“Albrecht Dimling (Berlin)

Musikalische Verfahrensweise und geselischaftliche Funktion:
Hanns Eisler und der Jazz

Als Arnold Schdnberg seinen 50. Geburtstag beging, widmete ihm
sein Schuler Hanns Eisler einen Artikel mit der wenig schmeichel-
haften Uberschrift "Amold Schonberg, der musikalische Reaktio-
néxr", Was so kritisch wirkte, war als Laudatio gemeint: Der vom
blrgerlichen Publikum als Musikrevolutiondr geflrchtete und des-
halb abgelehnte Komponist sel in Wahrhelt ein Vertreter der klas-
sischen Tradition und damit fast schon ein Reaktiondr. Auf den
Vorwurf, es handie sich bel Schénbergs Werken um "futuristische
Seelenkunst", antwortete Eisler mit dem Hinweis auf inre gesunden
musikalischen Strukturen, gerade auch in so komplexen Komposi-
fionen wie den Klavierstlicken op. 11 oder dem Monodram
"Erwartung” op. 17. Er pladierte damit fr eine differenzierte Wahr-
nehmung, fUr die Trennung von Ausdruck und Struktur,

Der romantischen Hérweise hafte es entsprochen, den Ausdruck
ais das Peetische und damit ¢ls das "Eigentliche" von Musik anzu-
sehen. Form und Struktur waren aus solcher Sicht nur Sekunddér-
merkmale, nur Folien fir die ausdrucksbildenden Mittel Melodik,
Akkordik, Dynamik und Klangfarbe. Wenn Hanns Eisler bei seiner
Schdnberg-Rezeption das Augenmerk auf die aus der Tradifion
abgeleitete Struktur richtete und den Ausdruck in den Hinfergrund
drangte oder sogar negierte, 50 kehrte er in antiromantischer Ab-
sicht das vertraute Verhdltnis um. Dies enfsprach der desillusio-
nierfen Sicht der Nachkriegsgeneration, die sich mit skeptischer
NUchternheit von jeder Romantik abgekehrt hatte, An die Stelle
der "Klangbilderphantasie", wie Heinrich Heine die Wirkung des
Musikhédrens nannte, frat flr diese Generation Struktur und Motorik
- eine Hérweise mithin, die neben Neobarock und Neoklassizismus
auch die breite Rezeption von Tanzmusik und Jazz beglinstigte.

Wenn Eisler im“FoIIe Schénbergs so dezidiert und sogar einseitig fr
sfrukfurelles Hoéren piddierte, entsprach dies neben der antiro-
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mantischen Zeittendenz zugleich auch seiner eigenen ambi-
valenten Haitung dem Lehrer gegenlber. Wdhrend er diesen
einerseits als peniblen Padagogen, dals grindiichen Kenner der
klassischen Meisterwerke und als ideenreichen Komponisten be-
wunderte, krifisierte er andererseits seine ideclogisch-politische
Rucksténdigkeit, seine nationalistischen und sogar monarchisti-
schen Anschauungen. Insofermn war die Uberschrift "Arnold Schén-
berg, der musikalische Reaktiondr" nicht nur ironisch gemeint ge-
wesen, Zugleich wollte Eisler auch das pauschal negative Schon-
berg-Bild der Konservativen, die in seinem Lehrer nur den Revolu-
tion&r und Umstlrzler sahen, korrigieren. Sie sollten ihre Hattung
differenzieren und nicht das Kind mit dem Bad ausschutten.

Auch spater, als er léngst der Arbeitermusikbewegung zugehdrte,
hat Eisler an dleser Einschétzung festgehalten. Schonbergs Zwolf-
tontechnik etwa hielt er ab 1933 fur eminent polifisch, "well sie
dem Faschismus aus bestimmten Grinden unannehmbar war'.
Auch fur Arbeiterkomponisten kénne dieses Verfahren wesentlich
werden, wenn sie die Technik vom Ausdruck 1dsten. Auf der Basis
der Dodekaphonie versuchte Eisler deshalb eine allgemeingultige
antifaschistische Musiksprache zu entwickeln, um so, gemdal dem
programmatischen Aufsafz, den er 1937 zusammen mit Ernst Bloch
formulierte, Avanfgarde und Volksfront zusammenzufuhren, Selost
Problematisches kdnnte auf diese Welse, richtig eingesetzt, flr die
Linke n(tzlich werden. Diese "Kunst zu erben" betfraf die Komposi-
tionen Schénbergs ebenso wie die Gedichfe Friedrich Holderlins,
die Eisler in aphoristischer Verkirzung verfonte. Seine ambivalente
Sicht betraf aber auch den Jozz., ‘

Jazz im Nachkriegseuropa - Ansichfen, Meinungen, Positionen

Der Jazz hatte sich im Nachkriegseuropa nur auf der Basis des
Verfalls traditionslier Werte so breit durchsetzen kdnnen. Der Wer-
teverfall betraf neben den geistig-moralischen Idealen ebenso
das Staatswesen und die Wirtschaft, Hatte man etwa 1886 in
Hamburg eine korrekt nach Noten spielende "Original-Neger-
Kapelle", die sich aus zehn St&mmen rekrutierte, noch mit einer
Mischung von exotistischer Neugier und génnerhaftem Wohiwol-
len empfangen (Prieberg 1991, 109), so begegnete man nun den
afro-amerikanischen Musikern mit mehr Aufmerksamkeit. Wdah-
rend die einen den Jazz als inbegriff eines neuen Zeitalters be-

Beitrage zur Popularmusikforschung 15/16 ASPM 119



gruBfen, bekdmpﬂén ihn die Konservativen gerade wegen seiner
Entfernung vom bisher Ublichen. Wenn der Verfall schon in Politik
und Wirtschaft unvermeidlich schien, so solite er doch - dies war
inre Uberzeugung - wenigstens im Bereich der Kunst gestoppt
werden. Die Kunst, nicht zuletzt die Musik, wurde als lefzte Bastion
nationaler GréBe empfunden. Sie erhielt damit den Rang eines
seelenstérkenden Heilmiftels, wie es bis dahin nur Religion und
Philosophie besessen hatten.

Wegen dieser Uberschétzung der musikalischen Traditionen nahm
der Kampf fur inre Rettung so militante ZUuge an. Neben der
"Deutsch-nordischen Richard-Wagner-Gesellschaft far germani-
sche Kunst und Kultur" (vgl. DUmling 1993, 56) oder der MUnchner
Pfilzner-Gemeinde ist in diesem Zusammenhang die "Zeitschrift far
Musik" und der "Kampfound flr deutsche Kultur' zu nennen. Hans
Pizner wdre dllerdings wohl kaum ein so heftiger Gegner von
Futurismus, Jazz und Atonalitét geworden, hétte er nicht als Folge
des Weltkrieges seine geliebte Wirkungsstétte StraBburg verlassen
mussen. Umgekehrt darf man vermuten, daB der aus dieser elsds-
sischen Stadt stammende Musikkritiker H, H. Stuckenschmidt sich
eben deshalb zum Verfechter einer europdischen Moderne ent-
wickelte, weil er nach dem Weltkriegsdesaster jeden Nationalis-
mus far antiguiert hielt, Hans Pfitzner und H. H. Stuckenschmidt -
zwel Seiten einer Meddaille, zwei kontrdre Reaktionen auf den
Verlust einer enemals deutschen Stadt an Frankreich.

Der Gegensatz der politischen Anschauungen war hdaufig, wie
hier, auch eine Generationenfrage. Wer den groBten Tell seines
Lebens im Kaiserreich erlebt hatte, der konnte sich meist nur noch
schwer auf die vdllig gewandelte Situation in der Weimarer Re-
publik einstellen. Wer Neger bis dahin nur aus dem
“‘Struwwelpeter", aus den afrikanischen Kolonien oder vielleicht
von Weltausstellungen kannte, der konnte sich kaum damit alb-
finden, daB sie nun als Jazzmusiker wie Helden gefeiert wurden;
fur den muBte es geradezu frevelhaft erscheinen, wenn synkopier-
te Musik als ernstzunehmende Konkurrenz oder gar Alternative zur
deutschen Musiktradition aufgefasst wurde. Nur so erklért es sich,
daB etwa ein sonst so moderat abwdigender Musikhistoriker und
-kritiker wie der Mozart-Forscher Alfred Einstein den Jazz als "den
scheuBlichsten Verrat an aller abendléndischen Zivilisationsmusik!
bezeichnete (John 1994, 289). Gleich mehrere im Blrgertum vor-
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herrschende Grundvorstellungen schienen durch diese Musikart
bedroht:

- die Vorstellung vom qualitativen und moralischen Vorrang
deutscher Kunstmusik,

-~ die Vorstellung von der Hoherwertigkeit der
abendidndischen Kultur Uber das AuBereuropdische,

- die Vorstellung schlieBlich vom Vorrang des Geistigen Uber
das krud Sinnliche.

Heute I&Rt sich nur noch schwer nachvollziehen, wie sehr der Jazz
einmal als erofisches und sexuelles Stimulans Aufsehen erregte. In
diesem Sinn etwa bezeichnete Georg Graner 1926 in einer Glosse
in der Allgemeinen Musik-Zeitung den Jazz-Rhythmus als "Auf-
peitscher jener Begierden, an denen Seele und Gelst keinen An-
tell haben. Er ist die Lust, das Behagen, die Saffigung des niede-
ren Menschen, des dunklen Niggers, den jeder WeiBe in sich fragt”
(John 1994, 289). Unverhulit und unkontrolliert trete damit das von
der Zivilisation muihsam gebdndigte Triebleben gefdahrlich nach
auBen.

Die Triebhaffigkeit des Jazz, die ein wesentliches Argument seiner
Gegner bildete, stand fur die Fans durchaus nicht immer im Mit-
telpunkt. Zwar gab es Kinstler wie George Grosz oder den neuer-
dings wiederentdeckten Erwin Schulhoff (Vgl. Lidke 1993 u. Bek
1994), die mit bewuBt provokativer Dada-Aftitlide sexuelle Wirkun-
gen des Jazz betonten. Auch Emst Kfenek hatte in seiner Erfolgs-
oper "Jonny spielt auf* die Figur des schwarzen Jazzmusikers als
Frauenattraktion, als Konkurrenten somit fir den weiBen Morwun,
dargestellt. Fir andere Komponisten der zwanziger Jahre ver‘kor-
perte der Jazz dagegen auch andere, als weniger problematisch
empfundene Wertvorstellungen. Er war Symbol vitaler Lebe.nfs-
freude, eines Opfimismus, wie er der wirfschaftlichen Prosperitat
Amerikas, der einzigen wirklichen Siegermacht, entsprach. Man
wird sicherlich diskutieren konnen, in welchem MaBe Gastkonzer-
te amerikanischer Jazzbands US-Ideclogie fransportierten. Es i‘sf
aber unmoglich, diesen Zusammenhang ganz obzusfrei’ren,l wie
dies jungst Fred K. Prieberg tat (Prieberg 1991, 186). Eben weil der
Jazz die von Amerika kommende Lebensfreude vermiﬁelfe, wur-
den in der europdischen Jazz-Rezeption - dies bestdtigen die
Satztitel bei Strawinsky, Hindemith, Milhaud oder Weill - schnelle
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Formen wie Ragtime und Foxtfrott bevorzugt. Viel weniger gefragt
waren die Kiagecharaktere von Spiritual und Blues.

Eisler und sein Verhdlinis zum Jazz vor 1928

In dem breiten Feld der europdischen Jazz-Bewunderer, zu dem
sogar so fraditionsbewuBte Musiker wie die Pianisten Arfur Schna-
bel und Eduard Erdmann sowie Alban Berg zdhiten, stellfe Hanns
Eisler einen Sonderfall dar. Bei einer Paris-Reise im Sommer 1926
war er im Salon der Sdngerin Marya Freund u.a. mit Darius Mil-
haud, Francis Poulenc und Jean Wiener zusammengetroffen. Ne-
ben Schdnbergs "Pierrot lunaire"-Melodramen standen in diesem
Salon auch Jazz-Rhythmen hoch im Kurs. Wie Stefan Priacel, der
Sohn der S&ngerin, berichtete, bestdtigten die Pariser Diskussionen
Eisler nur noch in seinen &sthetischen Auffassungen: "Er wollte kel-
ne musikalische Sprache zulassen, selbst nicht die inteligenteste,
wenn sie das Privileg einer kleinen Gruppe von Eingewelhten war"
(Betz 1976, 56). GewiB haben Eisler damals einzelne musikalische
Elemente des Jazz beeindruckt (soweit er diese Musik Uberhaupt
zur Kenntnis nahm). Den soziclen Bezug aber, in dem "Jazz" in Eu-
ropa stand, lehnte er ab. Er hielt es fr unredlich, wenn das Inter-
esse an music-hall, Revue und Folklore primdr dem Snobismus
monddner Zirkel entsprang.

Nach seiner Ruckkehr von Paris nach Berlin hat Eisler in die Ge-
sprache mit seinem Berliner Freund und Pensionsgenossen Stuk-
kenschmidt beildufig auch den Jazz einbezogen. So lautet einer
der 1927 entstandenen gemeinsamen Aphorismen, die unter
dem Titel "Zeitgemd&Be Betrachtungen zweier Musiker' verdffent-
licht wurden: "Frage an einen Jazzkomponisten: Gibt es eigentiich
kein AbfUhrmittel fUr gestopfte Trompeten und Posaunen?" Weni-
ger spttisch und schon zustimmender wirkt ein zweiter Aphoris-
mus: "Was den Jazzrhythmus betrifft, so wollten wir nur sagen, daB
wir jahrelang ohne guten Takiteil leben kénnen" (Eisler 1973, 82).

Eine kompositorische Auseinandersetzung mit dem Jazz gab es
bei Eisler damals noch nicht, Ein wesentlicher Grund fir die auffal-
lende Abstinenz dUrfte darin liegen, daB er sich sonst nicht in den
sozialen Kreisen bewegte, in solchen Statten blirgerlichen Amu-
sements wie Hotelhallen, besseren Kaffeehdusern und Kabaretts,
wo in den zwanziger Jahren Jazzbands zu héren waren. Auch sein
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Lehrer war erst mit Jazz in Verbindung gekommen, als er 1924 die
aus wohlhabender Familie stammende Gertrud Kolisch heiratete,
Reflexe dieser Begegnung finden sich in Schdnbergs Suite op. 29,
dort vor allem in den Foxtrott-Rhythmen des zweiten Satzes.

Wiahrend Schénberg damals in Berlin AnschluB an die monddne
Welt suchte (er trat beispielsweise dem elegantesten Tennis-Club
bei), hat Eisler sie bewuBt gemieden. Als er aber im Sommer 1927
am Kammermusikfest Baden-Baden teilnahm, wo sein "Tagebuch"
op. 9 uraufgefUhrt wurde, kann ihm das gleichzeitig erfolgreich
aus der Taufe gehobene Mahagonny-Songspiel kaum entgangen
sein. AuBerungen dazu sind nicht bekannt. Dagegen hat Eisler im
Oktober des gleichen Jahres die AuffGhrung von Kieneks "Jonny
splelt auf* an der Stadtischen Oper Berlin in einer Rezension fUr die
"Rote Fahne" sehr negativ besprochen. Nach einem ausflihrlichen
VerriB des Textbuches schrieb er: "Uber die Musik wére zu sagen:
Der. sonst begabte Kfenek hat hier vollkommen versagt. Auffal-
lend ist vor allem, wie schlecht sie instrumentiert ist. Die einge-
streuten Tanzstlcke sind sehr durftig, in jedem Kaffeehaus kann
man heutzutage bessere hdren” (Eisler 1973, 23).

Jazzankiéinge in Kompositionen von Eisler
vor der Weltwirtschaftskrise

Im Jahre 1928 gab es in Eislers Schaffen einen Umbruch, der bei
ihm auch eine neue Auselinandersetzung mit dem Jazz herausfor-
derte. Seine Unzufriedenheit Uber die gesellschaftliche Isolation
des burgerlichen Konzertlebens hatte er zuvor auch &ffentlich ge-
auBert. Nach Fertigstellung seiner "Zeitungsausschnitte" op. 11 zog
er sich radikaler als andere Komponistenkollegen vom Kon-
zerfleben zurlick. Wie nach ihm Stefan Wolpe, Ermst Hermann
Mevyer oder Wladimir Vogel suchte er als neues Publikum die Ar-
beiter. Ab November 1927 wirkte er flr fast zwei Jahre als Kom-
ponist und Klavierspieler bei der Berliner Agitproptruppe "Das rote
Sprachrohr" mif. Inhaltlich betonten fast alle Agitprop-Szenen den
Abstand, jo den Gegensatz zwischen Blrgertum und Arbeiter-
schaft. Sie waren damit ein Kontrast zu den kulturpolitischen Vor-
stellungen Leo Kestenbergs und zu den "Offenen Singen" der mu-
sikalischen Jugendbewegung, die Uber Musik den Gedanken der
Gemeinschaft verwirklichen wollten. Auch auf den Jazz fiel durch
einzelne Agitprop-Szenen ein neues Licht, iIndem zwischen Produ-
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zenten und Rezipienten unterschieden wurde. Der Jazzmusiker
erschien hier als Teil des amerikanischen Proletariats, als Nachfah-
re der Negerskiaven. Ein Beispiel fur diese Sicht bildet der "Nigger-
Song", mit dem 1929 die Berliner Agifpropfruppe "Rote Raketen"
auftrat (DUmling 1989, CD 1):

In Vergnugungsstatten der Bourgeois
tanzt ein Nigger - ha, ha, ha.
Begeistert schreibt der Zeitungsmob!
- Halt, stop! -
Versklavtes, schwarzes Arbeiterheer,
steht auf, steht auf!
Will nicht mehr!
Wutgeheul
in der Geldsackzeitung:
Negergreuel!
- Halt, stop! -
Ob schwarz, ob weiss,
Wir ziehn am selben Strick.
Ob Kanton, Budweis,
Berlin, Kamerun -
nur eins ist zu tun:
Dem Unterdrlcker ans Genick!
Werft sie raus, werft sie raus,
die Despoten,
macht eure Lander frei.
Schwenkt eure Fahnen, die roten,
befreit euch aus Sklavereil

Das burgerliche Pressereptil
hat auch das Ziel:
HaB zwischen Schwarz und Weif3 zu séen,
uns uneinig zu machen.
Wir wissen und lachen,
denn jetzt
keiner gegeneinander aufhetzt!
Ob schwarz, ob weiss ...

In einem Sechstel der Welt
der Arbeiter hoch halt
die rote Fahne der Freiheit.
- Halt, stop! ~
Dies leuchtende Beispiel ist auch unser Ziel!
Drum ran, drum ran,
ob schwarz, ob weiBer Mann!
Ob schwarz, ob weiss ...
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Aus einem Polizeibericht geht dbrigens hervor, dal zum Reper-
toire der "Roten Raketen" cuch eine Szene '"Die politische
Jazzbandkapelle" gehdrte (Hoffmann 1977, 274).

Von Eislers eigenen Kompositionen flr das "Rote Sprachrohr" ha-
ben kaum mehr als das "Kominternlied" Uberlebt. Seine verschol-
lene Musik zu dem Agitpropspiel "Hallo, Kollege Jungarbeiter" flr
Chor und ein Orchester von sieben Instrumenten war vermutlich
an der Jazzband-Besetzung orientiert. Ebenfalls in diese Richtung
ging die BUhnenmusik, die Eisler im Frihjahr 1928 flr die Aufflh-
rung von Lion Feuchtwangers KolonialstUck "Kalkutta, 4. Mal" am
Staatstheater Berlin schrieb. Neben einer Piccolofldte gab es dort
zwei Klarinetten, zwei Trompeten, Posaune, Pauke, Schlagzeug
und Banjo. Statt um Jazz handelte es sich allerdings um Mdarsche,
Trompetensignale, die Imitation von Elefanfengetrampel und vor
allem um die "Ballade vom Soldaten", Eislers erste Brecht-Ver-
tonung (vgl. DUmling 1985, 280). Er lehnte sich dabei - wohl auf
Wunsch Brechts - an eine 1925 von dem Dichter gemeinsam mit
dem Komponisten Franz Servatius Bruinier geschaffene Vertonung
an. In diesem "melodramatischen Chanson" (so der Untertitel)
wurden die Appelle der Frgu an den Soldaten in den Strophen
gesprochen, wahrend der Refrain, ein Geschwindmarsch, gesun-
gen wurde. Eisler lehnte sich an die Melodie des Refrains an, be-
gleitete diesen jedoch rhythmisch straffer als Brecht/Bruinier. Nicht
2uletzt die 1930 enfstandene Schallplattenaufnahme mit Ernst
Busch machte die Komposition, die auch den Strophen der Frau
eine Gesangsmelodie beigab, bekannt. Trotz der Verwendung
eines Alt-Saxophons dominierte straffer Marschcharakter.

Eine weitere Anndherung an den Jazz ergab sich flr Eisler 1929
bei seiner Buhnenmusik zu Walter Mehrings Theaterstlck "Der
Kaufmann von Berlin". In seine Chansons und Couplets (darunter
"Berlin simultan™ hatte Mehring bereits in den frihen zwanziger
Jahren synkopierte Rhythmen aufgenommen und sich schon vor
Brecht zum Dichter der GroBstadt Berlin entwickelt. Das Berlin der
Inflationszeit war auch der Schauplatz seines neuen Theaterstucks.
Fur die Blihnenmusik hatte Erwin Piscator als Komponisten Hanns
Eisler, als Orchester die Weintraub Syncopators engagiert. Diese In
Berlin sehr bekannte Jazzband, die durch den Film "Der blaue
Engel" internationalen Ruhm erlangte, spielte Ublicherweise im
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Revuetheater "Wintergarten". Trotz ihrer Mitwirkung fehlen bei Eis-
ler direkt erkennbare Jazz- und Tanzmusik-Anspielungen. Dem
Unterhaitungscharakter der "Dreigroschenoper”, der Weill und
Brecht im Vorjahr zu ebenso groBen Erfolgen wie MiBverstéindnis-
sen verholfen hatte, wich er aus (vgl. Stemn 1977). Die Gesange im
"Kaufmann von Berlin", die nicht als Songs, sondermn als Lieder oder
Chansons bezeichnet sind, zielten mit groBem Ernst in erster Linie
auf politische Aufkldrung.

Zu den Mitwirkenden der AufflUhrung gehdrte der aus Kiel stam-
mende Schauspieler und Sénger Ernst Busch, dem Eisler erst
wdhrend der Proben begegnete. Damit begann eine Zusam-
menarbeit, die viele Lieder neuen Typs - eine Mischung von Sol-
datenlied, Arbeiterlied, Chanson und Jazz-Ballade ~ hervorbrach-
fe. Zu den ersten von Busch gesungenen Eisler-Liedern gehorte
das "Lied vom Trockenbrot" aus Walter Mehrings "Kaufmann von
Berlin", das spater in die Balladen op.18 aufgenommen wurde.

Der Perspektive des hungrigen Arbeiters entsprechend, fehit in
der Musik jede Form von Kulinarik. Die ddnnstimmige Kontrapunk-
fik, die herbe Quint-Quart-Harmonik und die gleichmdBig durch-
laufende Viertelbewegung stehen in deutlichem Kontrast zum
schillernden Sinnenreiz der meisten Weilll-Songs. Mit Ausnahme
einiger Synkopen in der Gesangsstimme sind Jazzankldnge ver-
mieden. Die Arbeiterdarsteller, die dieses Lied sangen, soliten wie
ihre Zuhdrer einen kihlen Kopf behalten. Nicht ohne Ironie zitierte
Eisler zu Beginn des Refrains die bekannte Melodie des Kin-
derliedes "Backe, backe Kuchen". Von solchen GenUissen konnten
Arbeitslose im inflationsgeschlittelten Berlin nur trdumen,

Da Busch verspdtet zu den Proben angereist war, hatte sich Eisler
ihm gegenlber zuerst abweisend verhalten. Das dnderte sich, als
er bemerkte, wie metallisch genau dieser Schauspieler artikulierte,
wie unpathetisch und klar er die Melodien sang. Ernst Busch war
frel von monddner Eitelkeit, Mit seiner sachlichen Intelligenz ver-
kérperte er Arbeiterrollen so, wie Eisler es sich vorstellte. Busch
wurde fur ihn zum Inbegriff jenes Volks, dem er als Kiinstler lernend
aufs Maul schauen wollte. Ernst Busch brachte Eisler belspielsweise
die Gedichte Kurt Tucholskys und Erich K&stners nahe, die dieser
bis dahin skeptisch von sich gewiesen hatte. Busch flhrte ihn in

126 ASPM Beitréige zur Popularmusikforschung 15/16

mehrere Kabaretts ein, er brachte ihn auch zur Schallplatte und
damit zu kritischer Verwendung von Jazz-Elementen.

Die Premiere des "Kaufmann von Berlin" am 6. September 1929 rief
einen aufsehenerregenden Theaterskandal hervor. Schon einen
Monat spéter enfstand im Oktober auf der Basis des vielgelese-
nen Romans von Traven die "Baflade von den Baumwoll-
pflickern®”. Sie soll hier Ubergangen werden, well Eisler sie spdter in
eine andere Balladensammiung Ubernahm. Dagegen soll die
Rede sein von der ebenfalls in diesem Herbst komponierten
"Ballade zum § 218", Als einzige der Balladen aus op. 18 hat Eisler
sie anstelle von Busch fUr die Schauspielerin Carola Neher ge-

schrieben.

Der Text, ein Dialog im Berliner Jargon zwischen einer abftrei-
bungswilligen Frau und ihrem abweisenden Arzt, stammt von
Brecht. Anders als in der "Ballade vom Weib und dem Soldaten" ist
hier die Frau das Opfer. In belden Balladen aber verkdrpert der im
Refrain dargestellte Mann die Konvention, die unggfrogfe Anpas-
sung an bestehende Verhdltnisse. Wie in seiner friheren Bfechf—
Vertonung wdhlte Eisler deshalb auch hier far den Rgfrom ein
schnelles Tempo. Den friheren Geschwindmarsch ndherte er
schon einem flotten Foxtrott an, um durch das Tempo dem Zynis-
mus des Arztes Nachdruck zu verleihen. Die Foxtroftbegleitung hat
damit eine éhnliche Funktion wie im "Kanonensong”. Die fehletjde
Logik in der Argumentation des Arztes wird durch parataktisch
reihende Syntax unterstrichen. Die Safzelemente sind mehrfach
nur durch das Wort "und" verbunden: "Dazu hab'n Sie den Bauch
/ und das wissen Sie auch / und das mussen Sle auch / und je{zr
keinen Stuss / und jetzt werden Sie Mutter / und SchiuB." Auch Eis-
lers Musik betont die Hohlheit dieser Phrase durch ihre me-

chanische Sequenzstrukfur.

Musikalisch ganz anders ist die verzweifelte sozicdle Lage der Frau
dargestellt. Inr langsamer Klagegesang erinnert von fermn an einen
Blues. Er wird von Strophe zu Strophe jedoch immer mehr durch
die Einwlrfe des ungeduldigen Arztes verdréingt. Mit Blues und
Foxtrott stehen sich in dieser Ballade somit zwei polare Aspekte
des Jazz gegenUiber: seine ursprunglichere Form als Klogegesong
der Unterdriickten und die kommerzidlisierte Form burgerlicher
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Unterhaltung. Der Foxtrott ist - das zeigte der beschriebene Zu-
sammenhang der beiden Brecht-Eisler-Balladen - die zivile Var-
ante des Marschs, subjektfeindlich und disziplinierend wie dieser.

Die Balladen op. 18 aus der Zeit hach der Weltwirtschaftskrise

Mit dem Jahr 1929, dem Jahr der Weltwirtschaftskrise, hatte die
Faszination des Jazz auf Intellektuelle schlagartig nachgelassen. In
einer "Notiz zum Jazz" schrieb Kurt Weill damals: "Wir stehen heute
zweifellos am Ende einer Epoche, in der man von einem EinfluB
des Jazz auf die Kunstmusik sprechen konnte." Ein Jahr spéter er-
schien in der Zeitschrift "Melos" ein Aufsatz mit der Uberschrift
"Abschied vom Jazz". Darin wurde ein rapider Bedeutungsverlust
dieser Musikart konstatiert: "Bald wird man im Jazz nicht mehr se-
hen als eine gleichgultige Weise der Tanzkomposition. Jazz wird
ein musikalischer Komplex, der nUtzlich und notwendig sein witd,
dessen wirtschaftliche und soziologische Auswirkung bemerkens-
wert bleibt, dessen geistige, klnstlerische Eindringlichkeit aber
erloschen ist."

In einem friheren Aufsatz habe ich dargestellt, wieweit die
nachlassende Faszination des Jazz von seinem vercéinderten Kon-
text abhing (DUmling 1977). Nicht der Jazz selbst hatte sich ge-
wandelt, wohl aber das, was er symbolisch représentierte: die
Wirtschaffmacht Amerikas. In seinem Gedicht "Verschollener
Ruhm der Riesenstadt New York" hat Bert Brecht diesen Attraktivi-
tatsschwund plastisch bestatigt:

Noch werden Schallplatten verkauft, freilich wenige
Doch was erzéhlen uns diese Ziegen eigentlich, die nicht
Singen gelernt haben? Was

Ist der Sinn dieser Gesénge? Was haben sie uns
Eigentlich vorgesungen all diese Jahre lang?

Warum miBfallen uns jetzt die einstmals gefeierten
Stimmen?

Warum

Machen uns diese Lichtbilder der Stidte so gar keinen
Eindruck mehr?

Weil es sich herumgesprochen hat

DaR diese Leute bankrott sind!

Wel’rqnschgulich indifferente Maschinenverherrlichung der Neuen
Sachlichkeit am Schnittpunkt zwischen Kapitalismus und Sozialis-
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mus wich ab 1929 auf immer breiterer Basis einer fundierteren
Befrachtungsweise. Damit kam es zur politischen Polarisierung in
rechts und links. Eislers Balladen mussen in diesem Kontext gese-
hen werden. Schon 1928 hatte der Komponist in einem Beitrag far
die "Rote Fahne" die Asthetik der Neuen Sachlichkeit als eine Form
von Realité&tsflucht kritisiert.

"Der moderne Musiker bejaht ja alle technischen Errungenschaften
der Gegenwart. Er benltzt sie. Er liebt die GroBstadt, ihren Larm, er
ist verliebt in den prazisen Rhythmus der Maschinen. Nur die Men-
schen, die diese Maschinen bedienen, interessieren ihn nicht. Und in
seiner Kunst strebt er den hdchsten Grad der Ausdruckslosigkeit, der
Objektivierung an. Hinter diesen ganzen unklaren Phraseologien,
ninter-dieser anscheinend so radikalen Fortschrittlichkeitf, hinter die-
ser Abkehr von Sentimentalitét des Natur- und Liebeserlebens steckt
aber nichts als der Kisinblrger, der mit einem Trick dem Schicksal
seiner Klasse entfliehen will. Der blrgerliche Musiker, auf der Suche
nach einem Inhalt seiner Kunst, propagiert, da er keinen findet, die
Inhaltslosigkeit als Zweck und Sinn seiner Kunst. Unfahig, die gesell-
schafiliche Situation zu verstehen, schreibt er Musik, die Gber alles

Menschliche erhaben ist" (Eisler 1928).

Nicht allein den flotten Rhythmen verdankte der Jazz seine Be-
liebtheit, sondern auch seinen "Inhalten”, d.h. der assoziativen
Verbindung mit der Neuen Welt, zu dessen Sach- und Warenwelt
er ebenso gehdrte wie Zigaretten, Autos oder Chaplin-Filme. Der
menschliche Aspekt wurde dagegen, wie Eisler zu Recht feststell-
te, ausgeklammert. DaB der Jazz in seinem Ursprungsland wegen
der Rassendiskriminierung umstritten war, interessierte in Europa
nicht. Eislers Balladen blickten hinter die Kulissen jener ténenden
Erfolgsstory des sozialen Aufstiegs. Sie lieferten grundlegende In-
formationen zum sozialen Status des Jazz nach.

Nach Auseinandersetzungen tber die Oper "Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny" hatte sich Brecht 1930 von Kurt Weilll und Paul
Hindemith getrennt. Sein wichtigster musikalischer Partner wurdg
nun Hanns Eisler, bei dem er gréBere politische Klarheit und weni-
ger klnstlerische Eitelkeit wahrnahm. Als erstes groBes Werk ging
aus dieser Zusammenarbeit das Lehrstlck "Die MaBnahme" her-
vor, welches das Verhditnis von Einzelnem und Kollektiv, des ein-
zelnen Genossen zu seiner Partel zur Diskussion stellf. Zum musikali-
schen Vorbild fur die groBen Chére nahm Eisler die Bach-
Passionen. Jazz-Ankldinge gibt es nur in einer einzigen Szene, iIm
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Gesprdch des jungen Genossen mit seinem Widersacher, dem
Handler. Das "Lied des Héndlers" ist das einzige, das auf den sonst
vorgeschriebenen straff rhythmischen Gesangsstil verzichtet, Wie
eine zeitgendssische Plattenaufnahme belegt, war der Kulinaris-
mus dieses Liedes durch den Gesang des Operntenors Erik Wirl
sowie die Begleitung nach Art eines Tanzschlagers noch unterstri-
chen worden. Eitel und gespreizt besingt der Handler seine Klug-
heit. Erst bei der Erwéhnung der Kulis wird sein Gesang straffer und
kampferischer. Auch der eitle Bourgeois treibt Klassenkampf -
cllerdings von oben. Den Part des jungen Genossen spricht auf
dieser Aufnahme Ubrigens Brecht selber,

Der junge Genosse hatte durch seine Zurlckhaltung das Vertrau-
en des Handlers erlangt. Dieser weihte ihn deshalb im "Song von
Angebot und Nachfrage" in die Grundgesetze kapitalistischer
Ausbeutung ein. Zu ihnen gehdrt es, auch den Arbeiter nur als
Ware anzusehen. Als musikatisches Symbol flr diesen Ausbeu-
fungs- und Unterdrickungsmechanismus wdhlte Eisler den Jazz
oder vielmehr die Tanzmusik, die damals unter diese Rubrik fiel.
Wie die anderen besungenen Waren ist sie ein von Kapitalisten
angeeignetes Produkt, eine Form moderner Sklavenarbeit. In sel-
nen "Anmerkungen zur MaBnahme" hatte Eisler geschrieben:

"Die Musik zu Teil V (Was ist eigentlich eln Mensch?) ist die Imitation
einer Musik, die die Grundhaltung des H&ndlers widerspiegelt, des
Jazz, Die Brutalitét, Dummhelt, Souverdnitét und Selbstverachtung
dieses Typus konnte In keiner anderen musikalischen Form 'gestaltet!
werden. Auch gibt es hier kaum eine andere Musik, welche so pro-
vokatotisch auf den jungen Genossen wirken kdnnte."

Aufreizend konnte der Jazz auf organisierte Arbeiter nur wirken,
well sie ihn offenbar eindeutig als elegante blrgerliche Unterhal-
tung empfanden. Um die Provokation noch zu verstérken, ver-
gréberte Eisler den Ton und gab der Strophe Zlge militérischer
Archaik. Im Refrain wird die Frage des Handlers "WelB ich, was ein
Mensch ist?" zundchst raffiniert mit von Weill Ubemommenen
kleinterzverwandten Akkorden und einer chromatisch sich win-
denden Melodie verratselt. Die "Ldsung" ist dagegen von entlar-
vender Schlichtheit: Bel der Antwort "Ich kenne nur seinen Prels"
wechselt die flott synkopierte Musik zur banalen Schlichtheit eines
Tonika-Dominant-Schlusses Cber.
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Die Urauffihrung der "MaBnahme" am 13. Dezember 1930 in der
Berliner Philharmonie wurde zum heiB diskutierten Ereignis. Wie
beabsichtigt [oste sle Debatten Uber politische Strategie und Tak-
tik aus. Emst Busch spielte die Sprechrolle des jungen Genossen,
der durch seine gutgemeinte Sponfaneitdt den von langer Hand
geplanten Umsturz gefahrdet.

Mehr musikalische Mdglichkeiten gab Eisler dem bald dls
"Barrikaden-Tauber" gefeierten Sénger dagegen in weiteren Bal-
laden, die er noch Im Herbst 1930 komponierte. Es entstanden so
einige seiner populdrsten Kompositionen: nach dem "Stempellied”
die "Ballade von der Wohltétigkeit' (nach Tucholsky), die "Ballade
von der Krippelgarde", die "Anrede an den Kran Karl" sowie die
"Ballade vom Nigger Jim", Wie dem "Stempellied" und dem Chor
"Auf den StraBen zu singen" liegt auch der "Krippelgarde” ein Text
David Webers zugrunde. Hinter diesem Pseudonym verbarg sich
Robert Gllbert, der erfolgreiche Texter u.a. zum Singspiel "WeiBes
ROBI" und zu den Filmschlagern von "Die drei von der Tankstelle”,
'Der Kongre® tanzt" und "Bomben auf Monte Carlo". Zu eripnern
wdre an "Das gibts nur einmal®, aber auch an "Ein Freund, ein gu-
ter Freund" und "Das ist die Liebe der Matrosen"®. Gilbert-Webers
Ballade von der Krippelgarde basiert auf einer Textvorlage von
Jean Baptiste Clément und entstand moglicherweise zur Wieder-
erdffnung von Werner Fincks "Katakombe" in der BelievuestraBe.

Hatte Walter Mehring im "Kaufmann von Berlin" die Krippel olg
bedauernswerte Kriegsopfer dargestellt, so vereinigen sie sich bei
David Weber zur bedrohlichen Récher-Armee. Wahrend die Kon-
servativen, nicht zuletzt auch die Nazis, die Kriegsbeschadigten
an der Seite von Generdlen wie Ludendorff und von Feldmor~
schallen wie Hindenburg zur Revision des Versailler Vertrags mobi-
lisierten, betonte Weber gerade die soziale Spannung zwischen
Fihremn und Geflhrten, zwischen oben und unten. Sozial Deklas-
sierte sind die einfachen Soldaten auch und erst recht in der
Nachkriegsgeselischaft. Wie in einem neuen Novempernlf)w for-
mierte Weber den gespenstischen Zug zum revolutiondren Auf-

marsch.

Eislers Jazzinstrumeniation gibt dieser Bo!lodg einen oggressivep
und zugleich grofesken Charakter. Xylophonldufe, verbunden mit
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Flafterzungen der Trompeten, symbolisieren die klappermnden
BeinstUmpfe, lassen vielleicht sogar an Totengerippe denken. Die
exzentrische Seite des Jazz dient einem eher grausigen, zum
Nachdenken fUhrenden Witz. Die makabre Schilderung der
Kommandeure in der Strophe ("Unser Leutnant kommt von den
Toten, unser Hauptmann hat einen Stumpf, unser Feldmarschall
kriecht am Boden und ist nur noch ein Rumpf") wird von con sor-
dino-Figuren der Posaunen unterstrichen, die "kreischend" gespielt
werden sollen. Die Instrumentation tragt dazu bei, drel Personen-
gruppen auch klanglich zu unterscheiden:

1. in den Refrains die Masse der Krippelgarde, deren Gesang vom Altsa-
xophon gestutzt wird,

2. in den Strophen ihre Ubel zugerichteten Heerflhrer, begleitet von Po-

saunen und Trompeten,
3. die zivilen Arbeltgeber, die nicht singen, sondern nur sprechen, aber
ebenfalls von Trompeten und Posaunen begleltet werden.

Indem Eisler hier allein die Stimmen der Opfer durch das Altsaxo-
phon verstdrkte, begann er, den Jazz im Sinne einer Musiksprache
der Unterdrickten einzusetzen.,

Ebenfalls aus proletarischer Perspektive hatte Brecht fur ein ge-
plantes Ruhr-Epos seine "Kranlieder" geschrieben. Im Unterschied
zu den Kunstlern der Neuen Sachlichkeit, die Maschinen als Sinn-
bilder des technischen Fortschritts verherrlichten, untersuchte er
hier ihre soziale Funktion. Wie schon in seinem "Lindberghflug”, in
dem das Flugzeug zum Partner des Menschen wurde, verlieh
Brecht den Kréinen menschliche ZUge und stellte sie so an die
Seife der Arbelter. Hier der Brecht-Text in der von Eisler vertonten
Fassung:

Ruck mal drei Meter vor

komm, rlick mal drei retour.

Komm, nimm mal die Kohle,

leg sie mal dorthin,

denn sie sind nun von hier,

und die kommen nun von hier weg,

und darinnen liegt ein tiefer Sinn.
Drum, Karl, steck deinen Kragen grad
und schmeiB sie mal da rein,
Denn, Karl, das muft du,
denn du gehérst zum Proletariat,
und Karl, das ganze Proletariat,
das darf nicht sagen: Nein.
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Ruck mal drei Meter vor,

komm, rick mal drei retour.

Komm, pack das Eisen da

und schmeiB es mal dorthin,

denn das ist nun ein Eisen,

und das wird nun Kanonen,

und die haben einen tiefen Sinn.
Drum, Karl...

Einmal geht's nur mehr vor,

und dann geht's nie mehr retour,

und wir beide schmeiBen innen alles hin.

Und unser Eisen wird Hauser,

und unsre Kohle macht warm sie,

und dann kommt in alles erst ein Sinn!
Drum, Kari, steck deinen Kragen grad
und schmeiB uns mal was 'rein.
Denn, Karl, dann darfst du,
denn, Karl, dann darfst du:
Karl, du gehtrst zum Proletariat,
und geht es fur das Proletariat,
dann gibt's fur uns kein Nein!

Nach einem polyphonen imitatorischen Vorspiel von zwei Trom-
peten und einer Posaune erklingt die von Trompeten, Banjo und
Klavier begleitete Strophe als stampfender Marsch. Die Gesangs-
stimme ist "scharf und schneidend, ohne Ausdruck zu singen"”. .Den
sachlichen Befehlen folgt die Maschine blind und mechanisch,
wie ein Automat oder ein Roboter, Kurze repetitive Begleitfloskeln
in Saxophon und Posaune unferstreichen das Moschingqhoﬁe.
Der Refrain hebt sich davon ab und verldBt die Anonymitat. Dgr
Kran erhdlt jetzt einen Namen ("Karl") und verwandelt sich dom!f
vom toten Ding in einen Partner des Menschen. Eigl?rs quposm-
on erhdlt hier groBbogige melodische Individualitat, die - wie
schon im Refrain der "Krippelgarde” - von Al’rsoxophoneq ges‘ru_tz‘r
wird. Auch die synkopische und gegentaktige Rhyfhmlk besitzt
einen Schwung, der sich erkennbar vom Jazz herleitet. Jazz-
Elemente unterstreichen damit die Rebellion der En‘rreoh‘re’renA.In
der dritten Strophe, in der sich Mensch und Maschine 2 gemein-
samer Rebellion vereinen, weicht die friihere Mechanik der Ener-
gie eines Marschs, Es ist ein Protestimarsch mif starken Gegen-
akzenten auf der Z&hizeit "4". Diese Verbindur?g von J.OZZ-A Emd
Marschelementen sollite Eisler dann auch in seinem Solidaritéts-

lied" fruchtbar machen.

“ 3
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Uberliefert sind die Noten dieser Ballade in einer sogenannten
Grammophon-Partitur, Es hatte sich herausgestellt, daB gerade
die vom Jazz hergeleitete Pariser Besetzung sich beim damaligen
Stand der Mikrophontechnik besonders gut fur Plattenaufnahimen
eignete. In der Dezember 1930 einsetzenden Serie von Schaillplat-
ten-Aufnahmen Eislers mit Ernst Busch durfte eine weitere Erkla-
rung daflr liegen, warum er eine gréBete Zahl von Balladenkom-
positionen gerade fUr diese Besetzung schrieb.

Zu diesen Balladenkompositionen gehdérte ebenfals noch Im
Herbst 1930 die "Ballade vom Nigger Jim". Der wiederum von Da-
vid Weber stammende Text beschreibt die sozialen Spannungen
im ehemals so gepriesenen New York. Wie die Jonny-Figur aus
Kieneks Erfolgs-Oper (DUmling 1994, 48 ff) ist auch Jim Jazz-
Musiker, jedoch weit entfernt von romantischer Verkiérung. Er wird
zum Opfer sowohl der Wirtschaftskrise wie auch der Rassentren-
nung: Nach der Entiassung aus seiner Band verurteilt man ihn we-
gen VerfUhrung einer weiBen frau zum Tode, Die zweite Strophe
kritisiert die Kommerzialisierung des Jazz, die auf dem Ricken der
Musiker ausgefragen wird. Eisler Ubernahm in seiner Verfonung
bewuBt die Motorik flotter Tanzmusik, um den Kontrast zwischen
Produktion und Rezeption, die Verwandlung des Jazz von einer
sozialen Ausdrucksform in eine Ware hervorireten zu lassen. Die
Musik lieB er in den Strophen in einen entlarvenden Kontrast zum
Text freten. Aber auch die muntere Erwdhnung der ais Selbst-
verstandiichkeit gewerteten Rassentrennung muB zum Einspruch
herausfordern. Das verfremdende Gegenuber von Text und Musik,
das in Weills "Kanonensong" im Zwiespdltigen hdangenblieb, st
Eisler in der "Ballade vom Nigger Jim" ohne Abstriche gelungen.

Sechs seiner Uber einen groBeren Zeitraum aus verschiedenen An-
lassen entstandenen Balladen hat Eisler 1931 in seinem Baliaden-
buch op.18 in der Besetzung fiir Gesang und Klavier bei der Wie-
ner Universal-Edition herausgeben. Er wahlte daflr die folgende
Reihung:

1. Ballade von der Krlippelgarde

2. Ballade zum § 218

3. Anrede an den Kran Karl

4. Song von Angebot und Nachfrage

5. Lied vom Trockenbrot

6. Ballade vom Nigger Jm
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Als zwel Jahre zuvor ebenfalls in der Universal-Edition in Einzelaus-
gaben die Songs der "Dreigroschencper” erschienen waren, par-
Hizlpierten sie noch an der Jazz-Mode, Eislers Bailaden, die in den
Aufnahrmen mit Ernst Busch populdr wurden, steliten diese Mode
berelts rlckblickend vom Kopf auf die FUBe. Es sind Abgesange
auf die frihere Verherlichung des "melting pof' Amerika, an der
der Jazz an vorderster Stelle mitgewirkt hatte. Eislers Balladen fOhr-
ten die warenhaft verduBerlichtfen Symbole das kapitalistischen
Wunderlandes Amerika auf ihre sozialen Wurzeln zurGck. Durch kri-
tische Thematisierung des dabel witkkenden Verwertungs- und
Funkfionszusammenhangs gaben sie der Musik der Schwarzen
wieder das Protestpotential, das ihr vom Markt geraubt worden
war. Zugleich machten sie deutlich, daB der Jazz nicht die ameri-
kanische Nationalmusik schlechthin ist, wie seine Exporteure be-
haupteten. Sie stammte vielmehr von farbigen Musikern, die
wdahrend der Wirtschaftsblite unbegrenzten Optimismus hatten
vorgaukeln missen, bevor sie in der Krise besonders krass wieder
der sozialen und rassischen Diskriminierung verfislen. Gerade der
Verfall der Jazzrezeption demonstrierte, wie sehr diese Musikart
auf dem europdischen Podium verfalscht und miBverstanden

worden war,

Ausblick

Man hat Eisler gelegentlich, auch wegen seiner Haltung in der
DDR, als Jazzgegner bezeichnet, Jede Musikart befragte er aber
zundichst quf ihre sozlale Funktion. Bel einem Forum "Jazz - ja oder
nein", das am 5. April 1956 auf Einladung der Berliner Bezirksleitung
der FDJ im Elekiro-Apparate-Werk Berlin-Treptow unter starker
Betefligung von Jugendiichen stattfand, hatte sich Eisler trotz
prominenter Gegenstimmen flr eine offene Diskussion eingesetzt
(Fisler 1956)®. Unfer Hinwels auf seine Erfahrungen im amerikani-
schen Exil, wo er beispielsweise mit dem Dichter Langston Hughes
und dem Blues-Fachmann W. C. Handy zusammengetroffen war,
hatte er vor einer sektenhaften Uberschdtzung des Jazz gewarnt,
"Auf die Gefahr hin, mir die Geringschdfzung meiner jungen
Freunde zuzuziehen, sage ich, daB ich auch den besten Jaz
nach kurzer Zeit als langweilig empfinde." Er lie es aber nicht bei
diesemn krifischen Urteil bewenden. Obwohl diese Musikart beson-
ders anfallig gegen Kommerzialisierung sel, schloB er mit einer
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positiven Aussage. Noch in den verkommensten Formen des Jazz
lebe "etwas von der Empérung der unterdrickien Neger. Hatte
ich zu wdahlen zwischen dem Ubelsten Jazzschlager und einem
unserer miesen Tangos oder gar dem Rennsteigiied: Ich wlrde
den Jazz wahlen." Es wére noch zu Uberprlfen, wieweit das 1966
in der DDR erschienene Jazz-Buch des Eisler-Schuilers André Asriel
durch den Lehrer beeinfluBt war.

Auch anldBlich der "MaBnahme"-Diskussion hatte er 1931 vor einer
undifferenzierten Ablehnung des Jazz gewarnt, "Man muB nam-
lich unterscheiden kénnen zwischen dem Jazz als Technikum und
der widerlichen Ware, welche die Vergnugungsindustrie aus inm
machte." Der Jazz als Technikum: Dies war eine weitere Mdglich-
keit produktiver Rezeption. Vergleichbar seiner differenzierten
Sicht der Schdnberg-Schule schiug Eisler vor, die musikalischen
Verfahrensweisen des Jazz analytisch zu untersuchen, sie heraus-
zulbsen und in anderem Kontext fruchtbar zu machen:

"Die bUrgerliche Musik war nicht imstande, das Fortschritfliche im
Jazz weiterzuentwickeln, nédmlich das Montagemd&Bige, das den
Musiker zum technischen Speziclisten machte. Hier waren Mdglich-
keiten gezeigt, eine neue Einhelt von Freiheit des einzelnen und Dis-
zipliniertheit des Gesamtkérpers zu erzielen (Improvisieren mit festem
Ziel), das Gestische zu betonen, die Methode des Musizierens der
Funktion unterzuordnen, also bei Funkfionswechsel Stilarten Uber-
~gangslos zu wechseln usw." (Eisler 1973, 132).

So betrachtet kénnten dann Verfahrensweisen des Jazz auch in
ganz anderen Zusammenhdngen, etwa in Buhnen- und Filmmusik
und in der Sinfonik, losgeldst vom Idiom fruchtbar werden. Es ist
dies ein Ansatz, den Eisler und Adorno in ihremn gemeinsamen
Buch "Komposition fGr den Film" theoretisch weiter cusformuliert
haben. Die analytische Darstellung der kompositorischen Konse-
quenzen steht allerdings, frotz der Hinweise bei Gunter Mayer,
noch in den Anfangen. '
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Anmerkungen

(1) Vgl. Robert Gilbert-Medley auf der Tondokumentation "Entartete Musik"
(bei Zweitausendeins).

(2) Auch Stefan Heym hat in seinem autobiografischen "Nachruf" die
insgesamt positive Rolle Eislers bei diesem Jazz-Forum herausgestelit.
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