Thomas Phleps

Die Kunst zu erben, oder:

Was haben Hanns Eislers » wiegenlieder” mit Franz Schubert zu tun?

Es wird si.ch dann zeigen, daB die Welt lingst den Traum von einer
Sz}ch; besitzt, von dem sie nur das BewubBtsein besitzen muB, um sie
wirklich zu besitzen. Es wird sich zeigen, dafB} es sich nicht um einen
grollen Gedankenstrich zwischen Vergangenheit und Zukunft handelt,
sondern um die Vollziehung der Gedanken der Vergangenheit.

Karl Marx an Arnold Ruge, 1843

uf Texte seines Freundes Bertold Brecht komponierte

Hanns Eisler Ende 1932 Vier Wiegenlieder fiir Arbeiter-
miitter, deren dialektische Grundkonzeption schon ihr Titel
anzeigt. Denn nichts weniger als die traditionelle Wiegen-
liedfunktion des In-den-Schlaf-Singens kommt ihnen zu: sie
sollen wachriitteln. In ihrer endgiiltigen Reihenfolge ! lassen
sie sukzessive, gleichsam chronologisch die Reflexionen
einer (Arbeiter-)Mutter Revue passieren. Diese Chronologie
des Mutterseins teilt sich bereits in den Textanfingen der
einzelnen Lieder von den elementarsten Sorgen einer Unter-
privilegierten bis hin zum Ausloten der Zukunftsperspekti-
ven mit:

[ Als ich dich in meinem Leib trug, ...

1f Als ich dich gebar, ...

111 Ich hab’ dich ausgetragen ...

IV Mein Sohn, was immer auch aus dir werde, ...

Im folgenden méchte ich indes keine umfassende Analyse
dieser vier Lieder vorlegen, sondern mich auf einen Aspekt
beschréinken, der mir in der Eisler-Forschung ebenso ver-
nachlissigt wie wesentlich scheint: Die Beziehung dieser
Lieder zur Musik Franz Schuberts oder genauer: Eislers
(aktualisierendes) Aufgreifen des bei Schubert substantiellen
Konflikts zwischen (sich selbst) entfremdetem Subjekt und
schlechtem Bestehenden. Ich will nicht behaupten, daB dies
die einzige oder beste Moglichkeit ist, sich diesem Aspekt
zu ndhern. Aber die Wiegenlieder bieten sich geradezu an,
da zumindest Dreien mehr oder weniger eindeutige musik-
sprachliche Beziige zu Schuberts Liederzyklus Die Winter-
reise eingeschrieben bzw. -montiert sind.

,Vom Abendrot zum Morgenlicht...”

Das Wiegenlied I iiberlagert gleich zu Beginn zwei Beziige.
Der durchgehende Viertelanschlag der Klavierbegleitung
und die Tempovorschrift Gehend ( nicht schleppen) verwei-
sen auf die Gute Nacht?, das Bingangslied, die Zweitaktmo-
tive des Gesangs auf den Wegweiser, das 20. Lied des Zyklus

(Notenbeispiel 1).
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Wahrend in der Winterreise der Gang des Wanderers nach
der gleichmiBig gehenden Guten Nacht mehr und mehr ins
Stocken gerat und ihm — auch wenn er im Wegweiser wieder
in Gang zu kommen scheint — in‘seiner Orientierungslosig-
keit nur ein (Aus-)Weg gewiesen wird, montiert Eisler in
seinem Wiegenlied gerade diese beiden entscheidenden Mo-
mente zu einem neuen Ganzen. Er iibertrigt den existentiel-
len Konflikt des Winterreisenden mit der Gesellschaft, aus
der er entfremdet herausfillt, auf den des in die Gesellschaft
,eintretenden®, in bestimmte gesellschaftliche Verhdltnisse
geborenen Kindes: Die Schubertsche Erfahrung wird zur
notwendigen Grunderfahrung des Nichtprivilegierten in der
Klassengesellschaft.

Und es ist dem ungeborenen Kind bereits die Lebensauf-
gabe, dem Beginn der Wanderung der Wegweiser beigege-
ben, ein Weg, den — wie in der Winterreise — noch keiner
zuriickgehen konnte, doch nicht wie dort in den Tod, sondern
in ein menschenwiirdiges Leben. Ein Wegweiser, der dem
Ungeborenen die Richtung weist, in die es nicht nur vor-
wirtsgehen soll: sorgen helfen, daf sie [die Welt] endlich
besser wird, die es auch nicht verlassen darf: du muft unauf-
haltsam sein. In dieser letzten Textzeile des Wiegenliedes liegt
sein kompositorischer Impuls, es ist gleichsam von hinten
komponiert. Und es schlieBt sehr eigentiimlich: Mit der
dritten Strophe bereits wird es ruhiger, mit der flinften und



letzten viel ruhiger und leiser, ab der zweiten Silbe von unauf-
haltsam wird ritardiert, und der letzte Takt bricht nach dem
dritten Viertel ab.

Nun ist ein solches Verfahren fiir ein traditionelles Wiegen-
lied, durch das in den Schlaf gesungen werden soll, ein sehr
probates, und auch der Text der letzten Strophe kommt ihm
entgegen: sprach ich leise oft in mich hinein. Doch bringt
dieser offene LiedschluB eine diametral entgegengesetzte
Wirkung. Die Zurlicknahme in die Intimitét vollzieht sich
allein an der Oberflache. Darunter wird — durch eben diese
Zuriicknahme einen pathetisch-sentimentalen Gestus mei-
dend — der appellative Charakter des Liedes aktivierend
verstirkt, der offene Schlufl zum 6ffnenden Anfang.
Schuberts K onflikt zwischen Realitdt und Traum(welt) wird
in diesem Wiegenlied gewendet zur Auseinandersetzung mit
der schlechten Welt und der Forderung nach ihrer Verdnde-
rung. Auch wenn im , Traum“ der Arbeitermutter der
Traum zur Wirklichkeit wird, stehen hier nicht mehr zwei
. Welten“ einander unvereinbar gegeniiber, an deren Unver-
einbarkeit der einzelne Mensch zerbricht. Im Vordergrund
dieser Utopie steht das handelnde Subjekt, das sich den
gesellschaftlichen Verhaltnissen, der schlechten Welt nicht
machtlos ausliefert, indem es seine Entfremdung erkennt
und selbst sorgen helfen muf3, dafi sie endlich besser wird.
Dieser fordernde Gestus, den die Dialektik des Liedschlusses
unterstreicht, weist auf die entscheidende Differenz zwi-
schen Eislers und Schuberts Musik, weist aber zugleich auf
Eislers kompositorische Motivation seiner musiksprachlich-
inhaltlichen Auseinandersetzung mit der Schubertschen
Musik. Doch dazu spéter.

Im Wiegenlied IIT arbeitet die Brechtsche Textvorlage mit
einem Vokabular, das von einem Kriegsberichterstatter
stammen konnte: Kampf (4 x), Schlacht, kiihn, wagen, gegen
angehen, Sieg (5 X ), bezwingen, gewinnen. Das in dieser Hin-
sicht eindeutige Vokabular wird nun semantisch zweifach
besetzt. Zum einen ,,beschreibt” es die individuelle, private
Problematik, als Arbeitermutter ein Kind aufzuziehen, zum
anderen die allgemeingesellschaftliche, in die das Kind gebo-
ren ist: den Klassenkampf. Beide Ebenen sind indes nicht
isoliert gegeniibergestellt, sondern greifen ineinander: Der
Kampf fiir das Kind ist der Kampf gegen die Besitzenden,
der private Uberlebenskampf wird notwendig zum gemein-
samen Kampf um ein menschenwiirdiges Dasein.

Eisler setzt diese textlich vorgegebene Thematik durch eine
konsequente Reihung zweier, im Gestus unterschiedlicher
Zweitaktmodelle um. Ein absteigendes Modell (Ich hab’ dich
ausgetragen) und ein im Anschiufl aufsteigendes (und das
war schon Kampf genug ) bilden die zwei Seiten der Medaille
des (Uber-)Lebenskampfes. In diese musiksprachlich artiku-
lierte Dialektik von Leid und Zuversicht schieben sich —
gleichsam stilitzend — die Beziige zur Winterreise. Dazu
nimmt das Wiegenlied II1 die in I nicht verarbeiteten musika-
lischen Ebenen der Guten Nacht auf. Zwar wird auch hier
unter dem Gesang ein konstant durchlaufender Rhythmus
produziert, doch sind die Viertelschldge durch Achtel zu
einem leichtfedernden Grundgerist aufgelockert?:

In den gleichgebauten Strophen 1, 2 und 5 liegen die Beziige
auf einem (fast) identischen, lediglich um eine Quint nach
unten transponierten Harmoniegeriist und den in gleicher
Weise alterierten melodischen Rahmenténen (durch die Kla-
vierbegleitung erweitert und gefestigt) (Notenbeispiel 2).
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Der Mittelteil des Liedes (Strophe 3 und 4) ist orientiert an
den Takten 26—33 der Guten Nacht. Allerdings sind die,
jetzt in der Oberterz stehenden Beziige weitaus unauffalliger
artikuliert. Die Ubereinstimmung dieses in fis-Moll mit
phrygischem Einschlag stehenden Teils mit dem korrespon-
dierenden des Schubertliedes ist harmonisch gering. Wie-
derum aber sind die melodischen Rahmenténe identisch.
Zudem bringt der Teil am Ende eine tonlich korrekte Auf-
nahme des melodischen Ausgangsimpulses der Guten Nacht,
der aber nicht in seiner charakteristischen Auftaktigkeit,
sondern schlieBend erklingt (Notenbeispiel 3).

pns

krie - ge, nlluﬂ ih  kimp.fen Tag und l\:hdu,

Natiirlich mag zumal dieser Bezug durch den Text (Nacht)
angeregt worden sein. Aber die Bezugnahme ist eine umfas-
sendere, die auf viele Ebenen tibergreift. Nicht allerdings —
und das ist der entscheidende Punkt — auf die gestische
Gestaltung. Hier liegt m. E. Albrecht Diimling mit seinem
Hinweis falsch, das Wiegenlied III lehne sich im Gestus an
die Gute Nacht an*. So wird etwa der Gang des Wanderers,
der im Eingangslied der Winterreise fast zwanghaft start
durchgehalten wird und spéter immer mehr seinen Halt

~verliert, mehrfach produktiv, d.h. gestisch kritisiert. Das

aufgelockerte rhythmische Grundgeriist und das aufst_el'
gende ,,positive” zweite Zweitaktmodell verhindern eine €1t
seitige Sicht des hier verhandelten Kampfes als nur leidV911»
sorgenschwer. Der fordernde Gestus des ersten Liedes wird
erweitert durch einen nicht nur zuversichtlichen, sondern
heiteren. Zusehends entfernt sich auf diese Weise die gestl-



sche Bandbreite der Eislerschen Musik von der durch Schu-
bert formulierten ,,Ausgangssituation®. Die Schubertsche
Vorlage wird — ohne sie zu revidieren — langsam, aber
sicher musiksprachlich und in der Folge inhaltlich ausgekon-
tert.

Das siebenstrophige Wiegenlied 1V ist von der Montage
zweier unterschiedlicher Charaktere geprigt. Die dritte,
vierte und sechste Strophe sind als Arbeitermarsch konzi-
piert und basieren auf einem Eigenzitat Eislers, dem heimli-
chen Aufmarsch gegen die Sowjetunion. Die Strophen 1, 2
und 5 arbeiten mit einem anderen Charakter, den Karoly
Csipak als komplizierteren, auch ,,originelleren* klassifiziert °
und der dem musikalischen und dramaturgischen Kontra-
punkt dient. Wahrend der heimliche Aufmarsch seinen hier
zitierten Refrain (¥%,-Takt: Arbeiter, Bauern, nehmt die Ge-
wehre zur Hand...) im Original mit einer lebhaft-unruhigen,
um %-Takt stehenden Strophe kombiniert, wird er im Wie-
genlied mit einer, aus den Einstiegskomponenten des Kla-
vierbasses aus der Erstarrung (dem vierten Lied der Winter-
reise) extrahierten melodischen Pendelbewegung kontra-
stiert, die ihre motivische Entwicklung allein der — fiir beide
Liedteile konstitutiven — Kleinterz-Montage von g- und
b-Moll verdankt (Notenbeispiel 4).

Natiirlich schlieBt sich die Frage an, warum Eisler in das
Lied einen Verweis auf die Erstarrung montiert. Eine Ant-
wort gibt der erste Einsatz des Arbeitermarschs: Was du

nicht hast, das gib nicht verloren, was sie dir nicht geben, sieh’

zu, daf} du’s kriegst. Der rastlosen Suche des Schubertschen
Winterreisenden nach dem (gesellschaftlichen) Friihling, de-
ren subjektiv erfahrene Aussichtslosigkeit ihn erstarren 148t,
wird durch die Montage das verzweifelt-finale, das endgiil-
tige Moment entzogen, die Suche positiv umformuliert: Ge-
rade fiir bzw. um das, was (noch) nicht ist, lebt und kdmpft
man,

Insofern widerspricht das Wiegenlied nicht etwa der von
Schubert vermittelten Erfahrung. Es baut auf ihr auf, (be)-
nutzt sie als Basisinformation und Ausgangsbasis. Das in
der Winterreise musiksprachlich artikulierte BewuBtsein von
Néten setzt sich jetzt nicht im Subjekt fest und zersetzt es,

sondern wird zum Impulsgeber, zur notwendigen Vorausset-
zung einer (gesellschaftlichen) Verianderung. Eine solche
Verdnderung ist allerdings nur intersubjektiv zu bewerkstel-
ligen, sie bedarf der gemeinsamen Aktion. Darauf weist
die siebte und letzte Strophe, indem sie beide Charaktere
verbindet und den Erstarrungs-Charakter im — neu mon-
tierten — Charakter des Kampfes, des Arbeitermarschs
»aufhebt“: Daf es auf dieser Welt nicht mehr zweierlei Men-
Schen gibt.

»--.ward mancher Kopf zum Greise*

Soweit der kleine Einblick in die ,,Riickkopplung“ der Eis-
lerschen Wiegenlieder an Franz Schuberts Anti-Zykius® Die
Winterreise. Ich méchte den hier betrachteten Aspekt auf
den néchsten Seiten noch einmal von einer anderen Seite
aufrollen. ‘

Den Erinnerungen des Bithnenbildners Wolfgang Roth zu-
folge komponierte Eisler die vier Lieder in Brechts Wohnung
an dessen Hammerklavier’. Und so erstaunlich es klingen
und so wenig gesichert der Hinweis sein mag: dieser ,,instru-
mentale“ Schubert-Bezug ist konkreter und aussagekréftiger
als alles, was der Komponist selbst — abgesehen freilich von
der Komposition — zu diesem Thema verlauten lieB. Denn
leider hat Hanns Eisler, ein beredter Musiker, wie er selten
sich findet, dem zudem immer daran gelegen war, sich und
anderen Klarheit fiber seine Arbeit, seine Anspriiche und
Ziele zu verschaffen, auBler meist allgemein gehaltenen Sen-
tenzen iiber Franz Schubert und dessen Musik keinerlei
Auskiinfte iiber diesen Aspekt seines Schaffens gegeben.

Es scheint mir an dieser Stelle wenig ertragreich, Vermutun-
gen iiber dieses schwarze Loch anzustellen, aber ein interes-
santes Faktum ist es allemal. Gleichfalls, da} Eisler die
Wiegenlieder wie im Uibrigen auch die Ballade von den Séicke-
schmeifern, in die er — geradezu extensiv — Bruchstiicke
aus der Erstarrung einmontiert®, zu Anfang der 30er Jahre
komponiert. Das von Schubert artikulierte Konfliktverhilt-
nis zwischen Individuum und (Klassen-)Gesellschaft wird
fiir Eisler also nicht erst in dem Moment (kompositorisch)
relevant, wo er gewissermafien am eigenen Leib die Entfrem-
dung erfihrt, d.h., in der Extremsituation des Exils sich
dem Fremdsein ausgesetzt sieht®. Nein, Eisler schreibt beide
Kompositionen in einer Zeit, die gemeinhin und nicht zu
Unrecht als seine (kultur)politisch aktivste angesehen wird,
in einer Zeit, in der er konkret Stellung beziehen und mit
seiner Musik direkt in die Klassenauseinandersetzungen ein-
greifen kann.

In einer Zeit aber auch, in der die offizielle kommunistische
Kulturpolitik — an erster Stelle auf literaturtheoretischem
Gebiet — sich anschickt, die Abwehr, ja Denunziation der
von Brecht, Tretjakow u.a. entwickelten emanzipatorisch-
revolutiondren kiinstlerischen Techniken und dsthetisch-po-
litischen Denkmethoden sowie die Riickbildung zu einem
affirmativ-restaurativen Verhalten zur Tradition, zum ,,kul-
turellen Erbe* in die Wege zu leiten'°. Diese Riickbildung,
im Klartext: Restitution traditioneller Asthetik, mit der Jo-



hannes R. Becher in seinem programmatischen Aufsatz Un-
sere Wendung vom Oktober 1931 gegen linksbiirgerliche, aus
dem Atelier heraus montierende Autoren wie Ottwalt oder
Brecht und ihren rechnischen Kunstbegriff angeht'', geht
ab 1934 in der normativen Festlegung eines administrativ
verordneten Stilprinzips, sozialistischer Realismus genannt,
auf.

Das Hauptreferat Zdanovs beim 1. Allunionskongrefy der
Sowijetschriftsteller etwa oder die Aufsitze von Georg Lu-
kacs im Rahmen der 1937/38 gefihrten sogenannten Expres-
sionsismusdebatte stellen keine Beitrdge mehr zu einer Dis-
kussion um die kritische Aneignung des kulturellen Erbes
dar, sondern zu deren Sterilisierung unter dem stalinistischen
Interpretationsmonopol marxistischer Theorie und Pra-

xis'?. Ende 1937 erhebt Eisler gemeinsam mit Ernst Bloch

in dem Aufsatz Die Kunst zu erben'? gegen die aus Moskau
{iber den kunsttheoretischen Transformator Lukacs dekre-
tierte Oberlehrer-Museum-Asthetik (Eisler) ein letztes Mal
die Stimme, um es schlieBlich angesichts der ungewdhnlichen
Anpdibelung von seiten Lukaes™* vorzuziehen, zu schweigen.
Hier st fretlich nicht der Ort, sich auch nur anndherungs-
weise cinen Einblick in das Spannungsverhélinis von marxi-
stischer Theorie und kulturellem Erbe oder die daraus resul-
tierenden, historisch bedingten kulturpolitischen MaBnah-
men zu verschaffen, in deren Sog Eisler nach den 30er Jah-
ren, in denen thm — so der lakonische Kommentar
Brechts — Lukacs gleichsam den Ofen gepuizt hat), weil er

bei der Testamentsvollstreckung angesichts des Erbes nicht
die vorgeschriebene pietdtvolle Rithrung gezeigt haben soll*?,
Anfang der 50er Jahre mit seinem Opernprojekt Johann
Faustus ein weiteres Mal (und nicht zu knapp) hineingerat'®.
Zu Beginn der 30er Jahre indes ist die Diskussion um die
Frage des kulturellen Erbes, um die Frage, an welches Erbe
und wie anzukniipfen sei, eine noch durchaus offen und
kontrovers gefiihrte, in der Eisler in Theorie und Praxis und
nicht zuletzt aufgrund seiner engen Zusammenarbeit mit
Brecht auf seiten derjenigen K iinstler Stellung bezieht, die —
so die Schelte von Lukacs Ende 1932 — kampflos das ganze
Erbe der Bourgeoisie iiberlassen, weil sie das Erbe der deka-
denten Bourgeoisie der imperialistischen Epoche antreten'’.
So einfach ist das! Aber auch Eisler betont anldBlich eines
Vortrages 1931, daf die Arbeiterschaft |...] die einzige Klasse
ist, die nach dem Zusammenbruch und Verfall der biirgerlichen
Musikkultur, den wir jetzt erleben, gierig das Erbe der groffen
biirgerlichen Musik antreten wird*®. Doch sagt er damit
nicht, daB dieses Erbe bloB akkumuliert oder — in Lukacs-
scher Konsequenz — gewissermalen restaurativ in neue
Gefille gegossen werden soll und kann.
Um die Inhalte der Vergangenheit mit konkreter Gegenwart
aufzuladen — und das meint Eisler, wenn er in seinem Vor-
trag anschlieBt, daB allein aus der Arbeiterklasse die krdfti-
gen Erbauer einer newen Musikkultur des Sozialismus hervor-
gehen werden'® — | gilt es vielmehr, Gegenwart und vergan-
genes Werk in eine kritische Konstellation zu zwingen, die
dieses konstruktiv aufsprengt: In jeder Epoche, so Walter
Benjamin, muf versucht werden, die Uberlieferung von neuem
dem Konformismus abzugewinnen, der im Begriff steht, sie zu
iiberwiiltigen®®. Ein solch kritisch-selektives Verhalten zur
Tradition widersetzt sich nicht nur einer museal-historischen
Rezeptionsweise vergangener Musik, sondern fordert zu-
gleich eine Verdnderung der Verhaltensweise gegentiber und
der Funktion von revolutionirer Musik 2!, Im gleichen Vor-
trag hebt Eisler darauf ab — und das ist durchaus als Replik
auf die Oberlehrer-Anweisungen Bechers oder Lukacs' zu
lesen —, daB es gerade die Aufgabe der der Arbeitermusikbe-
wegung angeschlossenen Spezialisten und Fachleute [sei], zu
itherpriifen, welche Materialverdnderungen diese neuen Funk-
tionen der revolutiondren Kunst zwangsliufig mit sich brin-
22
gen**.
Von diesen Spezialisten, zu denen nicht zuletzt er setbst
sich zahlt, fordert Fisler mit Nachdruck, nicht an bloben
AuBerlichkeiten hiingenzubleiben und Musik allein um ihrer
selbst willen zu produzieren, um einigen Feinschmeckern i
immer raffinierteren Geniissen zu verhelfen®®. Die Aufgabe,
die sich der Musik stellt und der sich der Spezialist stellen
muB, ist vielmehr die ,,Entdeckung” des Alltags, des wirkl-
chen Menschen fiir die Musik: etwas Lebendiges anzustre-
ben, das, weil es alle angeht, also in allen lebt**. Nur 1m
Lichte dieser revolutioniren Erfahrung wird die Gegenwarl
zum produktiven Zentrum, in dem die historischen Tenden-
zen und Inhalte zusammenschieBen und — kritisch aufgeho-
ben — einer als konkrete Utopie begriffenen Dimension der
Zukunft sich 6ffnen.



»--Und meiner ward es nicht auf dieser
ganzen Reise!*

Ich breche hier ab, um noch einmal zu den Wiegenliedern
zuriickzukehren. Unter dem Blickwinkel des kleinen Exkur-
ses gewinnt freilich auch ihr Schubert-Bezug eine ,,neue Di-
mension®. Um zunéchst zu rekapitulieren: Eisler nutzt das
von Schubert unter den Bedingungen der Metternichschen
Restauration ausgebildete musiksprachlich-inhaltliche Vo-
kabular des aus der Gesellschaft fallenden, angesichts ihrer
Kilte erstarrenden und verzweifelnden Menschen als Stein-
bruch, dessen Bruchstiicke er — um im Bild zu bleiben —
neu bearbeitet: ,,modelliert* und ihnen eine zeitgemiBe Ge-
stalt und durch gestische Umformulierung einen neuen Stel-
lenwert gibt.

Und er nutzt diese Bruchstiicke eines historisch entstande-
nen musikalischen Beziechungsgefiiges als eindeutig semanti-
sierte Chiffren, die sogar — einmal in ihrer neuen gestischen
Qualitit montagefihig gemacht — frei flottierend weiter
verwendet werden kdnnen. So beispielsweise die aus dem
BaB-Einstieg der Erstarrung extrahierte Pendelbewegung
mit Achtelnachschlag (Wiegenlied IV, Strophe 1, 2, 5u. 7;
Sdckeschmeifer, T. 18 —22), die Im Geféngnis zu singen, ein
ebenfalls vor 1933 komponiertes Lied aus Eislers Biihnen-
musik zu Brechts Mutter, im Klavier instrumental einleitet
und auf diese Weise die spezifische, den Sinnzusammenhang
der gesamten Komposition konstituierende Intonation an-
gibt. Wie auf literarischem Gebiet die Verfahrensweise
Brechts ist die Eislersche Montage — mit den Worten Ernst
Blochs — eine Form auch, sich der alten Kultur zu vergewis-
sern: erblickt aus Fahrt und Betroffenheit, nicht mehr aus
Bildung?®.

Wenn Eisler neben dem Kampfcharakter revolutionirer
Musik in dieser Zeit der verschérften Klassenauseinander-
setzungen nachdriicklich ihren Bildungscharakter betont
und fordert, so versteht er darunter ihren Beitrag zur Aufhel-
lung des Bewuftseins, ihren ,,padagogischen Auftrag®, das
praktische Verhalten der Zuhorer zu beeinflussen®®. Daher
fihrt der Akzent seines Schubert-Bezuges nicht einmal mit
dem Reserverad auf der Schiene eines (letztlich restaurati-
ven) Bildungsschubs, den Becher und andere im Riuickwarts-
gang zu steuern suchen. Der Wagen der Geschichte fiihrt
eben nur das Gepick mit, das zum aktiven und zukiinftigen
Gebrauch tauglich ist; das museale ist ldngst ausgemustert.
Der Wagen fiihrt nur das — um nochmals Bloch zu zitie-
ren — mit einer noch versiegelten Order®” mit.

Anmerkungen

! Zunichst stand das Wiegenlied II an erster St'elle (cf. Manfred
Grabs: Hanns Eisler, Kompositionen — Schriften — Literatur, Ein Hand-

buch, Leipzig 1984, S. 165) o
* Im Mgnugskript der Winterreise hat die Tempovorschrift mdfig den

Z j _in der Originalausgabe allerdings fehlt er
gcltis aTtI?rTsigﬁelggcg}B ggg%g&%es: Schube%t, Musik und Lyrik, G6ttingen
1979, S. 363) o )
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