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Gestalt und in unterschiedlichen Intensititen auf, markant ist dagegen das historiogra-
phische Moment der Kontinuitit. Der Topos vom genuin Deutschen am Menschen Bach
und in seiner kompositorischen Hinterlassenschaft lisst sich iiber die politischen Systeme
hinweg verfolgen. Aber so flieend sich die Ubergiinge auch gestalten mégen, im Argu-
mentationskontext der einzelnen Schrift und des zeitgeschichtlichen Umfeldes konturie-
ren sich bei jedem Autor Grundlinien, aus denen sich die jeweilige Deutung Bachs zu
einem Gesamtbild des Komponisten konstituiert. Was man angesichts der angefiihrten
Textproben leider nicht beobachten kann, ist der Versuch, eine nationale oder mindestens
regional begrenzbare musikalische Stilkomponente objektiv herauszuarbeiten — das trans-
national Verbindende ohne pejorative Einstellungen, also die iiblichen Chauvinismen,
immer im Blick. Eine wesentliche Erkenntnis hingegen bleibt. Sie lief§ sich im Kontext
einer nationalhistorisch orientierten und partiell von nationalistisch hybriden Aufierungen
durchdrungenen Bach-Geschichtsschreibung exemplifizieren und tritt in den Bach-Inter-
pretationen in selten charakteristischer Weise hervor: Das Subjekt ist zeitweise mehr Gegen-
stand ibergeordneter Intentionen, die Werkobjektivitit — sofern eine solche in einem
gewissen Rahmen identifizierbar ist — mehr ein von ideologischen Inhalten durchdrunge-
nes und ein diesem Zweck entsprechend lanciertes Objekt. Manch ein Spezifikum eines
zeitgenossischen Bach-Bildes ist in breitem Pinselstrich mehr Bild seiner Entstehungszeit
als ein authentisch ausgerichtetes musikalisches Gemilde von Leben und Werk der Kompo-
nistenpersonlichkeit Bach.

Nina Noeske (Weimar—-Jena)

Maschinenkritik als Gesellschaftskritik, oder:
VVon der musikalischen Dekonstruktion der DDR
Georg Katzers D-Dur-Musikmaschine (1973)

Nachdem Erich Honecker 1971 die offizielle Erlaubnis zum >tabulosen< kiinstlerischen
Schaffen gegeben hatte (freilich nur unter der Voraussetzung, dass dies auf sozialistische
Weise geschehe) und damit auf die kulturellen Gegebenheiten nur re-agierte, fiihlte sich
die damals jiingere Komponistengeneration der DDR kurzfristig wie befreit. Es schien,
als wiren die Steine nun endgiiltig weggerdumt, die einem bedingungslos zeitgemifien
Komponieren als Hindernis zuvor im Wege gelegen hatten; der sozialistische Realismus
schien an Bedrohlichkeit verloren zu haben. Noch waren Reiner Bredemeyer, Paul-Heinz
Dittrich, Friedrich Goldmann und Georg Katzer allerdings nicht etabliert: In die Aka-
demie der Kiinste (Ost) wurden sie erst Ende der 1970er Jahre aufgenommen, Platten-
einspielungen lieflen auf sich warten, doch erste kompositorische Erfolge — mit positivem
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Echo auch aus dem Ausland — konnten bereits erzielt werden. Die anfangs noch wihrende
Skepsis gegeniiber den vermeintlich Aufmiipfigen wurde nach und nach stiller. Dennoch:
Paul Dessaus heftige, meist akademieinterne Interventionen zum Schutze seiner jungen
Kollegen legen vom unmittelbar vorangehenden kulturpolitischen Klima jener Zeit um
1970 im wahrsten Sinne des Wortes beredt, wenn nicht wortgewaltig, Zeugnis ab.' So war
in etwa die Ausgangslage, in der Georg Katzer, ehemaliger Schiiler Ruth Zechlins, Hanns
Eislers und Rudolf Wagner-Régenys, 1973 sein Orchesterwerk Die D-Dur-Musikmaschine
komponierte.? Das Stiick wurde am 18. Mai 1975 in Potsdam uraufgefiihrt’ und war ur-
spriinglich als ein Ballett geplant.

Vor dem Hintergrund dessen, was Mitte der 1970er Jahre bereits in der DDR kompo-
niert und zum Teil auch aufgefithrt wurde, nimmt sich das Stiick durchaus aufiergewchn-
lich aus: Wihrend Bredemeyer zu dieser Zeit seine Serenade 3 (fiir Hfanns| Efisler]) (1972)
fertig gestellt hatte und sich damit hinsichtlich der Gerduschkomponente seiner Musik
in enger Nachbarschaft zu Helmut Lachenmann positionierte, Goldmann seinen dritten,
aleatorisch inspirierten Orchester-Essay (1971) vollendet hatte und Christfried Schmidt
dabei war, die mit avancierten Klingen umgehende Kammermusik VII (1974) aufzuschrei-
ben, verkorpert Die D-Dur-Musikmaschine, zumindest auf den ersten Blick, lingst Obsoletes.
Denn zu dieser Zeit war der Dreiklang als Inbegriff von Tonalitit auch in der DDR - zu-
mindest bei jenen Komponisten, die sich gegentiber dem sozialistischen Realismus reser-
viert verhielten — verpont und verirrte sich héchstens als ironisch gebrochene, subtile, nur
Augenblicke wihrende Anspielung in musikalisches Schaffen. Die D-Dur-Musikmaschine
hingegen baut ganze Flichen aus D-Dur auf und gewihrt (vermeintlich) >schénem Klang<
dessen volle Entfaltung.

Schnell wird jedoch deutlich, dass der Schein triigt. Es handelt sich ndmlich um ma-
schinell verfertigtes, mit Hilfe eines (akustisch nachvollziehbaren) Miinzeinwurfs in Gang
gesetztes D-Dur, das zudem erst beim zweiten Versuch, wenn auch nicht ginzlich rei-
bungslos, >funktioniert<. Die Maschine scheint alt und partiell eingerostet zu sein, so
>leiert< das D-Dur zunichst ('T. 291f.), bevor das Gerit nach einiger Zeit >lduft< und dabei
auch den Blick auf (vermeintliche) Idyllen freigibt: Es klingen Wagners Rbeingold-Beginn
(T. 28), Alm-Impressionen (T. 43ff.) und verschiedentlich auch Cajkovskij an. Nachdem
das D-Dur, wenn auch mit Hindernissen (z. B. Cluster-Glissandi, T. 104f.), einigermafien
slaufts, erfolgt, eingeleitet durch aleatorische Passagen, ein radikaler Bruch (T. 244ff.).
Dieser Bruch — auch als bedrohlicher >Abgrund< vernehmbar — wird schliefilich von der
Maschine eingeholt (T. 267ff.), die nach einiger Zeit »iiberdreht<. Es schlieffen wiederum

1 Vgl. u.a. Matthias Tischer, »Asthetische, poetische und politische Diskurse in der Akademie der
Kiinste. Die 50er und 60er Jahre«, in: Musik in der DDR, hrsg. von Matthias Tischer (= Musicologica
Berolinensia 13), Berlin 2005, S. 105-126; Neue Musik im geteilten Deutschland, Bd. 3: Dokumente aus den
siebziger Jabren, hrsg. von Ulrich Dibelius und Frank Schneider, S. 200ff.; Nina Noeske, Musikalische
Dekonstruktion. Neue Instrumentalmusik in der DDR (= KlangZeiten 3), Weimar u.a. 2007.

2 Die Partitur erschien 1983 beim Peters-Verlag (Nr. 10335).

3 Es spielte das Orchester des Hans-Otto-Theaters Potsdam unter Leitung von Hans-Dieter Baum.
Die westdeutsche Erstauffiihrung fand am 29.6.1977 in Hagen statt (Orchester der Stadt Hagen, Lei-
tung: Volkmar Olbrich).
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dissonante Klinge an, doch in beiden, alternativ zu spielenden Schliissen baut sich jeweils
ein letztes Mal D-Dur auf. Das Stiick endet mit einem von einem Cluster eingeleiteten
Knall; der Spuk hat ein Ende.

Im (innerhalb der Partitur verschwiegenen) >Programmc« heifit es:

Im »Warenhaus fiir kleines Gliick« bestellen Menschen, die mit sich selbst nichts an-
zufangen wissen, einen Apparat, der gegen Einwurf kleiner Miinze »Gliick« spendet,
musikalisch vergegenstindlicht durch den D-Dur-Akkord. Natiirlich funktioniert
der Apparat nicht storungsfrei, was fir das Libretto die verschiedensten Verwick-
lungen erméglicht und die Verwandlungen und Abenteuer des D-Dur-Akkords
auslost. Der brutale Triumph des D-Dur am Schluf§ des Stiickes kann kulinarisch
gehort werden, gemeint ist allerdings etwas anderes: die Gliick verheifiende und
doch leerlaufende Maschine, an die sich der Mensch allzugern ketten lifit.*

In der urspriinglichen Ballett-Fassung sollte es hingegen der Teufel sein, der die Maschine
in Gang setzt, um jene sich in ihr Gegenteil verkehrende »Lust« zu produzieren.’

Beide alternativen Schliisse des Werkes legen nahe, dass Katzer hier das Verhiltnis zwi-
schen klanglicher Materie, dsthetischem Werturteil und dem auf sinnlichen Eindriicken
beruhenden Urteil — welches nach Kant das »Angenehme« zum Gegenstand hat — thema-
tisiert: Schluss 1 stellt einen Cluster vor, der zuerst »hiflich«, schliefilich »schon« gespielt
werden soll (T. 326f); in Schluss 2 erklingt hingegen ein D-Dur-Dreiklang, welcher mit
Hilfe des verstirkten Bogendrucks der Bisse kontinuierlich »hifilicher« wird (T. 341f.).
Hiermit bezieht der Komponist auf gedringtestem Raum kompositorisch Stellung zu is-
thetischen Implikationen bestimmten musikalischen Materials, welches demzufolge nicht
absolut bewertet werden kann, sondern stets im Zusammenhang mit seiner jeweiligen ge-
schichtlichen Erscheinung zu betrachten ist. Pointiert konnte hieraus zu schlieffen sein,
dass — dialektisch gewendet — ehemals >hissliche< Klinge in bestimmten historischen
Konstellationen an Schonheit gewinnen, wihrend vermeintlich >schone< Klinge als >ver-
braucht, leblos, penetrant und damit, wie es Schluss 2 nahelegt, ihrerseits als >hisslich<
wahrgenommen werden kénnen. Mit Adorno liefle sich in diesem Sinne von der »Dialektik
musikalischen Materials« sprechen, welche gleichsam kompositorisch vorgefithrt wird.

Hiermit setzt sich Katzer mit Anfang der 1970er Jahre an Aktualitit gewinnenden
dsthetischen Tendenzen auseinander: In Ansitzen lief§ sich zu diesem Zeitpunkt bereits
die Rezipientenfreundlichkeit der Neuen Einfachheit erahnen, aber auch die im Rahmen
des sozialistischen Realismus »kiirzlich erhobene Forderung nach Positivitit« — wie es in
Katzers Ballade vom zerbrochenen Klavier (1983 /84) heifit — war noch nicht ginzlich ver-
gessen. Anhand der Zeichenhaftigkeit seiner Musik, die plastisch eine vermeintlich schéne
Klinge erzeugende Maschinerie abbildet, ergibt sich somit ein Bezug nicht nur zu rein
musikalischen Implikationen von Schénheit und Hisslichkeit, sondern der Komponist
spielt zugleich mit den Beziigen, die sich zwischen #sthetischem Urteil und gesellschaft-

4 Georg Katzer, zitiert nach Orchesterprogramm der Stadt Hagen 1977 (Deutsches Musikarchiv, Ordner
A 222, Kat-Ku).
5 Katzer im Gesprich mit d. Verf. (September 2004).
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lich-politischen Zusammenhingen ergeben. Letztere machen sich, so Katzer, stets »als
Kratzer, als Schiirfmale im musikalischen Material«® bemerkbar. So schlidgt das maschinell,
mit Hilfe eines Miinzeinwurfs erzeugte — und damit kdufliche — D-Dur in seiner zuneh-
menden Penetranz im Laufe der Komposition in Bedrohung um: Die Maschine gerit (vgl.
den »Lirm«-Abschnitt, T. 243) zusehends aufier Kontrolle, unverbindliche klangliche An-
archie greift um sich, bis das Werk eine dramaturgisch eindringliche Wendung nimmt
und >tiefe Schlidge< den Eindruck von schicksalhafter Unausweichlichkeit hervorrufen; aus
vorgeblichem Spafl wird Ernst. Die Auseinandersetzung mit Schonheit und Hisslichkeit
impliziert somit zugleich jene mit vermeintlichen Idyllen und deren Fratze sowie mit
dsthetischer Wahrhaftigkeit gegeniiber deren industriell — wie auch politisch — induzier-
tem Ausverkauf. Jene drei Aspekte hingen unmittelbar miteinander zusammen. So wer-
den nicht zuletzt die fatalen Konsequenzen von Realititsflucht thematisiert: Letztere
wird stets, frither oder spiter, eingeholt vom Zeitgeschehen; »Riickzug aus der Realitit
in die Idylle kann zur Katastrophe fiihren, das schibige Gliick sich als Gift erweisen«.’
Aufschlussreich ist der Hinweis, dass dem Titel des Werkes zunichst zusitzlich die Worte
»Nostalgie fiir Orchester« beigefiigt waren: »Da diese >Maschine< aber so eigentlich eine
Anti-Nostalgie sein will, wire der Untertitel irrefithrend gewesen.«*

Ein weiterer zentraler Aspekt der Komposition ergibt sich mit der Identifizierung von
Tonalitit mit »Ordnung« im weitesten Sinne, worauf der Komponist selber hinweist:
»Mich hat seit dieser Zeit immer wieder die Frage beschiftigt, wie vermeintlich perfekte
Ordnungen entstehen und diese dann durch vermeintliche Stérungen wieder zerfallen.
Je weniger Toleranzen ein System hat, desto schneller zerbricht es dann auch. Das war ja
das gesellschaftliche Problem in der DDR.«® Die D-Dur-Musikmaschine kann in diesem
Sinne gleichnishaft als akustisches Beispiel fiir rigide, in ihrer Monotonie und annihern-
den Gleichférmigkeit bedrohlich anmutende, qualitativ (D-Dur) festgelegte Bewegungs-
ordnungen verstanden werden, welche jedoch nach und nach zerbrechen. — Doch auch
die Frage nach der Authentizitit kiinstlerischer Entwiirfe wird in den Raum gestellt: So
ist kaum eindeutig erkennbar, wo sich das >musikalische Subjekt< verbirgt, wenn der Kom-
ponist mit vorgefundenem Material, hier in Form von Klischees, arbeitet. Komposition
nihert sich auf diese Weise der maschinellen Zusammenfiigung musikalischer Versatz-
stiicke. Katzer scheint eben jenen unbekiimmerten, unreflektierten, gleichsam »automati-
schen< Gebrauch musikalischer Mittel anzuprangern, der >fiir Geld< den eigenen Anspruch
verleugnet. Dementsprechend kann die hier thematisierte (nicht praktizierte!) Verleugnung
des >Eigenen< zugleich als Verdringung des Individuellen seitens des 1973 noch keineswegs
obsoleten sozialistischen Realismus verstanden werden, welcher als Voraussetzung der in-
tendierten Allgemeinverstindlichkeit von Musik u.a. sTonalitdt< forderte. Diese sollte au-

6  Gerd Belkius, »Interview mit Georg Katzer«, in: Weimarer Beitrige 28/4 (1982), S. 30—41, hier: S. 36.
7 Fritz Hennenberg, »Die Mittlere Generation. Versuch iiber sechs Komponisten der DDRx, in: Ger-
man Studies Review 3/2 (1980), S. 289-321, hier: S. 301.

8 Gerd Belkius, »Bemiihungen um neuen Wirkungsraum fiir Musik. Der Komponist Georg Katzer,
in: Weimarer Beitrige 28/4 (1982), S. 42-55 hier: S. 48.

9  Georg Katzer, »Auch neue Musik strebt der Vermutung nach, Kunst kénne den Menschen bessern!,
in: Musikforum 3/1 (2005), S. 24-26, hier: S. 26.
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Berdem >positiv< und >optimistisch< konnotiert sein, worauf das »Dur« im Titel der Musik-
maschine verweist: Katzer beschrieb den Dur-Akkord 1982 als »eines von den stereotypen
Sigeln, die immer fiir Ausgleich und Harmonie, fiir Nichtvorhandensein von Spannungen
stehen«. Dabei sei »die Bewertung dieser Aussage nicht zu vergessen [...], denn meistens ist
er [der Dur-Akkord] von mir distanzierend und kritisch gemeint«!. Speziell hinsichtlich
des D-Dur-Akkordes der Musikmaschine erklirte der Komponist, dass dieser »als Sinnbild
tiir Wohllaut und 4sthetische >Riickstindigkeit<, fiir Geschlossenheit und Energie, ja so-
gar fiir Brutalitit« stehen konne."! Aufschlussreich ist zudem der Hinweis, dass er das
D-Dur - eigener Auskunft zufolge »Hauptgegenstand der Komposition«'? — durchaus als
Anspielung auf >DDR« (die sich als Buchstabenkombination ohne das »u< ergibt) verstanden
wissen wollte; ein Kritiker sprach gar von »DDR-Musikmaschine«. Der Tonbuchstabe D
stiinde somit zugleich fiir -Deutschland<."

Hiufig musste zudem die Maschinenmetapher fiir den Sozialismus bzw. Kommunismus
herhalten.” Die D-Dur-Musikmaschine konnte demzufolge, die Aufierungen des Komponis-
ten beriicksichtigend, frei mit »realititsblind-optimistischer, dabei brutaler deutscher So-
zialismusmaschine« iibersetzt werden. Katzer verwies in diesem Zusammenhang auch auf
die »DDR-Spafigesellschaft«’®, welche in seiner Komposition ad absurdum gefiihrt werde:
So wird die Idee des sozialistischen Realismus, ebenso wie das in der Bevolkerung in West
wie Ost verbreitete, in der DDR politischen Zwecken dienstbar gemachte Bediirfnis nach
(auch musikalischer) >Harmonie< in das Werk integriert, um sich hiermit als Gegeninstanz
produktiv auseinanderzusetzen. Es ist somit nicht in jedem musikalischen Moment der
>Avantgardist< Katzer, der sich dufiert, sondern der Komponist lisst das >Andere< ebenso
zu Wort kommen, um es in seiner Unhaltbarkeit musikalisch zu entlarven.

D-Dur stellt mithin, so viel Raum ihm eingerdumt wird, in erster Linie ein Zitat dar:
Auf diese Weise ergibt sich ein mégliches Zusammenspiel zwischen Idylle, Harmonie,
Regression, Automatik, Beschidigung, Funktionslosigkeit und zuletzt ernsthafter Bedro-
hung. Zusammenfassend liefie sich, um abermals mit Adorno zu sprechen, von (in diesem
Falle politisch motivierter) »Entfremdung« durch die — realsozialistische wie kapitalis-
tische — »Kulturindustrie« sprechen, welche sich jeweils in der massenhaften Automati-
sierung sthetischer Bediirfnisse manifestiert. Aufgelost wird dieser Zustand erst durch
dessen kompositorische Thematisierung.

Katzer distanzierte sich wiederholt von der Ende der 1970er Jahre aufkommenden Neuen
Einfachheit. Hinzu kam, dass er, eigener Auskunft zufolge, von einigen Funktioniren er-
muntert worden sei, sich dieser dsthetischen »Strémung« anzuschlieflen: »Das hitte viele

10 Belkius, »Interview mit Georg Katzer, S. 37.

11 Georg Katzer, in: Programmbheft zur Urauffithrung am 18.5.1975 in Potsdam.

12 Ebd.

13 Katzer im Gesprich mit d. Verf. (September 2004).

14 Auf dhnliche Weise spielt Katzer mit dem Tonbuchstaben e in seinem Orchesterstiick Offene Land-
schaft mit obligatem Ton e (1990).

15 Vgl. hierzu Fred K. Prieberg, Musica ex machina. Uber das Verbiltnis von Musik und Technik, Berlin
1960, S. 17 und S. 60.

16 Katzer im Gesprich mit d. Verf. (September 2004).
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Punkte gebracht zur Regierungsloge hin, aber genau dagegen habe nicht nur ich mich
konsequent widersetzt.«” So baue er die D-Dur-Akkorde nicht in seine Kompositionen
ein, »um den Leuten Gelegenheit zu geben, sich an dem D-Dur oder A-Dur zu ergotzen,
ihnen sozusagen einen ansonsten nicht vorhandenen Ruhepunkt zu verschaffen, sondern
um einen bestimmten inhaltlichen Punkt anzusprechen«®. Auf die anschliefende Frage,
ob fiir Katzer demzufolge »Bestrebungen, die man gegenwirtig mit Begriffen wie >neue
Einfachheit< oder >Neo-Romantik« bezeichnen kdnnte«, ohne jede Relevanz seien, antwor-
tete der Komponist: »Sie sind vollig uninteressant! Wobei ja diese D-Dur-Musikmaschine
bei oberflichlicher Betrachtung so vereinnahmt werden kénnte, als wiirde sie, trotz ihres
relativen Alters, auf dieser Welle schwimmen. Es ist ein anti-nostalgisches Stiick, da in
ihr die Demontage dieser Idylle vorgenommen wird, der Versuch, diese Asthetik ad absur-
dum zu fithren.«”

Dem entspricht die ein Jahrzehnt zuvor (1973) gegebene Auskunft, dass er nicht »da-
gegen« sei, »Klischees zu benutzen. Aber man muf} sie so benutzen, dass sie als Klischees
ausgestellt und deutlich werden. Das heifit, mit dem Klischee muf} eine Brechung erfol-
gen.«<?® Auch Katzers (ungefihr zur selben Zeit wie Die D-Dur-Musikmaschine entstandene)
Oper Das Land Bum-Bum (oder Der lustige Musikant) (1973 /74) spielt mit den hier erliu-
terten Klischees, welche bestimmten klanglichen Konstellationen anhaften. Zweifellos
ist der (restriktive) Staat DDR hier ebenfalls wesentlicher Gegenstand des komposito-
rischen Befassens: »Der Ko6nig ist ein Diktator und hat auch die Kunst reglementiert. Die
offiziell verordnete Tonart ist C-Dur: Sie steht als Zeichen der Gestelztheit, Vernutztheit,
Ver6dung. Die positiven Figuren aber meiden — in Umkehrung des herkémmlichen Ver-
fahrens — Dur, und die Heldin heifit programmatisch Zwolfklang!«?

Doch nicht nur das akustische Klischee in Form von Tonalitit und (Dur-)Dreiklingen,
sondern auch der durch die Musikgeschichte verfolgbare Maschinen-Topos beschiftigte
Katzer — wie auch Heiner Miiller, der mit Paul Dessau befreundet war — mehrmals. So
bezeichnete er seine intensive Auseinandersetzung mit dem Arzt und Philosophen Julien
Offray de La Mettrie als eine »Idee in progress«*, die ihn in mehreren Werken verfolgt
habe. La Mettrie hatte beim Sezieren die Seele des Menschen nicht gefunden und behaup-
tete nun als Konsequenz dessen Maschinenhaftigkeit. Die in dieser These enthaltene Ironie
verweist nicht zuletzt auch auf einen diesbeziiglichen sozialkritischen Impuls des Autors:

Herrscher, Kriegsfithrer, Potentaten: Thr unterwerft eure Subjekte und verlangt
von ihnen einen blinden Gehorsam, als wiren sie bewuftseinslose Maschinen, als

17 Georg Katzer, »Zeugnisse. Komponieren unter Hammer und Zirkel, in: Positionen 13 (1992), S. 49
bis 50, hier: S. 49. Vgl. auch Nina Noeske, »Des Schenkers Schneider, des Schneiders Geifiler. Anmer-
kungen zur musikalisch-dsthetischen Gruppenbildung in der DDR der 70er und 80er Jahre«, in: Musik
in der DDR, hrsg. von Matthias Tischer, S. 185-206.

18 Belkius, »Interview mit Georg Katzer, S. 38.

19 Ebd.

20 Georg Katzer, in: Forum Musik in der DDR. Komponisten-Werkstatt, hrsg. von Christa Miiller, Berlin
1973, S. 73.

21 Hennenberg, »Die mittlere Generationx, S. 301.

22 Georg Katzer in einem Portrait-Konzert im Konzerthaus Berlin am 9.1.2000.
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koénnten sie nur auf Befehl und Verbot reagieren, als wiren sie Reiz- und Reaktions-
systeme. Ihr macht aus denkenden Menschen gehorsame Soldaten, abgerichtet auf
Kanonendonner und Schlachtenlirm; Tausende von Soldaten werden an griinen
Tischen, in euren Képfen, zu kleinen Ridersystemen fiir die grofie Kriegsmaschine.
[...] Der Homme Machine ist entstanden nicht im gelehrten Kabinett, sondern inmitten
einer ins Groteske gesteigerten Kriegsrealitit.”

Parallelen zum Gesellschaftssystem der DDR, welches seine Biirger bis zuletzt entmiin-
digte, ergeben sich auch hier. Dass es sich in den 1970er und 1980er Jahren um einen
>Kalten< Krieg handelte, spielt hinsichtlich des kiinstlerischen Impulses, welcher mit der
Infragestellung der >Maschine< Aufschluss iiber die eigene Zeit zu geben erhofft, keine
Rolle. So kann auch die Affinitit des Komponisten Katzer zum Maschinen-Topos als la-
tente Auseinandersetzung mit dem eigenen Staat verstanden werden. Mit seinem L’Homme
machine (1748) pointierte La Mettrie zudem den Zeitgeist eines in vielerlei Hinsicht >ma-
schinenversessenen< Jahrhunderts, in dem in der Encyclopédie Diderots und d’Alemberts
unter dem Stichwort »Philosoph« etwa zu lesen war: »Der Philosoph ist eine menschliche
Maschine wie jeder andere Mensch; aber es ist eine Maschine, die durch ihre Mechanik
tihig ist, iber ihre Bewegungen nachzudenken.«* Auch Katzers D-Dur-Musikmaschine ver-
hilt sich insofern selbstreflexiv, als sie, iiber ihr >Getriebe< hinausweisend, musikimmanent
die verheerenden Konsequenzen kompositorischer >Bewusstlosigkeit< als profit- und geltungs-
orientierte (-Miinzeinwurf<) Bedienung einer kunstfremden Vergniigungs- und Indok-
trinationsmaschinerie aufzeigt.

Christiane Sporn (Leipzig)

>)DDR-Musik<? — Staatliche Herrschaft, musikalische
Traditionen und die Bedeutung des Neuen

Die Untersuchung von Musik aus der DDR unterliegt einer vielschichtigen Fragestellung.
Ausgangspunkt ist die funktionale Definition des sozialistischen Musikbegriffs einerseits
sowie das Streben vieler Kiinstler nach autonomer Kunst andererseits, das den kunstpoliti-
schen Zielen der DDR-Fithrung entgegenstand. Der Situationszwang einer zu erkimp-
fenden Autonomie ist damit Aspekt eines spezifischen Herrschaftsverhiltnisses.

23 Ursula Pia Jauch, Jenseits der Maschine. Philosophie, Ironie und Asthetik bei Fulien Offray de La Mettrie
(1709 -1751), Miinchen u.a. 1998, S. 455.

24 Zit. nach Hans-Ulrich Gumbrecht, »Tod des Subjekts als Ekstase der Subjektivitit, in: Postmo-
derne — globale Differenz, hrsg. von Hans-Ulrich Gumbrecht und Robert Weimann, Frankfurt a. M. 1991,
S. 307-312, hier: S. 308.



