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REZENSIONEN

Markus Roth, Der Gesang als Asyl. Analytische Studien zu Hanns
Eislers Hollywood-Liederbuch, Hofheim: Wolke 2007

»Man muss sich endlich dazu entschliefSen,
Musik als eine von den Menschen fiir die
Menschen in bestimmten konkreten gesell-
schaftlichen Verhéltnissen entstehende und
vergehende Kunst anzusehen.« Hanns Eislers
Diktum von 1932 wirkt heute, angesichts
des besinnungslosen  Strukturfetischismus,
der in so vielen musiktheoretischen Analy-
sen obwaltet, bemerkenswert aktuell. Bei der
Analyse von Eislers eigener Musik erscheint
es allemal angebracht, die verwendeten mu-
sikalischen Ausdrucksmittel auf ihre histo-
rische und soziale Bedeutungsprigung zu
befragen, ohne andererseits den inneren Zu-
sammenhang der Werke zu vernachldssigen
und womoglich dem Schematismus einer
vulgarisierten Figurenlehre zu verfallen. Einen
solchen Vorsto unternimmt in begriiSens-
werter Weise Markus Roth mit seiner 2007
vorgelegten Studie Uber Eislers Hollywood-
Liederbuch, jene als Zyklus nie verbindlich
fixierte Sammlung von Klavierliedern, die, in
Roths Worten, mit ihrer »eigenartigen Synthe-
se unterschiedlichster stilistischer und kompo-
sitionstechnischer Momente als Brennpunkt
des Eislerschen Exilschaffens angesehen wer-
den kann.« (15) Mit seinem betont analytisch
orientierten Ansatz versucht Roth, die Ausei-
nandersetzung mit Eisler aus dem Sumpf po-
litischer Grabenkdampfe herauszuholen und
zu seiner kritischen Wiirdigung als Komponist
vorzudringen. Dabei vertritt er die Uberzeu-
gung, dass die kompositionstechnische Seite
bei Eisler nur »auf der Grundlage der in den
Schriften und Lehrwerken« Arnold Schén-
bergs »entfalteten Begriffe und Denkweisen«
zu erschliefen ist — Schonberg war bekannt-
lich Eislers Lehrer. Roths Analysen bewegen
sich zwischen drei Schwerpunkten: erstens
der Untersuchung motivischer Beziehungen
nach Mafgabe der Schonbergschen Katego-
rie der »Grundgestaltc (im Sinne einer moti-

vischen Ausgangskonfiguration, auf die sich
die weiteren Gestalten einer Komposition zu-
rickfiihren lassen), zweitens der Betrachtung
von Tonalitdt und Harmonik und drittens der
Vermittlung kompositorischer mit inhaltlichen
Momenten.

Es bezeichnet die Redlichkeit von Roths Ar-
gumentation, dass er sich tber die jeweiligen
Probleme seiner Methoden stets Rechenschaft
ablegt, so auch tber jene der Grundgestalt-
Analyse. »Strukturelle Mehrdeutigkeiten auf
unterster syntaktischer Ebene«, weils der Au-
tor, »liegen in der Natur der Sache« (28); der
Versuch ihrer umfassenden Einordnung miin-
det leicht in Beliebigkeit. So warnt Roth aus-
driicklich davor, bei der Grundgestalt-Analyse
»das Wesentliche vor lauter Details aus den
Augen« und sich in einer »kleingliedrigen und
letztlich abstrakten Denkweise« zu verlieren
(28f., 31). Belege fiir diese Gefahren lassen
sich — als Randerscheinungen, wohlgemerkt
— auch in seinen eigenen Analysen ausma-
chen. Verwiesen sei etwa auf einen an sich
harmlosen, aber erhellenden Lapsus bei der
Untersuchung des frithen Eisler-Liedes Ach, es
ist so dunkel, die Roth zur einleitenden Exem-
plifizierung der Grundgestalt-Analyse dient.
Dort wird fiir die Tonfolge cis-dis-c in Takt
2f. die Erkldrung als transponierte Umkeh-
rung der Tone 3-5 der Grundgestalt (gis-fis-a,
Takt 1f.) angeboten (27f.). In der als Noten-
beispiel reproduzierten Druckausgabe steht
allerdings nicht cis-dis-c, sondern cis-d-c.
Falls es sich hier um einen Fehler der Ausga-
be handelt, hitte dies zumindest Erwdhnung
finden miissen; im Ubrigen steht der Wert
der Analysemethode selbst in Frage, wenn
strukturell vermeintlich Konstitutives und Ar-
bitrares so dicht beieinander liegen. Die vom
Autor freimliitig eingeraumten Schwierigkeiten
der Grundgestalt-Analyse spiegeln sich auch
in der Vagheit und Unverbindlichkeit man-
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cher Formulierung: Da »dirften« bestimmte
AuBenstimmenkonturen im Beziehungsgefii-
ge »von Bedeutung« sein (182f.), ist ein fest-
gehaltener Ton im Diskant »vermutlich eine
Entsprechung« zu einem Stehenbleiben der
Bassstimme an anderer Stelle (162) oder stam-
men charakteristische Merkmale einer Gestalt
»augenscheinlich« aus einer anderen (233).
Indessen spielt Grundgestalt-Analyse in den
Untersuchungen eine weit geringere Rolle als
zu Beginn der Studie suggeriert wird; als we-
sentlicher erweist sich ein kritisch reflektierter,
dem jeweiligen Gegenstand angepasster »Me-
thodenpluralismus« (32), der tiberwiegend zu
sehr Gberzeugenden Ergebnissen fiihrt. Roths
flexible Herangehensweise erdffnet dabei
auch Einsichten in Eisler-typische, vom je-
weiligen Beziehungsgefiige im Prinzip unab-
hangige Verfahren, wie etwa die vom Autor
so bezeichnete >Gelandertechnik:, die Struk-
turbildung durch Verflechtung >chromatischer
Faden:.

Zu den grolten Starken von Roths Arbeit
gehoren seine Einlassungen zu Tonalitdt und
Harmonik, wenn auch seine Ablehnung dies-
beziglicher bisheriger Interpretationsansétze
der Eisler-Forschung ein wenig zu apodiktisch
gerdt. So Ubt er scharfe Kritik an der zuerst von
Jirgen Elsner formulierten Auffassung, dass
bei Eisler eine >Phrygisierungc funktionaler
Harmonik stattfinde; dieser Betrachtungswei-
se, meint Roth, liege ein »verschwommener
Begriff von Modalitit zugrunde, mit dem
zwangsliufig eine Uberbewertung angeblich
modaler Aspekte einhergeht« (109). Doch so
sehr der Vorwurf begrifflicher Unschérfe hier
zutreffen mag, so wenig ldsst sich andererseits
von der Hand weisen, dass eine Verselbstan-
digung des sogenannten phrygischen Halb-
schlusses, der als solcher bereits keine mo-
dale Erscheinung mehr darstellt, zumindest in
Eislers Kampflied- und Song-Harmonik zu den
auffalligsten Charakteristika zahlt. Der Auf-
weis einer einzigen von Elsner fehlinterpre-
tierten Stelle (Anm. 324) dndert daran nichts.

Auch in Bezug auf Tonalitit und Harmonik
vertritt Roth die These, dass Eislers Denken von
Schonberg her zu begreifen sei, und zwar be-
trifft dies das Konzept der »alten Tonalitét: als
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eines zentrierten Systems ebenso wie Schén-
bergs Diskussion der schwebenden Tonalitét
sowie der Quarten- und Ganztonharmonik in
der 3. Auflage seiner Harmonielehre. Die Be-
ziehungen der Harmonik Eislers zur Theorie
Schonbergs werden in vielen Analysen plau-
sibel nachvollziehbar gemacht; andererseits
versdumt der Autor nicht, auf die groRe Be-
deutung >mechanischer« Verfahrensweisen fiir
Eisler einzugehen, in denen eine neusachliche
Gegentendenz zur Pragung durch Schonberg
greifbar wird.

Besondere Aufmerksamkeit verdient Roths
Auseinandersetzung mit Eislers Harmonik
dadurch, dass er im Wesentlichen auf dieser
Ebene auch einen Aspekt behandelt, dem bei
einem Komponisten mit so ausgepragtem hi-
storischen und politisch-gesellschaftlichen Be-
wusstsein eine zentrale Bedeutung zukommt:
das Verhdltnis und Verhalten zu tberkom-
menen musikalischen Idiomen, darunter ins-
besondere den populdren. (Es ist gerade die-
ser Komplex, der sich dem Zugang iiber eine
rein positivistisch strukturorientierte Analyse-
methode schlechterdings verschliefit.) Bei der
Interpretation der >populdren< Ankldange im
Hollywood-Liederbuch argumentiert der Au-
tor einmal mehr tberaus vorsichtig und diffe-
renziert: Zum einen befindet er es fiir schwie-
rig, Eislers »Anverwandlung des Populédren im
Sinne einer >Musik tiber Unterhaltungsmusik
an konkreten Musterbeispielen aus dem Jazz-,
Schlager-, Revue- oder gar Operettenbereich
im Detail zu belegen«; »[elingehende analy-
tische Studien zu diesem Problemkreis« stiin-
den bislang noch aus (192). (Wie dringend
in der Tat etwa eine kritische Geschichte der
Jazz-Harmonik einmal geschrieben mdsste,
zeigt sich auf Seite 113, wo der Autor lapidar
dufert, eine »Haufung ajoutierter Septimen«
im Vielleicht-Lied aus Eislers Biihnenmusik zu
Die Rundkopfe und die Spitzkdpfe suggerie-
re »eine zumindest latente Nahe zum Jazz«
— in einem Stlick von 1934, aus einer Zeit
also, in der im Jazz, und zumal in dem von
Eisler rezipierten, solche »freien, d.h. weder
in Quintfortschreitungen noch in Mixtursitze
eingebundenen Septakkorde vermutlich nicht
leicht zu finden sein dirften, von der blue sev-
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enth und eventuell noch der tonikalen major
seventh einmal abgesehen.)

Auf der anderen Seite vermeidet Roth, die
Anwendung der »abgesunkenes 19. Jahrhun-
dertc signalisierenden harmonischen Mittel
einseitig und schlicht nur im parodistischen
Sinn zu deuten: »Natirlich ist die Sphare des
Leichten, >Populdrenc< bei Eisler nicht durch-
weg negativ besetzt; insgesamt kann seine
Haltung zur Unterhaltungsmusik als eine
durchaus zwiespaltige gelten.« (197) Entschei-
dend sei die Funktion der Mittel im Kontext
sich wechselseitig kommentierender hetero-
gener Stilebenen: »Ziel ist nicht die Freilegung
verschitteter Ausdrucksgehalte« — Roth ver-
weist hier auf Ernst Kreneks >Ursinn«-Theorie
—, »sondern ihre Kontextualisierung, ihre uner-
wartete Platzierung, ihr Einsatz zur Hervorru-
fung von Brechungen.« (108) Mit solchen, von
Roth anschaulich aufgeschliisselten >Verfrem-
dungen< im GroBen korrespondieren satz-
technische Manipulationen an konventionell
verfestigten Materialkonfigurationen auf der
Detailebene, die der Autor aber wohlweislich
nicht als Verfremdungs-, sondern als >Verzer-
rungstechniken« bezeichnet (weder von Eisler
noch von Brecht wurde der Verfremdungsbe-
griff jemals im kompositionstechnischen Sinne
verwendet). Insofern derartige Verfahren auch
fir die >Brecht-Komponisten< Weill und Des-
sau sehr typisch sind, hétte man sich ein aus-
fuhrlicheres Eingehen darauf gewlinscht; lei-
der féllt Roths Beschiftigung mit ihnen aber
so knapp aus, dass die Vorstellung nahegelegt
wird, es handle sich in der Regel um nur du-
Rerliche, punktuelle Eingriffe (hauptséachlich
in Gestalt mehr oder minder willkiirlicher Al-
terationen und Ajoutierungen von Ténen) in
vorgegebene Satzmuster, und nicht um Mal-
nahmen, die mit Eislers sonstigen Verfahren
integral in Verbindung stehen.

Wer sich mit dem Phanomen stilistischer
Heterogenitdt und der Verwendung ralter To-
nalitatc bei Eisler auseinandersetzt, kommt an
der in der einschlagigen Literatur viel zitierten
These, dass in der Neuen Musik »Material
und Verfahrensweise auseinandertreten, und
zwar in dem Sinn, dass das Material der Ver-
fahrensweise gegeniber relativ gleichgiiltig

wirdc, schwerlich vorbei. Diese Formulierung,
enthalten in dem von Eisler und Theodor W.
Adorno in den vierziger Jahren verfassten
Buch Komposition fir den Film, erdffnet,
in den Worten Roths, »eine Hintertlir, die
Verwendung scheinbar zerschlissener resp.
siberholter« Materialien durch den Verweis
auf die Avanciertheit neuer Verfahrensweisen
zu adeln« (167). Da zumindest der Wortlaut
der Material-Verfahrensweise-These offenbar
auf Adorno zuriickgeht, widersteht Roth der
»Versuchung, sie [...] auf das Liederbuch zu
beziehen« und dabei Gefahr zu laufen, »Eisler
aus der Perspektive Adornos zu deuten« (166,
168). Anstelle der Material-Verfahrensweise-
These wahlt Roth eine von Eisler zweifelsfrei
hochgehaltene Kategorie als Ausgangspunkt
seiner Betrachtungen: Stimmigkeit, hervor-
gehend »aus der Konstruktion des Ganzenc.
Inwieweit freilich die Forderung nach Stim-
migkeit, insofern sie eine starke Betonung
des Verfahrens (der >Konstruktion<) gegen-
tiber dem Material impliziert, in der Praxis
auf dasselbe oder zumindest sehr Ahnliches
hinauslauft wie die Material-Verfahrensweise-
These, wird vom Autor nicht unmittelbar the-
matisiert; seine Analysen scheinen es indes zu
bestatigen.

In zumindest einer Hinsicht lasst sich der
Autor doch darauf ein, Eisler aus der Perspek-
tive Adornos zu deuten. Sah letzterer die be-
obachtete »Vergleichgtiltigung des Materials«
im Zusammenhang mit den Erfahrungen der
Zwolftontechnik, so verschreibt sich Roth der
»ldee, Eislers besonderen Umgang mit Tonali-
tat im Hollywood-Liederbuch von der Dode-
kaphonie her zu erschliefen« (114). Letztlich
folgt er diesem Vorsatz aber nicht besonders
stringent, und man hat am Ende das Gefiihl,
mehr Uber die Tonalitdtsbehandlung in be-
stimmten exemplarisch untersuchten dode-
kaphonen Kompositionen Eislers erfahren zu
haben — darlber allerdings sehr Anregendes
— als umgekehrt tiber das Wirken dodekaphon
gepragter Denkweisen in dessen Umgang mit
Tonalitdt, das Phanomen der »Vertikalisierunge
von Tonfolgen einmal ausgenommen. Nichts-
destoweniger gelingt Roth in einzelnen Ana-
lysen die Beschreibung, wie tonale Momente
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zum Material des Konstruierens eines tonali-
tatsunabhangig stimmigen Ganzen werden,
musterglltig. Insofern solches Konstruieren
musikgeschichtlich gesehen aber durchaus
keine origindre Errungenschaft zwolftonigen
Komponierens darstellt, sondern dort besten-
falls zu sich selbst kommt, hatte es des no-
minellen Riickbezugs auf die Dodekaphonie
eigentlich gar nicht bedurft.

Hinsichtlich der Problematisierung des ei-
genen analytischen Instrumentariums macht
Roth auch beim Begriff der Stimmigkeit kei-
ne Ausnahme. Dieser sei eine zwiespiltige
analytische Kategorie; denn »zu grof3 ist die
Gefahr, auf einem einmal eingeschlagenen
Weg bestimmte Aspekte auszublenden, die
in andere Richtungen weisen oder nicht auf-
gehen« (168). Dass diese Gefahr besonders
bei einem auf immanenten Beziehungsreich-
tum abhebenden Untersuchungsansatz wie
der Grundgestalt-Analyse droht, dafiir liefert
wiederum der Autor selbst ein Anschauungs-
beispiel, ndmlich bei der Betrachtung des
Liedes Die Weiden, wo, wie er ausfuhrt, ein
funftoniger Akkord als Vertikalisierung aus der
als Grundgestalt identifizierten Tonfolge abge-
leitet sei (137). Allerdings muss er einrdumen,
dass ein Akkordton (fis) in der Grundgestalt
nicht enthalten ist. Kann er diesen Ton noch
als Riickgriff auf den ersten nach Ablauf der
Grundgestalt erklingenden Melodieton >ret-
tens, so schweigt er sich andererseits dariiber
aus, nach welchen Kriterien die akkordische
Auswahl von vier der sechs Tonqualitdten der
Grundgestalt erfolgt sein mag — zwei ihrer
Tone, dis und ¢, fehlen im Akkord. Da sich
der Nachweis einer Vertikalisierung somit als
anfechtbar erweist, leidet auch die Uberzeu-
gungskraft von Roths Leitidee, Eislers Umgang
mit Tonalitdt von der Dodekaphonie her zu
erschlieBen.

Die wohl schwierigste Aufgabe, die Roth
sich stellt, besteht in der Einbeziehung der se-
mantischen Ebene in die Analyse; allerdings
formuliert er diesbeziiglich auch einen derart
hohen Anspruch, dass er fast zwangslaufig
dahinter zuriickbleiben muss: Seinem Ansatz,
so der Autor, liege die »Pramisse zugrunde,
dass inhaltliche Aspekte nur von den inneren
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GesetzmiRigkeiten des musikalischen Form-
prozesses her erschlossen werden kénnenc
(153). In der Umsetzung lauft dieses Erschlie-
Ben wiederholt auf die formelhafte Losung
hinaus, dass Gehalte auf einen Grundwider-
spruch oder einen grundlegenden gestischen
Kontrast oder Umschlag zuriickgefiihrt wer-
den, fir den sich dann eine Scharfung durch
die Musik dingfest machen lasst (siehe die im
Ubrigen hervorragenden Analysen von Friih-
ling und An die Hoffnung, 149-164). Freilich
nahert sich Roth den Fragen der Musik-Inhalt-
Vermittlung noch auf anderen Wegen. Zu
nennen ist hier zum einen die Auseinander-
setzung mit intertextuellen Beziigen im Lie-
derbuch (sowohl auf eigene Werke als auch
z.B. auf Lieder von Schubert und Schumann),
zum anderen das Eingehen auf Eislers Mobi-
lisierung satztechnischer Topoi mit den an
ihnen haftenden Bedeutungen (darunter fallt
im Prinzip auch die bereits erwéahnte >Kontex-
tualisierung« von Ausdrucksgehalten).

Was die auf die musikalische Tradition
bezogene Intertextualitit betrifft, spirt Roth
insbesondere einigen subtilen komposito-
rischen Referenzen auf Schumanns Lieder-
kreis op. 39 im Lied Erinnerung an Eichendorff
und Schumann nach, doch steht am Ende
die Erkenntnis, dass derartige Anspielungen
von Eisler eher als Privatangelegenheit be-
handelt wurden; der Autor spricht in diesem
Zusammenhang von einer »Asthetik der Spu-
renverwischung« sowie einer »Poetik des
Enigmatischen« (243, 262). Auch die Untersu-
chung von Eislers Querverweisen aufs eigene
CEuvre erweist sich als nicht allzu ergiebig.
Zwar kann Roth mit der nicht uninteressanten
Entdeckung aufwarten, dass in zwei Stiicken
des Liederbuchs auf eine mottohafte Akkord-
fortschreitung aus den Zeitungsausschnitten
op. 11 von 1926 zuriickgegriffen wird, muss
aber zugleich eingestehen, dass zwischen
diesen drei Werken inhaltlich »keinerlei ver-
bindende Beziige auszumachen« sind (262).
Konkretere Aussagen ermdoglicht demgegen-
tber die Konzentration auf die Verwendung
satztechnischer Topoi, namentlich Fauxbour-
donsatz, Lamento-Bass und Neapolitanischer
Sextakkord bzw. >neapolitanische Farbung;
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im Ganzen jedoch bleibt die semantische
Ebene im Verhdltnis zu den im engeren Sinn
kompositionstechnischen Fragen eher unter-
belichtet. Hier scheint Roth ein grundsatzlich
vorhandenes Potenzial verschenkt zu haben.
Seinem an sich sehr klugen Ansatz einer
Liedanalyse, die von der Erkenntnis ausgeht,
dass bei Eisler nicht »jedes Schlisselwort an
Ort und Stelle ein Klangsymbol hervorruft«
(55), hétte eine bewusstere und gezieltere
systematische Anwendung des Begriffs des
»Gestischen« vermutlich gute Dienste leisten
konnen. Dieser taucht auf Seite 156 wie aus
dem Nichts und danach nur sporadisch auf —
als Allerweltsvokabel, ohne dass seine Rolle in
Brechts Theatertheorie thematisiert wird.

Als seine Leitidee bezeichnet Roth in der
Einleitung, »das fir Eislers CEuvre in verschie-
denster Hinsicht grundlegende Prinzip der
Collage sowohl auf die Gliederung als auch
auf die Darstellung des Gegenstands zu iiber-
tragen« (16). Man hitte dem Autor den Mut
gewlinscht, das Konzept einer lockeren »analy-
tischen Collage« konsequenter und offensiver
umzusetzen; im vorliegenden Ergebnis jedoch
reibt es sich merklich mit dem Versuch, nach
aufBen der Erwartung eines >roten Fadens< Ge-
nlige zu tun. Jede einzelne der mit scharfem
Verstand, historischer Kompetenz, philolo-
gischer Genauigkeit und musikalischer Sensi-
bilitat verfassten Analysen lohnt unbedingt die
Lektire; die Konzeption ihrer Zusammenstel-
lung dagegen wirkt zuweilen aufgepfropft. So
riicken in einem Kapitel, das »Grenzbereiche
der schwebenden Harmonie« Uberschrieben
ist, iberraschenderweise fundamentale Uber-
legungen zu Fragen der Semantik in den Vor-
dergrund, und eine als Exkurs eingeschobene,
fraglos studierenswerte Analyse von Eislers

dritter Klaviersonate wird in solcher Detail-
liertheit durchgefiihrt, dass ihre Relevanz fiir
den erklarten Gegenstand der Studie aus dem
Blick zu geraten droht. Leider wirken sich die
Irritationen des Aufbaus negativ auf die Zu-
ganglichkeit der Arbeit aus. Der Leser, der
sich durch ihre Gliederung herausgefordert
fuhlt, Zusammenhdnge auch dort zu erfas-
sen, wo moglicherweise keine sind, vermeint,
wenn er sie nicht findet, etwas tiberlesen oder
nicht verstanden zu haben, was die Lektiire
muhseliger macht als sie sein misste. (Beim
Schreiben musikalischer Analysen stets die
Gewichtung der Einzelbefunde im Hinblick
auf eine immer im Auge zu behaltende Ge-
nerallinie transparent zu machen, ist vielleicht
das Kernproblem dieser Textsorte.)

All dies sind freilich nebenséachliche Ein-
wande in Anbetracht der Tatsache, dass Roth
beim Abbau eines in der Eisler-Forschung
grundsatzlich zu konstatierenden Musiktheo-
rie-Defizits Pionierarbeit geleistet und die Ein-
sicht in Eislers kompositorisches Denken ent-
scheidend vertieft hat. Mit ihrem Eingehen auf
vokale Musik bildet seine Studie in dieser Hin-
sicht ein wertvolles Komplement zu Thomas
Ahrends 2006 erschienener Arbeit Aspekte
der Instrumentalmusik Hanns Eislers. Durch
die Anstrengungen beider ist eine fundierte
Bestimmung der Position Eislers innerhalb
der Neuen Wiener Schule bedeutend leichter
geworden. Aber auch tiber diesen Kontext hi-
naus verdient Der Gesang als Asyl Beachtung
— mit der Identifizierung und Beschreibung
von Techniken, die eines der zentralen Pro-
bleme in der Musik des 20. Jahrhunderts an-
gehen: die Idee des Musizierens tiber Musik.

Tobias Fasshauer
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