dann als Titel fiir einen
Film wahlte, der im Ausland, vor allem in Italien, heftige Diskus-
sionen iiber die prekire politische Situation in Westdeutschland
ausloste. Es stand der deutsche Herbst vor der Tiir — und mit ihm
begann Eislers Musik endlich auch in die Bundesrepublik einzu-
ziehen, noch nicht in den biirgerlichen Konzertbetrieb, den Eisler
ohnehin immer verabscheut hatte, doch in manche Universititen,
an denen sich im Zeichen der APO Eisler-Chore bildeten, oder
bei Plattenfirmen, die pl6tzlich, wenn auch nicht Eislers Kampf-
lieder, so doch Eislers vorwiegend im Exil entstandenes Kunst-
lied-Werk entdeckten (wobei es auch zu peinlichen interpretato-
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rischen Missverstiandnissen von Eislers Intentionen kam, fiir die
etwa Dietrich Fischer-Dieskaus Eisler-Einspielung ein eklatantes
Beispiel liefert). Auch erschienen jetzt einige Biicher {iber Eisler —
das vorliegende von Friederike Wifimann, das einen besonders
interessanten Ansatz verfolgt, weil es Eislers Haltung und Leben
aus seiner Musik heraus entwickelt und nicht umgekehrt, wird
nicht das letzte Buch iiber Hanns Eisler gewesen sein. Irgend-
wann tauchten dann auch jiingere Musiker auf, die jenseits der
eingefahrenen Gleise Eisler-Aktivitdten entfalteten, hervorzu-
heben etwa Heiner Goebbels, der zunichst das Linksradikale Blas-
orchester griindete und seine erste Schallplatte Vier Fiuste fiir
Hanns Eisler nannte, spater mit dem Ensemble modern eine fas-
zinierende Eisler-Collage schuf, betitelt Eislermaterial, in der er
ebenso frei wie {iberzeugend mit Eislers Musik umgeht und der
Schauspieler Josef Bierbichler mit ganz leisen, aber desto ein-
dringlicheren Ténen eine iiberraschend neue Qualitdt des Eisler-
Gesangs gewinnt. Heiner Goebbels bekannte einmal, dass seine
Entscheidung, professionell Musik zu machen, tiberhaupt erst
durch Eislers Musik und dessen Gesprédche mit Hans Bunge aus-
gelost wurde, an denen ihn neben Eislers »Haltung« am meisten
deren »ganze Bandbreite« beeindruckt hétte.

Eislers Haltung. Uber Hanns Eisler und seine Haltung wohl-
temperiert und »ausgewogen« zu schreiben, scheint (mir) eine
Sache der schieren Unmdglichkeit. Aus meiner Rundfunkzeit weif3
ich nur zu gut, dass »ausgewogen« ein Synonym fiir Indifferenz
war, fiir Feigheit. Was mich aber an Hanns Eisler von Anfang an
so liberméchtig anzog, war gerade sein Widerwille und Wider-
stand gegen jede Form von Indifferenz und Wohltemperiertheit —
mit Ausnahme, versteht sich, von Bachs Wohltemperiertem Klavier.
Wer sich also zu Eislers Musik bekennt, aber von Eislers Haltung
glaubt absehen zu konnen, verkennt diese Musik, die — in jeder
ihrer Formen - ein Resultat seiner Haltung ist.

»Wegen schlechter Witterung fand die deutsche Revolution in
der Musik statt«: Mit diesem b&sen Wort Kurt Tucholskys wollte
sich der junge Hanns Eisler nicht abfinden. Eine Revolution,
die nur in der Musik stattfindet, also in einer neuen und kiih-

13



nen Behandlung des musikalischen Materials, wie sie sein Leh-
rers Arnold Schénberg praktizierte, erschien FEisler, bei aller glii-
henden Verehrung fiir seinen Lehrer, reines l’art pour 'art ohne
eine mit ihr einhergehende politische Revolution. Erst eine sol-
che, so glaubte Eisler — und mit ihm glaubten es viele fortschrittli-
che Geister von Walter Benjamin bis Bertolt Brecht —, wére in der
Lage, das Bildungsprivileg zu beseitigen und damit auch jenen
das Verstdndnis eines Komponisten wie Schonberg zu ermogli-
chen, denen dies bisher in der Klassengesellschaft verwehrt war.
Noch ahnten sie alle nicht, dass vor Hitler bald die biirgerlichen
Bildungseliten ebenso krass versagen wiirden wie die proletari-
schen Massen, die in Scharen von roten zu braunen Kampfern
wurden, wihrend die »besseren Leute« Goethe auf den Lippen
und Hitler im Herzen trugen. Noch konnte man mit Eisler davon
traumen, dass sich der Graben zwischen E- und U-Musik, ein
Spiegelbild des Grabens zwischen den Klassen, aufheben liefSe
und sich das gute Alte mit dem schlechten Neuen verbtinden
konnte zu einer neuen produktiven Qualitdt. Nicht das Neue um
des Neuen willen sollte Ziel der kompositorischen Arbeit sein,
sondern die Funktion der Musik sollte eine neue sein, von einem
Genuss- und Rauschmittel sollte Musik zu einem Mittel der Er-
kenntnis werden, einem Mittel im Klassenkampf. Entsprechend
komponierte Eisler neben seinen frithen zwolftonigen Werken
bald auch rasch eingdngige Massenlieder, was seinen Lehrer
Arnold Schonberg so erziirnte, dass er an einen Freund schrieb,
am liebsten wiirde er Eisler »iibers Knie legen« und eine Tracht
Priigel verabreichen, um ihm die politischen Flausen auszutrei-
ben.

Es war ein Gliicksfall fiir Eisler (und uns), dass er um 1927 in
Bertolt Brecht einen Freund fand, der das radikale Gegenbild zu
Schonberg darstellte und ihm den Absprung von diesem erleich-
terte, einer, der allem biirgerlichen Geniekult ebenso abhold war
wie er selbst und auf seinem Gebiet dasselbe Ziel verfolgte, ndm-
lich Literatur umzufunktionieren zu einem Instrument im Klas-
senkampf. Wir verdanken dieser Freundschaft neben einer Fiille
von Liedern zahlreiche Bithnenmusiken, etwa zu den Stiicken
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Die Mutter, Die Rundkopfe und die Spitzkopfe, Schweyk im Zweiten
Weltkrieg und Galileo Galilei, Biihnenmusiken, die origineller sind
als das meiste, was in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts an
sogenannter absoluter Musik entstand. Vorzugsweise gilt das fiir
Eislers Musik zu Brechts Lehrsttick Die Maf$nahme, die weit mehr
als blole Biihnenmusik ist, durch die vielmehr Brechts Stiick
erst seine unerbittliche Schlagkraft, aber auch seine bewegende
emotionale Dimension erhalt. Die Maf$nahme ist so etwas wie die
Einlésung aller Forderungen, die Eisler und Brecht an die Kunst
gestellt haben. Leider kennt kaum jemand Die Maf$nahme, weil
sie nie aufgefiihrt wird, was wiederum seinen Grund in ihrem
als skandalts empfundenen Inhalt hat, wird hier doch von vier
kommunistischen Agitatoren, die sich auf einer geheimen Mis-
sion befinden, ein fiinfter Kamerad, der undiszipliniert und allzu
weichherzig war, zum Tode verurteilt, wofiir sich wiederum die
vier Agitatoren vor einem Parteigericht rechtfertigen miissen. Be-
denkt man die Moskauer Schauprozesse der 3o0er Jahre mit ih-
ren Selbstbezichtigungen, wirkt Die Mafinahme auf beklemmende
Weise prophetisch, stimmt doch der von seinen Genossen zum
Tode Verurteilte seiner Liquidierung ausdriicklich selbst zu.

Die Vertreibung Eislers und Brechts aus Deutschland durch
die Nazis bedeutete fiir beide nicht nur den schmerzlichen Ver-
lust der Heimat und die Konfrontation mit einer radikal anderen
Lebenswirklichkeit, sondern auch den Verlust jenes Publikums,
an das sie bisher ihre Werke adressiert hatten. Im kalifornischen
Exil, in dem uneingeschrankt die kapitalistischen Marktgesetze
regierten, waren beide ganz auf sich zuriickgeworfen, wodurch
auch ihre Kunst Gefahr lief, monologisch zu werden. Ein Um-
stand, der Eisler wohl weniger zu schaffen machte als Brecht,
nicht nur weil Eisler, im Gegensatz zu Brecht, bald Arbeit fand
und in Hollywood zum gefragten Filmkomponisten wurde,
was gleichzeitig auch gesellschaftlichen Umgang mit Berithmt-
heiten wie Charlie Chaplin oder Thomas Mann bedeutete, son-
dern weil die isolierte Exilsituation sein Liedschaffen in gewis-
ser Weise sogar begiinstigte. Eisler musste nun nicht mehr auf
unmittelbar aktivierende Wirkung bedacht sein und entspre-
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chend eingédngig schreiben, sondern konnte sich im Vertrauen
auf das Musikverstdndnis »besserer Zeiten« auch wieder avan-
cierter musikalischer Mittel bedienen, wie sie ihm durch seinen
Lehrer Schénberg vermittelt worden waren, l'art pour l'art war
kein Schreckgespenst mehr. Angesichts der »aktivierenden Mu-
sik, die in den USA tédglich aus dem Radio téne, »ndmlich Chore,
die zum Kauf von Coca-Cola animieren«, konne man, so Eisler,
»nur noch verzweifelt nach I'art pour I'art rufen«. Im Exil durfte
Eisler auch wieder jene Gefiihle in seiner Musik zulassen, die er
sich frither zumeist verboten hatte: Trauer, Resignation, sogar
Verzweiflung. Neu war das Heimweh. Wie herzzerreifiend tont
die Klage in Eislers Vertonung des Brecht-Gedichts Und ich werde
nicht mehr sehen/das Land, aus dem ich gekommen bin (»nicht die
bayrischen Wailder, nicht das Gebirge im Siiden, / nicht das Meer,
nicht die markische Heide, / die Féhre nicht, noch die Weinhtigel
am Flufl im Frankenland, / nicht in der grauen Friihe, nicht am
Mittag / und nicht wenn der Abend herabsteigt...«), welch ab-
grundtiefe Verzweiflung spricht aus dem im Werk Eislers bei-
spiellos finsteren Lied Uber den Selbstmord (»In diesem Lande und
in dieser Zeit / diirfte es triibe Abende nicht geben, / auch hohe
Briicken tiber die Fliisse nicht«)!

Zweifellos ist Eislers umfangreiches amerikanisches Lied-
werk seine kostbarste, dauerhafteste musikalische Hinterlas-
senschaft. Es belegt zudem, was fiir ein kolossaler Leser Eisler
war, finden sich in ihm doch neben den vielen vertonten Brecht-
Gedichten — es sind etwa 200 Gedichte! — auch Lieder nach Tex-
ten von Anakreon, Xenophanes, Shakespeare, Pascal, Goethe,
Holderlin, Heine, Karl Kraus oder Peter Altenberg. Eislers wahr-
haft staunenswerte literarische und auch philosophische Belesen-
heit beeindruckte ausnahmslos alle, die ihm je begegnen durften.
Thomas Mann, den Eisler bei der Arbeit am Doktor Faustus musi-
kalisch beriet (ebenso wie Theodor W. Adorno), riihmte ihn nicht
nur als einen der witzigsten und amiisantesten, sondern auch
als einen der kliigsten unter seinen Freunden. Ob Stendhal oder
Proust, Swift oder Joyce, Goethe oder Kafka, Cervantes oder Tols-
toi, Hegel oder Marx, sie und viele andere waren Eisler im Ge-
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sprach ebenso selbstverstiandlich prasent wie etwa grofse Memoi-
ren- und Geschichtswerke. Dass er Literatur, die er liebte, stets
auch nach ihrer »Brauchbarkeit« im politischen Kampf befragte,
zeigt am eindriicklichsten sein von vielen als respektlos empfun-
dener Umgang mit Holderlin, dessen Gedichte er fiir seine Ver-
tonungen hemmungslos kiirzte und ummontierte, nicht nur um
ihnen ihre schon von Schiller beklagte »Uberfiille« zu nehmen,
sondern auch um den »frithen Jakobiner«, den er in Holderlin
sah, deutlicher hervortreten zu lassen.

Hanns Eisler war ein erklarter Feind der Dummbheit, vor allem
auch der Dummbheit in der Musik, in der sie sich seiner Ansicht
nach vorzugsweise »erhaben« gibt. Den begnadeten Polemiker
zeigen nicht nur seine frithen Musikkritiken fiir die Rote Fahne,
in denen er lustvoll die Musikgréfien der 20er Jahre attackiert,
sondern auch noch seine spaten Gespréche mit Hans Bunge. Wie
erfrischend, wenn er sich etwa die simple musikalische Illustra-
tionstechnik im Rosenkavalier von Richard Strauss vornimmt (und
dabei implizit Strawinskys Wort vom »Sklerosenkavalier« besta-
tigt): »Wenn von einem Hund gesprochen wird, bellt es im Or-
chester, wenn von einem Vogel gesprochen wird, zwitschert es,
wenn vom Tod gesprochen wird, werden die Herren Posaunisten
bemiiht, in der Liebe gibt es die geteilten Geigen in E-Dur, und
beim Triumph setzt auch noch das bewahrte Schlagwerk ein, das
ist unertraglich.« Auch wo Dummbeit sich avantgardistisch auf-
ziumt, lieB Eisler sich nicht tduschen. Uber Karlheinz Stockhau-
sens elektronisches Werk Drei Jiinglinge im Feuerofen urteilte er:
»Dieser Bibelabschnitt ist in der Ubersetzung Luthers sprachlich
ein herrliches Stiick, ein Bericht vorgeschichtlicher Résistance.
Was macht Stockhausen daraus? Der Text wird durch die Be-
handlung der Tonbander bewuf$t unverstandlich gemacht und
damit der eigentliche soziale Sinn dieser Bibelstelle wegeskamo-
tiert. Was verstandlich bleibt, ist »Grofier Gott, wir loben dichx«.
Sie miissen zugeben, dafi es dazu die Technifizierung nicht ge-
braucht hitte . Es ist, als ob die Musikriege des Vereins >K&nigin
Luise« mit Raketenflugzeugen in die ndchste Dorfkirche gebracht
wiirde.«
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Das erste Gebot fiir den Komponisten wie den Interpreten sei
es, so Eisler, »die Gefiihle zu reinigen«. Eisler verabscheute in der
Musik alles Dumpfe, Dunstige, Pappige, Pompose, Schwiilstige
ebenso wie das Weinerliche und Siifsliche. Im Widerwillen gegen
»Musik, die schwitzt« war er sich sogar mit dem ansonsten we-
nig geschétzten Nietzsche einig, mit dem er allerdings auch die
Ambivalenz gegeniiber Richard Wagner teilte. Eisler wollte, wie
Ernst Bloch es ausdriickte, »der Musik den schweren Schritt ab-
gewohnen«. Entsprechend bemiihte er sich in seiner Musik um
Leichtigkeit, Eleganz, Durchsichtigkeit, Heiterkeit und — auch
solche Attribute verschméhte er nicht zur Charakterisierung gu-
ter Musik — um Freundlichkeit und Hoflichkeit. Brechts Maxime
»Allem, was du empfindest, gib die kleinste Grofie!« konnte auch
die seine gewesen sein.

Eislers von vielen Solidaritdtskundgebungen begleitete Aus-
weisung aus den USA durch den McCarthy-Ausschuss fiir »un-
amerikanische Umtriebe« hitte, denkt man, fiir den alten Klas-
senkdmpfer eigentlich ein Gliicksfall sein miissen, hatte sie doch
seinen Umzug in den ersten sozialistischen Staat auf deutschem
Boden zur Folge. Doch die Miihen der Ebenen, die auf die Miihen
der Gebirge folgten, erwiesen sich als ungleich schwieriger und
letztlich unbezwingbar, kamen doch die Geister der Revolution,
die Eisler einst gerufen hatte, nun als das Gespenst kleinbiirger-
licher Funktiondre aus der Sowjetunion zuriick in die sowjetisch
besetzte Zone und spétere DDR. Die &sthetischen Vorstellungen
dieser Apparatschiks unterschieden sich oft kaum von jenen
derer, die Eisler 1933 aus Deutschland vertrieben hatten. Sogar
von »volksfremder Dekadenz« war schon wieder die Rede, und
es machte Eisler nicht beliebter, dass er offentlich erklarte, »die
volksnahe Dekadenz« sei das ungleich schlimmere Ubel. Es half
keine Anpassungsakrobatik, wie Eisler sie in einigen allzu gefal-
lig wirkenden frithen DDR-Werken praktizierte, etwa den Neuen
Deutschen Volksliedern (nach einféltigen Gedichten des zum Kul-
turminister aufgestiegenen Johannes R. Becher): Eisler war in der
DDR ein Fremdkorper — und man lief8 es ihn spiiren, auch wenn
man ihm den Nationalpreis und andere zweifelhafte Ehrungen
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zukommen lie8. Das 1953 vorab publizierte Libretto seiner pro-
jektierten Oper Johann Faustus wurde in endlosen und entwiirdi-
genden Diskussionen zwischen Kulturfunktiondren und Kiinst-
lern so scharf, ja geradezu feindlich attackiert, dass das fiir Eisler
einem Verbot seiner Oper gleichkam und er die Arbeit an ihr fiir
immer einstellte.

Eislers Situation in der DDR glich exakt jener Brechts, der sie
damals mit den Versen umschrieb: »Den Haien entrann ich, / die
Tiger erlegte ich, / aufgefressen wurde ich von den Wanzen.«
Nach Brechts tiberraschendem Tod im Jahr 1956 und dem Ende
ihrer Zusammenarbeit wurde es sehr einsam um Eisler, der sich
nicht mehr gebraucht fiihlte. Eisler musste erleben, wie der Mu-
sikbetrieb der DDR zur jammerlichen Kopie des verhassten biir-
gerlichen Musikbetriebs wurde, auch im sozialistischen Staat
wurden lieber die Werke eines Kommunistenfressers wie Rach-
maninow aufgefiihrt als jene des Genossen Eisler. Dass nicht
Brecht, sondern Kafka der wahre Realist des 20. Jahrhunderts
war, lehrte Eisler im selben Jahr, 1956, dann der XX. Parteitag der
KPdSU mit seinen Enthiillungen iiber Stalins Verbrechen. Es war
wohl der schwerste Schlag seines Lebens. Die Gefiihle der Trauer
und Resignation, die sich seiner lingst beméchtigt hatten, ver-
starkten sich nun noch und trieben ihn in Depressionen, denen er
auch durch internationale Erfolge wie die Londoner Erstauffiih-
rung seiner Deutschen Sinfonie im Januar 1962 oder Fluchten nach
Wien und in den Alkohol nicht zu entkommen vermochte. Ernste
Gesiinge ist Eislers letzte Botschaft an die Nachgeborenen betitelt,
und schon das Holderlin-Motto dieser sieben Gesdnge — »Viele
versuchten umsonst, das Freudigste freudig zu sagen, / Hier
spricht endlich es mir, hier in der Trauer sich aus« — signali-
siert Eislers Riickzug aus der geschichtlichen Welt der Klassen-
kdmpfe ins Reich der Kunst, ein Riickzug, den der Schluss des
ersten Gesangs, wieder eine Holderlin-Vertonung, noch bestatigt:
»Sei du, Gesang, mein freundlich Asyl.« Wer hitte es fiir mog-
lich gehalten, dass Hanns Eisler, der Kdmpfer fiir eine bessere
Welt, einmal Zeilen wie diese aus einem Gedicht von Leopardi
vertonen wiirde: »Nichts gibt’s, was wiirdig wére deiner Bemii-
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hungen, / Und keinen Seufzer verdient die Erde. /Schmerz und
Langeweile sind unser Los / Und Schmutz die Welt, nichts and-
res, / Beruhige dich.« Sich zu beruhigen und in Ruhe dahinzu-
leben lag nicht in Eislers Natur. Am 6. September 1962 machte
eine Herzattacke, es war nicht die erste, seinem Leben ein Ende.

(Januar 2012)
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EINLEITUNG

Von den »entzickenden Widersprichen«
der Welt

Auf die Frage »Wer war Hanns Eisler?« miisste man mehrstim-
mig antworten, so wie es in der Musik mdglich ist. Eisler war
Komponist der DDR-Nationalhymne, er war Arbeiterchorleiter,
Schonberg-Schiiler, Weggefahrte Bertolt Brechts. Er lebte in Wien,
New York, Los Angeles und in Ostberlin: Sein Lebensweg fiihrte
ihn aus dem Wien der Jahrhundertwende tiiber die Schlachtfel-
der des Ersten Weltkriegs ins Berlin der 1920er Jahre; es folgten
die intensive Zusammenarbeit mit Brecht Mitte der 30er Jahre in
Dinemark, die Ubersiedelung in die USA 1938, seine Auswei-
sung 1948 und der Neuanfang in der gerade gegriindeten DDR,
zu der er bei grundsitzlichem Zuspruch bis zu seinem Tod am
6. September 1962 ein ambivalentes Verhéltnis haben sollte. Eis-
lers Netzwerk vereinte zahlreiche beriihmte Kiinstler der ersten
Jahrhunderthalfte. Dazu gehorten neben Arnold Schonberg und
Bertolt Brecht auch Charlie Chaplin, Thomas Mann, Theodor W.
Adorno, Anton Webern, Alban Berg, Fritz Lang, Ernst Busch und
viele andere.

Eisler hat keine Opern komponiert, zu viel Pathos abgelehnt
und war im zwischenmenschlichen Umgang direkter, als es man-
chen Zeitgenossen lieb war. Er hat Zwolftonmusik geschrieben,
die man pfeifen kann, und Revolutionslieder komponiert, die den
Anspruch der Avantgarde spiegeln. Er war iiberzeugter Kommu-
nist und stellte sein musikalisches Kénnen in den Dienst der Po-
litik. Als Marxist verstand er sich lebenslang. Eisler hatte, so Wolf
Biermann, die »Anatomie einer Kugel«, und er war bertihmt fiir
seine krachzende Stimme und seinen himmernden Klaviervor-
trag. Der Komponist war nicht nur Zeitzeuge, er hatte teil an den
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historischen Ereignissen und gestaltete sie mit. Und er faszinierte
als Mensch, als sehr eigensinniger Charakter. Er war direkt, frech
und kompakt. Der »Karl Marx der Musik«, wie er in Amerika —
durchaus nicht immer wohlmeinend - genannt wurde, hatte eine
ungebrochene Freude an den »entziickenden Widerspriichen«!
der Welt. Welcher dieser Sdtze am Anfang stehen mdisste, richtet
sich nach der jeweiligen Perspektive des Betrachters.

So wie Eislers Biografie kaum in einer eindimensionalen Be-
schreibung zu fassen ist, so entwickelt sich auch sein (Euvre nicht
entlang einschlédgiger grofser Sinfonien, die vom Jugend- bis zum
Spatwerk reichen. Im Hinblick auf Eislers Skepsis gegen eine
tiberbordende Formensprache ist deshalb auch die Frage inte-
ressant, was er nicht komponiert hat. Seine grofs dimensionierte
Kritik an der zeitgendssischen Oper beispielsweise wird durch
sein eigenes Scheitern an dieser Gattung durchaus relativiert. Eis-
ler schreibt selten allein um der Komposition willen. In der Regel
gab es fiir seine Werke einen besonderen Anlass oder ein spezi-
fisches politisches Interesse, dem der Komponist nachging. Weil
er sich aktiv in gesellschaftliche Fragen einmischte, sind seine
Werke anschaulich auf eine Epoche, ein Ereignis oder einen Ort
bezogen.

Eislers Leben wie seine Kompositionen beriihren verschie-
denste Stationen des 20. Jahrhunderts; sein Lebensweg ist so zer-
rissen wie das Jahrhundert selbst. Unausweichlich und folgen-
reich war seine Flucht vor den Nazis: Als jiidischer Kommunist
stand er frith in offener Gegnerschaft zum NS-Regime und ge-
horte zu dessen prominentesten Widersachern. Der Eisler-For-
scher Albrecht Diimling hat in seiner kritischen Rekonstruktion
der Ausstellung »Entartete Musik« (Diisseldorf 1988, Los An-
geles 1991) beispielhaft gezeigt, welche Sanktionen auch Eislers
Musik unter der NS-Kulturpolitik erfahren hat.

Nachdem der Komponist Ende der 4oer Jahre aufgrund von
vermeintlichen »unamerican activities« auch aus Amerika ausge-
wiesen wurde, musste er sich erneut auf Heimatsuche begeben.
Diese fand er wihrend der letzten Lebensjahre in der DDR, be-
hielt aber einen Wohnsitz in Wien, da er zunichst die Uberzeu-
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gung seiner Ehefrau Louise (Lou) teilte, dass man eine Depen-
dance auflerhalb von Deutschland benétige. Der Umstand, dass
Eisler seinen politischen Idealen zeitlebens treu geblieben ist,
sollte nicht tiber die Vielschichtigkeit seines Denkens hinwegt&du-
schen. Die Facetten seiner dsthetischen wie politischen Uberzeu-
gung sind so komplex, dass sie in einer Lebensgeschichte kaum
darstellbar sind. Warum etwa emigrierte Eisler, ebenso wie Ber-
tolt Brecht, tiberhaupt nach Amerika und nicht in die Sowjet-
union? Warum bestimmte der Komponist, als Kommunist aus
Amerika ausgewiesen, zundchst Wien und nicht die noch junge
DDR zum Lebensmittelpunkt? Wie nimmt Eisler Stellung ge-
gentiiber dem DDR-Staat, der ihn einerseits fiir die Komposition
der Nationalhymne hofierte, andererseits die Auffithrung seiner
Werke, und dies betrifft vornehmlich sein zwolftoniges Schaffen,
behinderte?

50 Jahre nach dem Tod des Komponisten gibt es Gelegenheit,
Eisler in seinen Kontexten unter verschiedenen Perspektiven zu
beleuchten. Da Eislers politische Haltung untrennbar zu seinem
Werk gehort, ist es heute umso schwieriger, seine Musik aus dem
jeweiligen historischen Zusammenhang herausgeldst zu horen.
Eislers Kompositionen sind zeitbezogen, die von ihm verhandel-
ten Themen reflektieren sein unmittelbares Umfeld. Natiirlich
wirken deshalb viele Stiicke nicht nur tiberholt, sondern in inhalt-
licher Hinsicht auch &duflerst problematisch. Genannt seien hier
etwa die Kantate Mitte des Jahrhunderts (1950) oder die Teppichwe-
ber von Kujan-Bulak (1957). Inhaltlich wie stilistisch ist gewiss auch
das mit Brecht gemeinsam konzipierte Lehrstiick fiir die Arbeiter-
sdngerbewegung, Die Mafinahme (1930), diskussionswiirdig. Weil
Eislers politische Haltung seinen Kompositionen eingeschrieben
ist, fanden viele seiner Werke unmittelbar nach der Wende keine
Zuhorer mehr. Aus Enttduschung iiber das DDR-System lag es
nahe, sich von dessen Reprasentanten zu distanzieren. Den staat-
lich verordneten Eisler, so empfanden es viele, wollte man nach
dem Abdanken der Parteioberen 1989 nicht mehr horen. Aus
westdeutscher Perspektive wurde Eisler nicht nur zu seinen Leb-
zeiten als Staatskomponist wahrgenommen, sein Werk galt in der

23



UNVERKAUFLICHE LESEPROBE

Friederike WiRmann

Hanns Eisler
Komponist, Weltbirger, Revolutionar

Friederike Wilmann

ORIGINALAUSGABE

Gebundenes Buch mit Schutzumschlag, 304 Seiten, 13,5 x 21,5 cm
36 s/w Abbildungen
ISBN: 978-3-570-58029-5

Edition Elke Heidenreich

Erscheinungstermin: Marz 2012

Die maRgebliche neue Biografie eines der bedeutendsten deutschen Komponisten des 20.
Jahrhunderts

Hanns Eisler war in Wien einer der bekanntesten Schiler von Arnold Schénberg. Den
Uiberzeugten Kommunisten zog es in den 20er Jahren nach Berlin. Das Elitare der Avantgarde
war ihm stets ein Dorn im Auge, weshalb er Arbeiterlieder und Gassenhauer in 12-Ton-Technik
komponierte. Er floh vor den Nazis nach Hollywood, wo er mit Bertolt Brecht, Charlie Chaplin
und Thomas Mann zusammenkam und fiir den Oscar nominierte Filmmusik schrieb. Wegen
seiner politischen Haltung aus den USA ausgewiesen, ging er nach dem 2. Weltkrieg in die
DDR — und schrieb eine der schénsten Nationalhymnen: »Auferstanden aus Ruinen ...«. Als
streitbarer Geist kam er immer wieder in Konflikt mit dem DDR-Regime, weshalb er seine
Osterreichische Staatsbiirgerschatft nie ablegte. Friederike WiBmann erzahlt eine spannende
Komponistenbiografie und ein Stiick packende Zeitgeschichte. Erstmals ist darin auch von
Eislers Frauen die Rede.

@ Der Titel im Katalog


http://www.randomhouse.de/book/edition.jsp?edi=368376

