Frank Schneider

Erosionen

Vom Sozialistischen Realismus zur musikalischen

Moderne made in GDR

Zwei Musikologen, die ein Buch iiber Musik aus
der DDR herausgeben wollten, baten Frank
Schneider vor geraumer Zeit um einen Beitrag
iiber Schlechte Musik in diesem Kontext. Seine
Ablehnung begriindete er in einem ausfiihrlichen
Brief an die Herausgeber. Im Hinterfragen der
vorgeschlagenen Kriterien »gut« und »schlecht«
entwickelte er wesentliche Tendenzen, die eine
Musikgeschichtsschreibung in der DDR —und
nicht nur dort — aus heutiger Sicht auszeichnen,
um etwas iiber den Sinn — nicht den Unsinn —
einer Kultur und ihrer musikalischen Zeugnisse
zu erfahren. Wir verdffentlichen dieses Schreiben
als Erstdruck. (Die Redaktion)

Reservatio mentalis

Die Fragestellung, die die Herausgeber dieses
Buches an mich herangetragen haben, bereitet
mir nicht geringe Verlegenheit. Zum einen pro-
voziert sie sofort die polemische Uberlegung,
was da als Besonderheit gemeint sein kann,
wo dochim Allgemeinen die Musikgeschichts-
schreibung —vorab gesellschaftlich akzeptierte
Hohenlinien kompositorischer Kreativitat
nachzeichnend und ausdeutend — diese Pro-
blematik dsthetischer Minderwertigkeit nur
allzu gern verdrangt. Oder erinnert man sich
an wissenschaftliche Erdrterungen tiber
schlechte Musik beispielsweise in der deut-
schen Bundesrepublik, wahrend der italieni-
schen Renaissance, in der Musikkultur Indi-
ens? Zum anderen taugt der wertende Begriff
besonders schlecht als eine irgendwie objekti-
vierbare Kategorie im &dsthetischen Bereich,
dient er doch vor allem zur interessengesteu-
erten und willensbestimmten Lebens-Orientie-
rung der menschlichen Subjektivitat. Was als
gut oder schlecht in der Welt empfunden wird,
bestimmt sich durch das Mafs an Nutzen oder
Schaden fiir die einzelne Persdnlichkeit, die
natiirlich in diversen gesellschaftlichen Zu-
sammenhingen auch den Grad allgemeiner
Verbindlichkeit erlangen kann. Im Hinblick auf
musikalische Phinomene beobachten wir
schlief8lich fast ununterbrochen — und gerade
gegenwartig angesichts eines fast ungebremst
sich weltweit ausdehnenden Unterhaltungs-
Deliriums — den unverséhnlichen Diskurs um

8 4sthetische Werte und das fast perfekte Unver-

standnis der Massen, dass die Idee von einer
guten Musik moglicherweise vor allem mit der
europdischen artifiziellen Tradition verkniipft
sei. Und selbst wenn wir, zu guter Letzt, eben
von dieser sozusagen elitdren Position her zu
wissen meinen, was schlechte Musik innerhalb
der guten sein kénnte, dann bleibt — ungeach-
tet der Fragen nach spezifischen Talenten der
Komponisten und dem Gelingen von Kompo-
sitionen — ein kaum auflsbares Biindel von
gedanklichen Polarititen, zwischen denen sich
das wirkliche Kunstleben im Dauerpendel ab-
spielt: Wenn »gut« und »schlecht« —auch im
Changieren zwischen moralischen, utilitdren
oder soziologischen Prioritdten — sich mit den
Unterschieden zwischen »ernster« und »un-
terhaltender«, »elitdrer« und »populérer,
»komplexer« und »simpler«, »avancierter«
und »traditionsgebundener«, »autonomer«
und »zweckorientierter«, »kritisch-aufklaren-
der« und »gefiihlig-verdummender« Musik
beriihrt, dann verwickelt man sich in ein defi-
nitorisches Dilemma, das leicht gegeniiber den
wirklichen Problemen des musikhistorischen
Prozesses zur Scholastik verkommt.

Wenn man aber dennoch einen anndhernd
passablen Gebrauch der Begriffe schlechter
und guter Musik anstrebt und wenn man mit
ihrer Hilfe musikgeschichtliche Vorgénge plausi-
bel reflektieren will (ohne sich mit den Abgriin-
den schlechten Geschmacks in den diversen po-
puldren Genres beschéftigen zu miissen), dann
sollte man zunéchst die Verhéltnisse in der
DDR im Rahmen eines weitergreifenden Ge-
schichtsprozesses betrachten, ehe man spezifi-
sche Differenzen zu ihm thematisiert. Unter
»guter« Musik im Sinne einer versuchsweise
objektivierbaren Kategorie lassen sich im euro-
pdischen Zusammenhang sicherlich all jene
klanglichen Hervorbringungen und Verlautba-
rungen subsumieren, welche im Gleichschritt
mit technischen Fortschritten, geistigen Eman-
zipationen und sozialen Revolutionen der Di-
alektik von inhaltlicher Innovation und formel-
ler Perfektion gehorchen. Umgekehrt gilt dies
auch fiir selbstbestimmtes Festhalten an ihren
eigenen innovativen Entwicklungen, wenn sich
Gesellschaften von ihren humanen Zweckset-
zungen entfernen und reaktionédre, mensch-
heitsfeindliche Bewegungen vollziehen. Unter
solchen negativen Vorzeichen kann sich
besonders jene Art »schlechter« Musik etab-
lieren, die den politischen Méchten allzu gern
als Schmierfett sozialer Verblendungen dient.
In der Regel begegnen sich aber beide Tenden-
zen innerhalb derselben Gesellschaften, so
dass Mischungen von guter und schlechter
Musik eigentlich die Regel sind.

Zum Bereich der guten Musik in der DDR
wiirde ich dementsprechend vor allem solche
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Hervorbringungen zéhlen, die zunichst —aus
langer, sozusagen linker Vorgeschichte heraus
—die Idee einer nicht material- und klanginno-
vativen Avantgarde, sondern einer Erneuerung
der Musik im Hinblick auf soziale Funktionen
und erleichterte Verstandlichkeit verfolgten —
die also, mit Eisler zu sprechen, auf die Uber-
windung der gesellschaftlichen Krise der musi-
kalischen Moderne abzielten. Nicht minder
gehoren aber dann hierher die jahrzehntelan-
gen Bemiihungen zahlreicher Komponisten,
angesichts des Misslingens eines solchen Expe-
riments und der dafiir etablierten dsthetischen
Dogmatik im realen Sozialismus dessen funk-
tionalistische Begrenzungen und reaktionare
Géngeleien zu iiberwinden, sich Freirdume des
asthetischen Denkens zu erobern, sich interna-
tional zu vergleichen und letztlich auf subtile
Weise zum Verschwinden eines Staats beizu-
tragen, der die klanglichen Innovationen
bestenfalls argwohnisch verspottete. Im Rah-
men dieses grundsatzlichen Vorgangs brau-
chen die negativen Aspekte, also die zahllo-
sen Erzeugnisse schlechter Musik (vor allem
die mit bedeutenden materiellen Vorteilen er-
kauften Lobeshymnen auf die bestehenden
Verhiltnisse) keinesfalls verschwiegen zu wer-
den. Aber es fragt sich, ob eine nachtragliche
Analyse etwa des musikalischen Polit- oder
Heimat-Kitsches in irgendeinem Sinne lohnend
sein konnte, wo doch das vollstindige Ver-
schwinden solcher Produktion aus dem histo-
rischen Gedéchtnis fiir die damals ehrgeizigen
Kinstler Strafe genug darstellt. Und es fragt
sich nicht minder, ob wir hier nicht in Struktu-
ren sozialer Verfiihrbarkeiten, Eitelkeiten, Ta-
lentlosigkeiten schniiffeln, die womdglich we-
niger mit DDR als mit der ewigen Kategorie
des Allzumenschlichen auch unter Komponis-
ten zu tun haben.

Tendenzen

Methodisch fruchtbar scheint mir vor allem
die Frage nach der individuellen Teilhabe, der
subjektiven Position von Komponisten im
Zuge eines musikhistorischen Prozesses zu
sein, der gleichsam zwangsldufig auch in
Deutschland die zweite Halfte des vorigen
Jahrhunderts beherrschte. Man kommt an der
grundsétzlichen Beobachtung kaum vorbei,
dass vom politisch dominierenden, dramati-
schen Ost-West-Konflikt auch die musikali-
schen Verhiltnisse keineswegs unberiihrt blie-
ben. Namentlich an der brisantesten Nahtstelle
der beiden politischen Lager, im geteilten
Deutschland, reichten seine Auswirkungen bis
hinein in die kompositorischen Entwicklungen
und die sie begleitenden Diskurse. Innerhalb
der beiden, offiziell verfeindeten Hemispha-
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ren, vor allem aber gegeneinander, wurde erbit-
tert gestritten um radikal unterschiedliche
Fortschritts-Konzepte fiir neue Musik — und
zwar in vielfaltigen Formen zwischen aggres-
siver Polemik und subtiler Nachdenklichkeit,
in mannigfaltigen Argumentations-Zusam-
menhédngen zwischen primar material-fixier-
ten und primér funktions-orientierten Stand-
punkten. Die westliche Avantgarde und der
Sozialistische Realismus im Osten koexistier-
ten anfanglich in krasser Frontstellung (und
oft mit massiven Folgen fiir Heretiker), ehe
beide »Dogmen« des allein seligmachenden
»Fortschritts« auf je eigene Weise sich relati-
vierten und schliefslich in pluralistischer Fried-
lichkeit aufgeldst haben.

Im Osten wurden die Komponisten mit
zunehmend massivem Nachdruck auf ein &s-
thetisches Programm verpflichtet, das (im
Unterschied zum Westen und in fataler zeitli-
cher Néhe zur NS-Kulturpolitik, aber mit akti-
ver Unterstiitzung kommunistisch orientierter
Kinstler) die gesellschaftliche Niitzlichkeit
und hindernislose Effizienz von Musik aller
Art (aber eines Stils) zu ihrer angeblich wahr-
haft neuen und wichtigsten Norm erklarte. Die
aus dieser Idee einer alternativen Avantgarde
entstandene Musik kann man durchaus ernst
nehmen, soweit sie in einem ehrlichen, wenn
auch illusiondren Glauben an ein soziales Para-
dies auf Erden wurzelt. Die Dogmatisierung
von durchaus diskussionswiirdigen Prinzipi-
en erreichte jedoch rasch unter politisch preka-
ren, militant stalinistischen Umstianden im
Jahrfiinft zwischen den Shdanowschen Mu-
sikbeschliissen vom Februar 1948 bis zu Sta-
lins Tod im Jahr 1953 extreme Ausmafe.
Wiéhrend das sowjetische Musikschaffen har-
tester dsthetischer Zensur unterlag (in der
DDR aber als héchstmogliches Vorbild neuer
Volksverbundenheit propagiert wurde), er-
klarte man das Programm des Sozialistischen
Realismus in seiner militant-schematischen
Form als strikt verbindlich und verband es mit
dem unverschnlichen Kampf gegen einen dop-
pelgesichtigen Hauptfeind: den sogenannten
Formalismus in der Kunst — das hiefl die
nahezu gesamte moderne Musik des Westens
seit der Jahrhundertwende sowohl in ihren eli-
tdren (vor allem atonalen) wie populédren
(insbesondere jazz-inspirierten) Spielarten.

Die weitere Geschichte nach diesem ge-
waltsam verordneten » Abfall« des Ostens
von der westlichen Entwicklung ldsst sich am
biindigsten als langwierige Riickkehr der
praktischen Vernunft zum internationalen
Musikgeschehen - gegen die politischen und
dsthetischen Abgrenzungs-Fanatiker a la
Ernst Hermann Meyer bis zu deren Sturz im

Jahr 1989 — charakterisieren. Wahrend in der 9
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Bundesrepublik sich internationale Tendenzen
btindelten, die zunehmend Skepsis gegeniiber
den rigiden seriellen Prinzipien artikulierten
und zu neuer Subjektbewusstheit in einem
»Nebeneinander von divergierenden Moglich-
keiten« (Carl Dahlhaus) fiihrten, begannen
jlingere Komponisten in der DDR, gleichsam
methodisch die Erfindungen der Moderne und
Avantgarde zu assimilieren — und damit auch
Aufmerksambkeit jenseits ihrer Grenzen zu ge-
winnen. Was sich dergestalt in einem wider-
spriichlichen, konfliktreichen Prozess als spezi-
fisch musikalische Moderne der DDR etablierte,
iiberzeugte durch ansatzweise tibereinstim-
mende Gesinnungen trotz stark individueller
Stilistik —namlich durch einen guten Willen zu
klangsprachlicher Erneuerung, technisch nach
internationalem Verstandnis »auf der Hohe der
Zeit«, expressiv aus der Tiefe der individuellen
Subjektivitdt, des wahrhaftigen personlichen
Weltempfindens (vor allem der zunehmenden
Verzweiflung iiber die Landes-Verhiltnisse)
und des eigenen gestalterischen Vermogens.
Nach heftigen Auseinandersetzungen um
dieses Neue zwischen konservativen und inno-
vativen Kriften (mit wechselnden Fronten, in
einem durchaus vielschichtigen Prozess) ma-
Bigte und entspannte sich die streitbare Situa-
tion um die Wende zu den achtziger Jahren.
Trotz massiver musikpolitischer Versuche,
insbesondere nach Paul Dessaus Tod 1979
wieder schon weitgehend tiberwundene tradi-
tionalistische Positionen absolut zur Geltung
zu bringen, setzte sich ein etwas flexibleres
Realismus-Konzept durch, das den individu-
ellen Interessen und einem weiten Ausdrucks-
Spektrum den erwiinschten Spielraum gab.
Nicht zuletzt den Kriften solcher antidogma-
tischen Erosion ist es zu verdanken, dass vom
Sozialistischen Realismus in den achtziger
Jahren kaum noch in einem unmittelbar for-
dernden Sinne doziert wurde. Dafiir fragten
immer mehr Komponisten — 6ffentlich miss-

vergniigt—nach dem Zweck dieser welkenden
Doktrin und verlangten nach konkret fassba-
ren Kriterien, vor denen die marxistischen
Kunstrichter in immer diffuseren Argumenten
auswichen und nur mehr auf den internationa-
len Friedenskampf verwiesen. SchliefSlich ver-
kam das Ganze zur Leerformel kunstpoliti-
scher Sonntagsreden oder zum historisierten
Gegenstand akademischer Studien, wéhrend
unberiihrt davon 6stliche (gewonnene) Plura-
litat und westliche Postmoderne im heftigen
Dauerflirt immer deutlicher konvergierten.
Asthetisch war die »Einheit« der Komponisten
in den deutschen Landen vorbereitet, ehe der
politische Zusammenschluss folgte.

Conclusio

Die grobe Skizze dieser musikalischen Ent-
wicklung, die — innerhalb eines mittlerweile
verschwundenen Staatsgebildes — wenigstens
post festum ihre Sinnfilligkeit, Zielstrebigkeit
und Schliissigkeit offenbart (nicht zuletzt als
Scheitern des artifiziellen Populismus und als
Sieg dsthetischer Autonomie iiber politische
Indienstnahme), soll der These vorarbeiten,
dass Musik, die diesem Prozess zur Wirkung
verhalf, die ihn anstiefl und représentierte,
mehr Anspruch hat, gute Musik zu sein oder
zumindest so genannt zu werden, als jene an-
dersartigen Formen, die ihm widersprachen,
die ihn hemmten oder gleichgiiltig tibersahen.
Das heifst nattirlich nicht, alle in diesem Sinne
fortschreitenden Kompositionen seien gut hin-
sichtlich ihres Gelingens als Kunstwerke, aber
da sie Elemente eines guten, emanzipatori-
schen, nicht zuletzt doch historisch zwingen-
den Weges darstellen, bleiben sie weitgehend
davor bewahrt, sich Schlechtes nachreden zu
lassen. Das kompositorisch Schlechte
wiederum, das im Einzellfall durchaus stau-
nenswerten Kunstverstand und technische
Souveridnitit aufweisen kann, definiert sich
vor allem durch kompositionsgeschichtliche
Gleichgitiltigkeit, durch Anpassung an irgend-
wie herrschende Zeitgeist-Forderungen und
durch mangelndes Verstiandnis im Hinblick
auf den stets notwendigen Ausdruck des Vor-
scheins von Zukunft auch in ihren utopischen
Dimensionen.
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