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Winterschlacht-Suite

Auf drei Melodramen von Johannes R. Becher

Die Winterschlacht-Suite ist vom technischen
Schwierigkeitsgrad her so einfach, daR jedes
gute Schul- oder Laienorchester sie spielen
kann. Eisler kniipft damit an seine eigene
Tradition aus den spiten 20er und 30er Jah-
ren an, als er Kampfmusik fiir die Arbeiter
und Arbeiterinnen komponierte.

In den 50er Jahren, zur Zeit der Entstehung
der Winterschlacht-Suite, geht es um das
Leid, das Deutsche den Vélkern Europas
durch ihren Eroberungskrieg zufiigten.
Musikalisch zentral ist das Vorspiel, das im
letzten Satz wiederaufgenommen wird.
Eisler hatte es fiir Alain Resnais’ Film {iber
Ausschwitz von 1956 »Nacht und Nebel«
komponiert. Dieselbe Musik steht dort fiir
die Trauer um die Verbrechen an denen, die
FaschistInnen zu FeindInnen im Inneren
erklart hatten.

Die Musik dieses Vorspiels ist von ergreifen-
der Schlichtheit, fast karg in den Mitteln:
Ein grofler Gesang in den ersten Geigen,
nah an der menschlichen Stimme, an die ro-
mantische Tradition erinnernd, in tiefer
Lage, nie schrill, sondern eher in der Lage
und Farbe der Bratschen, die das Stiick
er6ffnen, in homophonem Satz mit Gegen-
bewegungselementen in der BaRlinie, im
Gestus vergleichbar mit den grofen Klagen
etwa der Bachschen Passionen.

1945, noch unter dem Eindruck des Krieges,
schrieb Johannes R. Becher die dramatische
Dichtung »Die Winterschlacht«. Eisler ver-
wendet daraus drei Texte fiir seine Suite.
Das Drama spielt 1941 100 km vor Moskau,
wo die deutsche Armee zum Halten kommt.
Dort stellen zwei deutsche Soldaten, der
Oberfeldwebel Gerhard Nohl und der
Gefreite Johannes Hérder, einen Wegweiser
auf: »nach Moskau — 100 Kilometer«. An
diesen beiden Soldaten und ihren Familien
zuhause stellt Becher das ganze Spektrum
vom fanatischen Faschismus bis zum

Widerstand dagegen dar, mit allen Facetten
dazwischen, vom leisen Zweifel bis zur De-
sertation. Eislers Auswahl der Texte ist nicht
zufillig. Der erste Text erzihlt die Ausgangs-
situation: Dem Soldaten Hérder werden

die Zweifel seines Freundes Nohl bewuft,
die der Keim von dessen spiterer Deserta-
tion sind. Der mittlere Text ist ein Zitat von
Ernst Moritz Arndt aus dem 19. Jahrhundert:
»... Das ist die wahre Soldatenehre, daf3 keine
Gewalt noch Herrschaft den edlen und freien
Mann zwingen kann, das Schindliche oder Un-
rechte zu tun oder tun zu helfen.« :

Der letzte Text stammt aus der letzten Szene
des Dramas, als die Deutschen die Bithne
»100 km vor Moskau« verlassen haben und
die Rote Armee aufgetreten ist. Indem
Eisler dem Rotarmisten das SchluRwort gibt
und die Klage des Vorspiels, die er hier dem
Text unterlegt, durch die hinzugefiigte
Schluffanfare der Trompete und den neu
hinzugesetzten gloriosen G-Dur SchluR-
akkord ins Optimistische wendet, dadurch
dankt auch Eisler selbst, bei allen hypo-
thetischen Zweifeln, der Roten Armee fiir
die Befreiung Deutschlands.

Als Form hat Eisler die lose Reihung kleiner
Stiicke gewidhlt, eine fiir ihn ganz typische
Form. Das vorherrschende Zeitmaf ist An-
dante; es gibt kein einziges wirklich schnelles
oder langsames Stiick. Anders als in der
klassischen Symphonie entstehen die Kon-
traste nicht durch Tempowechsel, auch nicht
durch harmonische Gegensitze. Spannung
und Lebendigkeit erwachsen wesentlich
durch Klangfarben-, dynamische und gesti-
sche Wechsel. Der Gesamtablauf wird
bestimmt von der Klage des Vorspiels und
seinem Konterpart, einem Trauermarsch der
Blechblasinstrumente und der Pauke, einer
typischen Instrumentierung eines Leichen-
zuges. Die triumphalen Ziige dieses Trauer-
marsches sind uniiberhérbar. Susanne Glaf



3 Stucke fur Orchester

Filmmusik zu »The 400 Millions« von Joris Ivens

Eislers »Drei Stiicke fiir Orchester« ent-
stammen der 1938 entstandenen Filmmusik
zu Joris Ivens Dokumentarfilm »The 400
Millions« iiber die japanische Invasion in
China. Der Film zeigt einen Bombenangriff
auf Kanton, blendet dann zuriick auf

den Beginn der japanischen Invasion und
schwenkt iiber auf die noch nicht besetzten
Teile Chinas, das Leben dort und den sich
organisierenden Widerstand. Er endet mit
der Riickeroberung einer chinesischen Stadt.
Die Musik ging als die erste rein zwdlf-
ténige Filmmusik in die Geschichte ein und
machte Eisler in Filmfachkreisen bertthmt.
Damit legte sie paradoxerweise den Grund-
stein fiir seine Filmmusik-Karriere in den
USA. Viele seiner Filmmusiken hat Eisler
selbst zu Orchesterwerken fiir den Konzert-
saal umgearbeitet, so leben sie tiber die teil-
weise zeitgebundenen Filme hinaus.

Das erste Stiick der drei Orchesterstiicke
unterliegt dem Vorspann und der Schluf-
sequenz des Filmes; es ist Ouvertiire und
Coda des Films zugleich und erlangt dadurch
besonderes inhaltliches Gewicht — vergleich-
bar dem auflerordentlichen Vorspiel der
Winterschlacht-Suite. Das erste, sehr ge-
sangliche Zwoélftonthema triagt das Horn
gleich zu Beginn vor. Es erfihrt im Mittelteil
rhythmische Metamorphosen und taucht

in einer Art Reprise wieder auf, jetzt ins
Heldenhafte gewendet und mit einem zwei-
ten Zwolftonthema als Kanon an seiner
Seite. Auffillig an diesem Stiick sind die
starken dynamischen Kontraste und die
unaufhdérlichen Tempowechsel. Erst die von
der Trompete am Schlufl vorgetragene
Variante des Zwolftonthemas ist mit einem
festen Marschrhythmus unterlegt. Die
Trompete ruft am Ende des Vorspanns zum
Kampf — damit nimmt sie akustisch ein

Bild vorweg, das im Film spiter die Riicker-
oberung der Stadt Taiertschwang ankiindigt:
Vor dem eigentlichen Kampfbeginn hat
Ivens das Bild eines am Boden hockenden
Trompeters montiert.

Das zweite Stiick ist »Intermezzo« iiber-
schrieben; es ist auch im Ablauf des Films
ein Zwischenspiel, ein Exkurs zum intakten,
blithenden, freien Rest-China. Es zeigt eine
moderne Universitit, in die Studierende
eilen und in der sie lernen. Die Musik treibt

in einem flinken Dreier-Takt vorwirts, es
gibt viele Unisoni, die Stimmgruppen sind
blockhaft eingesetzt, Ritardandi fehlen, die
Dynamik ist holzschnittartig. Das Thema
wird gleich zu Anfang von den tiefen Holz-
blas- und Streichinstrumenten vorgetragen
und vom Horn zuendegefiihrt. Es ist zwolf-
tonig, obwohl es mit seinen hin und her
springenden Quinten und Quarten eher
konsonant klingt. Durch die starken Kon-
traste und die lebhaften Intervallspriinge
geht von der Musik eine Unruhe aus, die
den an dieser Stelle friedlichen und all-
taglichen Bildern entgegenldutft.

Der dritte Satz ist der lingste. Er existiert
auch als selbststindiges Konzertstiick

mit »Thema mit Variationen (Der lange
Marsch)«. Das Thema ist wieder zwolftonig,
von der Klarinette solo vorgetragen, mit

31 Variationen und einer Coda. Vom techni-
schen Standpunkt ist es eine hochst rationa-
le Musik, die das Thema nach allen Regeln
der Kunst bearbeitet: Im Krebs (das ist
bereits die harmlos klingende Baflinie in
Variation 1), in der Spiegelung (vor allem ab
Variation 26) und in Transpositionen. Diese
Musik erklingt, wihrend im Film die Stadt
Taietschwang zuriickerobert wird. Gleich-
zeitig kommentiert ein Sprecher das Ge-
schehen, und die Schlachtgeriusche sind
horbar. Gelegentlich tiberténen Salven die
Musik. Nach konventionellen Erwartungen
ist hier iiberhaupt kein Platz mehr fir
Musik, schon gar nicht fiir eine derart aus-
gefeilte und anspruchsvolle. Eislers Musik
scheint sich um das Geschehen gar nicht
zu kimmern. Gegen das Getimmel und die
Verwiistung setzt sie mustergiiltige Charak-
tervariationen, wie Eisler sie an Beethovens
op. 80 WoO bewunderte. In der Musik

ist der emotionale und geistige Reichtum
bewahrt, der sich nach der Schlacht zeigen
kann. Der Rhythmus ist ein Marsch. Auf der
Leinwand marschiert aber niemand. Es wird
gelaufen, geschlichen, gekdmpft; die Szenen
sind arhythmisch und turbulent. Auch der
Marschrhythmus erzihlt eine Geschichte,
die optisch nicht dargestellt wird. Vielleicht
verweist er darauf, dafl die Riickeroberung
dieser Stadt nur ein kleiner Schritt ist auf
einem langen Weg, der 1938 noch vor dem
chinesischen Volk liegt. Susanne Glif

Mit Eisler auf die StrafBe?

Die linken Blasorchester und Hanns Eisler

»Bremens beliebteste Begleitmusik fiir Demon-
strationen aller Art heifst >Lauter Blech«.
...gestern hatten die Blechbldser erstmal allen
Grund, den Protestierenden selbst den Marsch
zu blasen. Mit Blick auf das magere Hauf-
chen... besannen sie sich auf Brecht und bliesen:
>Vorwdrts und nicht vergessen, beim Hungern
und beim Essen, vorwdrts und nicht vergessen:
die Solidaritdt«...« taz vom 6.12.1985
Damals kannten es fast alle, und der Text
lief im Kopf mit, als Lauter Blech die instru-
mentale Version des weltbekannten Soli-
darititsliedes von Brecht und Eisler spielte:
»Die Fabriken« — bearbeitet fiir alternative
Blasorchester von einem Mitglied der Roten
Note Freiburg. Und obwohl Lauter Blech seit
1981 bei zahlreichen Demonstrationen und
Aktionen in Bremen und anderswo musi-
kalisch-politisch aktiv war: Eisler
wurde nur dieses eine Mal auf der
Strafle gespielt... Eislers Kampf-
und Marschlieder gehorten noch
zum Repertoire der ersten alterna-
tiven Blasorchester, die in den
7oer und frithen 8oer Jahren im
Kontext politischer Bewegungen
entstanden. »Mit musikalischen
Mitteln politisch agieren« war der
Anspruch der linken BliserInnen,
der den Spafs am Musikmachen —
auf der Strafe, untiberhérbar und mobil —
einschlof8. Es war nicht schwer fiir die
linken Blasorchester, ihrem politischen An-
spruch gerecht zu werden: Sie wurden
iiberhduft mit Einladungen, hetzten oft von
Aktion zu Aktion. Der Anspruch, sich musi-
kalisch auf die jeweilige Situation zu be-
ziehen, war weitaus schwieriger einzuldsen.
Kann, soll, darf man die Eislerschen Kampf-
lieder 6o Jahre nach ihrer Entstehung noch
spielen? Was ist politische / revolutionire
Musik und wie soll diese in den 8oer Jahren
klingen? Heftig und lange wurde auf den
jahrlichen Treffen der alternativen BlidserIn-
nen iiber diese Fragen gestritten. Und Eisler
war in diesen Debatten immer prisent.
Seine Schriften zu Fragen der Asthetik, der
Musiktheorie und Politik waren fiir uns
Grundlage der Diskussionen und der Suche
nach neuen Formen anspruchsvoller politi-

scher Musik. Die praktischen Ergebnisse der

Auseinandersetzung mit Eisler waren unter-

schiedlich, hingen in entscheidendem Mafie
von kompositorisch-dsthetischen Fahig-
keiten einzelner und den instrumentaltech-
nischen Fertigkeiten aller SpielerInnen ab.
»Was haben wir von Eisler gelernt und was
davon konnten wir in unsere musikalische
und politische Praxis umsetzen?« — diese
Frage ist immer wieder neu zu stellen.

100 Jahre Hanns Eisler — fiir Lauter Blech
Anlafl und willkommene Gelegenheit,
Eislers Musik, die Kampflieder, die Bithnen-
und Filmmusik, die Kinderlieder neu zu
entdecken und wieder zu spielen. Denn:
Hanns Eisler war und ist fiir uns ein Kompo-
nist, dem es in genialer Weise gelungen ist,
Musik und Politik zu verbinden, der dstheti-
sche Kriterien formuliert hat, die nichts

an Glltigkeit und Aktualitit verloren haben.

LAUTER BLECH ...ist seit ‘81 musikalisch pri-
sent auf StrafRen und Plitzen, an Bauzdunen
und Bahngleisen, in Silen und Hallen ... ist
fester »beweglicher« Bestandteil der alterna-
tiven Kulturszene Bremen ... kooperiert mit
B1AUMEIER, dem UNIORCHESTER und ande-
ren Bremer Musikgruppen und Initiativen ...
hat im Repertoire Stiicke von Hanns Eisler,
Kurt Weill, Eric Satie, Charles Ives, Willem
Breuker, Nino Rota, spielt jiddische Musik,
internationale Folklore und Werke junger
zeitgendssischer Komponisten ... LAUTER
BiecH, das sind Gerd Anders, Sopransaxo-
phon ... Hanne Balzer, Tuba ... Jens Carsten-
sen, Altsaxophon .. Ursula Grzeschke,
Posaune ... Hellena Harttung, Trompete ...
Ulrich Kinder, Percussion ... Walter Pohl,
Baritonsaxophon, Akkordeon ... Christine
Potschkat, Sopransaxophon ... Elka Pralle,
Tenorsaxophon ... Gernot Riedl, Tuba ...
Brigitte Schulte-Hofkriiger, Altsaxophon ...
Ulrike Stopfel, Percussion ...



