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Einleitung

Wer sich um das Verstdndnis einer demokratischen Musikkultur be-
miht, steht zunéchst vor der Aufgabe, sich mit verschiedenen Kultur-
theorien sowie Fragen zur politischen Kultur einer Gesellschaft ausein-
anderzusetzen. Die folgenden Ausfiihrungen stiitzen sich auf kulturtheo-
retische Uberlegungen des Philosophen Gramsci', auf kultursoziologi-
sche Analysen Bourdieus? und Gedanken iiber eine ,Asthetik des Wi-
derstands“ von Peter Weiss®. Gramsci vertritt in seiner ,,Philosophie der
Praxis“ die These von einem unaufléslichen Zusammenhang zwischen
den politischen Verhéltnissen und allen anderen Sektoren der menschli-
chen Praxis einschlieBlich der Kultur. Bei der von ihm angestrebten
Uberwindung der herrschenden Klassengesellschaft spricht er der Kultur
eine besondere Rolle zu. Er versteht unter Kultur die Organisation, die
Disziplin des eigenen Ichs, den Besitz der eigenen Persénlichkeit und die
Eroberung eines hoheren Bewulitseins. Mit Hilfe dieses Bewuf3tseins soll
es gelingen, den eigenen geschichtlichen Wert sowie die eigenen Funk-
tionen im Leben, die eigenen Rechte und Pflichten zu begreifen. Um
eine erfolgreiche Revolution der Arbeiterklasse zu garantieren, misse
eine intensive kulturelle Vorbereitung des einzelnen vorausgehen. Im
Gegensatz zu einer Asthetik des Part pour l'art vertritt Gramsci eine
Auffassung, die der Betonung des Inhaltes gegeniiber der Form eine
groRere Bedeutung einrdumt, da er hier eher eine Mdoglichkeit zur Ent-
wicklung demokratischerer Positionen gegeben sieht.

Wihrend Gramscis Uberlegungen zur Kultur auf die Uberwindung hi-
storisch vorliegender Formen zielen, richten sich die analytischen Aus-
fihrungen von Peter Weiss zundchst auf eine Auseinandersetzung mit
Werken der Klassik. Auch fir ihn spiegelt die Kunst die Totalitat des

1 Vgl. Gramsci, Antonio: Marxismus und Literatur, Hamburg 1983, Gramsci, A.: Philoso-
phie der Praxis, Frankfurt/M. 1967.

2 Vgl, Bourdieu, Pierre: Die feinen Unterschiede, Frankfurt/M.-1982; Bourdieu, P./7.C.
Passeron: Grundlagen einer Theorie der symbolischen Gewalt, Frankfurt/M. 1973.

3 Vgl. Weiss, Peter: Die Asthetik des Widerstandes, Bd. 1-3, Frankfurt/M. 1975-1981.
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Lebenszusammenhanges von Kiinstler und Betrachtern wider. Da die
Angehodrigen verschiedener Klassen von unterschiedlichen Vorausset-
zungen und Erfahrungen herkommen, wird auch die Kunst von ihnen
funktional unterschiedlich begriffen. Die in der Kunst auftretenden Wi-
derspriche der Gesellschaft werden entsprechend der Klassenzugehorig-
keit wahrgenommen.

Ebenso wie Gramsci versucht Weiss, den Arbeiter in der Auseinander-
setzung mit Kunst und Kultur auf eine héhere Stufe seines Bewulitseins
zu heben. Eine vom entsprechenden Klassenstandpunkt aus geflhrte
Aneignung der herrschenden Kultur fiihre den Arbeiter zur Entwicklung
und Vertiefung des eigenen Klassenstandpunktes und vermdége dadurch
die Kunst von der Ideologie der Herrschenden zu befreien.

Sowohl Gramsci als auch Weiss arbeiten auf der Grundlage der marxi-
stischen Philosophie. Infolgedessen vertreten beide ein konkret utopi-
sches Moment bei dem Versuch, die Arbeiterklasse ber den Weg der
Auseinandersetzung mit der Kultur auf eine héhere Stufe zu fihren.

Bourdieu kommt aufgrund kultursoziologischer Analysen zu einer an-
deren Betrachtungsweise. Auch er stellt eine enge Verknupfung zwi-
schen dem kulturellen Konsum und dessen jeweiligen Aneignungsweisen
im historischen Kontext fest. Die Struktur der Verteilung der Klassen je
nach dem Anteil, den sie am kulturellen Konsum nehmen, entspreche der
Struktur der Verteilung nach der Hierarchie des 6ékonomischen Ka-
pitals und der Macht. Im Unterschied zu Gramsci und Weiss hebt er auf
den sozialisationsbedingten Charakter kultureller Bedirfnisse ab, womit
gemeint ist, daB sich die Bedeutung der Kunst nur dem erschlief3t, der
Uber einen entsprechenden Code verfiigt. Bourdieu weist dem Schulsy-
stem bei der Verinnerlichung kultureller Vorstellungen eine ausschlag-
gebende Rolle zu. Dieses sei letztlich fiur das Reproduzieren der beste-
henden Klassenunterschiede (iber die Zementierung von Bildungsgraden
und kulturellen Niveaus verantwortlich. Allerdings diurfe nicht lberse-
hen werden, dall der sozialen Herkunft bei der Erkldrung von Préferen-
zen bei gleichem schulischen Bildungskapital ein groRer Stellenwert ein-
gerdaumt werden miusse. Entsprechend den unterschiedlichen Klassen
differenziert Bourdieu zwischen drei Geschmacksebenen:

1. der legitime Geschmack (gehért zu den héheren Klassen; Eliteaus-

bildung; Kunst der Fuge, WKL, etc.)

2. den mittleren Geschmack (entspricht den mittleren Klassen; Abitur,

Ungarische Rhapsodie)
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3. der populdre Geschmack (entspricht den unteren Klassen; kein Abi-

tur; Schéne blaue Donau)*

Interessant fiir den weiteren Zusammenhang sind die Ausfiihrungen
Bourdieus zu der mdéglichen Durchlassigkeit der Schichten von unten
nach oben. Eignet sich ein Angehériger des populdren Geschmacks
durch Ausbildung Kulturformen des mittleren oder des legitimen Ge-
schmacks an, ordnet er sich dennoch den herrschenden kulturellen Re-
geln unter, da er zur Beherrschung dieser Kulturstufe des jeweiligen Co-
des der anderen Stufe bedarf. Die Auseinandersetzung der unteren
Klasse mit der Kultur fiihrt hier nicht zu einer Befreiung und Uberwin-
dung der Klassenschranken, sondern laBt diese immer im Bewultsein,
sich einer weiteren Position der herrschenden Klasse angepafRt zu haben.
Bourdieu bestreitet vor diesem Hintergrund die Existenz einer echten
Gegenkultur, die eine Opposition zu der herrschenden Kultur bilden
koénnte.

In Anlehnung an Gramsci gehe ich bei den folgenden Untersuchun-
gen von der These aus, dall zwischen der politischen Kultur und der Mu-
sikkultur einer Gesellschaft ein enger Zusammenhang besteht.

Zundchst soll festgestellt werden, ob die im 19. Jahrhundert auch in
Deutschland aufbliihenden liberalen Strémungen im Birgertum und der
Arbeiterschaft ihren Niederschlag in der Musikkultur der Gesellschaft
gefunden haben.

Mein Erkenntnisinteresse ist darauf gerichtet, emanzipatorische Ele-
mente in der Musikkultur des ausgehenden 19. und beginnenden 20.
Jahrhundert zu entdecken und zu beschreiben.

Dabei wird festzustellen sein, ob fortschrittliche kinstlerische Ele-
mente, die laut Gramsci klassenuberwindend sein kdnnen, auftauchen,
oder ob eine Tendenz deutlich wird, die im Sinne Bourdieus eher einen
AnpassungsprozeR an die herrschende Kultur darstellt.

Aufgrund der Fragestellung sollen nur solche Musikentwicklungen
Berucksichtigung finden, die unter dem Zeichen gesellschaftspolitischer
Veranderungen angetreten sind. Elemente emanzipatorischer, demokra-
tischer Musikkultur richten sich nicht nach den MalRstdben einer kunst-
werkorientierten Asthetik, vielmehr gilt es im Sinne Gramscis mit Hilfe
der Musik gesellschaftliche MiRstdnde zu benennen, zu kritisieren und
gegebenenfalls zu &ndern. Unter diesen Umstédnden erhélt die funktio-
nelle Bedeutung der Musik Vorrang vor der &sthetischen.

4 Bourdieu, P.: Die feinen Unterschiede, Frankfurt/M. 1982, S. 36/38.
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Von demokratischen bzw. emanzipatorischen Elementen in einer Mu-
sikkultur soll immer dann gesprochen werden, wenn folgende Kriterien
vorliegen:

— Musik als Ausldser einer eigenen Identitdt (Musik als Ausdruck

eigener Gefiihle, Probleme, politischer Uberzeugungen)

— Abbau von Bildungsschranken durch Verbreitung von Musik in al-
len gesellschaftlichen Schichten (padagogische Intention)

— Musik, die den Rezipienten zur aktiven Auseinandersetzung auffor-
dert (padagogische Intention),.

— Musik als bewuRte Widerspiegelung gesellschaftlicher Verhaltnisse
(musikimmanente Zugriffsweise auf den Zusammenhang von Musik
und Gesellschaft bzw. Musik und Politik)

Der Grad der Demokratisierung richtet sich danach, ob bei einer be-
stimmten Musikrichtung alle eben genannten Kriterien erfillt sind oder
ob nur ein Teil realisiert worden ist. Diese Situation gilt es im einzelnen
aufzuzeigen.

Gesellschaftliche Wertvorstellungen zur Zeit des Kaiserreiches

Wie wir bereits bei Bourdieu erfahren haben, stiitzen gesellschaftliche
Wertvorstellungen nicht nur die Kontinuitdt bestehender sozialer Ver-
héltnisse, sondern tragen auch zur kulturellen Reproduktion der Gesell-
schaft bei.’

Die herrschenden Werte der kaiserlichen Aera gipfelten in der preu-
Bisch-deutschen Staatsideologie, einem aggressiven, illiberalen Nationa-
lismus, in Militarismus, Antisemitismus und Autoritarismus. Der alle Be-
reiche des Lebens durchziehende Militarismus konnte sich auf verschie-
dene Institutionen stiitzen: Schule, Universitat, Wehrpflicht und Kirche.
Die auf Luther zuriickgehende protestantische Ethik der PreuBen, die in
Gehorsam gegen die Obrigkeit und Schickung in die gegebene Lebens-
lage griindete, bildete einen Grundpfeiler fur das Politik - bzw. Demo-
kratieverstandnis der Deutschen im 19. Jahrhundert, d.h. der Idee von
der Dominanz des Staates gegenuber der Gesellschaft.

Die preuBSische Schulpolitik, in der die Klassenzugehérigkeit das Bil-
dungsniveau bestimmte, nahm entscheidenden Einfluf auf die politische
Sozialisation ihrer Biirger.® Sie trug maRgeblich zur Entpolitisierung der

5  Vgl. auch Peter Reichel, Politische Kultur der Bundesrepublik, Opladen 1981.

6  Vgl, die Stiehlschen Regulative von 1854, die eine Erziehung zum preufischen Unterta-
nen beinhalteten oder die Falkschen Regulative von 1872, die den loyalen Untertanen
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Gesellschaft bei. Politisch-organisatorisch traten die Arbeiter in den
sechziger Jahren ankniipfend an die Arbeiterbildungsvereine mehr und
mehr als eigene Klasse gegenuber dem Birgertum auf. Der von der Ari-
stokratie und dem GroRbirgertum immer wieder gebeutelte Mittelstand,
der sich seinerseits scharf von der Arbeiterschaft abzugrenzen suchte,
zog sich in private Enklaven zuriick, z.B. auf den Bereich der Kultur, der
idealisiert wurde. Als vermeintlicher ,, Trager der deutschen Kulturna-
tion“ nutzte er seine Rolle aus, um auf die 'Ungebildeten’ herabzusehen.

Die hier geschilderten Einstellungs- und Verhaltensmuster der Deut-
schen lassen ein obrigkeitsstaatliches Denken erkennen, dem demokrati-
sche Umgangsformen nicht vertraut sind.7 Im folgenden soll untersucht
werden, ob es vor und nach der Jahrhundertwende dennoch musikali-
sche Erscheinungen gab, die demokratische Zlige aufweisen.

Zur Entwicklung der Arbeiterséangerbewegung im 19. Jahrhundert

Zu den grofiten kulturellen Leistungen der Arbeiterschaft im 19 Jahr-
hundert gehorte der Aufbau eines verzweigten Vereinswesens. Die Ver-
eine, auf den ersten Blick als unpolitisch angesehen, boten den Arbei-
tern eigenstdndige, vom Birgertum scharf abgegrenzte Organisationen,
in denen sie ihren eigenen Lebenszusammenhang gestalten und damit
einen wichtigen Beitrag zur Emanzipation im soziokulturellen Bereich
leisten konnten. Die groBRte und wohl bedeutendste kulturelle Organisa-
tion der Arbeiterschaft vor dem ersten Weltkrieg war der ,,Deutsche Ar-
beiter-Sangerbund“ (DASB), der um 1914 ca. 200 000 Mitglieder zahlte.
Er war 1908 gegrindet worden als Nachfolger der sich schon 1892 zu-
sammengeschlossenen ,,Liedergemeinschaft der Arbeiter-S&ngervereini-
gungen Deutschlands®. Wichtigstes Ziel der Vereinigung der Arbeiter-
sangerbiinde war die Schaffung einer eigenen proletarischen Kultur, die
sich bewult von der herrschenden birgerlichen Kultur absetzte und so-
mit als gegenkultureller Entwurf verstand. In den Barrikadenliedern, den
politischen Spott- und Revolutionsgesangen des aufstdndischen Volkes
zur Zeit des Vormadrz spiegelten sich alle Phasen des Kampfes wider.
Die Revolutionslieder des Volkes waren meist kurzlebig, da sie immer
zu aktuellen Anldssen entstanden. Ihre aggressive Sprache verhinderte
angesichts der strengen Zensur meistens, daR sie in Revolutionsliederbu-

forderte, der an die neuen Produktionsmittel und -techniken herangefiihrt werden
muBte, um fir die Aufgaben in der Industrie geristet zu sein.

7  Vgl. Reich el charakterisiert diesen Zustand als einen Mangel an politischer Kultur.
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cher aufgenommen wurden. Auf Flugbléttern sind sie jedoch weit ver-
breitet und bis heute mit Titeln wie ,,Freie Lieder fir deutsche Arbei-
ter*, ,Lieder, die man auf der StraBe singt” oder ,,Drei schéne, neue, ro-
the Lieder* tberliefert worden.

August Bebel, Wilhelm Liebknecht und Ferdinand Lasalle erkannten
sehr bald die Bedeutung des politischen Kampfliedes. Diese Lieder tru-
gen dazu bei, die Aufgaben und Ziele der Arbeiterbewegung und ihrer
Organisationen umfassend zu verbreiten. Alle Arbeiterfihrer unterstitz-
ten die Herausgabe von Arbeiterliederblichern ebenso wie das Entste-
hen von Parteiliedern.

Die preuflische Zensur, die das Erscheinen und Verbreiten von Lie-
derbiichern und Liederblattern verbot und versuchte, den Gesang von
Arbeiterliedern zu verhindern, ist ein Beispiel fir die bereits beschriebe-
ne politische Kultur der Wilhelminischen Aera.

Da jegliche politische Betdtigung verboten wurde, dienten die Ge-
sangsvereine, die in den sechziger Jahren aus den Gesangsabteilungen
der Arbeiterbildungsvereine und dem Allgemeinen Deutschen Arbeiter-
verein sowie gewerkschaftlichen Fachverbédnden hervorgegangen waren,
den Arbeitern zur Tarnung fur ihre politischen Aktionen. Dies ging um
so leichter, als die Texte vieler Arbeiterlieder durch Parodieverfahren
mit Melodien bekannter nationalistischer oder militaristischer Lieder
unterlegt waren und bei plétzlichen Kontrollen auf die althergebrachten
Texte zuriickgegriffen werden konnte. Aus Schutzgriinden bediente man
sich zunachst dulerlich der Form des birgerlichen Vereinslebens, in den
folgenden zwei Jahrzehnten ging damit allerdings eine partielle Lésung
von der politischen Konzeption einher. Die frihen Arbeiterchére, zu-
nachst nur aus Mannern bestehend, sangen bis 1870 ausschlief3lich ein-
stimmige Massengesénge, z.B. G. Herweghs ,,Bundeslied” oder J. Audorfs
»Arbeiter-Marseillaise®, mit denen sie Arbeiterfeste und Parteiversamm-
lungen in Atem hielten und in schwierigen Situationen, z.B. bei der Aus-
einandersetzung mit politischen Gegnern, Mut, Kraft und Zuversicht
vermittelten.® Aus diesen einstimmigen Massengesangen ging auch das

8  Ein Zeitgenosse versucht, in der ,Lieder-Gemeinschaft* die Stimmung einer solchen
Veranstaltung einzufangen: 'Nichts fiihrt die Herzen und Sinne einer groRen Masse von
Menschen inniger und méchtiger zusammen, als ein solch einstimmiger Massengesang
einer Menge Volks, die, wie sie von ein und demselben Empfinden und Gedanken er-
fillt ist, auch in einheitlich, einstimmigem Gesange Aller ihrem ubervollen Herzen Luft
macht und...die Solidaritat der Herzen durch die Solidaritat der Téne bekundet." Man-
fred Wittich, Vom Volkslied und vom Kunstgesang, in: Lieder-Gemeinschaft, Nr. 1 Juni
1899.
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fir die Arbeitersangerbewegung als vollig eigenstandige Kulturleistung
zu bewertende Tendenzlied hervor, das Hermann Duncker als Bahnbre-
cher fiir die kiinstlerische Periode der Arbeiterkultur ansah.® Aufgrund-
dessen, dal sich die Musik an die Gefiihle der Arbeiter richten sollten,
muBte das Material einfach geschaffen sein. Als Orientierung diente da-
her die zu Beginn des 19. Jahrhunderts entstandene birgerliche Lieder-
tafelliteratur mit ihrer suflichen Wald- und Liebeslyrik. Allerdings
reichten die Texte nicht aus, um das neue Denken und Fihlen des jungen
deutschen Proletariats wiederzugeben.

Einer der ersten proletarischen Komponisten war G.A. Uthmann, der
aus Wuppertal stammend, neben seinem Hauptberuf als Krankenkas-
senbeamter autodidaktisch fiir die Arbeiterchorbewegung komponierte
und als Arbeiterchordirigent tatig war. Bis in die zwanziger Jahre des fol-
genden Jahrhunderts gehorten seine Chorlieder wie z.B. 'Tord Foleson’,
“Das heilige Feuer' und 'Sonntag' zu den beliebtesten Tendenzwerken.
Die musikalische Substanz dieser Lieder bestand in einer schwéchlichen
Nachahmung des damaligen kleinbiirgerlichen Musikstils.°

Die meisten Komponisten der Arbeitersdngerbewegung rekrutierten
sich aus Volksschullehrern oder ehemaligen Militdrmusikern.

Nach 1870 nahm das Arbeiterchorwesen einen grofRen Aufschwung,
was dazu fuhrte, das Repertoire um mehrstimmiges Chorsingen zu er-
weitern.

Wesentliches Kennzeichen fiir die Arbeitsweise der Vereine, so auch
des DABS, war der Aufbau von der Basis her. Die sozialdemokratische
Partei hielt sich auf kulturpolitischem Gebiet stark zurlick. Sie vertrat
um 1896 auf dem Gothaer Parteitag die Meinung, da Kunst von politi-
schen Einflissen freigehalten werden solle, gerade in der Erziehung des
Arbeiters zu unpolitischem Kunstgenul3 sei ein wesentliches Bildungs-
mittel zu sehen.'!

Wenn man allerdings die harten Arbeitsbedingungen und den langen
Arbeitstag der Arbeiterschaft betrachtete, stellte sich schon damals die
Frage, auf welche Weise eigenes kinstlerisches Schaffen Gberhaupt mog-
lich sei. Clara Zetkin sah die Situation ganz realistisch: ,,Die Lebensbe-

9  Vgl. Dieter Dowe: Die Arbeitersdngerbewegung in Deutschland vor dem ersten Welt-
krieg - eine Kulturbewegung im Vorfeld der Sozialdemokratie. In: Arbeiterkultur,
hrsg. von G.A. Ritter, Hanstein 1979, S. 123.

10 Vgl. H. Eisler, Musik und Politik 1924 - 1948, Miinchen 1973.
11 Vgl. D. Dowe: Die Arbeitersangerbewegung ..., S. 123.
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dingungen, welche die kapitalistische Gesellschaftsordnung ihren Lohn-
sklaven schafft, sind kunstfeindlich, ja kunstmd&rderisch. Kunstgeniel3en
und noch mehr Kunstschaffen hat zur Voraussetzung einen Spielraum
materieller und kultureller Bewegungsfreiheit, einen UberfluB materiel-
ler Guter, leiblicher, geistiger und sittlicher Krafte Giber das Notwendige,
das bloRe Materielle hinaus.“*2

Angesichts dieser Situationsbeschreibung stellt sich ernsthaft die
Frage, ob Gramsci und Weiss mit ihren Vorstellungen tber die Bildung
des Arbeiterbewul3tseins einer nicht einldésbaren Utopie verhaftet blei-
ben.

Pragten in der ersten Zeit Tendenzlieder und Freiheitschdre das musi-
kalische Bild der Arbeiterchdre, kam nach dem ZusammenschluR meh-
rerer Chore und dem Anwachsen der Mitgliederzahlen Chorliteratur der
birgerlichen Vereine hinzu, die nach und nach die urspringlich politi-
sche Intention der Arbeitergesangsvereine verwischte.'® Der Riickgriff
auf barocke, klassische und romantische Chorliteratur (Hohepunkte:
Handels Judas Maccabéus, Beethovens Neunte Symphonie) machte die
Offnung der Chore fir Arbeitersangerinnen notwendig, um einen ent-
sprechenden Klangkdrper erreichen zu kénnen. Der grofle Durchbruch
der Frauen im DABS erfolgte allerdings erst im 1. Weltkrieg und in der
Volkschorbewegung der Weimarer Republik. Da die burgerlichen Ver-
eine die Aufnahme von Frauen in ihre Chdére ablehnten, kann das Hin-
zuziehen von Frauen in die Arbeiterchdre als ein genuiner Beitrag der
Arbeitersdngerbewegung zur kulturellen Entwicklung betrachtet wer-
den.™

Welche Rolle kommt der Arbeitersdngerbewegung im ausgehenden
19. Jahrhundert angesichts der beschriebenen Fakten zu?

Wenn man die Entwicklung der Arbeitersangerbewegung von den An-
fdngen bis zum Ausbruch des ersten Weltkrieges verfolgt, kann festge-
stellt werden, dal’ bereits wéhrend der Auswirkungen des Sozialistenge-

12 Clara Zetkin: Uber Literatur und Kunst, Berlin DDR, 1955, S. 100.

13 Dowe stellt fest, dal der Anteil der ,, Tendenzchére®, die eigentliche kulturelle Leistung
der Arbeiterklasse, in der Sammlung ,,Der Freie Sénger”, einer der wichtigsten Mate-
rialien der Arbeitergesangvereine, nach 1890 nur knapp ein Viertel der gesamten
Chorliteratur ausmachte.

14 Vgl. Werner Kaden: Die Entwicklung der Arbeitersangerbewegung im Gau Chemnitz
des Deutschen Arbeitersdngerbundes von den Anféngen bis 1933, Phil. Diss., Berlin
DDR 1965, S. 104 ff.
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setzes ein Trend zur Verinnerlichung kleinbirgerlicher Verhaltenswei-
sen einsetzte, der zunédchst nur als Tarnung politischer Ziele gedacht ge-
wesen war.

Es sind sowohl restaurative als auch progressive Elemente zu beobach-
ten.

Auf der einen Seite ibernahm die Arbeitersdngerbewegung burgerli-
che Vereinsstrukturen und einen Teil des Repertoires sowie gesellige
Lebensformen, auf der anderen Seite machte sie eine groBe Arbeiter-
schaft mit einem Teil der burgerlichen musikalischen Kultur vertraut.
Das Einbeziehen der Frauen war nicht nur eine ideologische Unterstit-
zung dieser unterdriickten Gruppe, sondern eréffnete den Arbeitersén-
gern vollig neue musikalische Ausdrucksmdéglichkeiten. Mit dem politi-
schen Tendenzlied, das in den neuen Massenchéren besonderen Aus-
druck fand, konnte die Arbeiterbewegung ihre Wiinsche und Hoffnun-
gen artikulieren und weitere Gesinnungsgenossen anwerben.

Der Versuch, eine eigene Kultur im Sinne Gramscis zu entwickeln,
kann in einigen Anséatzen als gelungen bezeichnet werden. Entsprechend
der anfangs aufgestellten Kriterien wie Abbau von Bildungsschranken
und Musik als Ausdruck eigener Gefuhle und politischer Haltungen
bleibt festzustellen, dal die Arbeitersangerbewegung im 19. Jahrhundert
mit ihren Tendenzliedern einen selbstdndigen Beitrag in Richtung auf
eine demokratische Musikkultur geleistet hat.

Die Rolle der Arbeitersdngerbewegung zur Zeit der Weimarer Republik

Bevor wir die weitere Entwicklung der Arbeitersdngerbewegung ver-
folgen, soll kurz auf die gesellschaftliche bzw. politische Situation zur
Zeit der Weimarer Republik eingegangen werden. Der Sturz des Kaiser-
reiches hatte den Deutschen eine neue Regierungsform beschert, die auf
Liberalitdt und Meinungsfreiheit setzte. Allerdings war das deutsche
Volk weder auf das neue Denken noch auf demokratisches Handeln vor-
bereitet, da die politische Kultur wahrend der Kaiserarea ganz auf das
Obrigkeitsdenken eingeschworen war. Politische Handlungsféhigkeit und
politische Willensbildung stellten sich angesichts der sich in vielen Split-
terparteien niederschlagenden weltanschaulichen Strémungen als sehr
problematisch heraus. Dazu trug vor allem das mangelnde Selbstwertge-
fihl, hervorgerufen durch den verlorenen Krieg und den damit verbun-
denen Verlusten sowie den abzuleistenden Reparationen, bei. Die
ersten Jahre der Weimarer Republik waren gekennzeichnet durch
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Umsturzversuche und politische Morde, 1923 erreichte die Inflation
ihren ersten Hohepunkt. Das Wunder der Rentenmark ermdglichte
zwischen 1924 und 1929 die sog. goldenen zwanziger Jahre. 1929 kam es
an der New Yorker Bdérse zum katastrophalen Kurssturz, der die Welt-
wirtschaftskrise ausldste und Deutschland in der damaligen Situation als
krisenanfalligstes Land mit in den Abgrund stiirzte. Hohe Arbeitslosig-
keit und wirtschaftliches Elend waren die Folge. Das Vertrauen in die
Demokratie, in deren liberalen Strategien man die Ursache fir den wirt-
schaftlichen Zusammenbruch sah, war endgultig geschwunden.

Im folgenden lege ich dar, wie und auf welche Weise die politische
Unsicherheit des Volkes sich auf die Strategien und musikalischen
Handlungsfelder der Arbeitersangerbewegung wahrend der Weimarer
Republik ausgewirkt hat.

War schon um die Jahrhundertwende eine Riickzugstendenz zum br-
gerlichen Kulturleben in den groRen Arbeitersdngerchéren zu beobach-
ten gewesen, stellt sich auch zur Zeit der Weimarer Republik ein wider-
spruchliches Bild dar. Auf der einen Seite entwickelte sich der einstim-
mige Massengesang, der ausschlieRlich der politischen Agitation und
dem proletarischen Befreiungskampf diente, weiter, auf der anderen
Seite l6sten sich die Inhalte der inzwischen gut organisierten Arbeiter-
sdngerbewegung immer mehr von der eigentlichen Klassenkampfhal-
tung.

Der in der Sozialdemokratischen Partei heftig tobende Kampf zwi-
schen revolutiondren Proletariern und den Reformisten um die Mehr-
heit der Arbeiterklasse wirkte sich auch in der Arbeitermusikbewegung
aus. So verlieRl eine kleine Gruppe zwischen 1920 und 1921 den DASB
und griindete den Kommunistischen Sangerbund, allerdings ohne grofRe
Erfolge in ihrer Richtung zu erzielen.

Der DASB hingegen konnte seine Bestrebungen, die Arbeiterchorbe-
wegung durch das Erarbeiten eines klassischen Repertoires und der Ein-
richtung von Arbeitersymphoniekonzerten zu einer groflen Volksmusik-
bewegung zu fiihren, ungeheuer verstarken. Unterstiitzung fand er bei
der inzwischen zur Regierung gehdrenden SPD. Eisler bescheinigt den
Arbeitergesangsvereinen in dieser Zeit ein typisch reformistisches Ver-
halten, welches dazu fuhrte, dall der Anspruch, revolutiondre Musik zu
schaffen, allméhlich verschwand. Nach dem Krieg fiihlten sich viele Leh-
rer und birgerliche Musiker durch den Erfolg der Arbeiterchére dazu
angeregt, die Leitung zu Ubernehmen. Da féhige Dirigenten aus den

258



eigenen Reihen nur selten zur Stelle waren, konnten die aus dem bir-
gerlichen Lager angeheuerten Experten auch die einzustudierende Lite-
ratur lenken. Wiederum bevorzugten sie Oratorien und Kantaten der
Bachzeit, der Klassik und der Romantik und damit die Kultur ihrer eige-
nen Klasse. Die Aneignung der musikalischen Kultur erfolgte nicht nach
den Maximen eines eigenen Klassenstandpunktes, wie es Weiss fordert,
sondern Uber die in der birgerlichen Bildungstradition vorherrschenden
Lehr- und Lernmuster. Den sich weitgehend aus Lehrern rekrutierenden
Dirigenten ging es um die Vermittlung ihres eigenen musikalischen
Codes.

Die Fiihrer des DAS begriiBten die nach und nach erfolgende Gleich-
stellung der Arbeiterchdre mit den birgerlichen Gesangsvereinen. Mit
ihren Strategien verfolgten sie das Ziel, die Kluft zwischen Kunst und
Volk zu verringern und eine eigenstandige Volkskultur zu entwickeln.

Die in den Jahren zwischen 1870 und 1890 so wichtig gewesenen Ten-
denzlieder wurden, wenn Gberhaupt, von den Arbeiterchéren nicht mehr
aus revolutiondrem Bedirfnis, sondern aus Pietat der eigenen Vergan-
genheit gegeniiber gesungen. Die regelméRig stattfindenden S&ngerfeste
nutzten die Choére, um ihre kinstlerischen Absichten und Leistungen zu
demonstrieren und anderen mitwirkenden Chéren Anregungen fir die
kunstlerische Arbeit zu vermitteln. (Den Hohepunkt der Arbeitersdnger-
feste bildete das 1928 in Hannover veranstaltete Sangerfest.)®> Wurde
von den meisten Arbeiter-Chdren im Verlauf der zwanziger Jahre die
Pflege des kulturellen Erbes der Klassik Uberbetont, gab es daneben
doch hervorragende Chdore, die die Unterstiitzung des politisch-aktuellen
Tagesgeschehens anhand von Arbeiterliedern mit der Auffihrung klassi-
scher Kunst zu verbinden verstanden. Hierzu gehdrten der gemischte
Chor GroB-Berlin und der Berliner Schubert-Chor, spater der Arbeiter-
chor GroRR-Berlin. Alle Chore standen unter der Leitung des bekannten
Dirigenten Hermann Scherchen, der die deutschen Arbeiter mit den rus-
sischen Revolutionsliedern ,,Briider, zur Sonne, zur Freiheit* und ,,Un-
sterbliche Opfer”, die er in russischer Gefangenschaft kennengelernt
hatte, vertraut machte und diese auch fur vierstimmigen Chor bear-
beitete. Diese Chdre wirkten an proletarischen Feierstunden und politi-

15 Durch den nach 1918 stetig steigenden Zuwachs an Frauen hatte sich ein Teil der ehe-
maligen Ménnerchore zu leistungsfahigen gemischten Choéren entfaltet, den sogenann-
ten Volkschoren. Existierten 1908 neben 1851 Ménnerchdren nur 51 gemischte Chore
und 13 Frauenchére, beliefen sich die Zahlen des DAS 1932 auf 3123 Méannerchore,
2441 gemischte Chore und 884 Frauenchore.
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schen Veranstaltungen der ICPD mit und betrachteten sich tatsachlich als
Teil der kdmpfenden Arbeiterklasse.

Nach der Bildung des Thélmannschen Zentralkomitees der Kom-
munistischen Partei im Jahre 1925 sah diese ihre Hauptaufgabe in der
gezielten politischen Massenarbeit. Viele Arbeiter suchten nach Mitteln,
mit Hilfe kiinstlerischer Agitation die politische Arbeit zu unterstiitzen.
Zwei Bewegungen erscheinen fur die Weiterentwicklung des proletari-
schen Liedes von wesentlicher Bedeutung:

a) die Grindung des ,,Rote Frontkdmpferbundes* (RFB) 1924 in

Halle,

b) die Bildung von Agitproptruppen ab 1928.

Der ,,Rote Frontkdmpferbund“ verstand sich als proletarische Wehr-
und Schutzorganisation gegen konterrevolutiondre und faschistische
Provokationen. Neben den allgemeinen Arbeiterliedern benétigte der
RFB fiir seine Kampfformationen, fiir Demonstrationen und Aufmér-
sche ein Liedrepertoire, das den Charakter dieser Organisation wider-
spiegelte. In dem neugeschaffenen Liedgut kam vor allem die Bewunde-
rung und Verehrung des Sowjetvolkes zum Ausdruck. Um seinen Agita-
tionen entsprechendem Nachdruck zu verleihen, bediente sich der RFB
auch verschiedener Blas- und Schalmeikapellen sowie Tambourkorps.*®
Diese Arbeiter-Musikkapellen fuhrten stets die Demonstrationen an,
spielten vorwiegend Maérsche, in die bekannte Arbeiterlieder eingebun-
den wurden, so daB die demonstrierenden Arbeiter kraftig mitsingen
konnten.

Gegen Ende der zwanziger Jahre, zu Beginn der Weltwirtschaftskrise,
wurde in den herrschenden Kreisen die Furcht vor dem ideologischen
EinfluR des Arbeiterliedes und seiner politisch-moralischen Wirkung auf
die Arbeitermassen wieder groRer. Dies flhrte trotz demokratischer Be-
strebungen der parlamentarischen Verfassung der Weimarer Republik
von Seiten der verantwortlichen Politiker wiederum zu dem Verbot
vieler Lieder und Liederblicher der Arbeiterbewegung. Liedautoren und
Arbeiter, die diese Lieder sangen, wurden verfolgt und verhaftet.!’

16 Nach 1920 bildeten sich unter den Arbeitern verschiedene Instrumentalgruppen. Vgl.
W. Kaden: Instrumentales Laienmusizieren. In: Arbeiterklasse und Musik, Berlin 1974,

17 Wahrend des Hamburger Aufstandsprozesses 1923 z.B. erhielt ein Hofmusikant fir das
Singen des Leuna-Liedes eine 8monatige Gefangnisstrafe. vgl. Inge Limmel: Kampfge-
féhrte — Unser Lied. Berlin 1978, 5. 76. Sie verweist darauf, dal gerade im Zusammen-
hang mit dem Leuna-Lied mehrere Prozesse stattgefunden haben.
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Einen weiteren Hohepunkt der deutschen revolutionaren Arbeiterkul-
tur bildeten die 1928 entstandenen proletarischen Spieltruppen, die sich
Agitproptruppen nannten.

Ihre Mitglieder rekrutierten sich zumeist aus erwerbslosen jungen Ar-
beitern und Angestellten, die sich als Dichter, Komponisten, Schauspie-
ler, Sanger, Regisseure, Buhnenbildner und Reqisiteure betétigten.
Diese Laienkiinstler stellten ihre gesamte Zeit in den Dienst politisch-
kinstlerischer Agitationsarbeit. In ihren Programmen entlarvten sie die
arbeiterfeindliche Politik der Regierung, analysierten die gesellschaftli-
chen Hintergriinde fir die Verelendung der Massen und riefen zu ge-
meinsamen Aktionen und zur Solidaritdt untereinander auf. Viele Mit-
glieder beherrschten Musikinstrumente, mit denen sie ihre Programme
wirkungsvoll unterstiitzten. Klavier, Gitarre oder Akkordeon dienten der
Untermalung ebenso wie kleinere Jazzkapellen.'® Bei Arbeitslosenver-
sammlungen, vor Fabriktoren, auf Stempelstellen und bei Demonstratio-
nen trugen sie sehr erfolgreich Szenen, Lieder, Rezitationen und Songs
vor, was der jeweiligen ortlichen Polizei wiederum ein Dorn im Auge
war. Auch ihre Aktionen wurden durch Verbote seitens der Behdrden
h&ufig unterbrochen. Die Agitproptruppen erhielten von Berufskilnst-
lern, die mit der revolutiondren Arbeiterbewegung eng verbunden wa-
ren, hdufig Unterstitzung. Zu ihnen gehdrten Schauspieler, Schriftsteller
und Komponisten wie Hanns Eisler, Hans Hauska, Wolfgang Langhoff,
Ernst Hermann Meyer, Ludwig Renn, Erich Weinert, Friedrich Wolf,
Stefan Wolpe etc.!® ,Das rote Sprachrohr“ galt als die qualifizierteste
Spieltruppe Deutschlands. lhre Lieder und Programme wurden zum
Vorbild fiur viele andere Truppen.

Sorgten die eben dargestellten Bewegungen fiir politische Aktionen
und kampferischen Einsatz, darf jedoch nicht (bersehen werden, dal
sich die opportunistischen Stromungen der Sozialdemokraten auf die
Fihrung des DAS sehr 1ahmend auswirkte. Dies betraf vor allem die agi-
tatorische und propagandistische Zielsetzung der Arbeiterchére.

Erst in den letzten Jahren der Weimarer Republik, ausgeldst durch
die Weltwirtschaftskrise, besannen sich einige revolutiondre Arbeitersan-
ger unter dem politischen EinfluB der KPD auf ihre urspringliche Auf-

18 Lammel berichtet, daf das Lied ,,Der rote Wedding“ in einer Besetzung vorlag, die Ak-
kordeon, Mandoline, Gitarre, Banjo, Geige, Trompete, Posaune und Schlagzeug vorsah,
und je nach vorhandener Musikgruppe unterschiedlich zusammengestellt werden
konnte. Vgl. L Lammel: Kampfgeféhrte ... S. 79.

19 Vgl. Inge Lammel: Kampfgeféhrte ... S. 79/80.
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gabenstellung: ,,Direkte Verbindung des Arbeitergesangs mit dem politi-
schen Kampf, Umgestaltung des Chorgesangs zur Waffe im Tageskampf,
Entwicklung neuer musikalischer Formen, die ber das Tendenzlied' und
den 'Kampfliederabend' hinausfiihrten.“%°

Unter dem EinfluB der Agitproptruppen gewann das einstimmige
Lied wieder einen dominierenden Platz im revolutiondren Chorgesang.
Die Forderung der revolutiondren Arbeitersanger nach Umbildung der
Arbeiterchére in Kampfinstrumente des Proletariats wurde von der Lei-
tung des DAS mit AusschlufRverfahren beantwortet. Da hier Uber Tau-
sende betroffen waren, griindete sich 1931 die ,,Kampfgemeinschaft der
Arbeitersédnger”, um die ausgeschlossenen Sanger und Chdre gemeinsam
zu erfassen. Sie verbreitete sich tber ganz Deutschland, gab eine eigene
Zeitschrift ,Kampfmusik®, eigene Liederblatter, Chorpartituren sowie
Notenmaterial heraus. Ihre Mitgliederzahl umfalite ca. 20 000. Die neue
Organisation wurde aufgrund der Machtergreifung des Nationalsozialis-
mus 1933 verboten.

Die Rolle Hanns Eislers fur die Arbeiterséngerbewegung

Eislers Solidaritdt mit der Arbeiterklasse entwickelte sich in zahlrei-
chen Diskussionen mit linksgerichteten Vertretern der SPD, der KPD
und Mitgliedern von Agitproptruppen. Dort kam er zu der Uberzeu-
gung, dafl die Hauptaufgabe einer zu entwickelnden revolutiondren
Kunst darin liege, das BewuRtsein der Massen zu scharfen.

Aus seinen auf Marx fullenden historisch-materialistischen Analysen
gewann er die Erkenntnis, dal jeder neue Musikstil zunéchst keine Ma-
terialrevolution darstelle, sondern durch eine notwendige Anderung der
Funktion der Musik in der Gesellschaft hervorgerufen wiirde. Diese Ein-
stellung deckt sich mit der bereits dargestellten Kunstauffassung von
Gramsci. Fur die revolutiondre Gestaltung der Arbeitermusik bedeutete
dies, die Sentimentalitdt und den Schwulst der Tendenzlieder des 19.
Jahrhunderts zu Uberwinden, stattdessen Kampflieder zu komponieren,
die von groBer Fallichkeit, leichter Verstidndlichkeit und energischer,
praziser Haltung geprégt waren.

20 Werner Kaden: Ziele und Aufgaben des Laienmusizierens. In: Arbeiterklasse und Mu-
sik. Theoretische Positionen in der deutschen Arbeiterklasse zur Musikkultur vor 1945,
Berlin 1974, S. 56
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Eisler verwirklichte seine Vorstellungen von einer neuen revolutio-
néren Musik zundchst in den Ende der zwanziger Jahre jeweils zu kon-
kreten Anldssen komponierten Kampfliedern wie z.B. ,,Roter Wedding“,
»Stempellied”, ,, Kominternlied, ,Solidaritatslied“ und ,,Einheitsfront-
lied*. Sie wurden vielfach bei politischen Aktionen der organisierten Ar-
beiterschaft gesungen.®*

In Auseinandersetzung mit der Praxis der Agitproptruppen kam Eisler
zu der Uberzeugung, daR ein politischer EinfluR auf die Massen des
Proletariats nur gewéhrleistet werden konnte, wenn musikalisch an de-
ren Aufnahmefahigkeit angekniipft wurde.

Seine scharfe Kritik gegenlber der Unterhaltungsmusik der zwanziger
Jahre lie ihn jedoch nicht (bersehen, dall gerade in dieser Erschei-
nungsform musikalische Elemente enthalten waren, mit denen er seine
Kampflieder anreichern konnte. Schlager- und Operettenmusik schaltete
er total aus, bediente sich aber der Stilmittel des Jazz und in geringen
Teilen auch Elementen aus der Militdrmusik.

Unter Kampfliedern und satirischen Liedern verstand Eisler die Mu-
sik, die selbst ausgelibt bzw. gesungen wurde. Demgegeniber unter-
schied er politische Balladen, die von einem einzelnen Sénger auszufuh-
ren waren. Hinzu kamen neue revolutiondre Musikformen wie Lehr-
stiicke, Chormontagen und Chore theoretischen Inhalts. Letztere hatten
eine scharfe, kalte Grundhaltung zu préasentieren, die dazu beitrug, die
politische Aufmerksamkeit groBer Massen zu erringen. Eisler strebte
zielbewult eine musikalische Darstellung an, die die Massen nicht scho-
nen Gefiihlen tberliel wie dies z.B. von etliche Tendenzliedern zu beob-
achten war. Er wehrte sich gegen das von den meisten Arbeitersédnger-
vereinen praktizierte konzertmdRige Musizieren, das den Zuhorer nur
unverbindlich unterhielt. Stattdessen forderte er eine musikalische Préa-
sentation, die den Zuhdrer aktivierte und revolutionierte. Um dieses
Ziel erreichen zu kénnen, empfahl er den Arbeitergesangvereinen, mit
den anderen Kultursparten wie Arbeiterspielgruppen, Arbeitermusikver-
einen, Arbeiterbildungsinstituten, Arbeiterphotographen etc. standig zu-
sammenzuarbeiten.

Die zwischen 1930 und 1933 entstandenen Orchesterwerke waren ein
erster Schritt zur Verwirklichung einer eigens fir die Proletarier geschaf-
fenen Konzertmusik. Eisler konzipierte auch diese Musik bewuBt fiir ein

21 Ein solcher Gebrauchswert unterschied sich prinzipiell von der birgerlich-neusachli-
chen ,,Gebrauchsmusik* der Jugendmusikbewegung der zwanziger Jahre.
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Publikum, das aufgrund mangelnder Hérerfahrung und musikalischer
Vorbildung den Werken der burgerlichen Musik hilflos gegeniiberstand.
Diese Instrumentalmusik war unmittelbar von den Kampfliedern abge-
leitet und sollte der musikalischen und politischen Schulung der Arbei-
terorchester sowie ihren Zuhdérern dienen.

In dem 1930 mit Brecht zusammen entwickelten Lehrstiick ,,Die Mal3-
nahme* gelang Eisler erstmalig eine neue musikalische Form der revolu-
tionare Aussage.22 Die Realisation des Stiickes machte eine Zusammen-
arbeit von Agitproptruppen, Arbeiterchéren, Arbeiterorchestern und
projizierten Schriften erforderlich, eine Kombination, deren Ausfiihrung
den Konzertsaal in eine politische Schulung zu verwandeln schien. In
diesem Sinne glaubte Eisler die gesellschaftliche Funktion der Musik ad-
dquat ausgefihrt zu haben.

Welche Rolle nimmt die Arbeitersdngerbewegung der zwanziger Jahre in
Hinblick auf eine zu entwickelnde demokratische Musikkultur ein?

Das Bild der Arbeitersdngerbewegung zur Zeit der Weimarer Repu-
blik stellt sich etwas differenzierter dar als zur Zeit des 19. Jahrhunderts.
Auf der einen Seite wird dem Abbau von Bildungsschranken in sehr in-
tensiver Form Rechnung getragen, was allerdings mit beinhaltet, daR
viele Arbeiter von der urspringlichen Intention abweichen, eine musika-
lische Aussage Uber ihre eigene Situation zu treffen und sich daruber mit
den anderen Arbeitern gegeniber den Arbeitgebern zu solidarisieren.
Die Starkung des ArbeiterbewuBtseins durch musikalische Mittel gelingt
erst wieder gegen Ende der zwanziger Jahre durch die Agitpropgruppen
und die gezielte musikalische Arbeit von Hanns Eisler.

Im Gegensatz zur Unterhaltungsmusik und der klassischen Chorlitera-
tur, die die Massen nur ablenkte und in ihrem obrigkeitsstaatlichen
Denken verhaftet lieB, zielte Eisler mit seinen Kampfliedern auch musi-
kalisch auf einen Bildungs- und Erziehungsprozel3. Seine hervorragende
Leistung in Hinblick auf eine zu verdndernde musikalische Kultur lag
darin, sich nicht von &sthetischen Dogmen leiten zu lassen und damit
einer Zementierung gesellschaftlichen, bildungsbirgerlichen musikali-
schen Verhaltens vorzubeugen, sondern sich bewuf3t in den Dienst der

22 Gezeigt wird, wie die Gefdahrdung einer kollektiven politischen Aufgabe durch das
Fehlverhalten eines Einzelnen in letzter Konsequenz nur noch durch den Tod dieses
Kollektivmitgliedes abgewendet werden kann.
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Arbeitersdngerbewegung zu stellen. Er versuchte, politisches Bewul3tsein
Uber die Schulung des musikalischen BewuRtseins zu erreichen, indem er
die Horer auf der ihnen eigenen Entwicklungsstufe abholte und sie ihrer
Geflihlslage entsprechend musikalisch weiterfiihrte. Sein Ziel war ein
aktives musikalisches Verhalten auf Seiten der Arbeiter, ein Verhalten
gegeniber einer Kultur, das, wie Gramsci und Weiss fordern, den eige-
nen Klassenstandpunkt und damit eine selbstandige Haltung gegeniber
der jeweiligen Kultur sichtbar werden laRt.

Resumée

Haben wir zwischenzeitlich der Arbeitersangerbewegung bescheinigt,
daB ihrer Musik demokratische Elemente anhaften und dem Arbeiter in
Ansatzen eine musikalisch selbstdndige Haltung bestatigt wurde, ergibt
sich vor dem Hintergrund kultursoziologischer Uberlegungen Bourdieus
insgesamt ein anderes Bild.

Nach der Geschmacksklassifizierung von Bourdieu waren die astheti-
schen Einstellungen der Arbeitersdnger der populdren Asthetik zuzu-
ordnen, da ihr Hauptanliegen eine inhaltliche Komponente darstellt, die
Ubermittlung einer politischen Funktion. Dieses fir Gramsci wesentlich
progressive Element in Hinblick auf eine zu verdndernde Kultur erfahrt
bei Bourdieu eine andere Einschdtzung. Mit der Anlehnung der Arbei-
tersdngerbewegung an kulturelle Formen der birgerlichen Klasse mufl}
nach Bourdieu interpretiert werden, dal die unteren Klassen als be-
herrschte Klassen sich an den kulturellen Leistungen der néchst héheren
Klassen orientieren, wenn sie in ihrem kulturellen BewulR3tsein aufsteigen
wollen. So werden in den zwanziger Jahren unter dem Einflul der Sozi-
aldemokraten mit Hilfe von Dirigenten der birgerlichen Schicht Chor-
werke der Klassik unreflektiert in der Arbeitersdngerbewegung reprodu-
ziert, eine Anpassung an den birgerlichen Geschmack hat sich vollzo-
gen. Eine Ausnahmeerscheinung bzw. gegenkulturelle Bewegung, die
sich nicht nach dem Muster von Bourdieu erkldren laBt, stellen die Agit-
proptruppen dar. In Verbindung mit Kinstlern verschiedener Genres ge-
lang ihnen eine politische Aussage, die auch musikalisch weit Uber das
Niveau der Tendenzlieder hinausging und damit eine eigenstandige mu-
sikalische Form annahm. In der Verbindung von Kunstlern und Laien
geschah musikalisch eine Annédherung unterschiedlicher &sthetischer
Einstellungsmuster, die nicht nur Klassenschranken durchbrach, sondern
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demokratischere Formen der Musikkultur zu entwickeln versuchte.
Durch den Einbruch des Nationalsozialismus nahm diese musikalische
Bewegung ein jahes Ende. Es bleibt zu analysieren, ob in der Bundesre-
publik nach 1945 neue Wege in Richtung einer demokratischen Musik-
kultur beschritten wurden.
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