Einleitung

Inmitten der Turbulenzen der Weimarer Zeit setzte sich Leo Kestenberg (1882—
1962), Musikreferent im preuBischen Kultusministerium, fiir eine weitrei-
chende Musikreform ein. Wie die damalige Kulturpolitik insgesamt verfolgte
diese Reform Ziele der »Volksbildung« und der nationalen Integration. Sie
zeichnete sich aber vor allem dadurch aus, dass sie Musik als Kunst auffasste und
forderte, die Neue Musik mutig unterstiitzte und zugleich in der Arbeiterbe-
wegung verankert war. Angestrebt wurde eine Demokratisierung des Musik-
lebens. Menschenbildung durch Musik zu erméglichen, war Kestenbergs fast
utopisches Anliegen; er sprach von »Erziehung zur Menschlichkeit mit und
durch Musike.

Das Ende der Reform im Herbst 1932 fillt in den Prozess der Zerstérung der
ersten deutschen Demokratie. Carl von Ossietzkys Weltbiihne, die angesehene
demokratische und pazifistische Zeitschrift, ging auf die Entfernung Kesten-
bergs aus dem Amt ein. Der Kolumnist — es war der spiter in Toronto wirkende
Musikschriftsteller und -pidagoge Arnold Walter — kommentierte die Schlie-
Bung der Kunstabteilung im preuBischen Kultusministerium unter dem Titel
»Kultus, Kunst und Kestenberg«. Walter stellte riickblickend die »Grundab-
sicht« der »preulischen Musikreform« heraus. »Sie war die denkbar schonste

und edelsteq, schrieb er;

»da es so viel, so herrliche Musik gab, sollte keiner mit leeren Hinden und lee-
rem Herzen leben miissen; sollte jeder teilhaben kénnen an dieser klingenden
Zauberwelt; Musik sollte kein Ornament des Lebens bleiben, lebendig wir-
kende Kraft sollte sie werden im Dasein des Volks.«!

Die mit diesen Worten umrissene Idee miissen wir uns in ihrer Naivitit, aber
auch in ihrer GréBe vor Augen halten, um Weimars Musikreform verstehen zu
konnen. Ausgehend von einem Lob der Musik, legt Walter den Akzent auf
Teilhabe, gerade in sozialer Hinsicht, was fiir Kestenberg in der Tat wesentlich
war. Kunstmusik, von Bach und Beethoven bis hin zur zeitgendssischen Kom-
position, wurde als deutsches Kulturerbe verstanden; das Prestige, das sie
besaB, war damals so groB, dass ihr zugetraut wurde, tiber die Musikszene hin-

aus kulturell wirksam zu sein. Kestenberg glaubte an die menschenbildende,

1 Arnold Walter, »Kultus, Kunst und Kestenberg, 1932, S. 733.
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verindernde Kraft der Musik; in seiner Bildungsidee verbinden sich kulturre-
formerische und gesellschaftspolitische Motive. Kunst sollte nicht nur art pour
lart sein.

Die Musikreform fuigt sich in die Kulturpolitik des demokratischen Preuflen,
des groBten, in der Weimarer Zeit sozialdemokratisch gefiihrten Staates inner-
halb des Deutschen Reiches, ein. De facto erreichte sie — relativ unabhingig
von ihrem Gedankengut und einmal abgesehen von der Schul- und Unter-
richtsreform — zweierlei: Es gelang, die institutionelle Substanz der Musikkul-
tur in der tiefgehenden Krise nach Weltkrieg und Revolution zu bewahren und
das kiinstlerisch Neue in der Musikszene der Zwanzigerjahre nachdriicklich zu
unterstiitzen. Zu den hervorgehobenen Projekten gehdrten das »Experiment
der Kroll-Oper unter der Leitung Otto Klemperers,* die Reform der Berliner
Hochschule fiir Musik, die Griindung einer Rundfunkversuchsstelle sowie die
Berufungen Franz Schrekers, Ferruccio Busonis, Arnold Schénbergs und Paul
Hindemiths nach Berlin. Kestenberg arbeitete iiberdies mit Personlichkeiten
wie Paul Bekker, Georg Schiinemann und Franz W. Beidler zusammen, die
eigene Beitrige zur Reform leisteten, diese aber auch kritisch begleiteten. Alles
zusammengenommen, kam nicht ganz die »Neugestaltung unseres Musikle-
bens« (Leo Kestenberg)® heraus, die urspriinglich erhofft war. Und dennoch
kann sich das Ergebnis sehen lassen.

Die in diesem Buch zusammengestellten historischen Studien, die aus einer
langjahrigen, intensiven Auseinandersetzung mit archivalischen Quellen her-
vorgegangen sind, verbinden methodisch und thematisch drei sich tiberla-
gernde, aber doch auch voneinander unterschiedene Perspektiven: eine biografi-
sche, eine im engeren Sinne geschichtliche und eine ideengeschichtliche. Es geht um
Kestenbergs Wirken, um Weimars Musikreform insgesamt und um ihre — maB3-
geblich von Kestenberg formulierten, aber unter den konkreten Bedingungen
des kulturpolitischen Handelns entstandenen und modifizierten — Ideen und

2 Vgl. Hans Curjel, Experiment Krolloper 1927-1931, 1975.

3 Kestenberg, Musikerziehung und Musikleben, 1921 (Ges. Schr. 1), S. 23. — Kestenbergs Gesam-
melte Schriften, 4 Bde. in 6 Teilen, 2009—14, werden im Folgenden abgekiirzt zitiert und als
»Ges. Schr.«bezeichnet. Kestenbergs Texte werden im Folgenden nach dieser Werkausgabe,
nicht nach der Erstverdffentlichung zitiert, denn dort sind sie heute am leichtesten greifbar.
Neben dem Titel wird aber schon aus quellenkritischen Griinden das Jahr des urspriingli-
chen Erscheinens oder der Entstehung genannt. Die angegebenen Seitenzahlen beziehen sich
auf die Werkausgabe.
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Ziele. Einleitend werden im Folgenden wichtige Aspekte dieser drei Themen-
stringe in einer Art von Vorausschau beleuchtet,* bevor auf die Ziele und
Schwerpunkte des Buches kurz eingegangen wird.

Leo Kestenberg — Leben und Personlichkeit

Leo Kestenberg war Pianist, Klavierpidagoge, Aktivist der Arbeiterbewegung,
Ministerialbeamter, Kulturmanager und -politiker sowie Redner und Publizist
mit einem Hang zur Programmatik. Am 27. November 1882 wurde er als Sohn
eines jiidischen Kantors im damals ungarischen Rosenberg (ungarisch Rézsa-
hegy), dem heute slowakischen Ruzomberok geboren und wuchs in Reichen-
berg /Bohmen auf, das ebenfalls in habsburgischen Landen lag; der tschechische
Name ist Liberec. Im Alter von 17 Jahren nahm ihn Ferruccio Busoni, ein groBer
Anreger des Neuen in der Zeit um 1900 und bis in die frithen 1920er Jahre, als
Klavier-Schiiler an. Nach Berlin iibergesiedelt, engagierte sich Kestenberg in
der Arbeiterbildungsbewegung; er organisierte unter anderem die Konzerte der
Berliner Volksbiihne, der Theaterbesucher-Organisation der sozialdemokrati-
schen Arbeiterschaft. Im Ersten Weltkrieg iibernahm er die Geschiftsfithrung
des Buchverlags von Paul Cassirer, eines einflussreichen Berliner Kunsthindlers.
Damals gehorte Kestenberg der linksgerichteten Unabhingigen Sozialdemo-
kratischen Partei (USPD) an.

Im Zuge der Novemberrevolution von 1918 gelangte er ins preuBlische Kul-
tusministerium und nahm dort wihrend der gesamten Zeit der Weimarer Repu-
blik, bis Ende 1932, die Aufgabe des Musikreferenten wahr. Infolge des »Preu-
Benschlags« — der Entmachtung der sozialdemokratisch gefiihrten preuBischen
Regierung im Juli 1932 durch eine Art von Staatsstreich des Reiches — wurde er
zum 1. Dezember dieses Jahres beurlaubt. Kestenberg hatte sein Amt bereits seit
einigen Wochen verloren, als die Nationalsozialisten mit der »Machtergreifung«

vom 30. Januar 1933 ihre Gewaltherrschaft zu errichten begannen.

4 Der Forschungs- und Diskussionsstand, an den das vorliegende Buch in vielfiltiger Hinsicht
ankniipft, wird in einem separaten Abschnitt am Ende des Buches zusammen mit der Quel-
lenlage erdrtert (Anhang 2). — Hinweise auf Literatur werden in dieser Einleitung nur zu sol-
chen Sachverhalten gegeben, die in den nachfolgenden Beitrigen nicht noch ausfiihrlicher
behandelt werden.
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Kestenberg hatte 1905 Grete (Marketa) Kussel aus Berlin, Sekretirin bei einem
sozialdemokratischen Pressedienst, geheiratet; er lernte sie auf einer politischen
Versammlung kennen.’ Nach allem, was wir wissen, war ihrer beider Beziehung
sehr herzlich; der »tiefe Glaube an den Sozialismus« (Grete Kestenberg)® verband
sie. Gemeinsam hatten sie zwei T6échter, Ruth und Rahel.” Wie bei mancher
Partnerschaft in der damaligen Zeit ist es denkbar, dass Grete, die Frau, eine
groBere Rolle spielte, als anhand der iiberlieferten Dokumente sichtbar gemacht
werden kann (Abb. 1).

Grete und Leo Kestenberg flohen im Friihjahr 1933 nach Prag und emigrier-
ten 1938/39 iiber Paris nach Palistina. In der Tschechoslowakei beteiligte sich
Kestenberg maflgeblich am Aufbau einer international ausgerichteten Gesell-
schaft fiir Musikerziehung; mit ihr organisierte er 1936 einen Kongress in Prag,
der in die AuBenpolitik des vom nationalsozialistischen Deutschland bedrohten
Landes eingebunden war. 1939 wurde Kestenberg im Mandatsgebiet Palistina
Manager des Palestine Orchestra und iibernahm damit eine gerade wihrend des
Zweiten Weltkriegs schwierige, kriftezehrende Aufgabe. Von 1945 an konnte er
am Aufbau eines Seminars zur Ausbildung von Musiklehrenden in Kindergir-
ten und an Volksschulen in Tel Aviv (Midrasha leMechanchim leMusika) leitend
mitwirken und widmete sich, fast erblindet, der Unterweisung junger israeli-
scher Pianistinnen und Pianisten. »Meine Klavierstunde« lautet der Titel eines
langen Lehrgedichts, das er —in Reimen, die ein wenig an den spiten Heinrich
Heine erinnern — abfasste.®

Es liegen einige Charakterisierungen Leo Kestenbergs durch Zeitgenossen
vor, die einen ersten Eindruck von seiner Personlichkeit geben. Die Journalistin
Grete Fischer hebt das Wohlwollen hervor, das Kestenberg ihr als Volontirin
im Verlag von Paul Cassirer entgegenbrachte. Er half ihr in zugewandter Weise,

5 Vgl. Kestenberg, Bewegte Zeiten, 1961, Ges. Schr. 1, S. 235.

6 Grete Kestenberg, autobiographische Aufzeichnung, o. D., Isracli Music Archive, Leo Kes-
tenberg Estate, Corr. 659. Leo Kestenberg spricht fast gleichlautend an der eben genannten
Stelle seiner Lebenserinnerungen vom »tiefe[n| Glaube[n] an die sozialistische Weltanschau-
unge, den er mit seiner Frau teilte. — Briefe, die beide wechselten, sind erst von der Flucht aus
dem nationalsozialistischen Deutschland im Friihjahr 1933 an iiberliefert. Vgl. Briefwechsel
zwischen Leo und Grete Kestenberg, 19331939, Ges. Schr. 3.2, Nr. 223 bis 252.

7 Ruth wurde 1910 und Rahel 1918 geboren. Ruth, verheiratete Kestenberg-Gladstein, emig-
rierte ebenfalls nach Israel, sie wurde Historikerin; Rahel (Raquel), verheiratete Kesten-
berg-Vieira da Cunha, ging nach ihrem Studium der Psychologie, das sic in die USA fiihrte,
mit ihrem Ehemann nach Brasilien.

8 Vgl. Kestenberg, »Meine Klavierstunde. Ein Lehrgedichte, 1949/1959, Ges. Schr. 2.2, Nr. 25.
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Abb. 1

Grete und Leo Kestenberg in Marienbad, promenierend,

Fotografie, Sommer 1928

Israeli Music Archive, Tel Aviv University, Leo Kestenberg Estate

Die mit Kugelschreiber nachtréglich hinzugefiigte Datierung »1924«
erscheint zweifelhaft, da ein Besuch in Marienbad fiir dieses Jahr nicht
nachweisbar ist, wohl aber fiir 1928.

11
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mit der »diffizilen, ironischen Atmosphire des Hauses« umzugehen. Sie erin-
nerte sich an ihn als einen »dicke[n] Mann am Schreibtische, der fleiBig war, vor
allem aber — und das sieht sie als einen Wesenszug an — stets »zu viel zu tunc
hatte. Er war ein »echter Pidagoge« und wurde, so Fischer, zur »Seele der
Musikerziehung in der Volksbildung«.’

Kestenbergs Freund und Mitarbeiter Franz W. Beidler lernte ihn wenige
Jahre spiter kennen, als er bereits zu einer Amtsperson im Kultusministerium
geworden war. Beidler hebt seine Ausgeglichenheit hervor; ihn habe »ein wun-
derbares Gleichgewicht der Krifte« zwischen Verstand und kiinstlerisch-musi-
kalischer Begabung ausgezeichnet. Auch lobt er Kestenbergs »unglaubliche
Beherrschtheit und Gebindigtheit«, wie er in einer an Thomas Mann geschul-
ten Sprache riickblickend festhielt. Beidler stellte Kestenbergs »musikreforma-
torische Bestrebungens, deren gedanklichen Gehalt er bis auf Liszt zuriick-
fiihrt, neben die »revolutionire[n]« Ziele, die im Sozialismus wurzeln."

Der Enthusiasmus Kestenbergs und seine Verehrung der Kunst wie auch
seine Bewunderung fiir ihre Schdpfer stechen hervor. Er gewann zu namhaften
Kiinstlern und Schriftstellern aus dem Umkreis des Verlags von Paul Cassirer
wie Ernst Barlach, Tilla Durieux, Oskar Kokoschka und Else Lasker-Schiiler
eine sehr personliche Beziehung, die lebenslang hielt, wie Briefe bezeugen.
Kokoschka schuf 1926/27 ein Portritgemilde (siehe Abb. 12, S. 105), Barlach
1928 eine Plastik in Gips und in Klinker (Abb. 2)."" Else Lasker-Schiiler schrieb
iiber Kestenbergs Klavierspiel, dem sie wohl im privaten Rahmen zugehért
hatte, ein Gedicht. »Wenn Leo Kestenberg Fliigel spielt,/Ist er ein heiliger
Manng, heiBt es dort. Die exzentrische Schriftstellerin lisst durch Kestenberg
eine beinahe biedermeierlich-romantische Welt entstehen: »Seine Hinde zau-
bern Musik durch stille Zimmer./Zwischen uns sitzt dann der ehrwiirdige
Mond/ Goldbehibig im Lehrstuhl /Und verschnt uns mit der Welt.«*?

9 Grete Fischer, Dienstboten, Brecht und andere. Zeitgenossen in Prag, Berlin und London, 1966,
S. 130f. und 139.
10 So wird Beidler im Manuskript einer Rundfunksendung »Die Berliner Krolloper. Versuch

einer Theaterreform« zitiert, die am 24. November und 1. Dezember 1962 vom Westdeut-
schen Rundfunk (WDR) gesendet wurde. Abgedr. bei Hans Curjel, Experiment Krolloper
1927-1931, 1975, S. 17.

1 Im Werkverzeichnis Laur haben die beiden Arbeiten die Nummern II 433 und II 434.

12 Else Lasker-Schiiler, Gedichte, 1990, S. 261.
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Abb. 2

Ernst Barlach:

Bildnis Leo Kestenberg,
Klinker, 1928
Ernst-Barlach-Stiftung, Giistrow

Ein vergleichbar vertrautes Verhiltnis, wie es Kestenberg mit Kiinstlerinnen
und Kiinstlern verband, die er im Kreis von Paul Cassirer kennenlernte, besa3
er zu fithrenden Musikern nicht. Eine gewichtige Ausnahme ist sein Lehrer und
Mentor Ferruccio Busoni, dem er bereits in den 1900er Jahren nahegekommen
war und dessen Vermichtnis er {iber dessen frithen Tod hinaus verbunden blieb.
Seine engsten Weggefihrten der 1920er Jahre waren jedoch Wissenschaftler und
Musikschriftsteller — und tibrigens nicht Musikpadagogen: Paul Bekker, Georg
Schiinemann und Franz W. Beidler.

Eine gewisse Distanz zwischen Regierung und Musikszene konnte also auch
der Kulturpolitiker Kestenberg nicht iiberwinden. Ernst Krenek jedoch, den
Kestenberg als jungen Komponisten unterstiitzt hatte, bezeugte ihm noch 1952,
lange nach ihren persénlichen Begegnungen, iiber den Atlantik hinweg grofBten

13
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Respekt.!? Gewiss war es eine hofliche Ubertreibung, als Krenek einige Jahre
spiter an Kestenberg iiber die »alten Berliner Tage« schrieb: »wenn es mir
gelungen ist, ein paar noch heute erkennbare Ziige ins Buch der Geschichte ein-
zutrageng, so »[war| das in erster Linie Threr wirksamen Sympathie und freund-
schaftlichen Férderung zu verdanken«. Und doch stehen diese erstaunlichen
Worte fiir sich.'* In seinen Memoiren nennt er Kestenberg einen »auBlerordent-
lich begeisterte[n] und geschickte[n] Politiker mit ungewdhnlicher Vitalitit
und Findigkeit«." Er wihlte sehr lobende Worte, die er in seinen teils flapsigen,
teils bissigen Erinnerungen nicht fiir jeden iibrig hatte.

Artur Schnabel, Pianist und Komponist, hebt auf Kestenbergs Expertise ab.
1945 empfahl er in Vorlesungen vor Musikstudenten an der Universitit Chi-
cago den damals in Palistina lebenden Kestenberg als einschligigen Fachmann
fiir die USA. Er fithrte aus: »Falls wir einmal daran denken sollten, [...] Priifun-
gen und Lizenzen fiir Musiklehrer einzuftihren, wiirde ich sehr empfehlen, die-
sen erfahrenen Mann als Berater hinzuzuzichen.«* Wire es dazu gekommen,
hitte ein Transfer stattgefunden, durch den Ideen der »preulischen Musikre-
form« von Tel Aviv nach Nordamerika gelangt wiren.

Die deutsche Kulturpolitik besitzt nur wenige Personlichkeiten, deren Aus-
strahlung sich mit derjenigen Kestenbergs messen lisst. Seit seiner Jugend der
sozialistischen Utopie verschrieben, widerstand er der totalitiren Versuchung.
Anders als manche Intellektuelle und Kiinstler seiner Generation hat er niemals
einer der Diktaturen des 20. Jahrhunderts gehuldigt. Als Jude war er fiir den
Nationalsozialismus nicht anfillig, hielt aber auch zum Kommunismus Dis-
tanz. Er war voller Begeisterungsfihigkeit und zugleich lebensklug und prag-
matisch — ein Mensch mit moralischem Kompass und ein Musiker, der sich bei
aller Hinwendung zur Breitenmusik ein Gespiir fiir Qualitit bewahrte. Er
bewunderte auf altmodische Weise groBe Kiinstler wie Liszt und Busoni, Bach,
Mozart, Beethoven und Schubert. Zugleich betonte er aber nachdriicklich, dass
das Musikleben auf den Schultern zahlloser Menschen liege und dass ihre Krea-
tivitit die Basis aller Musikkultur sei. Seine Vorstellung von Menschenbildung

13 Vgl. Brief Kreneks an Kestenberg aus Los Angeles zum 70. Geburtstag, 7. Oktober 1952,
Israeli Musik Archive, Leo Kestenberg Estate, Corr. 241.

14 Brief Kreneks an Kestenberg, o. D. (Friihjahr 1958), Israeli Music Archive, Leo Kestenberg
Estate, Corr. 243.

15 Ernst Krenek, Im Atem der Zeit, 1998, S. 205.

16 Artur Schnabel, Aus dir wird nie ein Pianist, 1991, S. 240.
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stand, wie vermittelt auch immer, in der Tradition des Bildungsdenkens der
Zeit um 1800 und damit auch der Aufklirung. Er war frei vom Diinkel der
Distinktion.

Weimars Musikreform — Vom Privatmusikunterrichts-Erlass
bis zur Kroll-Oper

PreuBen war in der Zeit der Weimarer Republik mit seinem sozialdemokrati-
schen Ministerprisidenten Otto Braun ein »demokratisches Bollwerk«!” und
betrieb, nicht zuletzt durch den liberalen Kultusminister Carl Heinrich Becker,
eine aktive Bildungs- und Kunstpolitik. Weimars Musikreform, deren Pro-
gramm Leo Kestenberg maBgeblich entwarf und deren wichtigster Protagonist
er war, ist eine »preuBlische Musikreform« (Arnold Walter). In ihr kommen die
Impulse kulturreformerischen Gedankenguts, der Arbeiterbildungsbewegung
und der Reformpidagogik mit dem Aufbruch der Kunst-Avantgarde sowie
dem nach wie vor groBen Prestige der Kunstmusik zusammen — jener Musik,
die heute oft als »klassische Musik« bezeichnet wird. Sie zu pflegen, gehorte
zum politischen Selbstverstindnis der Weimarer Republik als Kulturnation. In
der skizzierten Gemengelage ist Weimars Musikreform ein Stiick »Weimarer
Kultur« (Peter Gay)'®.

Ein wichtiger Teil der Musikreform im Preuflen der Weimarer Republik ist
die »Kestenberg-Reformg, von der die Musikpidagogik spricht.” Zu dieser zih-
len administrative Schritte zur Einfiihrung eines modernen Musikunterrichts an
Schulen; er sollte nun den wissenschaftlichen Fichern gleichgestellt sein. Auch
die staatliche Regulierung des »privaten« Musikunterrichts, dessen Qualitit zu
sichern war, gehérte dazu. Ein ganzes System von Erlassen, Verordnungen und
anderen amtlichen Bestimmungen zielte darauf ab, einen auf die Bildung des

Menschen gerichteten, an der Idee der Kunst orientierten Musikunterricht im

17 So der Historiker Manfred Goértemaker, »Zwischen Demokratie und Diktatur. Otto Braun
in der Weimarer Republike, 2014, S. 22, in Ubereinstimmung mit fritheren Beurteilungen.

18 Peter Gay, Weimar Culture. The Outsider as Insider, 1968 (dt. Ubers.: Die Republik der Auffensei-
ter. Geist und Kultur in der Weimarer Zeit, 1918-1933, 1970).

19 Vgl. etwa Wilfried Gruhn, Geschichte der Musikerziehung, 1993, S.233—247. — Dass die

Bezeichnung »Kestenberg-Reform« nicht unumstritten ist, zeigt der distanzierte Umgang
mit ihr, den Matthias Kruse in der neuen Ausgabe der Enzyklopidie Die Musik in Geschichte
und Gegenwart 2003 wihlt.
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allgemeinbildenden Schulwesen, in neu zu griindenden Volksmusikschulen und
im Privatunterricht zu etablieren. Lehrpline wurden aufgestellt, Priifungsord-
nungen erlassen und das Berechtigungswesen ausgebaut.

Die Reihe der Erlasse begann 1922 mit einer Priifungsordnung fiir das kiinst-
lerische Lehramt an héheren Schulen, und sie langte 1928 bei den »Richtlinien
fiir die Musikpflege in den Seminaren [...] zur Ausbildung von Kindergirtne-
rinnen und Hortnerinnen« an. Die Ausarbeitung der Letzteren bezeichnete
Kestenberg als »schoénste und dankbarste und erfreulichste Aufgabe« im schuli-
schen Reformwerk.” Die Regulierung des privat erteilten Musikunterrichts
(1925) war besonders umstritten. Mit diesen MaBnahmen bewegte sich die Wei-
marer Republik, aufs Ganze gesehen, durchaus in vorgezeichneten Bahnen des
preuBischen Verwaltungsstaates und der Kulturpolitik des 19. Jahrhunderts.
Der tiberkommene Gesangsunterricht des Obrigkeitsstaats, der eine bloB pat-
riotische und kirchliche Zielsetzung besaB, sollte allerdings zugunsten einer
umfassenden, die Musik in ihrer ganzen Weite beriicksichtigenden »Erziehung«
abgeldst werden.

Doch wie schon angedeutet: Kestenbergs Initiativen haben noch eine dariiber
hinausfithrende Dimension. In den Anfingen der Weimarer Republik formu-
lierte er ein musikreformerisches Programm mit weitem Radius; ihm schwebte
nichts Geringeres als eine »Neugestaltung unseres Musiklebens« vor, die er in
einem 1921 erschienenen Manifest, Musikerzichung und Musikpflege, entwarf.*!
Hier fasste er — in Uberstimmung mit sozialdemokratischen Positionen — weit-
gehende Interventionen des Staates ins Auge; der preuBische Kultusminister
Carl Heinrich Becker spricht 1925, die Ziele seines Referenten aufgreifend, vom
Anliegen einer »Sozialisierung der Musik«.?? Diese Absichten waren im Rahmen
preuBischer Kulturpolitik mit einer nationalen Grundorientierung verkniipft.

Die musikreformerischen Aktivititen, die damals anstanden, betrafen
sowohl die musikalische Hochkultur als auch die »Volksbildung«. Es ist sehr
fraglich, ob ohne Kestenbergs Zutun die Berufungen von Ferruccio Busoni und
Arnold Schénberg an die Akademie der Kiinste und von Franz Schreker und

20 Vgl. Brief Kestenbergs an Georg Schiinemann, 31. Dezember 1924, Ges. Schr. 3.1, Nr. 68,
S. 156.

21 Kestenberg, Musikerziehung und Musikpflege, 1921. Die zitierten Worte finden sich in
Ges. Schr. 1 auf S. 23.

22 Carl Heinrich Becker, Die preufische Kunstpolitik und der Fall Max Schillings, 1925. — Wiederum

von Kestenberg zitiert in »Wege zur Entwicklung deutscher Musikerziehunge, 1927,
Ges. Schr. 2.1, Nr. 20, S. 248.
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Paul Hindemith an die Hochschule fiir Musik in Berlin zustande gekommen
wiren. Diese namhaften Komponisten brachten sich ins Musikleben der preu-
Bisch-deutschen Hauptstadt ein, und die Newe Musik der damaligen Zeit for-
mierte sich unter Beteiligung der Schiilerinnen und Schiiler der Genannten,
unter ihnen Kurt Weill und Krenek.? Auch trug Kestenberg viel dazu bei, dass
die Ausbildung von Musikerinnen und Musikern erneuert wurde. Die »Musik-
stadt Berlin« wurde in den 1920er Jahren auch durch die preuBische Musikre-
form geprigt.

Zugleich setzte sich Kestenberg fiir die Breitenmusik ein. Ein wichtiges
Arbeitsgebiet war die Férderung des Chorgesangs;** die Berliner Hochschule
fiir Musik fithrte Fortbildungskurse fiir Chordirigenten ein. Die MaBnahmen
der Bildungsreform, einschlieBlich der Schulreform, belebten zusammen mit
der Jugendmusikbewegung® die Musikszene. Kestenberg gilt iiberdies als
Ideengeber fiir die Kroll-Oper — die Staatsoper am Platz der Republik — ebenfalls
in Berlin; als dsthetisch avancierte »Volksoper« arbeitete sie vier Spielzeiten
lang, von 1927 bis 1931, mit der Volksbiihne, der Theaterbesucher-Organisation
der sozialdemokratischen Arbeiterbewegung, zusammen. In dieser betreute
Kestenberg die »musikalischen Angelegenheiten (Abb. 3).

Im Leitspruch der Volksbithnenbewegung, »Die Kunst dem Volke, beriih-
ren sich »Volksbildung« und Kunst. Und Kestenberg gelang es, in diesem Uber-
schneidungsbereich Akzente zugunsten der Neuen Musik zu setzen. Die abs-
trakten Biihnenbilder der Kroll-Oper, etwa Moholy-Nagys Entwurf fiir
Offenbachs Hoffmanns Erzihlungen, sind zu Wahrzeichen der Zwanzigerjahre
geworden. Auch wenn sich das Haus —im Gegensatz zur »Reprisentationsoper«
Unter den Linden — wohl eher zu einer Oper der Intellektuellen und der jun-
gen Generation als der Arbeiter entwickelte, ist gerade »Kroll« unvergessen.

Kestenbergs Einsatz fiir Musik in ihrer Eigenschaft als Kunst, aber auch als
unverzichtbarer Teil des menschlichen Alltags stimmt mit Idealen der biirger-

23 Siehe hierzu die musikgeschichtliche Einordnung dieser Berliner Szenerie durch Matthias
Henke im Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert. Markus Bdggemann, Nils Grosch, Matthias
Henke, »Fortschritte«: Berlin 1920¢, 2005, S. 227—253.

24 Vgl. hierzu Friedhelm Brusniak, »Der Chor als >musikalische Form der menschlichen
Gemeinschaft«. Anmerkungen zu den Vortrigen des I. Kongresses fiir Chorgesangwesen in
Essen 1928¢, 2011, und Ulrich Mahlert, »Leo Kestenberg und seine AnstéBe zur Entwicklung
von Musikschulene, 2013.

25 Vgl. hierzu Matthias Eschen, »Kestenberg und die Jugendmusikbewegunge, 2008. — Siche
zum Kontext jetzt auch Mia Holz, Musikschulen und Jugendmusikbewegung, 2019, die aufs Neue
die Bedeutung der Jugendmusikbewegung hervorhebt.
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VOLKSBUHNE-E V.

MUSIKALISCHE ANGELEGENHEITEN: .
BERLIN-HALENSEE, JOACHIM-FRIEDRICH-STRASSE 33 S
~“FERNSPRECHER: PFALZBURG 1503 2

%u b it s Visenu Thpes wavh usthihs
& b i ried s [l g psedss.
1 DAL el g giapeanns panes it e ith
e oitie Y usageus. by Dncide Buwens
Wb pach Wiafiplihan Sl bebpassciin
aho Dosk whhadeuss Gulpuheid b i hagfec,
e o
g0, Kddu, bad el - depegudha ieapipecs
st R 2 ilkabidse it e
e et i o
I i el i

lettr (920

Abb. 3

Handschrift Leo Kestenbergs

Brief Kestenbergs mit Briefkopf »Volksbiihne e.V. Musikalische
Angelegenheiten« an Paul Bekker, 18. Oktober 1920

Irving S. Gilmore Music Library, Yale University, The Paul Bekker Papers
Die im Briefkopf angegebene Anschrift ist Kestenbergs Privatadresse.
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lichen Welt des 19. Jahrhunderts und der Jahrhundertwende iiberein. Die hohe
Wertschitzung der Musik in ihrer Bedeutung fiir die einzelnen Menschen und
das Gemeinwesen war ein Erbe der Vergangenheit, das bewahrt werden sollte.
Eine gewisse Kontinuitit zur Kaiserzeit wies schon deshalb auch die preuBische
Kulturpolitik auf, in deren Dienst sich Kestenberg, der Sozialist, in den 14 Jah-
ren der Republik stellte.

Eine Krisenstimmung war in intellektuellen Kreisen, verbunden mit Kultur-
kritik, auch schon vor dem groBen Krieg, aufgekommen. In den 1920er Jahren
waren die Symptome der Verinderung aber definitiv nicht mehr nur Imagina-
tion. Der Niedergang des Konzertwesens, wie es sich im 19. Jahrhundert und in
der Zeit um 1900 ausgebildet hatte, zeichnete sich ab; die moderne »Massen-
kultur, eine Kultur des Vergniigens und des Konsums (Kaspar Maase),” drang
vor und stellte die biirgerliche Welt infrage, deren Ideale bis in die Arbeiterbil-
dungsbewegung hineinreichten. Die neuen technischen Medien Schallplatte,
Rundfunk und Tonfilm verbreiteten sich; zugleich konnten — auch als Reak-
tion auf diesen Wandel — die politischen Initiativen der »Volksbildung« zur Gel-
tung gebracht werden. Kestenbergs Denken und Handeln stimmt mit den Ten-
denzen der zwanziger Jahre, wie wir sie heute verstehen, nicht vollstandig tiberein.
Einerseits setzte er sich fiir die Forderung des Neuen mit groBer Aufgeschlos-
senheit ein, andererseits wandte er sich nicht nur gegen »Schmutz und Schundg,
sondern vor allem auch gegen die Kommerzialisierung des kulturellen Lebens
und die Dominanz des Geldes — Trends, die von den Golden Twenties nicht zu
trennen sind.

Vieles im kulturellen Leben verinderte sich in der damals aufgewiihlten
Zeit. Mit dem Ende der Fiirstenhiuser gehorten die Hofe und mit ihnen die
Hofopern der Vergangenheit an. In der neuen Zeit, die in den 1920er Jahren
angebrochen war, geriet die differenzierte, zwischen Opulenz und Intimitit
changierende Musikkultur der Jahre um 1900, an deren Pflege vornehmlich
gebildete Menschen mit einem gewissen Wohlstand teilhatten, in eine Krise.
Zugleich profitierte das Musikleben von einer Vielzahl kiinstlerisch sensibler
und begabter Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in ihrer Jugend noch durch die
Verhiltnisse der Kaiserzeit mit ihrer Stabilitit und ihrem Wohlstand geprigt

worden waren. Das iiberkommene institutionelle Geriist, nicht zuletzt Kon-

26 Kaspar Maase, Grenzenloses Vergniigen. Der Aufstieg der Massenkultur, 1997.
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zertsile und Opernhiuser, wurde durch staatliche Eingriffe, aber auch durch
die Stidte und Gemeinden in ganz Deutschland gestiitzt.”’

Was die Reform de facto bewirkte und wie weit sie reichte, lisst sich ange-
sichts der Komplexitit des Geschichtsprozesses auch aus heutiger Sicht nicht
leicht beurteilen. In einigen der nachfolgenden Beitrige werden deshalb Aus-
schnitte der Lebenswirklichkeit, auf die das kunstpolitische Handeln des preu-
Bischen Staates Einfluss nahm, wie in einem VergréBerungsglas betrachtet.?
Anfangs hoffte Kestenberg wohl, die »halbe Revolution« vom November 1918,
die Schaffung einer fragil bleibenden parlamentarischen Demokratie, auf kul-
turellem Gebiet reformerisch forttreiben zu konnen. Er schloss sich dann jedoch
der starken Betonung von Schule und Unterricht an, die im preuBischen Kul-
tusministerium seit jeher vorherrschend war und die auch der bereits begonne-
nen Reform des Musikunterrichts unter der Agide Hermann Kretzschmars
zugrunde lag. Um 1930 zog sich Kestenberg — auch angesichts der Grenzen, an
die er mit seinem weit gefassten Ziel der »Neugestaltung« stiel — ein Stiick weit
auf die Belange der Musikpidagogik zuriick. In diese Richtung wurde er durch
die Geschiftsverteilung im Ministerium wohl von Anfang an gedringt. Was
ihm kulturpolitisch gelang, waren Teilerfolge, und er konnte bis heute sicht-
bare Signale senden. Unentwegt setzte er sich fiir die Unterstiitzung auch
umstrittener isthetischer Positionen der Moderne durch den Staat ein, ohne
dass er die — von ihm so lebhaft beklagte — »Zerkliiftung« zwischen Hochkultur
und »Volk« einzuebnen vermochte.

Dass Kestenbergs Wirken in der Zeit nach 1945 auf eine Unterrichtsreform
verkiirzt wurde, kniipft in gewisser Weise an die Situation um 1930 und inso-
weit auch an die Entwicklung von Kestenbergs Selbstverstindnis an. Dennoch
sollte beachtet werden, dass die von ihm angestoBenen MaBnahmen zeitgends-
sisch gerade im Augenblick ihres Abbruchs in einem groBeren Rahmen gesehen
wurden. Es liegen zwei Bilanzen vor, die unmittelbar nach dem bedauerlichen
Ende der Reform verfasst wurden. In ihnen ist der weite Radius des reformato-
rischen Anliegens prisent: Paul Bekkers offener Brief »An Leo Kestenberg« in
seinem Buch Briefe an zeitgendssische Musiker (1932)* und Franz W. Beidlers Essay

27 Zur stadtischen Musikkultur siche etwa Keine Experimentierkunst. Musikleben an Stidtischen
Theatern in der Weimarer Republik, 1995.

28 In Teil IIT des vorliegenden Buches.

29 Vgl. Paul Bekker, Briefe an zeitgendssische Musiker, 1932, S. 44—56 (Kapitel »An Leo Kesten-

berg«). — Siche hierzu auch Teil IV, 1 in diesem Buch.
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»Musik im Staat von Weimar« in der Exilzeitschrift Die Sammlung (1934)*. Beide
thematisieren die Musikreform umfassender, als es nach 1945 unter dem Titel
»Kestenberg-Reforme iiberwiegend geschah.

Die Aspekte, die in den beiden Texten im Vordergrund stehen, unterschei-
den sich: Bekker erkannte in Kestenberg einen »Sozialpolitiker« im Feld der
Musik,*! bedauerte aber, dass er den Anspruch, das Musikleben grundlegend zu
erneuern, seiner Beobachtung zufolge mit den Jahren zuriickschraubte. Fiir
Bekker blieb der urspriingliche Ansatz aber ein Mafistab, an dem festgehalten
werden sollte; er kritisiert die zunehmende Konzentration auf »Musikpadago-
gik« und bloBe »Musikorganisation«. Franz W. Beidler hob etwas anderes her-
vor, dass nimlich die Reform — entgegen Kestenbergs Absicht — de facto einen
bewahrenden Charakter annahm; auch aus seiner Sicht bezog sie sich auf das
gesamte Musikleben einschlieBlich Oper und Konzert. Die frithen Deutungen
riicken, heute wiedergelesen, Verengungen zurecht, die erst in der Zeit nach

1945 entstanden sind.

Menschenbildung durch Musik -
Kestenbergs padagogischer Humanismus

Auf der Basis sozialistischer Auffassungen zur 6konomisch-gesellschaftlichen
Entwicklung ist Kestenbergs Vorstellung von kultureller Reform ganz im
Sinne der Zeit um 1900 gedacht. Innerhalb der Ideenwelt der Sozialdemokratie
gehort er zu denen, die den Materialismus Kautsky’scher Prigung revidierten.
Kestenbergs Denken war dabei der Zukunft zugewandt und auf Verinderung
hin angelegt. Das Konzept einer Musikreform, das er entwarf, steht und fillt
mit der Uberzeugung, dass musikalische Bildung gesellschaftlich und kulturell
in der Breite der Bevolkerung wirksam werden kann — zumindest auf lange
Sicht. Wie offen Kestenberg in diesem Zusammenhang den Begrift der Musik-
erziehung fasst, zeigt sich anschaulich an einer Erliuterung, die er zu Kokosch-
kas Portritgemilde gibt: Im Hintergrund der Darstellung seiner Person finde

30 Vgl. Franz W. Beidler, »Musik im Staat von Weimarg, 1934. — Siche hierzu auch Teil IV, 3 in
diesem Buch.
31 Bekker, Briefe an zeitgendssische Musiker, 1932, S. 48.
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sich »die Andeutung des Theaters der »Volksbithne«, und dieses symbolisiert
fiir ihn die »Musikerziehung«.*

In der Diskussion um sozialistische Bildung, die in der Zeit der Weimarer
Republik gefithrt wurde, lehnte Kestenberg eine bloB »verbreitende« kiinstle-
rische Bildungsarbeit« ab, wie er auf einer Tagung des Sozialistischen Kultur-
bundes 1926 ausfiihrte.?® Stattdessen strebte er an, dass sich Kunst und Gemein-
wesen (res publica) gegenseitig durchdringen; Kunst ist fiir ihn eine 6ffentliche
Angelegenheit. In einem Prozess gegenseitiger Befruchtung sollten Verinde-
rungen auf beiden Seiten, in Kunst und Gesellschaft, eintreten. Kestenberg
baute darauf, dass das Musikleben durch Bildungsarbeit umgestaltet werden
koénne. Darin liege die »innere Mission des Sozialismusg, sie sei wichtig gewor-
den, nachdem durch die Revolution in einem ersten Schritt der Verinderung
eine republikanische Verfassung geschaffen worden war.” Kestenberg stand
hinter der Republik, betrachtete diese aber als »neue Formg, die erst noch mit
einem kulturellen und sozialen »Inhalt« zu fiillen sei.*® Das zu erreichen, war
seines Erachtens nur im Zuge einer kulturellen Evolution méglich. Er glaubte
nicht daran, dass die ins Auge gefasste Interaktion zwischen Kunst und Gesell-
schaft politisch erzwungen werden konne; »kulturelle Werte lassen sich nicht
kommandiereng, schrieb er. Der Staat kénne »keine Kultur, keine Kunst, keine
Musik schépferisch hervorbringen«.*

Um das Ziel erhoffter Reformen zu bezeichnen, hat Kestenberg mehrfach
eine formelhafte Wendung benutzt: »Erziehung zur Menschlichkeit mit und
durch Musik«.*”” Manchmal setzte er sie in Anfiihrungszeichen, gebrauchte sie
also wie ein Zitat.*® Damit unterstrich er, dass die Formel Teil eines politischen
Programms geworden war. Sie taucht tatsichlich in einem Ministerialerlass auf,

und zwar in der von Kultusminister Carl Heinrich Becker unterzeichneten

32 Kestenberg, »Was mir Kokoschka bedeutet«, 1947/1963, Ges. Schr. 2.2, Nr. 20, S. 251.

33 Auf der Tagung »Sozialismus und Kultur« am 2./3. Oktober 1926 in Blankenburg / Thiirin-
gen. Kestenberg, »Die Aufgaben der Kunst«, Ges. Schr. 2.1, Nr. 15, S. 185.

34 Ebd,, S. 187.

35 Ders., »Die soziale Sendung der Volksbiihnenc, 1925, Ges. Schr. 2.1, Nr. 10, S. 111

36 Ders., »Musikalische Vorstellung und musikalische Wirklichkeit«, 1931, Ges. Schr. 2.1,
Nr. 41, S. 483.— Vgl. etwa auch, vier Jahr frither, »Férderung, Unterstiitzung und Beaufsich-
tigung des Privatmusikunterrichts¢, 1927, Ges. Schr. 2.1, Nr. 16, S. 205.

37 So zum Beispiel im Brief Kestenbergs an Georg Schiinemann, 9. September 1926,
Ges. Schr. 3.1, Nr. 87, S. 188, aber auch an manchen anderen Stellen.
38 So etwa am Schluss des Artikels »Arbeiterschaft und neue Musike, der 1929 in der erwihn-

ten Zeitschrift Sozialistische Bildung erschien. Der in Kestenbergs Gesammelten Schriften nicht
enthaltene Text wird im Anhang dieses Buches wiedergegeben (Anhang 1a).
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»Einfithrung in die Bestimmungen« zum Privatmusikunterricht vom 2. Mai
1925.% Kestenbergs Vorliebe fiir diese Worte deuten darauf hin, dass vielleicht
er selbst sie in die Beratungen im Ministerium eingebracht hat; zumindest
machte er sich das Programmwort zu eigen. Angesichts des weitgefassten Ver-
stindnisses von »Erziehung«, das Kestenbergs kulturpolitischem Ansatz
zugrunde liegt, sind in dieser Formel Hoffnungen auf das massenhafte Entste-
hen einer neuen »ethische[n] Lebensauffassunge, einer »menschlichen, kultur-
politischen Gesinnung« aufgehoben.*

Kestenberg kam stets nur in Andeutungen darauf zu sprechen, was er mit
»Menschlichkeit« genau meint. Er geht wohl davon aus, dass Menschen wissen,
was »menschlich«ist —und das mit einer gewissen Berechtigung. Gewiss kniipft
seine Sprache an die expressionistische Idee des neuwen Menschen und an das
Menschheits-Pathos der Jahre um 1920 an — es war die Botschaft einer »Jugends,
die »nach dem edleren, menschlicheren Menschen schrie« (Kurt Pinthus).*! Der
utopische Aspekt von Kestenbergs Vorstellungen wird an dieser Stelle sichtbar.

Angesichts der Bedeutung, die Beethoven in der Arbeiterkultur gewonnen
hatte, ist auch an die Worte aus Schillers Ode A#n die Freude zu denken, die der
Komponist — der »glithendste Menschheitsfreund und Republikaner« (Leo Kes-
tenberg)* — an den Schluss seiner Neunten Sinfonie gestellt hat. »Alle Menschen
werden Briiderq, heifit es dort bekanntlich, ganz im Sinne der Losung der Fran-
z&sischen Revolution: liberté, égalité, fraternité. Kestenberg bringt die »reine
Menschlichkeit« in diesem Zusammenhang mit »Gemeinschaftssinng, ja, einem
»Reich der Bindungens, zusammen,® nicht primir mit der Forderung nach
individueller Freiheit. Die »Menschlichkeit«, auf die Kestenberg hoffte, stand
tiberdies in einem erklirten Gegensatz zu Konvention und gesellschaftli-
cher Etikette. Auch korrespondiert der Begriff der Humanitit mit seinem
»menschlichen« Verstindnis von Religiositit, in dem sich eine gewisse Distanz

39 »Privatunterricht in der Musik¢, Ministerialerlass vom 2. Mai 1925, Ges. Schr. 4, S. 149
(unter Punket 2).

40 Kestenberg, Musikerziehung und Musikpflege, 1921, Ges. Schr. 1, S. 25.

41 Vgl. etwa die weitverbreitete Anthologie expressionistischer Lyrik Menschheitsdimmerung.

Symphonie jiingster Dichtung, hg. von Kurt Pinthus, 1920. Die zitierte Stelle findet sich im Vor-
wort mit der Uberschrift »Zuvor«auf S. VIIL. — Siehe auch Der Neue Mensch. Utopien, Leitbil-
der, Reformkonzepte zwischen den Weltkriegen, 2006, und — die zeitgendssische Rhetorik auf-
greifend — »Neue Erziehung«, »neue Menschen«. Ansitze zur Erziehungs- und Bildungsreform in
Deutschland zwischen Kaiserreich und Diktatur, 1987.

42 Kestenberg, Beethoven-Feier, 1926, Ges. Schr. 2.1, Nr. 13, S. 144f.

43 Ders., »Wandlungen der Musikpidagogike, 1929, Ges. Schr. 2.1, Nr. 30, S. 341.
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zu Institutionen und Dogmen andeutet. Das Programmwort der Musikreform
bezieht sich auf die von Kestenberg betriebene Unterrichtsreform; Kestenberg
benutzte es aber zugleich als Inbegriff seiner Bestrebungen.

Kestenberg war kein Intellektueller oder Theoretiker, sondern ein praktisch
titiger Mensch. Die Grundlagen seines kulturpolitischen Konzepts hat er nicht
ausgearbeitet, und der Anklang seines Programmworts an Lessings »Erziehung
des Menschengeschlechts« (1780) mag ihm gar nicht bewusst gewesen sein.
Ohne ausdriicklich geschichts- und religionsphilosophisch ausgelegt zu sein,
hat der Begriff der Erziehung bei Kestenberg aber eine ins Politische und
Gesellschaftliche reichende Bedeutung.

Im Folgenden geht es nicht darum, die kulturpolitische Idee der »Erziehung
zur Menschlichkeit durch Musik« zu beurteilen, das heiBt sie zu kritisieren oder
ihr zuzustimmen. Manche werden es fiir blaudugig halten, »Erziehungs,
»Menschlichkeit« und »Musik« so schlicht und einfach in einem Atemzug zu
nennen, wie es Kestenberg tat. Thm selbst kam das formelhafte »Wort« nach
Nationalsozialismus, Weltkrieg und Holocaust, wie er 1949 schrieb, »grotesk
und fast gespentisch« vor,* doch spiter hat er es wieder aufgegriffen.

Um Kestenbergs Denken und Handeln zu verstehen, doch auch um es im
Kontext der Weimarer Zeit einordnen zu kénnen, miissen wir sein Programm-
wort als ein historisch gewordenes, aber doch in seinem Anliegen nachvollzieh-
bares Statement ernst nehmen. Enthilt es nicht eine im Kern berechtigte, ja
wichtige Aussage? Sind mit ihm nicht Grundfragen isthetischer Erzichung
angesprochen? Kestenberg war davon tiberzeugt, dass die Erfahrung der Kunst
die Aufforderung in sich trigt, das Leben zu indern. In der Begegnung mit
Musik, so sein Credo, kénnen Potenziale der Menschenbildung zur Entfaltung
gelangen, und er arbeitete darauf hin, dass diese Moglichkeiten, so gut es ging,
ausgeschopft wiirden.

Das »Erlebnis«, das Musik uns Menschen schenkt, die »Erschiitterungg, die sie
bewirkt, kann »unvergeBlich und lang weiterwirkend« sein — diese Annahme
befliigelte Kestenberg in den Weimarer Jahren in seinem leidenschaftlichen
Engagement.* Diese begliickende, aber auch motivierende und verpflichtende
Erfahrung sollte allen Menschen zuteilwerden — auch denen, die bislang durch
dkonomische und gesellschaftliche Verhiltnisse ausgeschlossen waren. Der

44 Brief Kestenbergs an Eberhard PreuBner, 12. November 1949, Ges. Schr. 3.1, Nr. 277, S. 303.
45 Kestenberg, Beethoven-Feier, 1926, Ges. Schr. 2.1, Nr. 13, S. 155.
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Gesichtspunkt der Bildungsexpansion, der hier ins Spiel kommt, besaB in den
1920er Jahren angesichts groBer Armut und Not sowie in Anbetracht des Bil-
dungswillens vieler, die finanziell bedringt lebten, eine gewisse Dringlichkeit.
In diesem Sinne standen die Interessen der »Volksbildung« auf der politischen
Tagesordnung.

Und Kestenberg blieb — bei allen Schwankungen in seiner Einschitzung der
Umstinde — Optimist. Er lebte in der Uberzeugung, dass die besseren Seiten im
Menschen durch Musik wachgerufen werden kénnen. Auch wenn die Hoff-
nungen, die mit diesen Ideen verbunden sind, im politischen Raum in vieler
Hinsicht enttiuscht wurden, gehdren sie zur Weimarer Demokratie, in der

Kestenbergs kulturpolitische Arbeit ihren Platz fand.

Zu diesem Buch

Die Musikpidagogik hat in den Jahrzehnten nach 1945 die staatlichen MaBnah-
men auf dem Gebiet des Musikunterrichts als »Kestenberg-Reform« abge-
grenzt. Die gewihlte Beschrinkung war aus dieser fachlichen Perspektive
gewiss naheliegend und sinnvoll. Doch lisst sich die »preuBische Musikreforms,
von der Arnold Walter 1932 sprach, in einem solchen Rahmen nicht als Ganzes
erfassen. Auf den Stand der Rezeption reagierend, wies Kestenbergs Tochter,
die israelische Historikerin Ruth Kestenberg-Gladstein, deshalb bereits 1983 in
einem Brief an eine angehende Doktorandin darauf hin, dass »ausser der schon
mehrmals behandelten musikpidagogischen auch die kulturpolitische Titig-
keit« ihres Vaters beachtenswert sei.*

Sie benannte ein Desiderat, das seitdem trotz aller Fortschritte in der Kesten-
berg-Forschung letztlich nicht behoben wurde.*” Kestenberg ist seit Langem als
ein Reprisentant der Musikpidagogik etabliert. Er war aber auch — und viel-

46 Brief von Ruth Kestenberg-Gladstein, Haifa, an das Entschidigungsamt Berlin aufgrund
einer Bitte um die Erlaubnis zur Einsichtnahme in die Entschidigungsakte ihrer Eltern,
26. Oktober 1983. Entschidigungsbehorde Berlin, Akte Leo und Grete Kestenberg, Reg.
Nr. 62.363.

47 Das einzige Buch, das sich laut Titel mit Kestenbergs Kulturpolitik befasst, ist die Biografie
des Musikpidagogen Wilfried Gruhn, die methodisch, thematisch und interpretatorisch
andere Akzente als die vorliegende Darstellung setzt. Ders., Wir miissen lernen in Fesseln zu
tanzen. Kestenbergs Leben zwischen Kunst und Kulturpolitik, 2015. Auf seine Darstellung wird in
den Bemerkungen zum Forschungs- und Diskussionsstand am Ende dieses Buches (An-
hang 2) eingegangen.
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leicht mehr noch — ein Pionier demokratischer Kulturpolitik. Dieser Strang der
MaBnahmen des Staates PreuBen auf dem Gebiet der »Musikpflege« soll in den
Blick geriickt und Kestenbergs Denken und Wirken in ihrem Kontext behan-
delt werden.

Das Buch verfolgt eine historische Agenda. Der Themenwahl liegt jedoch die
Uberzeugung zugrunde, dass Kestenbergs pidagogischer Humanismus in
unserer Gegenwart nicht versteckt werden muss* — ganz im Gegenteil: Ange-
sichts der heutigen gravierenden Probleme im Bildungswesen besitzt er Aktua-
litat. Ein zweiter Gesichtspunkt, der die Zeitebenen zusammenfiihrt, kommt
hinzu: die Notwendigkeit, die Revision unseres Geschichtsbildes in Anbetracht
der NS-Zeit fortzuftihren. Weimars Musikreform geriet in den Sog der politi-
schen Polarisierung, schlieBlich war sie so umstritten wie die um ihre Existenz
kimpfende erste deutsche Demokratie selbst. Kestenberg wurde antisemitisch
diffamiert, ja in gewisser Weise ddmonisiert. Die Nationalsozialisten verbreite-
ten das Narrativ des »Musikdiktators«, der hinter den Kulissen die Strippen
zieht und das gesamte Musikleben beherrscht. Die Stereotype, die damals ver-
breitet wurden, sind erstaunlicherweise nach wie vor noch zu spiiren; der
damalige Diskurs beeinflusst das Kestenberg-Bild unterschwellig bis heute.*
Das verzerrende Bild vom allgewaltigen »Musikpapst« mitsamt seinen Folge-
erscheinungen, auch der Verkehrung imaginierter Allgewalt ins Positive, sollte
iiberwunden werden. Dazu ist es erforderlich, die geschichtlichen Zusammen-
hinge der Weimarer Republik umfassender zu beriicksichtigen, als es bisher oft
geschehen ist.

Kestenberg hat es wie jeder Mensch verdient, gerecht beurteilt zu werden.
Das heiBt nicht, dass seine Titigkeit und seine Ideen in eine rosa-rote Fir-
bung getaucht werden sollten, denn auch Lobhudelei kann eine Form des
Nicht-Ernst-Nehmens sein. Und doch ist es nach wie vor nétig, der Vergif-
tung des kollektiven Gedichtnisses durch die Nationalsozialisten zu begeg-

48 An dem Haus, das sich an der Stelle von Kestenbergs fritherer Wohnung in Berlin-Wilmers-
dorf befindet, brachte die Stadt Berlin 2017 eine Gedenktafel an; auf ihr wird die berithmte
Wendung von der »Erziehung zur Menschlichkeit durch Musik«auf die Worte »Menschlich-
keit durch Musik« verkiirzt. Die Auslassung entzicht Kestenbergs Programmwort einen
nicht unwichtigen Aspekt seiner Bedeutung. — Kestenberg wohnte zuletzt ungefihr ein
Jahrzehnt lang in einer vom Fehrbelliner Platz abgehenden StraBe; die Anschrift seiner
Mietwohnung lautete BarstraBe 12 — dort befindet sich auch die Gedenktafel. Vgl. »Enthiil-
lung einer Gedenktafel am letzten Berliner Wohnhaus Leo Kestenbergse, 2017.

49 Vgl. hierzu insbesondere Teil I1, 2 und die Bemerkungen zum Forschungs- und Diskussions-
stand in Anhang 2 zu diesem Buch.
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nen. Der Musikschriftsteller Paul Bekker schrieb 1932, im Jahr der Entfer-
nung Kestenbergs aus dem preuBischen Kultusministerium und der gegen
Kestenberg gerichteten maBlosen Invektiven: »Gerade Thnen gegeniiber wird
erst eine spitere Zeit zu annihernd gerechter Wiirdigung der getanen, mehr
noch der geplanten Arbeit gelangen kénnen.«<*® Die in diesen Worten vor-
ausgesehene Zukunft ist lingst angebrochen; mit diesem Buch soll jedoch
ein weiterer Schritt in die von Bekker avisierte und erhoffte Richtung getan
werden.

Die nachfolgende Darstellung beansprucht keine Vollstindigkeit, sie erginzt
bereits vorliegende Literatur, nicht zuletzt die musikpidagogische. Die The-
men der sogenannten »Kestenberg-Reforme, also die Schulmusikreform, die
Reform des privaten Musikunterrichts und auch der Aufbau von Volksmusik-
schulen, werden weitgehend ausgeklammert. Sie sind aus musikpadagogischer
Sicht bereits gut erforscht worden und befinden sich bei dieser Disziplin in
guten Hinden. Innerhalb des iibrigen Gebiets der Musikreform — das allerdings
nicht blof einen Rest darstellt — wurde Gegenstinden der Vorzug eingeriumt,
an denen Kestenberg personlich besonders interessiert oder beteiligt war.”!

In der gewihlten Perspektive begegnet uns ein Kestenberg, der politischer
ist, als ihn uns die historische Musikpadagogik bislang vergegenwirtigt hat.
Seine Wurzeln im Milieu der Arbeiterbildungsbewegung und in den Debatten
des Sozialismus werden ins Licht geriickt, die oft hervorgehobene Beziehung
zur Jugendbewegung tritt demgegeniiber zuriick. Mit der Betrachtung der
Musikreform im Preuen der Weimarer Zeit begeben wir uns nicht zuletzt ins
Berlin der Zwanzigerjahre mit seinem kulturellen Reichtum, seiner Vielfalt
und seinen Konflikten.>

In gewisser Weise stellt das Schicksal von Weimars Musikreform ein Exem-
pel dar. Die kiinstlerische Bliite des Jahrzehnts steht zur Katastrophe der ers-
ten deutschen Demokratie, die in die nationalsozialistische Gewaltherrschaft,

50 Paul Bekker, Briefe an zeitgendssische Musiker, 1932, S. 44.

51 Um zwei wichtige Beispiele zu nennen: Die Geschichte der Staatsoper Unter den Linden
und das Musikheim Frankfurt/Oder werden nicht eigens behandelt, obwohl jede der beiden
Einrichtungen innerhalb der preuBischen Musikpolitik von erheblicher Bedeutung ist. Hier
war aber Carl Heinrich Becker, Staatssekretir und Minister von 1919 bis 1930, nicht nur poli-
tisch verantwortlich, sondern initiativ und prigend; Kestenberg leistete in diesen Hand-
lungsfeldern allenfalls eine Hilfestellung.

52 Vgl. hierzu auch Dietmar Schenk, Als Berlin leuchtete. Kunst und Leben im Berlin der zwanziger
Jahre, 2015.
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den Zweiten Weltkrieg und den Holocaust miindete, in einem denkwiirdigen
Kontrast. Weimars Musikreform liegt am Schnittpunkt der sich iiberlagern-
den dramatischen Entwicklungen. Heute stellt sie, Leo Kestenbergs Wirken

eingeschlossen, ein Stiick Kunst- und Bildungs-, aber auch Demokratiege-
schichte dar.

53 Dass die Stichworte »Bildung« und »Demokratie« in der Weimarer Republik ein Problem-
feld umschreiben und dass in ihm »Errungenschaften« zu verzeichnen sind, betont ganz
aktuell der von Andreas Braune, Sebastian Elsbach und Ronny Noak herausgegebene Sam-
melband Bildung und Demokratie in der Weimarer Republik, 2022.
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Es war purer Zufall, dass mir Kestenberg vor ungefihr 30 Jahren in gerade neu
aufgetauchten Archivalien begegnete. Wenige Monate nachdem ich meinen
Dienst als junger Archivar an der Hochschule der Kiinste Berlin, der heutigen
Universitit der Kiinste, aufgenommen hatte, rief mich 1992 ein Trddler an, der
angab, ein Paket mit wertvollen Briefen zur Berliner Musikgeschichte zu besit-
zen. Sofort besuchte ich den Handler im Erdgeschoss eines Betliner Mietshau-
ses in Moabit, das ich als diister in Erinnerung behalten habe. Der Karton ent-
hielt mehrere StéBe mit Briefen; die bedeutenderen Absender waren mit
Bleistift oben auf der ersten Seite eines jeden Konvoluts notiert: Franz Schre-
ker, Ernst Krenek und eben Leo Kestenberg waren darunter. Letzterer fiel mir
durch seine ebenmiBige Handschrift auf (siche Abb. 3).

Gerade die Briefe Kestenbergs, die simtlich an den Musikwissenschaftler
Georg Schiinemann gerichtet waren,' lieBen mich in der Folgezeit nicht los.
Ich sah mir den Archivalien-Fund in der Musikabteilung der Staatsbiblio-
thek, wohin er schlieBlich gelangte, genauer an und las mich bei Kestenberg
fest. Bald fasste ich den Plan, seine Briefe zu edieren. Kestenbergs Wirken
riickte mir durch meine Arbeit als Archivar und durch historische Forschun-
gen, die ich in meiner Freizeit betrieb, mit der Zeit immer niher. In Verbin-
dung mit der Verzeichnung des Archivs der Berliner Hochschule fiir Musik
erarbeitete ich eine Monografie iiber diese bedeutende Ausbildungsstitte,
deren Reform Kestenberg maBgeblich befdrdert hatte.? 2005 beteiligte ich
mich an einer Kestenberg-Tagung an der Universitit der Kiinste.> Mein Edi-
tionsvorhaben lieB sich in das Projekt von Kestenbergs Gesammelten Schriften

1 Es stellte sich heraus, dass es sich bei den Papieren, die der Trédler angeboten hatte, um einen
Teil von Schiinemanns Nachlass handelte. Zu Georg Schiinemann vgl. Teil IV, 2 in diesem
Buch. Das Konvolut tauchte schlieBlich auf einer Auktion der Galerie Bassenge auf. Die
Staatsbibliothek zu Berlin konnte es erwerben und fiigte es als Supplement dem bereits vor-
handenen Schiinemann-Nachlass hinzu. Staatsbibliothek zu Berlin, Musikabteilung mit
Mendelssohn-Archiv, N Mus. Nachl. 75 (Nachlass Georg Schiinemann).

2 Vgl. Dietmar Schenk, Die Hochschule fiir Musik zu Berlin. Preuflens Konservatorium zwischen
romantischem Klassizismus und Neuer Musik 1869—1932/33, 2004.
3 Die Tagung fand in Zusammenarbeit mit der Leo-Kestenberg-Musikschule des Bezirks

Tempelhof-Schéneberg statt. Vgl. Leo Kestenberg. Musikpéidagoge und Musikpolitiker in Berlin,
Prag und Tel Aviv, hg. von Susanne Fontaine, Ulrich Mahlert, Dietmar Schenk und Theda
Weber-Lucks, 2008.
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einbringen, in dessen Rahmen ich die Briefbinde betreute; sie erschienen
2010 und 2012.*

Seitdem war ich weiterhin mit Kestenberg befasst. Einen fiir mich wichtigen
Vortrag konnte ich 2015 auf Einladung Friedhelm Brusniaks im Wiirzburger
Schloss halten.® Bei aller Unausgeglichenheit, die mein damaliger Text noch an
sich hatte, ist er doch zum Nukleus des jetzt vorliegenden Buches geworden.
2020 regte Johannes Fenner, Lektor des Verlags edition text + kritik, an, meine
Kestenberg-Studien in seinem Verlag in Buchform zu verdffentlichen. Dass
mich Damien Sagrillo 2022 nach Luxemburg zu einem internationalen Sympo-
sium einlud, hat die abschlieBenden Arbeiten befliigelt.®

Ich danke der Internationalen Leo-Kestenberg-Gesellschaft (IKG) und namentlich
Friedhelm Brusniak, ihrem fritheren Vorsitzenden, dass sie mich iiber viele
Jahre hinweg in ihre Aktivititen immer wieder freundlich einbezogen haben.

Bei der Erarbeitung des Buches begleitete mich wie bei fritheren Projekten
meine ehemalige Kollegin im Archiv der Universitit der Kiinste, Karen Kru-
kowski, mit Rat, Tat und nie nachlassender Geduld. Mit Beatrix Himmelmann,
The Arctic University of Norway in Tromsg, konnte ich mich bei wichtigen
Weichenstellungen besprechen. Johannes Fenner betreute das Buch seitens des
Verlags mit Sorgfalt und Freundlichkeit. Thnen allen danke ich ganz herzlich!

Fiir finanzielle Unterstiitzung bei der Drucklegung bin ich der Mariann
Steegmann Foundation, namentlich Eva Rieger und Dagny Beidler, sowie der
Universitit der Kiinste und ihrem Prisidenten, Norbert Palz, zu groBem Dank
verpflichtet.

Ermutigt haben mich besonders die zustimmenden Worte meines Kollegen
Yohanan Ron, des betagten Leiters des Israeli Music Archive an der Universitit
von Tel Aviv, in dem Kestenbergs archivalischer Nachlass gehiitet wird. Er
freue sich, schrieb er mir, dass Kestenbergs Erbe in Deutschland nicht vergessen
ist. Das vorliegende Buch mége dazu beitragen, dass dies auch kiinftig so bleibt.

Berlin, im Juli 2023 Dietmar Schenk
4 Leo Kestenberg, Briefwechsel (Gesammelte Schriften, Bd. 3.1 und 3.2), hg. von Dietmar
Schenk, 2010 und 2012.
5 Vgl. Dietmar Schenk, Leo Kestenberg und die zwanziger Jahre. Neue Musik, Krolloper, Rundfunk-
versuchstelle und anderes, 2016.
6 Die Tagung »Musik lehren und lernen. Zieldimensionen des Musikunterrichts in internati-

onal vergleichender Perspektive« fand vom 19. bis 21. Mai 2022 auf dem Belval Campus der
Universitit Luxemburg in Esch-sur-Alzette statt.
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