»Das wird ein Winter, mein Junge I

Anmerkungen zu Hanns Eislers Ballade von den Sickeschmeiflern

von Thomas Phleps, Kassel

Die Montage des Bruchstiicks aus dem
alten Dasein ist hier das Experiment
seiner Umfunktionierung in cin neues

Ernst Bloch

1930 komponiert Hanns Eisler in Berlin auf einen Text von Julian Arendt die Ballade
von den Sickeschmeifiern, eine Ballade, die die damals wie heute gleichermafen iibliche
Mafinahme detr Vernichtung von Lebensmitteln zum Wohle, d. h. zur Stabilisierung der
Wirtschaft zum Thema hat. Eisler schreibt sie wie eine Vielzahl anderer seiner sozial-
kritischen Songs und Balladen jener Jahre fiir die (zeit)typische kleine Jazz-Besetzung:
Gesang, Trompete, Posaune, Alt- und Tenorsaxophon, Banjo, Schlagwerk und Klavier.!
Diese Orientierung an der leichten Muse, genauer dem kommerzialisierten Jazz der 20et
Jahte witd in der kurzen instrumentalen Einleitung der Sickeschmeifer durch den Ein-
satz weiterer typischer Elemente noch verstdrkt. In einem sehr lebhaften Tempo vatiie-

gend die Saxophone eine punktierte Floskel, wie sie sich stilbildend etwa im Ragtime
ndet:
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Indes wird die Brwartung einer flotten Jazznummer mit dem nachfolgenden Texteinstieg
wAch, mich ziebt's nach einem fernen Lande” nicht nur nicht erfiillt, sondern auch der
al'xsg'estellten Lebhaftigkeit det Einleitungstakte gleichsam retrospektiv ein abgeschmackt
shﬁlufher Charakter verlichen. Auf der Grundlage ruhig voranschreitender Viertel in
I?lav.ler und Banjo stagniert die punktierte Bewegung jetzt zunichst melodisch in sehn-
sucht1ger' Ausdruclsslosigkeit, um bald ganz zu verschwinden. Garniert von den Saxo-
phonen in wehmiitig absteigendem Schmalz, wird in diesen Anfangstakten die fast hilf-
lose Gesangslinie zumeist von der Trompete gestiitzt,

Am End.e von T: 17 dndert sich fiir vier Takte das musikalische Geschehen. Saxophone
und Banjo schweigen, das Blech wechselt zu einer geschirften Tongebung: pro Takt eine
anschwellende Flatterzunge auf 3 mit nachfolgendem Sforzato-Abrifl auf dem vierten
Sc'hl'ag. Und das Klavier spielt in der rechten Hand zweimal eine in Vierteln absteigende
Linie m1t.Achtelna'chschlégen, wihrend die linke in oktavierten Bissen die Zeilen
,,Drzm_z wzrd,. 50 w'zll es das Weltgewissen, die halbe Ernte ins Wasser gescbmixsen"
melc?dxsch m1tvo_llzle}.1t. Diese viertaktige musiksprachliche Enklave 148t die Musik
gefrxe}-en. nglemh die Bewegungen im Klavier zunehmen, bleibt sie wie ein angehalte-
nes F 11ml?11d stehen. Erst in der erneuten Reduzierung auf die Viertelschlige ab T. 22
kqmmt die Balla_de wieder in Gang, beginnen die Bilder wieder zu laufen. Der Text
wird nun rhythmisch skandiert vorgetragen, und die Wiederaufnahme der Viertelgrund-



lage in den Harmonieinstrumenten — angereichert durch die kleine Trommel und kon-
trastiert von der punktierten Eingangsfloskel in den Blisern — treibt accelerierend in das
Anfangstempo, das nach sechs Takten erreicht ist.

Dieser ab T. 27 einsetzende Teil hat Refraincharakter. Die Stimme steht nun im
Anschlufs an das Skandieren auch in ihrer melodischen Bewegung allein, und die Beglei-
tung — in Instrumentengruppen mit je spezifischer musikalischer Ausprigung aufgeteilt —
arbeitet mit der Reibhung zweitaktiger Modelle, denen auch das harmonisch-rhythmische
Geriist verpflichtet ist. Zumal an den textfreien Stellen unterstreichen ihre schroff-
bewegten, akzentuierten Forte-Piano-Wechsel den vom Singer propagierten hastigen
(,marsch, marsch”) Exodus in vermeintlich lebenswertere Gefilde. In T. 36 iiberlappt
das letzte Zweitakt-Modell mit der Wiederholung der Eingangstakte und leitet so bruch-
los in die zweite Strophe, die allein einen neuen Text bringt (der den der ersten auf
einer anderen Bildebene inhaltlich variiert), musikalisch aber gleichgebaut ist.

Die dritte Strophe bricht beide Ebenen. Wie so hiufig in Eislers Balladen kippen an
dieser Stelle Text und Musik um, eine Peripetie, die die ausgestellte affirmative Haltung
revidiert, um sie ihrer Verlogenheit zu iibetfilhren und die damit transportierten (und
noch nicht explizierten) Widerspriiche einer Losungsmdglichkeit zuzufithren. Auf einem
»sehr ruhig beginnenden (Trauer)Marschgeriist, von den Instrumenten mit Ausnahme
der Saxophone im punktierten Rhythmus scharf akzentuiert, setzt der Gesang gleichsam
nachdenklich ein. Von neuer Warte wird in zwei Sitzen das bislang Verhandelte resii-
miert: ,Sie werfen den Weizen ins Feuer. Sie werfen den Kaffee ins Meer.” Der Singer
wendet seine, die Vernichtungskampagnen (scheinbar) freudig anpreisende Haltung der
ersten beiden Strophen in eine reflektierende, diese als daran Unbeteiligter von auﬁe.n
iiberdenkende; ein Positionswechsel, der nicht allein seine zuvor in Szene gesetzte posi-
tiv-frohliche public-relations-Mentalitit zur sarkastisch formulierten Farce gerinnc?n 148¢,
sondern auch den Zuhdrer als manipulierten enttarnt, der zumindest der animierend-
ziindenden Musik auf den Leim gegangen ist. ) )
AnschlieBend wird diese neue gestische Haltung durch Oktavierung des viertaktigen
Modells um eine weitere Reflexionsstufe ethdht: ,Und wann werfen die Sickeschmei-
. Per die fetten Riuber binterber.“ Denn ,das hat'n Sinn, mein Junge”: War eben von
einer ziindenden Musik die Rede, so springt jetzt der Funke iiber. Der ehemalige Refram
wird sabotiert. Br schieft in ein wiederholtes Zweitaktmodell zusammen, das die vor-
mals exponierten Bewegungsablaufe nicht nur rafft, neu montiert und iiberlagert, sondern
entscheidend umformuliert? und schlieBlich mit Vehemenz in den musikspracbhch-mhalt—
lichen Héhepunkt der Ballade treibt: Das wird ein Winter, ,wie er in deinem Leben
nie wiederkehrt“. Die Begleitung dieser vier Schlufitakte wird durch eine neu h'mzutre-
tende Komponente gestisch-inhaltlich aufgeladen: Saxophone und Blech spielen im takt-
weisen Wechsel und von der kleinen Trommel unterstiitzt eine repetierende Begleitfigur
aus zwei Sechzehnteln und einem Achtel, eine an sich — dhnlich wie die quskel der
Saxophone aus den Eingangstakten — aus der jazzigen Tanzmt.lsik gelﬁuﬁge Figur (als
die sie beispielsweise in Eislers Ballade vom Nigger Jim aUCh' eingesetzt Wlfd_)- Im 1}3}}'
men der kompositorischen MaBnahmen Eislers gewinat sie indes v1e.1.fach'emen vo.lhg
anders gelagerten semantischen Gehalt. Die charakterist{sche Anapist-Figur fungletl't
hdufig ~ und nicht zuletzt aufgrund der identischen rhythmischen Strukt}lr — als Syml?oh-
triger des Begriffs Klassenkampf.? In den SchluBtakten der Sa"ckescbme’zﬂer unterstreicht
sie aber nicht allein die Aufforderung des Textes, den KaHeesiiern ndie fettfm Réuber
hinterherzuschmeifien, sie flankiert zugleich zusammen mit einer dutch die of’f_—bcat-
Schisge der grofien Trommel produzierten rhythmischen Intensivierung den gestischen
Héhepunkt des Gesangs. Der wiederum entschlackt die aus den Takten 27-30 be.:'k.annte
melodische Linie und entlaBt nach einer Wiederholung, d. h. 1qtensxvxerten Bestitigung
der SchluBpassage’ mit einem abrupten Abrifs den kampferischen Schwung an den
Hérer.



Soweit die ohne viel musikologisches Riistzeug veranstaltete Verlaufsbeschreibting _der
Ballade. Mehrmals ist dabei Eislers Reaktion auf die musikalischen Um\yeltverhaltmsse _
seiner Zeit gestreift worden, seine kompositorische Auseinande‘r‘setzung mit dem von der
Vergniigungsindustrie zur — wie er sagt — ,widerlichen Ware ‘depravxerten Jazz. Da‘B
die Sickeschmeifer gleichwohl durchdrungen sind von jazzmaligen Elementen, hat sei-
nen Grund in Eislers scharfer Trennung von Warenfunktion und dem Jazz als T‘echm-
kum, seinem gewissermafen handwerklich Verwertbaren. Diese Tren{lung ermoglicht es
dem Komponisten, das Fortschrittliche des Jazz: sein MontagemaBiges von der vom
Schlager produzierten ,korrupten, unaktiven musikalischen Haltung® zu isolieren, den
Jazz ,,umzumontieren und straff und energisch zu machen”,’

Um so interessanter ist dieser kompositorische Zugriff Eislers, als die Montage das kon-
stitutive Kompositionsprinzip seiner Musik (und nicht allein der Songs und Balladen)
darstellt und auch in musiksprachliche Ebenen eindringt, die in ihrer materialen An}age
nicht von vornherein montagemiBig ausgewiesen sind, sozusagen erst vom Komponisten
Eisler zur Montage freigegeben werden. Eine dieset Ebenen —~ sie hat im Gegensatz zu
den melodischen und harmonischen Verfahrensweisen Eislers bislang wenig Beachtung
gefunden — ist der direkte kompositorische Bezug auf die musikalische Tradition. Eisl.er
transplantiert vorgefundenes Material in je spezifischen, montagemafigen Prozeduren in
seine Musik, um es mit ihr zu einem qualitativ neuen Ganzen zusammenwachsen zu las-
sef.

Um diese kompositorischen Mafnahmen zu verdeutlichen, aber auch der Frage nach_zu-
gehen, inwieweit das musiksprachlich-inhaltliche Bezichungsgeflecht einer Komposition
durch dieses Eislersche Abarbeiten an bzw. Einarbeiten von musikalischer Tradition tan-
giert wird, kehren wit noch einmal zur Ballade von den Sickeschmeifiern zuriick, zumal
wir es hier mit einem sehr konkreten Beispiel fiir diese Mafinahmen zu tun haben. Denn
die Sdckeschmeifer nehmen in vielen Anlagekomponenten die Erstarrung, das vierte
Lied aus Franz Schuberts Zyklus Die Winterreise, auf. Dies ist allerdings keine allzu
neue Erkenntnis. Vor Jahren schon wies Frieder Reininghaus in seinem Schubert-Buch
auf diese Beziehung hin. Als Bezugstelle nannte er die melodische Linie der (wiedet-
holten) SchluBtakte der Ballade und der Takte 72~76 der Erstarrung. Erstaunlicher-
weise hat bislang kein Musikologe diese und #hnliche musiksprachliche Schubert-Beziige
Eislers naher unter die Lupe genommen und semantisch konkretisiert. Reininghaus selbst
1483 es mit dieser kurzen Andeutung bewenden. Nun ist das auch nicht sein Thema. Aber
durch die eher beiliufige Erwihnung wird die Bezichung letztlich auf eine krude Zitat-
ebene reduziert,” die zwar fiir ein Aha-Eglebnis gut, ansonsten aber wenig aussageksraf-
tig ist. Auch Wolfgang Hufschmidts kiirzlich erschienenes Buch Willst zu meinen Liedern
deine Leier drebn?, das im Untertitel den Bezug Schubert — Eisler zu artikulieren
scheint,® bleibt in seiner konkreten Ausfithrung dieses Aspekts an musiksprachlich iiber-
geordneten Bezichungen (die zu untersuchen natiirlich auch interessant und aufschiuf-
reich sind) oder an einzelnen Zitatsituationen hingen. Auch von dieser Seite gesehen,
scheint es also lohnenswert, wenn ich im folgenden ein paar Ansitze beizusteuern vet-
suche.

Zunichst eine Vermutung: Bei der kompositorischen Entscheidung, Anlagekomponenten
eines Liedes aus der Winterreise in seine Ballade hineinzunehmen, kann Eisler durchaus
durch die Textvorlage der Sickeschmeifier inspiriert worden sein. Im Refrain heilit €s
dott: ,Das wird ein Winter, mein Junge.“ Diese Vermutung scheint recht tragfahig
zumal uns in anderen Liedern mit Schubert-Bezug shnliche textliche Ankniipfungspunkte
begegnen (s. u.). Allerdings wird dieser einmal gewonnene kompositorische Impuls nicht
als cinmaliger Verweis auf der Erscheinungsebene belassen, also etwa in Form einet
musiksprachlichen Illustrierung dieser Textstelle realisiert? Der vermutlich an dieset
einen Textstelle sich entziindende Bezug breitet sich vielmehr iiber die gesamte Kompo-
sition aus, dringt in ihre Anlage ein und infiziert diese nicht allein musiksprachlich, son- -
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detn auch und gerade semantisch. Bevor nun aber das Aussageniveau dieses Bezuges,
seine musiksprachlich-inhaltliche T'ragweite und seine Auswirkungen auf den Gehalt der
Sickeschmeifler diskutiert werden kénnen, miissen wir uns fiic kurze Zeit unter die
»Ortungsdetektive“l® mischen und die konkreten Herkunftsnachweise aufspiiren.
Eroffnet sei die Indiziensuche an der bereits angesprochenen musiksprachlichen Enklave
der Takte 17;,~22. Es ist dies die einzige Stelle der Ballade, wo das Klavier aus seiner
gleichsam unscheinbaren Begleitfunktion ausbricht und als Klavierbegleitung im traditio-
nellen Sinn hérbar wird. 1! Entgegen dem Hinweis von Reininghaus muf} gesagt werden,
daf} es diese viertaktige Episode ist, die musiksprachlich am offen-sicht-lichsten, ja offen-
sivsten die Beziehung zu Schuberts |Erstarrung herstellt, indem sie deren expositorische
Entwicklung fast wie einen Fremdkorper in die musikalische Faktur der Séickeschmeifier
hineinschiebt. Eisler iibernimmt hier (allerdings in der Oberstimme des Klaviers) den
rastlos-erstarrten Baf des Schubertschen Klaviervorspiels. Die Triolenbegleitung
schrumpft zu Achtelnachschligen der rechten Hand, wiahrend die linke in méchtigen
Oktaven die hinzutretende Gesangslinie stiitzt:
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Die ebenfalls auf diesen Baf bezogene Fortsetzung des Altsaxophons 148t nun auch Flen
Einstieg der Sickeschmeifer in neuem Licht erscheinen. Wie das Schubertlied beg;.nnt
die Ballade mit der Vorstellung der rastlos-erstarrten Bafkette, wenn auch zur punktxgr—
ten, ragtime-artigen Floskel umformuliert und im Wechsel auf beidf: Saxopho_ne v'ertedt.
In dieser Gestalt begleitet sie in den Blésern die gesamte Komposition und witd sich nur
in der musiksprachlichen Enklave ihrer Herkunft bewuft. ‘ o
Die eben angefiihrte Passage der Ballade macht noch ein zweites deutlich. Das fiir E_xs-
lers Musik konstitutive Konstruktionsprinzip der Montage wird hier auf FFemdmaterxal
tibertragen. Auch verarbeitet Eisler seine Bezugstellen nicht chronologisch, sondern
benutzt das Schubertlied als Steinbruch, dessen Material neu (zu)geordnet. und sogar
iibereinandergeschichtet werden kann. So werden hier die Bezlige zum Klavxe.r-Baﬁ des
Liedbeginns von — im Tenorsaxophon antizipierten — Korrespondenzen‘ zu Singstimme
und Klavieroberstimme der zweiten bzw. fiinften Strophe iiberlagert. Die Passage steht
in den Sickeschmeifern einen Ganzton tiefer und integriert selbst die bereits den Erstar-
rungs-Bafl referierende Klavieroberstimme:
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Eine andere Stelle, der Refrainschluf der ersten beiden Strophen der Ballade bezieht
auch harmonische Korrespondenzen mit ein, Wiederum liegen sie um einen Ganzton
unter der Vorlage:
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Diese sehr direkte Ubernahme im Melodischen und Harmonischen setzt sich in den fol-
genden Takten weitaus unauffilliger fort. Unter den letzten beiden Gesangstonen b’-as’,
die in den Séckeschmeifiern ausgespart werden, kommt es in der Erstarrung zu einet
kurzzeitigen D-t-Wendung nach f-Moll, und der Bafd steigt im nichsten Takt von F
nach G. Die Sickbschmeifier wiederholen statt dessen die als ,musikalische Pointe?
konzipierte letzte Phrase auf der D™ und gehen darauf in die s6 (es-Moll), liegen also
an dieser Stelle erneut um einen Ganzton unter det Erstarrung. Augenfilligster Verweis

ist in diesen Takten der BaBgang, dessen zweiter Ton F fast gewaltsam unter die harmo-
nische Bewegung gesetzt scheint:
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Eine kurze Schematik der iibrigen Referenzen im Tonmaterial dieser Takte mag den
Zusammenhang verdeutlichen
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Zuletzt sei die Passage angefiihrt, von der auch Reininghaus spricht. Es zeigt sich indes,
d.af.’s sie nur den Endpunkt in der Entwicklung eines weiteren, sich durch die Ballade
zichenden Bezugs darstellt. Ein Bezug, der sich an der von Reininghaus angefiihrten
'Stel.le von der Vorlage sogar schon wieder zu entfernen scheint, indem die Gesangslinie
in 1brer musiksprachlichen Funktion als gestischer Hohepunkt der Ballade mit ihrer
zweiten Phrase tiber ihn hinausdriftet. Dieser Bezug begleitet alle drei Phasen der

Sdckeschmeifier: A) die zynisch verbrdmten Propagandaszenen d
Strophe, B) die Peripetie zum Handlungsappell und C) die Zukun

holten) Balladenschlusses:
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Mit Fliesen musiksprachlich sich entwickeln
teth_lche Parallelsituationen her. Den Hintergrun
schnitts bilden die Grundsituationen des Wandern

den Beziigen stellen sich auch und zugleich
d beider Zeilen des Erstarrungs-Aus-
s — genauer: der sich entfernenden



Bewegung — und des (unwiederbringlichen) Verlusts. Die Séickeschmeifier nehmen in A)
die erste Grundsituation auf, verschiirfen sie aber durch soziale Xonkretisierung: Die
Jfeiernden’, also arbeitslosen Proleten missen, um leben zu kénnen, aus-wandern. In B)
die zweite Grundsituation, wieder verschitft: Es wird etwas (ein Stiick ,Natur) bewufit
weggeworfen, vernichtet. In der oktavierten Wiederholung folgt die Peripetie. Gegen
Gewalt hilft nur Gewalt: ,,Und wann werfen die Sickeschmeifer die fetten Riuber bin-
terber.” C) schlieBlich 148t die von Eisler gesellschaftlich konkretisierten (und natiirlich
aktualisierten) Grundsituationen, auf deren Folie in der Schubertschen Vorlage der
Winterreisende sich verzweifelnd im Kreise bewegt, gleichsam durch Zielvorgabe iiber
sich hinaustreiben. Zugleich werden sie umformuliert, denn es gilt zu unterscheiden. Es
gilt das Richtige wegzuwerfen — ,das bat'n Sinn” -, von dem ,kein Angedenken” mitge-
nommen zu werden braucht, nach dessen ,T7itte Spur* die Suche nicht ,vergebens”, son-
dern unnétig und fiir die Uberwindung des schlechten Bestehenden sogar falsch ist.
Auch auf -den korrespondierenden Textebenen zeigt sich also eine nicht unerhebliche
Beziehungsvielfalt, die allerdings nur in der fortschreitenden Entwicklung, dem konse-
quenten Vollzug der Ballade ausgelotet werden kann. Doch was hat es nun cigentlich
mit der Erstarrung, dem vierten Lied aus Schuberts Winterreise, auf sich. Ihr komposito-
rischer Grundimpuls scheint der in Notenbeispiel 2 angefiihrte, rastlos-erstarrte Bafigang
zu sein. Vom Klavier eingefilhrt und im weiteren Verlauf — wenn auch verschieden
schattiert — durchgefiihrt, verleiht er dem Lied den Grundgestus der rastlosen Bewe-
gungsunfahigkeit. Dieser Gestus kommt freilich nicht von ungefihr. Er hat seine
Geschichte, die iiber das Lied hinausragt und hier eine der vielen heiklen Zwischen-
stationen auf der Reise durch die trostlose Landschaft des (gesellschaftlichen) Winters
markiert.

Stemmt sich der Winterreisende in den vorausgehenden Gefrornen Triner mit all seinen
Emotionen gegen die Kilte, die ihn umgibt, so ist in der Erstarrung eine Situation
erreicht, in der sein inneres Aufgewiihltsein in einen schier unauflésbaren, erstarrten
Widerspruch zur totalen Handlungsunfshigkeit gerst: Die verzweifelte, weil aussichts-
lose Anstrengung, im Winter eine Bliite zu finden, das Unmégliche méglich zu machen.
Das AuBerste soll gehen, aber nichts geht mehr: ,Ich such’ im Schnee vergebens.” Diese
verzweifelte Anstrengung fithrt den Reisenden an den Rand des extremsten Ausdrucks
dieses Widerspruchs, den Riickwurf auf die eigene Lebensunfzhigkeit, die der nachfol-

gende Lindenbaum bis in die Méglichkeit der radikalen Selbstausléschung, den Selbst-
mord, auslotet.

!

Auch musikalisch ist die Erstarrung aufs engste mit dem Lindenbaum verbunden. So det
rastlose Bafl des Vorspiels, der ~ leicht modifiziert ~ den Lindenbaum einleitet
Lll.'ld — jetzt in der techten Hand — zum ,Rauschen der Zweige” umformuliert wird. Oder
c_he Baﬁ:Orgelpunkte auf der Tonfolge c-h, iiber denen die vergebliche Suche S1245h
ihrer Tritte Spur”, nach ,griinem Gras* erfolgte, spater.die Frage nach dem, was bleibt
(., Angedenken”) gestellt wurde und itber denen nun im Lindenbaun die ,kalten Winde"
bl.asen, Eler #stifie Traum® mit der Wirklichkeit konfrontiert wird. Wie gesagt verscharft
dieses fiinfte Lied des Zyklus nicht nur den seit der Guten Nacht fiir die Befindlichkeit
d'es \X{mterreisenden konstitutiven Widerspruch von Schein und Sein, Traum und Wirk-
hchke:m, sondern thematisiert den (verdringten) Gedanken an Selb’stmord ausgespro-
che_n im vermeintlichen Locken des Baumes ,Komm ber qu mir, Geselle laz"er findst dn
de.me Rub!® einer wenig verschliisselten Aufforderung, sich an dc;mselben ’aufZUhéingeﬂ-is
Nxc'ht. nur en passant verdient an dieser Stelle erwihnt zu werden, daB Eisler in €in
Exillied aus dem Jahre 1942, das die Selbstvernichtung schon im Titel fihrt, namlich
Uber den Selbstmord, die bekannte Eingangsphrase der Winterreise hineinnimmt.
wUnd die ganze Winterzeit” ist ein nach c-Moll transponiertes, aber tonlich exaktes Zitat

des Beginns der Guten Na i i
‘ : cht, also auch hier wieder der obe i § Zut
musikalischen Ubernahme: ’ " vermutete Textimpul
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Dieses Zitat breitet sich in Varianten und zweimal den Schubertschen Fremdton £” vor-
anstellend iiber die ganze Komposition aus (T. 3f., 6f., 17) und leitet zudem als Krebs
der ersten vier Téne der Originalgestalt beide Teile des Liedes ein:

e

%n die.sem Lan_de

Ist das Lied auf diese eindeutige Weise vom Grundtenor der Winterreise, dem Fremd-
sein, der Entfremdung semantisch infiziert, so nimmt es gleichzeitig und noch umfassen-
der ein weiteres Lied in sich auf, das als musiksprachlich-inhaltlicher Hintergrund die
Stofrichtung des Selbstmord-Liedes kontrapunktierend aufhellt. Es ist dies das, wie die
Gute Nacht urspriinglich in d-Moll stehende Schubertlied Der Tod und das Mddchen,
das Eisler auf eine ganz bestimmte, aussagekriftige Weise verarbeitet und in seine Kom-
position integriert.

Wie schon angedeutet, werden beide Teile von Uber den Selbstmord mit dem Eingangs-
motiv der Guten Nacht erofinet, dieses aber krebsgingig gebracht. Salopp kénnte man
sagen: Es hat sich um 180 Grad gedreht, es behauptet jetzt das Gegenteil. Den gleichen
Kniff wendet Eisler beim Pavanenrhythmus des anderen Schubertliedes an. Dieser Rhyth-
mus leitet dort die Komposition ein, gibt die Intonation an und kehrt nach der (todes)-
angsterfiillten Strophe des Midchens (gegen deren Ende er beteits im Klavier durch-
scheint) mit der Antwort des Todes wieder, um schlieBlich — nach Dur gewendet - das
Lied zu beenden. Auch hier dreht Eisler das Geschehen um 180 Grad, behauptet das
Gegenteil und macht dies zum rhythmischen Grundimpuls seiner Komposition:
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Auf dieser thythmischen Basisinformation bezieht sich Eislef ab.er ausschl.i.eﬁlich agf c.lie
Strophe des Midchens, ein Bezug, der in seiner Deutlichkeit mchts. zu wiinschen iibrig-
148t und sich ohne grofe BErliuterungen durch den Notentext vermittelt:
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Vor.% . ber, ach,vor.G.bert ged, wil . dirKmo. chen.

Uber dem umgedrehten Todesrhythmus wird die abtaktige Achtel-Begleitung aus det
Strophe des Midchens in die Singstimme transferiert. Gleichfalls im nichsten Noten-
beispiel, dem Ende des ersten Teils von Uber den Selbstmord, wo selbst das Gute-
Nacht-Zitat in diesen Beziehungsrahmen integiert ist:
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Indem Eisler also zum einen die resignativen, todessiichtigen Momente umdreht und zum
anderen den Brecht-Text musiksprachlich iiber der Strophe des Madchens laufen 40t
das mit aller ihr zur Verfiigung stehenden Kraft ihr Leben verteidigt, schreibt et seiner
Komposition einen weiteren inhaltlichen Kontrapunkt ein. Ist schon das mehrmalige
musikalische Exponieren der Zeile ,Das ist gefihrlich” eine deutliche Absage an deft
Gedanken der Selbstvernichtung, der zumal zur Zeit der Entstehung des Liedes ein
wohl auch Bisler keineswegs fremder war, so wird auf der Folie des Schubertliedes det
Komposition ein (Uber)Lebenswille eingeschrieben, der die SchluB-Explosion, mit det
die Menschen ihr Leben ,fort“~werfen,! als Méglichkeit ausscheidet und ihe — das ist

die durch den komplexen Verweis auf die beiden Schubertlieder gefestigte Dialektik
der Eisler-Komposition ~ mit aller Kraft widetspricht.



Gleichwohl reflektiert Eislers Uber den Selbstmord natiitlich sein Thema: Das verein-
zelte, vereinsamte Individuum, das sich im existentiellen Widerspruch zur Gesellschaft
sieht, diesen Widerspruch auf sich selbst zuriickwirft, ihn mit sich selbst austrigt, als
unertriglich empfindet. Der subjektiv erfahrene Widerspruch fiihrt es an die Grenze der
eigenen Existenz. Uber den Selbstmord reflektiert dieses Thema im doppelten Verweis:
Als Endpunkt der Geschichte des auf sich selbst zuriickgeworfenen Menschen — den Tod.
Und als Ausgangspunkt — den Beginn der widerspruchsvollen Auseinandersetzung, der
(Winter)Reise in die Ausweglosigkeit. Dieser zweite Verweis fiihrt uns zuriick zu den
Sickeschmeifiern, denn ihr Texteinstieg ,Ach, mich ziebt's nach einem fernen Lande“
nimmt ebenfalls den zu Beginn der Guten Nacht formulierten Grundimpuls der Winter-
reise auf, Neben der textlichen Korrespondenz wird auch musiksprachlich auf das schlie-
Bende Teilmotiv der ersten Phrase Bezug genommen:
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Allerdings deuten schon die Umkehrung der Bewegungsrichtung und die diastematische
Erweiterung zum Ganzton, die dem Dur-Teil der Guten Nacht und somit der Traum-
sphiire entnommen scheint, auf eine von der Vorlage geschiedene Inhaltlichkeit. Tatséigh—
lich scheint ja in den Sickeschmeifern der (Aus)Wandernde zu Begi‘rm von dem Bild
einer besseren Welt geleitet, das sich indes sehr schnell als ein triigerisches herausstellt.
Er merkt, daf er nicht fremd ist, sondern fremdgesteuert. Wihrend Schuberts Wanderer
aus seiner individuellen Befindlichkeit und natiirlich seinem subjektiven Aufl?.egehren
gegen die herrschende gesellschaftliche Kilte seine (letzte) Kraft saugt, schliipft das
erzihlende Subjekt der Séickeschmeifier zunachst in die Rolle des et%p}}orxsch daherkc?m—
menden Reiseleiters, der spiter dann seinen Dienst nicht etwa quittiert, um fr}xstrlert
auszusteigen, sondern um seine Dienstherren zu liquidieren: §1e gemeinsam mit allen
anderen, denen neben der Ausbeutung der Natur auch ihre eigene bewufdt wird, den
Sicken hinterherzuschmeifien. Diese tadikale Konsequenz ~ ,Es bilfi nur Gez.walt, w0
Gewalt herrscht“, sagt Brechts Johanna —, die die Ballade offen fordert und keineswegs
nur suggeriert, ist ihr musiksprachlich von Anbeginn eingeschrieben, freilich auf éine
eigentiimliche Weise. ) )

8o wird schon dem munteren Reiseleiter seine Rolle gegen den Strich geburst_et. D{ese
Irritationen gehen von den montierten Bruchstiicken der Erstarrung aus. Paradlgrr.latlsch
die musiksprachliche Enklave, die den gleichzeitig ablanfenden fot wDrum ze)frd«, so
will es das Weltgewissen, die balbe Ernte ins Wasser geschmissen kontrapunkngrt, ja
unterminiert: Unter dem Weltgewissen rumort der an diesem Abstraktum, an diesem
UnfaBlbaren scheiternde Mensch, das scheinbar sich selbst iiberlassene und an sich sell?st
verzweifelnde Subjekt. Allgemeiner formuliert: Uber die Schubertschfa Erstarrungﬁd'rl}rll—
gen in die Sickeschmeifier Chiffren des leidenden einzelnen, dem die gesells'cha h'che
Kalte, das Weltgewissen das Herz gefrieren 1at. Diese Chiffren werden von E'lslet nicht
als prideterminierte, musiksprachlich-inhaltliche Konstanten bebandelt. .er die ‘Ballade
mit Text und Musik argumentativ voranschreitet, wird auch der Konflikt des einzelnen
mit dem Gegebenen in einen neuen, bei Schubert nicht verh"andelten Agggegatzust?nd
tberfiihrt. Der innerlich aufgewiihlte Mensch wird aus seiner sufleren Erstarrung, seiner
Handlungsunfahigkeit gelést, und die angestauten Emotionen — denen auch Schuberts
Wanderer freien Lauf 148¢t, die ihm aber im individuellen Aufbegehren sofort verpuffen
(»gefrieren“) — zeigen sich als kollektiv gebiindelte Wirkung.



Insofern sind die Sackeschmeifier u. a. als produktive, zeitgemife Kritik an der, unter
den gesellschaftlichen Bedingungen der Metternichschen Restauration entstandenen Vor-
lage zu lesen. Freilich gilt es in einer Zeit, in der die Klassengegensitze sich nicht allein
vegschirfen, sondern vor allem die unterdriickte Klasse sich ihrer bewuft wird und auf
deren Uberwindung dringt, um so mehr, den an den gesellschaftlichen Verhaltnissen
Zerbrechenden aus seiner Vereinzelung zu losen, den passiv auf sich selbst Zuriickgenom-
menen von seiner Erstarrung, die ihm in letzter Konsequenz einzig sein eigenes Leben
entzieht, frei zu machen und zu aktivieren. Doch wird den Partikeln der Erstarrung, die
Eisler montagefahig macht und als Chiffren des lddierten Menschen in seine Ballade
einkomponiert, durch die Gesamtkonzeption der Sickeschmeifier keineswegs widerspro-
chen, die Schubertsche (Einzel)Erfahrung nicht zuriickgewiesen oder revidiert. Sie wird
vielmehr kritisch aufgehoben in einer neuen, kollektiven Kraft, die die des einzelnen
biindelt und zur Aktivierung fithre, um schlieBlich als Lésungsangebot an den Hérer
entlassen zu werden.

Indes: Wihrend bei Schubert der Wanderer mehr und mehr den Boden unter den Fiifien,
d. h. seine Identitit verliert und die gesellschaftliche Entfremdung sich zur Selbstent-
fremdung verschirf, zielen Eislers Sickeschmeifier genaugenommen auf etwas diesem
Konflikt Vorgeordneten: Identitits-Bildung. Erst wenn die Arbeiterklasse sich ihrer
selbst bewufit zum Subjekt der Geschichte wird, werden diese Chiffren eines Vergange-
nen, aber auch einer Musik, die durch die Gewalt ihres Schmerzes das Subjekt aus der
Verzweiflung zu retten sucht, zur Musik einer Zeit, die sich eben bildet.

ANMERKUNGEN

! Dies ist die im AnschiuB an Kurt Weill (Dreigroschenoper) von Eisler bevorzugte Standardbeset-
zung seiner Grammophon-Partituren. Bisweilen wird auch auf ein Saxophon oder das Banjo ver-
zichtet oder diese Grundkombination mit Klarinetten, Floten, KontrabaB u, a. angereichert. Die
Partitur der Sickeschmeifier liegt im iibrigen gedruckt vor in: Hanns Eisler, Lieder und Kantaten,
Bd V, Leipzig 1961, S. 68-75.
Die entscheidenden Umformulierungen dieses gerafiten Refrains im Uberblick:
a) Es wird sofort in Tempo II eingestiegen, das Accelerando der Takte 22-26 entfillt, Gleich-
wohl ist dieser ,gestrichene’ Teil weiterhin prasent im Text, der seine ehemals skandierten 4 Zeilen
z::uf die 2. und 4. kiitzt: ,Das bat’n Sinn, mein Junge | Das wird ein Winter, mein Junge.” Zwar
ist dlherh das Eliminieren der Zeilen 1 und 3 auch der Reim verschwunden, aber auf deren propa-
gandistische Aussage konnte man sich ja — wie spitestens der Marschteil klarstellt — eh keinen
machen. Die verbliebenen Zeilen werden jetzt gesungen, das Skandieren ist auf das neu hinzu-
gekommene und jeweils vorangestellte , Siehst du® ausgelagert.
b) Di‘e in Achteln gefiihrte Ensemblebegleitung kniipft an die Takte 27-32 an, besonders deutlich
axvxch in den nur geringfiigiz modifizierten Sechzehntelliufen des Altsaxophon’s. Indes wird nicht
j:lez.ste;rkz lzli!nne?acll(zer;‘tuierung }c\iieser Takte heriibergenommen, sondern ein konstantes Forte pro-
iert. Auch auf der harmonisd] i i i
v OB e T oot :tr;fbene ist der taktweise Wechsel von s® und t durch einen von
o Meliodis.ch erfihrt das auf die Takte 27-30 rekurrierende Zweitaktmodell des Gesangs Vot
alle.m im jeweiligen zweiten Takt eine bedeutsame Umgestaltung, indem die abwirts gefihrte
kleme'Terz nun .umgekehrt wird. Diese, auf den ersten Blick unscheinbare Anderung der Bewe-
gungsrichtung, :151: inhaltlich von héchster Relevanz: Als Umkehrung nicht nur des Intervalls, sondern
Zuchsqes damit Gesagten l?ekriiftigt sie den kurz zuvor im Marschteil erfolgten Positionswechsel
l:ssen ?r?fsesresn Siivzfx:lifgte:;dzsrb‘;armalfsi ZuPhoriSCh Verkiindeten ist richtig: Nicht die Arbeits-
3 sen die Arbeitgeber, die Ausbcuter 1vet:ch\:inec;le'ns.ondem damit sic arbelten und leben Konnen, 5
1113:;15 hatf Manfred Grabs - ausgehend von Eislers Musik zur Mafnabme (1930) — tiberzeugend
achgewiesen (vgl. M. Grabs, Uber Beriihrungspunkte zwischen der Vokal- und Instrumentalmusik

Hanns Eislers, in: Hanns Eisler beute, Beri
‘ lers, in: , Berichte — Probl - . Akade- .
mic der Kiinste der DDR, Berlin 1974, 8. 118), e = Beobachuumgen, hesg: v d *
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4 Die wie hier oft notengetreuen Wiederholungen in Eislers Musik meinen nicht Verdopplung des
einmal Gesagten, sondern zielen auf Bestitigung und gestische Intensivierung der Aussage. Je nach
konzeptioneller Anlage einer Komposition sind sie allerdings unterschiedlich zu interpretieren. Am
SchluB des letzten der Vier Wiegenlieder fiir Arbeitermiitter beispielsweise soll die Zeile ,daf es
auf dieser Welt nicht mebr yweierlei Menschen gibt* laut Eisler nach dem ,etwas stirkeren”
ersten Mal ,ganz leise, verbalten, wie ein Seufzer” gesungen werden, dem die schlieBenden drei
Klavierakkorde ,wieder stark, ja, forté mit Crescendo eine letzte Kommentierung folgen lassen
(vgl. L. Jaldati, Begegnungen mit Hanns Bisler, in: Hanns Eisler beute, 2.2.0., 8. 192).

Bei den Sdckeschmeifiern gilt es hingegen, die einmal aufgebaute dynamische Intensitit beizube-
halten, wenn mdglich zu steigern, um in den Achtelabrif auf 2 des letzten Taktes gleichsam hinein-
zufallen und den auf diese Weise vermittelten Vorwirtsdrang aus der Ballade hinauszutragen.

5 Alle Zitate: Hanns Eisler., Musik und Politik, Schriften 1924-1948, Textkritische Ausgabe von
G. Mayer, Miinchen 1973, S. 132/170.

6Vgl. F. Reininghaus, Schubert und das Wirtshaus, Musik unter Metternich, Berlin #1980, S. 215.

7 Die im iibrigen an der von Reininghaus benannten Stelle gar nicht so deutlich ist.

8W. Hufschmidt, Willst gu meinen Liedern deine Leier drebn?. Zur Semantik der musikalischen
Sprache in Schuberts Winterreise und Eislers Hollywood-Liederbuch, Dortmund 1986.

9In diesem Falle wiirde es allein als Zitat, als (halb)bildungsbiirgerliches Oberflichenphinomen
behandelt. Solche Fille gibt es (freilich sozialkritisch gewendet) bei Eisler auch, etwa im Stempel-
lied, wo am jeweiligen Strophenende das — am variierten Text orientierte — Mendelssohn-Zitat
auch parodistisch das hohle Pathos biirgerlicher Gesangsvereine (stellvertretend fiir das Verhalten
der Bourgeoisie) verhshnt. Auf einer inhaltlich véllig anders gelagerten Ebene stehen die gleich-
falls deutlich cingesetzten Zitate der Internationalen und anderer Arbeiterlieder, die dem verhan-
delten Inhalt eindeutig die Richtung weisen wollen.

Wiederum anders gelagert sind Bislers musiksprachliche Beziige zur Musik J. S. Bachs. Hierzu fin-
det sich einiges in meiner Dissertation iiber Eislers Deutsche Sinfonie (vgl. Th. Phleps, Hanns
Eislers ,Deutsche Sinfonie‘, Ein Beitrag zur Astbetik des Widerstands, Kassel 1987). '

9 Eine schéne Vokabel H. H. Eggebrechts, die dieser allerdings in seinem Mabler-Buch pejorativ
cinsetzt (vgl. H. H. Eggebrecht, Die Musik Gustav Mablers, Miinchen 21986, S. 52).

1 Djese ,unscheinbare® Begleitfunktion hat das Klavier im iibrigen nicht nur in den Sdckeschmeiflern,
sondern in allen Eislerschen Kompositionen dieses Genres: Entgegen den Klavierfassunge.n der
Balladen und Songs ist die Funktion des Klaviers in simtlichen von Eisler erstellten Partituren
allein eine konstant harmonisch-fhythmisch begleitende. Im Prinzip witd in den Ensemblefassungen
das Klavier als Basisinstrument zur Koordination des musikalischen Geschehens auf der Biihne, als
Stiitze fiir die iibrigen Musiker eingesetzt. Das gilt durchweg fiir die rechte Hand, die Bisse tragf:n
ihre Stiitzfunktion auch in den Raum. Trotz dieser ,unscheinbaren’ Begleitfunktion ist das Klavier
allerdings fiir den Ensemblevortrag unverzichtbar.

2K, Csipak, Probleme der Volkstimlichkeit bei Hanns Eisler, Miinchen-Salzburg 1975, S. 28?.
Csipak weist darauf hin, daB diese abwirts springende Phrase in der motivisch-thematisctlefx Arkfext
der Sdckeschmeifer eine Sonderstellung einnimmt: ,sie ist nicht nach dem Prinzilf de..\’ P’ﬂd’-fp"”"e"
ten Materials komponiert, sondern ,traditionell’; ... Ibr rhetorisches Gege‘mtuck ist der Begm.n
der dritten Strophe (T. 39 fl.), wo ein Zweitakter durch in diesem Lied nicht verwendete ’mott-
vische Arbeit qum Viertakter wird. Beide Wiederholungen, die des Zweitakters . . .'tmd die des
Viertakters . . ., sind die zentralen Abschnitte des Stricks” (ib.). Zumal auf die exponierte Stellung
des Viertakters habe ich in meiner Verlaufsbeschreibung bereits verwiesen.

8 Vgl. W. Hufschmidt, a.2.0., S. 109.

Y% Auch hier eine kurze Beschreibung des Liedes: Die Klavi ee T . link
Stellen (T.11f. und 18 £.) allein auf taktweise wechselnde, dreistimmige Akkorde in der linken

Hand, deren Folge des &fteren — bisweilen variiert — wiederkehrt und auf einem flurchge.hen.den
{nur gegen Liedende in T. 17 zu einem 3/y-Takt gestreckten) Anapéist—Rhythmus‘ bast'ert.. Die Sing-
stimme verwendet 19 vérschiedene Tonhshen. Zum chromatischen Total feh.lt ihr einzig der Ton
ges, der als ges” die genaue Mitte im Tonraum der Singstimme swischen ihrem tiefsten Ton g und dexg
(Schubertschen) Hochton £” bilden wiirde. Das Lied wiederum ist (ebenfallsi) 19 Takte lang un

besteht insgesamt aus 79 ¥y Vierteln. Die gleichsam in dynamischer Negation (pppP) herausfal-
lende Warnung ,Das ist gefabrlich” kommt nach exakt 40 Vierteln, steht also genau in der Fomlx-
mitte. Zudem bringt an dieser Stelle die Singstimme ihren Tiefton g und wird ihre Ph.rase:s
einzige im Lied vom Klavier echoartig und leicht modifiziert beantwortet. Am Schlul}l b.rmg‘t as
Klavier im Fortissimo unter dem letzten (und einzigen) Schrei der Singstimme auf ,fort“ (in diesem

erbegleitung beschrankt sich bis auf zwei



Falle eine negative ff-Explosion) in einem stark dissonierenden Vierklang den Hochton des Lie-
des ges”, der als Uberterzung des Gesangs es” und — stellvertretend fiir die Singstimme — als um
eine Oktav zu hoch herausgeschriener Mitten-Ton gelesen werden kann, Zugleich und querstindig
dazu erklingt im Basisthythmus des Liedes sein tiefster Ton G, dem das Klavier als Ausklang im
vierfachen Piano eine zweite, diesmal originale Ubernahme des ,Das ist gefdbrlich“-Motivs folgen
158t Auf dieser Grundlage, die es freilich zu erginzen gilt, ist Uber den Selbstmord durchaus und
sinnvoll interpretierbar. Wolfgang Hufschmidt hat eine solche Interpretation vorgelegt (vgl.
W. Hufschmidt, a.a.0., S. 214-227). Meine im vorliegenden Aufsatz getitigten Ausfiihrungen ver-
stehen sich als Erginzung des dort Gesagten, ohne es noch einmal duplizieren zu wollen. Ange-
strebt wird vop mir — wie ausgefithrt — eher das Offenlegen tieferer Bedeutungsschichten, z. T. auch
im Sinne einer Motivationsanalyse,

$5 Und die auch musiksprachlich aus dem Lied jherausfillt': Fortissimo, dissonanter Akkord, Uber-
terzung im Klavier als (durchaus an Schubert gemahnende) sentimentale Geste.



