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Prolegomena zu einer Musikgeschichte der DDR!
von Nina Noeske und Matthias Tischer

1.

In den Jahren 1989/90 verschwand die DDR von der politischen Landkarte. Wie zahl-
reiche Institutionen? und Publikationen3 belegen, hat die Erforschung ihrer Geschichte
begonnen. Auch die Kunst-, Kultur- und Medienwissenschaften haben sich des Themas
bereits angenommen. Fir die Literatur, die Bildende Kunst, Theater, Film und Archi-
tektur liegen neben mehreren Einzelstudien erste Uberblicksdarstellungen vor.4 Die
Frage dringt sich auf, warum Vergleichbares fiir die komponierte Musik® bisher nicht
existiert. Eine drastische und zugleich abschlieBende Antwort wire: Das lohnt nicht,
denn nicht alles, was Geschichte ist, ist es wert, erzihlt zu werden; schlief{lich haben
wir in der Musikwissenschaft gelegentlich die Erfahrung gemacht, dass es Musik gibt,
die nicht ganz zu Unrecht in Vergessenheit geriet. Eine so extreme wie theoretische Po-
sition gibt Anlass, tiber das eigene Tun nachzudenken: Was wollen wir von der Musik,
die in den 40 DDR-Jahren entstand, wissen? — Diese zentrale Frage ist absichtsvoll vor
einen Uberblick tiber die Quellenlage gestellt: Bei den Archivbestinden zur Musik in
der DDR handelt es sich grofitenteils um so umfangreiches und detailreiches Material,®
dass die Versuchung grof3 ist, bereits angesichts der Aufgabe, dieses Material zu sichten,
zu ordnen und zu systematisieren, eine Begriindung zu vernachlissigen. Tatsichlich
diirfte es in der Musikgeschichte einmalig sein, dass dsthetisch-poetische Auseinander-
setzungen in der ganzen Breite zwischen den Diskursen in der Akademie der Kiinste’
und bespitzelter Privatsphire schriftlich im Wortlaut, zum Teil sogar noch als Tontri-
ger Oberliefert sind.

Derzeit werden zahlreiche Bestinde, die bereits vor 1989 im staatlichen Sammelauf-
trag bewahrt wurden, sukzessive erschlossen, katalogisiert und, falls die Mittel dafiir

1 Vorliegender Text ging aus zwei Vortrigen hervor, die die Autoren bei der Jahrestagung der GEM 2005 in Miinchen sowie
am Musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-Universitit gehalten haben. Allen Diskussionsteilnehmern sei an
dieser Stelle noch einmal fiir ihre Anregungen gedankt.

2 Als prominenteste sind die Stiftung Aufarbeitung des SED-Staates und das Zentrum fiir Zeithistorische Forschung Pots-
dam zu nennen.

3 Vgl. die Reihe Herrschaftsstrukturen und Erfahrungsdimensionen der DDR-Geschichte, hrsg. v. Zentrum fiir Zeithisto-
rische Forschung Potsdam.

4Vgl. hierzu u.a. die—mit Blick auf die Musik jedoch defizitire - Bibliographie zur DDR-Kultur in Rainer Eppelmann/Bernd
Faulenbach/Ulrich Miahlert (Hrsg.), Bilanz und Perspektiven der DDR-Forschung, Paderborn 2003, S. 493-496 sowie www.
bundesarchiv.de/aufgaben_organisation/abteilungen/sapmo/bibliothek/bibliotheksbriefe/00077.

5 Zu Pop, Rock und Jazz vgl. Uta G. Poiger, ,Die Ideologic des Kalten Krieges und die amerikanische Populirkultur in
Deutschland”, in: Die USA im Zeitalter des Kalten Krieges 1945-1990. Ein Handbuch, 2 Bde., hrsg. v. Detlef Junker, Stutt-
gart und Miinchen 2001, Bd. 1, S. 666-675; dies., Jazz, Rock and Rebels. Cold War Politics and American Culture in a Di-
vided Germany, Berkeley, Los Angeles, London 2000; Michael Rauhut, Rock in der DDR, Bonn 2002 sowie ders., Bye, bye,
Liibben City. Bluesfreaks, Tramps und Hippies in der DDR, Berlin 2004.

6 Mary Fulbrook stellt dies fiir simtliche Archivbestinde der DDR fest: , Jetzt gibt es eine (Uber-)Fiille der Quellen. Man
hat fast zuviel des Guten. Die Akten der SED-Diktatur sind mit preuf8ischem Eifer gesammelt worden.” (Mary Fulbrook,
,Methodologische Uberlegungen zu ciner Gesellschaftsgeschichte der DDRY, in: Die Grenzen der Diktatur. Staat und Ge-
sellschaft in der DDR, hrsg. v. Richard Bessel und Ralph Jessen, Gottingen 1996, S. 274-297, S. 276).

7 Die Akademic wurde 1950 als Deutsche Akademie der Kiinste (DAK) gegriindet und 1974 in Akademie der Kiinste der
DDR (AdK) umbenannt. Zur Struktur und Geschichte der Akademie vgl. Digitale Bibliothek, Bd. 32, Artikel Akademie
der Kiinste.
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zur Verfiigung stehen, gegebenenfalls verficht und verfilmt.® (Es sei daran erinnert, dass
insbesondere das Durchschlagpapier der 50er-Jahre nur wenige Benutzungen tiberstehen
wird.) Der Prozess der Erschlieffung wird in einzelnen Fillen sicherlich noch Jahrzehnte
dauern. Von besonderem Interesse sind dabei die Nachlisse von Komponisten, die in
den 50er- und 60er-Jahren vornehmlich fir die Schublade arbeiteten, weil an eine Auf-
fuhrung ihrer Werke im kulturpolitischen Klima dieser Zeit nicht zu denken war. (Ein
herausragendes Beispiel hierfiir ist der Berliner Komponist Reiner Bredemeyer.®) Sobald
die heuristischen und archivalischen Vorarbeiten abgeschlossen sind, bietet sich nicht
zuletzt auch wegen der rdaumlichen und zeitlichen Begrenztheit des Untersuchungsge-
genstandes!? die Moglichkeit einer namen- und faktenreichen Musikgeschichtsdarstel-
lung, wie sie ihresgleichen suchen diirfte. Doch auch hier gilt es zu fragen: Mit welchem
Erkenntnisinteresse wire ein solches Projekt zu verfolgen? — Die Menge der erschlosse-
nen Quellen ist nicht direkt proportional zum Wahrheitsgehalt der historiographischen
Erzihlung.!! Stattdessen kommt es darauf an, abzuwigen, welche Interpretationen
jenen Ereignissen, die unterschiedlich deutliche Spuren in den Archiven hinterlassen
haben, mehr oder weniger angemessen sind.!? Es erscheint demnach sinnvoll, dieses
gigantische Sammlungsunternehmen nicht von vornherein zu verwerfen, sondern es
vielmehr langfristig und parallel zu den verschiedenen denkbaren Versuchen, die Mu-
sikgeschichte der DDR plausibel zu erzihlen, zu verfolgen.

Wer von der Primisse ausgeht, dass die in der DDR komponierte Musik — wie vermit-
telt auch immer - etwas mit diesem Staat zu tun hat (und das liegt aus den verschie-
densten Griinden nahe), wird weniger eine Gattungs- oder Stilgeschichte anstreben,
als sich vielmehr Gedanken tiber das der Literaturwissenschaft entlehnte Theorem der
Musikverhiltnisse machen.!3 Der Terminus impliziert, dass musikalische Produktion,
Rezeption und Interpretation als untrennbar miteinander verwoben begriffen werden.
Dabei soll sowohl das musikalische Kunstwerk als historische Quelle mit ganz eige-
nem Erkenntnispotential ernst genommen, als auch — um mit Dahlhaus zu sprechen

8 Nahezu das gesamte ZAA (Zentrales Verwaltungsarchiv) der Akademie steht dem Benutzer auf Fiche zur Verfiigung.
Das Archiv des MIZ (Musikinformationszentrum des Komponistenverbandes der DDR) hingegen ist noch nicht einmal
katalogisiert. Der Benutzer ist in erster Linie auf die profunden Kenntnisse der ehemaligen MIZ-Mitarbeiterin Barbara
Murach angewiesen.

9 Reiner Bredemeyer fasste erst mit Beginn der 70er-Jahre im Musikleben der DDR Fuf. Vgl. das Einleitungs-Kapitel in
Ute Wollny, Das Vokalwerk von Reiner Bredemeyer. Eine Untersuchung zum Wort-Ton-Verhdltnis, unveroff. Diss., Berlin
(Ost), 1984.

10 Trotz der genau 40-jihrigen Existenz der DDR gilt es, die Beziige zur Zeit vor und wihrend des Nazismus, sowie die Ge-
schichte von Flucht, Vertreibung, E- und Remigration im Blick zu behalten. Es sei daran erinnert, dass von den namhaften
Kunstlern und Intellektuellen eine beachtliche Zahl sich fiir eine Riickkehr in den vermeintlich besseren, weil sozialis-
tischen Teil Deutschlands entschied. Unter den Komponisten ist zudem bemerkenswert, dass etwa Ottmar Gerster von
Essen nach Weimar und Reiner Bredemeyer von Miinchen nach Ostberlin wechselte.

11 Noch immer werden Quellen als ,Dokumente’ fiir vergangene Wirklichkeit gelesen.” — , Die reine feststellbare Positi-
vitat blof manifester Aussagen, die sich als diskrete Elemente in einem Archiv aufbewahren und gleichsam als Einzelteile
beschreiben lassen, die selbst nichts bedeuten, ist eine positivistische Fiktion” (Philipp Sarasin, Geschichtswissenschaft
und Diskursanalyse, Frankfurt am Main 2003, S. 32 und 43).

12 Historische Wissenschaft ist Symboldeutung, nicht Tatsachensammlung.” (Jérg Baberowski, Der Sinn der Geschichte.
Geschichtstheorien von Hegel bis Foucault, Miinchen 2005, S. 24). Dabei gilt: ,Bei jeder historischen Forschung gibt es
einen Zeitpunkt, wo das wiederholte Auftauchen bestimmter Arten von Materialien und Schluf$folgerungen nichts mehr
besagt. Anders [...] ausgedriickt, es kommt ein Augenblick, da unser Bild von der Vergangenheit einen gewissen Sittigungs-
grad erreicht.” (Hans Ulrich Gumbrecht, 1926. Ein Jahr am Rand der Zeit, iibersetzt von Joachim Schute, Frankfurt am
Main 2003, S. 482).

13 7u diesem Terminus vgl. Maren Koster, Musik — Zeit — Geschehen. Zu den Musikverhdltnissen in der SBZ/DDR 1945-52,
Saarbriicken 2002, S. 9.
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— das Nachdenken tuber Musik als Teil der ,Sache selbst’ verstanden werden. Die Fille
an Quellen sollte zudem nicht dariiber hinwegtiuschen, dass dieses Corpus seinerseits
eine bemerkenswerte Ambivalenz aufweist: Auch wenn in den dsthetischen Debatten
zuweilen in fiir DDR-Verhiltnisse ungewohnlicher Weise ,Klartext’ geredet wurde,
bedeutete die faktische Abwesenheit von Freiheit der Meinungsiuflerung,!4 dass in
den Quellen nicht selten Wesentliches zwischen den Zeilen zu lesen ist. Die Kunst der
Mehrfachcodierung gedeiht besonders gut unter den Bedingungen einer Diktatur. Dies
gilt nicht nur fiir das gesprochene und geschriebene Wort, sondern in gleichem Maf3e
fiir alle Formen der dsthetischen Artikulation.!®

2.

Far die vor 1989 entstandene Literatur zur Musik in der DDR kann zunichst ideal-
typisch zwischen musikgeschichtlichen Quellen und wissenschaftlichen Forschungs-
beitrigen unterschieden werden, wobei sich die Grenze nicht exakt zichen lisst: So
liefern etwa Texte von kritisch-loyalen Wissenschaftlern wie Georg Knepler, Harry
Goldschmidt und vielen anderen auch heute noch giiltige Erkenntnisse tiber Musik und
Musikverhiltnisse des eigenen Staates. Entsprechend muss der Historiker mit groflem
Feingefiihl zu ermessen suchen, inwiefern und in welchem Maf} jenen Texten Ort und
Zeit ihrer Entstehung eingeschrieben sind.!® Oftmals erweisen sich gewissenhafte For-
schung und kulturpolitische Taktik als die beiden Seiten ein- und derselben Medaille:
Frank Schneider etwa spricht, mit Blick auf Teile seiner musikpublizistischen Tétigkeit
in der DDR, von ,propagandistischer Gegen-Apologetik”!”. Entsprechend gilt es, den
komplizierten Balanceakt zu vollzichen zwischen dem moglichst unvoreingenomme-
nen Nachvollzug jener Texte, bei dem sich der Blick gleichsam ,mit’ der Lektiire auf das
jeweilige Objekt (den Untersuchungsgegenstand des Textes) richtet, und dem Einneh-
men einer wissenschaftlichen Metaposition, welche die betreffenden Analysen selber
analysiert und nach deren sozialen Voraussetzungen fragt. Die Sekundir- wird auf diese
Weise zur Primirliteratur, der ambitionierte (und oft auch plausible) Erklirungsansatz
zum Zeitzeugnis: Dies gilt u.a. fiir Glinter Mayers Aufsatzsammlung Weltbild — Noten-
bild von 1978!8 oder dem aus einem Symposion hervorgegangenen, 1980 von Knepler
und Goldschmidt herausgegebenen Band Musikdsthetik in der Diskussion'®, deren

14 vgl. Gunter Holzweiflig, Zensur ohne Zensor. Die SED-Informationsdiktatur, Bonn 1997.

15 Thomas Lindenberger spricht von ,institutionalisierter Doppelziingigkeit” und meint damit ,[jjenes systematische,
durch Herrschaft erzwungene Nebeneinander von plumper Liige der Propaganda und subtiler Wahrheit alltiglichen Redens,
literarischer und anderer Reprisentationen, das eine ganze Gesellschaft zu Experten des Zwischen-den-Zeilen-Lesens und
—etwas salopp iibertragen —wohl auch Zwischen-den-Zeilen-Lebens machte. Der Ansatz, ,Herrschaft als soziale Praxis’ zu
untersuchen, erfordert gerade bei einer Gesellschaft wie der DDR, in der die mit der unmittelbaren Herrschaftsausiibung
verbundene Kommunikation in extrem hohem Mafe ritualisiert und in ihren Artikulationsmoglichkeiten zunichst als
eingeschrinkt und eindimensional erscheint, die gezielte Auswertung der durch ihre Brechungen und Verfremdungen eher
fiir Mehrdeutigkeiten und Doppelsinnigkeiten offenen dsthetisch-narrativen Diskurse.” (Thomas Lindenberger, , Alltags-
geschichte und ihr moglicher Beitrag zu einer Gesellschaftsgeschichte der DDR”, in: Die Grenzen der Diktatur. Staat und
Gesellschaft in der DDR, hrsg. v. Richard Bessel und Ralph Jessen, Gottingen 1996, S. 298-325, S. 319).

16 Als exemplarisches Beispiel sei Frank Schneiders Buch Momentaufnahme. Notate zu Musik und Musikern in der DDR,
Leipzig 1979, genannt.

17 Frank Schneider, ,Vom Reden und Schweigen. Uber Neue Musik im Bannkreis real-sozialistischer Asthetik” in: Kli-
schee und Wirklichkeit in der musikalischen Moderne, hrsg. v. Otto Kolleritsch, Wien u. a. 1994, S. 92-102, S. 100.

18 Giinter Mayer, Weltbild — Notenbild. Zur Dialektik des musikalischen Materials, Leipzig 1978.

19 Harry Goldschmidt/Georg Knepler (Hrsg.), Musikdsthetik in der Diskussion, Leipzig 1981.
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Reflexionen sich teilweise auf hochstem Niveau bewegen. (Eine dhnlich reflektierte An-
niherung bietet sich daneben bei ,westlichen’ Texten wie Adornos ebenso hellsichtiger
wie auf einem Auge blinder Polemik gegen die Gegingelte Musik?9 aus den 40er-Jahren
an.) Mit den Publikationen der Akademie der Kiinste?!, verschiedenen Komponisten-
Interviews?2, DDR-offiziellen Musikgeschichten (etwa von Heinz Alfred Brockhaus
und Konrad Niemann)?3 sowie der vierbindigen, umfassenden Materialsammlung von
Ulrich Dibelius und Frank Schneider aus den 90er-Jahren2# steht dem Forscher — neben
einer grofSen Anzahl weiterer publizierter ,Primarquellen’ — bereits eine reichhaltige Ar-
beitsbasis zur Verfiigung. Eine Pionierleistung hinsichtlich der Erforschung des ostdeut-
schen Musiklebens erbrachte der westdeutsche Musikforscher Fred K. Prieberg bereits
1968 mit seiner aufwendig recherchierten Kolner Studie Musik im anderen Deutsch-
land?®, die ihn in der DDR zur Persona non grata werden lie. Mit diesem Buch, das
sich vor allem musikpolitischen und institutionellen Aspekten widmet, nimmt jedoch
eine Tradition ihren Anfang, die sich im wissenschaftlichen Befassen mit DDR-Musik
in den 90er-Jahren fortsetzte: Die Musik selber wird nur am Rande thematisiert. Damit
wird jedoch die Chance einer politischen Musikgeschichtsschreibung, die musikalische
Kunstwerke als Quellen sui generis ernstnimmt, vertan. Erst in jingster Zeit geraten
zunehmend auch die Kompositionen selber ins Blickfeld.26

Im Gegensatz zu den Nachbardisziplinen sowie zur allgemeinen Historiographie
steckt die musikwissenschaftliche DDR-Forschung mithin noch in den Kinderschuhen.
(Die Literaturliste Wolfgang Emmerichs fiir seine Kleine Literaturgeschichte der DDR?’
umfasste hingegen bereits im Jahr 2000 ziemlich genau 50 Seiten.) War die westliche
Wahrnehmung der Musik im ,anderen Deutschland’ von den Informationsdefiziten,
aber auch den Abgrenzungsbestrebungen wihrend des Kalten Krieges geprigt, so ist
diese Zuriickhaltung mit dem Wegfallen beider hemmenden Faktoren offenbar nicht
in ihr Gegenteil umgeschlagen.?8 Dabei bietet gerade die unter den Bedingungen einer
Diktatur entstandene Musik die Moglichkeit, erneut nach gesellschaftlich relevantem
Komponieren oder gar einer ,anderen Moderne’ zu fragen, wobei der ,Tanz in Ketten”

io Theodor W. Adorno, ,Die gegingelte Musik”, in: Dissonanzen (= Gesammelte Schriften, Bd. 14), Frankfurt am Main
1990, S. 51-66.

21 Genannt seien insbesondere die in unregelmiRigen Abstinden erschienenen Arbeitshefte der Akademie der Kiinste so-

wie, in neuerer Zeit erschienen, die von der Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste herausgegebenen Binde Die Regierung

ruft die Kiinstler-Dokumente zur Griindung der ,,Deutschen Akademie der Kiinste“ (DDR) 1945-1953, ausgewihlt und

kommentiert von Petra Uhlmann und Sabine Wolf sowie Zwischen Diskussion und Disziplin. Dokumente zur Geschichte

der Akademie der Kiinste (Ost) 1945/50-1993, ausgewihlt und kommentiert von Ulrich Dietzel und Gudrun Geif3ler, Berlin
1997.

22ygl. Christa Miiller (Hrsg.), Forum Musik in der DDR. Komponisten-Werkstatt (= Arbeitshefte der Akademie der Kiinste,

H. 13), Berlin (Ost) 1973; Ursula Stiirzbecher, Komponisten in der DDR. 17 Gespréiche, Hildesheim 1979; Mathias Hansen

(Hrsg.), Komponieren zur Zeit. Gespriche mit Komponisten der DDR, Leipzig 1988.

23 Heinz Alfred Brockhaus/Konrad Niemann (Hrsg.), Musikgeschichte der Deutschen Demokratischen Republik 1945-1976

(Autorenkollektiv unter Leitung von Brockhaus und Niemann), Berlin (Ost) 1979 (= Sammelbdinde zur Musikgeschichte

der Deutschen Demokratischen Republik, hrsg. v. Heinz Alfred Brockhaus und Konrad Niemann, Bd. V).

24 Ulrich Dibelius/Frank Schneider (Hrsg.), Neue Musik im geteilten Deutschland, Bd. 1-4, Berlin 1993-1999.

25 Fred K. Prieberg, Musik im anderen Deutschland, Kéln 1968.

26 50 etwa in der Studie Matthias Tischers zu Paul Dessaus Orchesterkompositionen, Christiane Sporns Untersuchung

zum Verhiltnis zwischen Musik und Politik in der DDR oder Nina Noeskes Arbeit zur Neuen Musik in der DDR, allesamt

noch unveroffentlicht.

27 Wolfgang Emmerich, Kleine Literaturgeschichte der DDR, erweiterte Neuausgabe, Berlin 2000.

28 paradigmatisch hierfiir ist, dass innerhalb des Bandes Bilanz und Perspektiven der DDR-Forschung (vgl. Fuinote 4) das

Kapitel ,Kultur und Kulturpolitik in der DDR” von Riidiger Thomas ausschlieB8lich Populirmusik thematisiert. Verwiesen

sei daneben u. a. auf die Tatsache, dass der von Helga de la Motte-Haber herausgegebene vierte Band (1975-2000) des 2000
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offensichtlich Synergieeffekte hervorrief.2? Nimmt man den Ost-West-Konflikt, mithin
den Kalten Krieg, als kulturgeschichtliches Paradigma mit weitreichenden Konsequen-
zen ernst, wird letztlich nach dem Selbstverstindnis auch der westlichen zeitgendssi-
schen Kunst im Hinblick auf ihr ungleiches 6stliches Spiegelbild sowie nach den daraus
resultierenden Asymmetrien zwischen Selbst- und Fremdbild zu fragen sein.30

3.

Im ersten Teil vorliegender Uberlegungen war angeklungen, dass die Quellenlage zur
Musikgeschichte der DDR jenes historiographische Trugbild in greifbare Nihe riickt,
das sich mit der Metapher der ,Landkarte im Maf3stab 1:1’ veranschaulichen liefle. Das
Gegenbild dieser positivistischen Selbsttiuschung sind eine Vielzahl inadidquater Erzih-
lungen.3! — Die Geschichte der DDR nur als eine Geschichte von Repression und Wi-
derstand zu interpretieren3? wire ebenso einseitig wie deren ausschliefliche Deutung

im Laaber-Verlag erschienenen Handbuchs der Musik im 20. Jahrhundert der Musik der DDR nur eine halbe Seite widmet
(,, Komponieren in der DDR”, S. 80). Neben den konservativen Vorbehalten gegentiber der DDR aus der Zeit der deutschen
Teilung, beschreibt Hannelore Offner noch ein eher linkes’ Phinomen: ,Die Positionen [die Autorin bezieht sich auf die
Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus in den 60ern] scheinen sich manchmal zu verkehren, wenn westliche
Kunsthistoriker wie auch Vertreter anderer Berufssparten — getreu ihren radikalen linken politischen Uberzeugungen der
siebziger Jahre — sehr vehement eine kritische Aufarbeitung der DDR-Vergangenheit relativieren oder gar verhindern wol-
len.” (Hannelore Offner, ,Willi Sitte — Im Spannungsfeld zwischen Kiinstler und Funktionir”, in: Politik und Kunst in der
DDR. Der Fonds Willi Sitte im Germanischen Nationalmuseum, hrsg. v. Ulrich GrofSmann, Niirnberg 2003, S. 121-127,
S. 126).

29 vgl. Michael Berg, ,Restriktive Asthetik als kreative Chance”, Typoskript, Weimar 2004 oder, ganz dhnlich, Frank-
Lothar Kroll: ,Staatliche Restriktionsmechanismen und parteidoktrinirer Lenkungswille fithrten dazu, dafl sich im
Windschatten der von der SED gewtinschten und propagierten ,sozialistischen Nationalkultur’, zumindest auf literarisch-
kiinstlerischem Gebiet, eine Fiille individueller Form- und Gestaltschopfungen ausmachen 143t, die mit der entsprechen-
den Produktion im Westen allemal kommensurabel war und sie zeitweise qualitativ weit tibertraf.” (Frank-Lothar Kroll,
,Kultur, Bildung und Wissenschaft im geteilten Deutschland 1949-1989% in: Archiv fiir Kulturgeschichte 85 (2003), S.
119-142, S. 122).

30 vgl. zur Kultur allgemein David Caute, The Dancer Defects. The Struggle for Cultural Supremacy during the Cold War,
Oxford 2005 sowie zu den Musikverhiltnissen Ian Wellens, Music at the Frontline. Nicolas Nabokov's struggle against
Communism and Middlebrow Culture, Burlington 2002; Mark Carroll, Music and Ideology in Cold War Europe, Cam-
bridge 2003 und Matthias Tischer: ,Musik unter den Bedingungen des Kalten Kriegs”, in: Geschichte der Musik im 20.
Jahrhundert: 1945-1975 (= Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert, Bd. 3), hrsg. v. Hanns-Werner Heister, Laaber 2005,
S. 29-36.

31 Angestrebt werden sollte mithin eine Angleichung der moglichen Erzihlungen an die Hinweise der betreffenden Quel-
len. Vgl. hierzu Philipp Sarasin, Geschichtswissenschaft und Diskursanalyse, S. 56f.: , Interpretationen sind Geschichten
iiber Dinge und Ereignisse, die in Archiven tatsichlich eine Spur hinterlassen haben - aber es sind erfundene Geschichten,
die nicht nur aus heutiger Perspektive, mit heutigen Zielen und im Kontext von heutigen wissenschaftlichen, kulturellen
und politischen Referenzen erzihlt werden, sondern die auch unterschiedlich erzihlt werden kénnen, ohne dass jeweils
den ,Fakten’ Gewalt angetan wiirde. Im Gegenteil: Das so genannte Faktum bekommt seine Relevanz und seine Bedeutung
immer erst nachtriglich — Bedeutung und Relevanz haften ihm nicht an, sie sind nicht Teil des Faktums an sich.” ,Es gibt
fiir uns weder die vergangene Wirklichkeit noch einen rekonstruierbaren ,Sinn’ in einem idealen Jenseits der Quellen. Die
Beschreibung und Analyse der Vergangenheit kann sich daher von der Beschreibung und Analyse der Quellen nie losen,
sondern bleibt dieser Schrift verhaftet.” (Ebd., S. 58).

32 Eher simplifizierende Konzepte, die blof den Aspekt politischer Repression hervorheben — gleich ob sie dies durch die
Verwendung des Wortes Totalitarismus unterstreichen oder nicht — neigen dazu, die Komplexitit und die wechselseitigen
Verschrinkungen zu tibersehen, ohne die Stabilitit und Wandel in der iiber vierzigjiahrigen DDR-Geschichte nicht zu erkli-
ren sind.” (Fulbrook, ,Methodologische Uberlegungen zu einer Gesellschaftsgeschichte der DDR”, S. 282). Was Baberowski
fur Stalins Sowjetunion konstatiert, gilt in gesteigertem Mafe fiir die DDR: , Nirgendwo tibte der stalinistische Staat jene
Kontrolle aus, von der die Totalitarismustheoretiker sprachen.” (Jérg Baberowski, Der rote Terror. Die Geschichte des Sta-
linismus, Miinchen 22004, S. 9). Lindenberger verweist aulerdem mit Foucault auf die , Tatsache, dal Herrschaft immer
Interaktion ist und dauerhaft nur als solche existieren kann.” (Lindenberger, ,Alltagsgeschichte und ihr moglicher Beitrag
zu einer Gesellschaftsgeschichte der DDR”, S. 315). Vgl. auch Bernd Faulenbach, ,Nur eine ,Fufinote der Weltgeschichte’?
Die DDR im Kontext der Geschichte des 20. Jahrhunderts”, in: Bilanz und Perspektiven der DDR-Forschung, S. 1-26,
S. 16; sowie, grundlegend, Jiirgen Kocka, , Eine Durchherrschte Gesellschaft”, in: Sozialgeschichte der DDR, hrsg. v. Hart-
mut Kaelble, Jirgen Kocka und Hartmut Zwahr, Stuttgart 1994, S. 547-553.
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im Sinne einer Erfolgsgeschichte oder als Verfallsgeschichte einer urspriinglich glinzen-
den Idee. Dennoch spielt jeder dieser Deutungsansitze eine Rolle. Dartiber hinaus bie-
tet ein 2003 in einem Sammelband veroffentlichter Aufsatz tiber Rudolf Wagner-Régeny
mit dem programmatischen Titel Diener zweier Diktaturen33 Anlass, Grundsitzliches
klarzustellen. Wer als Kunstler in der DDR leben und arbeiten wollte, kam zwangsliu-
fig in Bertihrung mit den Organen der SED und war gegebenenfalls genotigt, mit diesen
Kompromisse einzugehen, Mimikry und Versteckspiele zu betreiben bzw. im Extrem-
fall seinen Kotau zu leisten, stets um ein Minimum an Gesichtsverlust bemtiht. Nicht
wenige, die noch in den 60er-Jahren mit modernefeindlichen Phrasen zu hoéren waren,
gingen spater grofse Risiken in ihrem Einsatz fiir zeitgenossische Musik ein.

Bedingungslose Unangepasstheit, wie sie im Westen in Nachfolge der romantischen
Idee von Kiinstler und Kunstwerk zumindest als ,Idealtypus’ vorherrschte, war unter
den Vorzeichen der SED-Diktatur die Ausnahme: Und diese Ausnahme zur Regel in der
DDR, unter den Komponisten beispielsweise der religios motivierte Totalverweigerer
Jorg Herchet, konnte kiinstlerisch wesentlich nur deshalb tiberleben, weil sein Freund,
Mentor und Lehrer, Paul Dessau, sich bis an sein Lebensende fiir ihn einsetzte. Paul
Dessau ist es auch, der als paradigmatischer Vertreter eines Komponierens ,fiir und wi-
der den Staat’ angesehen werden kann. Kritische Loyalitit zum eigenen Staat, vereint
mit einem Bekenntnis zu den Avantgarden des 20. Jahrhunderts, prigen nicht nur sein
Leben und Werk, sondern auch das der ,jungeren’ Kiinstler, die, ,behiitet’ vor allem von
ihm, Hanns Eisler und Rudolf Wagner-Régeny, in der DDR ausgebildet wurden und spa-
testens seit Ende der 60er-Jahre nach eigenen musikalischen Wegen suchten. Auch fir
die jungeren Generationen der DDR-Komponisten stellt besagtes ,Fiir und Wider’ einen
wesentlichen theoretischen Rahmen dar.

Ausgehend vom Theorem der ,Musikverhiltnisse’ scheinen die Wechselbeziehungen
zwischen Kompositionsgeschichte und im weitesten Sinne Gesellschaftsgeschichte in
besonderem Mafie von Interesse. Den Rahmen hierfir bietet die staatliche Kunstdok-
trin des ,Sozialistischen Realismus’, die in einer seit Platon nicht mehr dagewesenen
Weise Regeln und vermeintliche Giitekriterien fiir eine opportune Kunstproduktion
vorgab. Auch wenn diese Kriterien beispielsweise fiir Instrumentalmusik allenfalls vage
zum Tragen kamen, ist Jifi Fuka 34 doch dahingehend zuzustimmen, dass der Sozialis-
tische Realismus eine Realitidt war, an der sich die Kiinstler abzuarbeiten hatten, wobei
vieles als indiskutabel zurtickgewiesen, manches als bedenkenswert akzeptiert und ei-
niges listig umgedeutet wurde. Mit der staatlichen Doktrin ist eine Position bestimmt,
zu der sich der einzelne Kiinstler zu verhalten hatte, wobei sich dieses Verhalten nicht
selten den Werken selbst einschrieb. Auch wenn es denkbar ist, dass sich Komponisten
in der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts aus personlicher Vorliebe einem klassizis-
tischen Schonheitsideal verschrieben, sind jene Arbeiten, die sich hauptsichlich als
klingende Realisation der Doktrin verstanden, allenfalls als Vergleichsgrofien
zu jenen missliebigen Werken von Interesse, denen sie von offizieller Seite als Vorbil-

33 Christoph Schwandt, , Diener zweier Diktaturen — der Komponist Rudolf Wagner-Régeny*, in: Die Macht der Téne. Mu-
sik als Mittel politischer Identitdtsstiftung im 20. Jahrhundert, hrsg. v. Tillmann Bendikowski, Sabine Gillmann, Christian
Jansen, Markus Leniger und Dirk Péppmann, Miinster 2003, S. 98-104.

347Jiti Fuka , Socialist Realism in Music: An Artificial System of Ideological and Aesthetic Norms, in: Socialist Realism and
Music, hrsg. v. Mikulas Bek, Geoffrey Chew und Petr Macek, Prag 2004, S. 16-21, S. 21.



352 Nina Noeske und Matthias Tischer: Prolegomena zu einer Musikgeschichte der DDR

der entgegengehalten wurden. Es handelt sich hierbei nicht selten um Kompositionen,
deren isthetische Prisenz ihren Entstehungskontext offenbar nicht tiberdauern konnte
und die dem heutigen Rezipienten als zeitgeschichtliche Quelle mehr mitzuteilen ver-
mogen denn als Werk'.

Die DDR war ein zentralistischer Staat; Berlin war der Ort vieler musikalischer Insti-
tutionen, Ereignisse und Auseinandersetzungen. Der Umstand, dass in der Hauptstadt
der DDR das Ministerium fir Kultur, die Akademie der Kunste, das Musikinforma-
tionszentrum, der Rundfunksender Radio DDR II uwv.a.m. beheimatet waren, sollte
jedoch nicht dariiber hinwegtiuschen, dass in der vermeintlichen ,Provinz’ nicht selten
Bemerkenswertes geschah.3> Das konnte sowohl daran liegen, dass missliebige Kiinstler
in der DDR gleichsam ,verbannt’ wurden als auch daran, dass fernab der Hauptstadt die
Kulturadministration zuweilen die Ziigel etwas schleifen liefl. Erinnert sei in diesem
Zusammenhang an eben nicht nur destruktive, sondern zum Teil durchaus konstrukti-
ve Auseinandersetzungen um zeitgendssische Musik im Rahmen der Geraer Ferienkur-
se sowie an die Arbeit der Leipziger ,gruppe fiir neue musik Hanns EisLer”, welche sich
fiir zeitgenossische Musik — nicht nur aus der DDR - einsetzte. 3¢

Im Rahmen des hier skizzierten Vorhabens soll jenen Ideen, Werken, Personen und
Institutionen, die fiir eine DDR-spezifische Ausprigung eines eigenstindigen zeitge-
nossischen Komponierens eine mafigebliche Rolle spielten, besondere Aufmerksam-
keit zuteil werden. Das bedeutet, dass populire Musik, Film- und Horspielmusik, die
Geschichte der Musikpiadagogik, der Musikwissenschaft, der Musikkritik sowie des
Konzert- und Auftragswesens vorerst nur punktuell in den Fokus geraten. Zum jetzigen
Stand der Uberlegungen scheint eine Kurze Musikgeschichte der DDR weniger als klei-
ne Meistererziahlung’, sondern vielmehr als sinnfillig verkntipfte Reihung einzelner Epi-
soden sinnvoll. Biographische Ausschnitte und werkanalytische Abschnitte werden da-
bei abwechseln mit ideen- und institutionsgeschichtlichen Kapiteln. Der Grundgedanke
des ,Fiir und Wider’ wird anhand von Lebensldufen und Lebenswerken exemplarisch zu
diskutieren sein: Von den Alteren sollten hier weder Paul Dessau, Hanns Eisler, Rudolf
Wagner-Régeny, noch Ernst Hermann Meyer fehlen. In welcher Form Ruth Zechlin,
Siegfried Matthus oder Johann CilenSek einzubeziehen sind, gilt es im Einzelnen zu
erwigen: Zechlin wird im Zusammenhang mit einem christlich motivierten Kompo-
nieren innerhalb des Staatssozialismus eine Rolle spielen, Matthus konnte ein Beispiel
dafiir darstellen, wie ein einstiger Avantgardist seinen Frieden mit der offiziellen Forde-
rung nach einer unmittelbar zuginglichen zeitgenossischen Musik machte und Person
wie Werk des Erfurter Komponisten und Weimarer Hochschullehrers Cilensek helfen
das interessante Wechselspiel zwischen Hauptstadt und Provinz zu verdeutlichen.
Bei den (nach Geburtsdatum oder Wirkungsgeschichte ihrer Kompositionen) ,Jinge-
ren’ wird insbesondere nach Bredemeyer, Goldmann, Dittrich, Herchet, Katzer und
Schenker zu fragen sein. Wiederum problematisch erscheint, auf welche Weise von der
Jletzten’ Generation der Komponisten in der DDR die Rede sein soll — gerade wenn es
zu vermeiden gilt, ihr Leben und Arbeiten lediglich im Hinblick auf den Untergang der
DDR zu deuten. Prinzipiell ist zu kliren, ob sich diese Generation nicht auch kiinst-

35 Ein solches Ereignis fiir die musikalische Offentlichkeit der DDR waren etwa die jahrlichen ,Weimarer Meisterkurse’.
36 Vgl. Frank Schneider, ,Ein kleines Wunder. Die Gruppe Neue Musik ,Hanns Eisler’ Leipzig®, in: MusikTexte 8 (1990),
H. 33/34,S.109-111.
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lerisch so weit von den DDR-Realititen distanziert hatte, dass ihre Musik nicht mehr
sinnvoll als DDR-spezifisch zu betrachten ist. Von den Institutionen inklusive ihrer
Publikationsorgane werden der Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler,
die Akademie der Kinste und die Staatliche Kunstkommission sowie deren Nachfolge-
rin, das Ministerium fiir Kultur, im Zentrum des Interesses stehen. Mit Blick auf das
Spannungsverhiltnis von Ideen und Ideologien wird zentral nach der Doktrin des Sozi-
alistischen Realismus und alternativen Realismuskonzepten sowie nach der offizidsen
,Mitteldiskussion’ der 1950er- bis 70er-Jahre und Materialproblemen zeitgenossischen
Komponierens in der DDR zu fragen sein.

Die biographischen, institutionsgeschichtlichen, werkanalytischen und ideengeschicht-
lichen Einzelbeobachtungen werden dabei durch unterschiedlich weite Klammern zu-
sammengehalten: Zum einen handelt es sich hierbei um den permanenten Konflikt
zwischen dem Machtanspruch der Einheitspartei und der Alteritit der isthetischen
Identifikationsangebote. Die nichst weitere Klammer ist der Ost-West-Konflikt, vor des-
sen Hintergrund viele der poetischen und isthetischen Auseinandersetzungen erst ihre
volle Plastizitit entfalten. Und vielleicht — aber das muss vorliufig Hypothese bleiben
— ist die nichst weitere thematische Klammer die prinzipielle Frage nach dem Verhiltnis
von Kunst- und allgemeiner Geschichte, mithin von Kunst und Lebenswelt schlechthin.

4.

In der DDR entstandene Musik ist demnach nicht ausschliefilich als ,absolute’ zu be-
greifen.3” Alles weist darauf hin, dass insbesondere Neue Musik von jenen, die sich
ernsthaft damit beschiftigten, als Politikum von hochster gesellschaftlicher, wenn auch
auf den ersten Blick scheinbar folgenloser Relevanz wahrgenommen und entsprechend
konzipiert wurde. Avancierte Kompositionen waren auf einen Horerkreis angewiesen,
der verstand’, worauf das Erklingende hinauslief. Ohne das (idealtypische) ,doppelte
Gegeniiber’ der moglicherweise vorhandenen ,Komplizenschaft’ im Publikum sowie der
restriktiven ,Gegner’ der Kulturadministration ist Neue Musik in der DDR kaum in ih-
rer ganzen Breite zu erfassen.

Der Kreis derer, die sich aktiv in diesem Bereich der Kultur bewegten, war zugleich
sehr klein. Komponisten, Musikwissenschaftler und Interpreten kannten sich in der
Regel aus Sitzungen des Komponistenverbands und der Akademie der Kiinste, aus Kon-
zerten oder Rundfunksendungen, personlich, so dass man, mit dem Erwartungshori-
zont ,der anderen’ (Kollegen und Publikum) in hohem Mafie vertraut war und damit
gezielt umgehen konnte. Das wissenschaftliche Befassen mit jener Musik muss also,
um mit Jauf} zu sprechen, in jedem Moment ,diese stindige Interaktion von Werk, Pu-
blikum und Autor” als ,Bezugssystem der Erwartungen“3® im Blick behalten, will es
uber das klingende Phinomen etwas aussagen. Insbesondere der Komponistenkreis um
Paul Dessau sowie die Mitglieder der Akademie der Kiinste verstindigten sich zudem
37 Vielleicht miissen wir sogar lernen, davon auszugehen, dal das Modell dsthetischer Autonomie tiberhaupt nur als
Erklirungsmodell fiir eine bestimmte soziale Entwicklung Sinn macht.” (Klaus Mehner, , Sozialistischer Realismus als

Programm”, in: Socialist Realism and Music, S. 32-38, S. 33).
38 Hans Robert JauB, Literaturgeschichte als Provokation, Frankfurt am Main 1970, S. 9.
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regelmifdig tiber dsthetische Vorlieben wie auch tiber konkrete Werke. Auf diese Weise
versicherte sich jeder Einzelne zugleich des eigenen kiinstlerischen Standortes, was oft-
mals — wie aus zahlreichen Diskussionsprotokollen hervorgeht — mit einer impliziten
politischen Positionierung einherging.

So kann mit gutem Grunde von einem auf komplexen isthetischen und gesellschaft-
lichen Voraussetzungen beruhenden ,Diskurs’ ausgegangen werden, der vom Phinomen
,Musik in der DDR’ kaum zu trennen ist und dessen Voraussetzungen sich nicht zu-
letzt auf die Erfahrungen der ,Alteren’ von Widerstand und Exil zuriickfithren lassen.
Doch auch die Rezeption zeitgendssischer Musik seitens eines breiteren Publikums
gilt es stets im Auge zu behalten: Denn sobald eine Musik in den Ruch der vermeint-
lichen ,Staatsgefihrdung’ gerit, wird sic zum Politikum und hiermit auf andere Weise
rezipiert als jene, welche allgemein toleriert oder gefordert wird.3® Oder, wie es Dahl-
haus formulierte: ,Unterdrickt oder verpént man musikalische Gebilde als elitir und
antisozialistisch, so ist es kaum zu vermeiden, daf} sie zum ténenden Emblem von Zir-
keln werden, deren staatsfremde Gesinnung an ihnen musikalische Nahrung findet.“40
Vom Publikum geht hierbei, um wiederum mit Jaufd zu sprechen, ,selbst wieder eine
geschichtsbildende Energie“*! aus.

Hieran schlieft sich die — genaugenommen erkenntnistheoretische — Frage an, was
mit einer derart charakterisierten Musik geschieht, wenn die gesellschaftlichen Be-
dingungen ihrer Entstehung wegbrechen: Strenggenommen wiirde sie in diesem Fall
einen wesentlichen Teil ihres ,Gehalts’ verlieren, und dies offenbar deutlicher als die
kulturellen Erzeugnisse anderer Epochen (etwa der Wiener Klassik). Es gilt mithin auch
hier fiir den Musikhistoriker, den isthetischen ,Mehrwert’ herauszupriparieren, der
das Kunstwerk fiir zukiinftige gehaltliche Schichten offenhalt.#? Je plastischer dabei die
gesellschaftlichen und politischen Bedingungen der Musik rekonstruiert werden, des-
to facettenreicher kann sich auch das dsthetische Verstindnis der Nachwelt gestalten.
— Abschliefend seien stichpunktartig einige konkrete Uberlegungen und Fragen in den

39 Auch das Verhaltnis zur staatlichen Férderung gestaltet sich laut Kroll in der DDR, im Gegensatz zur , politischen Selbst-
zufriedenheit” im Westen, anders: ,Auch das war im Osten anders: Die massive Kultur- und Bildungsférderungspolitik
der SED hatte mit ihrem unablissigen Streben nach politischer Mobilisierung kiinstlerischer Schaffenskrifte im Dienst
der marxistisch-leninistischen Parteidoktrin zumindest eines erreicht: das Wachhalten eines kritischen politischen Be-
wufBtseins unter der kulturellen Elite des Landes — sowohl bei jenen, die ihm in begrenzter Solidaritit begegneten, als auch
bei jenen, die sich von ihm abkehrten.” (Kroll, , Kultur, Bildung und Wissenschaft im geteilten Deutschland 1949-1989%,
S. 139).

40 Carl Dahlhaus, Schénberg und andere. Gesammelte Aufsditze zur Neuen Musik, Mainz 1978, S. 311. Weiter heift es:
,Nicht weniger prekir aber wire der umgekehrte Versuch, sie als Teil einer staatlich oktroyierten Bildung populir zu ma-
chen. Denn das Miftrauen, dem der Staat begegnet, wird unwillkiirlich auf die Musik iibertragen, die er propagiert, und
zwar unabhingig von deren Beschaffenheit. Ob Hiandel, Beethoven oder Eisler: Musik, die zur Reprisentation gezwungen
wird, klingt seltsam hohl, als spriche sie mit einer fremden Stimme.”. Vgl. auch ders., Soziale Gehalte und Funktionen
von Musik, in: Funk-Kolleg Musik, Bd. 2, hrsg. v. dems., Frankfurt am Main 1981, S. 193-220, S. 201: ,Es geniigt, den Jazz
oder die Musik Anton Weberns politisch zu unterdriicken, um sie, falls die Unterdriickung nicht restlos gelingt, zu musi-
kalischen Zeichen politischen Widerstands werden zu lassen, eines Widerstands, der mit dem urspriinglichen Sinn der
Musik nur vage zusammenhingt, aber in deren geschichtlich konstituiertem Gehalt Spuren hinterlaf3t.”

4LyauB, Literaturgeschichte als Provokation, S. 169.

42 Gehalt ist nicht nur alles, was sich der Musik bei ihrer Entstehung an Intention, historischer Situation, gesellschaftli-
cher Wirklichkeit einwohnt, sondern auch, was sich in der Geschichte ihrer Rezeption entfaltet und auf ihr ablagert. Daher
erfordert die musikalische Analyse als Benennung von Sinn und Gehalt weit mehr an Wissenschalft, als es der technolo-
gische Zergliederer oft auch nur zu ahnen scheint.” (Hans Heinrich Eggebrecht, Sinn und Gehalt. Aufsditze zur musikali-
schen Analyse (= Taschenbticher zur Musikwissenschaft, hrsg. v. Richard Schaal, Bd. 58), Wilhelmshaven 1979, S. 27).
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Raum gestellt, die sich fiir das Schreiben einer DDR-Musikgeschichte zwangslaufig er-
geben:

Interdisziplinaritdt

Am konkreten Fall sind jene Erzdhlstringe einzubringen, welche sich den kunstleri-
schen Nachbardisziplinen - insbesondere der Literatur — widmen. Angesichts zahlrei-
cher Freundschaften und Zusammenarbeiten zwischen Komponisten und Literaten
erwiese es sich als verfehlt, spezifische dsthetische Entwicklungen in Prosa, Poesie und
Dramatik von jenen der Musik gleichsam abzukoppeln. Als Beispiel sei nur Heiner
Miiller herausgegriffen,*3 der sowohl mit Paul Dessau als auch mit Teilen der jiingeren
Komponistengeneration engen Kontakt pflegte: Paul-Heinz Dittrich etwa lief$ sich von
diesem hinsichtlich zentraler kiinstlerischer Prinzipien anregen, die er fiir seine eigene
kompositorische Praxis fruchtbar machte. 44

UnzeitgemdfSes!?

Auch hier aus den unterschiedlichsten Grinden zunichst Ausgeklammertes bietet An-
satzpunkte fiir ein fruchtbares Weiterdenken: So lebte beispielsweise im Werk von Kurt
Schwaen das neusachlich-didaktische Komponieren vor allem fiir Kinder, das in der
Zwischenkriegszeit eine grof3e Rolle gespielt hatte, bis in die 80er-Jahre hinein fort; und
ein Komponist wie Guinter Kochan blieb zeitlebens dem Komponieren im Geiste Béla
Bart6ks und Dmitri Schostakowitschs verpflichtet. Was hier zunichst als unzeitgemafd
erscheint, wird in seiner dsthetischen und politischen Bedeutung zu untersuchen sein.

Interpretationsgeschichte und Aufftihrungspraxis

Insbesondere die Feierlichkeiten zu Beethovens Geburtstag 1970 veranschaulichen,
dass die Auseinandersetzung zwischen Ost und West nicht nur Spuren auf dem Feld
der zeitgenossischen Musik hinterliefy, sondern sich auch der Interpretationsgeschich-
te ,klassischer’ Musik einschrieb. Exemplarisch zu nennen wire die (teils erbittert
gefiihrten) Auseinandersetzung um den ,spiaten’ und den  heroischen Beethoven’, den
wvolkstiimlichen’ und den ,kirchlichen’ Bach sowie um den ,antifaschistischen’ und den
,esoterischen’ Schonberg.

Subkultur

Eine besonders reizvolle Aufgabe diirfte die Erforschung eines im weitesten Sinne ,re-
ligiosen’ Komponierens im staatlich verordneten Atheismus darstellen. Dies gilt in
besonderem Mafie, da sich — scheinbar paradoxerweise — das staatssozialistische Kom-
ponieren nicht selten religitser, ehedem kirchenmusikalischer Formen und Verfahrens-
weisen bediente: Zu denken wire etwa an Weltanschauungschorile, politische Oratori-
en und Kantaten. Auflerdem sei an die Allianzen zwischen der Institution Kirche und
den jugendkulturellen Subkulturen in der DDR erinnert: Jazz- und Rockmusik fanden
oftmals ein Asyl im Kirchenraum.

43 Die Untersuchung des Wechselverhiltnisses von Literatur und Musik in der DDR verspricht prinzipiell Aufschliisse iiber
den Transfer poetischer und dsthetischer Prinzipien.

44 Vgl. das Kapitel IV.2.3.1.1. (,Parataxis”) in: Nina Noeske, Musikalische Dekonstruktion: Analysen, Material, Reflexio-
nen zur Neuen Musik in der DDR, Weimar 2005 (Druck i. Vorb.).
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Blick tiber die Mauer

Unter der Voraussetzung, dass der Kalte Krieg fiir Musik und Musikpolitik der DDR
von zentraler Bedeutung war, wire eine vergleichende historiographische Perspektive,
die sich Ost und West gleichermaflen annimmt, unabdingbar — zumal die Mauer
lingst nicht so undurchdringlich war, wie es vielfach den Anschein hatte. Das hier
vorgestellte Projekt versteht sich mithin als Vorarbeit zu einer umfassenden Kulturge-
schichte des Kalten Krieges, die sich der Musikgeschichte beider deutscher Staaten als
Teilmoment anzunehmen hitte. Vorerst muss es geniigen, nur punktuell und situati-
onsbedingt den Blick tiber die deutsch-deutsche Grenze zu werfen.

Zuriick zur eingangs gestellten Frage: Welches Erkenntnisinteresse verfolgt eine DDR-
Musikgeschichte? — Was fiir jegliche Musikgeschichtsschreibung gilt, ist auch fiir eine
DDR-Musikgeschichte relevant: Als idsthetisch ,wertvoll’ befundene Werke gilt es zu
bewahren; deren Kontexte, um ihnen auch in Zukunft vielfiltige Deutungsmoglichkei-
ten offenzuhalten, zu rekonstruieren. Zugleich verspricht das hier vorgestellte Projekt
Aufschlusse tber Grundsatzliches: So wird zu erproben sein, inwiefern von einer politi-
schen Musikgeschichte nicht nur im institutionsgeschichtlichen Rahmen, sondern auch
in werkanalytischer Hinsicht auszugehen ist. Fiir den Historiker ergibt sich damit die
Chance, kulturelle Erzeugnisse wie Musik als Erkenntnispotential fir die Konstitution
vergangener Gesellschaften zu begreifen. Denn: ,Keiner kennt eine Gesellschaft, der
nicht auch ihre Imaginationen, Utopien und Phantasmen kennt.”+>

45 Ernst Hanisch, Die linguistische Wende. Geschichtswissenschaft und Literatur, in: Kulturgeschichte heute, hrsg. v.
Wolfgang Hardtwig und Hans-Ulrich Wehler, Gottingen 1996 (= Geschichte und Gesellschaft, Sonderheft 16), S. 212-230,
S.229. Auch fiir Thomas Lindenberger gilt, ,[f]ir eine alltagsgeschichtliche Anniherung an die DDR-Gesellschaft [...] [,]
ihre symbolisch-narrativen Selbst-Reprisentationen systematisch einzubeziehen.” (Lindenberger, , Alltagsgeschichte und
ihr moglicher Beitrag zu einer Gesellschaftsgeschichte der DDR”, S. 318).



