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Beate Kutschke

Collagen, Variationen und Hommagen

Musikalische Zitattechniken in der DDR nach der Niederschlagung
des Prager Friihlings

Musikalische Postmoderne als internationales Phinomen
— zwei Fragen!

Ein bedeutendes, wenn auch nicht unverzichtbares Merkmal post-
moderner Kompositionen sind Zitate. Dariiber besteht seit den
1980er Jahren unter Musikschriftstellern im Grofen und Ganzen
Einigkeit. Als klassische’ Beispiele gelten Luciano Berios Sinfo-
nia (1968) und Alfred Schnittkes Moz-Art-Serie (1975-1990). Das
Interesse von ,postmodernen‘ Komponisten an Zitattechniken er-
kliarten Musikwissenschaftler — jiingst Richard Taruskin sowie in
den 1980er Jahren Hermann Danuser, Harry Halbreich, Albrecht
Riethmiiller und Eberhard Klemm? — mit Rekurs auf geschichts-
philosophische Theorien zur Postmoderne. Mit einem impliziten

1 Vgl. zu diesem Fragenkomplex Beate Kutschke, ,/ The Celebration of Beetho-

ven'’s Bicentennial in 1970: The Antiauthoritarian Movement and Its Impact
on Radical Avant-garde and Postmodern Music in West Germany®, in: The
Musical Quarterly 93. Jg. (2010), Heft 3-4, S. 560-615.

2 Vgl. Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, Oxford: Ox-
ford University Press, 2005, Bd. 5, Kap. 68; Hermann Danuser, ,Innerlich-
keit und AuRerlichkeit in der Musikéisthetik der Gegenwart®, in: Die Musik
der achtziger Jahre, hrsg. von Ekkehard Jost, Mainz: Schott, 1990, S. 17—
29; Harry Halbreich, ,Die Neubewertung des Begriffs ,Konsonanz‘ jenseits
des Begriffs Tonalitit, in: Wiederaneignung und Neubestimmung. Der Fall
»Postmoderne” in der Musik (= Studien zur Wertungsforschung 26), hrsg.
von Otto Kolleritsch, Wien: Universal Edition, 1993, S. 117-126; Albrecht
Riethmiiller, , Theodor W. Adorno und der Fortschritt in der Musik", in:
Das Projekt Moderne und die Postmoderne, hrsg. von Wilfried Gruhn, Re-
gensburg: Gustav Bosse, 1989, S. 15-34; Eberhardt Klemm, ,Nichts Neues
unter der Sonne: Postmoderne®, in: Musik und Gesellschaft 47. Jg. (1987),
S. 400-403.
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Vorverstéindnis von Postmoderne als einer kulturhistorischen Epo-
che, die an die Moderne anschlieft und die Kultur und Mentali-
tat der westlichen Industrienationen seit den ausgehenden 1960er
Jahren prégt, tibertrugen sie verschiedene Kernthesen der postmo-
dernen Theorie auf musikalische Zusammenhénge. Sie argumen-
tierten, dass seit den 1960er Jahren die Idee von Geschichte als
Fortschrittsgeschichte generell und, davon beeinflusst, auch die eta-
blierte Idee von Musikgeschichte als Innovationsgeschichte durch
andere geschichtsphilosophische Erklarungsmodelle abgelost wor-
den seien.3 Als neues Erklarungsmuster diente der Topos vom ,En-
de der Geschichte‘, dessen Popularitit in den frithen 1990er Jah-
ren seinen Hohepunkt erreichte. Dieser Topos wurde in der Folge
auf die verschiedensten Sachverhalte bezogen und schlug sich u. a.
auch in den Diskursen und Rhetoriken der Massenmedien nieder.
Der Idee vom ,Ende der Geschichte’ gemif sind stilistische und
wortliche Zitate — d. h. die Aneignung musikalischen Materials frii-
herer Stilepochen in zeitgendssischer Musik — ein logischer Effekt
aus der Schwichung des Fortschritts- und Innovationsimperativs.
Indem sich namlich zeitgendssische Komponisten nicht mehr der
Artikulation von Fortschritt in ihren Werken verpflichtet fithlten,
war es ihnen gestattet, auf dltere musikalische Sprachen zuriickzu-
greifen, statt neue zu entwickeln.4

Obwohl dieses Erklirungsmodell auf den ersten Blick vollkom-
men plausibel erscheint, erweist es sich doch in Hinsicht auf einen
bisher eher vernachlissigten Aspekt als ungeniigend: Die Idee vom
;Ende der Geschichte® erklirt die Verfahrensweisen der postmoder-
nen Komponisten — ihre Priferenz fiir Zitate — ndmlich nur in
Hinsicht auf den Einsatz der Zitattechnik im Allgemeinen; post-
moderne Spezifika des Zitierens bleiben demgegeniiber in dieser
Theorie unberiicksichtigt. Postmodernes Zitieren zeichnet sich da-
durch aus, dass die Nachahmung vergangener Musik hiufig nicht

Ahuliche posthistorische Erklarungsmodelle wurden zu Musikkulturen an-
derer Regionen in Bezug gesetzt, vgl. z. B. insbesondere hinsichtlich Nord-
amerikas Taruskin, The Ozford History of Western Music (wic Anm. 2).
So konstatierte Wolfgang Rihm z. B. 1978, dass ,die ncue Musik [...], erleich-
tert von der Abhéngigkeit, neue Bausteine zu exponieren, [...] zu sich selbst
gekommen® sei. ,Sie kann bauen”. Wolfgang Rihm, ,Der geschockte Kom-
ponist®, in: Darmstadter Beitrige zur neuen Musik Bd. 17, Mainz: Schott,
1978, S. 40-51, hier S. 40 (meine Hervorhebung).



Zitattechniken in der DDR 241

allein in einer Nachahmung der allgemeinen musikalischen Sprache
einer jeweiligen Periode besteht, sondern so ausgefiihrt wird, dass
das Idiom eines bestimmten Komponisten erkennbar wird. Noch
auffilliger ist, dass die postmodernen Komponisten Idiome insbe-
sondere derjenigen Komponisten imitierten, die zu den so genann-
ten groflen Meistern zdhlen: also Gustav Mahler (in Berios Sin-
fonia), Franz Schubert (in Detlev Miiller-Siemens’ 7 Variationen
dber einen Lindler von Franz Schubert, 1977/1978) und Wolfgang
Amadeus Mozart (in Schnittkes Moz-Art). Angesichts dieser Be-
sonderheit drédngt sich eine Frage auf, die Taruskin in Bezug auf
die musikalische Postmoderne 2005 folgendermafen formulierte:

Why evoke the styles of particular ,masters’ rather than use the lan-
guage of tonality in a more generic way that might ultimately become
one’s own?®

Das von Taruskin identifizierte Problem verschérft sich, wenn man
sich vor Augen fiihrt, dass die Forschungen zur postmodernen
Musik bisher génzlich vernachldssigten, dass trotz des kompro-
misslosen Innovationsimperativs, der sich seit dem Beginn des
20. Jahrhunderts in immer radikaleren und schneller aufeinander
folgenden Stilen und Verfahrensweisen artikulierte, beim so ge-
nannten moderaten Mainstream jenseits der radikalen Avantgarde
die kompositorische Praxis, frithere Komponisten in einigem Um-
fang zu zitieren, nie abgebrochen war. Etwas abseits des im engeren
Sinne avantgardistischen Repertoires entstanden seit 1910 bis in
die 1960er Jahre hinein Kompositionen — zum Teil von prominen-
ten Komponisten wie Anton Webern, Boris Blacher, Hans Werner
Henze und Benjamin Britten —, die die Verarbeitung von Zitaten
ins Zentrum der kompositorischen Arbeit stellten. Das zeigt sich
am deutlichsten in der damaligen Bundesrepublik Deutschland,
wo das Innovationsparadigma bekanntlich einen besonders grofen
Einfluss auf die diversen zeitgendssischen Kompositionsszenen aus-
iibte. Eine Auflistung der seit den ausgehenden 1950er Jahren
und die 1960er Jahre hindurch vergleichsweise haufig aufgefiihrten
Werke, die sich aus der Dokumentation Neue Musik in der Bundes-

® Taruskin, The Ogzford History of Western Music (wie Anm. 2), S. 434.
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Ralph Vaughan Williams: Fantasia on o Theme by Thomas Tallis (1910)
Maurice Ravel: Le Tombeau de Couperin (1910)

Anton Webern: Fuga (Ricercata) a sei voci, eine Instrumentierung von Jo-
hann Sebastian Bachs Musikalischem Opfer (1934/ 35)

Philipp Jarnach: Musik mit Mozart op. 25 (1935)
Benjamin Britten: Variations on o Theme of Frank Bridge op. 10 (1937)
Aliredo Casella: Paganiniana (1941)

Paul Hindemith: Symphonic Metamorphosis of Themes by C. M. von We-
ber (1943)

Benjamin Britten: Variations and Fugue on a Theme of Henry Purcell op.
34 (1945)

Boris Blacher: Orchestervariationen tiber ein Thema von Niccold Paganini
(1947)

Bohuslav Martint: Variationen auf ein Thema von Rossini (1949)
Werner Egk: Franzésische Suite nach Jean-Philippe Rameau (1949)
Karl Héller: Sweelinck- Variationen (1951)

Boris Blacher: Hommage ¢ Mozart (1956)

Igor Strawinski: Monumentum pro Gesualdo (1960)

Boris Blacher: Variationen diber ein Thema von Muzio Clementi (1961)
William Walton: Variations on a Theme by Hindemith (1962)

Hans Werner Henze: Telemanniana (1967)

Julien Frangois Zbinden: Hommage & Johann Sebastian Bach op. 44 (1969)

Hommage- und Variationskompositionen 1910-1970 (Auswahl)

republik Deutschland® zusammenstellen lasst, fiihrt den Umfang
und die Bedeutung dieses Werktypus im damaligen Konzertleben
vor Augen (siehe Ubersicht).”

Obwohl die auf Zitatpraxis beruhenden, erheblich von der neo-
klassizistischen Asthetik beeinflussten Kompositionen aus einer
Perspektive, die die radikale Avantgarde als musikésthetisches Zen-
trum begreift, lediglich eine Randerscheinung darstellten, prigten
sie das damalige zeitgendssische Konzertwesen und konstituierten

Serie Neue Musik in der Bundesrepublik Deutschland, Dokumentatiop, hrsg.
im Auftrag der Gesellschaft fiir Neue Musik, Sektion Bundesrepublik, ver-
schiedene Orte und Verlage, 1957-1982.

Die vollstindige Liste ist bei mir erhéltlich: beate.kutschke@arcor.de.
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aufgrund ihrer Ahnlichkeiten ein eigenes Genre, das ich ,JHommage-
und Variationskompositionen‘ nenne. Angesichts der dokumentier-
ten damaligen Présenz dieser Werke dringt sich eine zweite Frage
auf, die an diejenige Taruskins ankniipft:

Bis zu welchem Grad kdnnen Zitate als hinreichendes, d. h. bestim-
mendes Charakteristikum von postmodernen Werken, d. h. einer neu-
en Stilrichtung seit den ausgehenden 1960er und beginnenden 1970er
Jahre gelten, angesichts der Tatsache, dass das Genre ,Hommage- und
Variationskompositionen* kontinuierlich in der zeitgendssischen Musik-
szene durch das gesamte 20. Jahrhundert hindurch, d. h. nicht erst seit
dem Beginn der postmodernen Ara, prisent war?

Fiir die Beantwortung beider Fragen werde ich eine alternative, bis-
her vernachlissigte Perspektive einnehmen. Statt Erklirungsmo-
delle zu fokussieren, die von geschichtsphilosophischen Denkfiguren
und Theorien der Posthistoire abgeleitet sind und denen gemif die
Postmoderne — implizit oder explizit — ein internationales Phéno-
men ist, werde ich die spezifischen soziokulturellen Bedingungen
einer Region in den Jahren um 1970 in den Blick nehmen und
diese zur Entstehung der postmodernen Musik in dieser Region in
Bezug setzen. Mit anderen Worten: Ich werde anhand einer Regi-
on und deren spezifischer soziokultureller Verfassung herausarbei-
ten, dass die Entstehung der postmodernen Musik nicht auf einen
einheitlichen, international gleich wirksamen Komplex an Fakto-
ren zuriickzufiihren ist, sondern auf mehrere, regional verschiede-
ne Gruppen von Faktoren. Mein Untersuchungsgegenstand ist eine
soziokulturelle Region, die bisher keineswegs als Heimatland der
Postmoderne galt: die DDR der ausgehenden 1960er und begin-
nenden 1970er Jahre. Anhand der stilistischen Verinderungen in
diesem Zeitraum werde ich zeigen, dass es nicht die Zitatpraxis als
solche ist, die fiir die postmoderne Musik charakteristisch ist, son-
dern die Art und Weise, mit der die Musik und die Stile friiherer
Komponisten zitiert werden.

,Kulturelles Erbe‘ und zeitgendssische Kompositionsprazis

Noch deutlicher als in Westdeutschland machten in Ostdeutsch-
land moderate Hommagen und Variationen einen wichtigen An-
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teil innerhalb der zeitgendssischen Kompositionsszene aus. Das lag
zum einen daran, dass es hier eine dhnlich tonangebende radikale
Avantgarde wie im ,Westen® nicht gab, d. h. moderate Kompositi-
onsésthetiken nicht gleichermafen marginalisiert wurden. Dariiber
hinaus korrespondierte das Genre ausgezeichnet mit den kunst-
und kompositionsésthetischen Imperativen, die die ostdeutschen
kulturpolitischen Institutionen nach der Griindung der DDR 1949
zusammen mit dem Diskurs tiber das sogenannte kulturelle Erbe
der Nation proklamierten. Mit dem Ziel, den sich jiingst konsti-
tuierten ostdeutschen Staat zu legitimieren,® definierte der ,Erbe‘-
Diskurs fiir den Musikbereich die Pflege und ,Fortfiihrung‘ der Mu-
sik der grofen Meister Bach, Hiindel und — nicht zu vergessen —
Beethoven als Aufgabe der Kiinstlerinnen und Kiinstler im neuen
deutschen sozialistischen Staat. Mit Hommagekompositionen, die
hiufig — wenn nicht das gesamte Stiick hindurch, so doch zumin-
dest an dessen triumphalem Ende — einen positiven, optimistischen
Charakter haben, lieR sich gleichzeitig der sozialistische Aufbau des
jungen Staates, fiir den per definitionem eben eine optimistische
und progressive Haltung als essentiell galt, unterstiitzen.

Vor diesem Hintergrund ist es wenig erstaunlich, dass in den
1950er und 1960er Jahren viele Komponisten — die moderaten
wie die progressiveren — Hommage- und Variationskompositionen
schrieben, offenbar weil diese hervorragend dazu geeignet waren,
die Anugnung und Assimilation des Erbes unter Beweis zu stellen.
AuRerst populdr wurden in diesem Kontext Paul Dessaus Bach-
Variationen von 1963, die Material von Johann Sebastian Bach
und seinem Sohn Carl Philipp Emanuel ins Zentrum stellen. Zu-
sammen mit der farbigen Orchestrierung — grofies, spatromanti-
sches Orchester, ergéinzt durch ein Altsaxophon — erzielt der spie-
lerische, zuversichtliche, heitere und partiell pompose Charakter
der Komposition (insbesondere der vierten und elften Variation,
siche Notenbeispiel 1) eine Uberhohung der ,grofen Meister* Bach,
Vater und Sohn.

Vgl. beispielsweise Walther Siegmund-Schultze, ,Das musikalische Erbe in
der sozialistischen Gescllschaft. Ausgewihlte Studien zu Problemen der In-
terpretation und Wirkung®, in: Wissenschaftliche Zeitschrift der Martin-
Luther-Universitit Halle 23. Jg. (1974), S. 5-34; Friederike Wissmann,
»Klassik als Auftrag und Seclbstentwurf”, in: Musik in der DDR, hrsg. von
Matthias Tischer, Berlin: Kuhn, 2005, S. 152-165, hier S. 153.
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11. Verdnderung
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Notenbeispiel 1: Paul Dessau, Bach-Variationen fiir grosses Orchester, hier:
Beginn der 11. Variation, Leipzig: Edition Peters 9038
© Mit freundlicher Genchmigung der Edition Peters
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Im Unterschied zu den moderaten Hommage- und Variations-
kompositionen wird ab den spéten 1960er Jahren ein neuer Typus
von Stiicken sichtbar, der etwa iiber den Kompositionstitel auf frii-
here Komponisten Bezug nimmt, mittels der musikalischen Spra-
che jedoch eine andere als die traditionell respektvolle Haltung zum
,Erbe‘ zum Ausdruck bringt. Tilo Medeks Battaglia alla turca von
1967 fiir zwei Klaviere z. B. besteht im Groffen und Ganzen aus
Bruchstiicken aus Mozarts Alla turca. Der Komponist spaltete das
klassische Stiick in zahlreiche Fragmente und ordnete sie in einer
neuen, anti-logischen und anti-organischen Weise. Indem Medek in
den Klavierparts unterschiedliche Takte aus dem gleichen Quellen-
material iibereinander schichtet, erzeugt er streckenweise ein bito-
nales Gewebe. (Die dem Notenbeispiel 2 hinzugefiigten Takt- und
Abschnittsangaben beziehen sich auf Mozarts Original.) In eini-
gen Passagen ersetzen atonale Figuren die urspriinglich tonale Be-
gleitung; abrupte Tonartwechsel unterstreichen die Diskontinuitit
zwischen den einzelnen Segmenten. Der Titel ,Battaglia® ist dabei
Beschreibung und Vorschrift zugleich. Er lenkt die Aufmerksamkeit
auf den intendierten aggressiven Charakter der Komposition und
l1adt dazu ein, ihn mittels der Auffiihrungsweise — z. B. martellato-
Anschlag der einzelnen Klinge in einem extrem energischen Tempo
— zu intensivieren.

Der pointiert disparate, fragmentarische und nachlissig-aggres-
sive Habitus, der fiir die Battaglia charakteristisch ist, findet sich in
ahnlicher Weise auch in einer anderen Pseudo-Hommage-Komposi-
tion: den Bagatellen fiir B, die Reiner Bredemeyer drei Jahre spi-
ter, 1970, anlasslich des zweihundertjihrigen Beethoven-Jubiliums
komponierte. Selbstverstindlich verfolgte das Beethoven-Jubilium
in der DDR ~ 8hnlich wie im damaligen anderen Teil Deutschlands
— das Ziel, den grofien Meister und das von ihm hinterlassene kul-
turelle Erbe zu wiirdigen. Von dieser Bestimmung ist Bredemeyers
Jubildumskomposition jedoch weit entfernt. Bis auf die ersten zwei
Takte am Anfang, die die beiden Es-Dur-Eréffnungsakkorde der
Eroica exponieren, und dem letzten Takt, der ,mdglichst mehr als
30"“Y dauern sollte und dazu dient, auf B¢ ,ein[zustimmen®,'% be-

% Reiner Bredemeyer, Bagatellen fir B (Partitur), Leipzig: Peters, 1974, S.
18, Buchstabe L.

1% Die Streicher sollen die A- und D-Saiten auf B einstimmen (Bredemeyer,
Bagatellen, S. 18).
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© Mit freundlicher Genehmigung von Dorothea Medek
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steht das Orchesterstiick aus Fetzen und Fragmenten aus Beetho-
vens Bagatellen fiir Klavier op. 119 Nr. 3 und 126 Nr. 2, die unver-
mittelt nebeneinander gestellt sind.!!

Die in Medeks Battaglia und Bredemeyers Bagatellen vorherr-
schende kompositorische Methode, das von Mozart und Beethoven
adaptierte Material in Bruchstiicke aufzuspalten und ohne weitere
Verarbeitung in einer neuen, inkohdrenten Reihenfolge zusammen-
zustellen, kollidiert demonstrativ mit dem Imperativ des kulturel-
len Erbes. Denn auf der einen Seite ist das angeeignete Material so
umfangreich, dass es die neue Komposition géinzlich ,vereinnahmt;
die Entfaltung eigener kompositorischer Ideen wird unméglich und
tiberfliissig. Auf der anderen Seite verrit die betont (lieblose* Art
und Weise, in der das Material der grofien Meister prisentiert wird,
alles andere als Engagement fiir die angemessene Tradierung des
Erbes.?

Ganz anders demgegeniiber Medeks 1973 uraufgefiihrte Sensi-
ble Variationen wm ein Schubert-Thema: Im Vergleich zur frechen
und rebellischen Battaglia von 1967, die aus einer Phase der DDR
stammt, die noch weitgehend vom soziopolitischen Tauwetter vor
der Niederschlagung des Prager Friihlings geprigt war, erschei-
nen die Sensiblen Variationen gezahmt und kraftlos. Wihrend die
Mehrheit der Werke im 20. Jahrhundert, die zu den etablierten
Hommage- und Variationskompositionen gehérten, die originale
Orchestrierung des Quellenmaterials opulent und glorios erweiter-
ten und der Komposition auf diese Weise einen hagiographen Cha-
rakter verliehen, ist in Medeks auf Schuberts Entr’acte-Musik von

"I Piir einc Detailanalyse und Interpretation sowie einen umfassenden Uber-
blick iiber die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte vgl. Nina Noeske, Mu-
sikalische Dekonstruktion. Neue Instrumentalmusik in der DDR (= Klang-
Zeiten 3), Kéln: Bohlau, 2007, S. 147-167, insbesondere S. 153.

Bredemeyer war sich selbst bewusst, dass die Bagatellen mit dem traditio-
nellen Konzept von Hommage- und Variationskompositionen kollidierten:
»lch mache dem Beethoven natiirlich nichts vor oder zeige ihm, was man
alles machen kann, wic es Reger mit seinen Beethoven-Variationen tut. Bei
den Mozart-Variationen ist es so, daf er Mozart das neue Waffensystem
zeigt: Guck mal da. So viel besser ist das jetzt! [...] Ich will das nicht vorzei-
gen, ich will nicht sagen, ich bin linger, schneller, hoher. Ich glaube nicht
an diese Art Fortschrittsmoglichkeit in Musik®., Gerhard Miiller, ,Interview
mit Bredemeycr®, in: Weimarer Beitrdge 26. Jg. (1980), S. 158-183, hier S.

162.

1

[~
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Rosamunde basierendem Stiick!? die differenzierte orchestrale Tex-
tur von Schuberts populdrem Thema auf ein Trio fiir Fléte, Violine
(oder Altfléte) und Violoncello reduziert, d. h. eine Instrumentie-
rung, die, besonders dann, wenn sie mit einer Altfléte statt mit
einer Violine ausgefiihrt wird, der Komposition einen abgestumpf-
ten Charakter verleiht: Auf der Altfléte vorgetragen, klingen die
originalen Alberti-Bésse riihrselig und zugleich mechanisch wie ein
Leierkasten.

Die Tendenz zur Vereinfachung und expressiven Reduktion zeigt
sich auch in den nachfolgenden Variationen. Die Verarbeitung der
Sequenzen des zweiten Teils des Themas (nach dem Wiederholungs-
zeichen) kreist in Medeks Komposition um Skalensegmente, die
durch popartigen Off-Beat und zu Etiidenfloskeln herabgesunkene
barocke Formeln ergénzt werden. Die erste Variation enthilt z. B.
einen achttaktigen Passacaglia-Bass und die Evokation einer 7-6-
Synkopenkette!? (im Notenbeispiel 3 symbolisiert der Pfeil ,— die
Auflésung des Vorhalts). Im Kontext der Synkopenkette lisst sich
das Tonmaterial der ersten sieben Takte auf dasjenige einer Quint-
fallsequenz mit der regulidren Akkordfolge B — ¢ — F7 — B9 - Eg”
—a¥? — d7 zuriickfiihren. Das Tonmaterial eines Taktes entspricht
einem Akkord. Mit dem Tonmaterial, das er im Grofen und Gan-
zen lagen- und stimmfithrungsindifferent verwendet, hat Medek die
Altstimme skalengebunden gestaltet; die Folge aus Quartaufstiegen
mit jeweils verschiedenem Anfangston (d’ bis g’, b bis es’ etc.) wird
stereotyp bis Takt 16 fortgesetzt. Weiterhin beschidigt Medek das
Modell, indem er vereinzelt Akkordténe weglésst und/oder andere
akkordfremde T6ne hinzufiigt.'®

Das Resultat ist eine bizarre Mischung aus einem abgegriffenen
harmonischen Modell (7-6-Synkopenkette mit Quintfallsequenz),
das trotz der radikalen, dissoziierenden Verfremdung durch die
tatsichlich erklingende Textur ,durchscheint’, und dessen Uberla-
gerung mit 0den Skalenbewegungen, die sich in der ersten und
zweiten Variation auf- und abwiirts fortsetzen und durch andere fi-

3 Franz Schubert, Zwei Entr’actes zu dem Drama »Itosamunde®, Nr. 2, B-Dur,
Andantino, D 797.

1 Ich verdanke Volker Helbing diese Anregung.

15 Akkordfremd sind jeweils g (T. 1), d (T. 2),esund g (T. 4), f (T.5) und g
(T. 6); in T. 1, 4 und 7 fehlen jeweils der Quintton g (T. 1), f (T. 4) und ¢

(T. 7).
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Notenbeispiel 3: Tilo Medek, Sensible Variationen um ein Schubert- Thema fiir

e (Altquerflste) und Violoncello, Variation 1.

Fléte, Violin
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gurale Patterns ergiinzt werden. Alles in allem erwecken die Varia-
tionen einen schalen und oberflichlichen Eindruck; sie erscheinen
als Inszenierung von aus Etiidenfloskeln lieblos zusammengeflick-
tem Kitsch.!® Die Musik erfiillt somit weder das offizielle musik-
asthetische Gebot, mittels der Reverenz an die grofken Meister
die eigene, (ost)deutsche Kultur und Nation zu zelebrieren sowie
Selbstsicherheit und Vertrauen in die Zukunft zu vermitteln, noch
spielt sie mit Provokation und Aufmiipfigkeit, wie die Battaglia und
Bagatellen von 1967 und 1970. Die Sensiblen Variationen stellen
somit in Ergidnzung zu dem Typus von Hommage- und Variations-
komposition, den die Battaglia und Bagatellen konstituieren, einen
weiteren neuen Typus dar.

Was ist die Ursache fiir diese Verinderungen? Und auf wel-
che Faktoren sind generell die skizzierten ,ostdeutschen‘ Typen
von Hommage- und Variationskompositionen um 1970 zuriickzu-
flihren?

Die Niederschlagung des Prager Friihlings und deren Folgen in
der DDR

Historiker und Sozialwissenschaftler sind sich einig, dass #hnlich
wie westliche kapitalistische Lénder auch die DDR (gemeinsam mit
den anderen sozialistisch-kommunistischen Staaten des ehemaligen
Ostblocks) ein ,1968¢ erlebte, d. h. eine Periode der soziokulturellen
Transformation, die sich jedoch vom ,1968¢ der westlichen Linder
deutlich unterschied. Wéhrend im Westen die 1967/68 kulminie-
renden Proteste der Studierenden und anderer antiautoritirer
Gruppen sowie die sich gleichzeitig verindernden Lebensformen
— sexuelle Befreiung, Leben in Kommunen, Entkrampfung und
Destandardisierung der Umgangsformen — als Kern der Ereignis-
se gelten, umfasst ,1968‘ im ehemaligen Ostblock zwei Phasen.
Zum einen ist es Chiffre fiir den sogenannten Prager Friihling
der 1960er Jahre — die Entwicklung eines vergleichsweise libera-
len und entspannten soziopolitischen Klimas, in dessen Rahmen
sich eine dem kapitalistischen Westen vergleichbare Jugendkultur

16 Zusammen mit der Begleitung aus gebrochenen Akkorden klingt die Musik
mechanisch, wie eine Nihmaschine.
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entwickelte und Beatmusik populir wurde (auch wenn sie bis m
die 1970er Jahre hinein von staatlicher Seite bekdmpft wurde)
Zum anderen ist das Jahr 1968 aufs engste mit der brutalen Unter-
driickung und Beendigung dieser Entwicklung durch die Invasion
der Truppen des Warschauer Pakts in die Tschechoslowakei Mit-
te August 1968 assoziiert. Wihrend der Prager Friihling selbst
Aufbruch und die Hoffnung auf demokratische Reformen nicht
nur in der Tschechoslowakei, sondern im gesamten Ostblock ver-
sprach, fiihrte seine Niederschlagung drastisch vor Augen, dass ein
,Sozialismus mit menschlichem Antlitz' niemals moglich sein wiir-
de.!® Letzteres manifestierte sich u. a. deutlich in den Reaktionen
der ostdeutschen politischen Autorititen auf die mutigen Protes-
te zahlreicher DDR-Biirger gegen die Invasion. Sie wurden mit
strengen Sanktionen von staatlicher Seite beantwortet: Geféngnis,
Berufsverbote, Einschiichterungen am Arbeitsplatz und dem Aus-
schluss aus der SED. In der Folge der autoritiiren Reaktion von
Seiten der Regierung entwickelte sich in den friithen 1970er Jahren
in Ostdeutschland ein soziokulturelles Klima, das die Historiker
Armin Mitter und Stefan Wolle als ,Friedhofsruhe“?Y umschrieben
haben: eine nach aufen hin befriedete Stimmung, hinter der sich
jedoch unausgesprochener Groll, Resignation und innere Emigra-
tion verbirgt.

In Anbetracht der Tatsache, dass die beschriebenen Verdnde-
rungen des soziopolitischen Klimas offenbar auch gravierende Aus-
wirkungen auf die Mentalitit der im ostdeutschen sozialistischen
System lebenden Menschen hatte, liegt es nahe, die skizzierten
mentalistisch-politischen Phasen der DDR-Geschichte um 1970 zu
den Verdnderungen in der ostdeutschen zeitgendssischen Musik-
szene in Bezug zu setzen, und zwar insbesondere in Hinblick auf
die Gestaltung von Hommage- und Variationskompositionen. Wie
kaum eine andere Gattung sind letztere eng mit Autoritétskonzep-

' Vgl. zu diesem Themenbereich Timothy S. Brown, ,,,1968‘ East and West:
Divided Germany as a Case Study in Transnational History", in: American
Historical Review 114. Jg. (2008), S. 69-96.
® Armin Mitter und Stefan Wolle, Untergang auf Raten, Miinchen: Bertels-
mann, 1993, S. 430 und 433.

19 Fiir einen Uberblick {iber die Mafinahmen der ostdeutschen Regierung nach
der Niederschlagung des Prager Friihlings vgl. Mitter/Wolle, Untergang auf
Raten (wie Anm. 18), S. 430-481.

% Ebd., 8. 480.
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ten — nicht unbedingt politischen, sicherlich jedoch musikalischen
— verbunden, indem das Quellenmaterial, wic gezeigt, meist auf
der Musik der alten Meister beruht. Der Wandel von der Liberali-
sierung in den 1960er Jahren?! zur demonstrativen Manifestation
von Autoritét nach der Niederschlagung des Prager Friihlings und
der darauf antwortenden Friedhofsruhe artikuliert sich somit auch
in den hier ins Blickfeld genommenen Stiicken von Medek und
Bredemeyer.

Die Battaglia reflektiert vor diesem Hintergrund das entspannte,
hoffnungsfrohe, vergleichsweise anti-autoritiare Reformklima der
spaten 1960er Jahre; gleichermafien diirften die Bagatellen verspi-
tete Manifestationen der Aufbruchsstimmung dieser Dekade sein.
Beide Kompositionen provozieren das Konzertpublikum spiclerisch
und stellen eine respektlose Haltung gegeniiber den grofien Meis-
tern zur Schau.?? In den Sensiblen Variationen artikuliert sich
demgegeniiber eine neue Haltung: Der unengagierte Charakter
der Komposition konnte ohne Schwierigkeiten als Reflex auf priva-
te, unpolitische Erwidgungen interpretiert werden — die Widmung
des Stiickes an Medeks Mutter®® unterstiitzt diese Perspektive —,
wenn der Titel der Komposition nicht eindeutig auf Reiner Kunzes
politisch-kritische Gedichtsammlung Sensible Wege Bezug nihme.
Trotz des harmlosen, privaten Titels verkorpert Kunzes damals
bereits bekannte Anthologie, die 1969 erschien, d. h. ein Jahr nach
dem Einmarsch der Warschauer-Pakt-Truppen in Prag, Empérung
und innere Emigration. Kunze widmete den Band nicht nur unver-
hohlen dem tschechoslowakischen Volk und nahm Gedichte auf, die
die Beschrinkung der Grundrechte im sozialistischen Staat, insbe-
sondere die Restriktionen hinsichtlich Meinungs- und Reisefreiheit
anklagen. Von zentraler Bedeutung fiir den vorliegenden Beitrag

2! Freilich wurden die Liberalisierungstendenzen auch in den 1960cer Jahren
bereits beschnitten. Die cinschneidendsten Konsequenzen hatten diesbeziig-
lich die auf dem 11. Plenum, dem sogenannten y,Kahlschlagplenumn®, des ZKs
der SED bekannt gemachten Beschliisse im Dezember 1965.
Ahnliche Verfahrensweisen lassen sich in den radikal-avantgardistischen
Stiicken von Mauricio Kagel, Karlhcinz Stockhausen und Wilhelm Dicter
Siebert auf der anderen Seite des Eisernen Vorhangs nachweisen, die an-
lésslich des zweihundertjihrigen Geburtstags Beethovens 1970 km;xponicrt
wurden; vgl. Kutschke, ,, The Celebration of Beethoven’s Bicentennial® (wie
Anm. 1).
»Eir meine Mutter®.
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ist die Tatsache, dass Kunze nicht nur Personen aus Politik und
Verwaltung anprangerte, sondern auch die ,groRen Meister® 'der
Musik: Beethoven und den (kultur)politischen Missbrauch seiner
Autoritét. In einem seiner sensiblen Gedichte zeichnet er plastisch
den drastischen psychischen Druck nach, den die kulturellen O‘rga—
ne des ostdeutschen Staates auf das Volk ausiibten, indem sie ihm
Beethovens Musik oktroyierten.24

Wieweit ldsst sich von Kunzes Anthologie auf Medeks Grund-
stimmung schliefen, die die Entstehung der Variationen vielleight
begleitete und sich im Ausdruckscharakter der Komposition nie-
derschlug? Angesichts des eindeutigen Bezuges des Titels au'f
Kunzes Band diirften auch die charakterlichen Ahnlichkeiten zwi-
schen beiden Werken kein Zufall sein. So wie Kunze gebrach es
offensichtlich auch Medek an optimistischem Geist und vertrauen.s~
voller Wertschitzung fiir die grofen Meister und Autorititen. Die
die innere Emigration artikulierende distanzierte Introvertiertheit
von Medeks Musik nahm dabei lediglich die Gufere Emigration
vorweg. Noch in der ersten Hilfte des Jahres 1968, d. h. vor der
Niederschlagung des Prager Friihlings, hatte Medek seine Loyalitit
zum ostdeutschen Staat unter Beweis gestellt, indem er 6Hentligh
Gertichte entkréftete, dass die Organe der DDR (in erster Linie
die Ministerien fiir Kultur, des Innern und fiir Staatssicherhe.it)
versucht hétten, eine von ihm beantragte Hollandreise zu verhin-
dern. 1977 jedoch, ein Jahr, nachdem Wolf Biermann ausgewiesen
worden war, stellte Medek, wie Kunze, einen Ausreiseantrag und
verlief die DDR. Medeks kompositorische Reflektion auf die Ago-
nie der DDR, die mit der Niederschlagung des Prager Friihlings
begonnen hatte, war dabei keineswegs die einzige. Bekannt ge-
worden sind die Kompositionen (und auch Dichtungen) aus jenen
Jahren, die um das Thema Winter kreisten2 und die Vorstellung

#* Vgl. Reiner Kunze, Sensible Wege, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt, 1969, S.
61, 62, 65, 86, 101, 115, 117, 132 und 136.

% Vgl. Elaine Kelly, ,Composing the Canon: the Individual and the Romantic
Aesthetic in the GDRY, in: Contested Legacies, hrsg. von Matthew Philpotts
and Sabine Rolle, Rochester; Camden House, 2009, S. 198-217; Claudia Bul-
lerjahn, ,Zur Rezeption von Schuberts Winterreise im 20. Jahrhundert, de-
monstriert an Werken von Hans Zender, Reiner Bredemeyer und Friedhelm
D&hlY, in: Beitrdge zur Musikwissenschaft und Musikpidagogik, hrsg. von
Hans-Joachim Erwe and Werner Keil, Hildesheim: Olms, 1997, S. 180212,
vor allem S. 185.
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evozierten, dass das Leben in der DDR in den 1980er Jahren dem
Uberwintern in einer Permafrostregion gleichkam.

Dass Bredemeyers ganz uniibersehbar aufmiipfige Bagatellen
von 1970 ironischerweise 1980 in das fiir die DDR verbindliche
Schulcurriculum der 10. Klassen aufgenommen wurden, diirfte vor
diesem Hintergrund ein Symptom dafiir sein, wie weit sich damals
bereits die Kluft zwischen dem offiziellen — aber bedeutungslosen
— musikalischen Diskurs {iber Heiterkeit und Optimismus auf der
einen Seite und der vorherrschenden resignativ-grollenden Menta-
litdt der ostdeutschen Bevolkerung auf der anderen Seite vertieft
hatte. Die Auswahl von Bredemeyers Stiick fiir den Schulunter-
richt wurde damit begriindet, dass es sich nicht nur um ,ein kurzes,
leicht iiberschaubares und humorvolles Werk“?6 handele, sondern
dass das Werk auch — ganz dem Charakter des Stiickes entgegen —
eine ,Huldigung Beethovens® auf ,heitere, urspriingliche Art und
Weise“2” beabsichtige. Dariiber hinaus wurde auch noch betont,
dass das Stiick das ,gute Verhiltnis eines DDR-Komponisten zu
einem der bedeutendsten Vertreter des musikalischen Erbeg*28
demonstriere. Gerade die Betonung des guten Verhéltnisses zwi-
schen musikalischer Autoritdt und zeitgendssischem Komponist
verrit jedoch, dass sich der Autor dieser Einschétzung hinsichtlich
der tatsichlichen Haltung gegeniiber Autorititen, die das Stiick
artikulierte, alles andere als sicher war.

26 Vorschlag zur Lehrplanprézisierung auf der Grundlage von Untersuchungen

zur Wirksamkeit neuer Werke fiir das Musikhéren in den Klassen 9 bis 12 /
Wissenschaftsbereich Musikmethodik, Sektion Germanistik und Kunstwis-
senschaften der Martin-Luther-Universitét Halle-Wittenberg: Forschungsbe-
richt. Pddagogische Forschung / Bimberg, Siegfried; Kranspuhl, Regina, Hal-
le 0. D. (1978)%, in: Musikpidagogische Forschung 1963-1981 (= Nachlass
Karl Hoffmann), Berlin, Bibliothek fiir Bildungsgeschichtliche Forschung
des Deutschen Instituts fiir Internationale Pédagogische Forschung/Archiv,
S. 47 (Signatur: BBF/DIPF/Archiv, Nachlass Karl Hoffmann, HOFF 197).
»1. Entwurf, Vorschldge zur particllen Veréinderung von STE der Klassen 8
bis 10 Musik", 8. 6, in: Detailprizisierung der Lehrpline fir den Musikunter-
richt 1979 - 1980 (Bestand: Akademie der Pidagogischen Wissenschaften
der DDR - Lehrplanarbeit Musik), Berlin, Bibliothek fiir Bildungsgeschicht-
liche Forschung des Deutschen Instituts fiir Internationale Pidagogische
Forschung/Archiv (Signatur: BBF/DIPF/Archiv, APW 9944, o. P.).
worschlag zur Lehrplanprizisierung” (wie Anm. 26), S. 7 (meine Hervorhe-
bung).

27

28
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Schluss

Inwiefern stehen die besprochenen Kompositionen Medeks und Bre-
demeyers jedoch im Bezug zur musikalischen Postmoderne? Und
wie ist das Verhéltnis zwischen der musikalischen Postmoderne und
dem Genre der Hommage- und Variationskompositionen zu bestim-
men, das vor dem Beginn der Postmoderne durch den sogenannten
moderaten, das zeitgendssische Musikleben bestimmenden Main-
stream gepragt wurde? — Beide Fragen lassen sich lediglich durch
eine Anderung des gewohnten Blickwinkels beantworten.

Mafgeblich fiir die Klassifizierung einer Komposition als ,post-
modern’ ist nicht die Tatsache, dass sie Zitate verarbeitet, sondern
wie sie sie verarbeitet. Der moderate Mainstream der 1950er und
1960er Jahre unterscheidet sich von den postmodernen Werken ab
den spiten 1960er Jahren dadurch, dass die musikalische Sprache
gemiébigt und gemessen ist, d. h. auf Extreme, Auswiichse und
Eskalationen, die herkémmliche Vorstellungen von Harmonie und
Schénheit unterlaufen, verzichtet. Die musikalische Postmoderne
ist demgegeniiber durch Exzess und Fragmentarizitat gekennzeich-
net.??

Das gilt selbstverstindlich auch fiir die besprochenen Stiicke Me-
deks und Bredemeyers. Vor dem Hintergrund der DDR-Musikge-
schichte um 1970 ist jedoch deutlich geworden, dass diese Kom-
positionen, die der Gestaltung nach eine Familienshnlichkeit mit
postmodernen Werken aufweisen, indem sie tonale Zitate in frag-
mentierender, das Werkganze gefihrdender Weise verarbeiten, kei-
neswegs ihren Ursprung in einem postmodernen Zeitgeist, d. h.
dem Verlust der Verbindlichkeit des Fortschrittsimperativs, haben
miissen, sondern auf einen von regionalen soziopolitischen Verin-
derungen stimulierten Wandel der Mentalitiit zuriickgehen konnen.
Diese Beobachtung legt wiederum nahe, die musikalische Faktur
als ein Symptom fiir ein Spektrum sehr unterschiedlicher Fakto-
ren zu begreifen. Welche davon fiir ein konkretes Werk letztlich
mafgeblich sind, l4sst sich anhand des Werkes selbst nicht bestim-
men, sondern nur mit Hilfe priziser soziokultureller und politisch-
historischer Studien rekonstruieren.

29 Mehr dazu in Beate Kutschke, Wildes Denken in der Neuen Mustk, Wiirz-
burg: Konigshausen & Neumann, 2002.



