N eue Musik der DDR: In den Konzertpro-

grammen ist sie heute ebenso selten an-
zutreffen wie »Ostprodukte« in den Super-
markten. Was nicht bedeuten muf3, dafs es
nicht doch eine gewisse Nachfrage dafiir gibt.
Allerdings fallt es schwer, sich in dem riesigen
Fundus zu orientieren, der da — in Partituren
wie in Archivaufnahmen —bereitliegt. Um eine
neuerliche Sichtung und Wertung dieses Po-
tentials ging es bei dem Symposium Musik —
Macht — Perspektiven: Neue Musik in der DDR im
europdischen Kontext vom 6. bis 9. Dezember
2001 in Weimar, veranstaltet von der Hoch-
schule fiir Musik Franz Liszt und dem musik-
wissenschaftlichen Institut der Friedrich-Schil-
ler-Universitit Jena.

Nur am Rande betraf dies freilich die klin-
genden Zeugnisse der DDR-Musikgeschichte
selbst. Zundchst ging es wohl vor allem darum,
Konturen eines von Klischees und Vorurteilen
freien, gleichwohl kritischen Geschichtsbildes
zu entwerfen. Nicht ganz unproblematisch zu
sein scheint die zeitliche Distanz, mit der man
sich diesem Kapitel deutscher Musikgeschich-
te zuwandte. Dessen war sich auch Michael
Berg, Initiator des Symposiums und federfiih-
rend beim entsprechenden Forschungsprojekt
an der Weimarer Hochschule, durchaus be-
wuflt: Einerseits sei ein Abstand zum Gesche-
hen von gerade mal zwolf Jahren fiir die
Historiographie eigentlich zu gering, anderer-
seits drédnge die Zeit, da die Zeugen und Ak-
teure der frithen DDR-Musikgeschichte schon
jetzt kaum mehr zur Verfiigung stiinden, ja,
selbst die aus zweiter Generation bereits in die
Jahre gekommen seien.

Mit Phidnomenen dieser Art hat es Musik-
geschichtsschreibung nicht all zu oft zu tun:
daf sie sich —wenigsten teilweise — auf subjek-
tive Erfahrungen griindet, auf Erinnerungen,
personliche Wertungen und Blickwinkel. Muf3
da nicht wiederum ein Zerrbild entstehen,
nicht besser, wenn auch anders, als es offizielle
Publikationen zu DDR-Zeiten vermittelten?
Ganz von der Hand zu weisen ist eine solche
Gefahr nicht, doch 14t sich den Teilnehmern
des Weimarer Symposiums kaum nachsagen,
daf3 sie damit nicht konstruktiv umzugehen
wuflten. So vermied man tunlichst Generali-
sierungen; zu individuell sind die Wege der
Komponisten gewesen, die zu Wort kamen, als
dafl sich verallgemeinern liefle, was fiir ihr
Schaffen in der DDR tatséchlich pragend war.

Hatten zum Beispiel Siegfried Thiele und
Friedrich Goldmann bei jeweils anderer Sozia-
lisation eine grundlegend andere »Richtungx«
eingeschlagen? Hitte der eine sich weniger
von den Urspriingen abendlandischer Musik
inspirieren lassen und der andere weniger von
avantgardistischen Strémungen? Die Ausfiih-
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rungen beider Komponisten lieSen derglei-
chen eher nicht vermuten, was die Frage auf-
wirft, ob die kiinstlerischen Vorgaben, zu de-
nen sich die DDR-Kulturpolitik berufen sah,
tiberhaupt gravierende metierspezifische Fol-
gen zeitigte.

Was in Weimar zunichst dargestellt wer-
den konnte waren Stationen zeitgendssischer
Musik in der DDR (Michael Berg) und Der Rah-
men kultureller Eigenstindigkeit in der Geschichte
der DDR (Lutz Niethammer, Jena) — so die
Themen der beiden eng miteinander korre-
spondierenden Hauptreferate, die die Platt-
form der weiteren Beitrdge und Diskussionen
bildeten — historische Skizzen, die um einen
markanten, fiir die DDR-Kunstszene typi-
schen Punkt kreisten: daff in diesem Staat
grundsétzlich alles mehr oder weniger »poli-
tisiert« wurde. Das Maf3 schopferischer »Frei-
heiten« (ja selbst, wie diese jeweils definiert
wurden) bestimmte sich weitgehend danach,
wie die innere oder duflere politische Lage
war. Der Wechsel von Eiszeiten und Tauwetter
in der Sowjetunion, das stdndige »Stop and
go« politischer Liberalisierung in der DDR,
das Kréftespiel zwischen ideologischen
Abgrenzungs- wie auch konomischen An-
ndherungsbediirfnissen des Regimes gegen-
iiber »dem Westen« — all dies gehorte zum
Bedingungsgefiige, in der sich neue Musik
behaupten mufite, in der sie auf ihre Weise
aber auch gedieh. Denn so beengend die poli-
tische Instrumentalisierung oder die ideologi-
sche Vereinnahmung vor allem von den pro-
duktivsten Komponisten empfunden worden
sein mag — die soziale Funktion ihrer Arbeit,
ihr soziales Prestige hatten in der Regel einen
hohen Stellenwert.

Vor diesem Hintergrund relativiert sich die
Wirkung des von Partei und staatlicher
Kulturadministration verordnete, von beflisse-
nen Musikwissenschaftlern ausformulierte
Dogma des »Sozialistischen Realismus« er-
heblich. Wie in verschiedenen Beitrdgen dar-
gestellt wurde, hat es greifbare Ubereinstim-
mungen zwischen kiinstlerischer Produktion
und &sthetischen Doktrinen eher am Anfang
der DDR-Musikgeschichte gegeben. Die be-
rithmt-bertichtigten Musterbeispiele wurden
geliefert von Ernst Hermann Meyer mit sei-
nem Mansfelder Oratorium oder Ottmar Ger-
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ster mit seiner Kantate Eisenhiittenkombinat Ost
und vielen Komponisten vokalsinfonischer
Werke: eine Melange aus Pathos, Sentimentali-
tat und Traditionsriickstanden. Kein geringerer
als Hanns Eisler hatte sich seinerzeit veranlaf3t
gesehen, seinen Kollegen auf einer Sitzung von
Komponistenverband und Akademie der
Kiinste die Leviten zu lesen, ihnen vorzuhal-
ten, daf$ von ihnen die »Ideen des Sozialismus
in einer Weise ausgedriickt wiirden, wie man
frither den Einzug eines Konigs nach einer
gewonnenen Schlacht ausgedriickt hat«.

So sei es schliefSlich wohl unvermeidlich
gewesen, daff Realismus-Doktrinen, deren
Genese Ullrich von Massow (Jena) in seinem
Referat detailliert nachzeichnete, und kompo-
sitorisches Schaffen seit den 60er Jahren zu-
nehmend auseinanderdrifteten: Es kam zu
immer grofleren Normverstofien, die die
Parteiideologen dazu zwangen, den Begriff
des »Sozialistischen Realismus« standig neu
zu definieren und auszudehnen, so daf? letzt-
lich auch das Nonkonforme darunter subsu-
miert werden konnte. In der theoretischen
Reflexion (zunehmend eine Gespenster-
diskussion) blieb man den Praktikern natiir-
lich handfeste musikalische Kriterien fiir die-
se Programmatik schuldig. Ein Vorgang
iibrigens, der musikgeschichtlich so einzigartig
gar nicht ist, wie Matthias Tischer (Miinchen/
Weimar) — Vertreter des in Sachen DDR-Musik
erfreulich interessierten und kompetenten aka-
demischen Nachwuchses — darstellte. Wenn
Philosophie der Kunst, so seine Beobachtun-
gen, als ein Mittel der Reglementierung ver-
wendet wird, 16st sie sich von der Kunst los,
und die Kunst entwickelt ihre neue, eigene
Asthetik, die es aus ihr zu extrahieren gilt. Sie
lduft dann der Asthetik, die keine mehr ist,
weil sie sich nicht mehr mit dem Werk beschaf-
tigt, schlichtweg voraus und mufS wieder ein-
geholt werden.

Genau das war in der DDR der Fall. Zu den
produktivsten Musikwissenschaftlern, die sei-
nerzeit zu einer allmdhlichen Anndherung
und Befruchtung von Theorie und komposito-
rischer Praxis beitrugen, gehorte Frank Schnei-
der, heute Intendant des Konzerthauses Berlin.
Seine Einschatzung der widerspriichlichen, in
der Riickschau dann aber doch recht spannen-
den Entwicklung von einer zunéichst ideolo-
gisch kontrollierten zu einer weitgehend ei-
gengesetzlichen Musikproduktion in der DDR
war in Weimar besonders gefragt. In einem
konzentrierten Abrif$ (Die neue Musik der DDR
im Kontext der Internationalen Musikgeschichte)
markierte er das allméhliche Zuriickweichen
der »Theorie« vor der Praxis, der sie letztlich
recht geben mufite: den miihseligen Prozef3
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Traditionen im 20. Jahrhundert und der Off-
nung gegeniiber aktuellen Strémungen (vom
Umgang mit dem Eislerschen Erbe, mit Schon-
berg und der Wiener Schule tiber den Einflufs
der Darmstadter Schule und ihrer Alternati-
ven vor allem in Frankreich (Varése und
Xenakis), ebenso bei den Polen (etwa Lutos-
3awski und Penderecki) bis hin zur »Entdek-
kung« der Amerikaner, die vor allem in Ge-
stalt von John Cage sehr spit, erst gegen Ende
der DDR bei den jiingeren Komponisten auf
Interesse stieflen).

Aufbruch und Selbstfindung: dies war im
Musikschaffen der DDR offenbar eng mitein-
ander verkniipft. So suchten viele Komponi-
sten den » Anschlufl« an die Standards westli-
cher Moderne, indem sie sich - quasi in
Tateinheit damit — das Feld historischer
Avantgarden erschlossen. Dies jedenfalls kri-
stallisierte sich in Weimar als die vorwiegende
(nicht alleinige) Tendenz heraus. Und sie gilt
sicher weniger fiir das finale Stadium der DDR
als fiir die 70er Jahre, einer sehr markanten
Phase in der DDR-Musikgeschichte. Mit Beru-
fung auf ihre Lehrer, also auf Hanns Eisler,
Rudolf Wagner Régeny und Paul Dessau, fan-
den Komponisten der damals jiingeren und
mittleren Generation wie Siegfried Matthus,
Friedrich Goldmann, Georg Katzer, Friedrich
Schenker, Paul Heinz Dittrich oder Jorg
Herchet zu einer avancierten Sprache wie
auch zu ganz individuellen Handschriften.
Préagten sie damit gar selbst eine Art » Avant-
gardismus« aus? Gab es so etwas in der DDR,
was ja der Musikgeschichte dieses unterge-
gangenen Landes ein berechtigtes Interesse
sichern wiirde? So definitiv wurde die Frage in
Weimar zwar weder gestellt noch beantwortet,
doch gaben vor allem die jiingsten Teilnehmer
des Symposiums bemerkenswerte Motive zu
erkennen, sich mit der DDR-Musik zu be-
schéftigen. Sie griinden in dem Befund, daf3
diese Musik sich kaum jemals (oder nur am
Rande) im puren funktionslosen Experiment
verlor, daf} die Versuche, im materialen Be-
reich von Musik Neues zu finden, im wesent-
lichen am Sprachcharakter dieser Musik fest-
hielten, dafl die Werke — auch vor dem
Hintergrund eines im Ganzen positiven Ver-
héltnisses zu klassischen Traditionen — oft »ge-
bauter«, mitunter auch drastischer in ihrem
Mitteilungsdrang waren, als man es von neu-
er Musik anderenorts kannte. Auch die avan-
cierten Komponisten wollten per Kunst —
wenn auch nicht im Sinne offizieller Politik —
iiber Befindlichkeiten, Welthaltigkeiten (wie
immer man das umschreiben mag) »reden«
und »verstanden« werden. Woméglich findet
DDR-Musik gerade darin einst ihre neue »Per-
spektive«. |
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