--. Musik und Ideologie

1. Zum Ideologiebegriff

D1e KrlFische Theorie hat auf der Grundlage eines «polemischen Ideolo-
g?ebelgflffs» (Metzger, 1980) auch fiir die Musik die tragfihigsten ideolo-
g?ekrltmchen Entwiirfe vorgelegt. Fiir Adorno (1978, S. 11) ist Musik
nicht Ideologie schlechthin, sondern nur insoweit, als sie unmittelbares
Herrschaftsmittel und/oder Erscheinung falschen Bewuftseins ist. Um
zu verdeutlichen, wodurch Musik ideologisiert wird oder ideologisd’; ver-

setzt ist, gilt es daher, Musik nicht nur auf die Negation von Ideologie,
quf Wahrheit hin abzufragen, sondern auch auf ihre soziale Bedeutung
(Adorno, 1975, S. 81 und 263 f). Da jegliche Musik in konkreten gesell-
schaftlichen Verhiltnissen entsteht oder ausgeiibt wird, somit kein iiber-
gesellschaftliches Phinomen darstellt, wird die Frage nach der Funktion
von Musik, nach ihrer Bedeutung, ihrem Sinn und Zweck innerhalb der
Gesellschaft, zam entscheidenden Kriterium fiir die Entschliisselung der
;deologischen Bestandteile von Musik (Eisler, 1973, S. 142 und 188).

2. Musik und ideologische Funktion "

Bereits die antiken Ideologien iiber Musik sprechen der Musik eine
Macht zu, die ihr iiber die Beeinflussung des einzelnen Menschen und
iber Wunderwirkungen wie den Zusammenbruch von Mauern (Jericho)
hinaus auch den Umsturz der herrschenden politisch—gesellschaftlichen
Verhaltnisse zutrauen. Der griechische Philosoph Platon etwa plante im
4 Jahrhundert v. Chr., fest iiberzeugt von der Geféhrdung des Staates
durch musikalische Neuerungen, in seinem Dialog «Politeia» eine der
ersten iiberlieferten Sauberungen auf musikalischem Sektor: Um die
staatliche Ordnung aufrechtzuerhalten, miifiten bestimmte Instru-
mente, ja Tonarten (etwa die ionische) verboten, andere (dorisch und
phrygisch) aufgrund ihrer staatserhaltenden Vorbildfunktion bevorzugt
werden (Riethmiiller, 1988, S. 28£f).

So bietet denn auch die européische Musikgeschichte eine Fiille an Bei-
spielen fiir einen konkret politisch-ideologischen Gebrauch der Musik,
neben Krénungsmessen, Begrdbnismotetten, Ratswahlkantaten vor al-
Jem natiirlich Lieder, deren Texte auf direkte politische Wirkung zielen.
Hierzu zahlen nicht allein Walter von der Vogelweides «Paldstinalied»,
die deutsche Nationalhymne oder Eislersche Kampflieder der 20er Jahre;
auch das Kirchenlied reiht sich nicht selten ein, zumal gerade der Kirche
die ideologisierende und kon-formierende Wirkung des Liedsingens
(Choral) nur zu bewufst war. Ein besonders anschauliches Beispiel bildet
das Reformationslied «Ein feste Burg ist unser Gott», von Luther 1528
gedichtet, das gleich zu Beginn die Rede auf den «alten bosen Feind»
bringt. Zunéchst religiés motiviert, verdichtete sich diese schon hier sé-
kularisierte Feindmetaphysik spatestens im 19. Jahrhundert in der Ver-
bindung mit nationalistischen Stromungen zur Erbfeind-Ideologie. Der
Text des Liedes gipfelt in der Aufforderung zur totalen (Selbst-)Opfer-



bereitschaft um eines «Wortes» willen, in einer religi6s-totalitiren Ideo.
logie, der dieses Bekenntnislied reformatorischen Widerstandswilleng
wohl mehr Anhéinger verschaffte als der Reformator selbst (Gamn,
1967, S. 36 ff).

Mit der Entwicklung der biirgerlichen Gesellschaft Ende des 18. Jahr.
hunderts und der damit einhergehenden scharfen Trennung von Arbej;
und Freizeit wurde die Musik aus den ihr zugewiesenen Funktions.
zusammenhingen geldst. Waren z. B. im mehrstimmigen Lied deg
16. Jahrhunderts das kiinstlerisch-autonome und das funktionale Mo.
ment kaum zu trennen, so wurde dieser Schwebezustand aufgehoben, alg
unter dem ideologischen Konzept musikalischer Autonomie ein Musik.
stiick primar um seiner selbst willen komponiert oder gehort 'werden
sollte (Dahlhaus, 1972, S. 17). Im biirgerlichen Ideologierahmen diente
jetzt die Musik hoheren Zwecken: der Veredelung individueller Gefiihle
und dadurch des Allgemein-Menschlichen.

Aus diesem Humanisierungsprozef der ganzen Menschheit, deren ab-
strakte Gleichheit sich in der kapitalistischen Produktion als konkrete
Ungleichheit der Individuen realisierte (Marcuse, 1971, S. 65), wurde die
«niedere» Volksmusik ausgeschieden und als leicht konsumierbare Mu-
sikware, als Unterhaltungsmusik #sthetisch ruiniert (Dahlhaus, 1972,
S. 9). Ihre soziale Rolle beruht seither auf der Bereitstellung von Identifi-
kationsmustern. Musik beliefert die zwischen Arbeit und Reproduktion
der Arbeitskraft eingespannten Menschen mit dem Ersatz von Gefiihlen,
zu denen sie selbst als gesellschaftlich isolierte nicht mehr fihig sind. In
der heute allein auf Profitmaximierung abgestellten, gleichsam voll aus-
gefahrenen U-Musik-Industrie sind manifeste ideologische Inhalte we-
der anzutreffen noch vonnéten. Sie sind durch pure Anweisungen zu
subjektiven Verhaltensformen, durch ein «System fremdgesteuerter
Konsumgewohnheiten» (Habermas, 1962, S. 2 56) ersetzt. Die Formel
grundlosen Vergniigtseins, die diese Residual-Ideologie einzig bereit-
stellt, schlieft in einer Metapher zusammen: daf nimlich der Himmel
voller Geigen héinge (Adorno, 1975, S. 61).

3. Politische Musik

Bezeichnenderweise drang der Begriff Politische Musik erst in dem Mo-
ment in den ideologischen Diskurs, als grofe Teile der Musik sich gesell-
schaftlich als ein autonomer, d. h. aus dem Alltag bewuft ausgegrenzter,

-

i i jert hatten (Pauli, 1981, S. 45). Indes laft sic.h
eXklusi/‘v,: r?:r:fz;lcsh lfcfﬁlt?g:}i Musik (kaum auf den Begriff bringen. _Sle
heu‘teht zwar ihren Grundimpuls aus einem systemkritischen, zumin-
bez}eherrschexf'cskritischen Standpunkt. Im Prinzip aber schlagt ?mh in
deij[‘cischer Musik kein ideologisches Gesamtkonzept, sgndern .1mmer
Pofls neue eine gesellschaftliche Praxis des Widerstands nieder, dle_ u. a.
> h die historisch bedingte Spaltung der Musik in E- und U-Ml.lsﬂ( au-
?gtj Kraft setzt. Unter dem Begriff versammeln sich laut Pauli (1981,
; fe) Lieder der Arbeiterbewegung (von den umgetexteten Tem}lcin:lher—1
dern iiber die Internationalelbis zu den Agitprop- und Kampflieder

i n Wolpes);
Haiﬁii{ff s(’i:if;ksrzf:chen Cphalakters, die aus gesellschgftlichen Um-
i;éilzungen oder Befreiungsbewegtir‘lg;n ?ervorgegangen sind (z. B. Bau-

jegs-, Vormarz- und 1848er Lieder); .

;U:lli(enfiiken Lieder nach 1945 (z. B. Anti-AKW-~, Streik-, Studenten-,
ieder); _
;‘1{‘3‘: %Se:rrrlller:iil;niscglen Protestsongs der 6oer ]tdhre, deutsche Protest-
lieder oder das franzésische Chanson de contestation;
b Polit-Rock, Rock gegen Rechts;
% .-

:: iiree i)]o?iztisch engagiérte Musik von Komponi_stt.en fiir den Konz‘e/:\r]tsiaelé
das Theater, die StraBe (z. B. Hanns Eisler, Luigi Nono, Hanns Wer
He];‘:rer)t‘ hier gewif8 unvollstandig aufgelist.eter.t Phﬁn?me.n' Pﬁlitlschef
Musik ist eines gemeinsam: Sie verhalten s1c}.1 ideologiekritisc Zlﬁ' gef
sellschaftlichen Wirklichkeit, sie widersetzen sich globyal oder_ pa;tle ,au
jeden Fall: offen einer Rechtfertigung der bes.tehenden P.asems orm.

Anders verhlt es sich im Grenzbereich zw1sch.en poht1schem. Ecrlmgage—
ment und Kommerz. In den 7oer Jahren banden d1e. deutthen Lie errga—
cher und Rockgruppen ihre politischen Aussagen in soziale Th.errLen e-
reiche ein, um sie — nicht selten humorvoll verpackt — konsurr}zlersal;1 1zu
machen (Geier Sturzflug); in den 8oern er_wac_hte 'der totg.eghuktc.e c da-
ger in sich engagiert gebender Sozialkritik, d_1e die Begrifflich ex’(cie‘n es
neuen UmweltbewuBtseins als variable Sp1e1m?rken fiem trac 1e1rten
Grundwortschatz zufiihrte: Die Ideologie des spét}ndustr%elle.n.Zelta ters
absorbiert die einst gegen sie ins Feld gefithrten 1d_eolog1ek_r1t1sch'en I'n-
halte, indem sie sie sich einverleibt. Selbst die traditionelle Linksorientie-



rung «Politischer Musik» geriet nach Mayr (1986) in diesem Grenzbe.
reich aus den Fugen. :

4. Ideologisierung von Musik im faschistischen Deutschland

Nach Kiihnl (1979, S. 175 f) war die Kombination aus Massenunterdriik.
kung und -mobilisierung, aus Terror und Ideologie das charakterjstische
und neuartigé Element des deutschen Faschismus zur Sicherung einey
systemstabilisierenden Massenbasis. Die terroristische Basis auf dem
musikalischen Sektor bildete die «Reichsmusikkammer, die der «Saube.
rung> des deutschen Musiklebens von allen/m «Artfremdens diente. S,
mufSten in den ersten zwei Jahren der Nazi-Diktatur fast die Hilfte aller
auf musikalischem Gebiet titigen Kiinstler und Wissenschaftler ins Exi]
fliichten (Broszat & Miiller, 1983, S. 283 £f).

Die ideologische Instrumentalisierung der Musik zielte auf das Innen-
leben der Menschen, auf eine Deprivatisierung der Privatsphire. In der
indirekten Manipulation durch eine vermeintlich unpolitische Unterhal-
tungsindustrie aktivierte Musik das manipulierte Individuum gleichsam
iiber seine Passivitit fiir das «Neue Deutschland». Vor allem das effektiy-
ste faschistische Propagandainstrument, der Rundfunk, erzog die Hérer
durch ein Programm mit 70 Prozent Musikanteil indirekt zu Konsumen.-
ten der nationalsozialistischen Weltanschauung. Nicht nur war nach
Drechsler (1988, S. 33) bereits 1936 jeder zweite deutsche Haushalt mit
einem (per Dekret) preiswerten Rundfunkgerit ausgestattet, es konnte

jetzt auch rund um die Uhr Musik gehért werden. Das entsprach dem

durch die Erhohung der Arbeitsintensitiit noch gesteigerten Bediirfnis
der Bevélkerung nach Ablenkung und der Forderung von Reichspropa-
gandaminister Goebbels, dafl Musik ihre «Gesinnung nicht auf den Pri-
sentierteller» zu legen habe (zit. nach ebd., S. 28). In erster Linie ging es
dabei natiirlich um leichte Musik und Schlager, deren Fabrikation har-
monisierender Fiktionen nicht erst mit Kriegsbeginn ein Politikum er-
sten Ranges darstellte. Nach 1939 freilich wurde gute Laune mit Musik
zum «Kriegsartikel» (Goebbels), und die illusionire Meterware stellte,
eingebettet in das ideologische Gesamtkonzept des Propagandaapparates,
der Kriegsrealitiit eine unbeschwerte Atmosphire von Normalitiit gegen-
tiber: Davon geht die Welt nicht unter!

Dafl demgegeniiber die als «Niggerjazz» und «jiidische [!] Frivolitit»
diffamierte US-amerikanische Tanzmusik verboten wurde, kann als

| Ausdruck der sinnenfeindlichen «SpieRer-Ideologie» (Glaser, 1985) der

Nazis gewertet werden. Vor allem aber zielte eir} so?ches Verbolz auf die
:deologisch getarnte — Ausschaltung der ausl:.:md1sc.hen Kon. uTrlegz.
;Nlje Lange (1966, S. 89) zudem nachweist, war (ein typisches Belslgln.? ler
Diskrepanz zwischen ideologischem APspruch und .glltagsrea 1t?1: lex:
Jeutschen Faschismus) von einem praktischen Verbot der ]azzmus” f
y dest bis Kriegsausbruch nichts zu sptiren. Exrst unter den verschir ten
I};lelfilingungen der Kriegsrealitit wurde die gegen die NS—GeschmackdeIZ—
tur aufbegehrende «Swing-Jugend» verfolgt und‘ in dl«.e KZs ges.atefl ,
, Jeich aber Jazzmusik verstirkt als Propagandamittel eingesetzt: allen
. die von Goebbels’ Ministerium voll finanzierte Bigband <<Char11.e
VOme His Orchestra», in der die Elite europaischer Jazzer von 1940 bis
Aflz mit rund 270 Platteneinspielungen und iiber die.Ausland.spr(')—
o me des Rundfunks verjazzte NS-Ideologie transportierte (Ste1}1b113
ga];?sermann, 1988). Den traurigen Hohepunkt der.z.ynisshen Wider-
spriichlichkeit faschistischer Kulturpolit_ik bildete freilich éilz f?_ropagzr;r
Jistische Instrumentalisierung des Jazz im Rahmen der. «f fn 195}1111r<1gt er
Judenfrage». Um deren Ungeheuerlichkeit vor der We?to er}11t ic it o
Laschieren, hatten 1943/44 im KZ Thereswnstad‘t die <<(?1 etlto Suin-
gers», gebildet aus KZ-Haftlingen, bei Besuchen 1nternat10.ne11 er bo -
missionen unter den Augen ihrer Schlachter Hot-Jazz zu spielen, e\;3
auch sie dann in die Gaskammer geschickt wurden (Polster, 1989,
> ]2311: —(}zjr?x?és der leichten Muse, des gesellschaftlich Unernsten al_so,
nahm die faschistische Propagandamaschinerie so ernst, da({f denlll\/lusﬂ:
profis, die hier zu Werke gingen, KZ-Haft angedrobt wur e,lsQ ten 851
sich der «Desillusionierung» schuldig mac_hen (_Hastq & Ifbem, 1.9;::
S. 219). Auch die sog. Ernste Musik wurde im Zeichen eines { elrgteig -
ten Nationalismus und der Verklarung «ewiger Werte» in d}elrbl eo oi_
sierungsprozef integriert. Die volkische Ideolog_le des ]?asac1 hismus v :
dichtete sich hier in den Kampfbegriffen <<he‘r01s.che.r Realismus» un
«stihlerne Romantik». Mit ihnen suchte man d1e.: einstige (um%lzu restal_l.:
rierende) kulturelle Grofe Deutschlands — musikalisch vor allem rejgra_
sentiert durch die «Genies» Beethoven und Wagner — mit dem «wider
lichen modernistischen Schmifl» (Thomas Man.n) unter de:m Naz1sm'u<:;
zu verkniipfen. Pseudowissenschaftlich ﬂank'lert von einer Z}lllmEIS
von Hobbyforschern betriebenen «gesellschafthch'en Rassenforsﬁ: ur\l}gi,
wurden die <heldischen» Kulturtrager in die «Eroica des deutschen Vol-



kes» (NS-Chefideologe Alfred Rosenberg) eingenordet, die sog. «Nicht.
arier» dagegen als minderwertig denunziert, itber das «Lexikon der Juden
in der Musik» (1940) rassistisch diskriminiert und zum Pogrom freigege.
ben (Prieberg, 1982, S. 34-77).

Im Rahmen der organisatorischen Erfassung des Individuums durch
sogenannte «Gemeinschaftserlebnisse» intensivierte der weiche Repres.
sionsapparat die Mobilmachung der Musik und durch die Musik (Heistey
& Klein, 1984, S. 308), indem man das Lied(singen) zum emotional wir.
kungsvollsten Ideologievermittler aufbaute. Die Konsolidierung des Sy.

stems wurde nicht allein terroristisch gesichert, sie wurde zu einem nicht .
zu unterschitzenden Teil ersungen. Ein iiber alle Bereiche des offent. .

lichen Lebens gestreutes System der gesungenen Indoktrination entzog
dem Individuum unter der Maf3gabe der «Gleichschaltung» die staats.
freien Rdume und schottete den Indoktrinierten selbst vor systemkriti-
schen Einwénden ab. Uber das gemeinsam gesungene Lied wurde er zum
(machtlosen) Mit-Zelebrator der Macht umfunktioniert. Indes blieh die
gesungene Ideologie nicht auf die innere «Gleichschaltung» durch «akq-
stische Chloroformierung» (Lemmermann, 1977, S. 45) beschrinkt, son-
dern sie wurde zur im Gleichschritt marschierenden Kolonne dynami-
siert, der nicht mehr in den Sinn zu kommen hatte, «<wo und za welchem
Zweck (sie) auch eingesetzt sein mag» (A. Rosenberg, zit. nach Hartung,
1983, S.241). Die derart in Bewegung umgesetzte «Gleichschaltung»
machte aus dem cheroischen Volks durch «Interessenfalsifikation»
(Opitz, 1977, S.589) eine entmiindigte Gefolgschaft identititsloser
Menschen, ganz im Sinne von Hitlers antiintellektuellem, am Material
und am Tier orientierten Erziehungsideal: die vollige Entleerung des
Individuums durch «Einimpfen» der «nationalsozialistischen Weltan-
schauung». Entsprechend formten die NS-Musikfunktionire Auswahl
und Einsatz des NS-Liedguts bis hin zur Musikerziehung zum Werkzeug
ideologischer Schulung und fiillten die so umfassend wie méglich anvi-
sierte Funktionalisierung jeglicher Musikausiibung inhaltlich als Erzie-
hung zum «kimpferischen» Mann und zur «opferbereiten» Frau. Musik-
politik wurde hier zu faschistischer Realpolitik: «Das nationalsozialisti-
sche Lied ist letztlich der Nationalsozialismus selbsts (Gamm, 1962,

S.15).

5, Musik ohne ideologie / Nicht-ideologische Musik

Nach Metzger (1980) kann es unter den derzei.tigen musil?hs}(lzhen
Umweltverhdltnissen keine nicht—ideologische Mu_51k geben, dalh ie 1\e;[rr—
schende U-Musik und auch die einst Ideologie neg1erep<?1e, «wahre» Mu-
Jk unter dem Diktat des Kapitals stehen. Die standardmlert_e Mgssenprc?—
Sluktion von Musik als Ware erfiillt ihre ideologische Funktion, 1nderp sie
illein eine Illusion von Realitdt erzeugt und .i.nnerhaﬂ') diesgs alkg/[emlfme:
Verblendungszusammenhangs Subjektivitat auf die reine Markten
sc}g;ilgeggre;ﬁozel:riérweisen die sich auf Walter Benjamin berufenden
subkulturtheorien darauf, daf8 die ideologische B_edeutung- der Massen~
kultur durch den Konsumtionsprozef bestimmt wird unc'l die Anelgm;lr;%
pestimmter Musik durch bestimmte Horergruppen weniger e1:g p6sgc >
Jogischer als vielmehr ein politischer Prgze@ _1st (Fnth, 1981, S. ¢ ). Se
haben in der Entwicklung der Rockmusik seit Mitte der. 6oer ]aG re J‘Li)
gendliche Subkulturen mit ihrem Konsumverhalten e1g(;ne ( e(gie.n )
Kulturen geschaffen, deren ideologischer Background e}ller ings u.nt.uris
mer aufs neue vom Grundwiderspruch dEI" Rockmusik geprégt ist: a.k
Medium der kapitalistischen Kultur, aber im Gege?nsatz zur Po.pmus'l
cine Musik, die die Kritik an ihren eigenen Prodl.lktlor}sverhaltmsseré in
sich tragt (Salzinger, 1982, S. 40). So kam b-erelts_belm 'ersten"gro en
Rockfestival in Monterey (1967) das Big Business ins Sple'l. Spatist?ns
mit dem Festival in Woodstock (1969) war durch das Medienmar e’zn%’
die Trennung zwischen Rockmusikern und Konsumenten v9llzogelz<n. gk
den ideologischen Kriicken von Love & Peace konr%te jetzt die Ro}clz r'm:ial
an die boomenden Festivals verschickt werden, em.Etlkettensc wgn 5',
den sich die Industrie bar auszahlen la8t. Das geht bis hin zu den i ' erd?-
mensionalen Wohltitigkeitsveranstaltungen der letzten ]ahre:1 d1§: ie
ideologische Komponente aufdden (bel;ebigen) guten Zweck reduzieren
iir Siidafrika in London 1989).
(K(]?;e}:;it;i:enn das Miinchhausen—Kunststﬁck, sich am eigenen Zopf
aus dem Sumpf zu ziehen, im richtigen Leben n.1cht gghngen mag, ent-
hilt Rockmusik, sedimentiert in Begrifﬂichkelten__ wie .Auther.mzm‘at,
Ehrlichkeit und nicht-kommerzielle Interessen, einen 1deolog1efr_e1en
Uberschuf, der sich einer ideologischen Harmon1s1e"rung, also ej-lréer
scheinhaften Lésung der gesellschaftlichen Widerspriiche verschhfe t.
Fiir diesen antizipatorischen Charakter hat Ernst Bloch, abgezogen frei-




lich von den autonomen (Kunst-)Werken der E-Musik, die Kategorie deg
«Vor-Scheins» entwickelt, die nicht allein auf die Moglichkeit nicht.
ideologischer Musik verweist, sondern vor allem auf das Ende der ant.
agonistischen Gesellschaft: «Die Ideologie in einem grofen Werk spie-
geltund rechtfertigt seine Zeit, die Utopie in ihm reifSt die Zeit auf, bringt
sie zu Ende, bringt sie an jenes Ende, wo keinerlei blof Vergangenes und
seine Ideologie mehr wire, sondern gezeigt werden kénnte: tua propria
vera res agiturs (Bloch, 1974, S. 195).
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