Gliick der Ferne - leuchtend nah

Kammermusik und ,,sozialistischer Realismus* in der DDR

Gluck der Ferne - leuchtend nah

Sie stellte auf den Tisch die kargen Speisen.
Das Zimmer zeigte eine graue Wand.
,»Du®, sagte er, ,,ich kann es Dir beweisen -

Schon wird es sein.* Er gab ihr seine Hand.

,»Bald wird es sein: wir beide gehn auf Reisen.*
Und als er sah, daf3 sie ihn nicht verstand,
Da hob er an, das neue Werk zu preisen:

»Dies, unser Werk, steht fiir das ganze Land!*

Sie sahen auf den Tisch hin, auf den leeren,
Der traumhaft in die Ferne ward entriickt.
Dort schien er sich mit Friichten zu beschweren,

Von einem wunderbaren Baum gepfliickt.

Als sie die graue Wand auch leuchten sah,

Sah sie das Gluck der Ferne: leuchtend nah.

Johannes R. Becher veréffentlichte dieses Sonett im Tagebuch 1950'. Er
fiigte ihm nicht nur einen Hinweis auf seine Entstehungsumstinde bei, son-

dern auch darauf, was es besagen mochte:

! Johannes R. Becher, Auf andere Art so grofie Hoffnung. Tagebuch 1950. Eintragungen
1951, Berlin und Weimar 1969, S. 305.



»Nachts, ankernd an den Ufern der groflen Flut, das folgende Gedicht, stimmungshaft
entstanden wihrend der Ulbricht-Sitzung am Freitag, darin etwas angedeutet von dem,
was wir 'Sozialistischen Realismus' nennen.*

Fiir Becher war das, was einen solchen ,,Realismus® ausmacht, bemerkens-

wert unproblematisch: einzig und allein ihm sei

,»€s gegeben, realistische Visionen zu schaffen, indem er sich mit 'kithnem Fliigel tiber
den Zeitenlauf' erhebt und in seinem Spiegel das kommende Jahrhundert aufddmmern
1aBt, denn das kommende Jahrhundert, wie sich schon heute mit nicht uniibersehbarer
Klarheit zeigt, ist das Reich des Menschen, eine Gesellschaftsordnung als das Ergebnis
der Bemiihungen der Besten aller Zeiten und Vdlker und vor allem des Kampfes der Ar-
beiterklasse gegen die Ausbeutung in der Klassengesellschaft — Triumph des Gliicks aller

im Zeichen der Klassenlosigkeit.*?

Die Fihigkeit, auf einem ,,leeren Tisch* iiberbordende Fiille und an einer
»grauen Wand* leuchtendes Gliick wahrzunehmen, rechtfertigt sich aus der
Uberzeugung, daB sozialistische ZukunftsgewiBheit und RealititsgewiBheit
ein und dasselbe seien — und nichts, worauf Skeptiker, Humoristen oder auch
nur schlicht Denkende verfallen konnten, mit perfekter Tauschung bzw.
Selbsttduschung zu tun héatten. Dem , kritischen Realismus® mangelte diese

Fahigkeit. Der miisse sich

,»mit realistischer Kritik begniigen, ohne seinerseits imstande zu sein, eine Perspektive zu
geben. Er konnte sich nicht iiber die 'Biirgerlichkeit' erheben, ohne sich selber die gesell-
schaftliche Grundlage, aus der er hervorging, zu entziehen. Von einem gewissen Zeit-
punkt an war die biirgerliche Literatur auch schon nicht mehr imstande, von einem utopi-
schen Reich zu triumen, worin sich die besten Trdume der Menschheit erfiillen. Dieses

Reich blieb dem Biirgertum verschlossen. Seine Schriftsteller und Dichter konnten nur

2 Ders., Bemiihungen II. Macht der Poesie. Das poetische Prinzip, Berlin und Weimar
1972, S. 395 ff.



noch trdumen von einem 'Untergang des Abendlandes' und der Aufldsung des Weltalls im

Nichts.3

II

Es ist hier nicht der Ort, dem ehrlich Gefiihlten und Gesagten wie dem Ver-
blendet-Aberwitzigen dieser Sédtze nachzuspiiren. Erwdhnt werden sie nur,
da sie auch in die Diskussionen um Musik eingingen und dabei weitaus
kompliziertere Argumentationslagen heraufbeschworen, als dies im Literari-
schen der Fall gewesen zu sein schien. Denn ein erheblicher und repriasenta-
tiver Teil der Musik war eben Instrumentalmusik, deren Semantik — was
immer im Einzelnen darunter verstanden wurde — irritierend zwischen Ein-
und Vieldeutigkeit schwankte. Der ,,sozialistische Realismus* aber bestand
und muBlte auf , Eindeutigkeit bestehen, da die Welt, auf die er die Men-
schen einzustimmen suchte, eine von Unterdriickung und Ausbeutung be-
freite sein sollte und also nur als eine konkrete, mithin eben eindeutige Welt
zu proklamieren war. Es ging um den vielbeschworenen Schritt ,,von der
Utopie zur Wissenschaft“. In der Tat stellte sich spdter denn auch heraus,
daB3 bereits die ersten Zugestdndnisse an ein Abweichen von der ,,Eindeutig-
keit* Erschiitterungen einleiteten, die das Ganze am Ende wie einen Spuk
hinwegfegten.

Es ist bezeichnend, da3 der beriihmt-beriichtigte Beschluf3 des Zentralkomi-
tees der KPdSU tiber Fragen der sowjetischen Musikkultur vom 10. Februar
1948 zwar eine Oper zum Anlall nahm, um eine Art Generalabrechnung mit
dem ,,Formalismus‘ als dem Todfeind des ,,sozialistischen Realismus* vor-
zunehmen; dal} aber recht eigentlich die Instrumentalmusik getroffen werden
sollte. Denn wenn auch in den Opern Schostakowitschs oder Prokofjews
nicht minder gewichtige ,,VerstoBBe* gegen den ,,Realismus® ausgekund-

schaftet wurden als in deren Instrumentalmusik, so waren sie hier doch weit-

3 Ebd.



aus schwieriger mit einem gewissen, irgendwie unerldBlichen Restmal3 an
Logik in Worte zu fassen. Von diesem Gesichtspunkt aus erscheint die Wahl
einer bieder-unbedarften Oper des zweit- oder drittrangigen armenischen
Komponisten Wano Muradeli zum Objekt offentlicher Geillelung wie eine

kaum verhiillte Verlegenheit. Und wenn es ernst wird, heifit es denn auch:

,Die formalistische Richtung in der Sowjetmusik erzeugte bei einem Teil der Komponis-
ten eine einseitige Begeisterung fiir schwierige Formen der instrumentalen, symphoni-
schen textlosen Musik und eine geringschitzige Einstellung zu Musikgattungen wie
Oper, Chormusik, volkstiimliche Musik fiir kleinere Orchester, fiir Volksinstrumente, Ge-

sangsensembles usw. 4

Von Kammermusik ist bei alledem so gut wie nie die Rede — man hat sie
kommentarlos in die ,,schwierigen Formen der instrumentalen...* usw. einzu-
reihen. Diese Gattungshierarchie wurde zunédchst ohne Einschriankung oder
Abschwichung auch im gesamten politischen EinfluBbereich der Sowjetuni-
on iibernommen. So heif}t es in dem Manifest, das auf dem II. Internationa-
len Kongrefs der Komponisten und Musikkritiker im Mai 1948 in Prag verab-
schiedet und das immerhin von Hanns Eisler formuliert worden ist: Die heu-
tige Krise der Musik konne iiberwunden werden, ,,wenn 1. die Komponisten
sich der heutigen Realitdt bewullt werden und aus ihrer Isolierung herausfin-
den [...]*, wenn 2. sie ,,sich enger mit der nationalen Kultur ihres Landes
verbinden [...]* und ,,wenn 3. sich die Aufmerksamkeit der Komponisten auf
musikalische Formen richtet, welche dies ermdglichen, insbesondere auf vo-
kale Formen wie Opern, Oratorien, Kantaten, Chore, Lieder.”> Von den ins-
gesamt vier Grundsatzpunkten (es folgt noch ein Aufruf zur Uberwindung

des ,,Musikanalphabetismus*) enthélt also nur ein einziger konkret musika-

4 Beschluf3 des ZK der KPdSU vom 10. 2. 1948, zit. nach: Neue Musik im geteilten
Deutschland, Dokumente aus den fiinfziger Jahren, hrsg. und kommentiert von Ulrich
Dibelius und Frank Schneider. Wissenschaftliche Mitarbeit: Evelyn Hansen, Berlin 1993,
S. 52.

s Zit. nach: Ebd., S. 69.



lisch-kompositorische Forderungen — und die gelten, wie zitiert, ausschlieB3-

lich der Sorge um Vokalmusik.

III

Wie ernst das sowjetische Vorgehen von Beginn an auch in der DDR ge-
nommen wurde, zeigt nicht zuletzt, dall es keineswegs nur die Kleingeister
und Mitldufer waren, die sich die Argumentation der ,,Freunde* zueigen
machten und sie auf die Verhéltnisse im Lande zuzuschneiden suchten. Ne-
ben Ernst Hermann Meyer, dem man gegeniiber Kammermusik aus mehrer-
let, noch zu erwdhnenden Griinden Sensibilitdt nicht absprechen kann, war
es wiederum Eisler, der seine Leidenschaft fiir vollmundige Belehrung des
»Klassenfeindes* einmal mehr nicht zu bandigen vermochte. Im bekenntnis-
haften, an einen wohl fiktiven ,,lieben Freund* gerichteten Brief nach West-
deutschland von 1951 heil}t es, nachdem Eisler ausfiihrlich, wenn auch ohne
nennenswert neue Erkenntnisse auf das Problem ,,Volkstiimlichkeit* einge-

gangen ist:

,»30 wird ein Komponist, der sich heute ausschlieBlich auf differenzierte Kammermusik
beschrinkt, automatisch isoliert sein, wobei es weniger bedeutungsvoll ist, welche spezi-
elle Schreibart er pflegt. Kammermusik ist als Genre eher im Absteigen als im Aufstieg,
denn sie wird ohne das hédusliche Musizieren zu einer Angelegenheit kleiner Kreise von
Liebhabern und Kennern. Das bedeutet aber nicht, dal3 Kammermusik verschwindet,
sondern daf} ihre Bedeutung sich fiir einige Zeit verdndern wird. Sie dient mehr der Pfle-
ge der Tradition fiir den Horer, der Vervollkommnung der Technik fiir die Musiker, zum

Lehrmaterial fiir die Komponisten, als zum Kunstgenuf3 der breiten Massen.

Weder die hier gegebene Bestandsaufnahme noch die an sie geschlossene

Prognose scheinen dem, was sich im Bereich der Kammermusik tatsidchlich

¢ Hanns Eisler, Brief nach Westdeutschland, in: Hanns Eisler, Musik und Politik. Schriften
1948-1962. Textkritische Ausgabe von Giinter Mayer, Leipzig 1982, S. 187.



abspielte, gerecht geworden zu sein. Denn wenn auch die Kammermusik aus
genannten Griinden in den Hintergrund trat, so kann indes von ,,Abstieg® —
zumindest in einem quantitativen Sinn — nicht die Rede sein. Frank Schnei-
der hat in seiner Dissertation {iber das Streichquartettschaffen in der DDR
bis 1970 auch fiir die vierziger und flinfziger Jahre eine erstaunliche Fiille
allein an Quartetten ausgemacht. Es herrschte eine neoklassizistische Un-
verbindlichkeit vor, die sich freilich kaum von dhnlichen Tendenzen in ande-
ren Lindern in Ost und West abgehoben haben diirfte. Nur der Kuriositét
wegen sei fiir unser Thema die Tatsache erwéhnt, da3 es Versuche von ent-
sprechend devot-iibereifrigen Komponisten gab, die ,,Prinzipien* des ,,sozia-
listischen Realismus® auch in der Kammermusik ,,anzuwenden®. So pries
1955 in der Zeitschrift Musik und Gesellschaft ein gewisser Reinhold Lichey

sein Deutsches Friedens-Quartett op.85 an. Es sei dies

»ein im Wohlklang klassischer Schonheit offenbartes Streichquartett, das weiteste Ver-
breitung verdient. Urauffiihrung wie andere Erstauffiihrungen stets erfolgreich. Partitur

(Manuskript) zur Einsicht vom Komponisten Plauen/Thiiringen jederzeit.”

1AY

Bis Mitte der fiinfziger blieb die Situation bestehen, dal3 es einerseits ein
traditionelles Kammermusikschaffen gab, das an die ,,geméBigte Moderne*
der zwanziger Jahre ankniipfte und von Komponisten wie Max Butting, Ru-
dolf Wagner-Régeny, Ottmar Gerster, Max Dehnert oder Johannes Paul
Thilman stammte. Mit ,,sozialistischem Realismus* hatte diese Musik nichts
zu tun — die Obergrenze ihres dsthetischen Niveaus war ihr gewissermalien
von einem Esperanto zeitlos-unverbindlicher MittelmiBigkeit gesetzt. Ande-

rerseits gab es mit Hanns Eisler, Paul Dessau und Ernst Hermann Meyer

7 Zit. nach: Frank Schneider, Das Streichquartettschaffen in der DDR bis 1970, Leipzig
1980, S. 45.



kommunistisch orientierte, aus der (westlichen) Emigration zuriickgekehrte
Komponisten, die — wie dies Eislers Worte belegen — gewissermallen kultur-
politisch begriindete Distanz zur Kammermusik wahrten. Ab 1956 @nderte
sich diese Situation, offensichtlich durch Verwerfungen in der politischen
GroBwetterlage nach dem 20. Parteitag der KPdSU, durch eine ,,Tauwetter-
Periode, die — auch wenn sie bald wieder neuerlichen Eiszeiten wich — kaum
zu liberschitzendes Durchatmen und nie mehr restlos zu verdringende Hoff-
nung ausloste.

Es mehrten sich die Stimmen derer, die fiir einen ,,Realismus mit Zwischen-
tonen* plddierten, da nur ein solcher dem realen Entwicklungsgang der Ge-
sellschaft entsprechen und mithin ,,sozialistisch® genannt werden konne.
Ernst Hermann Meyer scheint hierin einige Aktivitat entwickelt zu haben.
Aufgewachsen in einer biirgerlich-kulturvollen Atmosphére, hat seine Her-
kunft wohl entscheidend dazu beigetragen, da3 er sein Leben lang als Wis-
senschaftler, Komponist und auch als Funktionir zwar auf die klassisch-ro-
mantische Musik fixiert blieb, deren Verballhornung zu politischen Zwecken
jedoch stets noch abzuwehren sich bemiihte. Freilich hinderte dies Meyer
nicht daran, so manche intellektuelle Volte zu vollfithren, um der kulturpoli-
tischen Taktik seiner Partei genilige zu tun. Davon zeugt z.B. das Buch Musik
im Zeitgeschehen, das 1952 durchaus mit dem Anspruch erschien, als eine
Art ,Leitfaden des sozialistischen Realismus in der Musik* gelesen zu wer-
den — ein Anspruch, der sich freilich niemals erfiillte. Dem Buch haftete stets
— fiir Freund wie fiir Kritiker aller Schérfegrade — etwas Wunderlich-Kurio-
ses an, das allerdings an keiner Stelle in jenen aggressiv-denunzierenden,
rechthaberisch-ignoranten Ton verfiel, den z.B. Georg Knepler anzuschlagen
liebte. (Vielleicht war es eben diese biirgerlich gestimmte ,,Moderatheit*
Meyers, die sowohl den Enthusiasmus der Genossen wie den Ablehnungsei-
fer der Gegner in Grenzen hielt). So heif3t es unter dem Stichwort Realismus

im Musikschaffen:



,»Im augenblicklichen Stadium ist es fiir den Kiinstler die kleinere Gefahr, in seiner Ton-
sprache etwas zu einfach zu sein, als den Massen neue, flir sie unlosbare Rétsel aufzuge-
ben. Er soll erst einmal von seinen in die soziale Leere hineingebauten Wolkenkratzern

heruntersteigen‘s.

Diese Sitze haben irgendwie einen geradezu biedermeierlich-sentimentalen
Klang, den auch ein schnittiges, damals noch immer hochmodernes Zei-

tungswort nicht zu triilben vermag. Wenige Zeilen spiter liest man denn:

,Fur die Massen der Werktdtigen zu komponieren, bedeutet natiirlich keineswegs, dal3 der
Komponist immer nur fiir Riesensdle und Freiluftveranstaltungen schreiben soll! Kam-
mermusik, intimere, feiner ziselierte, zarte Kunstschopfungen gehoren heute zum Leben
wie nur je; aber auch diese sollen nicht mehr das Privileg einiger weniger musikalischer
Feinschmecker oder iiberziichteter Neurotiker sein, sondern auch sie sollen zu gesunden

arbeitenden Menschen und von ihnen sprechen.?

Das hat nun nurmehr wenig mit Biedermeier zu tun, dafiir um so mehr mit
unserem Jahrhundert und seinem alltdglichen Faschismus, der selbst die
,Antifaschisten der Tat“, die jlidischen und kommunistischen Emigranten

(Meyer war beides), gelegentlich iiberlistete.

v

1952 war diese Forderung nach Kammermusik, mithin nach ,,Zwischento-
nen im Klassenkampf* noch eine kleine Utopie. Doch wenig spéter, wie ge-
sagt, dnderten sich die Verhiltnisse. 1957 fand eine sogenannte ,,Kulturkon-
ferenz* als erste zentrale Tagung der SED zur kulturellen Strategie nach dem
20.Parteitag der KPdSU statt. Ernst Hermann Meyer argumentierte hinsicht-

lich der Kammermusik zwar in dem Sinne, den er in Musik im Zeitgesche-

8 Ernst Hermann Meyer, Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952, S. 177.
2Ebd., S. 178.



hen bereits angedeutet hatte, der in der offiziellen Kulturpolitik bislang je-
doch noch immer ,,beschwiegen* wurde. Unter dem Titel Biirgerliche Deka-

denz oder sozialistische Kunst sagte Meyer u.a.:

,»Es gibt Genres der Musik, die sich unmittelbar an Massen von Menschen wenden, die
keine besondere musikalische Ausbildung haben. Es gibt andere Genres, die sich an mu-
sikalisch entwickeltere und vorgebildete Menschen richten. Es ist verstidndlich, daf3 je
nach dem Genre auch in den Stilmitteln und dem Grad der Traditionsgebundenheit diffe-
renziert werden muB [...] Unsere sozialistische Musik soll auch in den Genres der Sinfo-
nik und Kammermusik, die ja menschliche Seelenzustinde und Seelenbewegungen schil-
dern, menschlich sein; sie soll dabei von unserem Kampf flir den Sozialismus insofern
sprechen, als sie die ganze riesige Skala von Empfindungen, Gedanken, Konflikten und
Geflihlen musikalisch gestaltet, die die arbeitenden Menschen unseres sozialistischen
Gemeinwesens beim Aufbau der neuen Welt bewegen [...] Der sozialistische Realismus
spiegelt einfach das Leben wider, wie wir sozialistischen Kiinstler es erleben — er ist weit

und vielfdltig wie das Leben selbst*.!0

Meyer redete allerdings nicht nur von Kammermusik — er komponierte sie
auch. Bereits 1956 war das [. Streichquartett entstanden, 1959 folgte ein
zweites. Beide Stiicke erwecken den Findruck, als ob Meyer kompositorisch
nun endlich zu dem komme, was seinem Lebensgefiihl ohne verinnerlichten
duBeren ,,Parteiauftrag® entspricht (bis zu seinem Tode 1988 folgten neben
einigen anderen Kammermusikwerken noch fiinf weitere, unverkennbar
,bekenntnishafte* Quartette). Was allerdings in diesen Stiicken von ,,sozia-
listischem Realismus* zeugt, bleibt zweifelhaft — auch das Adjektiv ,,be-
kenntnishaft* rechtfertigt sich allein durch den Umstand, da3 die Musik be-
sonders sorgfiltig, anspruchsvoll, ,,verantwortungsvoll* gegeniiber der nobi-
litierten Gattung gearbeitet erscheint. Jede analysierend-deutende Vokabel

benennt lediglich etwas, das sich in mehr oder weniger dhnlicher Gestalt

10 Musik und Gesellschaft VII (1957), S.712.
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auch in Kompositionen anderer Herkunft auffinden lieBe. Als Beispiel hier-
fiir diene der 2. Satz des 2. Quartetts. Eingefligt in lyrisch-rhapsodische Eck-
teile, schliagt dieser Satz heftige, aggressive Tone an. Sie erinnern an Eisler-
sche ,,Kampfmusik* um 1930, an Quartettsdtze Schostakowitschs, aber auch
an eigene, gleichsam ,linksradikale® Tendenzen, wie sie etwa in Meyers
Klaviervariationen von 1935 anklingen. Mithin lieBe sich hier ebenso legi-
tim von einem ,,Vorschein® des ,,sozialistischen Realismus* sprechen wie
davon, daB3 Meyer in nicht minder auffélliger Weise an bestimmte Stiicke
von Bartok, etwa an den 2. Satz der Musik fiir Saiteninstrumente, Schlag-
zeug und Celesta von 1936 oder an den 1. des Streicher-Divertimentos von

1939, anknlipft:

Bsp. 1: Ernst Hermann Meyer, 2. Streichquartett, 2. Satz

VI

Die Vergeblichkeit der Versuche, auf unschizophrene Weise dingfest machen
zu wollen, worin die ,,sozialistisch-realistische* Qualitdt einer Komposition
bestiinde, hinderte hieran einschligig Interessierte oder hierfiir Abgestellte
keineswegs, dies nicht immer wieder zu unternehmen. Um es vorwegzu-
nehmen: das faktische Ende der Diskussion um den ,,sozialistischen Realis-
mus* fithrte nicht irgendeine Erkenntnis iiber Sinn- oder Unsinnhaftigkeit
des Begriffs bzw. der ,,Methode* und dessen, was sie bezwecken sollten,
herbei, sondern die schlichte Tatsache, da3 man solche adsthetischen Ambi-
tionen ab den spéteren siebziger Jahren kommentarlos fallenlieB3, sie gleich-
sam spur- und lautlos der kulturpolitischen Landschaft unterpfliigte. Bean-
sprucht und in Bann gehalten von permanent wachsenden okonomischen
Noten, lieB3 die Parteifiihrung die Kiinstler mehr und mehr ,,unbeaufsichtigt®,
sofern sie nicht — wie Havemann, Biermann oder Bahro — an tragenden Pfei-

lern der Macht rittelten — und zwar mit “verstiandlichen” Worten oder Bil-
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dern. (Meines Wissens wurde Biermann niemals vorgeworfen, da3 er falsch
singe, falsch Gitarre spiele oder falsch komponiere). Kennzeichnend ist
auch, daB bereits auf dem beriichtigten 11. Plenum der SED von 1965 die
Musik so gut wie keine Rolle spielte, was der damalige Chefredakteur von
Musik und Gesellschaft, der unsidgliche Hans Joachim Schéfer, nicht hinzu-
nehmen gewillt war. ,,H(a)-J(ott)-Schifer” (wie wir Studenten ihn nannten)
forderte deshalb per plenumauswertenden Leitartikel ein nachtrdgliches
,,Dekadenz-Tribunal“ zu errichten.

Was allerdings tiber die Jahre hinweg als ,,machttragend* bestimmt wurde,
wechselte bzw. reduzierte sich auf erstaunliche, gelegentlich auch aberwitzig
anmutende Weise. Letzteres sei noch an zwei weiteren Kompositionen etwas
ndher gezeigt. Im Oktober 1960 fand in Berlin eine Tagung der ,,Kommissi-
on Kammermusik® des Komponistenverbandes statt (allein die nicht lange
zuriickliegende Griindung einer solchen Kommission gibt einen Hinweis auf
den verdnderten Stellenwert der Gattung). Auf dieser Tagung unternahm
Siegfried Kohler unter dem Thema Gehemmt von engstirniger Theorie eine
scharfe Abrechnung mit Gerhard Wohlgemuths Streichquartett 1960 und
dessen Verwendung dodekaphoner Gestaltungsweisen. Es handle sich zwar

um Musik aus ,,sachkundiger Hand*, doch die

»angewandte Arbeitstechnik [versetzt] das Klangmaterial zwangsldufig in einen Zustand
permanenter Dissoziation [...] Uber dem Stiick liegt eine seltsame Spannung, die sich
nicht auflost, auch dann nicht, wenn ldngere dissonante Entwicklungen in einer konso-
nanten Losung aufgehen. Selbst die Konsonanz scheint hier unter dem Zeichen des Zwie-
spalts zu stehen [...] Es ist die Frage, ob wir es bei der hier angewandten Zwolftontechnik

mit einem kiinstlerisch legitimen Gestaltungsmittel zu tun haben!*

Fiir Siegfried Kohler sei ,,vor Jahren* bereits geklart worden, dal mit der
Dodekaphonie keine Musik zu schreiben sei, die ,,Millionen von Menschen

anzusprechen und mitzureilen* vermag. Andererseits:
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,»Wenn Eisler in den vergangenen Jahrzehnten bedeutende Kantaten geschaffen hat, die in
einzelnen, meist unwichtigen Teilen nach — iibrigens sehr frei gehandhabten — Prinzipien
der Dodekaphonie gearbeitet worden sind, dann ist das kein Beweis fiir die Brauchbarkeit
dieser Technik, sondern fiir die Schopferkraft Eislers, der trotz dieser Technik eine bedeu-

tende Musik geschrieben hat.*

Ahnliches konstatiert Kohler nun auch in Wohlgemuths Quartett:

,Die sinnvolle Anwendung einer unsinnigen Theorie muf3te ausbleiben. Und trotzdem —
in diesem Streichquartett wird immer wieder das natiirliche Klangempfinden des Kom-
ponisten spiirbar, das sich gegeniiber allen Einschrankungen der Zwolftontechnik durch-

setzt. !

Es wire reine Zeitverschwendung, auf diesen stumpfsinnigen Angriff einzu-
gehen (Kohler hat sich ofters in der Weise exponiert), wenn er nicht eine
recht entschiedene Entgegnung gefunden hitte. Sie stammt merkwiirdiger-
weise von Walther Siegmund-Schultze, der ansonsten nicht weniger devot
als Kohler der Parteidisziplin gehorchte und dessen intellektuelle Fahigkei-
ten wohl auch kaum wesentlich hoher einzustufen sind. Doch (1.) Sieg-
mund-Schultze war mit Wohlgemuth befreundet; 2. gehodrte Siegmund-
Schultze zum Parteiflirstentum Halle, Kohler zum Dresdner Machtkliingel,
und von beiden war die Berliner Kurie gleichweit entfernt. Man nutzte und
genof die kleinen Spielrdume; 3. — und dies diirfte entscheidend gewesen
sein — Siegmund-Schultze verfiigte bei aller Dumptheit und Charakterlosig-
keit liber ein gewisses Mall an Schwejkscher Durchtriebenheit und mithin
uber eine Art ,,Witterung®, die thn auf politische Richtungsanderungen frii-
her als andere reagieren und somit auch Turbulenzen leichter {iberstehen liel3
(immerhin hatte er sich auch im Westen Deutschlands eine gewisse Reputa-

tion zu verschaffen gewuB3t). Nicht, dal Siegmund-Schultze zu der (nach wie

1 Musik und Gesellschaft IX (1961), S. 43 ff.
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vor ketzerischen) Auffassung gelangt sei, dal nunmehr die Dodekaphonie
mit dem ,,sozialistischen Realismus‘ versohnt werden konne. Doch er muf3
eben ,,gewittert” haben, dall Kohlers stupide, provinzielle ,,Formalismus®-
Argumentation allmihlich in Widerspruch geraten diirfte zu sich bereits an-
deutenden internationalen Offnungen in den Bereichen der groBen Politik
und zu deren (mdglichen) Auswirkungen auf Kultur und Kunst. Diese Off-
nungen sind ja durch den Mauerbau keineswegs lidngerfristig abgebremst,
sondern recht eigentlich danach erst vorangetrieben worden.

Siegmund-Schultze wihlte fiir seine Verteidigung von Wohlgemuths Werk
die List der (vorgetiuschten) Neutralitiit, die er sogleich auch in der Uber-
schrift seines Beitrages zum Ausdruck brachte: Technik — weder gut noch

bose.'? Im Text hei3t es dann:

»Weder die Technik an sich noch die Tatsache ihrer Anwendung ist fiir den Wert und die
positive Wirkung eines Kunstwerkes entscheidend, sondern nur die Methode ihrer An-
wendung, inwieweit die Technik herrscht, inwieweit sie dem Kompositionszweck dienst-

bar gemacht wird*.

Hier erwédhnt Siegmund-Schultze Beispiele fiir ,,Konstruktion* aus der Mu-
sikgeschichte von der Isorhythmie bis zu Chopin. Dann allerdings beginnt
ein Spitzentanz, bei dem Unverfrorenheit und Hinterlist zwar eine triibe,

aber doch auch wiederum verbliiffende Mischung eingehen:

,,Bel Wohlgemuth handelt es sich — das hat er selbst betont — bei diesem Quartett um eine
Ausnahme. Weder hat er friiher zwolftonig geschrieben, noch wird er es vielleicht spéter
wieder tun, zumal nicht in der Sinfonik, die freieres Ausschwingen, grofleres Echo bendo-
tigt. Hier ging es thm um ein kiinstlerisch-geistiges Problem, um den Ausdruck einer ge-
wissen 'Besorgnis', sicherlich stark individueller Art, aber deshalb nicht ohne tiefe gesell-

schaftliche Bindung [...] Schon der Anfang ist nicht zwolftonig erfunden, sondern ein

12 Ebd., S. 46 ff.
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wirklich inspiriertes Thema [...] Mag die Dodekaphonie vorwiegend etwas 'Negatives'
zeichnen [...], bei Wohlgemuths Anwendung ist sie nur ein Mittel, um, zugleich im
Kampf gegen sie, Probleme eines in den Konflikten unserer Zeit stehenden Menschen
auszudriicken [...] Das Werk erzieht zum intensiven, aktiven Horen, zu geistiger Ausein-

andersetzung — eine wichtige Forderung an eine realistische Kunst.*

Bsp. 2: Gerhard Wohlgemuth: ,,Streichquartett 1960 (Anfang)

VIII

Ich kann an dieser Stelle abbrechen. Obgleich noch {iber Jahre hinweg die
Diskussion um den ,,sozialistischen Realismus® anhielt und noch so manch
wunderliche Bliite hervorbrachte — als Siegmund-Schultze ,realistische
Kunst* und ,,Dodekaphonie* nicht mehr als die ,,ewigen* Todfeinde ,,Rea-
lismus* und ,,Dekadenz® herausstellte, sondern partielle Anndherungsmaog-
lichkeiten offenhielt, da war gewissermallen der Anfang vom Ende gekom-
men. Denn Mitte der sechziger Jahre begann eine, u.a. von Giinter Mayer
anhand seiner Aufarbeitung der Beziehungen zwischen Eisler und Adorno
gefiihrte Diskussion um die ,,Dialektik des musikalischen Materials®, die
praktisch auf eine Art ,,Rehabilitierung® von bis dahin als ,,formalistisch*
verketzerten Kompositionsverfahren drang. Und vor allem trat wenig spiter,
gegen Ende der sechziger Jahre, eine neue Komponistengeneration an die
Offentlichkeit, die ihre eigenen Anliegen vorbrachte, und dies in einer musi-
kalischen Sprache, die in wachsendem Mafle von Subjektivitdt, Individuali-
tat und Internationalitdt geprigt war. Die Diskussion um den ,,sozialistischen
Realismus®, so sie iiberhaupt noch stattfand, ritualisierte, ,,formalisierte*
sich immer stirker, ja es hatte den Anschein, als ob sie das eigentliche Relikt
des vielgeschmihten ,,Formalismus* bildete, der in einem nicht minder ver-
schwommenen Konzept von ,,Weite und Vielfalt™ sein Heil suchte. Schlief3-

lich verstummte die Diskussion vollstindig. Und da auch kaum mehr ein
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Echo zuriickblieb (auBler eine zeitlang noch auf der Ebene des politischen
Witzes), entstand bald der Eindruck, als ob sie niemals stattgefunden hitte.
Vielleicht ist dem sogar so — ein Blick heute in die alten Jahrgénge von Mu-
sik und Gesellschaft gleicht einem Blick in eine Vergangenheit, die sich in
ritselvolle, sprachlose ,,Vorzeit* verwandelt zu haben scheint. Uber die Ut-
auffiihrung des Streichquartetts 1967 von Georg Katzer hie3 es in eben jener
Zeitschrift Musik und Gesellschaft, in der bislang die Grundsitze des ,,sozia-

listischen Realismus* gepredigt wurden:

,Die verwendeten kompositorischen Mittel und Verfahrensweisen — wie Elemente der
Reihentechnik und der Aleatorik — stehen im Dienste [der] kiinstlerischen Konzeption,
sind der musikalischen Gestaltung wie dem dramaturgischen Aufbau des Stiickes orga-

nisch verschmolzen®.

Durch Aleatorik entstiinden

»reizvolle Klangeffekte [...] Reihentechnik in irgendeinem orthodoxen Sinne gibt es
nicht, lediglich Tonegruppierungen, die als Bausteine der musikalischen Entwicklung
dienen [...] Resiimierend 148t sich feststellen, daB3 dieses erste Streichquartett Georg Kat-
zers ein ernst zu nehmendes und bemerkenswertes Stiick unserer neuen Kammermusik
darstellt. Es zeugt vom kiinstlerischen Verantwortungsbewuftsein seines Schopfers, mit
den Mitteln seiner Kunst an den Konflikten unseres Zeitalters teilzunehmen, Stellung zu

beziehen.“!13

Bsp. 3: Georg Katzer: Streichquartett 1967 (Anf.)

13 Musik und Gesellschaft XII (1967), S.823 f.



