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freilich nicht, die Dokumente sprechen mit drastischer
Deutlichkeit dagegen. Kroncke serviert als Faksimile
einen bisher unverdffentlichten Brief von Knapperts-
busch an Strauss von Ende Februar 1933, der die bose
Frage enthalt: »Was machen wir mit dem Schweine-
hund Th. Mann?«

Wenn man die Entsagung aufbringt, die apologe-
tische Tendenz wegzufiltern, dann hat Krénckes Buch
einen gewissen Wert durch solche Dokumente und
durch die Zusammenstellung von verstreuten Informa-
tionen aus abgelegenen Quellen (deren Fundorte frei-
lich nicht immer nachgewiesen werden). Allerdings
ware der Forschung mehr geholfen, wenn alle Doku-
mente ohne Ausnahme sine ira et studio kritisch ediert
aufden Tisch kimen. Das miisste unter Mitwirkung des
Garmischer Richard-Strauss-Archivs geschehen, wo
noch sensible Materialien zu schlummern scheinen. Bis
dahin informiert man sich am besten nicht bei Kréncke,
dem es an Problembewusstsein und Stil mangelt und
der sich in der Thomas Mann-Welt nicht auskennt, son-
dern in dem musikalisch wie literarisch vorziiglichen
Richard-Strauss-Kapitel des Buchs Seelenzauber. Tho-
mas Mann und die Musik von Hans R. Vaget (2006).
(Mérz 2014) Hermann Kurzke (Mainz)

Katrin Stéck, Musiktheater in der DDR. Szenische Kam-
mermusik und Kammeroper der 1970er und 1980er Jah-
re, KoIn, Weimar, Wien: Béhlau 2013, 314 Seiten. (Klang-
Zeiten. Musik, Politik und Gesellschaft 10)

Die Gattungen Szenische Kammermusik und Kammer-
oper, charakteristisch fiir das DDR-Musikleben der
1970er und 1980er Jahre, gelangten bis dato allenfalls
punktuell ins Blickfeld der Musikwissenschaft. Umso
verdienstvoller ist, dass Katrin Stock sich in ihrer Dis-
sertation der Aufgabe gestellt hat, jenes zentrale Gen-
re unter die Lupe zu nehmen. Die Untersuchung wur-
de 2010 vom Institut fiir Musikwissenschaft Halle-Wit-
tenberg angenommen und 2013 in der Béhlau-Reihe
KlangZeiten. Musik, Politik und Gesellschaft publiziert;
Stécks Arbeit an diesem Projekt reicht jedoch bis in die
1990er Jahre zuriick, als sie bereits umfangreiche Ge-
sprache mit so namhaften Komponisten wie Paul-
Heinz Dittrich, Friedrich Goldmann, Thomas Heyn, Ge-
org Katzer, Steffen Schleiermacher, Kurt Schwaen, Jo-
hannes Wallmann und vielen anderen zwischen 1909
und 1965 geborenen Kiinstlern fiihrte. Die Interviews
wurden im Zeitraum von 1999 bis 2001, teilweise im
Jahr 2012 noch einmal gefiihrt; Dittrich zog bei dieser
spateren Gelegenheit samtliche Aussagen zurilick—wa-
rum, erfahrt man nicht. Zeitzeugeninterviews sind bei
der Aufarbeitung der DDR-Kulturgeschichte dringlich,
was u.a. daran deutlich wird, dass einige der von Stéck

befragten Komponisten zwischenzeitlich verstorben
sind. Um es vorweg zu nehmen: Beim Lesen der Arbeit
wiinscht man sich immer wieder, die Original-Inter-
views in Handen zu halten, die auf Band bzw. als Mit-
schrift bei der Autorin liegen. Eine zumindest auszugs-
weise Publikation der Gesprache — wogegen sicherlich
auch die Komponisten nichts einzuwenden hatten —
ware mithin ein dringendes Desiderat.

Dass Szenische Kammermusik von Stéck als eige-
ne Gattung aufgefasst wird, die »auBerhalb der Insti-
tution Oper stattfindet, eine kammermusikalische Be-
setzung hat, Elemente der darstellenden Kiinste ein-
bezieht, mit Interaktionen der beteiligten Kiinste arbei-
tet und neue Kommunikationsmoglichkeiten sucht«
(S. 295), wobei vor allem die Moglichkeit der schnellen
Reaktion auf aktuelle (politische) Ereignisse als Chance
gesehen wird, leuchtet unmittelbar ein. Die Kammer-
oper sei dabei, so die Autorin, musikalisch und auffiih-
rungstechnisch konservativer als die Szenische Kam-
mermusik.Theoretisch untermauert wird Stocks Unter-
suchung durch Bezugnahme auf die Performativitats-
forschung Erika Fischer-Lichtes und ihre Definition von
Theatralitat, die besonders geeignet sei, auf die Szeni-
sche Kammermusik der DDR angewandt zu werden.
Gleiches gilt der Autorin zufolge fiir das insbesondere
durch Heiner Miiller gepragte postdramatische Thea-
ter, das von Hans-Thies Lehmann durch die Faktoren
»Parataxis, Simultaneitat, Spiel mit der Dichte der Zei-
chen, Musikalisierung, visuelle Dramaturgie, Korper-
lichkeit, Einbruch des Realen, Situation/Ereignis« (S.50)
spezifiziert wird. Dieser Ansatz ist hochst plausibel und
vielversprechend. Leider mangelt es an einer iiberzeu-
genden Durchfiihrung: Fischer-Lichte zufolge ist die
performative Wende seit den 1960er Jahren bekannt-
lich dadurch gekennzeichnet, dass der Materialstatus
einer Auffiihrung den Signifikantenstatus derselben
uberlagert, dass also die Zeichenhaftigkeit einer Per-
formance in den Hintergrund tritt. Dass bei Szenischer
Kammermusik in der DDR genau das Gegenteil der Fall
ist, da hier hdufig—wie auch Katrin Stock immer wieder
zutreffend feststellt — die "Kommunikation zwischen
den Zeilen« (S. 56) im Vordergrund steht und es fast
immer um die Kommunikation einer (politischen) Bot-
schaft geht, d. h. dass Zeichen entziffert werden miis-
sen, wird nicht weiter reflektiert; genau dieses Span-
nungsverhiltnis scheint aber ein DDR-Spezifikum zu
sein. Dass dies kaum bedacht wird, gereicht vor allem
den Werk-Analysen zum Nachteil, die fast stereotyp mit
dem (meist wenig hilfreichen) Hinweis aufwarten, dass
»Postdramatik« aufgrund des Vorhandenseins von »Kor-
perlichkeit« zu konstatieren sei (S. 193, 199, 200, 206,
219, 231, 236, 240, 247, 252f,, 254, 256, 262, 272, 275). Dass
»Korperlichkeit« immer dann in den Vordergrund trete,
wenn Instrumentalistinnen und/oder Sangerinnen kér-
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perliche Aktionen vollfiihren, fiihrt zudem den Begriff,
der theoretisch praziser zu fassen ware, ad absurdum.

Die gliickliche Auswahl der Kompositionen fiir die
Analysen und die sichtlich intensive und engagierte
Beschaftigung mit den Noten- bzw. Auffilhrungstexten
wird konterkariert durch eine Darstellung, die beim Le-
sen teilweise ermiidend wirkt. Dies liegt vor allem daran,
dass die Autorin keinerlei Deutung der — nach einer
Interpretation und Einbettung in kulturpolitische Kon-
texte regelrecht schreienden —Werke versucht, sondern
in der Regel lediglich das Interpretationsangebot des
Komponisten unhinterfragt wiedergibt. Da dies oft in
keinerlei Zusammenhang integriert wird, bleiben selbst
diese Deutungen jedoch in der Regel unverstandlich
und vage: In Bernd Frankes Stiick Solo 3fach fiir Violine,
Horn und Klavier (1988) etwa soll »[m]it Hilfe des Lich-
tes [...] die Vereinsamung szenisch dargestellt werden«
(S. 189). Welche (und wessen) Vereinsamung gemeint
ist, bleibt unklar. Oder: In Johannes Wallmanns Zustdn-
de - Verwandlung. Ampel-Spiel fiir Publikum (1977) kon-
ne, so die Autorin, der Satz »Habt je doch de nicht Ant-
wort nicht ze-mentieren nicht nicht« mit Blick »auf die
kulturpolitische Situation in den 1970er Jahren inter-
pretiert werden« (S. 195). Ein konkreter Hinweis ware
auch hier hilfreich gewesen. Katzers De musica (1975)
wird einzig unter Riickgriff auf Katzers eigenen Kom-
mentar interpretiert (S.195-197), und Steffen Schleier-
machers Sei auf dem (!) Hut (1985) wird — fiir die Lektii-
re mithsam — am Text entlang nacherzahlt (S. 214-216).
Wo die Autorin mit dem Komponisten bzw. der Kompo-
nistin nicht gesprochen hat, wie bei Ruth Zechlin, fehlt
eine Interpretation ganz (S. 223-228). Dies positiv als
Chance zu begreifen, die dem Leser/der Leserin die Mog-
lichkeit gibt, hinsichtlich moglicher Deutungen selbst
Uberlegungen anzustellen, ist insofern kaum moglich,
als Stéck nur rudimentar Anhaltspunkte hierfiir gibt -
d.h. vor allem iber die Texte, die den Werken zugrunde
liegen, kaum informiert. So erfahrt man beispielsweise
nichts tiber die (vom Komponisten mit Bedacht gewahl-
ten) Texte Marie Schraders, die Reiner Bredemeyers
Bilderserenade (1976) zugrunde liegen; die Texte von
Gabriela Mistral, auf die Eckehard Mayer in seinem
Liederzyklus Cantos de amor (1979) zuriickgreift, blei-
ben ebenso ungreifbar. Auch iiber den der Berliner BZ
entnommenen Text in Lutz Glandiens Solostiick fiir
Tuba Betrachtung (1986), von dem man immerhin er-
fahrt, dass es um das Thema »soziale Sicherheit« geht,
kann man letztlich nur ratseln (S.182). Hinsichtlich der
kulturpolitischen Hintergriinde bleibt Stock haufig ahn-
lich vage. So habe die Berliner Staatsoper bei der Auf-
fithrung von Goldmanns Opernfantasie R. Hot oder die
Hitze (1973/74) dem Komponisten »Steine in den Weg
gelegt, was zusatzlich zu Komplikationen fiihrte« (S.267).
Naher erldutert wird dies nicht. Derartige Satze klin-

gen, als seien hier Interview-Passagen lediglich unkom-
mentiert wiedergegeben.

Stock selbst hélt die Verwendung der Interviews
als »Arbeitsgrundlage der Untersuchunge« fiir proble-
matisch, da es sich um subjektive Aussagen handele;
so pladiert sie sinnvollerweise dafiir, diese in einen »Ge-
samtkontext« einzuordnen (S. 68f). In den Analysen
geschieht dies jedoch kaum. Wie sehr sich Stock mit
»ihren« Komponisten identifiziert, wird deutlich an Sat-
zen wie diesem, der sich auf Helge Jungs Sketch fiir 5+1
(1978/79) bezieht: »Dem Stiick fehlt — so auch die Ein-
schatzung des Komponisten [...] - teilweise der Biss, so-
dass es die beabsichtigte Wirkung nicht entfalten kann«
(S. 203). Und wenn sich die Autorin zustimmend auf
einen Text der ostdeutschen Autorin Sigrid Neef (iber
Szenische Kammermusik in der DDR von 1978 bezieht,
so wiinscht man sich mitunter ebenfalls eine gréRere
wissenschaftliche Distanz zu den Protagonistinnen des
DDR-Kulturlebens: Die Auflosung des Guckkastenprin-
zips in diesen Werken fordere, so Stock im Einverstand-
nis mit Neef, »Verstandnis und Verantwortung fiirein-
ander« und die »Anonymitat des Publikums« werde
»durchbrochen. Die Erkenntnis der Relativitat von Er-
lebnissen und Urteilen bewirkt Freundlichkeit, Toleranz
und Aufgeschlossenheit« (S.167). Inwiefern auBerdem
die Sichtbarkeit des Orchesters auf der Biihne dessen
»Emanzipation« (von was?) befordert (S.167), kann nur
geraten werden. Diese — méglicherweise als (verinner-
lichte) kulturpolitische Taktik zu verstehende — Auffas-
sung steht bei Stéck nicht in Anfiihrungszeichen und
wird nicht weiter kommentiert.

Die Ausfiihrungen zur Kulturpolitik in der DDR sind
weitgehend schliissig und fokussieren stellenweise den
einen oder anderen neuen Aspekt: So betont Stock et-
wa, dass die Einschdtzung, ob der VIII. Parteitag einen
kulturpolitischen Einschnitt darstellt oder nicht, u.a.
davon abhingt, in welchem MaRe ein Komponist 6f-
fentliche Aufmerksamkeit erfuhr (S.111), dass das Alter
der Kiinstler die Charakterisierung der 1970er und
1980er Jahre als »Stagnation« oder »Aufbruch« bedingt
(S. 120f.) und dass seit den spaten 1970er Jahren eine
Art »Zementierung« der Avantgarde stattgefunden
habe, indem diese selbst dogmatische Ziige annahm
(S.129ff.). Die Idee, dass das DDR-Kulturleben in seiner
Gesamtheit ebenfalls als eine Art »Theater« analysiert
werden kann — die Autorin spricht vom »Theatralitats-
gefiige der DDR« (S. 46) —, ist schlagend, wird jedoch
kaum ausgefiihrt. Auffallend ist, dass die mittlerweile
umfangreiche englischsprachige DDR-Musik-Forschung
nur punktuell zur Kenntnis genommen wird; Bemer-
kungen wie die, dass in dem von Matthias Tischer 2005
herausgegebenen Band Musik in der DDR angeblich
»vor allem soziologische Fragestellungen erortert«
werden (S.17), lassen auch bei Wohlwollenden den Ver-
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dacht aufkommen, dass das Buch niemals konsultiert
wurde.

Fazit: Ein vielversprechender theoretischer Ansatz,
iiberzeugende Ideen, groBes Engagement und umfang-
reiches (Quellen)Material stehen einer oft recht ober-
flachlichen, mitunter unreflektierten Durchfiihrung und
rudimentir erscheinenden Analysen entgegen. SchlieR-
lich wire dem Buch nicht nur ein Register,sondern auch
ein sorgfaltiges Lektorat zu wiinschen gewesen — mit
zahlreichen Grammatik- und Rechtschreibfehlern ist
der Lesegenuss auch hier getriibt. Nun ist zu hoffen,
dass erstens die Interviews zugdnglich gemacht wer-
den und zweitens die angesprochenen Werke zur Auf-
fiihrung gelangen, damit sich Interessierte selbst ein
Bild machen konnen.

(Marz 2014) Nina Noeske (Salzburg)

Julia Glénzel, Arnold Schénberg in der DDR. Ein Beitrag
zur verbalen Schénberg-Rezeption, Hofheim: Wolke-
Verlag 2013, 327 Seiten. (sinefonia 19)

Julia Glanzel kann auf ihr Buch, ihre im Friihjahr 2010
an der Technischen Universitdt Berlin verteidigte Dis-
sertation, zu Recht stolz sein. lhr ist ein wahres Stan-
dardwerk gelungen, das auf einer exzellenten For-
schungsleistung basiert.

Mit dem etwas irritierenden Untertitel will Glanzel
darauf hinweisen, dass sie die explizit musikalische
Rezeption (zu der neben der auffiihrungspraktischen
auch die kompositorische Rezeption zu rechnen ware)
von der Untersuchung ausgenommen hat. Dennoch
kommt sie bei ihren Darlegungen immer wieder auch
auf Auffiihrungen zu sprechen und gibt im Anhang
eine Ubersicht iiber alle in der DDR bis 1989 stattge-
fundenen Schénberg-Auffiihrungen. Unter den bespro-
chenen Auffilhrungen widmet sie einer besonders
wichtigen sogar ein eigenes Kapitel. Dabei handelt es
sich um die 1975 stattgefundene DDR-Erstauffiihrung
von Moses und Aron in der Dresdner Staatsoper (Regie:
Harry Kupfer, musikalische Leitung: Siegfried Kurz) —ein
Ereignis, das sie zudem im Anhang ihres Buches mit
Protokollen des Dramaturgen Eberhard Schmidt aus
dem Archiv der Sichsischen Staatsoper Dresden doku-
mentiert.

Glanzels Untersuchungszeitraum reicht vom Ende
des Zweiten Weltkrieges bis zum Beginn der Epoche
einer Rehabilitierung und Etablierung des Komponis-
ten im Musikleben der DDR — ein Zeitpunkt, der durch
die Schénberg-Jubilden 1974 (100. Geburtstag) und 1976
(25. Todestag) markiert werden kann. Dass sie die letz-
ten Jahre der DDR nur stichpunktartig bedacht hat, er-
klart sich daraus, dass diese Epoche der Rezeptions-
geschichte kaum noch reizvoll fiir eine politische Auf-

arbeitung ist, da das offizielle Schénberg-Bild »mit den
Feierlichkeiten der siebziger Jahre festgeschrieben«
war (S.13).

Die Auseinandersetzung mit Arnold Schénberg in
der DDR ist insofern als Forschungsgegenstand von
groRerer Bedeutung, als sie weit {iber das Verhltnis
zu diesem Komponisten im engeren Sinne hinausging,
fungierte doch Schonbergs Name zugleich auch als
eine Art Chiffre fiir die Zwolftontechnik bzw. liberhaupt
als »Symbol fiir die moderne Musik« (S. 99). Der Wan-
del,den das offizielle Schonberg-Bild in der DDR in dem
von Glinzel untersuchten Zeitraum durchgemacht hat,
kénnte groRer nicht sein. Wurde der Komponist in den
frithen 1950er Jahren als eine Art Urvater des »Forma-
lismus« bzw. des — wie es spater hieR —»biirgerlichen
Modernismus« verteufelt, ist er Mitte der 1970er Jahre
umstandslos in den sozialistischen Olymp des >kultu-
rellen Erbesc aufgenommen und mit Ehrungen lber-
hauft worden. »Von heute auf morgen« galt Schonberg
als etabliert, als Humanist, der die >Inhumanitat der
spatbiirgerlichen Welt« in seinen Kompositionen reflek-
tiert habe« (S. 201). Dass er nun auch mit den Klassi-
kern iiblicherweise zugeschriebenen Tugenden ausge-
stattet wurde, fiihrte sogar dazu, dass »ein viel starker
glorifiziertes als ein unverfélschtes Bild des Komponis-
ten« entstand, wie Glinzel feststellt (S.217). Sogar auch
einige derjenigen Musiktheoretiker, die Schonberg lan-
ge Zeit in Acht und Bann geschlagen hatten (wie etwa
Ernst Hermann Meyer), schwenkten plotzlich auf die
neue Linie ein.

Glinzel beginnt ihre — chronologisch geordnete —
Untersuchung mit der im Januar 1948 einsetzenden
sowjetischen Kampagne gegen >Formalismus«<und >Kos-
mopolitismus« in der Musik, einer Strafaktion gegen
Komponisten, die im Februar 1948 mit einem ZK-Be-
schluss ihren Hohepunkt fand und die die letzte einer
Serie von Strafaktionen im Rahmen der >Schdanow-
schtschina«<—des von Andrej Aleksandrovi¢ Zdanov ein-
gepeitschten Feldzuges gegen die Moderne in den
Kiinsten — war. Dass es schon damals in Deutschland
hellsichtige Beobachter gab, die die Kongruenz der
Zdanov’schen Auslassungen tiber Musik mit der Musik-
asthetik der Nationalsozialisten erkannten, zeigt nicht
nur der bekannte Aufsatz Theodor W. Adornos, Die ge-
gdngelte Musik, sondern auch die von Glénzel zitierte,
ebenfalls 1948 entstandene Glosse Hans Heinz Stu-
ckenschmidts, Was ist biirgerliche Musik?, in der es
heilt: »Es hat etwas Erschiitterndes, drei Jahre nach
dem Tode Joseph Goebbels’ seine Kunst-Doktrin fast
liickenlos in der »Weltbiihne« wiederzufinden« (S. 43).

Noch im selben Jahr begann der Prozess des Ex-
ports der Zdanovschen Kunstdoktrin nach Europa. Eine
wichtige Etappe dazu bildete ein internationaler Musik-
kongress in Prag im Mai 1948. Fiir die DDR dekretierte
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