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VORWORT DER HERAUSGEBERIN

Das vorliegende Buch enthélt Referate der Internationalen Musikwissen-
schaftlichen Symposien, die von der Deutschen Schostakowitsch-Gesellschaft
in den Jahren 2011 und 2013 veranstaltet wurden. Die Musikforscher aus
Deutschland, Russland und Polen, deren Texte hier verdffentlicht werden,
haben sich bereits durch zahlreiche Publikationen zu Leben und Schaffen des
grofen russischen Komponisten einen Namen gemacht.

Der erste Teil des Buches widmet sich den Verbindungen von Schostako-
witschs Musik mit dem Schaffen anderer Komponisten. Besprochen werden
dabei Parallelen, Ahnlichkeiten und Zusammenhinge, die das Schaffen des
russischen Komponisten in die jeweiligen Traditionen einordnen.

Er6ffnet wird die Sammlung mit zwei Beitrigen iiber Johann Sebastian
Bach. Es folgen Gustav Mahler, Sergej Prokofjew, Benjamin Britten und Wi-
told Lutostawski.

Der zweite Teil des Buchs enthélt zwei Rezensionen. Die erste {iber die bis
heute unbekannt gebliebene Ausgabe der Briefe Schostakowitschs an seinen
Freund Iwan Sollertinski, die zweite iiber die im Archiv des Glinka Museums

gefundene Partitur der unvollendeten Oper ,,Orango*.

Im dritten Teil des Buchs finden die Leser Informationen tiber die Deutsche
Schostakowitsch-Gesellschaft, die 1989 von Hilmar Schmalenberg gegriindet
wurde, sowie ein Kapitel iiber die von der Gesellschaft veranstalteten Sympo-
sien.

Das Verhiltnis Schostakowitschs zu Gustav Mahler war von groBer Hoch-
achtung geprigt. Schostakowitsch hat zwar Beethoven verehrt, aber die Sin-

fonien von Gustav Mahler hitte er auf die einsame Insel mitgenommen.
Welche? Krzysztof Meyer berichtet: ,,Als ich Schostakowitsch fragte, welche
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Vorwort der Herausgeberin

der Sinfonien Mahlers ihm besonders nahe stehe, antwortete er mir: "Die Erste,
Zweite, Dritte, ..., Neunte und Zehnte; am meisten aber liebe ich 'Das Lied von
der Erde"." Und Meyer weiter: ,,Vertraut wurde Schostakowitsch mit Mahlers
Musik tiber seinen Freund Iwan Sollertinski, den Verfasser der ersten sowjeti-
schen Studie iiber die Sinfonien Mahlers.“! Die hier verdffentlichten Beitrige
erldutern viele weitere Facetten der musikalischen Beziehung zwischen den
beiden grofen Sinfonikern.

Die Beziehung zwischen Prokofjew und dem fiinfzehn Jahre jiingeren Scho-
stakowitsch fiel nicht ganz so herzlich aus. Frau Dr. Kruse setzt den Finger auf
den Punkt: ,,Bleiben oder gehen?“. Diese Frage selbst zeigt schon den Unter-
schied im Denken der beiden Komponisten. Levon Hakobian und Friedbert
Streller geben weitere Erlduterungen zu den Persénlichkeiten dieser zwei viel-
leicht groBten russischen Komponisten des XX. Jahrhunderts.

Sucht man ein Beispiel, wie sich zwei Komponisten anhand ihrer Partituren
geistig treffen und Freunde fiirs Leben werden, dann muf3 man sofort an Scho-
stakowitsch und Britten denken. Der eine hat nur russisch gesprochen, der
andere nur englisch, aber sie haben sich durch die Musik blendend verstanden
und sind Freunde geworden. Frau Irina Antonowna Schostakowitsch bekommt
noch Trénen in den Augen, wenn sie iiber das letzte Treffen der beiden Ménner
spricht. Als weiteren konnte man noch Tony Palmers Film nennen, der zum
100. Geburtstag von Benjamin Britten entstanden ist: ,,Britten Nocturne*.

Schostakowitsch und Lutostawski hitten nicht unterschiedlicher sein konnen
und trotzdem gibt es viele Parallelen im Leben und in der Musik der beiden
Komponisten. Die polnische Musikwissenschaftlerin, Danuta Gwizdalanka, hat
dazu im fiinften Teil des Kapitels, das auf die Beziehungen Schostakowitschs
zu anderen Komponisten eingeht, Interessantes zusammengetragen.

1 K. Meyer, ,,Mahler und Schostakowitsch®, in ,,Gustav Mahler, Sinfonie und Wirklichkeit*,
Studien zur Wertungsforschung, Band 9.

Vorwort der Herausgeberin

An dieser Stelle mdchte ich mich herzlich bei Dr. Winfried Brandt, Ge-
schéftsfiihrer der Firma Brandt & Partner GmbH, Aschaffenburg, fiir die fi-
nanzielle Unterstiitzung bedanken, ohne welche die Gesellschaft dieses Buch
nicht hitte realisieren kénnen.

Ein ,herzliches Dankeschén® gilt den Autoren, die sich die groe Miihe ge-
macht haben, ihre Beitrége zu revidieren und druckfertig zu gestalten. Ebenso
danke ich dem Musikverlag Hans Sikorski GmbH & Co KG, Hamburg, fiir die
freundliche Genehmigung zum Abdruck der Notenbeispiele.

Krzysztof Meyer danke ich herzlich fiir seine Anregungen und sein bedin-
gungsloses Vertrauen. Karlheinz Schiedel war mir eine groBe Hilfe bei der
Gliederung der Themen, ihm danke ich auch recht herzlich.

Mein besonderer Dank geht an Kirsten Anton, die mich in vielerlei Hinsicht
unterstiitzt hat, z. B. beim Entziffern von Handschriften mit der Lupe, und an
Dr. Stefan Schaub, der mich ermuntert und meine eigenen Schriften Korrektur
gelesen hat.

Nicht zuletzt mdchte ich mich herzlich bei Ernst Kuhn bedanken fiir die sehr
freundliche Kommunikation und seine Bereitschaft, Kompromisse zu machen,
um zu dem Ergebnis zu gelangen, das Sie jetzt in der Hand halten.

Darmstadt, im September 2014 Annette Salmon

Geschiftsfiihrende Vizeprisidentin
der Deutschen Schostakowitsch Gesellschaft
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Gottfried Eberle (Berlin):

BACH und DSCH — Zwei Tonsymbole im Schaffen Alfred Schnittkes

Seit Tone mit Buchstaben bezeichnet werden, ist grundsitzlich auch das
Umgekehrte mdglich: daB Buchstaben und Worte in Ténen ausgedriickt werden.
Eines der frithsten und wirkungstréchtigsten Beispiele ist der Name BACH, der,
in Tone umgesetzt, eine hochinteressante Klangkonstellation ergibt, die Genera-
tionen von Komponisten fasziniert und zur musikalischen Verarbeitung gereizt
hat. Johann Sebastian Bach war sich selbst schon der "Musikalit4t" seines Na-
mens bewult und fiihrt ihn am Ende seiner "Kunst der Fuge" als Kopf eines
Fugenthemas ein, gleichsam als Unterschrift unter ein Werk, das er fraglos als
sein opus summum betrachtete. Seither ist diese Tonfolge Ausgangspunkt zahllo-
ser Kompositionen geworden, von Schumann, Liszt iiber Reger bis ins 20. Jahr-
hundert hinein, bis zu Alfred Schnittke.

Das musikalische Spiel mit Worten wurde aber auch auf andere Namen
ausgedehnt. Schumann entdeckte, dal der Nachname der jungen Mannheimer
Pianistin Meta Abegg sich ganz und gar in Téne umsetzen lieB, und schon hatte er
das Thema fiir sein op. 1, die Abegg-Variationen fiir Klavier. Seine kurzfristige
heimliche Verlobte Ernestine von Fricken stammte aus dem b&hmischen
Stddtchen Asch — auch das ein "musikalischer" Name. Die vier Tone, die er
abgab, wurden zum musikalischen Impuls von Schumanns "Carnaval". Mehr
noch: Schumann entdeckte, daf3 sein Name die gleichen Buchstaben enthielt. So
konnte er die Liebesbeziehung in musikalischen Beziehungen ausdriicken. Mitten
im "Carnaval" erscheinen unter der geheimnisvollen Uberschrift "Sphinx" einige
Pfundnoten, die nichts anderes darstellen als die musikalischen Buchstaben Schu-
manns Namen und Emestines Heimatort. Und sie geraten alsbald als "Lettres
dansantes", als "tanzende Buchstaben" in einem Presto-Walzer in Bewegung.
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Zwei Namen aufgrund ihrer Buchstabendhnlichkeit in Beziehung gesetzt —
genau das geschieht bei Schnittke mit Bach und Schostakowitsch — und das ist

heute mein Thema.

Schostakowitsch machte wie Bach aus seinem Namen ein musikalisches
Monogramm mit den Anfangsbuchstaben seines Vor- und Zunamens: D S C H.
Eine Tonfolge, die dem B A C H sehr ghnelt, in den zwei letzten Tonen sogar mit
ihm iibereinstimmt, ansonsten ebenso zwei Halbtonschritte enthilt, zwischen
denen in der Mitte das Intervall der kleinen Terz steht. Daraus wird Schnittke
kompositorische Konsequenzen ziehen.

Schostakowitsch setzt sein musikalisches Monogramm am eindringlichsten in
seinem durch und durch autobiographischen 8. Streichquartett ein, fithrt es in
ciner Fuge ein, die ganz aus dem Geist Bachs erfunden ist und auf ein
Fugenmodell von dessen Hand verweist, das gleichfalls die Konstellation des
doppelten Halbtonschritts aufweist: Es ist die cis-Moll-Fuge aus dem 1. Teil des
"Wohltemperierten Klaviers". Die Permutation dieser Téne ergibt Schostako-
witschs Monogramm.

DaB in der einleitenden Fuge des 8.Streichquartetts von Schostakowitsch schon
in Takt 8 und 9 in der Bratsche das BACH in transponierter Form auftaucht, mag
bei der Ahnlichkeit der Monogramme hier unwillkiirlich, zufillig und unbewufit

entstanden sein. Es hat auch keine weiteren Konsequenzen.

Doch Alfred Schnittke ist sich dieser Verwandtschaft voll bewuBt und macht
sie geradezu zur kompositorischen Idee in seinem "Préludium in memoriam Dmi-
trij Schostakowitsch" fiir zwei Violinen. Es ist unmittelbar nach Schostakowitschs
Tod 1975 geschrieben und gehdrt zu einer ganzen Reihe von Trauer- und Ge-
dichtnismusiken, die in den siebziger Jahren entstanden — eine merkwiirdige,
doch gewiB nicht zufillige Parallele zum Spitwerk Schostakowitschs, das auch
fast nur noch vom Tod handelt.

7u dieser Werkreihe Schnittkes gehdrt der "Kanon in memoriam Igor Stra-

winsky" von 1971, ebenfalls unmittelbar nach dem Tod des Komponisten entstan-
den und gleichfalls auf den musikalischen Buchstaben, in dessen Namen basie-
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rend. Dann entsteht 1975, im gleichen Jahr wie das "Priludium in memoriam
Dmitrij Schostakowitsch, auch das Requiem. Es sollte urspriinglich das Klavier-
quintett werden, sein Material erschien dann aber zu vokal geprigt fiir ein solches
Instrumentalwerk. Das Klavierquintett, an dem Schnittke ungewshnlich lange,
von 1972 bis 1976, arbeitete, wurde dann ein Werk eigener Genese und Idee, das
dem Andenken der 1972 verstorbenen Mutter Schnittkes, Maria Vogel, gewidmet
ist. Bei seiner Umarbeitung fiir Orchester gibt Schnittke ihm den Titel "In memo-
riam". Es wird uns in unserem Zusammenhang noch ausfiihrlicher beschiftigen.

Doch néhern wir uns zunéchst dem "Préludium in memoriam Dmitrij Schosta-
kowitsch".

Die ersten 6 Takte kénnen als Eirﬂeitung gelten. Trauermarschartig wird das D,
die Initiale von Schostakowitschs Vorname repetiert. Das erinnert etwas an Scho-
stakowitschs "Vorwort zur Gesamtausgabe meiner Werke", wo er ebenfalls dieses
D repetiert, freilich viel schneller zu den Worten "In einem Zug das ganze Blatt
beschmiert". Er reduziert selbstironisch sein Schaffen auf einen einzigen Ton.
Dazu kommen dann freilich bald die anderen Tone des Monogramms, gleichsam
als musikalische Unterschrift unter das "Vorwort".

Und ebenso gesellen sich nun hier bei Schnittke zum D allmahlich die Initialen
des Zunamens: (E)S C H. Wenn das C dabei mit dem Des trillert, so kommt damit
zwar einerseits ein monogrammfremder Ton ins Spiel, der jedoch andererseits das
Tonmaterial zum liickenlosen Ausschnitt aus der chromatischen Skala zwischen
H und Es komplettiert. Das Monogramm Schostakowitschs erscheint von
vornherein eingebettet in die umfassendere Welt der Chromatik, der

allgegenwirtigen Halbtonbeziehungen, die eines der bevorzugten Elemente von
Schnittkes Komponieren sind.

Der letzte Ton von Schostakowitschs Monogramm, das H, erscheint erst bei
Ziffer 1, wo eine Folge von Variationen einsetzt, deren Beginn sinnvollerweise in
der Notenausgabe durch die fortlaufenden Ziffern bezeichnet ist. Da diese
Variationen aber ziemlich getreulich an einer harmonischen Basis festhalten, ist
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die Nihe zur Passacaglia gegeben, einer Form, die sowohl fiir Bach wie flir
Schostakowitsch groBe Bedeutung hat.

Mit dem H bei Ziffer 1 beginnt eine liebliche, fast pastorale Phrase in Paral-
lelen der groBen Sexte, der Umkehrung der kleinen Terz, die das zentrale Intervall
von Schostakowitschs Monogramm ist. Durch diese Parallelfiihrung aber entsteht
ein Querstand zwischen H und B, zwischen Dur- und Mollcharakter, der
konstituierend ist fiir das ganze Werk, ja fiir einen groBen Teil von Schnittkes
Schaffen iiberhaupt. Er mochte etwas, das Dur und Moll iibergreift, will beides
aufgehoben wissen in einer Art Uber-Tongeschlecht, aufgehoben ganz im doppel-
ten Hegelschen Sinn, suspendiert und aufbewahrt zugleich.

Mit dem B und seiner Querstindigkeit zu H ist eine neue Halbtonspannung ins
Spiel gekommen und zugleich der erste Buchstabe des Namens BACH, der nun

ganz allm#hlich entfaltet wird.

Vorerst aber dominiert das DSCH, fragmentarisch erst, komplett wieder von
Takt 12-14. Die chromatischen Nachbarténe B und Cis gesellen sich hinzu zu
scharfen Dissonanzen. Mit Takt 16 kommt Achtelbewegung ins Spiel mit
chromatischen, barockisierenden Seufzern, die einen Takt vor Ziffer 2 zum ersten
Mal die Téne des Namens BACH exponieren, wenngleich noch in anderer Rei-
henfolge.

Die Halbtonreibungen, meist in Form von iibermaBigen Oktaven, verschérfen
sich im weiteren Fortgang. Durch alles hindurch tént immer wieder das ostinate

D.

Bei Ziffer 4 erscheint das kleine Hauptmotiv in Umkehrung, bei Ziffer 5 in
beiden Formen, Original und Umkehrung, nun mehrstimmig homophon
harmonisiert mit Akkorden, die voller Sekundreibungen sind, logische Konse-
quenz aus der Struktur des DSCH. Dieses schlieBt am Ende der Seite die
Variation ab, die bei Ziffer 5 begonnen hat, und zwar auseinandergezogen iiber
drei Oktaven im Stil Anton Weberns. Ein neuer historischer Aspekt, der durchaus
nicht ohne Bezug ist zu Schostakowitsch, zumal dem frithen und spiten. Das
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chromatisch vermittelnde und komplettierende Des bleibt, wie zu Anfang nicht
ausgespart.

Damit ist der Zeitpunkt erreicht flir das klare Aufireten des Namens BACH.
Der aber wird nicht von der I. Violine eingefiihrt, die bislang allein das Feld
beherrschte, sondern von der II. Violine, die aus dem Hintergrund (oder vom
»Playback") ertont. Die rdumliche Distanz soll vielleicht die historische Ferne von
Bach signalisieren. Die II. Violine begleitet ihr BACH mit chromatischem Gang
und dem Orgelpunkt G. Mit Chromatik fihrt auch die I. Violine fort, weiterhin
auseinandergezogen zu grofen Spriingen, kleinen Nonen vor allem. An ihr BACH
schlieBt die II. Violine nahtlos das DSCH an. Was aber sukzessiv in unmittelbare
Nahe geriickt wurde, verbindet sich noch enger in der Simultaneitit. Das DSCH
ist kontrapunktiert mit der riickldufigen Folge, dem Krebs der Téne BACH. Das
ergibt vornehmlich kleine Terzen, das beiden Monogrammen gemeinsame
mittlere Intervall, am Ende aber die dissonante Konfrontation von H und B, die
das ganze Stiick durchwirkt.

Genau in der Mitte dieser Monogrammkombination aber reiit die I. Violine
briisk ab, es entsteht ein dynamischer Bruch, der indes seinen Sinn hat. Es 6ffnet
sich damit endgiiltig der Vorhang zum Geheimnis der innersten Idee des Stiicks.
Die beiden Akkorde, die da scheinbar nackt und versprengt iiberhingen, sind ja in
Wirklichkeit nicht nur abgespaltene Hélfte, sondern ein eigenes Ganzes. Sie
enthalten komplett den Namen BACH, so wie die erste Hilfte komplett das
DSCH umfaf3t. Wie im Magischen Quadrat ergeben Horizontale und Vertikale die
gleiche Summe.

Die zweistimmige Kombination von DSCH und BACH im Krebs erscheint ab
Ziffer 7 rhythmisch verkiirzt von ganzen Takten auf Viertel und wird zugleich
zwischen den beiden Violinen im Kanon von drei Vierteln Abstand gefiihrt, der
sich bei Ziffer 8 auf zwei Viertel verkiirzt. Die DSCH-BACH-Kombination alter-
niert mit dem BACH, das sich mit seinem eigenen Krebs begleitet. Durch diese
engen Kanons mit stets dem gléichen Tonmaterial entsteht ein statisches
Insichkreisen. In jedem Augenblick ist beides gegenwirtig, BACH und DSCH.
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Doch die Verkniipfung wird noch inniger. Ab Ziffer 9 wird deutlich gemacht,
daB die beiden Monogramme in ihrer zweiten Halfte miteinander identisch sind,
indem sie iibereinander gelagert werden. Noch erscheint dies durch Triller und
das ostinate D verunklart. Immer mehr aber schalt sich diese reine Idee heraus,
indem die Triller bei Ziffer 11 abgeschiittelt werden, bei Ziffer 12 auch das
ostinate D. Nun erscheint in unverstellter Klarheit die innere Einheit der
Monogramme, die sich sowohl sukzessiv wie simultan, horizontal wie vertikal
darstellt — magisches Quadrat weiterhin. In jedem Takt sind beide Monogramme
versammelt, nur mit stetiger Permutation ihrer Tone. So verklingt die Musik, sich
nicht mehr verindernd, in der Stille, deren Eintritt gar nicht eindeutig wahrzuneh-
men ist, die stumm weitertdnt zum Zeichen, daB Schostakowitsch entschwunden
ist, sein Werk aber weiterklingt, unverginglich wie das Werk Johann Sebastian
Bachs, den er so tief verehrte.

Im "Praludium in memoriam Dmitrij Schostakowitsch", einem relativ kurzen
Stiick, stellt Schnittke die Beziehung Schostakowitsch-Bach am konzentriertesten
dar. Aber es ist nicht sein einziges Stiick, in dem sich die beiden Komponisten
begegnen. Und indem wir weitere, groBere Stiicke hinzunehmen, erschlieBt sich
fiir die Beziehung Bach-Schostakowitsch bei Schnittke eine Fiille weiterer Aspek-

te, ein groferer Horizont.

Das BACH spielt bereits eine tragende Rolle in einem der ersten Stiicke, mit
denen Schnittke zu seinem personlichen Konzept der Polystilistik gelangte, der 2.
Violinsonate mit dem Untertitel "Quasi una sonata" aus dem Jahr 1968.

1968 — jenes geschichtstrichtige Jahr, in dem das westliche Europa von Stu-
dentenrevolten erschiittert wurde und das stliche von der Niederschlagung des
"Prager Frithlings", die Indiz dafiir wurde, daB das gelinde Tauwetter der Chru-

schtschow-Ara neuer Vereisung wich.

Musik, die unterm Stalinismus keine Chance gehabt hatte, war wieder zum
Vorschein gekommen wie etwa die 4. Symphonie von Schostakowitsch, die er
angesichts der riiden Prawda-Angriffe im J ahr 1936 zuriickgezogen hatte. Schnitt-
ke hat 1968 in der Zeitschrift "Muzyka i sovremennost" (Musik und Gegenwart,
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Moskau 1966/4, S.127-161) "Bemerkungen zur Orchesterpolyphonie in der 4.
Symphonie D. Schostakowitschs" gemacht. Seine Generation informierte sich
insgeheim iiber die aktuellen Trends der internationalen Neuen Musik. Anton
Webern, das Idol der Avantgarde nach dem II. Weltkrieg, wurde in der Sowjet-
union vermittelt durch seinen ruménischen Schiiler Philipp Herschkowitz, der
1939 nach dem "AnschluB" Osterreichs ans Deutsche Reich, von Wien nach Mos-
kau geflohen war. Zu seinen privaten Schiilern und Freunden - 6ffentlich durfte er
kaum wirlfen — zéhlte auch Alfred Schnittke. Der arbeitete in den sechziger Jahren
an einer Ubersetzung der Schriften Weberns, verfate einen Aufsatz iiber We-
berns Bearbeitung des sechsstimmigen Ricercars aus dem Musikalischen Opfer
von Johann Sebastian Bach und schrieb, an Webern und seine Nachfolger
ankniipfend, serielle Musik. Doch eben 1968 wurde er dessen miide. Er sagte:
"Ungeféhr 1967/68 spiirte ich eine ziemliche Unzufriedenheit mit meinen Expe-
rimenten mit serieller Musik...Ich habe diese ganze serielle Mechanik als eine
Flucht vor Problemen empfunden. AuBerdem schien es mir, daB die serielle
Musik zu wenig dimensionale Wirkung hat. Es ist sozusagen eine flache Musik.
ohne rdumliche Wirkung, die doch zum Beispiel bei der tonalen Musik groBej
Bedeutung hat. Es gibt kein Nah und Fern, alles ist in einem Mikrouniversum
angesiedelt."!

Schnittke fand, dal man "Tonales und Atonales oder Tonales und Serielles"
gegeniiberstellen und so die Idee der Sonate neu konstituieren kénne: "Vielleicht
kann das ZusammenstoBen zweier Stile so empfunden werden wie das Zusam-
menspiel zweier Themen in der Sonatenform".

Mit diesem neuen Sonatenverstéindnis konzipierte Schnittke seine 2. Violin-
sonate mit dem relativierenden Untertitel "Quasi una Sonata". Sie wurde eines der
ersten Beispiele von Schnittkes neuem Prinzip der Polystilistik, die, wie er sagte
“erlaubt, durch Stilkontraste und -verbindungen (unter denen die Collage das:
grébste Mittel ist) alle verwendeten Stilrichtungen in gegenseitiger Wirkung zu
verfremden; nicht nur tonale, sondern auch serielle Episoden erscheinen dadurch

Hannelore Gerlach: 50 sowjetische Komponisten der Gegenwart, Leipzig-Dresden 1984, S. 363.
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als verfremdetes Material, das sich dem Gesamtkonzept unterordnet. Es ist eine
harmonische Eklektik, in der es keine Stilhierarchie gibt, sondern alle Stile ent-
hiillen gleichzeitig ihre Konventionalitit. Und die Bedeutung dieser Werke liegt

nicht in den Noten, sondern in der Spannung der Stildivergenzen und folglich

zwischen den Noten.">

Wenn die 2. Violinsonate mit dem donnernd angeschlagenen g-Moll-Dreiklang
beginnt, so mufite das als Schock wirken inmitten einer seriellen Welt, die den
Dreiklang peinlich aussparte. Was als Riickgriff auf Konvention erscheinen
mochte, war gerade Ausbruch aus der Konvention, zu der auch die serielle Musik
geworden war, war VorstoB zu neuen Ufern, zu einem neuen Stil, der darin
bestand, daB er potentiell alle Stile umfafite, von der Gregorianik bis zur neuesten
Musik, aber auch alle Stilhdhen, von der hochartifiziellen Musik bis zur seichte-

sten Pop-Musik.

Den Schock des erdffnenden g-Moll-Dreiklangs auszuhalten, 148t Schnittke
erst einmal 6 Sekunden Zeit. Dann bringt die Violine einen hochdissonanten
atonalen Akkord. Und damit ist schon erdffnet, was der neue Sonatengeist meint:
den extremen Kontrast nicht von Themen, sondern von Stilmitteln. Und nun tut
sich erst einmal das ganze Arsenal der Neuen Musik auf: Zwdlftonstrukturen,
Cluster, Punktuelles & la Webern oder Boulez, Aleatorisches, aber auch feste,
komplexe rhythmische Strukturen mit motorischem Impuls wie bei Strawinsky
oder Bartok. Und inmitten all dessen taucht nach geraumer Zeit plotzlich das
BACH-Monogramm auf, eine Insel auf den ersten Blick und doch integriert in
den Kontext. Denn in der Umgebung gibt es nichts als Halbtonstrukturen, wie sie
das BACH prigen.

Kurze Zeit spater erscheint das BACH in der rechten Hand des Klaviers tonal
harmonisiert in der Tradition von Liszt und Reger. Quer dazu steht jedoch die
linke Hand, die den transponierten Krebs des BACH spielt. Auch das bleibt nicht
ginzlich insular. Es wird gefolgt von der Zusammenfassung der BACH-Struktur
zu Zweiklangen aus kleinen Sekunden. Kurz danach findet man im Notenbild

2 Ebenda, S. 364.
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auch die Tonfolge D Es C H. Aber das ist triigerisch und gewiB zufillig und so-
weit verteilt tiber die Oktaven, daB es nicht wahrnehmbar ist. Immer bewuBter
fa.ber wird das BACH eingesetzt, zumeist an Knotenpunkten des Geschehens. Und
interessant ist jedesmal, in welchem Kontext es steht. Auf Seite 19 wichst e.s aus
dem g-Moll-Dreiklang heraus, scheint auf ihn bezogen, #hnlich wie hernach im
"Préludium in memoriam Schostakowitsch". Es erklingt in den Spitzentdnen des
Violinparts. Etwas spiter(S. 21) ist es, zu Zweikldngen zusammengefaBt, Teil von
Zwélftonfeldern, innerhalb derer die Téne nicht reihengebunden sind V\,/ie in der
Regel bei der Wiener Schénberg-Schule, sondern als Tonvorrat in freien Konstel-
lationen gruppiert — das ist eher russische Tradition (z.B. Nikolas Obuchov).

Sehr vielfiltige Zitate des BACH bringen die Seiten 24-26. Zunichst kommt es
in archaischen Pfundnoten daher: noch die Zeit vor Bach wird beschworen. Der
letzte Ton aber wird in seiner tonalen Labilitit unterstrichen, mit einem glissando
erreicht, zudem in starkes Beben versetzt. Dies Offene, Schwebende bleibt dem
Motiv bis hinein in die letzten T6ne des Stiicks.

Danach, beim Andantino S.24 scheint nun in einem Walzer a la Schostako-
witsch auch dessen Monogramm aufzuklingen, unmittelbar gefolgt vom BACH
wie im "Priludium in memoriam Schostakowitsch". Aber sein letzter Ton H
bleibt versagt, erscheint ersetzt durch ein Des, das fast wie ein Druckfehler wirkt
aPer wohl dariiber belehrt, daB3 tatsichlich nicht DSCH beabsichtigt ist, sonderr;
ein transponierter Krebs von BACH, der in der Folge dann ja auch in der zweiten
Stimme der Geige erscheint.

. Auf S.25 ist das BACH, meist transponiert, zahlreich versteckt in einem
dl-ch‘fen chromatischen und ultrachromatischen zweistimmigen Gewebe der
Violine. Dann folgen wieder Harmonisierungen von BACH, die schon bekannte
unfl neue, und auf 8.26 taucht das BACH innerhalb eines perpetuum-mobile-
artigen Allegro scharf gestochen auf als Teil von Zwdlftonfeldern.

. Zwei weitere interessante Varianten bringt S. 28. Im zweiten und dritten Takt
:t das BACH ga.nz schlicht harmonisiert als einfachste Kadenz der funktionalen
auptstufen Tonika, Subdominante und Dominante. In den letzten Takten der
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Seite ist sein Kopfton B perkussiv repetiert und kontrapunktiert zu den drei
weiteren Tonen. So ein Motiv kénnte bei Bartok stehen. SchlieBlich erscheinen
alle vier Tone des BACH zum Akkord zusammengefaBt. Es wird in Bezug gesetzt
zu allen moglichen Stilen, in sie integriert, so als wolle Schnittke — zu Recht —
sagen: Bach durchwirkt die ganze Musikgeschichte. Und so behélt Bach, den
Reger Anfang und Ende aller Musik nannte, auch das letzte Wort... Die Violine
spielt zuletzt in langen Noten allein das BACH, kontrapunktiert von seinem
Krebs. Das ergibt als letztes den fir das "Priludium in memoriam Schostako-
witsch" so typischen g-Moll-Dur-Klang, die herbe Reibung zwischen B und H,
wobei das H zudem noch in starkes Schwanken, man méchte fast sagen Schlin-
gern gerdt. Das 148t sich verschiedenartig deuten. Etwa so, da auch Bach nicht
die Harmonie, die Verséhnung der Gegensitze verheiBt, oder aber, positiver
ausgedriickt: daB er und seine Musik unendlich offen sind, immer neu zu
entdecken und weiterzudenken. Schnittke hat darin in diesem Stiick eine Menge
geleistet.

Hier also wohl eine groBe Hommage an Bach und nur eine scheinbare kleine
Konfrontation von DSCH und BACH. Ganz bewuBt und deutlich aber ist sie im
Klavierquintett, im zweiten Satz, einem Walzer, der mit seinem trockenen, leiern-
den Ton offenkundig das Walzerwesen Schostakowitschs reflektiert. (S.8) Melo-
die aber ist zundchst das unabléssig repetierte BACH, vielleicht zum Zeichen
dessen, daB selbst die Musik Bachs im sich ewig wiederholenden Kulturbetrieb
zum abgegriffenen Gedudel verkommt. Oder erlebt man umgekehrt den Walzer
durch das BACH geadelt? Dadurch, daf das in sich kreisende BACH-Motto nicht
nur stetig wiederholt, sondern auch im engen Kanon gefiihrt wird, verstérkt sich
der Gestus des ziellosen Insichkreisens. Dieses Stiick vermag ich im Gegensatz zu
Marina Nestjewa® nicht als "Welt freundlicher Harmonie und Ruhe" zu begreifen.
Es ist eher ein beklemmender Totentanz, zumal sich zum BACH bald die ersten
vier Noten des "Dies irae" gesellen, der mittelalterlichen Sequenz vom Jiingsten
Gericht, die seit Berlioz¢ Symphonie Fantastique und Liszts Totentanz gerade
auch in der russischen Musik eine groie Rolle spielt, zumal bei Rachmaninow.

3 Ebenda, S. 370.

10

Gottfried Eberle: BACH und DSCH - Zwei Tonsymbole im Schaffen Alfred Schnittkes

Schostakowitsch zitiert sie ironisch mit einem genialen Verfremdungseffekt in

einer der Romanzen aus dem "Krokodil", w j
' , wo von Selbstjustiz bzw. i
auf dieselbe die Rede ist. Juste b vom Versieht

In seinem Klavierquintett hat Schnittke (S.13) dem Dies Irae dadurch ein
schauerliche Férbung verliehen, daB er seine Téne und deren Fortsetzun 'e
Vierteltontrillern versetzt und kanonisch im Abstand eines Takts und geimlt
Halbtons flihrt, soda3 sich der Effekt eines herabgleitenden schmalen dichrtl::
Clusters ergibt. Der Abstieg aus dem Dies Irae miindet logisch in die,deutl' h
artikulierten Noten DSCH, logisch deshalb, weil die letzten Noten des Dies-Ir:;
Kopfs die ersten drei des DSCH ergeben. Und ebenso organisch schlieBt da;
BA.CH an, riihrt es doch aus der gleichen Substanz. Und mit diesen Substanzge-
meinschaften vermag Schnittke eine Briicke zu schlagen von der mittelalterlicl?en
Sequenz iiber Bach bis Schostakowitsch. All das aber rutscht hier unaufhaltsam
abwirts, scheint buchstéblich "den Bach runterzugehen". Und auch hier bringt das
BAC}.I keine Losung, es bleibt liegen auf einem kleinen chromatischen Cluster
der seine Tone transponiert in schirfster Dissonanz zusammenfaBt. ’

s Auch in Bach ist kein Heil in einer heillosen Welt, mag das heiBen. Und so
kiindet auch der Schlufl der 3. Symphonie von Schnittke, die mit BACH endet.

nicht vom Heil. Schnittke schlieBt hier de
m BACH noch d i
Alexander Wustin meint:* ' as Cis @, und

4

Musiktexte. Zeitschrift fiir Neue Musik Heft 78, Mirz 1999, S.35
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"In der 3.Sinfonie finden wir zuletzt eine zugleich mysteridse und grofartige
Aufldsung des Bachschen Kreuzthemas
cis
c
b h
a

Sind das nicht die Stufen der Leiter, auf der die Engel auf- und niedersteigen?"

Das sind sie sicherlich nicht. Denn Schnittke zitiert hier die Fortsetzung des
BACH, wie sie in der Kunst der Fuge erscheint. Dort steht das Cis als Leitton, der
das tonal unbestimmte BACH nach d-Moll auflést, das ambivalente Monogramm
in die Haupttonart integriert, oder, um in der Bachschen musikalischen Theologie
su reden: Der siindenbeladene Mensch Bach wird durch das Kreuz Christi, sym-
bolisiert durch das Kreuz vor dem Cis, der Erlésung teilhaftig.

Bei Schnittke jedoch 1dst sich das cis, das Kreuz nicht auf; die Musik bleibt

gleichsam im Kreuz stehen. Alle Crux ist ungelost.

Derlei Interpretationen sind nicht weit hergeholt und spekulativ, sondern tief
begriindet durch Bachs Zeichensprache und ihr Weiterwirken bei Schnittke im

Gesamtkontext des Klavierquintetts.

DaB das Akzidenz des Kreuzes bei Bach wirklich Symbol fiir das Kreuz
Christi ist, belegt u. a. der Anfang seiner Kreuzstab-Kantate, in der gleich am
Anfang auf dem Wort Kreuz ein Cis steht, quer, "iiberkreuz" zu dem aufstei-
genden g-Moll-Dreiklang. Das ist nicht viel anders als das gestdrte g-Moll in der
2. Violinsonate und dem Schostakowitsch-Praludium von Schnittke. Bach unter-
streicht den Zusammenhang noch, indem er das Wort "Kreuz" im Text durch das
Zeichen des Kreuzes ersetzt, das zudem den griechischen Buchstaben chi dar-
stellt, die Initiale des Namens Christus.

Schnittke waren solche Gedankengénge zutiefst vertraut. Und sein BACH-
Walzer ist im Klavierquintett eingebettet in vielfaltigste Kreuzstrukturen (Zu
deren genauer Analyse muf} ich auf meinen Aufsatz iiber das Klavierquintett in
der Sikorski-Festschrift zum 60. Geburtstag von Schnittke hinweisen).
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. Waustin bezeichnet das BACH zu Recht als Kreuzthema. Derartige Konstella-
tionen von Halbtonen, die sich auf dem Notenblatt mit Kreuzlinien verbinden
lassen, stehen bei Bach fiir Kreuz und Leid, und sein Name rechnet zu diesem
Bereich. Und als solcher ist er eng verwandt mit einem anderen Kreuzmotiv, das
das ganze Klavierquintett von Schnittke trigt und durchwirkt. Um das cis ’den
Kreuzton, als Achse, kreisen die benachbarten Halbténe (cis d cis his cis’). So
féngt das Quintett an. Und in unserem letzten Beispiel aus dem zweiten Satz (S
13) finden wir das gleich am Anfang, nach B transponiert in der II. Violine. .

Kreuzsymbolik gibt im Klavierquintett einen tiefen Sinn. Der christliche
Kulturkreis gedenkt der Verstorbenen mit dem Zeichen des Kreuzes, das fiir die
Weise von Christi Opfertod steht. Und das Klavierquintett ist dem Gedenken
einer Verstorbenen, der Mutter gewidmet.

Schnittke zeigt komponierend, dafl die Monogramme BACH und DSCH kraft
ihrer Halbtonkonstellationen teilhaben an jenem breiten Konnotationsfeld, das die
Musikgeschichte hindurch an ihnen haftet: Die Figur, die von einem Ton aus
einen Halbton hoher steigt und wieder zum Ausgang zuriickkehrt, bezeichnet die
barocke musikalische Rhetorik als ,,Pathopoiia", als Figur, die "Leiden schafft"
Leiden ausdriickt. Schnittke sagt uns komponierend, daB beide, Bach und Scho-,
stakowitsch, am Leiden der Welt, an der Krankheit zum Tode, teilhaben.

Wenn Schnittke strukturelle Zusammenhinge zwischen BACH und DSCH
aufzeigt und sie in ein breites musikgeschichtliches Umfeld hineinstellt, in eine
lange Tradition musikalischen Ausdrucks, so versteht er sich dabei nicht als der
g.roBe Schopfer, allenfalls als der Entdecker von bereits Geschaffenem, Vor-
liegendem. Darin verbindet sich Schnittkes Schaffensbegriff mit dem Bachschen.
Erfindung, Invention wird da im ganz wértlichen Sinn verstanden als in-venire
al's "draufkommen", als Aufspiiren priexistenter Strukturen und Zusammenhﬁnge,
nicht als Schopfung aus dem Nichts. Zu Alexander Iwaschkin, seinem Cellisten-’
freund, hat Schnittke einmal gesagt: "Ich halte nur fest, was ich hére...Nicht ich
schreibe die Musik, ich bin nur das Werkzeug, ein Uberbringer."*

5 Ebenda, S. 27.
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Fiir dieses "invenire", dieses Aufspiiren von Zusammenhingen sei ein letztes
Beispiel bei Schnittke aufgefiihrt, in dem noch einmal Bach und Schostakowitsch

aufeinandertreffen.

Das 3.Streichquartett aus dem Jahr 1983 basiert auf einigen Zitaten, die gleich
zu Anfang vorgestellt werden (S.1). Da sind zundichst zwei Kadenzformeln aus
einem Stabat Mater von Orlando di Lasso, die fiir die diatonisch-modale Welt ste-
hen und uns in unserem Zusammenhang nicht beschaftigen missen. Dem folgt
das Thema der GroBen Fuge op. 133 fiir Streichquartett von Beethoven und
schlieBlich das musikalische Monogramm DSCH. Die letzten beiden Zitate sind
dicht verkniipft und gehen organisch ineinander iber. Ein Grund dafiir: Die
letzten vier Noten des Beethoven-Themas stellen den Krebs von BACH dar.
Beethoven, Bach und Schostakowitsch sind hier auf engstem Raum versammelt
unter dem Gesetz von Halbtonstrukturen. Das kleine Feld lehrt uns, dafl die
Beethoven-Fuge ohne Bach nicht denkbar ist und Schostakowitsch nicht ohne
Bach und Beethoven und natiirlich Schnittke nicht ohne alle drei.

Das ist seit 1968 der Sinn von Schnittkes Komponieren: nicht irgendwie
avantgardistisch vorwirtsstiirmen, dem "vordersten Stand des Materials" (Ador-
no) hinterherhecheln, sondern die ganze Musikgeschichte in sich tragen, ihre
inneren Zusammenfinge und Querverbindungen aufspiiren. Langst hat Schnittke
im 3. Streichquartett das bloBe Aneinanderfligen musikgeschichtlicher Partikel
zur Collage iiberwunden. Wie erwéhnt, hielt er schon 1972 die Collage fiir die
grobste Form von Polystilistik. Seither ging es ihm mehr und mehr darum, im
Heterogenen das Gemeinsame aufzusptiren, und deshalb wirken seine Werke bei
aller Divergenz der Materialien so einheitlich. In einem solchen Kosmos kann es
keinen Bruch zwischen Bach und Schostakowitsch geben, nur Briicken. Polysti-
listik ist bei Schnittke selbst wieder zum Stil geworden, zu einem unverwechsel-

baren, im hoheren Sinn homogenen Stil.
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Friedbert Streller (Dresden):

Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug? Schostakowitschs Adaption
Bachscher Themen und Formen

Als ich Anfang der 60er Jahre bei der Hochschulgruppe des Kulturbundes an
der Universitit Halle ankiindigte, iiber Neoklassizismus in der zeitgendssischen
Musik einen Schallplattenvortrag zu halten, neben Strawinsky, Hindemith
Respighi, Prokofjew auch der Name Schostakowitschs auftauchte, rief ein Assi-,
stent des musikwissenschaftlichen Instituts an und monierte den Namen Schosta-
kowitsch. Ich konnte kontern mit der 9.Sinfonie, die ich damals vorzustellen
beabsichtigte. Ich besann mich eines ,,Melos*“-Artikels, in dem ein amerikanischer
Journalist von einem Besuch bei Schostakowitsch berichtete, daB dieser gerade an
einer neuen Sinfonie arbeite und sich inspirierend mit Sinfonien Joseph Haydns
beschiftigte, von dem einige Partituren auf dem Fliigel lagerten. So kam ich zu
Schostakowitschs Neoklassizismus, den ich hier wiederum zu erkliren beabsich-
tige.

So wie Prokofjews ,,Klassische Sinfonie“ von 1918 — wie bekannt — ,,eine Sin-
fonie im Stile Haydns“ werden sollte, und das unmittelbar nach dem Krieg und
mitten zwischen den russischen Revolutionen, so strebte Schostakowitsch nach
dem anderen Weltkriege eine Sinfonie an, die Heiterkeit und Freude, die Haydns
Sinfonien flir ihn ausstrahlten, verbreiten solle. Sie war geboren aus den Stim-
mungen des Sieges, der iiberwundenen Leiden, Néte und Gefahren, von deren
Belastungen die Mittelsitze einiges nachklingen lassen. Insofern hatte die klassi-
zistische Stilisierung ihre Begriindung. Daf dariiber hinaus auch ein Impuls er-
strebt war, dem Pathos Stalinistischer Monumentalitit zu entkommen und keine
allgemein erwartete chorsinfonisch iibersteigerte Siegesfeier zu zelebrieren, kann
ma.n n.ur vermuten. Haydn sollte helfen. Und der damals noch junge, ,knapp
14jéhrige Sergej Slonimski erinnert sich spiter: ,,UnbewuBt nahmen wir auch den
p'olemischen Inhalt der Neunten auf, ihren zeitgerechten Spott iiber jegliche
ligenhafte Pose, falsche Monumentalitit und Grofmé&uligkeit“. Klassizistisch
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arbeitete Schostakowitsch also eines bestimmten Zweckes willen, das ist fiir unser
Thema nicht unbedeutend, selbst wenn es uns aber nun mehr um die Bach-

Adaptionen des Meisters gehen soll.

Schostakowitsch kannte Werke des Thomaskantors. Schon als Schiiler in der
Musikschule von Ignaz Gljasser spielte er 1917, also als erst Elfjdhriger, alle 48
Priludien und Fugen des ,, Wohltemperierten Klaviers“. So jedenfalls steht es in
Krzysztof Meyers Biographie.1 Und nach der AbschluBpriifung der Klavierklasse
des Petrograder Konservatoriums 1923 gab er Konzerte, in denen er neben der
Beethovenschen ,,Waldstein-Sonate*, Chopins As-Dur-Ballade und Liszts ,,Vene-
zia e Napoli“ auch das cis-Moll-Priludium samt Fuge aus dem 1.Teil des ,» Wohl-
temperierten Klaviers® interpretierte. Aber von Bach-Adaption des gerade nach
Ausdruck suchenden, angehenden Komponisten ist da nichts zu spiiren. Das ent-
sprach nicht seinen Kiinstlerischen Absichten. Er suchte anderen AnschluB, einen
an der Avantgarde.

Aufmerksam verfolgte Schostakowitsch die neuen Strémungen, die in Konzer-
ten der ASM, der ,,Assoziation fur zeitgendssische Musik* vorgestellt wurden und
sagte selbst noch 1935 in Moskau im ,Klub der Meister der Kunst*:® ,Ich
begeisterte mich damals fuir Komponisten wie Strawinsky und Prokofjew und von
den westlichen Hindemith und Krenek®, und fiigte ironisch an: ,,also fiir Kompo-
nisten, iiber deren Werke gesagt wurde, daB dies iiberhaupt keine Musik sei“.
Und an anderer Stelle bekennt er noch Kklarer:® ,Nach dem Abschlufl des
Konservatoriums begann ich, die moderne westliche Musik zu studieren. Das
Schaffen von Hindemith, Krenek und besonders Strawinsky iibte auf mich einen
ungeheuren Einfluf aus, der den des ‘Michtigen Haufleins” vollig verdréngte. Ich
muf sagen, es war ein guter EinfluB. Mir wurden nach dem Studium die Hande
geldst, als ich ernsthaft und griindlich die Muster zu studieren begann, von denen

ich am Konservatorium nur einen sehr schwachen Begriff hatte.”

Meyer, Krzysztof: Schostakowitsch, Bergisch Gladbach 1995, S. 28 und 51.

2 Ebenda, S. 91.
Dmitri Schostakowitsch: Erfahrungen, Aufsdize, Erinnerungen, Reden, Diskussionsbeitrage,
Interviews, Briefe, Reclam Leipzig 1983, aus ,,Mein Schaffensweg® (193 5), S. 18.
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Maria Judina, die sieben Jahre iltere Mitstudentin in Nikolai Nikolajews
Klavierklasse machte ihn darauf aufmerksam. Boris Assafjew, der Prokofjewsche
Studienkollege, der damals noch neue Musik mit Leidenschaft propagierte, er-
munterte ihn, die Werke Schoénbergs, Kreneks, Strawinskys oder die Franz;sen
von der Gruppe ,Les six* zu studieren. Und das tat er. Die ,,Aphorismen® fiir
Klavier op.12 zeigen das in der Kiirze Weberns noch deutlicher als die duBerst
schlagkriftige 1. Klaviersonate op.11 von 1926 im noch stirker aggressivem Stile
der Klaviersonaten von Prokofjew. Thm spielte er 1927 das Werk bei dessen er-
stem Besuch nach der Emigration in Leningrad vor. Und dieser charakterisierte
sie so:* ,,Seine Sonate beginnt mit einem kecken Duo, ein wenig in der Art von
Bach...“ und gibt dann zu, dal} Assafjew gelidstert habe, ,,da3 mir Schostakowitsch
deshalb gefillt, weil der erste Teil seiner Sonate unter meinem EinfluB geschrie-
ben worden® sei. Von Bachscher Invention, wie Prokofjew meinte, ist allerdings
wohl in der herb-expressionistischen Stimmfiihrung wenig zu erahnen: Die 20er
Jahre brachten da in Konzerten und Begegnungen (Krenek, Hindemith, Milhaud
Alban Berg, Bartok, Casella, Schreker waren selbst mit Auffiihrungen ihre;
Werke zu Gast) starke Anregungen, aber auch streitbare Angriffe durch Vertreter
einer sogenannten proletarischen Musik (APM, Assoziation proletarischer Musi-

ker), die sich vorwiegend und umfassend fiir Kantaten und Lieder engagierten und
das fiir die notwendige neue Musik hielten.

Der junge Schostakowitsch, der mit der 1. Sinfonie 1926 seine Diplomarbeit
als Komponist vorlegte, originell die russische sinfonische Tradition in ein neues
Klangmilieu stellend, dachte wohl kaum daran, sich von antiavantgardistischen
Diskussionen beeindrucken zu lassen. Er komponierte einen ersten vollendeten
Ausdruck seines Stils, der sowohl Intonationen revolutionirer Liedmotive als
aflch solche Tschaikowski-Glasunowscher Tradition aufzunehmen und eigenstin-
dig zu verarbeiten vermochte. Und sogar Strawinskys ,,Feuervogel“-Finale ist in
den SchluBtakten der Sinfonie zu héren. Schon im Orchester-Scherzo Es-Dur
op. 7 spiirt man den Strawinsky-Sound, hier aber mehr von ,,Petruschka®. Eine

-+ Nach Meyer, 2.a.0.: S.107.
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der beiden Krylow-Fabeln op. 4 von 1922 erinnert an Strawinskys ,, Trois Petites

Chansons“ (Erinnerungen an meine Kindheit) von 1913.

Jenen Neoklassizismus aber, den Strawinsky in diesen Jahren, als Schostako-
witsch heranwuchs, entwickelte, nahm dieser vorerst kaum auf. Vielleicht lebt
manches davon in der grotesken Gestaltung verschiedener Stilarten bis hin zum
Jazz, dem er in zwei Suiten von 1935 und 1938 nachging, aber auch in einer
Transkription des Tahiti-Trott, des Foxtrotts ,, Tea for Two*“ von 1928 oder zweier
Stiicke von Domenico Scarlatti fiir Blasorchester aus der gleichen Zeit. Das ist
zwar amiisant, glinzend instrumentiert, aber keine neoklassizistische Gestaltung a
la Strawinsky, wie dieser solches im Concerto fiir Klavier, Bldser, Pauken und
Kontrabsse mit Bach-Motiven in modern-verfremdetem klanglichem Umfeld
realisierte. Das Thema des ,Musikalischen Opfers“ ist da, deutlich erkennbar,

mehrfach collagehaft einmontiert.

Prokofjew, der bei Djagilew Strawinsky kennenlernte, hatte dazu schon 1922,
am Beginn dieser Entwicklung eine distanzierte Meinung,” indem er zu ,,Strawin-
skys Schaffen im Bachstil® 4uBerte, das sei ,,Bach mit falschen Noten® (Bachism
s falschiwismami, wie es im Russischen heiBt), ,,anders ausgedriickt, die Sucht,
den Stil eines anderen fiir seinen eigenen auszugeben. Ich habe“ — so Prokofjew —
,,selbst eine "Klassische Sinfonie” geschrieben, aber nur nebenbei; in Strawinskys
Schaffen war das aber das Wesentliche®. Prokofjew hat solche Zitierungen nie
aufgenommen. Auch Schostakowitsch, der diese Prokofjewschen ,,Erinnerungen‘
erst in den 40er Jahren, wenn er sie {iberhaupt zur Kenntnis nahm, kennenlernen
konnte, wiirde dem insoweit zugestimmt haben, wenn sie nur Spielerei oder
Jonglieren mit Bachschen Motiven waren, ,,Play Bach“ sagt man heute. Sobald
damit mehr an Aussage verbunden war, wie etwa bei der ,,Psalmensinfonie® von
1930, da schien ihm solche Verarbeitung akzeptabel und legitim. Immerhin schuf
er ,,in den DreiBiger Jahren“ — wie Krzysztof Meyer iiberliefert® — , eine Bearbei-
tung fiir Klavier zu vier Hénden fiir die Schiiler seiner Kompositionsklasse. Und

5 Sergej Prokofjew: Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig (1965), S.158.
6 Meyer, a.2.0.: S. 605.
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Iwan Martynow verriet,” ,,daB die ‘Psalmensinfonie’ zu den Werken gehorte, di
Schostakowitsch auswendig kannte“. Er nahm das Werk an. Die Ernsthaftig’k :
und Aussagetiefe dieser Strawinskyschen Chorsinfonie mag ihn wahrhaft inte i,
siert haben. Er greift spiter auf derartige Bachadaption zuriick. -

Vore'rst wendet er sich mehr der grotesken Parodie zu, die nicht der Tiefe ent-
behrt wie in der Gogol-Oper ,,Die Nase“, in die manches vom Erlebnis des .. Woz-
zeck” von Alban Berg (1927 im Leningrader Operntheater aufgefiihrt) i,r’l sich
tragt. Vielleicht nicht unbeeinfluBt von Darius Milhaud, der 1926 in Leningrad
weilte, wandte Schostakowitsch sich den durch eben Milhaud und Poui:nc
besonders gepflegten Stilisierungen auch populirer, einfacher Musik zu, nahm
unterhaltungsmusikalische Elemente auf, entfaltete fiir sich die Ausdrucl’(smti -
lichkeiten der Satire und Komik und setzte sie auf lapidare Weise um, ,,von Bafh
bis Offenbach® — wie ihm der Musikwissenschaftler und Freund Iwan ,S”ollertinski
geraten haben soll. Nicht nur die Filmmusiken zeigen diese Ziige wie die zum
Film ,,Das neue Babylon“ (gemeint ist Paris) mit Adaptionen von Revolutionslie-
dern wie ,,Ca ira®, ,,Carmagnole” und ,Marseillaise* kontrapunktisch kombiniert
mit Offenbachs ,,Cancan” aus ,,Orpheus in der Unterwelt®, ja sogar Tschaikow-
skis ,,Altes franzdsisches Lied* als Kaffeehaus-Piéce ist einbezogen. Auch in den
Ballettrevuen ,,Das goldene Zeitalter* und ,,Der Bolzen“ sind solche Elemente
‘stilisiert. Man denkt da sofort an die hinreiende instrumentatorisch-geniale und
ironisch gekippte Polka aus dem ,,Goldenen Zeitalter*.

Die.ser liebenswert freche, ja provokative Ton priigte auch noch das gar nicht
S0 welt. weg von Strawinskys Neoklassizismus und doch ganz anders gestaltete
1..Klav1.erkonzert mit Streicherbegleitung und solistischer Trompete von 1933
Hier wird nicht nur Beethovens ,, Appassionata“-Thema des ersten Satzes am.
Anfang aufgenommen und mit burleskem Marsch konfrontiert. Im langsamen
t,Lento“- Satz ist ein Walzer im Geiste von Ravels beidhindigem Klavierkonzert
in G entfaltet. Und im wild losbrechenden Finale adaptiert er Beethovens Thema
aus dem Rondo ,,Die Wut iiber den verlorenen Groschen® auf Strawinsky-Art in

7 . .
Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Koln 1985, Regensburg 1986, S. 480

19



Friedbert Streller: Schostakowitschs Adaption Bachscher Themen und Formen

der Kadenz, einer Kadenz, die erst auf Wunsch des Urauffiihrungspianisten
eingefiigt wurde:® , Nach Beendigung der Partitur zeigte Dmitri das Werk seinem
Freund Lew Oborin. ‘Wie, ein Konzert ohne Kadenz? meinte der unzufriedene
Pianist nach der Durchsicht der Partitur. "Hor mal’, sagte darauf Dmitri, “dies ist
kein Konzert wie zum Beispiel von Tschaikowski oder Rachmaninow, mit
Passagen iiber die ganze Skala des Instruments, um zu zeigen, daB du Tonleitern
spielen kannst. Das ist etwas ganz anderes. ‘Aber die Enttiuschung seines
Freundes war so groB, daB Dmitri dann doch nachgab: “Gut, ich schreibe eine
Kadenz” “.

Hier zeigt sich erstmals ein neoklassizistischer Zug mit Adaption klassischer
Themen, der sich ab 5. Sinfonie auch — wie man es im ,,Westen* dann nannte —
als ,,Neoromantik” #uBert. In Wahrheit aber ist das eine Tendenz, die stirker
wieder ernsthaft an klassischer Tradition orientiert ist, wobei ,,Klassik* hier weit
gefaBit ist, nicht musikwissenschaftlich exakt, mehr wie im ,,Disc-Shop“. Und
damit nihern wir uns wenigstens in allgemeinster Aussage der Fragestellung des

Themas: ,,Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug?*

Noch trafen bis dato in Schostakowitschs Schaffen verschiedenartige Tenden-
zen der Ausdrucksgestaltung aufeinander, disparate sogar, aber immer geprégt

von einer erkennbar kiinstlerischen Originalitét.

Da war 1.) jene provokativ groteske Haltung, die die Elemente des Unterhal-
tungsgenres von Operette bis Jazz auf ironische Weise charakterisiert oder gar
attackiert, so miBversténdlich, da man ihn als einen ,,Anhinger der leichten
Gattung* angriff.” Und als das Ballett ,,Der helle Bach® 1935 herauskam — ein
Werk, das wie die Oper ,,.Lady Macbeth von Mzensk® Januar 1936 in der ,Praw-
da“ ideologisch verrissen wurde — strebte er — so seine Aussage — nach einer
,frohlich, leicht, verspielt* sein sollenden Musik, von der aber selbst Sollertinski
dem Komponistenfreund vorwirft, sie sei oberflachlich und habe eine Neigung zu

8 Meyer, 2.2.0: S. 215.
9 Ebenda: S. 153.
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billigen Effekten.'” Und das war auch das, was Prokofjew im Zusammenhang mit
dem 1. Klavierkonzert als ,,stilistitscheskije Pesstro,'! als ,,Stilistische Buntheit*
kritisch kennzeichnet.

.Da war 2.) jene Tendenz, modeme Klangmittel extensiv zur Wirkung zu
bringen, eine Entwicklung, die von den ,,Aphorismen®, der 1. Klaviersonate iiber
die 2. Sinfonie bis zur dann zuriickgezogenen ,,Vierten* fiihrt, jenem kolossalem
Werk, mit groBter Besetzung (vierfachen Blésern, gar 8 Hornern, den Streichern
von 20 ersten Geigen bis zu 14 Béssen, also eigentlich zwei Sinfonieorchestern)
und einer wahrhaft packend expressiven Ausdruckswelt. Dabei entstand eine
Sinfonie von erstaunlicher Gestaltungskraft. Nach den Angriffen auf die ,,Lady
Macbeth“-Oper vom Januar 1936 sah sich Schostakowitsch im Mai gezwungen
oder wurde er gezwungen (?), das Werk zuriickzuziehen. Die Hintergriinde sind
bekannt (12). Aber das hier erarbeitete Gestaltungspotential nahm der Komponist
in der Folge in den anderen Sinfonien in einer gleichsam ,,verdiinnten® Form
mafvoll auf. Man kann da thematisches und instrumentatorisches Material
entdecken, das in der Fiinften“, ,,Siebenten®, ,,Neunten®, ,,Zwolften” und noch in
der ,Fiinfzehnten* wieder aufgegriffen und ausgefiihrt wurde, allerdings in
geglatteter —oder sollte man sagen — klassizistischer Form? Jedenfalls erscheint
die ,Fiinfte im Blickwinkel der gewaltigen ,,Vierten“ wie eine Sonatine oder —
genregeméfer — wie eine Sinfonietta. Nur in der ,,Achten® erreichte er wieder eine
dhnlich tiefgreifende Expressivitit wie in der ,,Vierten®. Auch sie wurde offiziell
gemieden, selten gespielt.

Da war 3.) auch bereits ein Ansatz jener Entwicklung, die mehr auf Traditions-
bezug orientiert zu sein scheint, klare formale Gestaltung und Durchsichtigkeit
erstrebt. Das Klavierkonzert mit Trompete von 1932 zeigt es im Prinzip, die 24
?réludes fur Klavier von 1933 und besonders die Cellosonate von 1934 zeigen es
im Ansatz. Es galt sich zu entscheiden. Und Schostakowitsch wihlte — gezwun-

10 Ebenda: S. 228.
1 . .
I Chentowa, S.M.: Molodije Gody Schostakowitscha, Band I, Leningrad 1980, S. 143.
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gen oder aus eigener Entscheidung? — den dritten Weg, der manches der anderen

stilistischen Grundpositionen mehr oder minder mit einband.

Es ist iiblich geworden in kurzschliissiger Weise den Druck der institutionell
dogmatisierten Kulturbestrebungen der Partei unter Stalin in den Mittelpunkt zu
stellen. In der Tat — nach kurzem Aufleuchten von freierer kiinstlerischer Gestal-
tung, die nach dem Uberwinden der bosartig beleidigenden, ideologisch verbram-
ten Attacken der Vertreter der inzwischen auf ganz RuBland ausgeweiteten Asso-
ziation Proletarischer Musiker (RAPM) gegen die Forderer einer modern aus-
gerichteten zeitgendssischen Musik der ASM durch die Griindung eines fiir beide
gemeinsamen Sowjetischen Komponistenverbandes (SSK) im Jahre 1932 einge-
treten schien, gab es sehr bald einen enttiuschenden, konventionalisierenden
Riickschlag. Mit dem Verkiinden der Thesen eines Sozialistischen Realismus
wurde mit dem Hauptprinzip der Kunst als Widerspiegelung der Wirklichkeit
unter der Sicht von Parteilichkeit, Volkstiimlichkeit und Traditionsbezug ein
ideologisches Schwert geschmiedet. Vor allem in Bezug auf Volksverbundenheit -
und Verstindlichkeit und dem damit verbundenen Ankniipfen an das ,Erbe®,
zuerst der russischen, dann der Weltkultur, wurde stindig Kritik laut und zum Teil

hart zugeschlagen bis hin zum Ausschluf} aus dem &ffentlichen Leben.

Was da an Verfolgung und Druck vor sich ging, deren Wirkung auch Schosta-
kowitsch betraf, sei hier nicht weiter ausgefiihrt. Aber was interessiert, ist der
Zusammenhang mit iibergreifenden musikgeschichtlichen Erscheinungen. Denn
um das Jahr 1930 zeichnete sich eine allgemeine Wende in der europiischen
Musik, ja Kunst iiberhaupt, ab, in deren Verlauf das expressionistische Konzept
einer Suche nach neuen Klang- und Ausdrucksmoglichkeiten, nach neuen Kom-
positionstechniken sich aufhob und abgeldst wurde durch eine Musik, die das
Vorhandene in eine klar erfa8bare Gattungszugehdrigkeit, also klar erkennbare,
traditionsbestimmte Form und wieder festere tonale Zuordnung einzubringen
suchte und dadurch wieder einem breiten Publikum verstandlich werden sollte.

Die Provokation ist passé. Im ,,Westen* spricht man dann von einer gemafig-
ten Moderne (um nicht den zweifelhaften, von Danuser geprigten Begriff einer
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»mittleren Musik* zu benutzen). Im ,,Osten erklirt man den ,,Sozialistischen
Realismus®, der eben neben der ideologischen Komponente, die nie so recht faB-
bar war, Einfachheit, Volkstiimlichkeit und Erbe-Bindung forderte. Dieser Prozef3
der ,,Zurticknahme® oder besser ,,Authebung® avancierter stilistischer Positionen
ist eine Erscheinung, oder ein Trend, der aber keineswegs auf das sowjetische
RuBland beschridnkt war, wenn auch dort — dhnlich wie im faschistisch-totalitiren
Deutschland mit ,,entarteter Kunst“ — die avantgardistischen Komponisten oder
Kiinstler um einiges hérter als in jenen anderen Lindern ,in denen der Staat sich
nicht befugt sah, Vorschriften zu machen und abzuverlangen, angegriffen oder gar
als ,,Volksfeinde* liquidiert wurden. Da richteten es ja die Verlage und der Markt.
Und die Kiinstler reagierten darauf. Sowohl Hindemith als auch Bartok, die Fran-
zosen um Milhaud oder Honegger sowieso, lenkten hier auf traditionsbezogene
Weise selbst ein.

Geht man einmal weg von der Sicht der aus Angst erzwungenen Umkehr
Schostakowitschs nach der ,,Lady Macbeth von Mzensk* und der 4. Sinfonie, so
steht der Leningrader Komponist aber durchaus nicht auBerhalb der musikali-
schen Weltentwicklung, sondern mitten drin. Auch er suchte die Verstindlichkeit
mit Hilfe eines stirkeren Traditionsbezugs, in der ,,Fiinften” im Schulterschlu
mit Beethoven und Tschaikowski, wenn auch auf génzlich eigene Weise, an der
Stilistik der 1. Sinfonie wieder ansetzend. Und die neoklassizistische Gestal-
tungsweise Strawinskys wird so auf andere Art apperzipierbar.

. Wenn der Anfang der ,,Fiinften“ als barocke Gestik nicht so recht zu beweisen
ist (auler man verweist auf Glucks Ouvertiire zur aulidischen ,,Iphigenie), so
verrit die ,,Sechste von 1939 den Bachschen Impuls um so stirker. Diese \;iel-
gescholtene Sinfonie, dieser ,,Reiter ohne Kopf“,12 weil ein ,,richtiger erster Satz
fehlt oder der Komponist wohl diesen niederzuschreiben vergaB und mit dem
»Largo“ beginnt, wird getragen von einer Thematijk, die das melodische Geriist
der ,,Adagio“-Einleitung der 4. Orgelsonate Joh. Seb. Bachs (BWV 528) auf-

12 B .. - .
Siehe: Glikman, Dmitri Schostakowitsch. Briefe an einen Freund ,,Chaos statt Musik, Berlin

1995, S. 16 ff.
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nimmt. Zwar entdeckte Iwan Martynow in seiner 1942 geschriebenen Schostako-
witsch—Biographie13 nicht dieses zitathafte Motiv, aber daflir schreibt er: ,,Scho-
stakowitsch folgt J. S. Bach, wenn er eine weite Bewegung in einem einzigen
melodischen Atem entwickelt, was an den gewaltigen Eingangschor der ‘Mat-
_Passion’ denken 14Bt. Wenn auch stilistisch die Musik Schostakowitschs auf
n Ebene liegt, so kann an der gemeinsamen Art der Melodie-

thius

einer ganz andere
entfaltung nicht gezweifelt werden®. Und diesen Gedanken verfolgt er weiter und

findet, daB dieses Motiv in den Umrissen ,,entfernt an Bachsche Melodien® erin-
nere, ,,der Sprung hinab von der Septe zum Eingangston macht es mit dem Thema
der Fuge in g-Moll aus dem ersten Teil des ‘Wohltemperierten Klaviers” oder der

Fuge in a-Moll aus dem zweiten Teil verwandt.“

Bach-Adaption also ist inbegriffen zumindest in der tragischen Gestik des 1.
Satzes, wihrend die folgenden beiden Sitze sich von allméhlich 18sender scher-
zander Frohlichkeit im ,,Allegro® zu vitalem ,,Presto“-Finale eines spritzigen
sinfonischen Galopps steigert, zu einer zur parodistischen Groteske abgefilschten

Rossiniade. Also doch Strawinskyscher Neoklassiszismus? —

Etwas von der ,,Psalmensinfonie® im Sinne einer verernstenden Bach-Adaption
gibt es da schon, des Aufgreifens Bachscher Thematik, um — bewuBt oder unbe-
wuBt — Assoziationen des Tragisch-Ernsthaften zu erreichen. Und tatséchlich hat
Strawinsky selbst 1944 im Ballett ,Orpheus* die Personlichkeit des legendéren
Séngers durch deutlichen Bach-Look der ihm zugeordneten Musik akzentuiert.
Und schlieBlich verwies auch Martynow — wie schon genannt — auf den Eingangs-
chor der ,Matthius-Passion”. Und sieht man das ,,Largo® im Blick des 3. Satzes
der ,Fiinften, das doch wohl ein Niederschlag der Leiden und Angste der Verfol-
gungen der Jahre 1937/38 ist, so scheint der Bach-Ton der rechte, der der ,,Pas-
sion®.

Schostakowitsch nimmt ihn nach dem an Beethoven und Schubert orientierten
Streichquartett Nr. 1 von 1938 auch im Klavierquintett von 1940 wieder auf. Das
Werk von den Interpreten seines ersten Quartetts, dem Beethovenquartett, an-

13 Martynow, L.: Dmitrij Schostakowitsch, Berlin 1947, S.92 f.
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geregt, entstand fiir diese Vereinigung und wurde von ihr und dem Komponisten
arrf Klavier uraufgefiihrt. Es fand einhelligen Zuspruch. Zwar sprach Prokofjew'*
bei der Beurteilung des Kollegenwerkes davon, daf es ,,im Quintett keine Héhen—
flige* gébe, aber die dem Priludium (1. Satz) folgende Fuge (2. Satz) lieB ihn
auf?lorchen. Er meinte, dafl dieser 2. Satz ,,der beste und interessanteste Satz des
Quintetts sei..., denn da Bach so unterschiedliche Fugen schrieb und auch andere
Kom}.)onisten dazu viel beigetragen haben, schien es in den letzten Jahren fast un-
moglich, eine Fuge zu schaffen, die neu und interessant sein konnte. Ich sah im
Ausland Leute, die hoffnungslos probierten, um eine Fuge zu komp.onieren di

mehr oder weniger originell sein sollte. Das gelang nur selten. In einem ewi,ss;e
Grade hat das Hindemith in seinen Sonaten erreicht. Wenn man Schostaiowitscg

gerecht einschitzt, so enthélt dem all i i i
, gemeinen Eindruck nach seine Fu -
wartet viel Neues...“ =

Pies Neue ist nun eigentlich gar nicht bachisch, héchstens, daB Schosta-
kowitsch eine bevorzugte Form des Thomaskantors die Fuge aufna’hm. Hier ist sie
formal sehr frei verwandy; {ibrigens sogar eine Doppelfuge. Anfangs ist die Form
streng exponiert. Durch alle fiinf Stimmen wird das Thema gefiihrt, dann tritt
zuerst als Kontrapunkt ein zweites hinzu, das dreimal in den Satz hineit’lklingt der
sich nun etwas freier entfaltet, motivisch gearbeitet ist. In einer Art Reprise ;vird
das Thema dann in Engfiihrung verdichtet, gekoppelt mit dem zweiten zum
Hohepunkt gefiihrt, um dann den Satz allméhlich ausklingen zu lassen.

Das mag das von Prokofjew angemerkte Neue sein, das sich auch in der Art
des. Themas duBert, das weniger an Bach anschlieft als an russische Melodik —
(,,e'ln Typ der melodischen Linie mit der russischen Klassik verwandt®, heiBt es
bei Meyelr6,15 »der wehmiitige Zauber russischer Volksmelodie® lé;ge nach
MarFy.now in ihm). Was dariiber hinaus deutlich hervortritt, ist die N&he zu jener
Motivik der 5. Sinfonie, die beim 2. Thema und der Durchfiihrung im 1. SatzJ eine

14 Chentowa, S.M.: Schostakowitsch, Band 1, Leningrad 1985, S. 71
IS Meyer, a.a.0.: S.272. , .

16  Martynow, a.a.0.: S.102.
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wesentliche Rolle spielt. So stellt sich die innere Verbindung zu jener Sinfonie
her, die den neuen Weg markiert, den zu gehen der Komponist sich nach der
., Vierten* entschlossen hatte. Nur so ist auch das Bekenntnis zur ,,Fiinften” als
,,Werden der Personlichkeit* wertbar. So kommen auch entsprechende Einschét-
zungen des Quintetts zustande:!” ,,ein Portrét der Epoche®, eine ,,uneingeschrankt
zeitgendssische Stimme der Gegenwart” (M. Schaginjan) oder ,,der Beginn des
Strebens nach Einfachheit und thematischer Sinnfilligkeit der Faktur, nach
lakonischer Aussagekraft, nach Meisterschaft und Vollendung der Form“ (M.
Druskin). Und dennoch wird von den Betrachtern immer wieder Bach bemiiht.
Mau’cynow18 spricht schon beim Priludium von der ,strengen Schonheit*, von
,,majestitischer Gemessenheit des Gedankenflusses®, der ,an die Musik alter
Meister, vor allem an Sebastian Bach, denken® lasse. Von ,orgelahnlicher Klang-
farbe ist die Rede. Prokofjew'” ist ,wenig angetan von der Verwendung
Bachscher und Vorbachscher Wendungen im ersten Satz. Das ist nicht gerade neu
und, mir scheint, dal man fiir die Qualitit der Grundfigur etwas anderes hitte
finden sollen: das ist irgendwie nachlassig im Umgang: ‘Bach schrieb so, das ist
gut, also nehme ich diese Figur’, Es wire besser so, daB man sich das Ziel setzte,
eine andere eigene Figur zu schaffen®. Und er charakterisiert im vierten Satz den
_Handelschen Zugriff — eine endlos lange Melodie iiber dem Pizzicato des Basses
_ als eine zwar zu Handels Zeiten sehr gute Gestaltungsweise, aber in der
auslindischen Musik der 20er/30er Jahre war das Schablone. Schostakowitsch mit
seiner kolossalen Ausdrucksfihigkeit, die im Quintett so deutlich wird, konnte auf
solche Modelle verzichten. Denn wenn dann irgendwann im vierten Satz der
Hindelsche BaB plotzlich schweigt, da beginnt die echte Musik, weil eben der

wahre Schostakowitsch beginnt....

Das ist die Meinung Prokofjews, der Strawinskys Neoklassizismus nicht
mochte und auch seine eigene , Klassische Sinfonie® so abtat, als sei sie nur ne-

17  Chentova: Molodije Gody..., a.2.0.: 8. 242.
18  Martynow, a.a.0.: S. 101.
19  Chentova: Molodije Gody..., a.a.0.: S.243.
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benher entstanden. Er schrieb damals doch immerhin,?® daB er sie schuf al

Haydn heute noch lebte, ... — eine Sinfonie im klassischen Stil. Als ich s'”:enfl
dem Plan niher vertraut machte, nannte ich sie in ‘Klassisclie Sinfonim ’IC -
.erstens, weil es so einfacher war; zum anderen in der Absicht, die PhiTi tum .
drgem, und auflerdem in der heimlichen Hoffnung, letzten Enc;es zZu gev:ifl:leznu

‘r.- ]D

Schostakowitsch wollte wohl kaum ,,die Philister &rgern®, aber ,,gewinnen“
Und so gewann er, was das Publikum betraf und was seine Musik zu neuen Uferr;
brachte. ,,Klassisch® aber wurde das Quintett wegen seiner Aussagekraft, nicht so

sehr wegen neoklassizistischer Tendenzen. B
. Bach war dazu im Héch .
Modell, um zu Hochstem zu streben. ochstfalle ein

Und Bachsches Modell findet man in dieser Form auch in der Vorliebe de
K'omponisten fiir die Passacaglia. Zwar ist bisher nicht nachweisbar, ob hier etwS
dl.e Yon Bach in c-Moll fiir Orgel Impulse gab oder vielleicht ’— bei einerz
Pianisten mit Konservatoriums —Ausbildifng fast niher liegend — mehr die vo
Hindel aus der g-Moll-Suite. Aber da ist nicht der BaB, sondern die Harmoni )
folge ostinat. Also bleibt doch Bach als Vorbild oder die Kenntnis der Ostina’z-
formen vorbachscher Meister, von denen er im Unterricht bei Glasunow horte, d .
bekanntlich®' ,,zu den wenigen gehorte, die die Musik des Mittelalters und’ d:

Renaissance vorziiglich kannten... Dies war insofern ungewdhnlich, als in RuB
land alte Musik kaum Freunde hatte*. , :

Schostakowitsch jedenfalls interessierte die Form der Passacaglia, nicht
C.}rﬁnd:en neoklassizistischer Gestaltung, sondern als Ausdrucks’mittel ags
smf?msche Steigerungen. In der zeitgendssischen Musik sind Ostinatoform lr
musikalisches Bindemittel nicht selten. Strawinskys ,,Berceuse” aus dem 1: .
vogel“ war dem Komponisten sicher bekannt, wie auch Prokofjews drittes ;umclier-
» Vier Klavierstiicken op. 4 von 1912 unter der Uberschrift ,,Verzweiﬂung‘s‘ ;2

20 Sergej Prokofjew, a.a.0.: S.145 f,
21  Meyer,a.2.0.: S. 35.
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einem chromatischen Ostinato als ,,ground®; um nur einige zu nennen, die Scho-
stakowitsch kennen konnte. Aber er wandte solche Gestaltung dariiber hinaus im
Sinne der geschlossenen Ostinatoformen alter Musik an, eben wie Bach in Varia-
tionen iiber einem gleichbleibenden BaB im 3/4 Takt. Als seine erste Passacaglia
ist wohl die zu nennen, die als Zwischenakt viertes zu flinftes Bild in der Oper

,Lady Macbeth von Mzensk* entstand.

Dort steht sie zwischen dem Tod des von Katerina pilzvergifteten Schwieger-
vaters und der zwangsldufig zu erwarteten Ermordung des Ehemanns. ,,Zwangs-
laufig* scheint das Stichwort zu sein, zu solcher Form zu greifen; denn hier wird
durch den hartnickigen, unaufhaltsam ablaufenden, 12 Mal wiederholten Bafl die
schicksalhafte Situation symbolisiert. In der 7. Sinfonie, der ,,Leningrader, ist die
sogenannte ,Invasions“-Entwicklung im 1. Satz mit der 12maligen Wiederholung
des Themas (allerdings der Situation gemil im marschartig-militanten 4/4 Takt
gehalten) in shnlich schicksalhaftem Sinne verwandt. In der ,,Achten von 1943,
der einmal als ,,Stalingrader” bezeichneten Sinfonie (Henri Malherbe bei der
franzosischen Erstauffilhrung 1946), erscheint eine Passacaglia-Anlage. Sie ist
allerdings ebenfalls im 4/4 Takt, aber auch mit 12 Wiederholungen. Nach dem
aggressiv-kriegerisch aufbrechenden 3. Satz und vor dem nur schwer ins C-Dur
sich 16senden Finale (Allegretto) erscheint sie als innerlich sich allmahlich von
schwerem Schicksal abhebenden ,Largo“. Im Klaviertrio von 1944, das Schosta-
kowitsch im Gedenken an den nach langer schwerer Krankheit verstorbenen
Freund Sollertinski niederschrieb, greift er nach einem totentanzartigen Scherzo
(2.Satz) im ,Largo® vor einem mehr grotesk verbitterten Finale auf die Form der
Passacaglia zuriick. Im 3.Satz des Violinkonzerts von 1947/48, aber erst 1955
verdffentlicht, nimmt Schostakowitsch die Passacaglia-Form mit neunmaliger
Wiederholung des Ostinato erneut auf, und das nach jenem Scherzo, in dessen
Zwischensatz die nach H-Dur trans-ponierten Initialen DSCH erstmals anklingen.
Noch einmal erscheint solche Wendung in der mit einer Kadenz vorbereiteten

,,Burleske des Finales.

Immer wieder tauchen solche Formen auf bis hin zur letzten Sinfonie, der
,Fiinfzehnten“, in deren Finale eine Passacaglia mit sieben variativen Ent-
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wicklungen eingefligt ist. Die Betonung dieser Form Bachscher Musik weist auf
Wesentliches seiner musikalischen Gestaltung hin, deren Sinn jeweils in der
Stellung innerhalb des Werkes als einer besonderen Form von Entwicklung zu
deuten \jvéire. Aber Vorsicht: musikalische Zitate, auch solche der Formgestalfung
lassen sich vielseitig, vieldeutig interpretieren oder auch — iiberinterpretieren.

Das trifft allerdings nur in bedingtem MaBe auf jenes Motiv zu, das Schosta-
kowitsch in Anlehnung an Bach als BACH oder Schumann als S(;HumAnn aus
de.r deutschen Musik kannte. Und so nutzte auch er die deutsche Schreibweise
seines Namens zur Tonsymbolik Dmitri SCHostakowitsch. Zuerst — noch verbor-
gen angelehnt, transponiert versteckt in H-Dur (Dis, E, Cis, H statt His, wie es
heiflen miiite) — verrét er es im Violinkonzert. In der 10. Sinfonie erklin,gt es im
3. Satz, einem etwas nachdenklichen ,,Allegretto®. Auch hier ist das Zitat wie im
Violinkonzert von tinzerisch-graziéser Bewegung getragen. Es wird mehrfach
innehaltend zitiert und am Schluf des Satzes gleichsam bekenntnishaft angenom-
men und auch mitten im Finale jubelnd einbezogen.

1960 schreibt Schostakowitsch in Dresden, genauer in der S#chsischen
Schweiz, in Gohrisch, sein 8.Streichquartett, wie bekannt ein autobiographisches
Werk, das von dem personlichen Thema DSCH wesentlich getragen ist
autobiographisch auch, weil hier Themen aus verschiedenen als bedeutsan;
geltenden anderen Werken eingeflochten sind. In der strengen Durchgestaltun
a'ber erinnert die Struktur an Bachs , Kunst der Fuge®, so kontrapunktisch dichgt
sind vor allem die drei ,,Largo®“-Sitze des fiinfteiligen Werkes gehalten.

Studien der Fugenkunst unternahm Schostakowitsch nach seinem Besuch
1950, zum 200.Todestag des Thomaskantors, in Leipzig. Angeregt durch die
Erlebnisse in der Bachstadt und durch die Auffiihrungen des Bachfestes (im
Abs?hluBkonzert spielte er sogar einen Solopart im Konzert fiir drei Klaviere und
'Strelcher), schrieb er 1950/51 nach dem Vorbild des ,,Wohltemperierten Klaviers*
in gleicher Art 24 Priludien und Fugen. Die Tonarten allerdings ordnete er nicht
chromatisch, sondern im Quintenzirkel, wobei jeweils die parallelen Molltonarten
sofort mit einbezogen wurden. Ich muB allerdings gestehen, daB ich diesen Zyklus
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zwar registriere, aber ihn nicht fiir ein bedeutendes Werk des Meisters halte, allzu
herb und trocken laufen die kontrapunktischen Studien ab, wenn auch Scho-
stakowitsch bei den Feierlichkeiten in Leipzig sich zu kiinstlerischer Ethik am
Vorbild Bachs verbal iiberzeugend suBerte:?? ,Eine hervorragende Eigenheit
Bachs® — so bekannte er — ,besteht darin, daB3 alle seine kiinstlerischen Gestaltun-
gen einer gewaltigen Gedankenarbeit unterworfen sind. Als Ergebnis entstehen
aufstrebende, geschlossene musikalische Konzeptionen, in denen alles Zufillige,
Empirische, Kunstvergéngliche oder eng Subjektive ausgeschieden ist... Bach
verwirklicht das Prinzip der Auslese und Konzentration, um seinen Gedanken die
grofBite Ausdrucksfihigkeit und Allgemeinbedeutung zu verleihen. Darin liegt die
gewaltige ethische Verantwortung gegeniiber dem Volk, seine Verantwortung vor
der Geschichte, fiir das Schicksal des von ihm geschaffenen Werkes...“.

,,Auslese®, ,JKonzentration®, ,,Ausdrucksféhigkeit* sind also neben der ,.kiinst-
lerischen Verantwortung® die erstrebten Prinzipien. Bach bleibt ein Vorbild, ein
MaB fiir Vollendung (,,Ich spiele Bach tiglich. Das ist mir zum wahren Bediirfnis
geworden“).23 Da traf er sich mit Hindemith, dessen Bach-Adaption als ,,Neo-
barock® die postexpressionistische Gestaltungsweise Anfang der 30er Jahre
grundlegend prégte und durchaus auf den 11 Jahre jiingeren als Weg zur musika-
lischen Linearitét ausstrahlte und der zur gleichen Zeit, in der Schostakowitsch in
Leipzig sein Bekenntnis formulierte, in seiner Rede ,Ein verpflichtendes Erbe
1950 in Hamburg auf Bach als ,Symbol fiir das Edle“ orientierte; denn ,.es ist das
Wertvollste, was wir mit Bachs Musik geerbt haben: die Schau bis ans Ende der
dem Menschen moglichen Vollkommenheit; und der Erkenntnis des Weges, der
dahin fithrt: das unentrinnbare, pflichtbewuBte Erledigen des als notwendig
Erkannten...“.?* Fiir Schostakowitsch war das sicher mehr eine gesellschaftliche
Auf-gabe, die er in seinen Sinfonien und Streichquartetten in besonderem Mafe,
wenn auch nicht nur dort, als ,,Chronist“ und als ,,Mahner* (Volkow spricht da

22 Wissenschaftliche Bachtagung Leipzig 1950, Leipzig (1951), S.459., vgl. auch ,Die
Musikforschung® H. 1, 2002 (Detlef Gojowy: Das Bachfest Leipzig 1950 und Sostakovic).

23 Musik und Gesellschaft, Zeitschrift, Nr. 1/1951.
24  Hindemith, Paul: Leben und Werk in Bild und Text, Ziirich/Mainz (1968), S.234f.
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et.was iiberakzentuiert vom ,,Gottesnarren”) verstand. Da ist Bachs Geist
wirkungsstérker als in den Kontrapunktstudien der ,,Préludien und Fugen“

B‘emerkenswert aber wire dennoch, daf3 auch hier Sprachakzente von Schost
kowitschs Ausdrucksmitteln wirksam sind: eine Passacaglia gibt es als Nr.2 V:I;
24,- das erste Priludium greift den Rhythmus der Sarabande aus der bar'ock
Suite der Bach-Zeit auf und arbeitet ihn auf eigene Weise aus. In den lan -
Satzen der Konzertwerke fiir Klavier op.102 von 1957 und fiir Cello o l%s;imen
1959 ist die Grundsubstanz von Gestaltung und Ausdruck vom Rhythnfl.ls di o
alten Tanzes bestimmt, der vor allem durch Héndels bekannter Sarabande aulsecsieS
F-Dur-Suite populér wurde und so auch neben Bachschen Impulsen wirksa:
geworden sein konnte. Pastorale Stimmung, besinnliche. elysische (wenn man
das 2. Klavierkonzert denkt) breitet sich da aus. Aber der Rhythmus — in 4/4 Taaktn
gedehnt — ist auch im passacaglia-artig gestalteten ,,Invasions“-Thema der ,,Sie-
bente‘n“ zu spiiren, hat dort, wenn man so will, eine Beziehung zum Béi,s,en“
Spaniens Herrschaft in den Niederlanden charakterisierenden Saraband;’nzitat ir;
Beethovens ,,Egmont“-Ouvertiire! Auch das Passacaglia-Thema im Finale der

,‘,Fiinfzehnten“ ist ein originaler Sarabandenrhythmus. In der Intervall-Struktur
ghnelt es dem genannten Thema der ,,Siebenten*.

Ist es eine ,,Riicknahme®, eine ,,Erinnerung®, eine ,,Mahnung“? — Ich stelle nur
ﬁ.est, wage aber keine inhaltliche Deutung abzuleiten, das wire ein Vortrag fii
s1.ch. Aber eines mufl man — da wir ja von Strawinskys Neoklassizismusgausf
gingen — noch registrieren: Schostakowitsch nahm immer wieder zitathaft oder
verborgen ,,neo-barocke” und , klassizistische* Motive, Themen oder gar Form
auf. Da? wurde aufzudecken versucht, bezeichnenderweise oder gar bedeutun esr-l
akzentuierend in den letzten Werken, als wolle er den Traditionsbezu seife
Schafﬁ.ans zementieren. In der 15. Sinfonie ist das im burlesken 1. Satz %ier sic;
so zynisch aggressivisiert, das geborgte Rossini-Thema aus der Wilheim Tell“-
Ouvertiire. Und im Finale bezieht er sich mit der ,,Todesver’l,dindigun “ aus
Wagnefrs. »Walkiire” auf Ahnungen des Endes, des Abschieds und wie "l%scha'
kowski in seiner »Pathétique ruft er — hier mit dem Auftakt zum Tristan‘t:
Akkord als Ansatz zu einem grazids-tdnzerischen ,,Allegretto“-Thema ~,;1ach Lie-
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be, Leben (wenn man s0O will). Und ,,mahnend* klingt hinein die Sarabandenfas-
sung des “Invasions“-Themas der ,.Siebenten. Da sind wir aber schon wieder bei
einem Deutungsansatz oder dréngt es zu einer ,,Uberinterpretation“? — Und das
letzte Werk: die Sonate fiir Bratsche und Klavier op.147 wird nach der Adaption
12toniger Thematik (1. Satz) und der Aufnahme der Anfangsszenen seiner
unvollendeten Oper ,Die Spieler” (2.Satz) zu einer Beethoven-Paraphrase. Das
Fugenthema aus der Klaviersonate op.110 und der Anfang der ,,Mondschein-
sonate® op.27 Nr. 2, in eine Art Trauermarsch verwandelt, prigen das Finale, das
nach dem Zitat des 12tonigen Nocturne-Klanges aus dem Violinkonzert allméh-

lich sich motivisch verliert und auspendelt.

Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug? — das war das Thema. Die
Ausfiihrungen zeigten, da3 von Verordnung ideologischerseits nur bedingt die
Rede sein kann. Schostakowitsch verhielt sich wie seine Kollegen im ,,Westen®.
Er suchte in den 30er Jahren nach Klassizitit. Bachs Anregungen waren nur ein
Teil seiner ,Klassik“-Adaption. Ein Strawinskyscher Neoklassizismus im Sinne
des ,,Play Bach* oder ,,Play classic* war nicht einmal im Frithwerk, im 1. Klavier-
konzert festzumachen. Auf dem Schostakowitsch-Symposion in Kéln 1985 fithrte
dazu Heinrich Lindlar aus:? ,Das Zitatwesen entspringt bei Schostakowitsch
weithin dem Prinzip Ruf- oder Beschworungs-Zitat, bei Strawinsky dem Prinzip
Stil-Zitat, bei Schostakowitsch bleibt es vielfach Werk-Akzidenz, bei Strawinsky
Werk-Essenz, bei Schostakowitsch mehr Mittel zum Zweck, bei Strawinsky eher
Selbstzweck. Wihlen, Auswihlen bleibt einer der vornehmsten Positionen des
schopferischen Menschen aller Epochen. Zitatwahl war fiir Schostakowitsch ein
Sprachmittel der Progression, flir Strawinsky ein Klangmittel der Abstraktion.
Eine Frage des Stils bleibt das Zitieren in jedem Falle...*

25 Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion, 2.2.0.: S.352.
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Verwandte Gestaltungsmodelle bei Mahler und Schostakowitsch

"Haufig klingen die russischen
Komponisten von 1960 wie ein
verschandelter Mahler."
Adorno: Mahler

Pei der Analyse der Verwandtschaft von Mahler und Schostakowitsch wird
meist auf jene zitathaften Stilisierungen etwa in dem lindlerarticen 2 SC t wclir

yFinften* des russischen Meisters hingewiesen, auch Schubertsg Léinc.il ypen.
und .verglichen mit dem 2. Satz von Mahlers ,Erster," allerdings auch e\;yien,
»Freischiitz (Einleitung zum Jégerchor) oder gar im Trioteil Anklinge a e};:rs
natzkys ,,WeiBem Rossl am Wolfgangsee, umgetextet in ,, Weiles Rﬁssgl ani1 B e'—
kalsee®“. Deutend akzentuiert Adorno,” daB hier bei Mahler und damit indi al:
auch bei Schostakowitsch ,,Idylle als falscher Schein, als geordnetes Wolllrllblr: t
den aus'musiziert“ worden sei. Mir scheint das etwas iiberinterpretiert, noch cei o
zur Zeit der Entstehung der ,Fiinften die 1930 in Berlin herausg,ekomm:rzlz

Ope"rette. in Leningrad kaum bekannt gewesen sein diirfte, und auch Webers Oper
gehort nicht zu den bevorzugten Werken in RuBland. ’

: Aber Mahlers Sinfonien kannte Schostakowitsch wohl schon dadurch, daB i
du?ser Zeit eine Biographie des §sterreichischen Sinfonikers von Iwan S;)ll rt'ln
.Skl, némlich 1932 herausgekommen, vorlag und Schostakowitsch seit 1921e rg;
Elm' b.ekannt v.xjar, 1926 die Bekanntschaft sich vertiefte vor einer Marxismus-
F::liz:i;s;tPn{fung des -Hochschulaspiranten und ab 1927 zur ganz persénlichen

a . sich entwickelte und zu einem intensiven Gedankenaustausch
auswuchs. Mit groBer Hochachtung gingen sie miteinander um, der hochgebildete

Jacques Wildberger: Schostakowitsch 5.Symphonie d-Moll, Miinchen 1989, S. 24

Theodor W. Adorno: Die musikali:
odor W. : sikalischen Monographien, Frankfurt i i
musikalische Physiognomik, zitiert nach Wildberger, S. 55 e Ml 1971, Matler. Eine
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Musikwissenschaftler und Kulturpolitiker und der sich entfaltende Komponist.
Sollertinski hielt Schostakowitsch fiir genial und forderte ihn als Musikschrift-
steller und Essayist, als kiinstlerischer Leiter der Leningrader Philharmonie von
1927 bis zu seinem Tode 1944. Der Komponist widmete ihm als Requiem sein
Klaviertrio e-Moll op. 67.

Mahlersche Ziige zeigen sich als grundsitzliche Gestaltungsprinzipien bei
Schostakowitsch aber schon vorher, vor den intensiven Gesprichen mit Sollertin-
ski, schon in der 1. Sinfonie von 1925-1927. Wie Michail Druskin auf dem
Schostakowitsch-Symposion 1985 in Koln® darlegte, erklangen auch in jenen
Jahren in ersten Auffithrungen Mabhlersche Sinfonien: 1922 die ,JFiinfte, 1926 die
Zweite“, 1927 die ,Vierte* und die ,Dritte®, 1930 die ,Erste, 1932 die ,,Siebte”
und die ,,Neunte®, das ,Lied von der Erde“ ab 1929 sechsmal bis 1944. Schosta-
Kkowitsch horte als fleiBiger Konzertgdnger diese Werke in prignanten Auffuhrun-
gen von Klemperer, Zemlinsky, Stiedry und spéter Rabinowitsch.

Die feste, sogar familidre Freundschaft mit Sollertinski — also einem leiden-
schaftlichen Verehrer Mahlers — trug zweifellos dazu bei, die Musik des Oster-
reichers wahrhaft zu erleben und allmahlich auch zu verinnerlichen. Allerdings
4uBert sich Schostakowitsch zu seiner Mahlerbegeisterung erst spater, also zur
Zeit seiner Spatwerke, wie der ,,Vierzehnten“ und ,Fiinfzehnten“ und bekennt
sich zu Mahler,* daB er ihn schitze: ,,Seine Symphonien... Am meisten mag ich
die Erste... aber auch die Zweite... und die Dritte...., auch die Vierte ist herrlich!
... Ja, und die Fiinfte. Auch die Sechste und die Siebte..., die Achte ist wunder-
bar... und erst die Neunte!!!... Ja, und natiirlich die Zehnte. Aber wenn mir je-
mand sagen wiirde, daB8 mir nur noch eine Stunde zu leben geblieben sei, dann

mochte ich das Ende des letzten Satzes vom Lied von der Erde hoéren.“

Nicht nur Krzysztof Meyer iiberliefert solche Hinweise, auch gegeniiber
Solomon Wolkow® soll der Komponist sich geduBert haben: ,,Sollertinskis Liebe

3 Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion  Koln 1 985, Regensburg 1986: Michail
Druskin: Die deutsche Tradition in der Sinfonik Schostakowitsch, Anm. 5, S. 303.

4 Krzysztof Meyer: Schostakowitsch, Bergisch Gladbach 1995, S. 551.
Ebenda, S. 104.
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Zu Mahle.r spricht fiir sich selbst. Er hat mir hier fiir vieles die Augen gedffnet
Das Studium der Mahlerschen Werke verdnderte meinen kompositorischen Ge—.
schmack...“. Nun ja— inwiefern und ab wann ist nicht ausgefiihrt.

. Dle-intensiven Begegnungen mit Sollertinski waren erst nach den drei frithen
Sinfonien. Die ,,Erste” von 1925 (rechnet man den Beginn der Arbeit an d
Werk) zeigt bereits typisch Mahlersche Intonationsarten sowohl in der Anlaerc:1
d(?r.,,Programmatik“ (so man eine unterstellt) und dem Aufgreifen sogenann%e,
trivialer Motive, die bereits hier dem Horer auffillt. Denken wir an die Gassenr
hauer Motivik der stddtischen Romanzen, die in den Stummfilmmusiken Schost -
kowitschs jener Jahre (,,Das neue Babylon“ oder ,,Allein) vorherrscht, auch i:
I.Thema des 2. Satzes der 1. Sinfonie, das den folkloristischen Elem’enten des
Triothemas gegeniibergestellt ist und dort in stilisierter Melodik des so genannten
,.,gedehnten Liedes* (protjashnaja pesnja), des Bauernliedes angelegt ist. Aber da:
ist nicht allein Mabhler, sondern auch russische Tradition bei Glinka &Kameri !
skaja) oder Tschaikowski (von der 1., 2. bis zur 4. Sinfonie). Bezieht man da;:
e-in, daf} nicht nur im 2. Satz, sondern schon im 1. Satz Intonationen von Massen-
liedern in der Einleitung und im 2. Thema des langsamen 3. Satzes anklingen, und
so Zeitkolorit der Revolutionsjahre einbringen, sowie im Allegro non tr; 0
Marschintonationen (1. Thema) und Walzermotive (2. Thema) aufgegriffen Eid

als I?ontraste genutzt sind, dann wird die gestalterische Verwandtheit mit Mahler
zumindest damit deutlich.

-Da Mahler hier noch nicht in des Komponisten Erfahrungsschatz eingegangen
sein kann (zumindest findet sich kein Hinweis, da Mahlersche Klangweltg in
Schostakowitschs Jugend Eingang gefunden hitte, Druskins Angaben zeigen zwa
farstmals die ,,Fiinfte” 1922 an, aber ob sie den jungen Komponisten beeirglﬂuBt r
1s.t nicht dokumentiert). Auf alle Fille ist die kompositorische Gestaltungsart bze .
die Auswahl der thematischen Gestalten ein Hinweis, daB Schostakowitsch e‘:;
verwandtes Verhiltnis zur musikalischen Ausdrucksweise hatte, einen gleichen
Nerv fiir umgangssprachliche Motive zur Prizision seines Al’Jsdruckswillens.
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So gesehen, ist auch ohne Sollertinskis Zutun ein Mahlerscher Geist in Scho-
stakowitsch, wenn auch in der sinfonischen GroBgestaltung der 1. Sinfonie
Tschaikowski vorwaltet. Im dritten und vierten Satz ist die Gestaltung geprégt
von einem ,,Schicksalsmotiv®, das die Trompeten storend, eben schicksalhaft, in
den Satzverlauf einbringen; der Art von Tschaikowskis ,,Vierter nachgestaltet.
Und als Prinzip sinfonischer Losung mit der Umkehrung (Abwirtsbewegung
aufwirts umgeprigt) geschieht in der Finalcoda mit der Pauke, nachdenklich im
Cellosolo meditierend gefolgt und schlieBlich am Ende vom ganzen Orchester
machtvoll aufgenommen. Diese Losung steht anstelle von Moll-Dur (durch Nacht
zum Licht) Gestaltung etwa von Tschaikowskis ,,Fiinfter in Beethovenscher
Tradition. Schostakowitsch fand hier eine eigene Loésung, die er noch einmal im
1.Satz seiner ,Fiinften anwandte, Verwandlung von absteigender Melancholie zu

aufsteigendem Zupacken einer verinderten Haltung, einer optimistischen.

Fragt man nach der kunstideologischen Verbindung zu Mahler, so ist es der
Wille verstandlich zu sein, allgemeiniibliche und bekannte Motive und Themen
auch musikalisch aufzunehmen. Was bei dem Osterreicher im Satz von 1895
gefaft ist: ,Mir heiBt eben Sinfonie: mit allen Mitteln der vorhandenen Technik
eine Welt aufbauen.“® Das konnte auch fiir Schostakowitsch gelten, vor allem als
nach dem von Stalin verordneten Operndebakel die Sinfonie ihm zum wesent-
lichen Ausdrucksmittel wurde. Und er studierte auf GeheiB Sollertinskis Mahlers
Sinfonien bis ins Detail und realisierte nach des Freundes Anregung, ,,Mahler-
Symphonien nach dem Gehdr nachzuspielen”’ und bemerkt danach lapidar: ,,Und
es klappte*. Bei dem phinomenalen Gedéchtnis und Erinnerungsvermdgen
Schostakowitschs sind denn auch ab seiner ,,Vierten“ zitathafte Stilisierungen
ofter anzutreffen.

So entsteht die Frage: sind die Komponisten beide auch beziiglich ihrer Musik

vergleichbar und hat Schostakowitsch bei Mahler partizipiert oder kam er aus
eigener Kraft, obwohl mit einem anderen biographischen Hintergrund zu einem

6 Mahler: Erinnerungen, Leipzig/Wien/Ziirich 1923, S: 19.
7 Solomon Volkow: Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch. Frankfurt a.M./Berlin/Wien 1981,

S. 111.
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vergleichbaren Gehalt? — Grundhaltungen sind offensichtlich #hnlich, wenn man
Aussagen vergleicht. Alma Mahler weist im Vorwort der Ausgabe der
Mahlerbriefe® auf die Dostojewski-Frage hin: ,,Wie kann man gliicklich sein
wenn irgendwo ein anderes Geschopf noch leidet...“. Und Schostakowitsch de;
wohl dhnlich empfand, wird bei der Grundidee zum Film ,Testimony“ (I,JSA
1989)' beim Anblick eines im Februar 1905 von einem zaristischen Soldaten beim
Ergreifen eines Apfels getoteten Kindes, zitiert: ,,Ich habe einmal geglaubt, wir
Russen tun, was wir glauben und glauben an einfache Dinge. Nach der Revoll,ltion
werden russische Soldaten niemals russische Kinder téten®. Das Bild des Leidens
und den daraus hervorwachsenden Pro- und Kontra-Stimmungen priigen in glei-
cher Weise die klangsprachliche Ausrichtung tiefen Mitleidens. Bei Mahler zgeigt
sich schon in seiner 1. Sinfonie bei allem lebenszugewandten, hoffnungsvollen
Ausgang in Natur und Leben (wenn man im Hintergrund die Wanderer-Themen
aus dem 1. Lied der ,,Liedern eines fahrenden Gesellen® als Thematik bedenkt)
Zweifel am Durchkommen. Aber erst im 3. Satz bricht jede Art von Optimismus
z?sa}mmen in der leidvollen, zuweilen sarkastisch ausbrechenden Verzweiflung
dfe im Finale nicht eigentlich iiberwindbar ist, obgleich manche Dirigenten eineI;
nicht glaubhaft realisierbaren, sieghaften SchluB erproben (#hnlich Schostako-
witschs Coda in der ,,Fiinften“ nach gewaltsamem Dissonanzdurchbruch!!).

: In der ,Zweiten* sucht er den Ausweg im Religiésen mit dem Jiingsten Ge-
richt, dem groBen Appell und der Erlosung (,,Auferstehen, ja Auferstehen wirst
du*) mit dem Kommentar Mahlers: ,,ein allméchtiges Liebesgefiihl durchleuchtet
uns mit seligem Wissen und Sein“. Am Ende der ,,Dritten” ist, nachdem der
,»Glockenchor* mit dem ,,Wunderhorn“-Text von Liebe und himmlischen Freuden
(,,.Was mir die Engel erzihlen®) voriiberzog, unter der Uberschrift ,,Was mir die
Liebe erzdhlt* ein ,,Adagio® als Finale, als 6.Satz, angefligt. Das da;il’l Illusionen
leben, verrit Mahler, indem er in der ,Vierten“ (urspriinglich mit dem Titel
gedacht: ,Was mir ein Kind erz#hlt“) das ,himmlische Leben® als Schlaraf-
fenland, als Mérchen, als ironisch gekippte Utopie denunziert. Es ist natiirlich,

8 Mahler: Briefe, hsg. von Alma Mahler, Leipzig 1924, S. XIV.
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daB er dann die ,Fiinfte® mit einem Trauermarsch beginnt als Riickkehr in die

ganz andere traurige Realitét des Lebens um die J ahrhundertwende von 1900.

d zu Schostakowitsch im revolutionédren RuBland mit nicht

Als Bindeglie
aB mit der Revolution ,,niemals mehr

geringeren utopischen Vorstellungen, d
russische Soldaten russische Kinder toten® wiirden, zeigt sich da jene Schilderung

Alma Mahlers vom Wiener 1. Mai 1905 in Mahlers Begegnung mit den Demon-
stranten: ,.er war gliicklich. Er war dem Arbeiterzug auf dem Ring begegnet, war
eine Zeitlang sogar mitgewandert — alle hitten ihn so briiderlich angesehen — das

e Briider! Diese Menschen seien die Zukunft!“? Das ergibt

eben wiren sein
Einsicht in gleiche soziale Haltung und vom Zwang Zu ghnlicher Aufnahme

musikalischer Mittel.

,Marsch* ist hier nicht eigentlich militérischen Ursprungs, wie in der Mahler-
zu lesen ist, weil er angeblich in der Garnisonsstadt Iglau solche,
Geschift seines Vaters horte, lose Lieder der
an die ,hundert und iiberhundert

Biographik
wenn auch weniger militdrische im

Soldaten und zotige iiber Migde und so etwa
Soldaten- und Volkslieder auf Kommando absingen konnte.'® Fiir Schostako-

witsch mag in den Zeiten vor und nach der Revolution von 1917 und im hausli-
chen Umfeld (Vater sang germn populére Romanzen) dhnliche umgangssprachliche
Musik nicht weniger bekannt gewesen sein, die er als Klavierimprovisator in
Petrograder Stummfilm-Kinos anwenden, also irgendwie im Repertoire haben
muBte. Vergleicht man die Motivwelt beider Komponisten in ihren ersten

Sinfonien, dann ist das bei allen Unterschieden im Detail frappierend.

Kurz: Bevor Schostakowitsch Mahlers Kompositionen kennenlernte, hatte er
einen dhnlichen Einstieg, was sich erst spiter vertiefte, als Sollertinski ihm den
ssterreichischen Sinfoniker nahe brachte, und allméhlich iibernahm er auch jenen
Weltschmerz, der bei Mahler von Anfang an wirksam war. Hans Heinrich Egge-
brecht hat in seinen Ausfiihrungen zur Musik Mahlers'' sein , Lebensprinzip® aus

I ——————
9 Kurt Blaukopf: Gustav Mabhler oder Der

10 Ebenda, S.24 f.
11 Heinrich Eggebrecht: Die Musik

Zeitgenosse der Zukunt. Miinchen 1973, S. 206.

Gustav Mahlers, 2. Auflage, Miinchen 1986, S. 12/13
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;nem Juiendbrief von 1879 abgeleitet, in dem der Sarkasmus gegeniiber ,,unsere
unst und Lebensverhiltnissen® betont wi i i . r
' ird, die mir ,,nur Ekel vor alle
ege e . . e . ” m, was
;mr. helllgnlst, I.(unst, Liebe Religion, ins Herz schleuderte. Im 3. Satz der 1. Sin
.on;e sc}.llég.t 31.(:h das nieder als ,,ekelhafte Heuchelei einer Begr'aibniszeren'lonie
;1 ter Z;vﬂlsatlonswelt“. Als Gegenposition, ,,das Andere*, sieht Mahler in die
atur, ,,Sonne nimmt das Eis von meinem H i ’
: erz,... ich sehe den blauen Hi
wieder... und mein Hohnlachen 16st sich i o
Ost sich in das Weinen der Liebe i
o | ; | auf. Und ich
mu'B sie .heben, diese Welt mit jhrem Trug und Leichtsinn®“. Und Eggebrecht
melcrilt, ,,efme Ve.rmahlung beider Seiten der Welt“ geschieht nicht ,, in der Realitit
sondern im Subjekt, und die Vermittlungsinstanz heif3t Liebe — Liebe, die weint* ’

Denkag Ii(hr de; frithen Schostakowitsch in den Sinfonien eins bis drei solches
en kaum bezugsfihig gewesen sein. Nach d
. em Debakel um die O
Macbeth® und der Jahre der V S
erfolgungen, der beginnender ,,Si
' . »Sauberungen®,
der?en der Komponist mehr durch Zufall entging, vielleicht auch auf Stalinsg An
W i _
W:SU}?E, w:nln min den Ausfiihrungen Wolkows iiber Stalin und Schostako
sch'“ zu folgen bereit ist, war das anders. Da i :
, . Da wurde ihm mdoglicherweise mehr
und.me.hr bewullt oder wenigstens intuitiv merkbar, daB Mahlers nicht nur
Qumkahsche, sondgrn auch ideologische Haltung fiir ihn bedeutsam hervortrat
enn Sollertinski ® schreibt: ,Mit den .
- Schlufitakten von Mahlers Si i
, : infonie:
?/ersmkem die letzten Reste der heroischen Sinfonik... Mahler war der letzte den
_ . . . . ’ r
in Eu:;)pa inmitten einer bourgeoisen Kultur — versucht hatte, auf dem Funda
ment der philosophischen Heroik eine ‘si i : :
sinfonische Welt” zu griinden*
: . : griinden®, so konnte
S:}rl"f;rtor nicht ahnen, daB3 sein Freund Schostakowitsch, den er als ,,genial®
a ] ) £ 99,
- ;,nierll;u hiier as;etzten wiirde und — ,,inmitten der stalinistisch-sozialisti-
ultur das Werk Mahlers fortsetzen wiird ieBli
d schlieBlich
deckte, daB nur das ,,Was die Li ok o
1 ’ ie Liebe erzihlt“, die tiefempfund it
B s i i s pfundene Humanitét, zum
pferische Arbeit sich lohnt. So j
. jedenfalls wurde sein W
W : erk
pfunden und aufgenommen. SchlieBlich soll er — nach Wolkow'* — nach dem

12 Solomon Wolkow, a.a.0., S. 204.

13 Iwan Sollertinski:
: Von Mozart bis Schostakowitsch, Leipzi
, Le
14 Solomon Wolkow, a.a.0., S. 181. P oS IR
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Krieg gesagt haben: ,Die meisten meiner Symphonien sind Grabdenkmdler. Zu
viele unserer Landsleute kamen an unbekannten Orten um... Ich wiirde gern fiir
tiick schreiben. Das ist unmdglich. Darum widme ich

jeden Umgekommenen ein S
. Und das wurde weitgehend verstanden. Wer

ihnen allen meine gesamte Musik*
einmal einer Urauffithrung eines Werkes von Schostakowitsch beiwohnen konnte,
der weiB, wovon ich spreche.

Und ,,das Andere®, von dem Mabhler schrieb, das Lebensvoll-Sonnige, das Eis-
brechende, mit deren Bildern Schostakowitsch vor allem Finali der Sinfonien
prigte, sind — wie Druskin vermerkt'’ — die ,,lichten Coda-Finalsitze der 4., 8. 10.
und 15. Sinfonie®, aber die ,,spielerischen Finali® einiger Sinfonien wie z.B. der
6. und 10. sind dann immer mit einem Akzent von Groteske verbunden, ,,hohnla-
chend“ wie Mahler 1879 schrieb. Und dieses Hohnlachen fiel sarkastisch schérfer

aus als bei Mahler.
Priifen wir nach — in der 5 Sinfonie entstand ein Marschfinale mit einem
Thema in der Intonation eines Marschliedes, das am Ende in VergroBerung (statt
Viertel = Halbe, statt Achtel = Viertel) zu einem Fragwiirdigkeit akzentuierenden,
,,schrecklich“ dissonanten Akkord gedréngt wird, dann nur den Anfangstakten des

Themas Raum gibt und so den triumphal-sieghaften Dur-Schluf als nicht be-
freiend denunziert.
Die 6.Sinfonie mit einem trauervoll elegischen Beginn (nach Mahler etwa be-

zeichenbar mit: ,,Liebe weint*) endet in einem grotesken Presto-Finale in heite-

rem Rossini-Sound, der bei aller frohlichen Leichtheit sarkastisch als ,,an der

Sache vorbei* gekennzeichnet ist.

Auch die 7. Sinfonie, die ,Leningrader*, — in der von Hitlertruppen belagerten
Newa-Stadt mit Herzblut geschrieben — ist nicht recht optimiert. Nach dem Blech-
zitat des Hauptthemas aus dem 1. Satz wird die Musik nach C-Dur gedréngt und
ist trotz bombastischer Tuttiakkorde ist durch die As-Dur-Ferne des Finalthemas

-

15  Druskin, Internationales Dmitri-Schostakowitsch-Symposion. a.2.0. S. 300.
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am Ende tragisch beriihrt, ,,eher herzzerreiend“ (wie Krzysztof Meyerl6 fest-
stellt), wenn auch plotzlich nach C-Dur ge- aber nicht er-16st wird

11.1 der 8.Sinfonie, wie in der ,,Sechsten mit einem trauergeprigten Adagi

Beginn, endet nach aggressiven Mittelsdtzen und einer Passacaglia v o am
schem [_).uktus, mit einem pastoralen Allegretto-Finale in gedéimp‘?t lichtorl trCa}?l_
rakter. .Ahnlich dem Schlufl der 4. Sinfonie geht auch hier, dem MahE;m ha-
Klangbild nahe, der Satz mit gewaltigen Tuttiaufschreien im ’dreifachen Fec::t(f e'n
:;lc;n Z: lFI;de, cit.aren i(raft sich in motivischer Kleinarbeit mit der Finalthen;:tsil

ghlich verliert, licht, aber trinenvol i
Stalingrad 1943, fast kraftlos im Pianissiml(;, rglzzzn?:;t, iiizzzlii};:rlvai;h}‘aCht -

\./OI.I der sowjetischen Kritik wurde hier immer wieder der fehlende sieghaft
Optn.m.sn.lus gerligt, so auch in der 9. Sinfonie, die in Haydnscher Luftgi ki :
klassizistisch anhebt, in den Mittelsdtzen mehr geddmpfies Gedenken ei bg' .
und nach tief traurigem, rezitativischem Largo im Finale ins Burleske u i hrllflgt
gr'otesk bis sarkastisch, gar nicht triumphal nach dem Sieg iiber Hitlerdelj;1 Schl o
Die Freude ist verhalten, was von Politologen der Diskussion von 194Zcina;l:r-

g

' Erst nach 5 Jahren, 1953, legte er eine neue Sinfonie vor, die ,,Zehnte“. F
stisch beginnend (dem Thema von Liszts ,,Faustsinfonie* ni’cht ur,l’iihnlic;). aul;
dem so genannten Stalin-Diktator-Portrét des teuflisch-sarkastischen Sc}’lenac“
und .der.n 3. Satz (Allegretto), das persénlich-intime DSCH-Thema nacl,l,denklr'Z(l)l
meditativ einbeziehend, mochte sich Schostakowitsch nicht entscheiden, ei K': _
belndes Finale anzuschliefien; die Erfahrungen von Verfolgungen und K’r'eln (Jiu-
1940er Jahre, der Angriffe und 6ffentlichen AusschlieBungen nach 1948 wzliifn zelj
2?:1: Ir;lmer wieder klingen Mot.ive des antidiktatorischen 2. Satzes auf, dringen
; urlesk scherzanden thematischen Prigungen des Finalthemas zuriick. S
klingt auch hier der Mahlersche Grundton von ,,blauer Himmel* — Hohnla(z:h.en‘?

2 9
>

16  Krzysztof Meyer, a.a.0., S. 254.
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an kritischer Sichtung des Komponisten ahnen, aber nichts fassen konnen, nur
eine breite Diskussion entfachten, die dann auch die DDR-Musikwissenschaft be-

einflufite.

Selbst in den folgenden Programm- und Vokal-Sinfonien taucht die Mahler
nahe Problematik wie etwa in der ,Vierzehnten“ auf, in der Schostakowitsch am
Ende Sitze gegeniiber stellt, wie die ,,Antwort der Saporoger Kosaken an den
tiirkischen Sultan“ also einem Despoten, den ,, Tod des Dichters® nach Rilke samt
,BeschluB“ (russisch: Sakljutschenie): ,,Der Tod ist groB. Wir sind die Seinen la-
chenden Mundes. Wenn wir uns mitten im Leben meinen, wagt er zu weinen,
mitten in uns®. Mit vierfachem Fortissimo Jebenswillig aufschreienden Orchester-

schlagen endet der im Pianissimo begonnene Satz.

Hier klingt nun bereits ein anderer Mahler auf, der des vom Schostakowitsch
hochst geschitzten Komponisten des ,Liedes von der Erde*, wozu der Moskauer
Komponist bekennt, daB es jene Musik sei, die er noch héren wolle, wenn ihm
nur noch eine Stunde des Lebens geblieben® ist (vgl. 4). Und wenn Mahler 1879
sein Lebensprinzip im Gegensatz zu ,unseren Kunst und Lebensverhltnissen
sarkastisch betont, in denen ,,der Ekel vor allem: was mir heilig ist, Kunst, Liebe,

Religion, ins Herz geschleudert” wurde.

Leicht ist hier eine Parallele zum spiten Schostakowitsch zu ziehen. Was bei
Mahler (vgl. 11): Natur, Sonne, die ,,das Eis nimmt von meinem Herzen* und er
sihe ,,den blauen Himmel wieder... und mein Hohnlachen 18st sich in das Weinen
der Liebe auf*; denn er liebe ,,die Welt mit ihrem Trug und Leichtsinn®“. Mag
manches bei Mahler damals im Detail anders gewesen sein, aber die Welt um
Schostakowitsch, nicht nur zur Zeit der Stalinschen Verfolgungen mit ihren
Denunziationen und Verleumdungen, sondern auch in den Verdichtigungen in der
Breschnew-Ara, waren schon irgendwie vergleichbar.

So gesehen erhilt die letzte, die 15. Sinfonie ein psychogrammatisches Ge-
sicht. Der 1.Satz mit den sarkastisch gezeichneten Aufmarschparodien der
sozialistischen Feste®, in ihrer duBerst lustigen Kennzeichnung mit den Rossini-
Signalen der Ouvertiire Zu , Wilhelm Tell“, zeigt die eine Seite. Er habe ja — wie
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eSr- seinem Schiiler Boris Tischtschenko'’ gesagt haben soll — nur ,,eine lusti
en ! » sti
S 1t1)nf<l).me schrelbelgl wollen. Ohne ,,Hohnlachen“ ging das nicht ab. Und werg1:
; iar 1ef;rt wurde, ™ daBB Schostakowitsch sehr viel gearbeitet habe, ,,bis ihm die
rdnen kamen®. Selbst wenn er auch anfii i on
. ! gt, es sei der Augen wegen gescheh
(sio 1in doch symbolisch festhaltbar, das hier ,,das Hohnlachen sich in dis Wei o
er Liebe* 16st. Und wie anders wi i e
ren dann die Wagner-Zitate des Schi
: wie chicksals-
H;Ot;v; a‘;ls der -,,Wa.lkure und der Auftakt des ,, Tristan“-Liebesmotivs zu deuten
:s La. . as ;,iEls eines unentrinnbaren Schicksals sich aufhebt in dem Weiner;
er Liebe”, dem Leben zugewandt; denn das Tri itat i ;
; s Tristanzitat im Thema d i
entfaltet sich in einer tinzerisch e
scherzanden, lyrischen Melodie i
: ict ' : 5 , von einer P -
1ngha aktiviert und einem schicksalhaft ,,bésem* eisigem Akkord gestort (1’\;1 SS;
. . ’ act-
ang der Herzinfarkte Schostakowitschs (1966 und 1977) sich schlieBlich in der

’ 3 h ]

17 Ebenda, S. 497.
18 Ebenda, S. 498.
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Schostakowitsch und Mahler.
Aspekte des Themas im Spiegel von Archivunterlagen

Es ist kein Geheimnis, dass die Neuheit der Standpunkte zu einer unerwarteten
ErschlieBung eines alten Themas fithren kann. In meinem kurzen Vortrag wiirde
ich gern nicht nur diese einfache Wahrheit demonstrieren, sondern auch
aufzeigen, wie ein frischer Standpunkt fshig ist, Vorstellungen iiber gewisse
Sachen zu erneuern, die traditionsgemiB wenig bedeutend, zweitrangig und
marginal erscheinen. Im Kern fiihrt der Inhalt meines kurzen Vortrages zu der
vereinfachten Formulierung: Schostakowitsch und Mahler. Die Widerspiegelung
des Themas in Archivunterlagen.

In welchem MaBstab berichten die Mahlerschen Materialien, die es in den
Schostakowitsch-Fonds in verschiedenen Archiven und Museen gibt (in erster
Linie — im Archiv D.D. Schostakowitschs in Moskau und in seiner Museumswoh-
nung), all diese ,,Teile der Archivs- und Museumsaufbewahrung* uns von seiner
Liebe zu Mahler und seine Bewunderung?

Mahler in der Notenbibliothek Schostakowitschs.

Ihre Grundlage bildeten jene Noten, die Schostakowitsch von der Witwe
Leonid Nikolajews, des Professors fiir Klavier (und Komposition) am Lenin-
grader Konservatorium, der 1942 in der Evakuierung starb, erwarb. Er kaufte sie
im wahrsten Sinne des Wortes, um die Witwe in der schweren Kriegszeit ma-
teriell zu unterstiitzen. Dabei sind die Noten, die Nikolajew gehorten ohne grofe
Miihe im zentralen Bibliotheksgebdude unter dem Exlibris Nikolajew zu finden.

Schostakowitsch befasste sich ernsthaft mit der Systematisierung der Noten,
wahrscheinlich im Jahre 1948, da er viele Exemplare mit dem Inhabervermerk
»D. Schostakowitsch® (mit der typischen verbundenen Schreibweise der Initialen
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des Vor- und Familiennamens) versah und als Aufzeichnungsjahr hauptséchlich

1948 und 1949 notierte.

Er erstellte auch eigenhdndig eine Kartothek aus echten Bibliothekskarten (ein
solch besonderes Autograph existiert in seinem Moskauer Archiv!) und fithrte sie
bis zu den Werken von Leonid Nikolajew. Noten von Mahler gibt es in dieser
Kartothek nicht, auch wenn seine Werke in der Bibliothek vorhanden sind. Das

zeugt zweifellos davon, dass sie erst zu Schostakowitsch kamen, als dieser schon

aufgehort hatte, seine Kartothek zusammenzustellen.

Auf diese Weise sind die Noten Mahlers in der Bibliothek Schostakowitschs
ein sehr interessantes Material zur Klirung einiger Details seiner Biografie. Im
Konkreten konnten sie bei der Herstellung und Konkretisierung der Kontakte
Schostakowitschs wahrend seiner Reisen nach Deutschland helfen. Sie kénnen
auch dabei helfen, mit grofter Genauigkeit die Arbeit Schostakowitschs an der
Systematisierung der Noten zu datieren. Sie werfen aber auch nicht wenige
Fragen auf. Hierbei setze ich grofie Hoffnungen auf die Hilfe der deutschen
Kollegen. Ich bin fiir jeden Hinweis zu diesen Materialien unendlich dankbar, ich
unterstreiche noch einmal — fir jeden Hinweis, da manchmal ein unscheinbarer

Fakt in Verbindung mit einem anderen seine informative Bedeutung zeigt.

In der Notenbibliothek Schostakowitschs gibt es finf Notenexemplare von
Mahler. Keiner von ihnen gehorte Nikolajew. So ist ersichtlich, dass Schostako-
witsch einige geschenkt wurden und einige er aber moglicherweise auch selbst

kaufte.

Die Partitur der Kindertotenlieder. Auf dem Titelblatt steht der Eigentums-
vermerk ,,D. Schostakowitsch 1949, Auf dem Vorsatzblatt existiert eine Schen-
kungswidmung: Dem sowjetischen Meister Dmitri Schostakowitsch als kleines
Zeichen der Wertschitzung seiner Musik von einem deutschen Kollegen. Berlin,

im April 1949.

Die Umstinde der Schenkung dieser Partitur bleiben unklar, da es fir das
angegebene Datum bisher keine Erkldrung gibt. Schostakowitsch war im April
1949 nicht in Berlin, Anfang April (3.-10.) befand er sich in Island und Schwe-
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:en, Wwo c%ie' sowjetische Delegation auf ihrem Weg von den USA (vom Kongress
er Ver.teldlger des Friedens) nach Moskau halt machte. In Berlin hielt sich Scho-
stakowitsch 3 Tage (vom 20.-22. Mérz) auf dem Weg zum Kongress auf.

Vielleicht dachte man sich das Geschenk nach dem Treffen mit den deutsch
Kollegen in diesen Tagen aus. Und man bereitete es sogar vor — in der HofﬁslC .
es auf dem Riickweg bei einem Treffen zu iiberreichen. Allerdings erfolat uzg’
Riickflug auf einer anderen Route, nicht iiber Berlin. Wer die Paftitur gSe N
stakowitsch iiberreichte, ist genauso noch unklar wie der Ort e

DDSze Partitur ‘der 4. Sinfonie. Auf dem Titelblatt steht der Eigentumsvermerk
;,h-.lh chosta-kow1tsch 1949“. Ein durchaus zerlesenes Bindchen (Wiener
ilharmonischer Verlag No. 214) von antiquarischer Herkunft. Genauso wie die

Partitur de.r Kindertotenlieder erhielt sie Schostakowitsch méglicherweise als
Resultat seines Aufenthaltes 1949 in Berlin.

Die Partitur der 6. Sinfonie. Auf dem Titelblatt steht der Eigentumsvermerk
,D. Schostakowitsch 1950%. Diese Noten stellen einen fast 10 cm dicken Ba d‘er
T.aschenformat dar. Seine unproportionale Stirke erklirt sich dadurch dn o
51.ch um eine Fotokopie der Wiener Ausgabe der Partitur handelt, die aus’ziee:xsl' elsl
dickem Fotopapier gebunden ist. Die Umstéinde, unter denen die;er handge ;10
Banc% in die Bibliothek Schostakowitschs gelang, sind ein weiteres ung erlil??rtte
Detail, was auf seine Bearbeitung wartet. Moglicherweise hat der Kg . 'es
.selbst den Band von der Reise nach Berlin und Leipzig zu den Bachfeierl(i)r;llio'mSt
im Juli 1950 mitgebracht. Das ist auch ein Beispiel fiir spitere Datejl (:zi
1?48/ 1949) in den Eigentumsvermerken. Diese spiteren Eintragungen erfolgt
nicht mehr systematisch, sondern je nach Erscheinen der neuen Noten -

"Dze Partitur der 1. Sinfonie. Auf dem Titelblatt befindet sich diese Widmung:
»Fur den lieben Dmitri Dmitrijewitsch zur Erinnerung an seinen Aufenthaﬁn'g'
B'ftku von seinem treuen Schiiler und Verehrer 24/111 56 Kara Karajew, Bak T
Dieses Geschenk wurde Schostakowitsch in Baku iiberreicht, als er Gast 7auf du .
L "Kongress des Komponistenverbandes Aserbaidschans war’ und wo ihn ;iln
Mérz Kara Karajew mit seinem Ballett ,,Der Weg des Donners* bekannt n?:lhte'
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welches er damals gerade geschaffen hatte. Das Geschenk Karajews ist besonders
bespielhaft: nur ein Schiiler und Freund, der sich viel und eng mit Schostako-

witsch unterhalten hat, konnte ihm ein solch angenehmes Geschenk machen.

Der Handschriftendruck der 10. Sinfonie. Angaben iiber die Erscheinung des
Fragments dieser Wiener Ausgabe von 1924 (1. und 2. Teil) gibt es noch nicht.

Wie Sie sehen, konnen sogar solche kurze Angaben Zu den fiinf Notenexem-
plaren aus der Bibliothek Schostakowitschs reichlich Nahrung zum Nachdenken
und flir einige Schlussfolgerungen geben. Ich hoffe, dass ich dieses Thema in
naher Zukunft eingehender bearbeiten werde, und wiederhole noch einmal, dass

ich fiir jede Unterstlitzung dankbar bin.
Mabhler in der Fotosammlung Schostakowitschs.

An der Wand des Arbeitszimmers Schostakowitschs in seiner Wohnung in der
Neshdanowstrafe (jetzt wieder in die frithere Bezeichnung Brjussow-Gasse
umbenannt) gibt €s zwischen anderen Fotos auch ein Bild von Mahler. Der Be-
stand der kleinen Ausstellung iiber dem Klavier Schostakowitschs variierte von
Zeit zu Zeit etwas (Verénderungen betrafen hauptséchlich die Plakate und
Aufnahmen der Premieren — €S erschienen neue, aktuelle). Das Foto von Mahler
gehorte aber zu den ,,stindigen GroBen® dieser Exposition, die sich langsam in
eine Art Bilderwand verwandelte, die aus den wertvollsten Abbildungen bestand:
der Biiste Beethovens, den Fotos von Schebalin, Oistrach, Mabhler...

[Ich merke in Klammern an. Eine sehr groBe Rolle in der Rekonstruktion der
Innenausstattung der verschiedenen Wohnungen Schostakowitschs spielen seine
zahlreichen Fotografien und Filmaufnahmen. Dank der Fotografien konnte ich bei
der Erneuerung der Innenausstattung in Schostakowitschs Wohnung in der Marat
Strasse in Leningrad behilflich sein. Auf der beriihmten Aufnahme von 1931, die
am ersten und einzigen Tag der Auffiihrung des Balletts ,,Der Bolzen® gemacht
wurde, richtete ich meine Aufmerksamkeit auf die Wand mit dem Portrit
Schostakowitschs von Kustodijew aus dem Jahr 1919. Irina Antonowna fertigte
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en. Das Foto Mahlers erwihnte 1968 der verehrte Kollege Krzys;tr:)gf
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Mabhler im Tagebuch Schostakowitschs

Das Archiv .

uriens, fi we}’:}:lesD.e? kSejSO::ZZZZSC.h 1:11 Mzskau enthdlt ein einmaliges Do-
Materialien a _ : in den biografischen und kiinstleris
buch, sieben ;‘Zflrz et:'ﬁg‘l’jpgim{terf gibt. Das ist ein so genanntes F; iinﬁahresti:z
e Dr r ta.gllche Aufzeichnungen (jede Seite ist fiir Notizen
witseh machte in sein atr}lm im Laufe von 5 Jahren vorgesehen). Schostako-
55 e o . em Tagebuch fast 31 Jahre lang jeden Tag (von Feb

. August 1975) Aufzeichnungen. Deshalb ist sein Tagebuch ;iu:;

i q
g S p()n .

AUCh wenn dl 5

Kategorie von Eintragungen, die allgemeiner sind . )
auf 5 Jahre ausdehnen: manchmal nahm S sind und 1.hre informelle Bedeutung
oben neben i : chostakowitsch Eintragungen di
- Komll)rf:ir;l:;nemd Datur.n vor. So markierte er Geburts- uid %l"od:sltr:;
. Komponis:n Schnﬁst.eller. Hier ist die vollstandige Liste mit den
B eise i oo ;nsund Schrlﬁ‘.steller der Vergangenheit, die auf diese Art
T gebuch Schostakowitschs kamen: Mussorgski, Beethoven, Bach
’ in, Gogol und — Gustav Mahler. Wobei Mahler der einzige ,ist a;e;
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dem er sowohl den Geburtstag am 7. Juli 1860 als auch den Todestag am 13. Mai

1911 eintrug.

Schostakowitsch schrieb in seinem Tagebuch Konzerte und Interpretationen
von Werken auf, die ihn interessierten und die er besuchen wollte (und auf vielen,
so angemerkten Konzerten war Schostakowitsch wirklich, was Programme dieser
Konzerte beweisen, die Irina Antonowa aufbewahrt). Als Schlussfolgerung kann
man sagen, dass viele Komponisten und Werke Schostakowitsch interessierten,
aber keiner der Komponisten der Vergangenheit ist mit Mahler zu vergleichen. Es
scheint, dass alle Auffihrungen der Sinfonien Mahlers in Moskau ab 1947 im
Tagebuch eingetragen sind, und Schostakowitsch auf vielen von ihnen war.

Man darf die Bedeutung dieser Schlussfolgerungen nicht unterschitzen und
sich von dem Lakonismus der Eintragungen nicht tauschen lassen, da von hier aus
die ungeniigende Reprisentation auszugehen scheint. Der gesamte Charakter
dieses Dokuments, der duBerste Geiz, die Kiirze und Dichte seiner haufig abge-
kiirzten und oft unvollendeten Notizen zeugen von einer sachlichen, praktischen
und rein privaten (nur fir sich) Bedeutung. Und von ihrer hochstgradigen Aus-
sagekraft (und Reprisentation, Charakteristik).

Mabhler in der piidagogischen Praxis Schostakowitschs.

Es ist ebenfalls das Tagebuch von Jewgeni Makarow erhalten geblieben (es
wurde 1998 verdffentlicht), der ein Schiiler von Schostakowitsch am Moskauer
Konservatorium von 1943 bis 1947 war. Makarow beschrieb in seinem Tagebuch
die Zusammenkiinfte mit Schostakowitsch und dessen Unterricht genau.

Makarow kam in Schostakowitschs Klasse schon bald, nachdem er am Konser-
vatorium im Januar 1943 zu unterrichten begonnen hatte. Sehr charakteristisch ist
auch, dass Schostakowitsch schon beim ersten Treffen, noch nicht im Unterricht,
sondern beim ersten Kennenlernen, Makarow ans Klavier setzte, um vierhindig

mit Rewol Bunin die 5. Sinfonie von Mahler zu spielen.
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Es verging kaum eine Unterrichtsstunde, in der nicht Komponisten der Ver-
gangenheit als Beispiel herangezogen wurden: Mozart, Beethoven, Tschaikowski
Wa'gne:r, Verdi, Rossini, Bruckner (und unter einem kritischem Aspekt auch —’
Skrjabin, Liszt, Rimski-Korsakow und Dvorak). Nur Tschaikowski, Beethoven
Mozart und Mahler wurden nicht nur einmal erwshnt. Als Material ,ﬁir das Vier:

h’findige Spiel ,,auler Konkurrenz*“ dienten Beethoven, Mahler und die ,,Psalmen-
Sinfonie*“ von Strawinsky. ’

Ube.rhaupt war das vierhdndige Spiel ein beliebtes padagogisches Mittel Scho-
stakowitschs. Er nutzte das vierhindige Spiel und beschiftigte stindig seine
Schiiler damit, um sich sowohl mit der Musik der Vergangenheit bekinntzu-
machen als auch beiv der Ubung des Spieles vom Blatt, des Lesens der Partituren
und einfach beim Klavierspielen und fiir die Demonstration neuer studentischer
Werke. Fiir das Bekanntmachen der Schiiler mit dem vierhéndigen Spiel machte
Schostakowitsch vermutlich neue Arrangements von drei Musikstiicken des XX
J@h@derts: von der 3. ,liturgischen“ Sinfonie von Honegger, der Psalmen-.
Sinfonie von Strawinsky und zweimal arrangierte er die 10. Sinfonie ’:/on Mah-
ler: im Glinka-Museum fiir Musikkultur werden 2 Varianten des Arrangements
des Beginns des 1. Teils (F. 32, Einh. 280) aufbewahrt. Sie sind nicht datiert und
noch ist unklar, wann sie von Schostakowitsch geschaffen wurden. Fiir unser
Thema ist dieses nicht das Wesentliche, sondern das unausléschliche Interesse an
d.er Musik Mahlers und an der 10. Sinfonie im Einzelnen. Gerade an sie erinnerte
sich Schostakowitsch beim Treffen mit Krzysztof Meyer und leitete das Gespriich
auf ihre Vollendung iiber (wovon Meyer in seinen Memoiren schreibt). ’

AbschlieBend méchte ich noch folgendes sagen.

. Im Glinka-Museum flir Musikkultur in Moskau befindet sich das Autograph
einer kurzen Notiz Schostakowitschs, die Mahler gewidmet ist. Sie blieb unver('I;f-
fentlicht und es ist bisher unbekannt, ob sie Schostakowitsch im Aufirag eines
Verlages oder auf Eigeninitiative schrieb. Das ist durchaus méglich, da er zu

dieser Zeit (1946) Mitglied des Redaktionskollektivs der Zeitschrift Sovetskaja
muzyka war. ]
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Ich denke, dass der beste Abschluss meines kurzen Vortrages, der dem Thema

Schostakowitsch und Mahler® gewidmet ist, ein Text ist, den Schostakowitsch

eigenhandig am 10. Mai 1946 verfasste:

"Es sind seit dem Tod des grofien Symphonikers Gustav Mahler 35 J ahfe v-er-
ffen Mahlers, das von einem humanitéren Pathos. gepragt ist,
erklingt jetzt mit einer besonderen Kraft, in de.n Tagen' des Trl?n;lphesfﬁi?s
Humanismus iiber den finsteren Kréften des Faschismus. Hitler h'flt r.nc t zg allig
verboten, Mahler zu spielen: er verstand, welch harter .und unerbittlicher cigner
des Obskurantismus das Schaffen Mahlers ist. Und mch-t oh.ne G.rund scha:trzen
fortschrittliche Musiker Mahler hoch ein. Mahler saugt 1.n swh' dl.e beste}r{l : hra—
ditionen der Vergangenheit auf. Sein geniales Schaffen wird ewig fn den Reihen
Errungenschaften der Musikkunst leben." D. Schostakowitsch.

gangen. Das Scha

der besten

Ubersetzt von Daniela Santowski
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Beziehungen zwischen der Musik Mahlers und Schostakowitschs

Gustav Mahler hat als Komponist die schopferische Persénlichkeit Scho-
stakowitschs wohl am stérksten geprigt. In dieser Hinsicht bildet bekanntlich der
groBle russische Sinfoniker keine Ausnahme. Unter dem Einfluss, oder vielleicht
besser gesagt, unter dem Eindruck der Musik Mahlers verblieben iiber viele Jahre
Kbmponisten von Format wie Arnold Schonberg, Alban Berg und Anton Webern,
wobei es hier keine geringe Rolle spielt, dass diese drei Komponisten Gelegenheit
hatten, mit Mahler in persénlichen Kontakt zu treten. Nicht nur Mahlers Musik,
sondern auch der Komponist als Mensch war, wie wir aus Berichten seiner
Zeitgenossen wissen, ein Phdnomen von ungewdhnlich starker Ausstrahlung auf
die Mitwelt. Thomas Mann berichtet, dass er, als er den Komponisten des Lieds
von der Erde personlich kennenlernte, erstmals im Leben das Gefiihl hatte, einen
wahrhaft groBen Menschen zu treffen. Vom Verhiltnis Schénbergs zur Musik
Mahlers zeugen seine AuBerungen beispielsweise zur 2.Sinfonie, und Berg trat
offentlich zur Verteidigung der Sinfonie der Tausend hervor, iiber die man sich in
einer der satirischen Zeitungen lustig gemacht hatte.

Schostakowitsch konnte Mahler nicht persénlich kennenlernen, und so beruhte
seine Faszination ausschlieBlich auf dem Kontakt mit der Musik selbst. Er lernte
sie relativ frith kennen, als ihn in der ersten Hlfte der dreiBiger Jahre sein engster
Freund, der Musikwissenschaftler Ivan Sollertinski, darauf aufmerksam machte.
Bei meinem letzten Treffen mit ihm antwortete er auf die Frage, welche der
Sinfonien ihm am liebsten sei, mit einem Ausruf: ,Seine Sinfonien! .. Am
meisten liebe ich seine Erste ... auch die Zweite ... und die Dritte ... Auch die
Vierte ist groBartig ... und die Fiinfte. Auch die Sechste und die Siebente ... Die
Achte ist wunderbar ... und erst die Neunte !!!... Und dann noch die Zehnte. Aber
wenn mir jemand sagen wiirde, dass ich nur noch eine Stunde zu leben habe, so
wiirde ich zum SchluB den letzten Satz des Lieds von der Erde horen wollen.
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Die Musik Schostakowitschs vereint unterschiedliche Einfliisse aus ver-
schiedenen Epochen und Quellen, die nicht eklektisch zusammengetr.agen%
sondern in den Rahmen seines Werkes integriert werden. So treffen wir au
Einfliisse und Anleihen von Beethoven, Tschaikowskyf Mussorgsky, }?rokotj;:;./,
Strawinsky und Hindemith, sowie einer Reihe vx'lelterer Komponisten. b it
Sicherheit jedoch sind bei Schostakowitsch die Verbindungen zu Mahlerl, neben
Mussorgsky und Beethoven, am stiarksten. Sie I:fetreffen m?nchma .sog?r
suBerliche, auBermusikalische Elemente. Beispielsweise s-ehen wir Analo.glen in
den Titeln zweier in ihrem Charakter vollig unterschiedhcher‘ Werke: Lied von
der Erde bei Mahler und Lied von den Weildern bei Schostakowitsch.

Der Einfluss Mahlers auf Schostakowitsch zeigt sich in bedeutendem Umfang
in zahlreichen Elementen. Ganz allgemein gesprochen kann rrfan tjolg'ende Arten
der Verbindung zwischen beiden Komponisten unterscheiden, in Hinsicht auf: 1)

Form 2) Klangmaterial, 3) Stilistik und 4) Asthetik.
Konstruktiv-formale Verbindungen

Ahnlichkeiten in der Behandlung der Form, und zwar sowohl e.iner Sinfo.r.lie in
ihrer Gesamtheit als auch der Form einzelner Sitze, sind zahlreich .und kénnen
leicht nach verfolgt werden. Meist ergeben sie sich daraus, df:tss b.elde Kc.Jmpo-
nisten vom klassisch-romantischen Modell der viersitzigen Sinfonie ausgm.gen,
mit der traditionellen Aufteilung in einen Satz mit Sonatenhauptsatzform, einen
langsamen Satz, Scherzo und Finale. Allerdings behandeln.Mahler und.Schosta—
Kkowitsch diesen traditionellen Zyklus auf individuelle Welse, sowohl in Be.zug
auf die typische Anordnung, als auch in einer betréichthchen.Umformung. Nicht
ohne Bedeutung fiir beide Komponisten war auch der #sthetische Umbrl'lcl.l, der
sich in der Sinfonik Beethovens vollzog und der von Karol Szyman.owskl einmal
bildhaft als Primat des ethischen tiber das dsthetische Moment be.zelchnet wurde.
Jenes Streben, in einer sinfonischen Form mit musikalischen Mitteln mehr aus.-
zusagen als bloBe Klange, ist charakteristisch sowohl fiir Mahler als auch fiir
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Schostakowitsch. Beide Komponisten verdndern die klassische viersitzige Kon-
struktion im jeweiligen Werk: Durch die Einfiihrung eines auBermusikalischen
Programms und mit dem Wunsch, in den Werken ihre eigenen Uberzeugungen,
ihre philosophische Weltanschauung, ihr Verhiltnis zu Leben, Tod und Liebe
auszudriicken. Denn fiir Mahler bedeutet eine Sinfonie die Schaffung einer Welt
mit simtlichen méglichen Mitteln existierender Techniken. Daraus resultiert die
untypische und sehr originelle Konstruktion seiner Sinfonien: fiinfsitzig in der
Zweiten, Fiinften und Siebten, sechssitzig in der Dritten, zweisitzig in der Achten.
Auch Schostakowitsch weicht oftmals vom viersitzigen Schema ab. Seine Zweite
und Dritte Sinfonie sind jeweils einsitzig, die Vierte und Sechste sind dreisitzig,
die Achte, Zehnte und Dreizehnte fiinfsitzig, die Vierzehnte hat elf Sitze, wihrend

die Konstruktion der Elften und Zwoélften, wenngleich viersitzig, schon nicht
mehr viel mit der Tradition gemeinsam hat.

Die Abfolge der Tonarten innerhalb eines sinfonischen Zyklus ist bei Mahler
entschieden vielfiltiger als bei Schostakowitsch. Dies betrifft weniger die
wechselseitigen tonalen Beziehungen zwischen den einzelnen sinfonischen
Sdtzen, wo die Tonarten bei beiden Komponisten teilweise bis zu 8 Positionen im
Quintenzirkel voneinander entfernt sind, sondern vor allem die Grundtonart eines
Werkes. Schostakowitsch behilt in seinen Finalsitzen die Grundtonart des ersten
Satzes bei, und die einzige Abweichung davon bildet ein Wechsel in die gleich-
namige Tonart, stets von Moll nach Dur. Von diesem Prinzip gibt es nur wenige
Ausnahmen: die einsétzige 3. Sinfonie beginnt in G-Dur und schlieft in Es-Dur;
der Anfangsabschnitt im Finale der 1. Sinfonie (g-Moll) beginnt in h-Moll; der
letzte Satz der /4. Sinfonie (g-Moll) hat keine deutlich bestimmte Tonart. Bei
Mahler wird deutlich haufiger von der Beibehaltung der Ausgangstonart
abgewichen. Die 2. Sinfonie beginnt in c-Moll und schlieBt in Es-Dur, die 4.
beginnt in G-Dur und schlieBt in E-Dur, die 5. beginnt in cis-Moll und endet in D-
Dur, die 7. beginnt in h-Moll und endet in C-Dur, die 9. beginnt in D-Dur und en-
det in Des-Dur. Eine so hdufige Abweichung vom Grundsatz der tonartlichen
Einheit ist ohne Beispiel in der Geschichte der europiischen Sinfonik.
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Auch bei der Frage der Verbindung zwischen den einzelnen Sitzen konnen wir
eine groBe Ubereinstimmung zwischen der Sinfonik Mahlers und Schosta-
Kkowitschs feststellen. Dies betrifft sowohl die Mittel zur Vereinheitlichung inner-
halb eines Zyklus (also eine die Satze durchziehende gemeinsame Thematik,
gemeinsame oder shnliche Motivik), wie jene Faktoren, die zu Kontrasten fithren

und zur Differenzierung des Charakters einzelner Sétze.

Eine gemeinsame Thematik im ganzen sinfonischen Zyklus war zu Mahlers
Zeiten nichts Neues. Der Komponist benutzt dies Mittel jedoch meist so, dass er
im Finale Reminiszenzen an die vorangegangenen Sitze einfiigt: vor allem an den
ersten Satz, wodurch seine sinfonischen Zyklen eine Bogenform erhalten. So ist
es beispielsweise in der I. Sinfonie, in der gegen Ende des Finales das Einlei-
tungsthema zum ersten Satz auftritt. Ein #hnliches Phinomen beobachten wir in
der 3. und 4. Sinfonie.

Ahnlich verfihrt Schostakowitsch. Das Prinzip, Themen aus dem ersten Satz
(manchmal auch aus anderen Sitzen) im Finale zu zitieren, tritt in mehreren
Sinfonien auf: in der Ersten (Reminiszenzen von zweitem und dritten Satz),
Siebten (Bezug zur Einleitung des ersten Satzes), Achten (Bezug zur Kulmination
des ersten Satzes), Zehnten (Reminiszenzen des zweiten Satzes und der Durch-
fiihrung des Themas im dritten Satz), Vierzehnten (wo der vorletzte Satz den
ersten zitiert und der letzte Satz nur ein halbminiitiger Abschnitt im Charakter
einer Coda ist), sowie in der Fiinfzehnten (Reminiszenzen an den ersten und
zweiten Satz). Eine Ausnahme bilden die 1. und 2. Sinfonie, die mit Leit-
motiven arbeiten. Die Finalsétze haben dabei, wie bei Mahler, auch ihr eigenes
thematisches Material, unabhéngig von Beziigen zu den vorangegangenen Sétzen.

Wie bereits gesagt, ist die Art der Differenzierung zwischen den sinfonischen
Sitzen bei beiden Komponisten shnlich. Die Ecksitze sind fur gewohnlich ausge-
dehnter und weichen stirker von der traditionellen formalen Konstruktion ab,
wihrend die Mittelsitze kompakter und nach klassischen Mustern gestaltet sind.
Dies betrifft vor allem die Scherzi, die fast immer eine ABA-Form oder eine
daraus abgeleitete Form haben. Bei beiden Komponisten finden sich illustrative,
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programmhafte Elemente vor allem in den Ecksitzen, wihrend Scherzi und
la.ngsame Sétze oft frei davon sind. Selbst wenn Mahler den zweiten Satz seine:I;

Smfc.)nie mit ,,Was mir die Blumen auf der Wiese erzihlen" iiberschrieb, hand lt.
es sich bei diesem Satz doch vor allem um ein Menuett mit drei The’me 'e :
absolute Musik, die man nicht mit dem verbalen Thema in Verbindung bri rlt zllm
der Komponist {ibrigens in der Endfassung entfernte. P

. Vor? Mahler iibernimmt Schostakowitsch das Prinzip, mehrere Sitze ei
Sll.’lfO'nle zu groBeren Einheiten zusammenzufassen. Bei Mahler findet sich i"lr'ler
Prinzip I-léiuﬁger, erstmals in der 2. Sinfonie. Nach dem ersten Satz bringt (lies
K(?mpon1st eine Anmerkung an: ,Hier folgt eine Pause von mindestins e;
Minuten". Der dritte, vierte und fiinfte Satz sollen ohne Unterbrechun iel
werden. Eine noch interessantere Aufteilung des sinfonischen Z klgusg esz;et
Mahler in der 3. Sinfonie vor, bei der die sechs Sitze in zwei Grup Zn aufj nt rln
werden. Die erste Gruppe besteht nur aus einem einzigen Satz son enfe -
Aus'maBen (ca 45 Min.), wonach der Komponist eine gréBere Pause wﬁnschtm]q;n
iibng.en fiinf Sétze bilden die zweite Gruppe, wobei der zweite und dritte.S :e
voneinander abgesetzt werden, wihrend die letzten drei Sitze attaca aufeinanda .
folgen. In der flinfsdtzigen 5.Sinfonie gibt es drei Gruppen: zwei Sitze in c:;

’ ) n T

Bei Schostakowitsch finden wir ein dhnliches Phi#nomen. In der 8. Si 1
folgen die drei letzten Sétze attaca. Ebenso werden in der 9. und /3 Sz'.nf m'fozfe
letzten drei Sitze miteinander verbunden. In der 4. Sinfonie wel.'den Zmed .
Séitz.en fiinf Gruppen gebildet: die erste Gruppe besteht aus dem ersten S;tz de'n
zYvelt.e aus dem zweiten bis vierten, die dritte Gruppe aus dem fiinften bis si t’)t 3
die vierte Gruppe aus dem achten und neunten, und schlieBlich die fiinfte Giu o
au's c:iem zehnten und elften. In der 15. Sinfonie werden der zweite und dritte Sp I?ce
ml‘temander verbunden. Bemerkenswert hierbei ist, dass bei Mahler eben a'Z
bei SCI:IOStakOWitSCh die zu einem Block zusammengefaBten Sitze im aIl;Zn‘l):s
::;1 l;;lrllj gemeinsamen Then'1en aufv\./eisen. Der formale Bau der einzelnen S#tze

ahler und Schostakowitsch zeigt deutliche Gemeinsamkeiten. Allgemein
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gesagt beruht er auf klassischen Modellen wie Sonatenhauptsatzf.c.arm, dreiteilige
Form, und Rondo, wobei jedoch diese Formen modifiziert und stérker au.sgebz?ut
werden. In jedem einzelnen Werk ist die Konstruktion eine andere. Eine (u.n
beethovenschen Sinn) klassische Sonatenhauptsatzform im ersten Satz f‘mden wir
bei Mahler nur einmal (in der 4 Sinfonie) und auch nur einma.l bei Scho.?ta-
kowitsch (in der 9. Sinfonie). In den iibrigen Sinfonien zeigen die ersten. Satz'e
eine stark modifizierte Sonatenhauptsatzform (3. Sinfonie Mabhlers, 6. Sinfonie
Schostakowitschs), oder sie verzichten ganz auf dies formale Modell (Mah.lers 5:
Sinfonie, Schostakowitschs 14. Sinfonie). Die Modifizierung der Form zeigt bei
Mahler ebenso wie bei Schostakowitsch vor allem:

1) die Einfiihrung einer groBeren Anzahl von Themen, die in unterschiedlicher

Anordnung eingefiihrt werden, und zwar nicht immer in der Exposition,

2) die Integration in eine allgemeine weitldufige Entwicklung, beispielsweise
dadurch, dass im gesamten Verlauf der Exposition oder der Durchfiihrung auf
eine Kulmination hingearbeitet wird (hdufiger bei Schostakowitsch),

3) die Einfiihrung unterschiedlicher Tempi, Orchesterfakturen, Tonart‘en, Aus-
pragungen eines Themas im Rahmen eines Satzes in Sone.ltenform und eine deut-
liche Untergliederung des gegebenen Satzes (haufiger bei Mahler). So entsttihen
neue formale Konstruktionen, deren Bezug zur klassischen Form eher oberfldch-
lich ist.

Der zweite Satz des sinfonischen Zyklus steht bei Mahler immer in raschem
oder wenigstens geméaBigtem Tempo und tritt in Form eines Scherzos, Land.liers
oder Menuetts auf (nach Lindler oder Menuett erscheint das Scherzo gru.ndsatz—
lich als dritter Satz). Eine Ausnahme bildet lediglich der langsame Beg:mn des
sweiten Satzes der Sinfonie der Tausend (deren zweisitzige Form ohnehin unty-
pisch fiir Mahler ist) sowie der zweite Satz der 5. Sinfonie, der zwar schnell,‘aber
weder Scherzo noch Landler ist und den Satz Trauermarsch fortsetzt. Scherzi 1%nd
Landler zeigen eine ausgebaute dreiteilige Form, wobei die einzelnen Abschnitte

stets im Tempo kontrastieren.
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In den Sinfonien Schostakowitschs gibt es keine Léandler (wenn man nicht das
Scherzo seiner besonders ,,mahlerischen” 4. Sinfonie so bezeichnen méchte), und
es gibt auch keine Menuette. Allerdings steht fast immer an zweiter Stelle des
Zyklus ein Scherzo, unabhingig vom Tempo des ersten Satzes. Eine Ausnahme
bilden hier die klassizistische 9. Sinfonie mit einer abweichenden Konstruktion,
sowie die letzte, die Fiinfzehnte. (Die 11. und I2. Sinfonie, die gleichsam
sinfonische Dichtungen sind, weisen auch kein Scherzo auf.)

Bei Mahler befindet sich das Scherzo an dritter Stelle hinter einem Léndler
oder Menuett und steht immer in einem rascheren Tempo als der vorangegangene
Satz. Auch Schostakowitsch untergliedert hiufiger die Sitze mit Scherzo-
Charakter, wobei gleichfalls der zweite Teil rascher ist als der vorige (so in der 6,
8. und I4. Sinfonie). Die formale Gestalt der Scherzi ist bei Schostakowitsch
jedoch eine andere als bei Mahler: die Formen der Scherzi sind immer
traditionelle ABA-Formen oder Sonatenallegro. Hier beobachten wir eine im
Vergleich zu Mahler eine entschieden geringere Differenzierung der Themen. Vor
allem sind die Themen meist in denselben Tempi gehalten. Die Scherzi
Schostakowitschs haben niemals jenen mosaikhaften Verlauf, der bei Mahler
beispielsweise in den Scherzi der 4., 6. oder 9. Sinfonie so charakteristisch ist.
Hier soll hervorgehoben werden, dass wir bei beiden Komponisten in ihren

Scherzi &hnliche Ausdruckskategorien vorfinden: bittere Ironie, Persiflage,
Groteske.

Die langsamen Sitze, die mittleren (bei beiden Komponisten sind auch die
ersten Sétze einer Sinfonie oftmals langsame S#tze) sowie die Finalsétze zeigen
keine so wesentlichen Gemeinsamkeiten wie die ersten Sitze oder die Scherzi.

Genannt sei bei der Besprechung der formalen Konstruktion auch die beiden
Komponisten gemeinsame Neigung zum Monumentalen, und zwar sowohl in der
Zeitdauer als auch bei der Zahl der Mitwirkenden. Die Dauer ihrer Sinfonien
betrégt bei beiden Komponisten mindestens das Doppelte einer durchschnittlichen
Sinfonie von Haydn oder Mozart. Die lingste Sinfonie Mahlers, die 3. Sinfonie,
dauert etwa 88 Minuten, wovon allein der erste Satz ganze 40 Minuten einnimmt.
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Die Sinfonie der Tausend verlangt sieben Solostimmen, einen Kinderchor, zwei
gemischte Chore, ein Orchester aus fast 40 Blasinstrumenten, Orgel, Harmonium,
fiinf Harfen, Celesta, Klavier, Mandolinen, einen umfangreichen Schlagzeugap-
parat und etwa 50 Streicher. Mit Ausnahme der 1. und 4. Sinfonie (auch in der un-
vollendeten Zehnten) dauert jede Sinfonie Mahlers iiber eine Stunde. Bei Scho-
stakowitsch ist es dhnlich: die langste, die Leningrader Sinfonie dauert etwa 75
Minuten, und die durchschnittliche Dauer der iibrigen Sinfonien bewegt sich zZwi-
schen 50 und 60 Minuten. Bei der 4. Sinfonie werden 37 Blasinstrumente, 17
Schlagzeuginstrumente, Celesta, zwei Harfen und 84 Streicher eingesetzt. In der
13. Sinfonie verlangt der Komponist, dass die Partie des Chores, der mit einer
Ausnahme nur Unisono singt, von einem Chor aus 100 Bissen ausgefiihrt wird.
7u Zeiten Mahlers waren dermaBen grofie Besetzungen keine Ausnahme, aber im
20. Jahrhundert nimmt Schostakowitsch damit eine Sonderstellung ein.

Verbindungen im Bereich des Materials

Ahnlichkeiten zwischen dem Schaffen Mahlers und Schostakowitschs
betreffen in groBem Umfang das musikalische Material selbst und seine Verwen-
dung. Unter zahlreichen Gemeinsamkeiten finden sich besonders charakteristische
Ahnlichkeiten in folgenden Bereichen:

1) Gestaltung von Themen und Motivik,
2) Instrumentierung und Orchesterfaktur.

Einige Themen bei Schostakowitsch sind so verwandt mit denen Mahlers, dass
man sie als Pastiche oder Persiflage von Mahlers Themen bezeichnen konnte.
Dies Phanomen zeigt sich bei Schostakowitsch nicht nur im sinfonischen Schaf-
fen, sondern auch in anderen Gattungen: in der Kammermusik, der Vokalmusik,
der Klaviermusik, sowie in Stiicken- fiir Film und Theater. Beispielsweise enthélt
der Trauermarsch einer friihen Bithnenmusik zu Hamlet (op. 32) ein Thema, das
eine Persiflage des marschartigen Seitenthemas F-Dur aus dem ersten Satz von
Mahlers 3. Sinfonie darstellt. Das Thema bei Schostakowitsch wiederholt nicht
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tongetreu: weder die melodische Linie noch die motivische Konstruktion des
Themas aus der 3. Sinfonie. Beibehalten wurden lediglich gewisse allgemeine
Merkmale von Mahlers Thema: die aufsteigende melodische Linie, der punktierte
Rhythmus, die Verbindung mit einer #hnlich gerduschhaften In,strumentierun

(Streicher und Schlagzeug), mit Register, Tempo, Dynamik und dem groteskei
Charakter. Dies geniigt, um trotz des Fehlens einer Ahnlichkeit im Bereich der

Motivik selbst das Thema des Trauermarsches als Paraphrase des Themas aus der
3. Sinfonie aufzufassen.

BEISPIEL 1

Gustav Mahler: Dritte Symphonie, erster Satz
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BEISPIEL 2
BEISPIEL 2b

Gustav Mahler: Dritte Symphonie, erster Satz
Dmitri Schostakowitsch: Zwélfte Symphonie, dritter Satz
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Wie im vorigen Beispiel betreffen die Ahnlichkeiten weniger die Motivik, als

vielmehr andere Elemente wie: 1) einen identischen melodischen Themenbeginn

(Quintschritt aufwirts),
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2) eine #hnliche Farbe von Thema und Begleitung (Soloposaune und Streicher-

tremolo), BEISPIEL 3
3) ein shnliches Tempo, Gustav Mahler: Erste Symphonie, erster Satz
4) das fakturelle Prinzip, ein Solothema einem Thema mit harmonisch ein-
facher Begleitung gegeniiberzustellen (Mollakkorde). v e
Ahnliche Beispiele fiir eine Beziehung zur Thematik Mahlers gibt es bei
Schostakowitsch viele, wobei stets nicht nur Elemente der Melodielinie selbst, 3
sondern auch die begleitenden Klangschichten mit einbezogen werden. el o4
Ein tongetreues Zitieren von Intervallik und Rhythmik tritt hingegen bei f%
Motiven auf, die entweder aus der Verarbeitung frither erklungener Themen - P
hervorgehen oder auch in ihrem Klangmaterial nicht mit dem Thema verbunden — —
sind. Hierbei sind die Beispiele so zahlreich, dass sie zum Thema einer gesonder-
‘empo I. PRt mosso

ten Vorlesung werden konnten. Hier beschriinke ich mich lediglich auf das be-
sonders Evidente: einen Abschnitt der Einleitung zum ersten Satz der /. Sinfonie
Mahlers und die Exposition des zweiten Themas des ersten Satzes der 4. Sinfonie
Schostakowitschs. s :‘“é

cam

oepr

& 1 T~

S~——— ~———
molto 7. Tempo I. Pl moseo

66
67



; i sch
K tof Meyer: Beziehungen swischen der Musik Mahlers und Schostakowitschs
rzyszto :

Dmitri Schostakowitsch: Vierte Symphonie, erster Satz

Cl.pice.

Quartmotiv aus dem zuvor erklun-
ann. Bei den hier vorgestellten
g und exponiert eine charak-

In beiden Fillen leitet sich das Klarinetten-
genen Thema ab, das mit einem Quartintervall beg
Beispielen hat dies Motiv eigenstindige Bedeutun

teristische Klangfarbe.

i itat i fang des
Ein sehr interessantes Beispiel fiir ein fast getreues Zitat ist der Anfang

iludi Die erste Phrase
j ] lus der 24 Prdludien op. 34.
iludiums cis-Moll aus dem Zyk .
iralf[lh;zas im Prdludium ist ein genaues Zitat des Themas des Tra.uermarsc}:s
N dem ersten Satz der 5. Sinfonie. Die Verwandtschaft wird zusétzlich unterstri-
aus dem :

chen durch die gleiche Tonart und ein #hnliches Tempo:
BEISPIEL 4

Gustav Mahler: Fiinfte Symphonie, erster Satz
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Dmitri Schostakowitsch: op. 34, Nr. 10
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Schostakowitsch {ibernimmt von Mahler nicht nur Fragmente von Themen,
sondern hdufig auch ein Begleitmotiv, das beispielsweise zu einem Ostinato
gehort oder einen Kontrapunkt zum Hauptthema bildet. In der II Sinfonie setzt
Mahler zweimal (am Ende des Scherzos und zu Beginn des letzten Satzes) auf
dem Hintergrund eines gehaltenen Akkordes (C-Dur), Ostinati in Celli und Kon-
trabéssen, die aus in raschem Tempo hartnickig wiederholten Tonen der L., VII.,
I, V., VL. und VIIL Stufe bestehen (die Téne c-h-c-g-a-h), was den Effekt von
Bewegung und von gerduschhaftem Klang mit vom Gehér nur schwer verfolg-
baren Anderungen der Tonhohe ergibt. Genau diesen Kunstgriff, sogar in der-
selben Tonart C-Dur, nutzt Schostakowitsch zum SchluB des vorletzten Ab-
schnitts im dritten Satz seiner 4. Sinfonie:

BEISPIEL 5

Gustav Mahler: Zweite Symphonie, fiinfter Satz
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Krzysztof Meyer: Beziehung

Dmitri Schostakowitsch: Vierte Symphonie, dritter Satz BEISPIEL 6
Gustav Mahler: Siebente Symphonie, zweiter Satz
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Ahnlich ist im Scherzo der Leningrader Sinfonie das Ostinato-Motiv zur
Begleitung des Hauptthemas eine Paraphrase des Ostinato-Motivs aus Erste
Nachtmusik der 7. Sinfonie, und vor allem aus dem letzten Satz des Liedes von |

)
j

|

?

der Erde. ==
a tempo
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Dmitri Schostakowitsch: Siebente Symphonie, zweiter Satz
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Ebenso stark sind die Ubereinstimmung in der Instrurrfentierung und der
Orchesterfaktur. Schostakowitsch {ibernimmt von Mahler b.estlmmte vorgegebene
instrumentatorische und fakturale Modelle, vor allem .bel -der Behandlu.ng von
Holz- und Blechblisern. Ein Beispiel hierflir ist die bei beld.en'Kor.npoms::nhso
héufige lang andauernde Beibehaltung eines orchtestralen fortzssTmo 1nkdenb. o. :1
Registern der Holzbléser. Die instrumentalen PartlerT werden‘Ums.c')no. om }1;1: k;
und das rasche Tempo mit kleinen Notenwerten ergibt den e.lgentumhcl'.len' (;:
eines ,,Schreies®. Diesen Kunstgriff fiihrte Mahler ein, bei dem bere'lts in .en
frithen Sinfonien sehr héufig Unisoni von Fléten, Oboen und Klarinetten 1m
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hohen Register vorkommen. Auch der Einsatz des Schlagzeugs, vor allem der
Glocken, leitet sich bei Schostakowitsch direkt von Mahler her. Wie Edison
Denissow in seiner Arbeit zur Instrumentierung Schostakowitschs schrieb: die
Klénge der Glocken haben in Werken Schostakowitschs eine psychologische
Bedeutung, die vollstindig durchdrungen und gepriigt ist von deutlich
mahlerischem Kolorit. Der Glockenklang ist bei Schostakowitsch ebenso weh-
miitig und voller Nostalgie, wie der vollkommene Klang der entfernten Glocke zu
Beginn des Finales im Lied von der Erde G. Mahlers"'.

Am Anfang der Ersten Nachtmusik aus der 7. Sinfonie kombiniert Mahler auf
sehr originelle Weise die Partien der Holzbliser. Floten, Oboen und Klarinetten
spielen einfache Motive mit einem Zentralton g (hier der Grundton der Domi-
nante, der liber langere Zeit den Einsatz des Themas vorbereitet). Der hartnickig
wiederholte Ton, der sich in den nacheinander einsetzenden Instrumenten iiber-
lagert, erzielt die ungewdhnliche Wirkung eines ,,wachsenden® Ostinatos mit
einer Kulmination kurz vor dem Eintritt des Themas. Einen dhnlichen Kunstgriff,

wenn auch nicht exakt so wie bei Mahler, verwendet Schostakowitsch am Schluf
des Trauermarsches der 4. Sinfonie.

Edison Denisov: O instrumentowkie D. Sostakowica. In: Dmitrij Sostakowi¢ [Sammelband, her-
ausgegeben aus AnlaB des 60. Geburtstags des Komponisten]. Moskau 1967, S. 478.
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BEISPIEL 7

Gustav Mahler: Siebente Symphonie, zweiter Satz
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Dmitri Schostakowitsch: Vierte Symphonie, dritter Satz
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Horen wir noch einmal genauer diesen Abschnitt der 4. Sinfonie. Wir bemer-
ken, dass neben einer Reminiszenz an die Erste Nachtmusik der 7. Sinfonie Mah-
lers Schostakowitsch sich gleichzeitig auf den ersten und dritten Satz der 3. Sin-
fonie Mahlers bezieht. Auf dem Hintergrund eines lange verklingenden G-Dur-
Akkords in Floten und Geigen und einer Kantilene der Klarinette, setzen Celli
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und"Kontrabéisse mit einem scharfen zweitdnigen Motiv ein. Diese Reminiszenz
gehdrt zu den wirkungsvollsten in Schostakowitschs Schaffen.

BEISPIEL 8

Gustav Mahler: Dritte Symphonie, erster Satz
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BEISPIEL 9

Dmitri Schostakowitsch: Vierte Symphonie, dritter Satz

Gustav Mahler: Fiinfte Symphonie, vierter Satz

4. Adagietto
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Ebenso eindrucksvoll wirkt die Verwandtschaft zwischen einem Teil aus dem = ; ! = 4R

5. Bild des zweiten Aktes der Lady Macbeth von Mzensk und dem Anfang des . ¥ #
Adagiettos aus der 5. Sinfonie Mahlers. Auffallend sind die Gestaltung der auf- ; Q== =S === :_ .
wirts strebenden Melodielinie, die Rolle der Harfe mit ihren ostinatoartigen === £
harmonischen Dreiklingen, der lyrische Charakter der Musik und das gleiche e E— ,. e e
Tempo. Gustav Mahler vertraute einem der ersten Interpreten dieses Werkes, i o il ™ <
dem Dirigenten Willem Mengelberg, an, das Adagietto der 5. Sinfonie sei eine ) = v =
Liebeserklarung an Alma. Schostakowitsch war, als er Lady Macbeth kom- "k ===:= -
ponierte, sehr verliebt in Nina Warsar, die er bald nach Abschlufl des Werkes .

heiratete. Sollte man hier den Grund fiir den Einsatz eines Zitates sehen?
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dy Macbeth Gustav Mabhler: Dritte Symphonie, sechster Satz
Dmitri Schostakowitsch: Lady Macbe:

5] & tem 3
PO Nicht mi roher Kraft. Gesittigten, odlen Ton

Adaglo d:s0
2

Zu den stirksten Verwandtschaften zwischen der Musik beider Komponisten
gehoren Ahnlichkeiten der Faktur. Man erkennt sie in den unterschiedlichsten
Zusammenstellungen und Modellen der Instrumentation, von der kammermusik-

artigen Behandlung von Instrumentengruppen bis hin zum massiven Tutti.
Deutlich an Mahler erinnert der Anfang des dritten Satzes der 5. Sinfonie Scho-
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stakowitschs, wo dieser in einem mehrstimmigen Satz nur die Streicher exponiert, BEISPIEL 10
und zwar genau so, wie Mahler im zweiten Thema des Finales der 9. Sinfonie.
Der vorletzte Einsatz des Themas ,,EntbloBt die Haupter aus der /1. Sinfonie
greift auf die Orchesterfarben am Anfang des zweiten Satzes der Sinfonie der
Tausend zuriick. Die effektvollste unter all diesen Reminiszenzen ist jedoch das

Dmitri Schostakowitsch: Fiinfte Symphonie, finfter Satz

(59 eereser SEEEECIE FRCEERE! FERELRfE £EF0e41
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Stilistische Beziehungen

Stilistische Verwandtschaften zwischen der Musik Mahlers und Schostako-
witschs sind in der Kompositionstechnik ebenso zu beobachten wie in ihren
dsthetischen Anschauungen. Charakteristisch fiir die Musik beider Komponisten
sind zweifellos die Vielzahl an Quellen und Vorbildern, aus denen beide ihre
schopferische Identitit gewannen, und auch der Wunsch, in ihren Werken auBer-
musikalische Inhalte zu vermitteln. Bei beiden unterliegen die Vorbilder weit-
reichenden Umgestaltungen, gleichsam wie durch den Filter der eigenen Persén-
lichkeit, und sie werden schlieBlich organisch in die eigene Musiksprache inte-
griert. Bs ist also weniger der Endeffekt (also die musikalische Sprache) bei Mah-
ler und Schostakowitsch @hnlich (obwohl auch dies vorkommt), sondern vielmehr
seine stilistische Gestalt als Ergebnis unterschiedlicher Quellen, Gattungen und
Epochen. Beide Komponisten beziehen sich auf: 1) die Epoche der Spitklassik
(vor allem auf Beethoven), 2) auf die Romantik der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts (Mahler bezieht sich auf Wagner und Bruckner, Schostakowitsch auf
Bruckner und den frithen Mahler), 3) auf Volksmusik und Gebrauchsmusik.
Dariiber hinaus ist fiir Schostakowitsch auch die russische Klassik mit
Tschaikowsky (und vor allem Mussorgsky) eine Inspirationsquelle.

Diese bewuliten Riickbeziige bilden nur eines der Elemente der individuellen
Klangsprache von Mahler und Schostakowitsch. Zu ihrem Stil gehért natiirlich
vor allem das, was sie selbst beitrugen und was das Resultat ihrer Personlichkeit
und Originalitét ist. Bei Mahler zeigt sich, dass das Hochindividuelle gleichzeitig
das am weitesten in die Zukunft Reichende ist, wihrend bei Schostakowitsch die
Beziehungen zu anderen zeitgendssischen Strémungen nur minimal sind.
Schostakowitsch grenzte sich von zeitgendssischen Tendenzen in der Musik ab
und schuf eine vollig eigenstindige Klangwelt, ohne Analogie in der Musik des
20. Jahrhunderts. Experimente und eine Suche nach Neuem, wie sie den
Komponisten Strawinsky, Hindemith, Berg oder Milhaud gemeinsam war, unter-
nahm Schostakowitsch nur im ersten Jahrzehnt seines Schaffens.
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Die stilistische ,,Sammelleidenschaft“ Mahlers und Schostakowitschs  ist
nirgends eklektisch. Alle Quellen, aus denen sie schopfen, durchlaufen den Filter
der eigenen Personlichkeit, und im Endergebnis klingen die Elemente fremder
Musik wie ihre eigene. Ahnlich verfuhr Strawinsky, wenn auch die Anzahl der
Quellen, die ihn inspirierten, entschieden hoher war. Das Thema des ersten Satzes
der Eroica Beethovens im Scherzo der ersten Sinfonie Mahlers klingt wie sein
eigenes. Ahnlich bei Schostakowitsch: das der Ouvertlire zum Wilhelm Tell ver-
wandte Motiv im Finale seiner 6. Sinfonie erscheint uns wie ein originales Thema
des Komponisten der Leningrader Sinfonie. AuBerdem wihlen beide Kompo-
nisten in ihrem Bezug zu fritheren Epochen oder fremde Musik lediglich be-
stimmte Elemente. So beschrinkt sich beispielsweise am Anfang des Menuetts
aus der 3. Sinfonie Mahlers die Beziehung zur Klassik lediglich auf eine einfache
instrumentale Faktur (zur Solo-Oboe tritt eine Begleitung nach Art eines Alberti-
Basses), wihrend die Harmonik, die Themengestaltung und die Instrumentierung
der weiteren Formabschnitte deutlich von Kategorien des romantischem Stils
geprigt sind. Auch der erste Satz der 4. Sinfonie Mahlers zeigt klassische Ten-
denzen lediglich bei eigenen Elementen, vor allem bei der Faktur und der
formalen Gestaltung: deutliche Gegeniiberstellung zweier Themen von satzartiger
Struktur im Verhéltnis Tonika-Dominante, ein klassischer Einsatz der Reprise mit
entsprechender Vorbereitung, klassische Merkmale im Charakter des Epilogs
usw. Bei der Faktur bezieht sich beispielsweise die Faktur des zweiten Teils des
ersten Themas direkt auf Allegretto-scherzando aus der 8. Sinfonie Beethovens.
Allerdings haben bereits der groteske Charakter der dreitaktigen Einleitung, und
vor allem die gesamte Durchfiihrung schon nicht mehr viel mit der Klassik

gemeinsam. Ahnlich bei Schostakowitsch: im ersten Satz der 9. Sinfonie wieder-
holt er ein formales Modell Haydns, wiahrend zahlreiche harmonische Elemente

mit der Klassik nicht mehr verbunden sind.

Als Mahler in der Reprise und im ersten Satz der 3. Sinfonie eine nicht enden
wollende Melodie fiir die Posaune schreibt, hat dies Thema seinen Ursprung
deutlich bei Wagner, wihrend das begleitende Tremolo der Streicher im Grund
ein Stereotyp aus der Instrumentation der Romantik ist. Das individuelle Element
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bildet hier die Harmonik, die weder an Wagner noch an andere Komponisten d

SPﬁtromantik erinnert und typisch fiir Mahler ist. Sie ist es, die bIe)wirktendaer
d1ese.r Abschnitt die Merkmale von Mahlers Individualstii tragt trotz, allSs
Anleihen bei Melodik und Instrumentation. Bei Schostakowitsch, im ,zweit S N
der 15. .Sjinfonie, wire der gesamte Anfang ein vollkommenes Be;spiel fur 52 Sattzl
der Musik Bruckners, wiren da nicht die thematischen Linien im Cello ln d'1

zwoOlftonig sind und sich vom tonalen System entfernen. o

Wenn Mahler und Schostakowitsch Volksmusik oder Gebrauchsmusik ziti
(Kanon Bruder Martin, schldfst du noch bei Mahler; die sogenannte RevolutTeren
.foll.d(.)re von 1905 bei Schostakowitsch), dann treten die zitierten Melodien i lonlsl;
individueller harmonischer Bearbeitung oder originellen Instrumentierun ;n N f,
und manchmal treten ihnen auch komplexe kontrapunktische Strukturen zﬁrI;:il’:e,

D P . . . .

Ix.n Bereich von Tonalitdt und Harmonik entfernt sich Mahler von Wa
ver.zwhtet auf die Chromatik und fithrt modale Elemente ein, die fiir die dami'er,
Zel.t neuartig und ungewohnlich klangen, beispielsweise i;n Satz Was mir ;’g .
Thze.re im Walde erzihlen aus der 3. Sinfonie. Als sei es eine Vorahnun dle
baldigen Zerfalls der Tonalitit, kiindigt sich bei Mahler 1904, im Scherzo g' .
6. Sinfonie, erstmals Polytonalitdt an: in der Uberlagerung V(,)n Kléngen (:ieemer
den Tonarten a-Moll, F-Dur und B-Dur gehéren, und anschlieBend d—Moll, B-DZu
und Ges-Dur. Als Schostakowitsch sein sinfonisches Schaffen be ann, (1923r
gena.u 40 Jahre nach Mahler), hatte sich der Umbruch im Bereich dfr Harm 1k’
bereits vollzogen. Es gab bereits die von Schonberg kodifizierten Regel 02
Dodekaphonie, und Strawinsky ebenso wie Bartok hatten bereits ihre rafiknl ter
Werke komponiert. Schostakowitsch arbeitete daran, seine harmonische a\:/elr:
herauszukristallisieren: auf der Grundlage totaler Atonalitit (in der 2. Sinfc e'
?nd .der Oper Die Nase), erweiterter Tonalitét (3. und 4. Sinfonie), s éit;er 'edon;e
ahnl.lch wie Mahler, auf der Basis erweiterter Modalitit (Schaft"enpnac; 1;307’
sowie einer freiziigig gehandhabten Zwolftonigkeit (seit 1968). )
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Im Bereich der Metrorhythmik gehdrte Mahler zu den ersten, die konsequent
Polymetrik einsetzten: simultan (z.B. im Finale der 2. Sinfonie) ebenso wie
sukzessiv (vgl. die Episode Altviterlich im Scherzo der 6. Sinfonie). Bei
Schostakowitsch liegt der Schwerpunkt seines Interesses weniger auf dem
Rhythmus, als vielmehr auf dem Metrum. Es verwendet sehr komplexe metrische
und polymetrische Strukturen, die sich oft auf zusammengesetzte oder ungerade
Metren stiitzen wie 5/4 oder 7/4.

Bei einer Besprechung stilistischer Fragen sei noch eine Eigenschaft genannt,
die beiden Komponisten gemeinsam ist. Mahler wie auch Schostakowitsch
bewiesen schon in ihren frithen Werken kiinstlerische Reife und stilistische Origi-
nalitét. Die vom 28jéhrigen Mahler komponierte 1. Sinfonie ist stilistisch bereits
vollig individuell. Die folgenden Sinfonien, obgleich zweifellos kiinstlerisch rei-
fer, sind doch eine Fortsetzung des einmal eingeschlagenen stilistischen Weges,
den Mahler bis ans Lebensende hartndckig verfolgen wird. Schostakowitsch
begann im Alter von 28 Jahren bereits die Arbeit an seiner 4. Sinfonie, die dhnlich
wie die drei vorangegangenen Sinfonien bereits eine Mehrzahl der seinen
Individualstil prégenden Merkmale aufweist. Auch die Richtung, in der sich
Schostakowitschs Sinfonik entwickelte, ist bei aller Komplexitit seines
Schaffensweges geradlinig und unterliegt keinen wesentlichen Verinderungen.

Die stilistische Einheit des Individualstils beider Komponisten ergibt sich unter
anderem auch daraus, dass sie nicht nur gern eigene Ideen und Einfille wiederho-
len, sondern manchmal sogar frithere Werke zitieren. Mahler fiihrt beispielsweise
in die 1. Sinfonie Themen aus dem Vokalzyklus Lieder eines fahrenden Gesellen
ein, und in die 2., 3. und 4. Sinfonie Themen aus dem Zyklus Des Knaben Wun-
derhorn. Schostakowitsch komponiert sein 8. Streichquartett mit Themen aus
sieben anderen seiner Werke, im /1. Streichquartett erscheint eines der Seiten-
themen aus seiner /2. Sinfonie, in der 13. Sinfonie, in der Filmmusik Ein Jahr
wie ein Leben in einigen weiteren Werken. In der Bratschensonate zitiert er sogar
alle 15 Sinfonien. Es gibt also auch Gemeinsamkeiten in der kompositorischen
Haltung beider Komponisten, Analogien in der Art des Traditionsbezuges, in der
Art der Umwandlung eigener und fremder Musik, sowie eine Gemeinschaft in
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einer Art ,stilistischem Sammelinteresse®. Dennoch, und dies sei hier nochma
unterstrichen, schuf jeder von ihnen, dank seiner eigenen Persénlichkeit, eir
eigensténdige und sehr persénliche Klangwelt.

Asthetische Beziehungen

Die kiinstlerischen Uberzeugungen Mahlers und Schostakowitschs waren j
vielen Punkten zwangsliufig unterschiedlich, schon allein deswegen, weil beid
in verschiedenen Epochen, in verschiedenen Lindern und verschiedenen politi
schen Systemen lebten und arbeiteten.

Mahler war in seiner Musik einerseits ein Erbe der Romantiker, andererseit;
ein Vertreter einer Epoche von Umbruch und Krise. Er war ein tragischer unc
zerrissener Komponist, ein Zeuge und Beteiligter jener Krise. Der Musik Mahler:
liegt auch der Konflikt zwischen Romantik und Expressionismus zugrunde, zwi-
schen Geﬁihlsbeschreibung und krasser Emotionalitit. All seine Entdeckunger
waren Ergebnis seines Interesses fiir neue emotionale Qualititen. Sein Schaffer
ist vor allem ein michtiges Streben nach Intensivierung und Differenzierung des
Ausdrucks, und die musikalische Problematik ist mit Ausdrucksformen ver-
bunden. Seine Musik zeigt eine Uberfiille an emotionalen Kategorien, die
iibrigens verbal in den Partituren vermerkt werden: Tragik, Trauer, Melancholie
Pathos, Naivitt, innere Ruhe, Freude, Ironie und Scherz.

)

Die Musik Mahlers spiegelt geradezu drastisch seine komplexe Psyche wieder.
Als Mensch vereint Mahler in sich Ziige Wiener Lebensart, deutscher Denkweise
mit jiidischem Anteil und eine slawische Neigung zum Lyrismus. Sein
kiinstlerisches Schaffen als Komponist und Dirigent war das Ergebnis eines
titanischen Arbeitswillens, begleitet von einer stindigen Neigung zu Depression,
Mystizismus und religioser Sehnsucht, verbunden mit einer Obsession mit Tragik
und Tod, wie es sich so oft in seiner Musik ausdriickt. Sein Verhiltnis zu Leben
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und Kunst formulierte er selbst in seinen Notizen so: ,,Wie fremd und einsam

erscheine ich mir. Mein ganzes Leben ist eine einzige grofle Sehnsucht."?

Die Welt der Musik Schostakowitschs und dessen Anschauungen haben
gleichfalls ihre Wurzeln in der Romantik. Schostakowitsch befand sich, dhnlich
wie Mahler, an einem Scheideweg: ein Weg wandte sich der Vergangenheit zu,
der zweite dem Neuen. Jener Konflikt zweier Welten duBert sich am stérksten in
den Werken der ersten knapp 20 Jahre seines Schaffens, in denen zur Romantik
und zum drastischen Expressionismus noch Ironie, Pastiche und Groteske,
radikale klangtechnische Mittel und strenge Polyphonie hinzutreten. Wie bei
Mahler sind auch bei Schostakowitsch alle Experimente und radikale Einfille wie
beispielsweise die clustershnlichen Flichen in der 2. Sinfonie, wie eines der ersten
Fragmente fiir Schlagzeug solo in der Geschichte der europdischen Musik (die
Oper Die Nase), wie punktualistische Abschnitte aus derselben Oper, sind all
diese Experimente im Grunde genommen gewissermalien unwillkiirliche Beipro-
dukte einer iibergeordneten Suche nach neuen emotionalen Qualitéten. Das
Schaffen Schostakowitschs ist, bei auch Mahlers, ein sténdiges Streben nach der
Differenzierung von Emotion und Ausdruck. Der Umfang emotionaler Kategorien
ist hier dhnlich groB und bewegt sich in shnlichen Ausdrucksformen wie bei
Mahler.

Die kiinstlerische Personlichkeit Schostakowitschs ist gleichfalls gepragt von
zahlreichen inneren Konflikten. Schostakowitsch als Mensch, als introvertierter
Misanthrop, unterschied sich jedoch diametral von Mahler, der unter Einsamkeit
und Absonderung litt. Zu diesen angeborenen Charaktereigenschaften kamen bei
Schostakowitsch noch Abhéngigkeiten von politischen und gesellschaftlichen
Umbriichen hinzu. Um Mahler herum spielten sich diverse Intrigen ab, und
mehrfach erfuhr er die Bitterkeit von Hal3 und Unverstindnis. Er lebte jedoch in
einer freien Welt, und sein Kampf war ein Kampf, wie ihn fast jeder Kiinstler zu
fithren hat, vor allem, wenn er ein Vorldufer ist: ein Kampf darum, die Welt von

den eigenen kiinstlerischen Griinden zu iiberzeugen.

2 B. Pociej: Idea, diwigk, forma. Krakéw 1972, S. 190.
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Schostakowitsch kiimpfte gleichfalls um die Anerkennung der eigenen Griind
aber im Vergleich zu Mahler gelang ihm das leichter. In der allgemeinen Wahi
nehmung erzielte er kiinstlerische Unsterblichkeit lange bevor der biologisch
Alterungsproze3 jenen Punkt erreichte, an dem das Leben seinem Ende ent ge i
geht. Sein Kampf war kein Kampf um die Anerkennung seiner kiinstlerlci:’scg;n
Anschauungen, sondern ein Kampf ums Uberleben, um den Schutz vor all der:

was zum Alltag seiner Zeitgenossen in seinem Land gehérte: Verhaftung, Folte
Verbannung, ErschieBung. ’ :

) Kurz. vor sei.x.lem Tod sagte Mahler: ,,Ich bin dreifach heimatlos, als Bshme i1
Osterreich, als Osterreicher unter Deutschen und als Jude iiberall*.?

Schostakowitsch fiihlte sich trotz seiner polnischen Abstammung durch u
d.urch als Russe. Er war als Komponist so tief mit RuBland verbunden, dass mn(
sich schwer eine Entwicklung seines Talentes auferhalb der Lanc’ies renzal
vorstellen kann. Die Inspiration seines Schaffens fand er in den Konﬂik%en u:i
Trz.igéidien der ihn umgebenden Welt, und seine Werke waren ein Protest geger
Krieg, TPtalitarismus, Antisemitismus, um nur die wichtigsten Themen g21
nennen. Ahnlich wie bei Mahler zeigt sich auch bei Schostakowitsch eine Nei.
gung zum Tragischen, und Pessimismus durchzieht die Mehrzahl seiner Werke
Selbst jene, deren Abschliisse einen versShnlichen oder sogar optimistische
Charakter haben, sind voller dramatischer Konflikte. ;

In seiner Vereinsamung fand Mahler jedoch einen Lichtblick im Leiden: e:
war der Glaube, der zahlreiche seiner Werke inspirierte, um nur die 2. und 8 :S’int
Jonie zu nennen. Der Glaube bildete iiberhaupt eine der groBten Inspirat'ions-
quellen seiner Musik. Schostakowitsch war sein ganzes Leben hindurch be-
kennender Atheist. Wie er einmal sagte: ,In meiner 14. Sinfonie fanden die Men:
schen den Gedanken, der Tod sei allméchtig. Sie wollten, dass das Finale sie
troste und davon iiberzeuge, dass der Tod nur ein Anfang sei. Das ist keir
Anfang, sondern wirklich das Ende. Danach wird es nichts mehr geben, nichts*.

3 Zit. n. W. P. Gradenwitz: Mahler and Schoenberg: London 1960, S. 266.
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Diese grundsitzlich verschiedene Einstellung beider Komponisten fiihrte bei
Mahler und Schostakowitsch zu einem #hnlichen Ergebnis: zu einer tief person-
lichen Musik, die sehr deutlich ihren Schwerpunkt auf Emotion und A'usdruck
legt, und die sich auf eigenwillige Weise nicht in die sich zeitgleich ent-

wickelnden Tendenzen und Stromungen einreihte.
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Wiladimir Gurewitsch (St. Petersburg):

Vergleich der zyklischen Struktur der Symphonien
Gustav Mahlers und Dmitri Schostakowitschs

Die Verkniipfung des Schaffens von Schostakowitsch und Mahler ist duBerst
vielseitig. Auch das Programm unserer Konferenz zeugt mit seiner Bestimmtheit
davon. Aber die Vielfalt des Themas bedeutet nicht, dass es grenzenlos ist: letzt-
endlich bleibt Schostakowitsch in seinen Werken er selbst, welches Verhiltnis
auch immer er zu seinem groBen Vorginger hatte. Aber in all unseren Erorte-
rungen gibt es natiirlich einen gewissen Teil an Konvention, an den man sich
erinnern muss.

Es gibt keinen Zweifel, dass die Verbindung von Schostakowitschs Sinfonis-
mus zu Mahlers Sinfonismus in erster Linie einen geistigen Charakter trigt. Die
Rede ist von der ideellen — philosophischen Seite der Frage, iiber das Wesentliche
und den Sinn des Schaffens und der Rolle des Kiinstlers in seiner modernen Wel,
und letztendlich von der Erziehungsrolle der Kunst als ganzes System der
Widerspiegelung der den Menschen umgebenden Realitit. Im Allgemeinen kann
man als Wichtigstes konstatieren: Mahler und Schostakowitsch verbindet der
Fakt, dass sie beide neue Perspektiven in der Entwicklung nicht nur des sinfoni-
schen Charakters er6ffneten, sondern in der Musikgeschichte als solche.

Das bezieht sich sowohl auf das kiinstlerische Weltbild, auf das musikalische
Denken, die sprachliche Semantik der Musik wie auch auf ihre anderen wichtigen
Seiten. Wie wahr ist die Aussage von Inna Barsowa iiber die Sinfonien Mahlers,
die in der russischen Musikwissenschaft zur klassischen Monographie wurde —
»Zeit — dieses genaueste Kriterium der Lebensfihigkeit der kiinstlerischen Er-
scheinung — sprach bisher fiir Mahler und tut dieses auch jetzt noch“. Worte, die
man voll und ganz auch auf Schostakowitsch iibertragen kann. Denn je weiter die
Epoche Schostakowitschs in die Vergangenheit riickt, umso klarer wird die
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Ewigkeit und die Aktualitét der von ihm nach Mahler angesprochenen Probleme

und die adidquate Mahlersche Genialitat ihrer Losungen.

Genau wie bei Mahler bestand Schostakowitschs Hauptaufgabe in der Verkdr-
perung der sinfonischen Struktur des umfangreichsten und bedeutendsten gei-
stigen Inhalts, der Idee, die die ewigen Fragen des Alltags widerspiegelten. Beide
Meister sprachen iiber den Menschen und die Welt, iiber Gut und Bose, tber
Leben und Tod, Harmonie und Chaos in dem endlosen, wenn im Grunde genom-
menen auch hoffnungslosen und unerreichbaren Versuch zu erreichen, was ewig,
herrlich ist und was das Ziel des Alltags und Ziel der kiinstlerischen Offenbarung
ist. Die ethisch — moralische Seite dieser Herangehensweise, die Tiefe der Welt-
anschauung und der Bruch des Sinfoniegenres sowohl bei Mahler als auch bei
Schostakowitsch vereint ihr Schaffen. Sie kénnten beide mit den Worten Mabhlers
sagen: eine Sinfonie zu schreiben — bedeutet ,,mit allen Mitteln der Technik eine
neue Welt zu bauen®.

Die zyklische Struktur der Sinfonien Mahlers und Schostakowitschs entstand
su verschiedenen Zeiten und spiegelte fraglos ihre individuellen Vorstellungen
der sinfonischen Form wider. Vollstindige Ubereinstimmungen gibt es nicht und
kann es auch nicht geben. Aber auf Grund dhnlicher Antriebsideen mussten die
beiden Komponisten zhnliche Wege gehen. Eine vergleichende Analyse verdeut-

licht dieses in vollem Umfang.

Im Strukturverhltnis behielten Mahler und Schostakowitsch zwei miteinander
verbundene Linien bei. Die eine von ihnen kann man als klassische bezeichnen,
die andere — als eine klassische oder spdtromantische. Das innere Gefiihl der
Form, das sich aus der Prozessualitéit des ,,Selbstlaufes* des musikalischen Mate-
riales ergab, realisierte sich im Kampf und der Verschlingung zweier Tendenzen:
der Tendenz zu einer konstanten traditionellen Losung des sinfonischen Zyklus’
auf der Grundlage klassischer Prinzipien der vierteiligen abgeschlossenen Kom-
position, und der Tendenz zum Bruch dieser Konstanten, die Storung des
gewohnten Gleichgewichtes zugunsten eines Ungleichgewichtes, zur offenen
Form. Diese Ansicht zu den Sinfonien Mahlers dulerte erstmals Theodor Adorno,
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der von ?er »Synthese der Offenheit und Vollkommenheit“ in seinen Opera
schreibt. Uber das gleiche schrieb in aligemeiner Form Boris Assafjew, der u:ter
strich, dass das Ganze entweder durch ,eine strenge abgeschloss;ne aus e-
glichene Form“ oder ,,als endlose Kette (offene Form)* fixiert werden kann Nfc};
Walfflin ist der Stil der geschlossenen Form in der Kunst — »hauptsichlich e;in Stil
d.er strengen Ordnung und klaren GesetzmaBigkeit*, der Stil der offenen Form ist
»im Gegensatz dazu eher von verdeckter Gesetzm#Bigkeit und freier Ordnung®

Die Mahlersche Interpretation dieser zwei strukturbildenden Varianten enthgéil’;
eine Reihe Varianten, wobei der Komponist von der 1. bis zur 10. Sinfonie einen
gigantischen Weg auf der Suche jener Strukturen zuriicklegte, die der
kiinstlerischen Absicht entsprach, und dieses Problem jedes Mal auf,' seine Art
16ste. Ein analoges Bild lésst sich bei Schostakowitsch beobachten. Die Synchro-
nitét dieser Suche der Kiinstler verschiedener Epochen beweist wie wichtig fiir
Schostakowitsch der stindige Umgang mit dem Mahlerschen Schaffens war. Ich
meine z. Bsp. die Analogien in der Struktur der Ersten Sinfonien beider Kom};oni-
'sten (Vierteiligkeit mit versetztem Scherzo) oder absolute ,,Offenheit des Ganzen
in den Vierten Sinfonien, deren Fiinfteiligkeit — (bei Mahler) und Dreiteiligkeit
(bei Schostakowitsch) eine Reihe von Abschnitten beinhalten, die die Form auf-
s;?alten und sie vollstindig aus der klassischen Abgeschlossenheit herauslsen

Einen noch groBeren Einfluss auf die Vierte von Schostakowitsch iibte die Dritte-
von Mahler aus: es ist bekannt, dass Schostakowitsch sogar Ausziige aus diesem
Werk anfertigte, um sich die neue Technologie des Aufbaus des Ganzen in jenen
gigantischen MaBstében anzueignen, die das sechsteilige Schaffen Mahlers mit
sich bringt und dem die Struktur jener dem Wesen und Inhalt nach gigantischen
Vierten Sinfonie #quivalent ist. Ein absichtlicher ,,Mahlerismus“ Schostako-

witschs ist hier zweifellos.

Eine weitere konzeptionelle Idee Mahlers fand bei Schostakowitsch ihre
Fortsetzung in einer offenen Form. Das ist die ,,Umkehrung® des Sonaten- und
Sinfoniezyklus' mit Hilfe der Einfiihrung von Elementen der Vokal- und Chor-
g.enesis. Einfacher gesagt, Sinfonien mit poetischen Texten zu komponieren. Die
einteilige Zweite und Dritte Sinfonie von Schostakowitsch #hneln rein duBerlich
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{iberhaupt nicht der Zweiten und Dritten von Mahler. Aber die Idee der Offnung
des programmlichen Inhalts durch eine freie Verbindung verschiedenartiger
Elemente sinfonischer und vokaler (Chor-) Art wurde mit &hnlichen Mitteln
realisiert: durch den Kontrast von hoch und tief, einfach und kompliziert, indem
die Internationsentwicklung in sich vom Standpunkt der klassischen Form aus
inkompatible Abschnitte und Episoden einschlieft. In der Dilogie Schostako-
witschs existiert nicht so ein Niveau an Verallgemeinerungen, auf das Mahler
seine Aufmerksamkeit gerichtet hat: sie ist plakativ und im Inneren frei von der
Dialektik der dramaturgischen Ubereinstimmungen — was Schostakowitsch her-
vorragend in seinen weiteren Sinfonien umsetzt. In diesem Sinne kommt der
Mahlerschen Mehrteiligkeit der vokalen und sinfonischen Werke die zyklische
Struktur der Dreizehnten und Vierzehnten Sinfonie Schostakowitschs nah. Die
fiinfteilige Dreizehnte und die elfteilige Vierzehnte kann man als Analoge zu der
sechsteiligen Dritten und dem sechsteiligen ,,Lied von der Erde* (die Zuordnung
des Letzteren zum sinfonischen Genre sollte jetzt nicht mehr angezweifelt
werden). Die offene Form der Mahlerschen Dritten wird von der ebenfalls offenen
Form von Schostakowitschs Dreizehnten unterstrichen, deren Finale tiberhaupt
nicht als klassisch - resultierendes Ergebnis der allgemeinen Konzeption gelten
kann (wie auch das Finale der Dritten Mahlers). Die Synthese der Prinzipien der
sinfonischen und Liedzyklen im ,Lied von der Erde“ findet ihre direkte Fort-
setzung in der Vierzehnten von Schostakowitsch. Nicht zufillig befinden sich
beide Werke immer noch im Zentrum der wissenschaftlichen Polemik auf Grund
ihrer Genrezugehorigkeit: das Werk Mahlers bezeichnet man entweder einfach als
Liederzyklus fiir Solisten mit Orchester (H. Redlich) oder als Liedsinfonie
(D. Newlin), und das von Schostakowitsch gehrt zum Genre der vokal — sinfoni-

schen Suite.

AuBerordentlich interessant ist deshalb der Vergleich der zyklischen Kompo-
sitionen dieser opera. Besonders, wenn man das Verhaltnis Schostakowitschs zu
dem ,Lied von der Erde“ beriicksichtigt (ich erinnere an die Worte, die er Krzysz-
tof Meyer im Jahr 1974 sagte und die in seine Monografie tiber Schostakowitsch
eingingen: ,,Wenn mir jemand sagen wiirde, dass ich nur noch eine Stunde zu
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leben hitte, dann wiirde ich noch einmal den letzten Teil des ,Liedes von der
Erde* héren wollen). Beide Themen vereint ein gemeinsames Thema: das Thema
des Todes, des aus dem Leben Scheidens. Und wenn man noch auf ein fundamen-
taleres Niveau der Verallgemeinerungen gehen méchte, so ist es eine Konzep-
tion, auf deren Grundlage die Triade basiert, der in ihren letzten Werken sowohl
Mahler als auch Schostakowitsch Tribut zollten: Leben — Tod — Unsterblichkeit.
Auch wenn die Interpretation dieses ewigen Themas unterschiedlich ist, konnte es
zwischen ihnen keinen Appell und keine Assoziationen geben. Im Struktur-
verhéltnis kann man die elf Teile der Vierzehnten mit der fiinfteiligen Kon-
struktion gruppieren, in einigen ihrer wichtigen Elemente ist sie der sechsteiligen
Struktur des ,Liedes von der Erde“ synchron. So ist die Einleitung von
Schostakowitschs De Profundis funktionell analog dem Mahlerschen ,, Trinklied
tiber das Ungliick des Lebens“. Die nacheinander folgenden attacca (fiir Scho-
stakowitsch eine durchaus wesentliche Bezeichnung, die von der inneren
Unzertrennlichkeit des Textes spricht) ,,Malaguena®, ,,Loreley* und ,,Der Selbst-
morder* entsprechen dem Platz in der Form nach dem Mahlerschen , Der Einsame
im Herbst“; ebenso die verbundenen attacca ,,Auf Wacht“, ,Sehen Sie

Madame!”, ,,Im Kerker der Santé*“ koppenupyrorcs mit dem dritten (,,Uber di;
Jugend) und dem vierten (,,Uber die Schonheit“) Teil des ,,Liedes von der Erde*

und der ,,Antwort der Zaporosher Kosaken an den Sultan von Konstantinopel‘:
und der Elegie ,,An Delwig“ mit dem ,,Trunkenen im Friihling“. Die ohne Pause
gehenden zwei letzten Teile der Vierzehnten (,Der Tod des Dichters® und
SchluBstiick) sind der Funktion und dem Inhalt nach dem Mahlerschen ,Der
Abschied“ dquivalent.

Ich gestatte mir, mich zu wiederholen: es ist nicht die Rede von direkten
Analogien, sondern davon, dass jeder der Komponisten von seiner Vorstellung
iiber das Thema und die Nuancen ihrer Umsetzung ausging. Aber angesichts des
Verhiltnisses Schostakowitschs zu dem, was Mahler machte, ist die
Ubereinstimmung der globalen Ideen in beiden Werken und der Dialog der
zyklischen Strukturen hier durchaus zweckdienlich. Wobei ich unterstreichen
mdochte, dass es nicht an der Form eines bestimmten Teils liegt, sondern an der
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Gesamtheit der Konstruktion, ihre Kristallisierung in einer ganzheitlichen
dramaturgischen Entwicklung. Genau hier ist das Wichtigste versteckt, was in
diesem Fall zwei groBe Schopfer vereint: die offene Form, die nur allgemeine
Prinzipien des Funktionierens des européischen Sinfoniesystems beriicksichtigt,
und stindig die Stereotypen der normativen Sinfoniestruktur zerstort.

Tabelle
Mabhlers Sinfonien Schostakowitschs Sinfonien
Nummer Sitze Dauer Nummer Sitze Dauer
Anzahl Minuten Anzahl Minuten
I 4 52 I 4 33
1I 5 80 II 1 20
I 6 99 111 1 30
v 4 55 v 3 60
A% 5 70 v 4 45
VI 4 72 VI 3 30
VII 5 80 Vil 4 75
VIII 2 85 VIII 5 62
IX 4 75 IX 5 22
X (unvoll.) 5 X 4 50
XI 4 58
XII 4 40
XIII 5 60
X1V 11 48
XV 4 43
«Das Lied
v.d.Erde» 6 63

Einige nichtuninteressante Schlussfolgerungen kann man ausgehend von dem
Vergleich der zyklischen Strukturen der Sinfonien Mahlers und Schostakowitsch
durch die Eintragung in eine Tabelle machen. Zweifellos ist jede Art von Berech-
nungen beziiglich der Musik eine mehr als relative Sache. Wenn man aber ver-
sucht, die hinter den Zahlen stehenden Fakten zu analysieren, so ist das Ergebnis

durchaus interessant.

Wie aus der Tabelle hervorgeht, sind nur vier von elf Sinfonien Mahlers
(einschlieBlich der unvollendeten Zehnten) in der vierteiligen Form geschrieben,
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vier — funfteilig, zwei — sechsteilig, eine — zweiteilig. Bei Schostakowitsch sind
sieben von flinfzehn Sinfonien vierteilig, drei — finfteilig, je zwei — ein- und
dreiteilig, eine Sinfonie besteht aus elf Teilen.

Vierteilige Sinfonien kénnte man als normale vom Standpunkt des
traditionellen Sonaten- und Sinfoniezyklus” her bezeichnen, aber so ist es nicht.
Es hat sich herausgestellt, dass Mahler nicht eine Standartlésung der vierteiligen
Struktur hat. In der Ersten, Vierten und Sechsten Sinfonie nimmt das Scherzo den
Platz nicht nach, sondern vor dem langsamen Teil ein. In der Neunten sind die
typischen Merkmale des Sonaten- und Sinfoniezyklus' vollsténdig verlorengegan-
genf wie auch die fiir sie charakteristischen Tempoverhiltnisse: die Sinfonie
beginnt mit Andante, setzt sich mit Léndler fort, auf das das Rondo — Burleske
folgt und mit dem finalen Adagio endet. Schostakowitsch erweist sich da schon
konservativer (!) als sein groBer Vorginger: das wird im Aufbau des Zyklus
sowohl in der Ersten Sinfonie, als auch in der Fiinften, Siebenten und Zwélften
deutlich, deren Verbindung mit der klassischen Sinfoniestruktur ohne Zweifel
sind. Diese Situation lasst sich erkliren: eine andere historische Epoche, die die
Versuchung des Modernismus und Neoklassizismus erlebte und, was wichtig ist
ein anderer kiinstlerischer Kontext, in dem Schostakowitsch wirkte, fiihrte zur’
Renaissance des klassischen Sonaten- und Sinfoniezyklus’, natiirlich durch die
eigenen Vorstellungen Schostakowitschs modifiziert.

Andere Varianten der Losung des Zyklus' ermdglichen eine grofere oder
kleinere Annzherung an die fundamentale Sonaten- und Sinfoniestruktur. Da
einige ihrer wichtigen Parameter in einer anderen dramaturgischen Variante
wiederhergestellt werden. Aber Mahler und Schostakowitsch 16sen diese Varian-
ten unterschiedlich. Lenken wir unsere Aufmerksamkeit in Bezug darauf auf die
temporéren MaBstibe der Sinfonie. Die durchschnittliche Dauer einer Sinfonie bei
Mahler betrdgt 73 Minuten, bei Schostakowitsch — 45 Minuten. Mahler nimmt
den ersten Platz unter den klassischen Komponisten in der Dauer der Sinfonien
ein. Von den anderen néhert sich ihm Bruckner (64 Minuten). Schostakowitsch
liegt eher bei Beethoven (38 Minuten), Brahms (41 Minuten) und Tschaikowski
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(42 Minuten). Diese Zahlen unterstreichen deutlich den unterschiedlichen
Charakter des Zyklusaufbaus.

Bei Mahler fiihrte die romantische Empfindung der musikalischen Zeit als
griindliche lang anhaltende Bewegung und Entwicklung des Musikstoffes zu
einem neuen Verstindnis der sinfonischen Struktur im Rahmen der offenen Form
mit der Tendenz, die Kulmination des dramatischen Konflikts maximal bis hin
zum Finale des gesamten Werkes hinauszuzégern (deswegen hat er so gigantische
Code). Wenn man die Liedquellen der Thematik und der vielen Varianten seiner
melodischen Verwirklichung beriicksichtigt, so richtet sich die Struktur des Gan-
zen bei Mahler erstens auf der Basis des Strophenbaus aus, der manchmal hyper-
trophe AusmaBe in den Grenzen der programmatischen und Fabelentwicklung der
bildhaften Dramaturgie des Zyklus' erreichte. Zweitens ist das die hauptsdchliche
Doppelvariantenexposition auf die Variantenwiederholung schwieriger Strophen
(abc alblcl) im Sonatenallegro (was stindig in den ersten Teilen der Mahler-
schen Sinfonien anzutreffen ist). Und letztendlich drittens, werden in die Struktur
stiandig neue Themen eingefiihrt, die einander ergéinzen und eine entsprechende
_Erklarung® des Autors fordern. Infolgedessen fiigte Mahler mehrfach in seine
Sinfonien literarische Texte ein, ohne die es ihm unméglich schien, die
Komponenten der ganzen Form auszugleichen. Und damit hatte er Recht.

Bei Schostakowitsch sieht das schon anders aus. Seinen Strukturen fehlt vollig
die romantische Redseligkeit. Sein Stil — ist der Stil klar ausgedriickter Gesetz-
miBigkeiten, klarer Regeln, in dem die ,,offene Form* — eine Invarianz der ,,ge-
schlossenen® Form ist. Die Kompression der musikalischen Zeit, die im XX. Jahr-
hundert vorkam, diktierte herrisch die Spielregeln: ein Maximum an Informatio-
nen in eine Zeiteinheit, Diversifizierung der Stilistik, es wurde keine genauere
inhaltliche Erklarung im Verlauf der Entwicklung der zyklischen Formen
benétigt. Wobei das Streben nach einem Kompositionsgleichgewicht iiberwiegt,
proportional zum Ganzen, wenn der Konflikt fast immer im ersten Teil der
Sinfonie entflammt, fiillt die Funktion zur Losung der Kollision meistens in das
Finale des Zyklus'. Natiirlich gibt es bei Schostakowitsch auch Ausnahmen ({iber
einige von ihnen haben wir schon gesprochen): die Vierte, Neunte, Dreizehnte,

104

Wiladimir Gurewitsch: Vergleich der zyklischen Struktur der Symphonien

Vierzehnte Sinfonie. Und diese Ausnahmen sind der Mahlerschen offenen Form
am néchsten.

Das bedeutet, dass die Verbindung zwischen Schostakowitschs Sinfonismus
und dem Mahlerschen in erster Linie nicht auf der Ahnlichkeit der zyklischen
Strukturen beruht. Sie beruht auf dem Wichtigsten: auf das Herangehen an das

Sinfoniegenre als héchste Widerspiegelung der tiefsten und geheimsten Alltags-
fragen, die vor jedem Kiinstler der Téne stehen.

Ubersetzt von Daniela Santowski

105



Oliver Fiirbeth:

Schostakowitschs Zehnte Symphonie und Mahlers Fiinfte

Die enge kompositorische Beziehung zwischen Schostakowitsch und Mahler
ist bekannt. Viele AuBerungen Schostakowitschs zeugen davon, nicht weniger die
strukturelle Totalitdt seines symphonischen Oeuvres, oftmals bis in den Habitus
einzelner musikalischer Gestalten hinein. Genauso wie bei Mahler fragt man sich
bei Schostakowitsch oftmals, ob etwas unmittelbar zu verstehen ist oder seine
Bedeutung vielmehr durch die Konstruktion des Ganzen erst erhilt.

Die beliebte Diskussion, ob etwas, eine bestimmte F ormpartie oder eine
konkrete musikalische Ausdrucksgestalt, ernstgemeint sei oder vielmehr eine
Parodie mit kritischstem Impuls, rithrt daran. Die Zeitgenossen waren vom vor-
geblichen Klassizismus von Mahlers Vierter Symphonie ebenso verunsichert wie
vom SchluB der Fiinften Symphonie Schostakowitschs, und die Diskussion ist bis
auf den heutigen Tag nicht abgeschlossen. Schostakowitsch scheint shnlich wie
Mahler oftmals ein distanziertes Verhltnis zu seinem musikalischen Material zu
haben, eher auf die darin sedimentierte geschichtliche Dimension abzuzielen als
auf dieses selbst. Daf3, wie man iiber Mahler gesagt hat, daraus Musik iiber Musik
resultiere, ist etwas, das dem kompositorischen Schaffen Schostakowitschs,
insbesondere seiner Symphonik, tief eingeschrieben ist. Schostakowitschs Idee
einer symphonischen Totalitét, die nicht weniger ist als eine Auseinandersetzung
mit der Welt, fernab von aller sogenannten absoluten Musik, setzt ihn in engste
Beziehung zu Mahler, so sehr wie wohl keinen Symphoniker nach diesem, und
das in einer Zeit, in der die Gattung Symphonie alle Selbstverstindlichkeit verlo-
ren hatte.

Diese auBerordentliche Nahe reicht bis in konkrete kompositorische Verfah-
rensweisen hinein. Schostakowitsch komponiert, genauso wie Mahler, ein enges
Netz motivischer Beziehungen, das iiber das traditionelle Verstindnis motivisch-
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thematischer Arbeit ebenso hinausgeht wie iiber die seit dem 19. Jahrhundert
forcierte satziibergreifende motivische Legitimation des symphonischen Ganzen.

Bei Schostakowitsch ist, wie bei Mahler, der traditionelle Themenbegriff frag-
wiirdig, der von einer geschlossenen, streng definierten und sich exakt reproduzie-
renden Gestalt ausgeht. Schostakowitsch arbeitet mit bewuBt kalkulierten Un-
schirfen der thematischen Bildungen, einem subtilen Spiel von Identitét und
Nichtidentitit. Es entsteht der Schein des Vertrauten, wenn thematische Reprisen,
gleichsam unterirdisch, zu einem anderen werden, das Geschehene in sich auf-
nehmend. Es ist Mahlers wie Schostakowitschs Idee, die Selbstverstandlichkeit
einer vorgeblichen Logizitét zu brechen, indem zentrale Motive oder thematische
Wendungen im Verlauf eines Symphoniesatzes verschwinden und bis dahin Peri-
pheres unvermutet ins Zentrum tritt. Die Symphonie wird weiterhin als Totalitét
begriffen, aber als gebrochene. Die gestorte, unscharfe Logizitit ist Selbstkritik,
Versuch, etwas zu erreichen, das aller Totalitét sich entzieht.

Mahlers Fiinfte Symphonie entstand in den Jahren 1901/02. Keine seiner Sym-
phonien hat Mahler haufiger Revisionen unterzogen als diese, sie vielmehr bis
zum Ende seines Lebens als nicht fertig betrachtet. Die zyklische Gesamt-
konzeption des Werkes zeigt, wie sehr Mahler — und spéter auch Schostakowitsch
_ an der Idee der Balance festhilt, einer Idee, die eigentlich klassizistischen
Ursprungs ist. Es ist die gegeniiber der Gattungstradition veridnderte Satzfolge, die
gleichwohl traditionelle Konsequenz hat, die im Neuen das Alte, in Form eines

subtilsten kompositorischen Gespiirs, zeigt.

Mahler setzt an den Anfang der Fiinften einen langsamen Satz, den Trauer-
marsch. Zusammen mit dem zweiten Satz, der mehr als nur Themen und Motive,
sondern ganze strukturelle Konstellationen des ersten wiederholt, integriert sich
dieser symphonische Beginn zu einem ambivalenten Formgebilde, in dem der
{iberkommene initiale Sonatensatz gleichzeitig realisiert und durchbrochen ist; die
Idee der Entfaltung eines Formtypus iiber die Grenze eines einzelnen Satzes
hinweg. Die Symphonie geht damit ins Infinite, Exzessive, was auch die Vor-
tragsbezeichnung des zweiten Satzes, die mehr ist als das, ,,mit gréfiter Vehe-
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menz®, zum Ausdruck bringt. Es l4Bt sich jetzt kein langsamer Satz mehr
komponieren, die Symphonie 148t sich gleichsam nicht mehr anhalten. Mahler
hatte das stérkste BewuBtsein davon. Er fligte der Fiinften, nach dem eigentlichen
Scherzo, das als dritter Satz folgt, das beriihmte Adagietto ein, das, schon ‘die
reduzierte Instrumentation des ganzen Satzes verrit es (nur Streicher und Harfe),
gleichsam vom Ganzen absehen will, in den Zyklus gerade durch seine zyklische
Verweigerung sich integriert. Daf3 es rezeptionsgeschichtlich zu einem isolierten
Genrestiick wurde, mag man bedauern, birgt aber die verborgenste Erfahrung zyk-
lischer Probleme und ihrer Konsequenzen. Das abschlieBende Rondo-Finale, der
flinfte Satz der Symphonie, scheint zunichst kaum in Gang zu kommen, so sehr
ist der vorangegangene symphonische Ablauf bereits von balancierender Konse-
quenz geprégt, einem kaum Fortzufiihrenden. Das Bekkersche Finalproblem hatte
Mahler wie jeder andere Symphoniker nach Beethoven, und er komponierte be-
reits vom ersten Takt an im BewuBtsein dieses Problems. Das unterscheidet ihn
wahrscheinlich vom gesamten 19. Jahrhundert.

Schostakowitschs Zehnte Symphonie, die gut ein halbes Jahrhundert nach
Mahlers Finfter entstand, darf als ein Zentrum seiner gesamten symphonischen
Produktion gelten. AuBerlich betrachtet, scheint die traditionelle Viersitzigkeit
vorzuliegen, doch bei genauerem Hinsehen zeigt sich eine #hnliche zyklische
Konzeption wie bei Mahler, verbunden mit &hnlichen zyklischen Konsequenzen.
Der erste Satz beginnt als ein gezogenes Moderato, das jede symphonische Bewe-
gung, das Teleologische der Gattungstradition, zu negieren scheint; eine Statik,
die den spéten Schostakowitsch antizipiert. Doch dieser Beginn spinnt sich zu
einem monumentalen Kopfsatz aus, der die symphonische Logizitit und Weite in
einem MaBe einholt, wie das der gesamte Beginn des Satzes nicht zu ahnen
vermochte. Schostakowitsch komponiert gleichsam zwei Sitze in einem, realisiert
die formale Ambivalenz der ersten beiden Sitze von Mahlers Fiinfter, die
Dichotomie, in einem initialen Sonatensatz, der mehr und anderes ist als jeder
Sonatensatz. Daf} etwas auf den Weg gebracht wird, daB aller Bewegung sich zu
verweigern scheint, ist nicht mehr die althergebrachte Idee der Durchfiihrung,
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sondern das Aufreifen eines Verborgenen, das auch durch alle motivischen
Beziehungen hindurch, die Schostakowitsch konstruiert, kaum sich zihmen la6t.

Der zweite Satz der Zehnten, der die Funktion eines Scherzos hat, féllt ent-
sprechend knapp aus, entgeht der Gefahr der Duplizitat, vor der alles zyklische
Denken zuriickscheut. Genau wie Mahler in seiner Fiinften Symphonie weif3
Schostakowitsch, daB er in der Zehnten keinen eigentlichen langsamen Satz mehr
komponieren kann. Zu sehr und geflissentlich war der erste Satz an seinem
Beginn und an seinem Ende in einem Dunkel, das kein langsamer Satz mehr
einholt, Der dritte Satz der Zehnten bewegt sich in einer eigentiimlichen Zwi-
schenregion. Sein ruhiger FluB scheint der stindigen Gefahr des Versiegens
ausgesetzt zu sein, so als wiirde er dagegen ankdmpfen, der Gravitation des ersten
Satzes zu erliegen. Aber er wei, er darf es nicht. Die langsame Einleitung vor
dem Finalsatz, der wie bei Mahler ein Rondo ist, kristallisiert die hartnéckige

Erinnerung an den langsamen Satz, der werkimmanent unmdglich ist.

Im dritten Satz der Fiinften Symphonie Mahlers findet sich eine Formpartie,
um derentwillen Mahler die ganze Symphonie komponiert haben mag. Der Satz,
das Scherzo, ist mit zwei Trios komponiert, dazwischen das Da Capo, eine
Formidee, die Mahler auch in anderen Symphonien erprobt und die viele
Nachahmer gefunden hat. Das zweite Trio wird durch ein obligates Horn ein-
gefiihrt und wesentlich durch dasselbe geprégt (Beispiel 1). Der Formteil stellt
den schirfsten Kontrast innerhalb des Satzes und musiksprachlich die auffélligste
Partie der gesamten Symphonie dar. Motivisch ist die Hornpartie eng verwoben in
die Konstruktion des ganzen Satzes, aber ihre Klanglichkeit und ihr Idiom
scheinen kaum integrierbar zu sein, gleich einem Fremdkorper, der vom Ganzen
abgestoBen wird. Die Stelle ist nackt und durchsichtig, stumpf im Klang, antiro-
mantisch im genauesten technischen Sinne des Wortes, nachdriickliche Negation
allen Mischklangs, Antizipation der Musik des 20. Jahrhunderts. Das musik-
sprachliche Idiom aber ist frappierend und irritierend dadurch, daB3 es vorro-
mantisch ist, klassizistisch in Harmonik und Metrik, einer fast schockierenden
Transparenz der Kadenz. Die kaum subsumierbare Wesenlosigkeit dieses Ausein-
anderstrebens eines vom Komponisten auf den Punkt Gezwungenen wird im
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anschlieffenden Formteil, der ein Streicher-Pizzicato mit Fagott und Oboe
kombiniert, forciert (Takt 308 ff.). Das, was war, verbindet sich, auseinander-
strebend, mit dem, was noch nicht war. Die Fremdartigkeit von beidem und de
Bruch,' der es durchzieht, integriert das Voriibergehende zu einem Nicht-Integrierf
baren im Ganzen. Die symphonische Totalitit gibt den Blick frei auf das, was

aller Totalit4t und allem System sich verweigert, auf das, um derentwillen die
Totalitit inszeniert ward.

D.em dritten Satz der Zehnten Symphonie Schostakowitschs ist die Erinnerun
an ein Menuett immanent, nicht nur durch die Phrasenschliisse, die sogenannterg1
weiblichen Endungen, die sich gleich zu Beginn finden, sondern auch durch den
groBformalen Aufbau, der die Idee des kontrastiv abgesetzten Trios erkennen 148t
(Beispiel 2). Die Beziechung zwischen diesem Trio und dem zweiten Trio des
Scherzos aus Mahlers Fiinfter Symphonie ist so eng, daB man fSrmlich Mahlers
Vorlage mithdrt. Der ganze Formteil wird auch bei Schostakowitsch eingefithrt
LITld 'gepréigt durch ein Horn-Solo. Etwas spiter (Takt 209) folgt ein Streicher-
P}zzwato. Das sich anschlieBende Da Capo amalgamiert, genau wie bei Mahler.
die dynamische Klimax mit der Reprise des Horn-Solos. Die auBerordentliche’
Néhe 148t aber auch die Differenz zu Mahler erkennen. Noch deutlicher als
Mahler evoziert Schostakowitsch die Sphére eines Naturhaften, die man mit dem
Hom, dessen Klang, verbindet. Gegeniiber Mahler, der in der Fiinften Symphonie
eine Kantilene komponiert, ist es bei Schostakowitsch eher der Signal-Charakter
der dem Horn-Solo eignet. Die Natur-Sphire tritt {iberdeutlich hervor durch diej
ostentativ hervorgekehrten Intervalle der Quarte und Quinte. Zudem evoziert der
konkrete Quintrahmen d-a, um den die signalhafte Linie kreist, die leeren Saiten
von Streichinstrumenten, also ein Vorartifizielles, das das Naturhafte verstirkt
Gegeniiber Mahler, bei dem das Horn-Solo in das Netz motivischer Ambiva-.
lenzen hineingezogen wird, gleicht es bei Schostakowitsch, der es nahezu
unverdndert wiederholt und wiederholt, einer idée fixe, die in ihrer Penetranz den
Charakter des Symbolischen annimmt; ein Verharrendes, das selbst der Aufldsung

harrt. Die andersartige Verfahrensweise Schostakowitschs tiuscht allerdings nicht
dariiber hinweg, daB er dieselbe kompositorische Idee verfolgt. Das Horn-Solo ist
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in seiner Naturhaftigkeit, in der wiederum ein Archaisches steckt, das tief in (?ie
Zeiten zuriickzuverweisen scheint, derselbe nicht-integrierbare Fremdkdrper im
symphonischen Ganzen wie bei Mahler, jenes Nicht-Integrierbare, das vom
Komponisten integriert wird, um das Ganze zu rechtfertigen. Auch Sc.hostako—
witsch hat seine Zehnte Symphonie um dieser Partie willen kompomer:t. D?S
Fremdartige wird zum Ritsel. Am Ende des Satzes (Beispiel 3) offenbart sich die
latente Beziehung zwischen dem initialen Thema, seinen fallenden Quarten, dem
wiederkehrenden Horn-Solo und dem d-es-c-h, das zuvor grell exponiert ward,
Schostakowitschs Namen. Das Trio ist als Luke in der symphonischen Totali.téit
komponiert. Schostakowitsch verbindet am Ende des Satzes seinen Namerll, sich
selbst, mit diesem Unbekannten. Als verschwinde er darin, schlieBend mit dem
Akkord, den Mahler an das Ende seines ,Liedes von der Erde* setzte, das
Schostakowitsch so sehr liebte. Kaum je ist er in seiner Symphonik so metaphy-

sisch gewesen.
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Auf Mahlers Spuren? A
Notate zu den Ecksitzen der Vierten Symphonie von Dmitri Schostakowitsch

Als Mahler-Sinfonie figuriert das Werk in etlichen Darstellungen.' Vom Ein-
fluss der Sinfonien und Lieder Gustav Mahlers spricht der Komponist,” sprechen
erst recht seine Exegeten — iibergreifend von Mahlers Einfluss auf das komposi-
torische Schaffen im Sowjetrussland bzw. in der UdSSR seit den dreiBiger Jahren,
untersetzt durch theoretische Debatten {iber sozialistisch-realistische Musik, iiber
Symphonik bzw. Symphonismus, darin wiederum von Mahler die Rede ist.’
Worin Einfliisse bestehen, bestehen konnten, bestehen sollten, hat Ivan Soller-
tinski in mehreren Schriften fest gehalten; es ist zu fragen, inwieweit seine Kon-
statierungen fiir Schostakowitsch giiltig sind, genauer: was davon in seinen Wer-
ken eingeldst wurde.

Allerdings, und das wird durchweg festzuhalten sein, steht Mahler, stehen
seine Idiome, stehen seine kompositorischen Prinzipe nicht allein als Paten: Seit
den zwanziger Jahren und bis zu den unséglichen ,,Modernismus“-Verrissen gibt
es andere, gleich-, zwischen-durch sogar tiberrangige Bezugspunkte: Die Oper

1 Dass die vierte Sinfonie die Mahlerischste sei, konstatiert u.a. M. Sabinina (zit. in: Edmund Ste-
tina, Die vierte Sinfonie von Dmitri Schostakowitsch. Ein zuriickbehaltenes Bekenntnis, Aachen

1997,8.101 f.).
2 Vgl Salomon Wolkow, Die Memoiren des Dmritri Schostakowitsch. Eingeleitet von Michael
Koball, Berlin 2000, S. 111. Dass Wolkovs Interview sich, wie Laurel Fay vor Jahren nachwies,

als Falschung heraus gestellt hat, macht die einzelnen AuBerungen des Komponisten mitnichten
obsolet. Mehrere Kiinstler verweisen darauf, dass sie in den AuBerungen Gedanken wieder finden,
die der Komponist auch ihnen gegeniiber artikulierte. Vgl. hierzu Gerd Rienicker, ,,Solomon
Wolkow — ein Anton Schindler des zwanzigsten Jahrhunderts?“, in: Schostakowitsch-Mitteilungen
2007.

3 Wichtig vor allem die Arbeiten von Iwan Sollertinskij: Gustav Mahler, Leningrad 1934; Gustav

Mahler und das Problem des europdischen Symphonismus, Moskau 1932, vgl. hierzu Dorothea

Redepenning, ,,Was wire die sowjetische Symphonik ohne Gustav Mahler?« Vortrag, Wien
2007.
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Wozzeck® von Alban Berg — dass Schostakowitsch sich intensiv damit
:use'mander setzte, 148t nicht nur seiner ersten Oper ,,Die Nase“ sich entnehmen —,
Kammermusik und Opern von Paul Hindemith diesseits und jenseits der Rezep-
tion vorklassischer Musik, Ballette von Igor Strawinsky, namentlich ,:Der Feuer-
vogel*“ und ,Petruschka“ sowie das Oratorium ,,Oedipus Rex*, iiberdies Kompo-
sitionen von Kurt Weill.*

Und, ist von der vierten Sinfonie die Rede, so lassen sich als Bezugspunkte
nicht die zuvor komponierten Werke, ihre Idiome, ihre Maximen ausklammern:
Tokkatenhafte Sitze, mehr oder minder verzerrte, ins Groteske geriickte Polka-
und Galopp-Szenen sind auffindbar in den Balletten ,,Der Bolzen®, ,Der helli
Bach®, erst recht in mehreren Szenen der Opern ,,Die Nase* und ,,Lady Macl.)et
_ hier wie dort mit Bedeutungshdfen beklemmender Hektik und mit nicht mmdeg
beklemmenden Visionen von der Verwandlung der Menschen in riesige Puppen,
ja, von Maschinen-Menschen behaftet. Nicht minder, und damit Zusan.lmen-
hangend, stehen Einfliisse des Stumm- und Tonfilms, Prinzipe.d.es Kompomert.zns
fir den Film den zuvor genannten mehr oder minder dominierend zur Seite:
Auch fiir die spiteren Sinfonien werden sie eine Rolle spielen, oft derart, dass von
Filmmusiken ohne Film gesprochen werden kann.

Was den Sinfonien insgesamt, vor allen den Sinfonien 2-4, also auch c.ier
vierten Sinfonie an Impulsen zu Buche steht, erweist sich als ungewohnlich

komplex — kaum méglich, das eine vom anderen séuberlich zu trennen.

Ist vom Einfluss Mahlerscher Sinfonien und Lieder auf Schostakowitsch die
Rede, so soll weitgehend offen bleiben, ob Mahler sein Denken und Schaffen

4 Inwieweit es sich um die ,,Dreigroschenoper® oder um die Oper ,fAufst.ieg und Fall def St:dt IT:,a;
hagonny“ — oder um andere Werke handelt, ist offen. Irrlmerhm weist Sc.hostakowns‘:i s; S|
darauf hin, dass Weill fiir ihn eine Rolle spielt — allerdings in Bekupdungen emgangs_der rei ‘llgelr
Jahre, darin er sich ohnehin fiir Errungenschaften der westeuropdischen Moderne einsetzte. Vgl.
hierzu u.a. Edmund Stetina, 2.2.0., S. 111.

5 Auf die Visionen beklemmender Puppenspiele hat seit Jahrzehnten Sigrid Neef aufmerksam

gemacht.
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eingreifend verindert® oder im Wesentlichen bestitigt hat — oder ob beides sich
mischt.

Wie auch immer! Aufzuspiiren, wo das eine und andere statthaben kénnte,
wird sich verschiedener Ebenen des Komponierten, damit zusammenhingend
verschiedener Grade jeweiliger Konkretion und Abstraktion zu versichern haben -
also das Werk einerseits nach direkten und indirekten Zitaten und Parodien,
andererseits nach der direkten und indirekten Ubernahme Mahlerscher Wendun-
gen, Fakturen, Idiome, zum dritten nach der Auf- und Ubernahme satztechnischer,
dramaturgischer Maximen durchforsten. Um Aufgenommenes, Beibehaltenes,
Verdndertes zu finden, aber auch um fest zu halten, was da anders sei, welch
andere Idiome, Prinzipe etc. dazwischen kommen.

Fir meine Tast-Versuche stehen mir Verlautbarungen von Krzysztof Meyer,’
Bernd Feuchtner, Karen Kopp, Sigrid Neef, Michael Koball,® Salomon Wolkow,’
vor allem von Dorothea Redepenninglovor Augen — von letzterer ein vor vier
Jahren geschriebener Aufsatz, darin von Sollertinskis Auseinandersetzung mit
Mahler und von méglichen Impulsen Mahlerscher Sinfonien und Lieder die Rede
ist; iiberdies die eindringende Monographie iiber die vierte Sinfonie von Edmund

6 So artikuliert es der Komponist, wenn man Wolkow (a.2.0. S. 111) Glauben schenken will. In der
Tat spielt Mahler fiir Schostakowitsch eine Rolle.

7 K. Meyer, “Mahler und Schostakowitsch“, in: Studien fiir Wertungsforschung, B. 9, Graz 1977,
ders., Dmitri Schostakowitsch;, Uberarbeitete Neuausgabe, Mainz 2008; ders., ,,Mahler und
Schostakowitsch*, Rheinsberg 2011.

8 Vgl. u.a. Bernd Feuchtner, Und Kunst, geknebelt von der groben Macht, Frankfurt/M 1986; Karen
Kopp, Form und Gehalt in den Symphonien des Dmitri Schostakowitsch, Bonn 1990; Michael
Koball, Pathos und Groteske. Die deutsche Tradition im symphonischen Schafffen von Dmitri
Schostakowitsch, Berlin 1997, Sigrid Neef, Die Opern Dmitri Schostakowitschs, Berlin 2010).

9 Salomon Wolkow, Stalin und Schostakowitsch. Der Diktator und sein Kiinstler, dt. Berlin 2004 —
fiir die musikalischen Analysen nicht sehr ergiebig., wie er auch den sehr komplexen Weltbildern
des Komponisten unzureichend gerecht wird. Immerhin macht er auf Bezugspunkte einiger
Werke, auch der vierten Sinfonie aufmerksam.

10 Vgl. Dorothea Redepenning, Mahler und Schostakowitsch, Hamburg 1991; dies.: Die Musik in

Russland und der Sowjetunion, Bd. 1; II; dies.: ,,Was wire die sowjetische Symphonik ohne
Gustav Mahler?*
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Stetina,' die sowohl den syntaktischen und semantischen Dimensionen des
Werkes als auch seiner Genese, schlieBlich den unterschiedlichen Kontexten
gewidmet ist. Auszuwerten ist fraglos die von Arnold Jacobshagen edierte An-

thologie Gustav Mahler und die musikalische Moderne."
L In der Tat: Fliichtigem oder auch weniger fliichtigem Horen klingt vieles in
der vierten Sinfonie nach Mahler.

1. Seien es einzelne fiir Mahler charakteristische Wendungen - namentlich

solche, die von ihren Kontexten sich schroff abheben.

Zum einen sogenannte (vermeintliche?) Naturlaute — Tonfolgen und Klangfar-
ben, die der Lautgebung bestimmer Vogel dhneln, ihnen zur Seite vokale und
instrumentale, jeweils ein- und mehrtonige Signalrufe, u.a. Quartpendel am
Schluss des ersten, Terzpendel und Tonrepetitionen im zweiten, dritten, vierten
Abschnitt des dritten Satzes'’ — sie klingen bisweilen nach Vogel-, ja, nach
Kuckucksrufen, und des fragt sich, inwieweit die Kuckucks-Rufe der ersten
Sinfonie von Mahler, namentlich ihrer Einleitung, inwieweit die Quasi-Vogelrufe
im Finale der zweiten Sinfonie — kurz vor dem Einsatz des Chores —, inwieweit
die Natursymbole im zweiten Satz der siebenten Sinfonie'* sowie im Lied
,,Abschied* aufgerufen sind. Ihnen zur Seite drshnende Einton-Signale der Blech-
blaser am Ende des zweiten Abschnittes””: Inwieweit rekurrieren sie auf die aus

der Ferne tonenden Signale in Mahlers zweiter Sinfonie?

Thnen zur Seite das Paukenostinato zu Beginn des dritten Satzes — inwieweit ist
das Pauken-Ostinato aus dem dritten Satz von Mahlers erster Sinfonie herauf
beschworen, hier wie dort als Grundlage eines Marcia funebre — als Kanon

R
11  Edmund Stetina, vgl. Anm. 1.
12 Stuttgart 2011 — insbes. der Aufsatz ,,Uber Schostakowitsches Wahlverwandschaft mit Mahler”

von Johannes Schild, S. 167-220.

13 u.a. dritter Satz, Ziffer167, 191, 198,7 ff. 201.

14 Dass Schostakowitsch, so die Erinnerungen einiger Freunde, wihrend der Komposition die
Partitur der siebenten Sinfonie von Mahler studiert habe, Kkonstatiert Salomon Wolkow in seiner
Monographie Stalin und Schostakowitsch. Der Diktator und sein Kinstler, S.214.

15  Ziffer 189.
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99 ers ErStCr, ClnStimmi n

’ g

siebenten Sinfonie von Mahler, ii i
, iberdies den Beginn des vi i
Zyklus ,,Lieder eines fahrenden Gesellen“? ST

Zum dri i i
o ritten bestimmte harmonische Konfigurationen — u.a. Vorkommen d
r mr .a. e
er charakteristischen Dur-Moll-Wechsels:'® Was ist davon in den Schlij S
sen des ersten und dritten Satzes aufgenommen? o e

2. Sei es. i . .
2 heil es, liber einzelne Wendungen hinausgehend, die Rolle bestimmter Musi
phéren, namentlich der sogenannt unt -
' ; ' ; eren, der stidtischen Fol -
dles;elts und jenseits von Liedern und Tanzmusik — und des Militﬁiro klior:
d. - s: Festzu-
macden an 1dlqmatlschen Wendungen, Fakturtypen, vor allem Klangfarben, di
u.a. i i o
.a em Beisel und der Kaserne sich zuordnen,'” bis hin zu strukturellen Prin 'e
: Zi-
Slle?_’t zu. de:en des Ablaufs, der Architektur: Was wird davon in Schostakowitsch
lerte, in die Ecksétze und in das dazwischen li !
10 en liegende Scherzo auff
und in zeitgendssische Idiome, F e, Sl
, Fakturen, Klangfarben, Ablaufm
formiert: in die des schnell i i : s st i
en, sich gleichsam iiberkugel i
o . . gelnden ebenso wie des
desg(s}arlnen, uTs Mfachamsch-Puppenhaﬁe gewendeten Walzers, in die der Polka
s ta ;)pp;:s),. in zel't'genossmche Schlager, deren plétzlicher Einlass irritierend seir;
me hel. (Dies 'mocthe ich anhand des vielstrophigen Marsch-Galopp-Liedes
erhalb der Mittelteile des dritten Satzes'® analytisch dingfest machen.)

3. Seie i i i
» Mn ?S’ iiber einzelne Wendungen, Idiome, iiber die Aufhahme sogenannt
erer . . . . )
usiziersphéren hinaus gehend, Prinzipe thematischer Arbeit, namentlich

16 Erster Satz, Ziffer 108, dritter SatZ, Ziffer 249.
17 So in mehreren Sitzen der ersten Sinfonie und in Ochesterlledem von Mabhler — v.a. im Lied

18  Dritter Satz, Ziffer ff., vor allem 207 ff.
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der fiir Mahler charakteristischen Ableitungs-, Variations- und Variantentech-
nik:'® Was hat es mit dem So und nicht anders der Themenfelder im ersten Satz
der vierten, siebenten und neunten Sinfonie von Mahler auf sich — was mit dem
Ineinander von mehr oder minder konstanten und variativen, ja, weit ausschwei-
fenden Gebilden inmitten der Themen-Expositionen, erst recht inmitten der The-
men-Durchfithrungen, in denen im einen oder anderen Fall Spuren-Verwischun-
gen statt zu finden scheinen — auch in Schostakowitschs Vierter?

4. Seien es, iiber die Anlage von Themenfeldern hinausgehend, Maximen der
Anlage ganzer Satzteile, ja, ganzer Sétze: Gehorcht, worauf bisherige Analysen
verweisen, der erste Satz den Maximen des Sonatenhauptsatzes,zo so iiberlagert
sich die Folge Generalauftakt- Exposition mit Haupt- und Seitensdtzen —
Durchfiihrung — Reprise zumindest mit der Potenzierung solcher Abfolge
dergestalt, dass es mehrere, ja, viele, Quasi-Expositionen, Quasi-Durchfiihrungen,
Quasi-Reprisen gibt. Mehr noch: sonatische Dramaturgie ist dem Episodischen
vermittelt, und dies wird zunehmen im Finale; wiederum haben Episoden Teil an
der Themenentfaltung, -durchfithrung, also am Sonatischen.”’

Dies jedoch findet in Mahlers zweiter, dritter, siebenter Sinfonie statt - in den
Kopfsitzen der zweiten und dritten, im Finale der zweiten. Wiederum im ersten
und letzten Satz der siebenten Sinfonie und, ungleich konzentrierter im Kopfsatz
der Neunten, darin kaum einhellig zu entscheiden ist, ob es sich noch um einen

Sonatenhauptsatz handelt.

5. Sei es, damit mehr oder minder zusammenhéngend, das Ineinander von
Sinfonie und Lied — in den einzelnen Themen, in deren Konfiguration, in der An-

19  Zur Variantentechnik bei Gustav Mahler Theodor W. Adorno, Gustav Mahler. Eine musikalische
Physiog-nomik, Frankfurt/M 1971, S. 230 ff.; darauf aufbauend: Matthias Hansen, Das klagende
Lied von Gustav Mahler, Dissertation A, Ms. Berlin 1981; vgl hierzu auch Bernd Sponheuer,
Wolfram Steinbeck (Hrsg.), Mahler-Handbuch, Stuttgart 2010, u.a. S. 91 ff.

20 Vgl ua. Karen Kopp, S. 153 ff. Auf deren eindringende thematische und Formanalysen sei
nachdriicklich verwiesen.

21  Eben deshalb kann ich mich den Bestimmungen von K. Kopp, B Feuchtner nicht vorbehaltlos
anschlieBen; eher mochte ich den ersten Satz in siebzehn Abschnitte untergliedern, um, gleichsam
von unten, zu iibergreifenden, durchaus variablen Form-Gliederung zu kommen.
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lage einzelner Satzteile bei Mahler: Inwieweit auch bei Schostakowitsch, etwa in
den eingelagerten Strophen eines Polka-Liedes im Finale der vierten Sinfonie?%

6. Sei es, iiber derlei Ineinander hinaus, der Schritt ins extrem Heterogene
auffindbar in buchstiblich allen Parametern des musikalischen Satzes®, der
musikalischen Dramaturgie:**

Dem Trauermarsch” folgt im Finale die Walzer-Tokkata,?® darin alle je
zitierte ,,Weaner” Walzer-Seligkeit abhanden gekommen ist, der erste Anklang
einer Polka — noch eingebunden in Orgelpunkte,”’ hernach der langsame Walzer,?
dessen herauf beschworene Melancholie alsbald ins Gegenteil schligt diesseits
und jenseits des offenkundigen Schabernacks mit Papagenos Flétenruf,”’ hernach
das mehrstrophige Schlager-Galopp-Marsch-Lied,® kiimmerlich vom Fagott,
spéter von Soloposaunen intoniert — der jeweiligen Strophe folgt ein Refrain —,
wiederum der Angang eines Walzers,”! hernach erneut die Polka,*? ein-miindend
in wenige Takte der Reprise des zweiten Abschnittes, dann in Felder allmhli-
cher Aufldsung, aber auf dem Fundament unablissig rotierender Bewegung.**

Dann aber jene Paukenschlige,”” die die Wiederkehr des Marcia Funebre vor-
bereiten, der Trauermarsch selbst,*® allerdings mit rasend bewegten Ostinati

22  aal.

23 Auffillig der jihe Wechsel von solistisch-kammermusikalischen Passagen und massivem
Orchester-Tuttl — oft auf engstem Raume —, gepaart dem Wechsel von (iiber)voll- und diinnstim-
migem Satz.

24 Zur thematischen und Formanalyse K. Kopp, S. 170-184.; E. Stetina, S. 217-262.
25  Dritter Satz, Anfang bis Ziffer 266—Ziffer 165, vor allem 166 ff. als Uberleitung.
26  Ziffer 167 ff.

27  Ziffer 191 ff.

28  Ziffer 192.

29  Ziffer197, 3 f. Aufschlussreich die instrumentatorisch-dynamischen Verzerrungen hernach!
30  Ziffer 202 ff.

31 Ziffer212f.

32 Ziffer 219 ff.

33 Ziffer 233.

34 Ziffer 234-237.

35  Ziffer 237,15.
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ihm voran-gehend drohnende Kadenzen, sekundiert von Pendel-

untersetzt,
1?7 — beides untersetzt vom Pauken-

schritten zundchst in Dur, dann ihn Mol
Ostinato. Hernach der lange Weg in den Schluss.*®

Inwieweit stehen die Geflige im Finale der zweiten, im Kopfsatz der dritten
und siebenten Sinfonie von Mahler Pate?

7. Seien es, in alldem, Prozeduren der Verzerrung des Aufgenommenen —
durch strukturelle Demontage vormals zusammen hangender Gebilde, bis zur
Schwelle blanker Collage, durch harmonische Eintriibungen, durch die Ausspa-
rung der Mitte des Tonsatzes und Klanges, durch den Einlass extremer Instrumen-
talfarben, durch Uberlagerungen des Unterschiedlichen oder durch deren Gegen-
teil: Reduktion aufs Nackteste, auf Gerippe!39

Bei Mahler und bei Schostakowitsch lsuft all dies auf Charaktere des Grotes-
ken hinaus — inmitten des Aufgriffs und der Handhabe sogenannt trivialer Musik,
die ihre vermeintliche Unschuld alsbald zu verlieren scheint.

8. Nicht nur Erinnerungen einiger Freunde konnten auf den Belang der
siebenten Sinfonie von Mahler verweisen — es sind idiomatische und dramatur-
gische Eigenschaften eben dieser Sinfonie, die zum Vergleich mit Schostako-
witschs Vierter nachdriicklich einladen: Als ob in ihnen das Eigentliche wie in
einer NuBschale enthalten sei:

Seien es die sogenannten Natursymbole: Quasi Signal-Wendungen der Blaser*

und ihre nachmalige Verdichtung*'.

36  Ziffer 243 ff.
37  Ziffer 238 —242.
38 ab Ziffer 246.

39  Hierfiir stehen jene Prozeduren
Galopp im dritten Satz widerfahren. Zum Vergl
neunten Sinfonie von Mahler kenntlich gemacht — andeutungshaft!

ein, die sowohl dem sogenannt langsamen Walzer als auch dem
eich seien dhnliche Prozeduren im 2. Satz der

40  Siebente Sinfonie, erster und zweiter Satz.

41 Mehrfach im zweiten Satz der siebenten Sinfoni
des dritten Satzes in Schostakowitschs Vierter.

e — vgl. hierzu Passagen des zweiten, Episoden
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'lS“ezlen es bestimmte, namentlich marciale Themen, deren einzelne Bestand
teile™ — au'ch413md gerade die mehrfach repetierten Drehfiguren. Ihnen zur Seit
Klage-Motive™ und weit ausgreifende Kantilenensitze.* )

Sei es, iibergreifend, das Miteinander von jederzeit verfligbaren Motiv-Kerne
- n

. e . . .
.

Sei es, wiederum iibergreifend, i i
g nd, in der Anlage von Satzteilen und Sitzen,” die

Uberlagerung sonatischer Prinzi it epi
r Prinzipe mit episodischen K i
onfigur i
denen des Liedes. gurionen tmd mit

Sei es, wiederum iibergreifend, der hiufige Schritt ins Bitonale gepaart dem

von Adorno vermerkten, grell dissoniere (]
) nden ,,Uber-Dur*
Moll-Wechsel. r-Dur und dem jéhen Dur-

Sei es der Einsatz bestimmter Kl
angfarben, n sk 3
Blechblisern.*® amentlich in den Holz- und

Sei es, schlieBlich und endlich, der zugespitzte Pendelschlag zwischen Tragi
schem, Komischem, Grotesken, auch der Schritt ins lirmend Uber-Freudi rag'l-
F.estmusik,47 die alsbald der Leerformel sich iiberfithrt: Macht gerade diu lge,l .
nicht nur das Schweifen der Ecksitze — vielen Mahler-Exegeten schwer :151 ; :11 sfo
fen, 'so galt oder gilt dies auch dem dritten Satz der vierten Sinfonie von Schc :a—
kowitsch: Dass die vermeintlich lustigen, mehr und mehr grotesken E isode0 S in
den nunmehr gigantischen Trauermarsch und ins schier endlose M}())ll-Perrlldler;

42 So im Hauptthema des zweite Satz — aue
n Satzes der Siebenten von Mahler v, hier er T a
g] zu d rauermarsch

43 So im si hattenhaften dritte; T — vgl. bed
0 C. n Satz der Siebenten von Mahler vgl. hierzu die Klager ufe in den
Stelgerungsanlagen des ersten und dritten Satzes der V ierten von SChOStakOWltSCh

44 Erster Satz, erstes Seitenth i
E _ ; ema der Siebenten von Mahler — i i i
iiberftihren sich die Kantilenen haufig der Leerform. = R Sdosikomnzhe Vgt

45  Vor allem die Ecksitze der si i i
er siebenten Sinfonie von M — wi i 4
das Finale der Vierten von Schostakowitsch. n Mahler = wiederum die Eksitze, namentich

46 i
- u.a.. der -extrem hohe Einsatz der Oboen und Klarinetten, der Einsatz der Es-Klarinette
So im Finale der Sinfonie, dessen Analyse etlichen Exegeten Verlegenheit bereitet
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einmiinden, konnte ihnen ein schwacher Trost sein. In Wahrheit jedoch zielen die
Episoden darauf — schlieBlich ins Verloschen der Musik, darin das Verebben des
Zyklus ,Lied der Erde” sowohl aufgenommen als auch getilgt ist!

9. Solch offenkundige Anleihen . immer noch verdanken sie sich fliichtigem
Horen! — legten mir nahe, die von Theodor W Adorno* apostrophierten Charakte-
re ,,Vorhang®, ,,Durchbruch®, ., Weltlauf*, ,,Binsturz-Zusammenbruch®, »Suspen-
sion“ ,,der lange Blick“ danach zu befragen, ob sie fiir Schostakowitschs vierte
Sinfonie (und nicht nur fiir sie!) zutreffen. Der unendlich gedehnte Schluss der
vierten Sinfonie — wahrscheinlich dem Lied-Schluss ,,Abschied verpflichtet! —
konnte als ,,langer Blick” dechiffriert werden; in der rasenden Walzer-Tokkata, in
der spiteren Marsch-Polka des Finales, nicht anders im rasenden Fugato inmitten
der Durchfithrung des ersten Satzes*® konnte jener ,,Weltlauf* stattfinden, der, so
Adorno, zwangsliufig in die Katastrophe fiihrt: Hier wie da wire denn auch von
Katastrophen jenseits der Musik, jenseits der Kiinste die Rede, gleichgiiltig dar-
um, was Mahler, vor allem Schostakowitsch, gar Sollertinski, mit Schostako-

witsch befreundet, davon begriffen haben.

10. Es fragt sich, ob derlei Charaktere sowohl im Schaffen von Mahler als auch
von Schostakowitsch auf Musik-Vorstellungen griinden, die ihrerseits durchs
Zusammenspiel verschiedener Kiinste und Medien geprégt sind, in denen
Errungenschaften epischer Literatur, namentlich des Romans,” Errungenschaften
des Theaters — fiir Schostakowitsch auch des Kinofilms — gegenwértig sind: Auf
Errungenschaften einer ,Musica teatralis“, die sich als ,,Musizieren im und als

Theater®, ,,Musik im und als Theater* begreifen lasst.”

Mahlers lebenslange Befassung mit der Oper,” gepaart seiner emphatischen
Lektiire von Romanen, Schostakowitschs Affinitdt zum experimentellen Theater

48  Vgl. Theodor W. Adorno, S. 151 ff,, 190 ff., 287 ff.

49  Erster Satz, Ziffer 63 ff.

50  Darauf weist Th. Adorno hin —a.a.0, S.209 ff.

51  Vgl. Gerd Riendcker, ,Musica teatralis. Zu einigen Aspekten. Ms., Berlin 2011.
52 Vgl. hierzu Tobias Janz in: Mahler-Handbuch, S. 140 ff.
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und zum Kino, legen nahe, dass es nicht mehr um eine , musica absoluta® geht
dass denn auch sogenannt innermusikalische Prinzipe nicht mehr dominant sind -’
was all den Analytikern zu schaffen macht, die Mahlers und Schostakowitschs
Sinfonien nach der Giiltigkeit innermusikalischer Stringenz durchforsten: Sie
kommen, wie auch bei der Bestimmung innermusikalischer Stringenz in Wagners
Dramen, an empfindliche Grenzen, auf die in spiter Thomas Mann in seinem
Aufsatz ,Leiden und GroBe Richard Wagners* aufmerksam machte.

II. Werden solche Verwandschaften zwischen Schostakowitsch und Mahler
dergestalt aufgefédelt, so diirfen die Unterschiede nicht unter den Tisch fallen.

1. Was, flichtigem — oder auch weniger fliichtigem — Héren zufolge, nach
Mahler klingt, hat von Mahler sich entfernt, allen sogenannt spﬁtromant’ischen
Rekursen zum Trotz. Selbst, ja gerade den vermeintlichen Natur-Lauten in
Schostakowitschs Vierter ist verlorengegangen, wofiir sie in Mahlers Sinfonien
einstehen mochten: Sehnsucht nach dem Einssein mit der Natur, gepaart dem
Wunsch nach Transzendenz. Mehr oder minder ruhigem Kreisen, das noch den
vereinzelten Segmenten sich mitteilt, steht ein seltsam gehetzter Ton gegeniiber.
gepaart dem Weg ins beklemmend Mechanische, Maschinelle. Wer nach der,
Natur Ausschau hilt, ist Schraubstécken ihres Gegenteils ausgesetzt, gejagt
gehetzt vom Getriebe der GroBstadt und groBen Industrie — und von deren Konse—’
quenzen fiir das So und nicht Anders der Kiinste, ihrer Produktion, Distribution
Rezeption. Vergleiche zwischen den Natursymbolen in Mahlers erster, dritter, sie—’
benter Sinfonie und dem Finale der Vierten von Schostakowitsch machen solch
gravierendes Anders-Sein offenbar.

2. Erst recht die von Schostakowitsch aufgenommenen Gattungen, Genres
sogenannter Trivialmusik sind groBenteils andere als jene, die Mahler verfiigbar
waren: Nicht nur national, insofern Russland und Wien weit auseinander gehen.
Nicht nur dadurch, dass zwei, drei Jahrzehnte dazwischen liegen, Schostako-
witsch mithin weniger auf das Weaner Lied, auf Wiener Tinze des mittleren bis
ausgehenden neunzehnten Jahrhunderts, umso mehr auf die Lieder und Tanze der
zwanziger Jahren zuriick greifen kann: Galopp, Schlager, Geschwindemarsch
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haben andere Physiognomien als der Wiener Walzer, als der Wiener Beisl.
Ohnehin kann Marschmusik nach 1918 der furchtbaren Erfahrungen des
n — was Mahler ahnen mochte, ist mehr als nur
der Kommunikation inmitten der
gehalten

Massenmordes nicht entrate
eingeldst! Erst recht haben Verénderungen
GroBstidte und beeinflusst durch Manifestationen der Industrie Einzug
eitlich-Raumlichen: Auch im Sowjet-

diesseits, jenseits der Veranderungen im Z
Westeuropa entfernt sein konnte.

russland der zwanziger Jahre, soweit es von
n-Veranstaltungen, Massen-Prozesse, Visionen des

Maschinen-Menschen, Visionen riesiger aufmar-
ins Gigantische

Visionen riesiger Masse
,,homo mechanicus®, des
schierender Puppen, darin konventionelle Puppen, Puppenspiele53
wachsen, gehen iiber Mahlers Vorstellungen weit hinaus. Kein Zufall, dass selbst
menen Tinze und Lieder des ausgehenden neunzehnten Jahrhun-

die aufgenom:
derts gezeichnet sind mit Insignien des ,,homo mechanicus: Dies nun offenbart

sich gerade in Augenblicken des sogenannt langsamen Walzer im Finale, mehr
noch, im plotzlichen Umschlagen vom Walzer zur Polka und um-gekehrt, im
jahen Wechsel der zitierten Musiziersphéren — weit {iber die Wechsel der Mu-
siziersphéren in Mahlers erster, zweiter, dritter, siebenter Sinfonie hinaus.

Der Schritt ins extrem Heterogene — fiir Mahler und Schostakowitsch signifi-

kant, hat in den zwanziger, dreiliger Jahren andere Dimensionen gewonnen, die

von den gravierenden Verdnderungen der Lebenswelten nicht isoliert werden

konnen.

3. Solchen Differenzen stehen, und darauf weist Schostakowitsch selbst hin,
weltanschauliche zur Seite: Mahlers pantheistische Visionen, fiir ihn die Quelle
von Trost, Hoffnung inmitten abgriindiger Verzweiflung. Mahlers lebenslange
Anstrengung, angesichts seiner Visionen zu artikulieren, es werde doch alles gut
werden — seine achte Sinfonie ist nicht, wie Adorno™ ihr attestiert, von ideellem
und kompositorischem Misslingen gezeichnet, sondern gehort, ebenso wie die

I
53  Zur Physiognomie musikalisierter — ins Groteske gesetzter — Puppenspiele. Vgl. mehrere Arbeiten

von Sigrid Neef in den achtziger Jahren.
54 Theodor W. Adorno, 2.2.0. Korrigierend: Hermann Danuser, Weltanschauungsmusik, Burgdorf

2009, S. 363 ff.
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I'l umn
9 IllCh
[‘ I:: Ergang In €mn ”andeI €s gEIlOnl‘nlen C1 den’ SCIldEII1 1st Ende

Eb . .
. deeSnLc?ezhalb weist 'der »lange Blick“ am Ende der vierten Sinfonie, anders als
o e 1e. es ,Abschied”, nicht ins Anders, Bessere, weil Lichtere ;ondem in
. . . ’ S
oo rhze,‘ mz Nichts, ihm geht der ins dreifache Fortissimo gesteigerte gleich
schreiende Trauer-marsch voran, der a , -

, allen Tédnzen und Schl in ji

Ende setzt, dergestalt kenntlich macht, worum es eigentlich geht waem e Jhes

4. Hier, i i “ wi i

szenisch_ﬂ; ul:ikd?m ;NICht-So wlle bei Mahler, kommen, wie oben angedeutet,
Soenisch o ;15;( e Konfigurationen der frithen Ballette von Igor Strawinsky.
o ”WOZZZCCk:‘tovo jt;r}l;:ite;ei(ompols;;?nen des frithen Paul Hindemith, der,

7 B e

esigene Befindlichkeiten zu bestﬁtgigen? Elriri:nertlr:::vi1 er:::t ?:lfr (iimdir;lasviierllllfen,

& : bestitig shaus-
> ;:hrinl:niil;lgirgxf?jze?k 2 dle. ihrerseits Tanzszenen Mahlerscher Sinfoniesn
et At Brrlrlueren, nicht nur an die quasi mechanischen T#nze im
e alletts ,,Petruschka“ von Strawinsky — zugeordnet dem
e mr:e :lljx;ol:tupfen, .deren zuvor vorgezeigte Spiele auf dem Jahrmarkt

setzen, ja, potenzieren. Eri i i i

Tokkatensétze in Hindemiths frither Klavier- L]:;nlzzr;l:;iudsliimrralltsic}l)?nlfnhaft'en
an Szenen aus den Operneinaktern ,,Hin und zuriick®, und ,,Nf;ues %/;fne;‘:;:?

erinnert méglicherweise an Passa;
. gen aus Brecht-Weill i «“
»Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny*“. > Dreigroschenoper” oder

D . . ..
i Zss SC(I;OStakOWltSCh liberdies im Finale der Vierten sowohl die Gloria-Ruf
us dem Oratorium ,,Oedipus rex“ al " Der
. s auch den Schluss d
o o s re; ss des Balletts , Der
gor Strawinskij herauf beschwé
rt, hat Sal o
rene gor : 6 omon Wolko
;c ens angemerkt: Hier wie dort geht es um Glorie und Jubel mit finst .
. _ - . . e
d1nterg1ur1.d verweisend auf todliche Krankheit, auf Gewalt, deren Ub rE':m
ung zu feiern aller Schmerzen sich erinnert: Um abgriindigen L:)bpreis al e'rwm-
so!

55 Solomon W OlkOW, Stalin und SC/?OJIGkOIUlSCU, S.214 f. Diese Hinweise sind trifti
g

125



Gerd Rieniicker: Auf Mahlers Spuren?

7ur Hilfe kommen Errungenschaften des Stumm- und frithen Tonfilms,
gepaart teils dsthetischen, teils philosophischen Konzepten, {iber deren So und
nicht Anders ich noch nicht zureichend Auskuntft geben konnte: Sie alle biindeln
sich in verschiedenen Stromungen russischer und sowjetrussischer Avantgarden -
auf eine Linie, auf wenige Linien lassen sie sich nicht bringen, auch in Schosta-
kowitschs Denken und Schaffen nicht...

5. Pragend sind, schlieflich und endlich, eigene Erfahrungen in Theater und
Film. Ich verweise auf seine Tétigkeit als Pianist in Stummfilmen, die ihm zum
einen den Einsatz ganz heterogener Idiome, ja, Verfahren der Collage abfordert,
sum anderen ihn auf radikale Raum-Zeit-Veranderungen verweist. Dies wird sich
auswirken auf die Montagen in der Oper ,,Die Nase*, auf deren idiomatische
Heterogenitit, auf Raum-Zeit-Organisationen, die ohne die Umbriiche der Zwan-
ziger, ohne die Visionen und Realitit der Grofstadt sich nicht begreifen lassen.
Und auf die Idiome der nachfolgenden Ballette, diesseits und jenseits der Auf-
nahme sogenannter Modeténze, diesseits und jenseits ihrer Verzerrung, Uberla-
gerung.

Aufgenommen schlieBlich sind, teils durch Direkt- und Indirektzitate, teils
durch analoge Gestaltungsprinzipe, Szenen aus der Oper ,,Lady Macbeth®, vor
allem Szenen, in denen Gewalt die Menschen im Schraubstock halt*® — inwieweit
auch die Momente der unverhohlen klagenden Schluss-Szene?

IIL. Auf Mahlers Spuren? Die Fragezeichen seien beibehalten und getilgt zu-
gleich. Beibehalten angesichts ganz anderer Einfliisse, andersartiger Gestaltungs-
prinzipien, getilgt, insofern Schostakowitsch sich in der Tat inmitten der dreiBiger
Jahre mit Mahlers Orchestermusik und Liedern befasst, insofern seine vierte
Sinfonie ganz andere Dimensionen gewinnt als die vorangehenden Sinfonien:
Dimensionen, die auf Mahlers zweite , dritte und siebente Sinfonie verweisen - im
AusmaB und in der Anlage der Ecksitze, im Schritt ins extrem Heterogene, in der

Besetzung und deren Handhabe.

56  Vgl. die aufschlussreichen Themen-Vergleiche bei E. Stetina, S. 305 ff; seine Folgerungen fiir die
Semantik der vierten Sinfonie (a.2.0. S. 354 ff) mdchte ich jedoch mit Fragezeichen versehen.
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Und, wie Dorothea Redepenning vermerkt, in der Semantisierung verschie-
dener Dimen-sionen des musikalischen Materials, gepaart der Einsicht, es geht
nicht mehr nur um Musik.”” Offenbar hat Schostakowitsch — er arbeitete ’seit 1932
an s.einer vierten Sinfonie, also noch bevor ,,Lady Macbeth“ in Stalins Auftrag
verrissen wurde; das Finale jedoch, zumindest Teile davon schrieb er danach!® —
mit dieser Sinfonie die eigentliche Antwort gegeben auf diesen fiir ihn gef;ahr-
lichen Verriss. Diese Antwort aber ist wahrhaft beklemmend. Ob das Werk durch-
weg gelungen sei,”” hat dem gegeniiber sekundéren Belang.

57

Gerade darauf wird Schostakowitsch viele Male hinweisen — diesseits und jenseits der Ausein-

andersetzungen um d S i s s .
tina, S. 296 %f_ en ,,Symphonismus*“ in den dreiBiger Jahren. Vgl hierzu auch Edmund Ste-

58  Zu hochst komplizierten Genese der Sinfonie vgl. Edmund Stetina, S. 75-124
59 .

In fien spﬁt.en fiinfziger Jahren kritisierte Schostakowitsch eine gewisse ,,Gigantomanie*: Inwie-
weit er darin dem verordneten Urteil gehorchte, dem zufolge die vierte Sinfonie total misslungen

sei, bedarf der Frage. Spiter allerdings votierte er fiir di i
“ ler Frag ie Auffiihrung des Werkes — so in ei
Gesprach mit Mistislav Rostropowitsch. ¢ e
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Gerhard Miiller:

»4To B uMenH TeGe Moem? Was bedeutet mein Name fiir dich?"
Lieder von Mahler und Schostakowitsch

1952 war ein Jahr der Verzweiflung. Der Kalte Krieg fiihrte zu einer Eiszeit,
und die Politik in Ost und West instrumentalisierte die Kiinste und brachte sie
gegeneinander in Stellung. ,,Avantgardismus/Formalismus kontra Sozialistischer
Realismus“ hieB die Formel der Propaganda-Zentralen, oder, personalisiert:
Schénberg contra Schostakowitsch. War Schostakowitsch zu Hause ein volks-
feindlicher Formalist, so erschien er im Westen als Stalins Hofkomponist. Auf
dem WeltfriedenskongreB der Kulturschaffenden 1950 in New York kam es zum
Eklat. Der Komponist Nicolas Nabokov, ein russischer Emigrant, zwang ihn zu
einer dffentlichen Stellungnahme gegen Schénberg, Strawinsky und Hindemith,
obwohl er wuBte, da8 Schostakowitsch nicht frei reden konnte. Nun verschwand
sein Namen auch aus dem westlichen Konzertleben. Auch in der Heimat war sein
Name seit dem Februarplenum von 1948 stigmatisiert. Er drohte in einen Ab-
grund des Vergessens zu stiirzen. In dieser Situation griff Schostakowitsch zu sei-
nem intimen Tagebuch, seinem ,,Buch der Lieder*, und komponierte ,,Vier Mono-
loge* nach Versen Puschkins op. 92. Es waren vier Lieder der Verzweiflung.

Was liegt an meinem Namen dir?

Er stirbt, gleich dem betriibten Klagen. ..
Doch wenn einst Leid den Tag verhingt,
So nenn ihn ohne Widerstreben

Und sag: ich weiB, wer an mich denkt,
In einem Herzen darf ich leben!

Dieses eine Herz, in dem er weiterleben wollte, war die Studentin Galina Ust-
wolskaja. Ein Jahr spiter starb Stalin. Schostakowitsch schreibt seine 10. Sin-
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fonie. Darin schreit er seinen verfemten, bespuckten Namen heraus — DSCH -
Dmitri Schostakowitsch. Das war das Thema, das wird die Devise seiner Arbeit.

Das haben Gustav Mahl rund Dmitri Schostakowitsch gemeinsam: Was sich in
sinfonischen Werken manifestierte, wurde zuerst im Lied geboren. Gustav
Mahlers Sinfonien gehen die Lieder voran. Am Beginn stehen zwei Zyklen — das
»Klagende Lied“ und die ,,Lieder eines fahrenden Gesellen®, beides auf eigene
Texte. Aus letzteren wird die erste Sinfonie. Das Thema des zweiten Gesellen-
liedes (,,Ging heut morgen iibers Feld) wird das Hauptthema des ersten Satzes,
und im Trio des dritten Satzes erscheint die Weise vom Lindenbaum aus dem
letzten dieser Lieder. Das Thema dieses ironischen Trauermarsches ist ebenfalls
ein Lied, das franzosische Kinderlied ,,Frére Jacques®, zu deutsch ,,Bruder Jakob,
schlifst du noch?“ Damit tiberschritt die Sinfonie ihre Gattungsgrenzen und
wurde zur musikalischen Novelle. Der Wanderer war der Protagonist, das Lied
der Begleiter. In den folgenden drei ;, Wunderhorn“-Sinfonien wird das Wanderer-
Bild beibehalten und transzendiert. Nun geht es nicht nur iiber Feld und Wald,
sondern iiber die Grenzen des Lebens hinaus in Paradies und Hoélle. Der
“Wanderer“ erhilt eine soziale Kontur. Er ist der Ausgeschlossene, der im
irdischen Elendstal die ,himmlischen Freuden“ ersehnt. Mahler komponierte
seine eigene Unbehaustheit. ,, Ich bin dreifach heimatlos: als B6hme unter Oster-
reichern, als Osterreicher unter den Deutschen und als Jude in der ganzen Welt.
Uberall ist man Eindringling, nirgends ,erwiinscht’, wird er einmal zu Alma
sagen.

Die folgenden drei Sinfonien verzichten auf direkte Lied-Assoziationen, doch
nicht auf den einmal gefundenen Volksliedton. Der schldgt nun um ins Tragische.
Wir vernehmen Hinrichtungsszenen und Totenmérsche in eine Hollenwelt, in der
sich alles Schone und Gute ins Gegenteil verkehrt. Die beiden letzten
Instrumentalwerke, die 9. Sinfonie und die fragmentarische Zehnte, setzen das
fort. Davor aber stehen zwei textgebundene Lieder-Sinfonien, die 8. Sinfonie mit
ihrer grandiosen Apotheose des Weiblichen und das von einem melancholischen
Gliick erfiillte ,,Lied von der Erde“. Jedesmal strukturiert der Text das Werk.
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Auch Schostakowitsch literarisiert und theatralisiert die Sinfonie, auch erw
mehr und mehr vom Lied ausgehen. Hinter allen Sinfonien, mit A:usnahme
er.sten, steht das Wort. Das teilt er mit Mahler. Aber das unterscheidet ihn v(
seinem Vorbild: Das Dichterwort sollte auch Zeitzeugnis sein, nicht nur Zeu
de.r Innerlichkeit. Das war nicht von Anfang an so. Erst ab 1936 geht das Matfr]
sc.emer Lieder in den Kontext seiner Instrumentalwerke ein. Zwar benutzten au
die 2. und 3. Sinfonie Texte, aber die angehéngten Hymnen auf den Oktober bz
den 1. Mai erwuchsen aber nicht aus dem thematischen Material.

Als 16jéhriger komponierte Schostakowitsch die Krylow-Fabel vom Esel wi
der Nachtigall, ein Gegenstiick zu Mahlers ,Lob des hohen Verstandes, B
Mahler gibt der Esel dem Kuckuck den Preis, weil er »gut Choral sin t‘; b
Schostakowitsch rit der Esel der Nachtigall, beim Hahn in die Lehre zug e,he=
Krylow schlieBt mit dem komisch-verzweifelten Ausruf: ,Bewahr uns Gftt v‘
solchen Richtern®. Gott erhérte diese Bitte nicht. Als Schostakowitsch das kor:

ponierte, war er 16 und ahnte nicht, daB der Krylowsche Esel bald in gigantische
Gestalt vor ihm auftreten wiirde.

. A?s ich mir die komponierten Texte Schostakowitschs zusammenstellte fan
ich eine poetisch-politische Biographie, ein in Geheimschrift verfafites Tage’buclr
Am Anfang steht eine seltsame erotische Phantasie, die Sechs Romanzen aﬁ
Worte japanischer Dichter op. 21 fiir Tenor und Klavier bzw. Orchester (1928
1932), gewidmet seiner spiteren Frau Nina Wassiljewna Warsar. Sie verkniipfer
die beiden groBen Passionen Liebe und Tod und nehmen thematisch die Lad
Macbeth von Mzensk* voraus. Der Jjunge Schostakowitsch sah sich vor alle”m al)‘
Opernkomponist, als sowjetischer Verdi. Lieder waren Nebensache. Doch als de;
GroBe Krylowsche Esel 1936 der neuen sowjetischen Nachtigall befahl, beim
Hahn in die Lehre zu gehen oder besser noch ihm in den Kochtopf zu f,'olgen
éinde.rte sich das. Die Oper trat in den Hintergrund, und die Sinfonie wurde seir;
Metier. Sie ersetzte die Oper, und sie nahm selbst opernhafte Ziige an

Die Situation konnte schlimmer nicht sein. Sein Name, so sehr er auch glénzte
sollte 1936 ausgeldscht und vernichtet werden. In der Stunde der Verzweiflung
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entstanden die ersten Puschkin-Vertonungen, die ,,Vier Romanzen nach Pusch-
kin“ fiir BaB und Klavier op. 46. Dieser Zyklus war ein Affront. Das erste Gedicht
war eine Antwort auf Stalins Verdammungsurteil iiber , Katerina Ismailowa® in
der ,,Prawda“ vom Januar 1936 ,,Chaos statt Musik“. Schostakowitsch entgegnete

mit Puschkins Gedicht ,, Wiedergeburt®.

Ein geniales Kunstwerk strahlte

In wunderbarer Farbenpracht.

Ein grober Kunstlump kam und malte
Ein andres driiber, schauderhaft.

Doch seine dummen Kleckse fielen
Wie Schuppen ab nach ein'ger Zeit,
Von neuem sah man sich enthiillen
Des alten Bildes Herrlichkeit.

Dem ein wenig spéttischen Ton Puschkins gab Schostakowitsch eine andere,
leidenschaftliche Farbe. Unwillkiirlich fiihlt man sich an den Monolog des ver-
héhnten und betrogenen Rigoletto Verdis erinnert: ,JFeile Sklaven, ihr habt mich

verraten.®

Dieses Lied bleibt keine Nebensache, es geht in die néchste Sinfonie ein — die
fiinfte. Die ersten vier Tone des Liedes bilden den Beginn des Marschthemas des
letzten Satzes. Was sogar noch bis heute als ein wohlfeiles Zugestindnis an die
die Klischees des ,,Sozialistischen Realismus verstanden und interpretiert wird,

war in Wirklichkeit der ,,Marsch des Kunstlumpen®!

Der damals noch verborgene Sinn tritt heute deutlicher hervor.
Schostakowitsch erhoffte eine Zeit, in der sein Werk unverfilscht kursiert. Auch

die anderen Lieder driickten seine tragische Lage aus. Im dritten Lied mit dem

Titel ,,Vorgefiihl“ heift es:
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Wieder hiillen Wolkenmassen
Uber mir den Himmel ein;

Meines Schicksals neidisch Hassen
Draut mit kaum verschmerzter Pein
Tret' ich meinem Los entgegen

Mit verachtungstrotz'gem Mut?
Wird auch jetzt die Seele hegen
Stolz, Geduld und Jugendglut?

In Puschkins Versen spiegelt er die eigene Befindlichkeit, die Angst wie die
Entschlossenheit zu widerstehen. Wohin allerdings Widerstand fiihren konnte. sah
er bald an seinen Freunden, dem Komponisten Nikolai Shiljajew und dem I;/Iar-
schall Tuchatschewski, spdter am Schicksal Isaak Babels, Ossip Mandelstams
oder Wsewolod Meyerholds. Flucht oder Dialog mit der Macht? Sie alle wurden
Stalins Opfer. Schostakowitsch floh nicht, weder ins Ausland noch in die absolute
Musik. Worte, Teils von ihm, teils von anderen in Umlauf gebracht, kaschierten
al-lerdings, was die Tonen sagten: ,Lenin-Sinfonie* (die Sechste), ,:Leningrader
Sinfonie* (die Siebente), ,,Stalingrader Sinfonie“ (die Achte) — das waren solche
formalen ,,Verhiillungen®, die den offiziellen Dogmen entgegenkamen und sie
gleichzeitig unterminierten. In diesem Sinne war er in der Tat ein ,, Formalist“. In
den Liedern sprach er offener, die durch Tradition kanonisierten Ve,:,rse Puschki.ns
Shakespeares, Robert Burns' oder Michail Lermontows erméglichten eine aktuellc;
Kritik im historischen Gewand.

1942 entstanden die ,,Sechs Romanzen nach Versen englischer Dichter* fiir
BaB.und Klavier op. 62. Es war das Jahr der Leningrader Sinfonie, doch von
Sowjet-Patriotismus ist hier nicht die Rede. Shakespeares Sonett 66 ,Tired with
all these for restful death I cry” bezog sich unverkennbar auf die :owjetische
Wirklichkeit:
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Miid all dessen schrei ich nach Tod in Frieden

Verdienst geht stumm im Bettelkleid
dem Lumpen ist das Festtagskleid beschieden,
und hoch in Ehren steht der falsche Eid.

Ein anderes Gedicht stammt von Walter Raleigh. Mit den Versen von Shakes-
peares Zeitgenossen rét Schostakowitsch er dem Sohn, sich vor drei Dingen zu
hiiten, dem Querholz, der Leiter und dem Strick. Ein anderes Galgenlied stammte
von Robert Burns und trug den Titel ,,McPherson vor der Hinrichtung®. Darin
verhohnt der zum Tode verurteilte McPherson seine Richter und tanzt ,,unterm
Galgenbaum®. Keine Zugesténdnisse und keine reuevolle Unterwerfung, auch

angesichts des Todes nicht.

Frohgemut und ohne Furcht
Ging er zum Galgen hin:

Er tanzte unterm Galgenbaum —
Das war McPherson.

Das traf ins Zentrum des stalinistischen Verhaltenskodexes, denn die
»schopferische Selbstkritik* gehdrte zu den unausweichlichen Ritualen. In
Versammlungen, die eher mittelalterlichen Femegerichten glichen, hatte der
Beschuldigte zu Kreuze zu kriechen und sich zu erfundenen Fehlern und
erlogenen Anschuldigungen zu bekennen - in der (oft vergeblichen) Hoffnung auf
Absolution. Robert Burns® McPherson war hingegen kein reuevoller Siinder,
Abweichler oder Renegat. Zweifellos trug das Lied auch karnevalistische,
narrenhafte Ziige. Wer dem Tod entgegentanzt, macht ihn auch lacherlich.
McPherson trotzt mit Witz und Tollkiihnheit ,.einer See von Plagen“, wie es in
Hamlet heiBt. Das ist auch Schostakowitsch selbst. Dieser trotzige Ténzer gleicht
nicht dem religiésen ,Gottesnarren, zu dem vor allem Solomon Wolkow
Schostakowitsch stilisiert hat. Fiir ihn glich Schostakowitsch dem ,,Gottesnarren®
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aus Puschkins (und Mussorgskis) ,,Boris Godunow*, aus dessen wirren W

aflgeblich Gott selbst spriiche. In , Boris Godunow*, um daran zu erinne Ortfm
dieser ,,Gottesnarr (der »jurodiwyi“) jedoch kein gottlicher Wahrheitskur'?l’dISt
Sf)ndem Teil einer propagandistischen Veranstaltung, die den Tod des Zaren ejr’
elj’l »Gottesurteil“ umfilscht. Das war nun Schostakowitsch keinesfalls. s 'm
kun.st‘lerische Kritik ging nicht von riickwirtsgewandten byzantir;i ine
POSI.tlonen aus, sondern sie fuBite auf einer Zukunftshoffhung, die i >y
Stalinismus hinausdachte.  die her den

Da.s McPherson-Lied ging spiter in die Sinfonik ein, unter anderem in d
stiirmische Finale der 9. Sinfonie, dessen Verwegenheit Stalin Unbehagen be a'ls
tete, ohx-le daB er erriet, warum. Dabei war es liberdeutlich: Zuerst diegPosau;Zl-
des Gerichts, dann, attacca, der verwegene Tanz, aufgebaut auf einem aufstej enn
d.en Motiv, das eine Variante der Liedmelodie ist. In der 13. Sinfonie sekunii r;
sie Jewtuschenkos Verse iiber den unbesiegbaren politischen WItz. Jewtusch :
ko's Eulenspiegel mag man einsperren oder erschieBen, er tanzt i;'nmer wiezn-
.semen Henkern davon, und dazu erklingt 1962, inmitten der ,,Tauwetter“-Periodeer
immer noch McPhersons Musik. ,

' Mit der 13. Sinfonie zerstorte Schostakowitsch das Denkmal des Staatskom
rTlsten, das die sowjetische Kulturpolitik ihm errichtet hatte. Sie war der ostelio_
t1.ve Bruch mit seiner bisherigen sinfonischen Konzeption. Das klassische sinfz_
nische Schema, das bis dahin mehr oder weniger eingehalten worden war wurd_
aufgegeben, an seine Stelle trat eine suitenartige Abfolge einer groBeren ’Anz hj
von Vokalsitzen. Das war nicht nur ein formaler Wandel. Schostakowitsch br:l h
zugleich mit der Rolle, die ihm zugewiesen war. Der Bruch kam nich ¥
Einiges ging voraus. e

Nach Stalins Tod erwartete man eine demokratische Wende. Die ,,Tauwetter*-
Periode brach an. Die Beschliisse von 1948, die die kiinstlerisch:; Intelligenz
m‘undtot machen sollten, wurden faktisch (aber noch nicht formell) aufgehogben
Die Rede Chrustschows auf dem XX. Parteitag der KPdSU, der Roman Tauwet-.
ter von Ilja Ehrenburg, die kiihnen Verse der Dichter Jewgeni J ewtusch,e,nko und
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Robert Roshdestwenski, in denen Majakowski wieder auferstand, — das alles war
neu und hoffnungsvoll. Der eben noch verfemte Schostakowitsch wurde in der
Rolle eines Staatskomponisten versetzt. Die beiden Revolutions-Sinfonien (Nr. 11
,Das Jahr 1905“ und Nr. 12 ,,1917“) schienen das zu belegen. Sie mandvrierten
ihn in die zwielichtige Position. Schostakowitsch hegte vielleicht die Illusion, der
Komponist dieses neuen RuBland zu werden. Das erwies sich als unméglich. Auf
der , Tauwetter folgten die blutig niedergeschlagenen Aufstinde in Polen und
Ungarn. In der Innen- und Kulturpolitik kehrte das Land zu Shdanow zuriick.
Schostakowitsch drohte in einer anderen Namenlosigkeit zu versinken, in der der
offiziellen Ehrungen und Auszeichnungen, Amter und Positionen. War er viel-
leicht nur ein etwas besserer Chrennikow, aber nicht mehr er selbst? Er wird der
weitberiihmte Niemand, ein Rédchen und Schriubchen in der sowjetischen
Propaganda-Miihle. 1952 wihnte er sich dem Vergessen anheim gegeben und
hoffte, daB sein verfemter Name wenigstens im Gedichtnis der Geliebten iiberleb-
te. Nun sagen sich vorige Freunde von ihm los, unter ihnen auch Galina Ustwol-
skaja. Er ist wieder namenlos. Diesem erneuten Verhingnis mufite er entkommen.
1957 bricht er — zunichst kaum bemerkt mit der Statistenrolle. Es entstehen
nebeneinander zwei ,,Liederspiele” — die 11. Sinfonie ,,Das Jahr 1905 und das
_Antiformalistische Panoptikum®, auf russisch ,,Antiformalistischeski Rayok®.

Das war nicht gleich deutlich. Das ,,Panoptikum* war vdllig unauffiihrbar und
wurde in der untersten Schublade versteckt. Die 11. Sinfonie galt sofort als ein
Musterstiick des ,,sozialistischen Realismus®. Thr thematisches Material bestand
aus russischen Revolutionsliedern. Das war doppeldeutig. Man konnte das Werk
auf die historischen Ereignisse von 1905 beziehen, aber auch, wie es Schostako-
witsch spiter selbst gegeniiber Solomon Wolkow andeutete, auf den ungarischen
Aufstand. Die Liedtexte, die den russischen Horern nicht unbekannt gewesen
waren, geben der Musik einen subversiven Inhalt. Das lyrische Hautthema des
ersten Satzes ist ein Lagerlied aus dem 19. Jahrhundert. Darin heifit es: ,,Der
Herbst ist schwarz wie der Verrat, schwarz wie das Tyrannengewissen. Schwiérzer
als die Nacht wichst vor mir aus dem Nebel eine Vision — der Kerker.“ Der
zweite Satz war eine Folge von Variationen auf das berlihmteste Revolutionslied
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von 1905, den Trauermarsch ,,Unsterbliche Opfer”, dessen deutsche I"Jbertragung
von Hermann Scherchen stammt:

Unsterbliche Opfer, ihr sanket dahin,

wir stehen und trauern, voll Schmerz Herz und Sinn.
Thr kéimpftet und starbet um kommendes Recht,

wir aber, wir trauern, der Zukunft Geschlecht.

Im Finale erscheinen das Arbeiterlied ,,Wiitet, Tyrannen, und droht uns mit
Ketten und Kerker” und die populére die ,,Warschawianka“ (Feindliche Stiirme
durchtoben das Land*). Aus beiden Liedern baut Schostakowitsch eine dramati-
sche Szene, die in die Klagelieder des Beginns und dem erneuerten diisteren
Geldut der Sturmglocken, die zu einer neuen Revolution aufrufen — einer Revolu-
tion gegen die vergreisten Revolutiondre. Uber diesen eigentiimlichen SchluB
wurde seinerzeit hinweginterpretiert, als ob es ihm gar nicht gibe, und so hat man
diese Sinfonie lange miBverstanden.

Der ,,Antiformalistischeskij Rayok* hingegen konnte gar nicht miBverstanden
werden. Er verhohnte im Volkslied-Ton und mit Originalzitaten die offizielle
Kulturpolitik. Scheinbar war das eine parodistische Reflexion des Februar-
Plenums von 1948, inzwischen also Geschichte. Doch es war eine aktuelle
Parodie. Den Anlaf3 bot der neue Chef-Ideologe Dmitri Schepilow, der auf dem 2.
Sowjetischen Komponistenkongress (28. Mérz — 4. April 1957) die ideologischen
Gespenster der Stalinzeit wieder aufleben lieB. Statt einer Revision der fatalen
Beschliisse von 1948 predigte Schepilow deren Bekriftigung: Volkstiimlichkeit
und Parteilichkeit, Neuerertum und Tradition waren die alten antimodernen
Schliisselbegriffe, Glinka, Tschaikowski, Rimski-Korssakow (mit falscher
Betonung) zeitlose und verbindlichen #sthetischen Vorbilder. Schostakowitsch
und sein Librettist Lew Lebedinski wihlten einige unsinnige Zitate und unter-
legten sie mit dem “volksverbundenen musikalischen Material. Der musikalisch
unmdgliche Satz: ,,Genossen, realistische Musik wird geschrieben von volksver-
bundenen Komponisten, wihrend formalistische Musik von volksfeindlichen
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wird z.B. auf die Melodie von Stalins Lieblings-

Komponisten geschrieben wird*
haikowski, Rimski-Korssakow* fanden

lied ,,Suliko“ aufgezogen. Zu ,,Glinka, Tsc
sie das populire ,,Kalinka®.

Der Rayok war karnevalistischer Maskenzug der krummen Helden des neuen,

von Chrustschow geprégten Zeitalters, nicht des alten. Das konnte damals nicht

aufgefiihrt werden. Die 11. und die 12. Sinfonie ,)Das Jahr 1917 waren durch
ihre Revolutionstitel sozusagen sankrosankt. Mit der dann folgenden 13. Sinfonie
von 1962 stiirzte der Komponist Freund und Feind in Verwirrung. Die
provokanten Verse Jewtuschenkos und das Thema des Judenmordes von ,,Baby
Jar“ im September 1941, das die Russen und Ukrainer von Kiew protestlos
hingenommen hatten, waren offensichtliche Herausforderungen. Diese Sinfonie
und die folgende 14., ebenfalls eine Lieder-Sinfonie, glichen mittelalterlichen
Totentinzen. Voran gehen die in Baby Jar ermordeten Kiewer Juden, es folgt der
Narr unter dem Galgen, dann die Schatten der Kriegsfrauen, die Eingekerkerten,
Verbannten und Erschossenen. Zuletzt reiht sich frech ein Scharlatan in die Reihe
der Opfer, der skrupellose Karrierist. Das musikalische Spektrum ist entsprechend

ambivalent. Es erstreckt sich vom opernhaften Monolog iiber die freche Polka bis
zum ironischen Karriere-Walzer.

Der Sinfonie ging 1960 die Orchesterfassung des elfteiligen Liederzyklus ,,Aus
judischer Volkspoesie* voraus. Er war zwar schon 1948 geschrieben, aber kaum
aufgefiihrt worden. Nun wurde er quasi Vorwort der Baby-Jar-Sinfonie. An eine
Auffihrung war zundchst ebenfalls nicht zu denken. Schostakowitsch gab die
Partitur Kurt Sanderling mit auf die Reise, als der 1960 nach 35 Jahren Exil nach
Berlin zuriickkehrte, und hier fand die Urauffilhrung statt, aber sie durfte nicht so
heiBen, weil das sowjetische Kulturministerium einer Schostakowitsch-Urauffiih-
rung im Ausland nie zugestimmt hatte. Der orchestrierte Zyklus ,,Aus jiidischer
Volkspoesie wurde zum ersten Mal am 25. September 1962 in einem Abonne-
mentskonzert des Berliner Sinfonieorchesters unter der Leitung von Kurt Sander-
ling aufgefiihrt. Die Solisten waren Maria Croonen (8S), Annelies Burmeister (A),
und Peter Schreier (T). In den Werkverzeichnissen steht immer noch ein falsches
Urauffithrungs-Datum — der 19. Februar 1964 in Gorki. Gennadi Roshdestwenski
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d;l;lglerte jedoch die sowjetische Erstauffiihrung. Nicht zu Unrecht kénnte
»Aus jiidischer Volkspoesie“ und die ,,Mi 4
. ' »Michelangelo-Suite®, die beide wie di
Sinfonie aus elf Sitzen bestehen, in die Reihe der Sinfonien aufnehmen Thel

I N :
Mi:hdlen splatesn Jahre entstehen vier umfangreiche Lieder-Zyklen: neben der
n elangelo-Suite“ die ,,Sieben Romanzen na .
" ch Worten von Alexand “
op. 127 fiir Sopran, Violine, Violon i .
s 5 cello), die ,,Sechs Roman
e St : . » zen nach Worten von
p. 143 und die ,,Vier Gedichte de
. . s Hauptmanns Lebjadkin®
op. 146 fur BaB und Klavier na _—
ch Texten aus Dostoj i i
o ! aid jewskis Roman ,,Die
Krmzne;l - Der Lebjadkin-Zyklus war Schostakowitschs vorletzte, schon auf dem
ankenlager entworfene Komposition. Sie wi ,
: . Sie wirkte durchaus befremd
widersprach mit ihrem iri e
grotesken satirischen Pathos der inti ]
Klavierlieds. Eigentlich hand i et . o gl
. elt es sich um eine Monod i
: : ram; in dessen steht
Dzntrljlm dle(a.r a}l;struse Hauptmann Lebjadkon, ein Trunkenbold und Prahlhans. In
stojewskis Roman, dessen Kenntnis Schost i ;
- s akowitsch voraussetzte, verkd
. ., . ’ ert
: einen ,,Dl.lmmkop-f mit Initiative* — der Ausdruck stammt von Konstanti;p Si-
" onow. Er ist das gigantische Nichts, das alles Leben vergiftet, ein zum Unge
e.uelr al.ufgebla.senes Infusorium, eine Kakerlake als Epochenbild. Diesem Satyr-
lsvp;le. gingen d.le tragischen Romanzen auf Gedichte von Alexander Block und
.arma Ztveta_]ewa voran, Elegien des Abschieds. Alle Motive aus Schostak
witschs Kiinstlerleben sind hier noch einmal versammelt "

' W.er?n wir vom Lied her auf die Sinfonik Schostakowitschs blicken, erfahren
wir einiges, durchaus nicht alles, {iber ihren besonderen Charakter ’

E -

N rIs)tens bemerken wir die Aufgabe der klassischen Dramaturgie. An die Stelle

. S 5, Aelr aspera ad astra® tritt nach und nach das Reihungsprinzips der Liederzy-
en. Als Gattungsbezeichnung erscheint die vorklassische Bezeichnung ,,Suite“

ohne daB es vorklassische, barocke Stilkopien gibe. ’ ’

g g’ 2 4
”” g S
’
dEn SEStaltEIL I: 1€ Slnfﬂlue IId lltEIaIlSIEIt ulld tEIldlEIt Zur II]SZEIIIBI LlIlg IealEI
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Vorginge. Aus der Sicht der avantgardistischen Asthetik war das der musikali-
sche Siindenfall.

Drittens. In seinen letzten Liedern versammelte Schostakowitsch noch einmal
die Konfigurationen seiner Sinfonik — den Krylowschen GroBen Esel, den skru-
pellosen Karrieristen, den geschmeidigen Opportunisten, den grofien Dummkopf,
aber auch den tanzende Narren, Ophelia, Anna Achmatowa, Stenka Rasin, Mi-
chelangelo, Dante. An die Stelle von Mahlers triumenden Wanderer tritt der Ver-
bannte, der verfemte und verfolgte Kiinstler, an die Stelle der religidsen Verin-
nerlichung ein kritischer Skeptizismus. Mahlers sinfonische Konzeption erhilt bei
Schostakowitsch ihre realgeschichtliche Ausformung.

Seine Musik triumphierte iiber das Chaos der Zeiten. Sein Name ging nicht
verloren. Er konnte zuletzt mit Horaz von sich sagen: ,,Exegi monumentum, acre

perennius. ..

,.Ein Denkmal baut ich mir, wie Hénde keins erheben,
Des Volkes Pfad zu ihm wichst niemals zu...“

heifit es in Puschkins Ubersetzung. Die sieben Blok-Romanzen sind auch ein
Denkmal fiir vier Freunde und Geféhrten, die S#ngerin Galina Wischnewskaja,
den Cellisten Mstislaw Rostropowitsch, den Geiger David Oistrach und fiir sich
selbst als Pianisten. Allein die Urauffiihrung konnte er nicht mehr spielen. An
seiner Stelle saB sein Schiiler Moissej Wajnberg am Fliigel. Die siebente und
letzte Romanze gilt dem Lob der Musik. Das war sein Verméchtnis.
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Zur Nacht, wenn alle Stimmen schweigen
wenn sich die Stadt in Dunkel hiillt ’
fiihrst du, Musik, den Stemenreigeri
von dir ist dann die Welt erfiillt. ,

Musik, Beherrscherin der Erde!
Trotz Tod und Qualen und trotz Leid:
Der letzte Becher, den ich leere
sei in Demut dir geweiht! ’
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Brigitte Kruse:

»--. Wir sind die Seinen lachenden Munds*
Der Tod im Schaffen von Dmitri Schostakowitsch und Gustav Mahler

» Dap3 ich sterben muf3, habe ich schon vorher auch gewufsr. !

- daf8 ich einfach mit einem Schlage alles an Klarheit und Beruhigung
verloren habe, was ich mir je errungen; und daf} ich vis-a-vis de rien
stand und nun am Ende des Lebens als Anfénger wieder gehen und ste-
hen lernen muf3. “®

. Wir haben iiber allesmogliche gesprochen. Wir haben auch dariiber
gesprochen, was unvermeidlich ist, dariiber, was am Ende des Lebens
sein wird, das heifst iiber den Tod. Wir fiirchteten beide den Tod und
wiinschten ihn nicht. Wir liebten das Leben. Dennoch wufSten wir, dafy
wir uns friiher oder spdter vom Leben werden trennen miissen.

Drei Aussagen iiber den Tod . die ersten beiden stammen von Gustav Mahler,
die dritte steht im Kondolenzbrief Dmitri Schostakowitschs an die Witwe seines
unerwartet im Alter von 41 Jahren verstorbenen Freundes Iwan Iwanowitsch
Sollertinski.

Die Aussagen sind sich #hnlich: Der Tod als unvermeidlich, zum Leben
gehorig, akzeptiert und doch gefiirchtet und mit Angst besetzt - und gleichzeitig
eine unbedingte Liebe zum Leben.

In ihnen spiegelt sich eine tiefe geistige Verwandtschaft zu Gustav Mahler, die
Schostakowitsch unter dem Einfluss Iwan I. Sollertinskis entwickelte.

1 Gustav Mahler Brief an Bruno Walter vom 18. Juli 1908, in: Gustav Mahler Briefe, Leipzig 1985,
S. 386.

2 Ebd.

3 Kondolenzbrief Dmitri D. Schostakowitschs an die Witwe Sollertinskis, zitiert nach: Krzysztof
Meyer Dmitri Schostakowitsch, Mainz 1998, S. 309.
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In seiner letzten Begegnung mit Krzysztof Meyer 1974 bekennt Schostako-
witsch, von der Krankheit deutlich gezeichnet, . Aber wenn mir jemand sagen
wiirde, daf3 mir nur noch eine Stunde zu leben geblieben sei, dann mdochte ich das
Ende des letzten Satzes vom Lied von der Erde hiren. “4 (nachdem er vorher be-
wundernd von allen anderen Sinfonien gesprochen hatte).

Zu diesem Zeitpunkt hatte er sein eigenes ,Lied von der Erde“, die 14. Sin-
fonie, schon komponiert.5

Beide Komponisten kamen schon in frithesten Jahren mit dem Tod in
Berithrung. Gustav Mahler verlor beide Eltern im Jahr der 1. Sinfonie 1889 und
hatte dann fiir seine jiingeren Geschwister zu sorgen. Schostakowitsch wurde
bereits als Student im Alter von 16 Jahren (1922) mit dem Tod des Vaters
konfrontiert. Die Familie geriet in bittere Not und der Sohn musste den
Familienunterhalt wesentlich mit bestreiten, indem er als Stummfilmpianist
arbeitete.

Das Thema des Todes durchzieht das Schaffen Gustav Mahlers und Dmitri
Schostakowitschs von Jugend an, bei beiden tritt es im Spatwerk in den
Vordergrund — nach einer Lebenskrise, hervorgerufen durch den Verlust naher
Angehériger und eigene lebensbedrohliche Krankheit.

Beider Schaffen weist Parallelititen in der Gattungswahl auf. Sinfonie, Orche-
sterlied/Vokalsinfonik — Mahlers zentrale Gattungen — sind auch fiir Schostako-
witsch essentiell, bei Schostakowitsch kommen mit gleichem Gewicht Kammer-
musik, vor allem die Streichquartette und die Oper hinzu.

Man findet kaum ein Werk, in dem das Thema des Todes nicht in irgendeiner

Weise angesprochen ist. Einige Beispiele seien genannt:

4 A.a.0,S.551
5 Vgl. Brief an Isaak D. Glikman vom 7.7.1963, in Dmitri Schostakowitsch ,,Chaos statt Musik?*.

Briefe an einen Freund, Berlin 1995, S. 206
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Bei Mahler:

Der Todeswunsch in den , Liedern eines fahrenden Gesellen* (1883-
1885), dem ein Abschied folgt und der merkwiirdige pppp Schluss auf

den Text ,,war alles wieder gut* — die Seufzerketten in Singstimme und
Bldsern behaupten das Gegenteil.

Der Abschied des zur Hinrichtung gefiihrten Tambourgesellen aus den
Wunderhornliedern, der im ,,Gute Nacht“ des Schlussteils schon den
Gedanken des Eins-Seins mit der ewig wihrenden Natur im _.Lied von
der Erde vorwegzunehmen scheint )

Das ,.Ich bin der Welt abhanden gekommen* der Riickert-Lieder (1901-
1904), in dem nicht der physische Tod, sondern die innere Abwendung
vom ,,Weltgetimmel* zugunsten des Anderen (um mit Eggebrecht zu
sprechen)®, des Schénen in Natur und Kunst thematisiert sind nach
Mahlers eignen Worten sei er dies selbst.’ ’

Die nach Trost suchenden , Kindertotenlieder (1901-1904) mit dem er-
greifenden ,, Oft denk ich, sie sind nur ausgegangen*, das sich verwan-
delt in ,,Sie sind uns nur vorausgegangen“. Das Motiv auf den Text
,Ich bin gestorben“ aus den ,Riickert-Liedern® gibt im zweiten der
»Kindertotenlieder dann Gewissheit dariiber, was tatsichlich gesche-
hen ist und wird kiinftig immer in dieser Bedeutung zu héren sein.

Die Trauermérsche, Kondukte, Adagio-Sétze und die aufgebauten Ge-
genwelten in den Sinfonien, beginnend mit dem ,, Todtenmarsch in Cal-

lots Manier* de i ie, ei ispi
r 1. Sinfonie, einem der ersten Beispiele fiir Mahlers
wherzzerreifSende, tragische Ironie 8

Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht Die Musik Gustav Mahlers, Miinchen, Ziirich 1986
Matthias Hansen Mahler: Lieder, in: CD Booklet Deutsche Grammophon CD 00289 477 5329

Gustav Mahler an Bernhard Schuster, ziti i
, zitiert nach Const ; i
oo ot et Sehus nstantin Floros Gustav Mahler III Die
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In Gustavs Mahlers Verstindnis zieht ein Leichenbegdngnis v?rbei
und das ganze Elend, der ganze Jammer der Welt mit ihren
schneidenden Kontrasten und der grdfilichen Ironie fasst ihn an. Den
Trauermarsch des Bruder Martin hat man sich von einer ganz
schlechten Musikkapelle, wie sie solchen Leichenbegdngnissen zu
folgen pflegen, dumpf abgespielt zu denken. Dazwischen tont 'a'ze gar‘tze
Rohheit, Lustigkeit und Banalitidt der Welt irgend einer sich
dreinmischenden bohmischen Musikantenkapelle hinein, zugleich die

9
furchtbar schmerzliche Klage des Helden ...

Wichtige Elemente sind hier angelegt, die sich bei Schostak(?witsch
wieder finden: die Verwendung von Liedmaterial m1t' de.r
entsprechenden Semantisierung der Instrumentalmusik, die Arb'el‘t mit
heterogenem Material unter Einbeziehung des Banalen, Tr.1v1alen,
Ironie, Verzerrung, Groteske, das Umkippen ins Gegenteil. I?as
Kontrabass-Solo, mit dem das ,,Bruder Martin“-Thema intoniert wird,
hat sein Pendant in der Skordatur der Solo-Violine im Scherzo der 4.
Sinfonie, die Mahler mit der Fiedel des Todes ,, Freund Hein spielt zum
Tanz auf* assoziiert.

Die ,, Todtenfeier”, die Apokalypse mit ihren Schreckensfanfaren und
die Auferstehung in der 2. Sinfonie, das ,Himmlische Leben* als Welt
nach dem Tode in der vierten, der Trauermarsch ,, Wie ein Kondukt*“ als
Kopfsatz der 5. Sinfonie in der Tradition von Berlioz und
Tschaikowski, die Kopfsitze der 6. und 7. Sinfonie seien noch genannt.

Ahnlich lang und bedeutsam die Liste von Werken Schostakowitschs, die sich
_ schon bevor das Spitwerk einsetzt — mit dem Thema des Todes beschéftigen:

Da sind zunichst die Werke, die verstorbenen Freunden und Kollegen gewid-

met sind:

9 Gustav Mahler im Gesprich mit Natalie Bauer-Lechner 1900, BL 174, zitiert nach Floros III; 37.
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Das Klaviertrio op. 67 in e-Moll (1944) widmete er, einer Tradition russischer
Komponisten folgend, seinem Freund Iwan Sollertinski und fiihrte es zusammen
mit Musikern des Beethoven Quartetts auf. Seinem verehrten Klavierprofessor
Leonid Wladimirowitsch Nikolajew galt die Widmung der 2. Klaviersonate,
seiner ersten Ehefrau war das 7. Streichquartett und dem 2. Geiger des
Beethoven-Quartetts Wassili Schirinski das 11. Streichquartett gewidmet.

Einen Sonderfall stellt in gewisser Weise das 8. Streichquartett dar, das er als
Tombeau fiir sich selbst komponierte.

»Ich dachte dariiber nach, daf3, sollte ich irgendwann einmal sterben, kaum
Jjemand ein Werk schreiben wird, das meinem Andenken gewidmet ist. Deshalb
habe ich beschlossen, selbst etwas Derartiges zu schreiben. Man kénnte auf sei-
nen Einband auch schreiben: ,Gewidmet dem Andenken des Komponisten dieses
Quartetts . Grundlegendes Thema des Quartetts sind die Noten D Es C H. d.h.
meine Initialen (D. SCH.). Im Quartett sind Themen aus meinen Kompositionen

und das Revolutionslied , Gequdlt von schwerer Gefangenschaft‘ verwandt. * '°

Das Todesthema erscheint in Vokalzyklen, so in den ,,6 Romanzen nach
Texten japanischer Dichter (,Zum ersten und zum letzten Mal*, ,»Hoffnungslose
Liebe®, ,,Tod*) und den ,,6 Romanzen nach Worten irischer Dichter - ,»McPher-
son vor der Hinrichtung® (Burns), ,,Sonett 66* (Shakespeare), in den Trauermir-

schen der 1., 4. und 11. Sinfonie, dem Passacaglia-Satz der 8. Sinfonie u.v.a.

Neue semantische Felder bei Schostakowitsch tun sich auf, die erkennbar
machen, dass Schostakowitsch ein halbes Jahrhundert spiter als Mahler kompo-
nierte und die Erfahrungen von Revolution, Krieg, Terror, Unterdriickung und
Zerstérung zu den pragenden seines Lebens und Denkens gehoren.

Mord wird thematisiert und zwar nicht (nur) als individuelle, primir aus
personlichen Motiven resultierende Gewaltanwendung, sondern als sozial
verortete, sich zwangslaufig aus gesellschaftlich-sozialen Situationen entwickeln-
de Gewalttat, erstmals deutlich in der Oper , Lady Macbeth von Mzensk®. In den

10 Briefan Isaak D. Glikman vom 19.7.1960, in: Briefe an einen Freund a.a.0., S. 173f.

147



Brigitte Kruse: Der Tod im Schaffen von Dmitri Schostakowitsch und Mahler Gustav Mahler
-

Sinfonien begegnet Gewalt als bedrohliche, zerstdrerische, alles niederwalzende

Maschinerie, wie beispielhaft in der 8. und 10. Sinfonie.

Insofern gilt Mahlers Bekenntnis gegeniiber Natalie Bauer-Lechner aus dem
Jahr 1895, er wolle in seinen Sinfonien ,,... mit allen Mitteln der vorhandenen
Technik eine Welt aufbauen“”, fiir beide Komponisten, ebenso wie das Selbst-
verstindnis als Mensch und Kiinstler, das jede leidende, gequilte, in Not lebende
Kreatur ihres Mitgefiihls, jede Ungerechtigkeit ihres Einspruchs und Protests
sicher sein lasst. Uber die Gemeinsamkeiten und Gegensitzlichkeiten in den

Personlichkeitsstrukturen hat Oleg Caetani iiberzeugend gesprochen.I2

Dass Schostakowitschs lebenslange Mahler-Verehrung durch die tiefe Freund-
schaft und den intensiven geistigen Austausch mit Iwan Sollertinski initiiert
wurde, ist im mehrfachen Sinne unbestritten. In ihren Gespréchen, gemeinsamen
Partitur-Studien und Konzerterlebnissen sowie durch Sollertinskis Mahler-Buch
erlangte Schostakowitsch genaueste Kenntnisse des Mahlerschen Oeuvres. Soller-
tinski war zudem eine Persénlichkeit, ,,deren Bedeutung fiir das kulturelle, vor
allem das musikalische Leben der Sowjetunion in den dreifiiger Jahren dieses
Jahrhunderts gar nicht zu iiberschatzen ist* (Kurt Sanderling)."® Mit unbandiger
Energie und Leidenschaftlichkeit beteiligte er sich an den Symphonismus-Debat-
ten der 20er und 30er Jahre. Die Symphonie als zentrale Gattung der Widerspie-
gelung des (revolutiondren) Lebens, die Bedeutsamkeit der Programmatik (im
Sinne eines inneren Programms), Dramaturgien und Finalegestaltung, die Rolle
des Vokalen in der Sinfonik, Groteske und tragische Ironie, die Auseinanderset-
zung mit der russischen und der westeuropdischen klassisch-romantischen
Tradition und die Offnung des Blicks fiir die zeitgenossische Musik eines Alban
Berg, Igor Strawinsky, Arnold Schénberg, Paul Hindemith wurden in Aufsétzen,

|1 Zitiert nach Constantin Floros Gustav Mahler 1. Die geistige Welt Gustav Mahlers in systemati-
scher Darstellung, Wiesbaden 1987,S. 151

12 Vgl. Das Referat von Oleg Caetani ,Mahler und Schostakowitsch — Verschiedene Wurzeln doch
gemeinsame Vorlieben und schopferische Ziele®.

13 Erinnerungen: Kurt Sanderling (1978), in: Iwan I. Sollertinski Von Mozart bis Schostakowitsch,
Leipzig 1979, S. 8.
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onzerteinfihrungen, Rezensionen erértert. Liest man etwa Sollertinskis Ausfiih
run . . . i

gen zu Tschaikowski und Mahler in dem Aufsatz , Historische T d
symphonischen Dramaturgie®,'* d i ! iy
ot . gie*, ann meint man, er schriebe tiber Schostako-
» étwa in den Passagen {iber indirekte Lyrik und Chapliniaden: Lyrik durch

Groteske verhiillt und ii 1
tiber die Exzentrik vermitt 1
elt, tiefe Menschli ]
Schutzmaske der Narrheit*." " ettettunter de

' ¥n.sofern wéren die von Schostakowitsch fiir jede Symphonie gefund

md1v1du§llen Losungen zu messen an den Postulaten, Normen Erwiitu:g:;:ln
tungen, die durch diese Debatten und die spi e ki i« it tat-
s;fichlich , knebelnden 'S Resolutionen, unzp;t:z;ﬁilsi l:;rz:;r:;hej Fdrm}liilt t'at_
zierung der idealtypischen ,,Vier-dkte-Dramaturgie®,'’ wie sie .seii Z O;lﬁ-
Jahren fiir die sowjetische Sinfonik zunehmend Verbindlichkeit gewann . 1 -
Bedeutung. Ein Mahlers morendo-Schliisse aufgreifender pppp-Schluss dése;iir;glt

satzes 1n del 8 SlnfOnle W1 d p -
. I SO zum beredten Erelgl’lls und vom K()IlZeIt ubll
ku“l alS SOlClleS reZIpleI t.

. ‘Dle Todesthe?matik tritt im Spatwerk beider Komponisten in den Vordergrund
Bel Schostakowitsch beginnend mit den ,,Sieben Romanzen nach Worten von A,
lok* op. 127, in Mahlers Oeuvre weisen die 9. und 10. Sinfonie sowie das Lied.

von der Erde“ Merkmale einer ei 4 i
R igenen, als Spdtwerk zu bezeichnenden Schaf-

. Na.hez'u.identisch die biographische Situation: Beide Komponisten sehen sich
im;r mdl'\nduellen Lebenskrise gegeniiber, deren Ausléser Krankheit und person-
iche Schicksalsschldge sind, aber auch der Verlust von Hoffnungen und Illusio-

14 AaO.S. 267 ff.
15 AaO,S.275.

16  S. Bernd Feuchtner Dmitri S i
chostakowits
e akowitsch ., Und Kunst geknebelt von der groben Macht*,
17 Vgl. Karen Kopp Fi
p Form und Geh, ; ) G
S. 64 ff ehalt der Symphonien des Dmitrij Schostakowitsch, Bonn 1990, u.a.
18

7 ; "
ur Problematik des Spatwerkes vgl. Constantin Floros Gustav Mahler III, a.a.0.. S. 237 ff

Sebastian Klemm Dmitri Schostakowi
OWILS _ 9 i 7 5 3
e witsch — Das zeitlose Spéitwerk, Berlin 2001, Krzysztof Meyer
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nen, die Perspektiven des eigenen Wirkungsfeldes betreffend. Gustav Mahler
wird den Tod seiner Tochter Maria Anna am 5. Juli 1907 nicht verwinden. Im
gleichen Jahr wird seine todliche Herzkrankheit diagnostiziert. Intrigen an der
Wiener Hofoper, begleitet von einer Pressekampagne und einer wachsende Zahl
antisemitischer Angriffe, zwangen ihn letztlich zur Demissionierung als Direktor
des Wiener Kéniglichen Hof-Operntheaters. Fiir Mahler war dies gleichbedeutend
mit dem Scheitern seiner 10jghrigen Bemithungen um eine Modernisierung und
Anhebung der kiinstlerischen Qualitit an der Wiener Hofoper. Anfang 1908 trat
er seinen Vertrag als Dirigent an der Metropolitan Opera in New York an.

Schostakowitschs Leben war seit den 60er Jahren zunehmend von Krankheit
gezeichnet, zwei Herzinfarkte und das Fortschreiten einer Riickenmarkserkran-
kung hatten immer héufiger lange Krankenhausaufenthalte ohne bleibende Hei-
lungserfolge zu Folge. Er hatte den Tod enger Freunde zu betrauern und beob-
achtete mit Entsetzen und wachsender Resignation die politische Erstarrung im
Laufe der Breshnew-Ara. Desillusioniert musste er sich eingestehen, dass die
nach dem Tode Stalins und dem ,,Tauwetter* unter Chrustschow entstandenen
Hoffnungen auf eine Liberalisierung des politischen und kiinstlerischen Lebens
weitgehend wieder zunichte gemacht wurden und dass sie neue Abschiede brach-
ten, Abschiede von Freunden, die als Dissidenten schikaniert und in ihrer Berufs-
ausiibung behindert und spiter des Landes verwiesen wurden. Galina Wischnew-

skaja legt in ihren Memoiren ein berithrendes Zeugnis daflir ab."

Gustav Mahlers ,,Lied von der Erde® und Schostakowitschs 14. Sinfonie
weisen eine besondere Nahe und vielfiltige Beziige auf, Das ,,Lied von der Erde®,
komponiert 1907, nach Mahlers Tod 1911 durch Bruno Walter in Miinchen ur-
aufgefiihrt, und die 14. Sinfonie fiir Sopran, Bass und Kammerorchester op. 135,
1969 durch das Moskauer Kammerorchester unter der Leitung seines Griinders
Rudolf Barschai uraufgefithrt und Benjamin Britten gewidmet, gehOren zum
Persénlichsten, das beide Komponisten geschrieben haben. Es sind Werke der
inneren Konzentration, der Reduktion und der kammermusikalischen Transpa-

19 Galina Wischnewskaja Galina. Erinnerungen einer Primadonna, Miinchen 2008, S. 458ft.
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renz. lhnen vorausgegangen waren die monumentale 8. Sinfonie, die ,,Sinfonie
der Tausend®, bei Mahler und Schostakowitschs 13. Sinfonie ,,Babi Jar:: op. 113
fir Bass, Basschor und grofies Orchester. Mahler komponierte sein ,Lied von der
Erde* flir Alt, Tenor und ein verglichen mit anderen Werken reduziertes Sinfonie-
orchester, in dem die Blédser im wesentlichen dreifach, die Hérner vierfach besetzt
sind. Im Schlagzeug treten die ,, Todesinstrumente® Celesta, Glocken und Tamtam
hervor. Schostakowitsch wihlte flir seine 14. Sinfonie die bei Mahler nicht vertre-
tenen Stimmlagen Sopran und Bass sowie die Streicherbesetzung des Urauf-

fiihrungsorchesters (19 Streicher) zuziiglich Schlaginstrumenten und Celesta.

Beide Komponisten waren sich der besonderen Stellung des Werkes in ihrem
'Schaffen bewusst. Schostakowitsch kommt in seinen Briefen an Isaak Glikman
immer wieder auf das Projekt zuriick.

., Ich denke viel iiber das Leben, den Tod und die Karriere nach. ... Ich bin
von sehr vielem enttduscht und erwarte sehr viele schreckliche Ereignisse ... “*

Am 7.7. 1963 berichtet er:

»Nach meinem kiirzlichen Aufenthalt in Kirgisien und bei meinem jetzigen in
Armenien komme ich zu der Uberzeugung, daf} es nichts Schoneres gibt als die
Erde. Ich muf3 ununterbrochen an Mahlers ,Lied von der Erde‘ denken. Auch

mein ,Lied von der Erde * reift, aber bisher erst in unklaren Tréiumereien. “*'

Anfang 1968 besucht er eine Auffilhrung des ,,Lieds von der Erde® in Moskau

dirigiert von Paul Kletzki*?, und am 1.2.1969 heiBit es aus dem KremI-Kranken-
haus in Moskau:

20 Brief an Isaak D. Glikman vom 3.2.1963, in Briefe an einen Freund a.a.0., S. 245.
21 Brief an Isaak D. Glikman vom 7.7.1963, a.a.0., S. 206.
22 Briefan Isaak D. Glikman vom 25.1.1968, a.a.0., S. 261.
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In der letzten Zeit komponiere ich viel. Einerseits ,Ist dieser Hang eine Art
Krankheit* und andererseits anscheinend altersbedingte Schreibwut. Ich schreibe
sum Zeit ein Oratorium fiir Sopran, Baf} und Kammerorchester (das Barschai-
sche) nach Texten von Federico Garcia Lorca, Guillaume Apollinaire, Rainer
Maria Rilke und Wilhelm Kiichelbecker. Interessant, wie mir scheint, ausgedacht.

Unter allen Umsténden packt und unterhdlt mich diese Beschdftigung. “23

Mahler arbeitete am ,,Lied von der Erde nach der Diagnose seiner Herzkrank-
heit 1907 in Schluderbach in Tirol und im Sommer 2008 in Toblach. Von dort

berichtete er an Bruno Walter:
. Ich weif3 selbst nicht zu sagen, wie das Ganze benamst

e schone Zeit beschieden und ich glaube, daf3 es wohl
w24

Ich war sehr fleifig ..
werden konnte. Mir war ein
das personlichste ist, was ich bis jetzt gemacht habe

Bezeichnenderweise hatten beide Komponisten Schwierigkeiten mit der
Gattungszuordnung,. Schostakowitsch spricht zunéchst von einem Oratorium,
allerdings fehlt dem elfteiligen Werk der Chor. Mahler weiB nicht, wie er sein
« goll und vermeidet letztlich die Bezeichnung Sinfonie, auch
aus Angst vor der magischen 7ahl einer 9. Sinfonie, wie Alma Mabhler be:richtet.25
Seine Titelwahl schlieft den Bogen zu den groflen Orchesterliederzyklen und zielt
auf den letzten Satz ,,Der Abschied® — sein Personlichstes, sein Credo. Spiter gab

er dem Werk doch den Untertitel ,,Symphonie fiir eine Tenor- und eine Altstimme

2
und Orchester® R

Werk ,,benamsen

-

23 Brief an Isaak D. Glikman vom 12.1969, a.a.0.,S.271
24  Brief an Bruno Walter aus Toblach vom 13.8.1908, in: Gus
25  Alma Mahler —Werfel Gustav Mahler. Erinnerungen und Briefe, S. 145f.

tav Mahler Briefe, a.2.0., $.391

26  Constantin Floros Gustav Mahler 111, 2.2.0., S. 240.
27 aa0.S,241l.
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) Schostakowitschs Entscheidung fiir die Bezeichnung ,,Sinfonie* diirfte d
e;ausge.hobenen Stellenwert der Gattung in der Sowjetunion verpflichtet e'm
und so die Bedeutung, die er dem Werk selbst beimal, herausstellen -

In de . )
o tr Textauswahl begegnen sich beide Komponisten durch die Thematik und
atsache, dass sie mit Texten arbeiten, die sie in der Form

von
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E = . .
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Genrebilder wirken auf den ersten Blick harmlos sind es aber nicht, vor allem
dann nicht, wenn Mahler in den Text eingreift. So wird — um beim ersten Lied zu
bleiben — aus Bethges , Das Firmament blaut ewig und die Erde wird lange
feststehen auf den alten Fiifien" bei Mahler die auf den letzten Satz und seine
Vorstellung vom trostlichen ewigen Weiterwirken der Natur verweisende Formu-
lierung ,, ....wird lange feststehn und aufbliihn im Lenz . Mit einem verdnderten
Wort in der letzten Strophe bekommt der gesamte Text wiederum eine allgemein-
giiltige Dimension. Aus ,, Ein Affe ist es! Hort wie sein Heulen hinausgellt in den
siifien Duft des Abends “ wird ,, ... hinausgellt in den siifSen Duft des Lebens *.

Die meisten Ergidnzungen und Anderungen nahm Mahler im letzten Lied
,Abschied“ vor, dem zwei Gedichte der befreundeten Dichter Mong Kao Jen und
Wang Wie zugrunde liegen. Die Bilder der in Ruhe und Schlaf versinkenden
abendlichen Natur im ersten Gedicht werden ausgeweitet, nicht die ,, arbeitsa-
men* (Bethge), sondern die ,, miiden“ Menschen gehen heimwirts. Am Ende des
ersten Gedichts wird nicht wie bei Bethge der ungetreue Freund angerufen,
sondern in einer Zeile erscheinen die fiir Mahlers Sehnsucht nach — wie die immer
wieder abstiirzende Musik zeigt unerfiillbarem — diesseitigem Lebensgliick ent-
scheidenden Begriffe: ,, O Schonheit, o ewigen Liebens — Lebenstrunkne Welt*.
Der Abschied erweist sich als der eines Freundes, dem ,, auf dieser Welt das Gliick
nicht hold* war, der nach seiner ,, Stitte** wandert und ,, seiner Stunde* harrt. Der
im ,,Ewig“ endende Schlussteil iibernimmt nur noch einige zentrale Worte der
Bethge’schen Ubertragung - Erde, iiberall, ewig — alles andere ist Mahlers Dich-
tung und Mahlers Credo.”®

Schostakowitsch wihlte Gedichte mehrerer westeuropdischer Dichter in
russischen Ubersetzungen aus, zwei Gedichte von Federico Garcia Lorca , sechs
von Guillaume Apollinaire und zwei von Rainer Maria Rilke sowie das als Nr. 9
eingefiigte in russischer Originalsprache vertonte ,,O Delwig® des russischen

Dekabristen Wilhelm Kiichelbecker.

28  Alle Textzitate nach www.mahlerarchives.net und Gustav Mahler Das Lied von der Erde,
Taschenpartitur Universal Edition Wien/Editio Musica Budapest Z.9045
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Schostakowitsch berichtet, dass er sich seit 1962, als er die ,,Lieder und Ti

des Todes*“ von Mussorgski instrumentierte, mit dem Gedal;,ken an die Sarlze
phonie beschiftigte”. Eine Begriindung fiir die Textauswahl gibt er nicht Z}',m_
man.die lange Reifezeit des Projektes und die Tatsache in Betracht, dass S<;h .
kowitsch Zeit seines Lebens ein leidenschaftlicher Leser war ;o ist ei OStlEll-
méhliches Zustandekommen der konkreten Textauswahl zu venn,uten 6 in o
weise mit den Apollinaire-Gedichten als Keimzelle. s

Jedes der Gedichte beleuchtet einen Aspekt des Themas Tod, das Tot
gedenken fiir die Namenlosen im ,»De profundis“, der Totentanz in,der Tav ok
als Bild fiir die unabwendbare Allgegenwirtigkeit des Todes, das He:rausgerisz(rene
werden mitten aus dem Leben, Selbstmord, der sinnlose Tod auf dem Schlachr‘z-
feld, der Tod der Persénlichkeit durch Kerker und Tyrannei, die Suche nach d _
Unsterblichkeit (des Kinstlers) und die Unausweichlichkeit d’es Todes N

' Die elf kontrastreichen Sétze sind von Schostakowitsch durch Attacca-Uber-
ginge zu fiinf groBeren Abschnitten mit vielfiltigen inneren Beziigen zusam-
m.engeﬁigt. Erster Satz (,,De Profundis*, Lorca) und zehnter Satz (,,Der Tod de
Dichters®, Rilke) bilden sowohl musikalisch wie auch inhaltlich ei’;le KlammerS
Das zwslftonige Anfangsthema mit dem Dies-irae der katholischen Totenmess.
a%s Kopfmotiv erscheint im zehnten Satz erneut. Steuert das Totengedenken ﬁji
die Namenlosen im ersten Satz auf das durch héchste Streicherlage und
vergleichsweise ausgreifende Intervalle in der Singstimme herausgehobene ,, das
wir sie nicht vergessen‘®® zu, so ist der zehnte Satz der Bilanz des Dichter; de:
Kiinstlers auf dem Totenbett gewidmet. Dass diese autobiographische Ziige t’réi t
vermutet schon Krzysztof Meyer mit Verweis auf Anklénge an das ,,Lied von di ,
Wildern®! zum Text (hier zitiert nach Meyer) ,, Wie ist es zu verste’;zen dass a’ier—l
ser Weg so lang war?". Sollte nicht auch der Schluss des Satzes ,, ... ,und seine

Maske, di i 7
, die nun bang verstirbt, ist zart und offen wie die Innenseite von einer

29 Dmitri Schostakowitsch Ein Vorw ;
ort : P <
syl zur Urauffithrung, in: Dmitri Schostakowitsch Erfahrungen,

3 " . .
0 Dmitri Schostakowitsch Symphonie Nr. 14 Taschenpartitur, Hamburg: Sikorski, S. 3 Ziffer 6
31 Krzysztof Meyer Dmitri Schostakowitsch, Mainz 1998, S. 491 . |
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Frucht, die an der Luft verdirbt” ein Hinweis auf die Schaffenssituation des
Komponisten sein? Wieviel Kraft es ihn gekostet haben mag, dass seine Kunst
nicht ,an der Luft verdirbt", kann nur vermutet werden. Die Bewahrung der
Wiirde, der Protest gegen Gewaltherrschaft und Tyrannei ziehen sich als Themen
durch die gesamte Symphonie, etwa im zweigeteilten dritten Satz ,,Loreley®
(Apollinaire), in dem Macht die Oberhand iiber die Liebe behilt und letztlich nur
die Flucht in den Tod bleibt. Darauf bezieht sich das von einer unendlich
schweren Trauer um alle, denen nur der Weg in den Suizid blieb, geprégte Adagio
des vierten Satzes ,,Der Selbstmérder (Apollinaire). Es klagt tiber weite Strecken
im Dialog von Solocello und Sopran und gedenkt derer in den kreuzlosen Grébern
ebenso wie das ,,De profundis* der Unbekannten der 100 Kreuze gedenkt.

Zentral und durch ein Zitat des Dies-irae-Motivs mit dem ersten und zehnten
Satz verbunden, widmet sich der siebte Satz ,,Im Kerker der Santé” (Apollinaire)
der Zerstérung und dem Tod der Persénlichkeit in Gefangenschaft und Kerker.
Die Reaktion bildet die kraftvoll-derbe ,,Antwort der Saporosher Kosaken an den
Sultan von Konstantinopel“ (Apollinaire), ein sich leidenschaftlich steigernder
Protest gegen Tyrannen jeglicher Art, dem sich in ,,0 Delwig" (Kiichelbecker) die
Ideal(?)vorstellung von der Unsterblichkeit des Kiinstlers trotz Verfolgung an-
schlieft.

Im ,Tod des Dichters“ verwendet Schostakowitsch Bilder der Einheit von
Kiinstler und Natur, die an Mahler erinnern. Allerdings: Diese Einheit ist im
Moment des Todes des Dichters Vergangenheit. Schostakowitsch beschlief3t sein
Werk mit einem lakonisch ,,SchluBstiick” (Rilke) genannten Satz, in dem Sopran
und Bass sich zum ersten und einzigen Mal unisono zu der Feststellung treffen
., Der Tod ist grof3, wir sind die seinen lachenden Munds, wenn wir uns mitten im
Leben meinen, wagt er zu weinen mitten in uns. “32 Dje SchluBsteigerung reiBt
abrupt ab, brutal und hart. Schostakowitschs ,,Abschied* ist alternativ- und trost-

los.

32 Dmitri Schostakowitsch /4. Sinfonie, a.a.0. S. 95 ff.
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In ihrem Verhéltnis zum Tod unterscheiden sich beide Komponisten. Gustav
Mahle.r fiihlt mit dem Individuum, das dem »Weltgetimmel* ausgesetzt ist, an
thm leidet und mit ihm ringt. Der Tod gilt ihm als der Weg zum ,,Anderen“ zum

Eins-Werden mit der ewig weiter existierenden Natur. Darin findet er Trost und
Bestitigung seines Glaubens.

ASchostakowitschs Denken und Schaffen ist geprigt vom Schicksal und Leiden
seines Volkes. Angesichts der individuellen und kollektiven Erfahrungen seines
Jahrhunderts, angesichts von Krieg, Terror und Gewalt und erscheint ihm der Tod
als das Unausweichliche, das gewaltsame Ende, das Resultat von Zerstérung und
Vernichtung des Individuums, menschlicher Lebensbedingungen iiberhaupt. Dar-
aus resultieren unendliche Trauer, die Artikulation von fehlendem Einverstindnis
und Protest gegen den Tod. Fiir den Atheisten Schostakowitsch ist der Tod das

Ende, alternativlos. Wenn etwas bleibt, dann die Hoffnung auf das Uberleben
seiner Kunst.
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Olga Dombrowskaja:

Prokofjew-Materialien im Schostakowitsch-Archiv in Moskau

Mein kleiner Vortrag ist den Prokofjew-Materialien im Schostakowitsch-
Archiv in Moskau gewidmet. Und obwohl diese Materialien mehr als bescheiden
sind, sind sie in der Lage, wesentliche Seiten der Beziehung der Titanen der so-
wjetischen Musik zu zeigen. Sie standen nicht in einer engen, freundschaftlichen
Beziehung zu einander. Dennoch lag dieser Beziehung immer eine sehr tiefe, ge-
genseitige Aufmerksamkeit der Kollegen zugrunde, die sich im Interesse fiir das
Schaffen des Anderen und eine gewisse professionelle Neugier fiir die komposito-
rische Produktion begriindet.

Im Schostakowitsch-Archiv befindet sich der Text eines Artikels von Dmitri
Schostakowitsch iiber die Oper ,,Krieg und Frieden® von Prokofjew. Dieser ist
nicht handschriftliche, sondern eine maschinenschriftliche Kopie, die sogar die
Spuren der Beteiligung eines Helfers beim Schreiben des Artikels aufweist. Scho-
stakowitsch hat bekanntlich manchmal derartige Hilfen in Anspruch genommen.
Dieser Text ist verdffentlicht worden und ist an und fiir sich nicht von grofler
Bedeutung. Mit einer Ausnahme: Er hilft bei der genauen Feststellung der Zeit, in
der der Artikel geschrieben wurde. Der Artikel ist erst zwei Jahre nach dem er
geschrieben wurde, veréffentlicht worden.

In unserem Archiv-Manuskript ist der Artikel weder mit einem Datum noch
mit einem Titel versehen und endet mit dem Satz: “Ich bin gliicklich, dass das
grole Werk von Sergej Prokofjew endlich das Rampenlicht des Hauptstadt-
theaters erblickt. Ich zweifle nicht daran, dass die ernste und tiefsinnige Arbeit
des Stanislawski- und Nemirowitsch-Dantschenko-Theaterkollektivs von unserem
anspruchsvollen und feinhérigen Publikum anerkannt wird.

Ich zweifle auch nicht daran, dass die Zeit kommen wird und die Oper ,,Krieg
und Frieden* auch auf der Biihne vom Bolschoi-Theater der Sowjetunion er-
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klingen wird. Man sollte hoffen, diese Zeiten sind nicht allzufern®. Dieser SchluB-
satz ermdglicht es uns, die Zeit, in der der Artikel geschrieben wurde, mit der
Erstauffiihrung von ,Krieg und Frieden® in der vollen Fassung (in 13 Szenen) im
Stanislawski- und Nemirowitsch-Dantschenko-Theater im November 1957 in

Verbindung zu bringen.

Dieser Artikel ist aber nicht 1957, sondern im Jahre 1959 in einem Programm-
heft zur Auffihrung von ,,Krieg und Frieden im Bolschoi-Theater (Urauffiihrung
am 15. Dezember) nter dem Titel ,,Das klassische Werk der Gegenwart verdf-
fentlicht worden. Die Schlussworte hat man fiir das Bolschoi-Theater umadres-
siert und mit dem Datum ,,Oktober 1959“versehen, was, wie wir jetzt wissen,
nicht dem wahren Zeitpunkt der Niederschreibung des Artikels entspricht.

Alle diese Uberlegungen waren Anlass, sich der Quelle des Interesses von
Schostakowitsch — der Oper ,Krieg und Frieden“ von Prokofjew zuzuwenden.
Dies zeigt uns am offensichtlichsten die oben erwéhnte professionelle Neugier

Schostakowitschs.

Schostakowitsch hat sofort nach dem er Gelegenheit hatte, die Oper ,Krieg

und Frieden“ kennen zu lernen, Stellung dazu bezogen.

Prokofjew hat am 23. Mai 1942 einen am 4. Mai geschriebenen Brief von
Schostakowitsch aus Kuibyschew wihrend seines Aufenthaltes in Tbilissi
anlisslich der Evakuierung bekommen: ,Lieber Sergej Sergejewitsch! <...> Wh-
rend meines Aufenthalts in Moskau hatte ich das Gliick die Oper ,Krieg und
Frieden kennen zu lernen. Leider war das eine ziemlich fliichtige und eilige Be-
kanntschaft. Ich bin schwer beeindruckt. Ich mochte keine Analyse vornehmen.
Ich bin der Meinung, dass die ersten vier Szenen groBartig sind. Als ich sie
gespielt habe, konnte ich vor Begeisterung keine Luft kriegen und habe manche
Fragmente mehrmals gespielt, wodurch das vollstindige Kennenlernen verhindert
wurde: Es fehlte einfach die Zeit, die ganze Oper komplett zu spielen. Einen sehr
starken Eindruck macht alles, was vor der Schlacht am Borodino passiert. Die
Szene ,Franzosen in Moskau“ hat. mir weniger gefallen. Kann das aber nicht

sicher behaupten, weil das Kennenlernen des Werkes fliichtig war®.
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Wann und in welcher Form hat Schostakowitsch die Gelegenheit gehabt, die

Oper ,,Krieg und Frieden“ kennen zu lernen? Was genau kénnen wir aus diesem
Brief erfahren?

Am 29. Mérz 1942 telegrafierte Prokofjew M. B. Chraptschenko die Fertigstel-
lung der Oper und iibergab eine handschriftliche Kopie des Klavierauszugs nach
Moskau an das Komitee der Kiinste. Bald wurde die Oper in dem Komitee von
zwei Pianisten Swjatoslaw Richter und Anatoli Wedernikow aufgefiihrt. Anschei-
nend hat Schostakowitsch gerade zu diesem Zeitpunkt die Oper in der Klavier-
version kennengelernt. Der chronographische Vergleich der Moskau — Reisen von
Schostakowitsch erméglicht uns mit groBer Wahrscheinlichkeit festzustellen
dass die erste Bekanntschaft mit der Oper ,Krieg und Frieden* wihrend seines,
dreitdgigen fliichtigen Aufenthaltes in Moskau vom 16. bis zum 18. April 1942
stattfinden konnte. Er kam aus Kuibyschew wegen der Proben und der Rundfunk-
a.ufﬁjhrung und Ubertragung seines Quintetts nach Spanien. Nach dem er , fliich-
tlg und eilig” die Oper kennengelernt hatte, wurde Schostakowitsch so,t:ort zu
einem eifrigen Bewunderer dieser und schrieb seinen voller Aufregung und fiir
ihn ungewohnlich emotionalen Brief an Prokofjew.

Die Begeisterung fiir die Oper hat spéter die Form eines »Zwanzigseitigen®
Artikels angenommen. Im Oktober 1943 hat die Zeitschrift »Prawda“ Schostako-
witsch beauftragt, einen Artikel {iber , Krieg und Frieden zu schreiben. Schosta-
kowitsch klagte im Gespriach mit Prokofjew und seiner Frau, dass der Artikel
zwanzig Seiten enthielte und er nicht wisse, wie er den Artikel fiir die ,Prawda*
kiirzen solle. Der Artikel von Schostakowitsch ist in der ,,Prawda® nicht
veréffentlicht worden. Der Entwurf ist nicht entdeckt worden. Ist dieser Artikel
g‘eschrieben worden? Oder sind das nur ehrliche, gute Vorsdtze gewesen, um
einem offiziellen Auftrag Folge zu leisten? Diese Frage bleibt bis jetzt offen.
Aber es kann uns keiner verbieten, mit Bezug nicht nur auf Schostakowitsch
sondern sogar auch auf Mozarts frither unbekannte Werke zu spekulieren. Viel—’
leicht sollte man sorgfiltig in den Archiven ,Prawda“ nach den Spuren des
»Zwanzigseitigen Manuskriptes von Schostakowitsch suchen, um zu forschen,
wo es nach der Entscheidung, es nicht zu verdffentlichen, abgeblieben sein
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kénnte. Denn wenn der Artikel doch zum Druck vorlag, konnte er dem Ge-
schmack und die Bewertungen des Hauptsprachrohrs des Zentralkomitees nicht
geniigt haben. Besonders wenn der Artikel im selben abgehobenen Stil, wie der
im Jahr davor abgeschickten Brief an Prokofjew, geschrieben wurde — denn die
offizielle Meinung iiber die noch nicht aufgefiihrte Oper war durchaus nicht

einheitlich und begeistert.

Die zweite, auch eine personliche Bemerkung von mir, ist mit einem Noten-
material des Archivs verbunden. Es handelt sich um vier Ophelia-Lieder fiir den
Film ,Hamlet* (1964), die von einer unbekannten Hand auf einem Notenpa-
pierblatt geschrieben wurden. Die Notenbilder auf diesem Blatt sind nicht be-
schriftet, nur nummeriert, und die Ophelia-Lieder sind von mir bestimmt worden.
Wie die englische Forscherin Fiona Ford feststellte, hat Schostakowitsch die
Melodien herangezogen, die wenigstens seit dem 18. Jahrhundert traditionsgemaf
in den ,Wahnsinn“-Liedern Ophelias am Londoner Drury Lane-Theater erklan-
gen. Diese Melodien sind seit Anfang des 19.Jahrhunderts in vielen Musiksamm-
lungen zu Shakespeare-Stiicken seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts veroffent-
licht worden. Zwei davon hat auch Laurence Olivier 1948 in seinem Film
“Hamlet* verwendet. Wahrscheinlich, stellt dieses Blatt aus unserem Archiv die
Ausziige aus so einer Ausgabe dar, die von einem der Mitarbeiter Grigori

Kosinzews extra fiir Schostakowitsch gemacht wurden.

Prokofjew, der seinen eigenen ,Hamlet* hat (er hat 1938 die Musik zu Sergej
Radlows Inszenierung des ,Hamlet” am Leningrader Schauspielhaus kompo-
niert), schrieb iiber die Lieder der verriickten Ophelia: ,,Ich habe teilweise volks-
tiimliche Materialien aus der Shakespeare nahen Zeit benutzt“. Es scheint, dass es
in der musikwissenschaftlichen Literatur noch nicht erwihnt wurde, dass die
Melodie von dem Valentins Tag — Lied in Prokofjews ., Hamlet"— eine Variante
derselben Melodie wie in der Filmmusik von Schostakowitsch aus dem Jahre
1964 ist. Anscheinend haben die beiden groRen Shakespeare-Interpreten ihr

Material aus ein und derselben Quelle geschdpft.
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] Seinen ersten ,, Hamlet" hat Schostakowitsch noch Anfang 1932 fiir die Auf-
fihrung von Nikolaj Akimow im Wachtangow-Theater komponiert. In der
De.utung der Musik von Ophelia schlug er einen besonderen Weg ein ‘Ganz i
Geiste der Idee des Regisseurs, der Idee, die allen Jahrhunderttraditi.onen vomn
S'hakespeare—Aufﬁihrungen widerspricht: ,,die Ophelia sollte kein armes wahnsin-
niges Médchen sein, wie sie sonst immer dargestellt wird, sondern eine schlecht
erzogene, mifig moralische verfiihrerische Schéne. Das Valentinstaglied von
Sc.hostakowitsch im Schauspiel aus dem Jahre 1932 ist ein lustiges Couplet im
Stil vom Café Chantant. Vierzig Jahre spiter bei der Arbeit an den Lied}zm der
ve?rriickten Opbhelia fiir den Film von Grigorij Kosinzew wihlte der Komponist
w.leder gemdfl der Idee des Regisseurs, die ,ernste* Deutung im dramatischen’
Sinne und hielt sich sogar an die traditionelle Melodien.

. M%r liegt der Gedanke fern, den ,,Einfluss in der Ahnlichkeit des Musikmate-
rials in den durch fast vier Jahrzehnte voneinander getrennten Ophelia-Liedern
von Schostakowitsch und Prokofjew zu sehen. Es wurde bis jetzt gar nicht
bestétigt, dass Schostakowitsch sich im Jahre 1964 an seine Eindriicke vo
Radlows Schauspiel aus dem Jahre 1938 ,erinnern konnte. (Obwohl er zur Zeir;
der Urauffiihrung im Mai 1938 im Leningrad war und das Schauspiel sehen
konnte). Es gibt auch keine Bestitigungen dafiir, dass Schostakowitsch am
25.'November 1954 die Musik von Prokofjew zum Schauspiel ,,Hamlet* (unter der
Leitung von G. Roshdestwenski, Solisten: N. Roshdestwenskaja  und
G. Abramow) im Radio gehért hat. Wobei Schostakowitsch diese Musik durchaus
auch aus dem Staatlichen Musikverlag erschienen Klavierauszug hitte kennenler
nen (oder im Gedéchtnis auffrischen) kénnen. Mehr noch: er hitte den Klavier:
auszug bei Mira Alexandrowna Mendelsohn-Prokofjewa, die Schostakowitsch

nach' dem Tod von Sergej Sergejewitsch regelmiBig besuchte, einsehen bzw. die
Musik aus dem Manuskript kennenlernen kénnen.
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Shostakovich and Prokofiev: an essay in comparative characterology

I would like to begin with an epigraph from the great Russian poet Osip
Mandelshtam: ‘ne sravnivay, zhivushchiy ne sravnim’ (‘don’t compare, the living
is incomparable’). And yet comparing great people with each other has become a
common practice — especially if the objects of comparison have similar back-
grounds, one of them is somewhat older and has influenced the other, who, in his
turn, in the course of time could exert a certain influence on his more experienced
colleague. There is, perhaps, nothing more usual for musicologists and music
lovers than weighing Mozart against Haydn or, say, Ravel against Debussy. More
remote comparisons can be of interest, too — remember, for instance, the game of
the kind proposed by Stravinsky in his conversations with Robert Craft, first
published in 1959.' Confronting himself with Schoenberg, Stravinsky charac-
terizes this as merely a ‘pleasant game of words’. This game, however, proved at-
tractive enough to be cited and commented in countless writings on both
Stravinsky and Schoenberg. Following Stravinsky’s example, Heinrich Lindlar
compiled a table in which Shostakovich and Stravinsky are set against one ano-
ther according to a number of differential features.?

A similar game involving Shostakovich and Prokofiev suggests itself almost
automatically. In order to realize their respective statures and roles in the history
of the 20" century Russian music, it might be instructive to compare them in a
relatively systematic way following Stravinsky’s line:

1 [ have used the Russian publication: Y. Crpasunckuit, Juanozu (J1.: Myseika, 1971), c. 109-111.

2 H. Lindlar, ‘Musikalische Zitate. Diakritisches zu Schostakowitsch und Strawinsky’, Kolner
Beitrage zur Musikforschung, Bd. 150: Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-
Symposion, Koln 1985 (Regensburg: Gustav Bosse), S. 353-354.
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Prokofiev Shostakovich

Y : i . i1 the
Stylistically rather homogeneous; the diatonic Inclined to st.yhstlc heterc})lge(ril}el:y gve:h;x; nt1 A
i i is di ible frames of a single score; the diatonic, a-

roundwork of musical tissue is discerni . ‘
gv(::n in the tonally most complicated instan- tic, sometimes also atonal structures appear 1n

Levon Hakobian: Shostakovich and Prokofiev: an essay in comparative characterology

Lack of special interest in German romantic
and post-romantic symphonic tradition; a pro-
nounced affinity with French culture

Rare references to foreign material (save the
cases when some borrowed pattern is used for
parody or illustrative effects); absence of
esoteric musical symbols intended to
communicate the otherwise incommunicable

Veneration of Mahler; obvious affinity with
the polyphonic style of Hindemith® (especial-
ly in his young years). Lack of special interest
in any figure of French music

Frequent references to foreign thematic
material, sometimes with a purpose to com-
municate some extra-musical contents; pre-
sence of a specific esoteric or private sym-
bolism (an ‘Aesopian language’, as it were)

3
ces

Prevalently homophonic

“Art of representation’

the most unexpected, paradoxical combina-
tions
Prevalently polyphonic

. »4
‘Art of experience

‘“Theme itself is more important than its Theme is often treated principally as a pretext

possible consequences’

for detailed thematische Arbeit

Rather ‘inductive’ principle of composition: Rather ‘deductive’ principle off corr{p:)s;tlg:_:
the whole is built up as a result of putting to- the whole appears as a result of consiste

gether separate ‘blocks’

velopment of some initial idea or several
ideas
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In connection with the essentially diatonic groundwork of P'rokof'"lev’s music, sqm:hTzz::;ituZ?
the term ‘pandiatonicism’ implying ‘the predominance of diatonic successxon)solyn T M
full 12-tone chromatic field’: LI. Koroyrek, Texnuxa KOMno’3u14uu 6 Mysbixe ee; s .).((mo_
3pika, 1976), c. 96. For the exhaustive analysis of Prokofiev’s harmonic lznguage,.: }m,;oﬁem
nos, CogpemerHble yepmol 2APMOHUU Hpoxofd)belzea (l\l\/;l.:CMySHKa:dlij(gK)(.)q) ::Bcimllu egH6epr» p
idi ies i domain of harmony, cf. also: M. Ckopuk, y:

;‘1":?‘)"(';;"5/1:;1”‘:;’“’;‘3962’ Ne 1; M. Cxopuk, Jladosas cucmema Cepzes IIpoxogwesa (Kues: My-

3uuHa Ykpaina, 1969). .
Cf.: M. Apauosckuit, Menoouxa C. ITpoxogvesa (J1.: Mysbixa, 1969), c. 110.

M. Apanosckuil, Menoouxa C. Ilpokogduesa, c. 58. . . '
Conc:rning the technical aspects of Shostakovich’s thematische Arbeit cf,, in pan:ic;llf{l.ocB-l;aiz:
Gposckuii, «O ABYX METOaX TEMATHYECKOro pa3BWTHA B cuMoHUAX ?9K3B;§TCT

suuay, Juumpuii LLlocmaxosuy (M.: Coserckuit kommnosutop, 1967), c. 359-396. .
Cf.: M. Cabununa, «I[Ipokodbes», Mysbika XXaexa.. Ou?pxu, yacme 2, 1917-[](5;145,hk:uv:1:n v\(/he.r;
Mysbika 1984), c. 25. Cf. also the characteristic advice given by Pr.okoﬁev to a‘ci aOUId hen
the latter, while still a student, showed to him the sketches of a piano com‘:erto. . w P
you [...] to write down separate passages, and fragm'ents, and the most mtetx:s ;ngbriCkS” yOL;
these do not necessarily have to come in any preconceived order. Later, .from ez feks o
will build the whole’, quoted after: V. Seroff, Sergei Prokofiev. A Soviet Tragedy (N :

Taplinger, 1979), p. 153.

‘ideas’®

Prevalently in major mode Prevalently in minor mode (with special
inclination to ‘hyper-minor’ effects,

i. e. minor scales with additional lowered
degrees)'’

Rhythms of the ‘regularly accented’ type Rhythms of the ‘time-measuring’ type'!

Unity of mood or character is sustained ‘Extrapolation of mood’,'? ‘Mahler Fourth
during a piece or movement trick’ "

8 Cf: B. A Llebanun. Jlumepamyproe nacnedue. Bocnomunanus. lepenucka. Cmamou. Boicmyn-
nenus (M.: Cosetckuii Kkomnosurop, 1975), c. 52.

9 True, there were attempts — rather futile, in fact — to reveal signs of ‘secret dissidence’ in some

works composed by Prokofiev during his Soviet years. Cf, for instance: I. MacDonald, The New
Shostakovich (London: Fourth Estate, 1990), p. 248.

10 The term ‘hyper-minor’ (or ‘intensified minor’ — ‘usugublenniy minor’) was introduced by the
eminent Russian theorist Leo Mazel: JI. Masens, «3ameTku o My3bikanbHOM s3bike LLocTakoBy-
vy, umumpuii Ulocmaxosuy (M.: CoseTckuii KoMnosuTop, 1967), c. 321 u cnea. As the principal

version of Shostakovich’s ‘intensified minor’, Mazel marks out the Phrygian mode with lowered
4th degree.

11 This somewhat schematic opposition was suggested by the Russian theorist Valentina Kholopova
in her treatise concerning the problems of rhythm in the 20th century music: B. Xononoea,
Bonpocet pumma 6 meopuecmse komnosumopos nepeoti nonosunet XX eexa (M.: Mysbika, 1971 ).

12 The eminent Russian-Jewish composer Mikhail Gnesin used this term to designate a characteristic
device of Jewish folk music — the transference of motif’s initial expressive features to a new plane
due to its multiple varied repetitions. Thus, moments of joy are brought to extatic automatism,
moments of sadness — to stupor, etc.: M. I'ecun, «O tomope B My3bike», M. @. I'necun. Cmamou,
socnomunanus, mamepuanst (M.: Cosetckuii komnosutop, 1961), c. 201 (from an article dated
1927). In connection with Shostakovich’s Jewish vocal cycle, this phenomenon is examined in: J.
Braun, ‘Shostakovich’s Song Cycle From Jewish Folk Poetry: Aspects of Style and
Meaning’, Russian and Soviet Music. Essays for Boris Schwartz (Russian Music Series, 11, Ann
Arbor: UMI Research Press, 1984). In Shostakovich’s art, the device of ‘extrapolation of mood’
occurs quite often irrespective of Jewish connotations. The most striking instance is the famous
‘episode of invasion’ from the first Allegretto of the ‘Leningrad Symphony’.
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To this, one might add some observations concerning both composer’s eve-
ryday and social behaviour. ‘Prokofiev was not given to paroxysms of joy or
sorrow; he was controlled and collected — it was intellect over impulse’.'* On the
other hand, Shostakovich ‘always appeared extremely nervous’,” ‘one could
never predict his mood and his attitude’.'® Practically all the memoirists refer to
Prokofiev’s ‘businessman-like’ (or, else, ‘engineer-like’) comportment. Let us
quote one of them: ‘Sergey Taneyev’s pupils were so much under the influence of
their master that they even learned to speak as he did — expessing laconically what
they had to say, disregarding a tone that often could have been taken as ill-
mannered. Prokofiev, whose chief motto was brevity and avoidance of everything
superfluous in his compositions, had also followed this percept in his
conversation. But now (i. e. in 1927, during Prokofiev’s first visit to the USSR —
L. H.), or it so seemed to his countrymen, he had acquired from his association
with American businessmen an even more pronounced businesslike tone in his
speech and matter-of-fact behaviour’.'” On the other hand, everyone knew
Shostakovich’s nervous manner of uttering words in a chaotic, imprecise way,
interspersing his speech with semantically ‘empty’ combinations of words and
superfluous repetitions.'® Prokofiev was a good chess and bridge player; Shosta-
kovich preferred games of chance and was a fanatical football fan. As compared
with Prokofiev, Shostakovich was more liable to drinking in companies, which
quality in Russia — and especially in Soviet Russia — had always been of a specific

13 Cf.: 1. MacDonald, The New Shostakovich, pp. 127 ff. The question is of cases — quite widespread
in Shostakovich’s music — when a piece begins in a simple, innocent, sometimes playful mood,
while its development involves unexpected dramatic complications.

14 B. Schwarz. Music and Musical Life in Soviet Russia (Bloomington: Indiana University Press,
1983), p. 197.

15 Krzysztof Meyer’s recollection is quoted after: E. Wilson, Shostakovich: a Life Remembered
(London: Faber & Faber, 1994), p. 462.

16 K. Meyer, Dimitri Chostakovitch (Paris: Fayard, 1994), p. 511.

17 V. Seroff, Sergei Prokofiev. A Soviet Tragedy, p. 140

18  Cf.: K. Meyer, Dimitri Chostakovitch, pp. 497 ff.; E. Wilson, Shostakovich: a Life Remembered,
pp. 462-463.
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‘semiotical’ value."” Prokofiev showed no interest for pedagogical work, his
employment as ‘Consulting Professor’ at the Moscow Conservatoire (from ’1932
to 1937) being a kind of sinecure. On the other hand, Shostakovich was a devoted
pedagogue, Professor of the conservatoires of Leningrad and Moscow, teacher of
numerous outstanding pupils.

In some important respects, however, Shostakovich and Prokofiev were
alike. Both were representatives of the St Petersburg school, exemplary
zapadniki®® of a rather materialistic world outlook (true, Prokofiev for some time
took part in the Christian Science movement, but the degree of his involvement
with it is unclear). In their young years, both were fond of épater des bourgeois
(Prokofiev called this ‘to tease the geese’). Both were known for their exceptional
punctuality (‘Shostakovich was extremely punctual and required the same from
others; this was one of not numerous qualities that were common for him and
Prokofiev’).”! Apparently, this gentlemanly quality had to do with such features of
their musical writing as intelligibility and laconism of verbal instructions, careful
attitude towards diacritics indicating phrasing and metre, and rare use of rubato.

According to Prokofiev’s somewhat oversimplified self-characteristic, there
were five principal ingredients in his creative personality: classical, innovatory,
‘toccata-like’ (a rapid, precise motion in the spirit of Schumann’s Opus 7), lyrical,
and scherzo-grotesque.” The same might be said about Shostakovich as well» —
though in his case, all the ingredients in question tend to more intense modes of
manifestation. Thus, in the case of Prokofiev, the term ‘classical’ refers mostly to
the light and energetic facet of the 18" and early 19" century classicism. As to the

19 For a good analysis of the ‘semiotics’ of drinking in Soviet society, cf.: 1. Baiins, A. T'enic, 60-¢.
Mup cosemckozo wenosexa (M.: Hosoe AiuTeparypHoe o603petue, 1998), c. 71 u cren.

20 From zapad, ‘West’. In the 19th century, this term served to designate the intellectuals professing
first of all the Western spiritual values— in contrast to pochvenniki (from pochva, “[native]
ground”), bearers of a rather nationalistic attitude.

21 Cf.: K. Meyer, Dimitri Chostakovitch, p. 497.

22 Cf.:[C. Ilpokodses]. «Astobuorpadus», C. Ipoxogues. Mamepuanei, doxymenmui, gocnomuna-
Hus, u3navue 2-e, nononHenHoe (M.: [oc. My3. U3aatenbeTBo, 1961), c. 148-149.

23 Needless to say, the art of both composers was not confined to these five aspects. One can easily

expand the list adding, for instance, such constituent parts as ‘Russian’ or (especially as regards
Shostakovich) ‘Jewish’.
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‘classical’ component peculiar to Shostakovich’s creative naturfe, it reveals 'itself
especially in austere polyphonic forms. In his ‘innovatlve.’ er'lthusmsm,
Shostakovich (the early Shostakovich, to be sure, especially in his Second
Symphony ‘To October’ and in The Nose) transcends the borders of to.naht)./ ?nd
anticipates such avant-garde techniques as micropolyphony, automatic v.vrltmg.g,
music of timbres; as to Prokofiev, he had never reached such remote domains, his
boldest technical achievements being polytonality, ‘many-storeyed’ chord
complexes, extravagant orchestral tours de force in the Scythian fuite, ‘-che Second
and Third Symphonies, The Steel Bond, the ‘Cantata to the 20" Anniversary of
the October Revolution’. The toccata-like ostinato patterns in Shostakovich oft.en
strike by their cruel implacability; in general, they lack the robustly jov.1a1
(‘Scythian’) element so characteristic of Prokofiev. More or less the same applies
to both composers’ scherzo-like movements. Finally, even the most. elevat.ed
lyrical pages of Prokofiev seem to be lightened, as it were, in comparison with
Shostakovich’s ‘divine prolixities’.

At a certain moment, however, Prokofiev’s music began to show some
Shostakovich-like traits — as if the older composer, who, by the way, had never
been especially fond of the music of his colleague — fell under the latter’s
influence. For instance, the Allegro ben marcato middle section of the ﬁnalc.e of
the wartime Eighth Piano Sonata (completed in 1944), starting in a rather light
mood, gradually acquires more and more sinister character — in full accordance
with Shostakovich’s favourite principle of ‘extrapolation of mood’. Even more
striking is Prokofiev’s Sixth Symphony of 194547, especially its mid'dle (slow)
movement and its finale— the former containing explicit quotations 1.°r0m
Wagner’s Parsifal (it is not excluded that quoting several timejs the ‘motlf’ of
gloom’ [Motiv der Schwermut], Prokofiev used a kind of ‘Aesopian language’ to
express his attitude of mind on the eve of the fateful year 1948), the': 1att.er
transforming the initial joyful mood into a morbidly poignant gesture — again as in
so many a work by Shostakovich... '

Though in the case of great and self-contained men every such comparisons
must be taken cum grano salis, from the bulk of characteristics presented here .a
certain picture emerges, which allows to draw some conclusions. In particular, it
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helps to grasp why Prokofiev and Shostakovich responded so differently to the
dramatic events of 1948.

‘The difference in background and “status” [...] explains, to a degree, the
difference in the apologies of Prokofiev and Shostakovich. Prokofiev, in his letter
to the Union, pleaded guilty ‘with an explanation’. Shostakovich just pleaded
guilty, pure and simple. There was dignity in Prokofiev’s words, humility in what
Shostakovich had to say — as if to indicate that “he should have known better’ 2*
It must be pointed out, however, that for Prokofiev the year 1948 proved to be a
kind of ‘knock-out’, ‘apoplexy’, ‘loss of speech’:> his production posterior to that
date shows a regrettable drop in origiﬁality and richness of substance (more lively
are the works inspired by the art of young and energetic Mstislav Rostropovich:
the Sonata for cello and piano and the Symphony-Concerto for cello and
orchestra).?

On the other hand, the creative power of Shostakovich had not suffered a
slightest damage; now, in retrospect, it seems obvious that his so-called ‘humility’
in the face of critique was simply a way of sparing the energy which he had to use
for more important matters. For instance, in the dismal winter and spring of 1948
nothing could prevent him from composing the First Violin Concerto — a
grandiose four-movement sinfonia concertante rather than a ‘simple’ concerto, in
which the collisions between the solo part and the orchestra are readily inter-
pretable in terms of resistance of an individual to the alien and often hostile
environment. Later in the same year, Shostakovich wrote the vocal cycle From
Jewish Folk Poetry — another ‘risky’ work given the orchestrated anti-Semitic
campaign which had just begun by that time. Even when Shostakovich tried his

24 B. Schwarz, Music and Musical Life in Soviet Russia, p. 243. No doubt, Shostakovich then simply
read a text specially prepared for him by some responsible Party functionary and put into his hand
few seconds before he appeared at the tribune: cf. his own recollections quoted in: M. Cabununa,
«Mosauka npownoroy, [Llocmaxosuuy noceswaemcs. Cboprux cmameii k 90-nemuto komno3u-
mopa (1906—1996) (M.: Komnosutop, 1997), c. 216—217.

25  The opinion of the great conductor Gennady Rozhdestvensky is quoted after: «ITpokodses: pas-
MBILIICHUS, CBUAETENLCTBA, cropbl. Becena ¢ I'ennaguem Poxaectsenckum», Cosemckas my-
sbika, 1991, Ne 4, ¢. 8, 13.

26  The latter work, however, was not entirely new: Prokofiev re-used in it the material of the failed
Cello Concerto of 1938.
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best to conform to the norms of Zhdanovian aesthetic doctrine, he managed to
show a degree of creative imagination. A good example of this is his seven-
movement oratorio Song of the Forests for tenor and bass voices, choir, and large
orchestra to ideologically impeccable, yet poetically miserable texts by second-
rate poet Ye. Dolmatovsky. The work, intended to glorify Stalin’s absurd idea to
plant the steppes with forests, brought to the composer the Stalin prize of 1949;
yet, notwithstanding the ‘discrediting’ circumstances of its genesis, some of its
highlights — such as, for instance, the powerfully dramatic culminations in the
work’s third movement entitled Recollections of the Past, the euphonious Adagio
of the sixth movement, A Walk in the Future, or the masterly developed fugue in
the irregular 7/4 metre at the beginning of the Finale — are, perhaps, not among
Shostakovich’s weakest pages.

Evidently, as a man with ‘un-Soviet’ upbringing, Prokofiev could not stand
the test, while Shostakovich, with his unique experience of rises and falls, proved
to be strong enough not only to preserve his creative gifts intact, but also to gain a
certain advantage from the ordeal. As Sir Isaiah Berlin observed in 1958 in
connection with Shostakovich’s appearance in Oxford, ‘censorship and prison’
has ‘an extraordinary effect [...] on creative genius. It limits it, but deepens it >

In the case of Shostakovich this was, indeed, so, but we can hardly say the same
about Prokofiev or, for that matter, about the majority of artists who suffered
oppressions under Stalin. In this respect, Shostakovich was beyond any com-

parison.

27 1. Berlin. ‘Shostakovich at Oxford’, New York Review of Books, 16 July 2009, pp. 22-23.
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Friedbert Streller:

S(j,hostakowitsch und Prokofjew:
zwel Personlichkeiten, eine Tradition

. In den letzten Jahrzehnten haben sich verschiedene Bilder der beiden K
nisten herausgebildet. Bisher waren sie die GroBmeister der sowjetrus f)mt}: A
Musik. Heute vermeidet man »sowjetisch®, ohne definiert zu haben, was d:sc i
verstanden wurde: Musik im kommunistischen RuBland mit allen :iamit ven;)nter
denen Vor- und Nachteilen. Es hat sich eingebiirgert, Schostakowitsch inter sl
Zl:l finden, weil er mehr oder minder verfremdet gegen die herrschende Partee' S;isalr()t
trlnl auftrat. Daf3 er dabei sehr kompromiBfihig war und seinen eigenen We lf Od_
bl.elbt unbestritten. Er gewann an der Wende zum 21. J ahrhundert an Po ugl a? '
Die Zuspitzung sozialer und emotionaler Probleme fand — so erkannte rIr)lari1 ri E11:1

den musikalischen Dramen und Tragddi . .
Somle nd Tragddien der Sinfonien ihren addquaten Aus-

Prokofjews Musik setzte — so schreibt Sigrid Neef in den Prokofjew-Studi
von 2007' -, hingegen auf andere Werte, die sich die Menschheit wie der ein le1n
ne. Mensch — global wie individuell — selbst erschliefen muB®. Am Beispiel Ze :
,,.emzelnen Menschen® Swjatoslaw Richter weist sie das am Erlebnis despl VizS
Ifnkonzerts nach. Der sonst Prokofjew gegeniiber , zuriickhaltende“ Pianist (. rich:
tiger ge?agt, ich konnte aus ihm nicht klug werden“) begann sich daraufh;n fir
den Meister zu interessieren:? »Es macht einen Eindruck, als wenn im Friihlin
zum (?rsten Mal ein Fenster gesffnet wird und zum ersten Mal von drauBef
unru.hlge Laute hereindréngen...* Und er hilt fest, daB er von diesem Augenblick
an, jedes Werk von Prokofjew ,mit staunender Verwunderung und manchmal
sogar Neid“ aufnahm; denn es habe etwas von einem »Kinderblick®.

1 Slgl id Neef, n: A) Sp 4 etrogen: rokojjews letzte Schaffensperi B oKoljew-
e : Um da. dtwerk betrocen? Prok letzt h ode (= Pr fiew:
E] ) g /‘] ws S .ff D ( k

2 Sergej Prokofjew, Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig 1965, S. 434
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Soweit man neben dem Violinkonzert von 1917 das Mérchen vom ,,Héflichen
Entlein® sieht, dann scheint etwas Wahres anzunehmen sein. Aber zur gleichen
Zeit entstanden auch solche Werke wie das skandalumwitterte 2. Klavierkonzert,
die Skythische Suite oder die wahrhaft sarkastisch-aggressiven fiinf ,,Sarkasmen®,
iiber deren letztem Stiick als Motto notiert ist: ,,Manchmal machen wir uns in
boshafter Weise iiber jemand oder iiber etwas lustig. Aber wenn wir die Sache
genau betrachten sehen wir, wie kldglich und ungliicklich das von uns Verspottete
ist“. Und wenn man bedenkt, daB in dieser Zeit die apokalyptische Kantate ,,Es
sind Threr sieben® skizziert wird, da scheint der ,,Kinderblick” absurd, ganz
andere Themen und Ausdruckbereiche dringen sich hervor. Wie hier — so gibt es
auch um 1935/36 neben dem musikalischen Mirchen ,,Peter und der Wolf*, der
klavieristischen ,,Kindermusik® op.65 und dem legendéren Ballett ,,Romeo und
Julia“ op.64 Werke wie das grandiose Opus: ,Kantate zum 20.Jahrstag des

Oktober*.

DaB sich mit der These vom ,,Kinderblick® eine versimpelte Auffassung von
Prokofjews Oeuvre breit machte, zeigen auch Urteile von Schostakowitsch tiber
Prokofjew, dem ,,verschlossenen Menschen*® von dem iiberliefert sei, daB er zwei
Lieblingsworter gehabt habe: ,,Das eine war ,spaf3ig’. Mit diesem Wértchen cha-
rakterisierte er alles ringsum. Alles — Menschen, Musik, Ereignisse. [hm erschien
es auch vollkommen ausreichend, den ,Wozzeck’ spaBig zu finden. Das andere
Wortchen war ,verstanden?’. Thn interessierte, ob das, was er, Prokofjew, gesagt
hatte, verstanden worden war®. (Leider ist mir die russische Ausgabe der ,,Zeu-
genaussage® Volkows nicht zugéngig, vielleicht wére sonst nachzuweisen, daf3
der russische Begriff, der hier mit-,spaBig’ iibersetzt ist, auch eine treffendere
Ubersetzung méglich macht).

Die Aussagen, die sonst von Schostakowitsch iiber Prokofjew vorliegen,
kénnen eine solche bosartige Charakterisierung kaum unterstreichen. Es ist da
1944* _von gewaltiger Begabung® die Rede, vom ,,professionellen Komponisten,

3 Zeugenaussage, Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, hg. v. Solomon Volkow, Hamburg
1981; S. 74.
4 Dmitri Schostakowitsch: Erfahrungen, Leipzig 1983, S. 59.
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der das gesamte Arsenal der Mittel des musikalischen Ausdrucks hervorragend
beherrscht®. 1955 lobt er bei der Oper ,Krieg und Frieden“: Prokofjew als ,,
groBartigen Melodiker> und erinnert sich, daB seine »allerersten Werke
ungewShnlichen Aufruhr und Enthusiasmus bei jenen Komponisten und
Menschen der Musikwelt, die gemne vorwirts blicken und einiges Mifvergniigen
bei den konservativen Musikern dieser Zeit“® erregten. Und noch bei seiner Rede
an der Totenbahre 1953 im Souterrain des Hauses der Komponisten sagte er:’
»lch bin stolz darauf, daB8 ich das Gliick hatte, in der Nihe eines so grofB3en
Musikers wie Prokofjew, zu leben und zu arbeiten®. Und unterstreicht noch spéter
(1965):* ,,Wie verschieden die thematischen Inhalte der Werke Prokofjews auch
sind, so weisen doch alle eine ins Auge fallende individuelle Handschrift auf. Und
es ist nichts Erstaunliches, da Bezeichnungen wie Prokofjew-Melos, Prokofjew-
Harmonie, Prokofjew-Kadenz, Prokofjew-Instrumentation im Musikleben aufka-
men®. Immerhin hat Schostakowitsch 1958 fiir Musgis selbst Klavierauszug und
Bearbeitung von ,,Krieg und Frieden* erstellt, jenem Werk, daf3 er ,,genial“9 findet
und immer wieder besonders lobt."

Aber natiirlich war die Beziehung zweier Persénlichkeiten wie Prokofjew und
Schostakowitsch kompliziert gewesen und hatte im Laufe der Jahre Schwankun-

gen erlebt. Der junge Schostakowitsch hatte zu dem 15 Jahre ilteren Kollegen
aufgeschaut.

Im schopferischen Wettstreit jener Jahre, in denen Prokofjew nach der Emigra-
tion in Amerika und Westeuropa wieder Verbindung mit der russischen Heimat
aufnahm und in denen Schostakowitsch sich zu entfalten begann und dann in den
1930er und 1940er Jahren beide bei der Entwicklung der sowjetischen Musik als
kollegiale Kontrahenten gegeneinander standen und zu polemischen Stellungnah-

Dmitri Schostakowitsch: Chaos statt Musik?, hrsg. Isaak D. Glikman, Berlin 1995; 124.
Erfahrungen, a.a.O., S. 59.

Zeugenaussage, a.a.0., S. 73.

Prokofjew: Dokumente: a.a.0.; 379.

Erfahrungen, a.a.0., 154.

Chaos statt Musik, a.a.0.; 124.
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men gezwungen waren, haben ihre Beziehungen belastet. Wenig drang davon
nach auBen; denn &ffentlich wurde die Form gewahrt. Erst nach den Diskussionen
von 1948 und den parteidffentlichen Anfeindungen als ,,Volksfeinde* und ,,For-

malisten kamen sie sich wieder néher.

Und Prokofjew, von Alter und vor allem Krankheiten geprigt, hatte Frieden
geschlossen, Konkurrenzdenken abgelegt, fand sein ,,Einssein mit der Welt“,"" bei
dem zuweilen die Naturliebe auf seinem Sommersitz Nikolina Gora bei Moskau
im Mittelpunkt stand. Mstilslaw Rostropowitsch, der damals wegen einiger Cello-
Kompositionen von der Sonate mit Klavier op.117 bis zum Symphonischen
Konzert op. 125 engen Kontakt hielt, berichtet davon,'? daB der Komponist ,,meh-
rere Male am Tag einen Spaziergang machte, wobel er nicht ablieB sich immer
wieder an den Schénheiten der Natur zu erfreuen...“ Hier entstand neben Werken
wie das Oratorium ,,Auf Friedenswacht op.124 (gleichsam ein Gegenstiick zu
Schostakowitschs ,,Lied von den Wildern®) oder der Kindersuite ,,Winterlager-
feuer* op122 seine letzte, die 7. Sinfonie op. 131. Von ihr vermerkt Schostako-
witsch noch 1957 unter der Uberschrift ,Eine Sinfonie des Lichts und der
Lebensfreude®,'® daB sie ,,erneut die bedeutende melodische Begabung* zeige und
_unwillkiirlich Hochachtung™ vor dem starken Willen des Kiinstlers ausldst, der
noch in den Tagen, in dem das Leben am Erléschen war, zu solch kiinstlerischer

Leistung fahig war.

Immer wieder betont Schostakowitsch in seinen AuBerungen zu Prokofjew ,,je-
nes Verantwortungsgefiihl, das ihn in die Lage setzte, auf ideale Weise seine
Arbeit einzuteilen. Er komponierte an jedem Tage, selbst an solchen, wo ihm von
den Arzten dringend Ruhe verordnet war... Hier haben wir sowjetischen Kom-
ponisten von Prokofjew zu lernen®, an Verantwortungsgefithl und idealer Ar-

beitsdisziplin.

11 Sigrid Neef, a.a.0., S. 14.
12 Prokofjew: Dokumente, a.a.0., S. 451 f.
13 Erfahrungen, a.a.0., S. 128 f.
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' Die Bez?ehungen unterschieden sich eigentlich erst nach der Abl6sun

Jjener .gememsamen Tradition, die mit den Eckpunkten Rimski-Korsakov% i
Tschaikowski umrissen ist. Prokofjew hat von beiden Lagern profitiert. T 1'md
und Gliere aus Moskauer Sicht wirkten in den Kinderjahren. Der ervs./ znejew
Jiingling kam in Petersburg bei Rimski-Korsakow, Ljadow .und Glasac o
schépferischen Impulsen, wenn auch oft in provozierendem Kontrasttm(;;’/ "
k.amen die die Anregungen moderner Kunststrémungen: zuerst die aus s at o
tischem Klangrausch herausdréngenden Modernismen von Skrjabin Filnfionlz/?n_
Reger, der 1906 in Petersburg gastierte und Prokofjew faszinierte, jene Prinzi 'ax
schJ'leI.ler tonaler Wechsel aufzunehmen und als ,tonale Ve;'renkun mz‘l‘plen
kultlYleren, die das weitere Schaffen individuell prégen, von der ,,S r%lenh Z'u
class.lque“ bis zu den Balletten um ,,Romeo und Julia“ und Aschenl:ré}(/i II‘)‘ (l))me
half ihm aus den traditionellen Verfahren wie sie sich noch il”l, der e-Moll-; f E'is
von 1901 oder den Orchesterstiicken »Irdume* und ,,Herbstliches” von 1;110Ome
Nachklang von Skrjabin bestimmten oder ihm unter dem EinfluB von Nik Elll?
Ts.cherepnin Anregungen gaben, in seiner Sinfonietta von 1909 mit mehrl Zal
minder von Reger angeregten ,,tonalen Verrenkungen* auszubrechen. -

.Besonderes Experimentierfeld war dabei die Klaviermusik die aus d
Skizzen seiner ,pesenki“(Liedchen oder einfachen Stiicken) 21’1 Sammlun ::rll
wuchsc.en etwa zu vier Piecen wie in op. 3 und op. 4, von denen er 1908 bei i
von Djagilew stimulierten Abenden fiir zeitgendssische Musik selbst vorst lle .
und Aufsehen in der ,,Szene der Moderne® erregte; {ibrigens 1911 spielt . ;e
auch Schonbergs drei Klavierstiicke op. 11. Wjatscheslaw Karatygin Sin Iz f;k i
und Mitorganisator der »Abende“, stellte denn auch fest, dal3 diese, Musilz1 Ider
genaue Gegensatz zu der Skrjabins ist und dankte dem Himmel daf3 solch” ér
Gegen?an zum Vorschein gekommen ist“.'* Und eine Kritik’bei Slowo(‘e‘llrsl
be-schelmgt dem jungen Komponisten, daB er ,auBerordentlich origi;ell“ sich
ze{ge und ,,zum &ufersten Fliigel der Modernisten* gehore und ,,in seiner K"lllc
heit und Originalitit sehr viel weiter als die zeitgendssischen l:ranzosen“ glel:hr:

14 Prokofjew: Dokumente, a.a.0, S. 376.
I5 1. Nestjew: Prokofjew. Der Kiinstler und sein Werk, Berlin 1962, S. 43
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,Ein zweifellos groBes Talent in allen Capricen einer reichen schopferischen

el
Phantasie*.'®

Da diese Werke wie auch die 1. Klaviersonate op. 1 bei Jiirgenson 1911 bis
1913 genauso wie die Tokkata und die 10 Stiicke op. 12 gedruckt vorlagen,
konnte dann spéter auch Schostakowitsch auf sie zuriickgreifen. Allerdings in den
Biographien ist immer nur auf das 1.Klavierkonzert Prokofjews (op.10) verwie-
sen, das er wohl 1926 studierte und bei Krzysztof Meyer'’ gemutmaft wird, daf

er ,,auch den frithen Prokofjew kannte®.

Beim ersten Kennenlernen 1927 hatte Schostakowitsch seine 1. Klavier-sonate
vorgestellt, und Prokofjew {ibermittelt,'® daB das Gefallen (nach Meinung Assaf-
jews) daher gekommen wire, da das Werk offensichtlich unter dem Einfluf Pro-
kofjews entstanden war. Laut Meyer'® wire die Verbindung zu Prokofjews 3. So-
nate (bei Gutheil 1908 gedruckt) herstellbar, ,,aber bei weitem radikaler®. Fried-
bert Streller” sieht einen Ansatz bei Prokofjews Tokkata op. 11.

Fiir Prokofjew war der Ansatz bei jenen kiinstlerischen Akzentuierungen, die
mit den futuristischen, bzw. symbolistischen Tendenzen der Literatur und Kunst
verbunden sind. Diese Verbindung zu jener Kreisen, die der ,,Mir iskusstwo®, an
der Djaghilew als Impresario moderner Kunst grundlegend beteiligt war, wurde
vor allem in jenem Bereich wirksam, der von theatralischen Experimenten
ausgingen, die den jungen Opernkomponisten beeinflussen konnten. Vor allem
Meyerholds Ideen, etwa die 1909 von seiner ,,Tristan“-Konzeption avantgardi-
stisch ausgingen und 1913 in einer Aufsatzsammlung nach der Inszenierung der
Wagnerschen Oper verallgemeinernd weitergeflihrt wurden. Im Gegensatz zu Sta-
nislawskis realistischem Stil zielte er auf ein ,,stilisierendes®, ein ,,bedingtes Thea-
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ter“.?' Hier sollte Geflihlsbetonung vermieden werden. Es ging um eine neue
»Darstellung®, eine modernere, die spiter bei Bertolt Brecht »Verfremdung ge-
nannt wurde. Die damit gewonnene Operativitit, Mobilitat, Flexibilitidt des
Theaters versetzte den ,,linken®, der Revolution zugetanen Regisseur nach 1917
in die Lage, seine Konzeption sofort wie viele Kiinstler von Majakowski bis Cha-
gall, Kandinsky oder Malewitsch, Alexander Blok oder Bulgakow aktuell in den
Dienst der Revolution zu stellen. Die gesellschaftskritische, antizaristische, anti-
biirgerliche Position wirkte auf Prokofjew. Nicht nur, daB seine Klangsprache sich
provozierend verschirfte (2. Klavierkonzert oder Skythische Suite), sondern auch
zu Sujets tendierte wie das der Oper nach Dostojewskis »opieler”, fiir den sich
inszenatorisch auch Meyerhold interessierte. Die Oper war 1917 fiir das Marin-
skij-Theater vorbereitet. Die revolutiondren Verédnderungen der Bolschewiki ver-
hinderten die Realisierung. Aber noch 1925 bezeichnete Meyerhold den Prokof-
jewschen ,,Spieler als ,.einen Grundstein fiir die sowjetische Opernentwick-
lung®.?> Und der Komponist war von diesen Vorstellungen (,,Das Theater ist nicht
das Leben. Wir spielr;n Erleben*)? inspiriert als er 1917 durch Meyerhold auf die
Gozzi-Adaption ,,Die Liebe zu den drei Orangen* aufmerksam wurde. Damit be-
ginnt jene Prokofjewsche Eigenentwicklung einer neuen Operngestaltung, die er
in Varianten iiber den ,,Feurigen Engel* (1928), ,,Semjon Kotko* (1940), »Krieg
und Frieden“ (1941-1953) und der ,,Geschichte eines wahren Menschen® (1948)
realisiert. Sie ist auch in klassizistischer Adaption bei der » Verlobung im Kloster
(1939-1945) noch deutlich zu erkennen.

Meyerhold hat auch auf Schostakowitsch einen starken Eindruck hinterlassen,
nachdem er ihn 1929 kennenlernte, als der Regisseur einen Komponisten fiir die
Inszenierung von Majakowskis ,, Wanze* suchte.

21 Bericht iiber das internationale Symposion »Sergej Prokofjew K&ln 1991, Regensburg 1992
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Prokofjew, der dafiir vorgesehen war, mufite wegen Verpflichtungen bei Dja-
gilew in Paris (Ballett ,,Der verlorene Sohn®) absagen, und Meyerhold holte sich
Schostakowitsch, dessen Oper ,,Die Nase* gerade erfolgreich in Leningrad urauf-
geflihrt war. Wie Krzysztof Meyer24 iiberliefert, meinte er: ,,Die Musik wird die-
ser noch junge, aber sehr begabte Pianist und Komponist schreiben. Ich bin von
ihm fest iiberzeugt. Er wird noch zeigen, was er kann...“ Und der Komponist
erinnert sich 1974:% daB er , starken EinfluB auf mein Schaffen* gewann; denn
,nach der Begegnung mit Meyerhold begann ich, mir noch mehr Miihe zu geben
und jede meiner Kompositionen griindlicher zu durchdenken. Mich begeisterte
das unablissige Streben Meyerholds sich vorwirts zu entwickeln, stindig zu

suchen und jedes Mal etwas Neues zu sagen, und das steckte mich an®.

Der Regisseur #uBerte sich auch ,mit groBem Entziicken tber das Schaffen
Prokofjews*, das ja bisher auch groBen EinfluB auf Schostakowitsch hatte. Ein
erstes Begegnen hatte ja bereits 1927 in Leningrad stattgefunden, Prokofjew hatte
sich positiv zur 1. Klaviersonate Schostakowitschs gedufert. Aber auch in ande-
ren Werken aus jener Zeit ist die Wirkung des 15 Jahre Alteren greifbar, so bei
den 1920/22 entstandenen ,,Drei fantastischen Tédnzen“ op. 5. Sie zeigen deutlich
die klassizistischen Ziige des Vorbildes mit jenen ,tonalen Verrenkungen® der
Gavotte aus der ,,Symphonie classique® wie etwa bei Nr. 3 ,,Allegretto” oder dann
noch nachklingen in den 24 Préludes (etwa Nr.24) von 1932/33.

Dazwischen aber liegen 1926 die ,,Aphorismen“ und die 2. Sinfonie, die jenen
experimentellen Klangstudien nachgehen, wie sie mehr von Strawinsky und
Schénberg angeregt sind oder jene Versuche widerspiegeln wie sie die Zeitgenos-
sen Wyschnegradski, Roslawez, ~Golyschew, oder Obuchow und Lourié
vorlegten.”® Das waren Klangstudien, die wahrgenommen, aber im Prinzip ohne
tieferen EinfluB blieben, da Schostakowitsch eingeschlossen war in die &stheti-

24 Krzysztof Meyer, a.a.0., S. 135.

25  Erfahrungen, a.a.0., S. 38.
26  Detlef Gojowy: Neue sowjetische Musik der zwanziger Jahre, Laaber 1980, S. 3 ff.
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schen Diskussionen um die neue Filmkunst bej Sow-Film, spiter Len-Film (Le
ningrader Studios). -

So wie Prokofjew die Opern- und auch Ballettvorstellungen unter den Anre-
gungen.vo.n.Meyerhold entwickelte, so wuchs Schostakowitsch in die Gestal-
tungsprinzipien des Films hinein, wurde Teil der #sthetischen Auseinan-
dersetzungen um Bildfolge, Bildrhythmus, den daraus sich ergebenden Form-
strukturen und natiirlich entsprechender musikalischer Mittel, die neben
sinfonischer Gestaltung auch populire Genres wie Foxtrott, Galopp,, Walzer ein-
zubeziehen dringte. Wie ihm das bestens gelang, offenbart nicht zuletzt auch das
Konzert fiir Klavier, Trompete und Streicher.

Um Meyerhold sammelte sich eine Schar junger Kiinstler, so auch Schosta-
kowitsch, wenn er am Klavier die Szenenmusiken zur Inszenierung der Maja-
kowskischen ,,Wanze* vorstellte, die — um es nach Brecht zu formulieren — dim
»Gestus des Zeigens* dienten und mit genialem Witz eben Elemente der , Um-
ga.ngsmusik“ leicht verfremdet wirksam werden lieBen. Erste Versuche bej ”Sow-
Kino begannen 1929 mit ,,.Das neue Babylon“. Man setzte sich zusammen — wie
Kosinzew sich erinnert®’ — »die Gedanken waren allgemein, keine Illustration der
Bilder, sondern die Musik sollte ihnen eine neue Qualitét geben, sich in Tempo
und Rhythmus an die Bildfolge halten“. So entwickelte sich jener ,,.Lenfilm-Stil“
der in Zusammenarbeit mit den gleichaltrigen Regisseuren Trauberg und Kosin—’
zew im Stummfilm vom neuen Babylon sich liberzeugend duBerte. Schosta-
ko.witsch fand damals selbst,”® daf er bei der Musik zu diesem Film ,,weniger das
Prinzip verbindlicher Illustration der Szene nutzte, sondern dramaturgische
Hauptlinien suchte und ihnen thematisch nachging®. Solche Anlage prigte auch
die Gestaltungsweise seiner 3. Sinfonie »Der 1.Mai“ aus der gleichen Zeit.

Nach der bei aller Originalitit noch in der Formtradition Tschaikowski-
Glasunow stehenden 1. Sinfonie von 1926 hat er damit nach der 2. Sinfonie von
1927 mit programmatischer Anlage von den Anfingen eines ,,Urchaos® zur

27 8. Chentowa: Molodye Gody Schostakowitscha, Band 2, Leningrad 1980; 96.
28  Dmitri Schostakowitsch: O vremeni i o sebje, Moskwa 1980, S. 96.
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Widmung an den neu ordnenden Oktober (10.Jahrestag!) nun mit der ,,Dritten”
neue sinfonische Prinzipien einer kinematographischen Dramaturgie erprobt,
bevor das tiefgreifende Erlebnis Gustav-Mahlerscher Sinfonien ihn zu einer neuen
Stufe sinfonischer Durchgestaltung fiihrte. Hier nun fand Schostakowitsch seinen
sinfonischen Stil den er nach der genialen, aber vorerst zuriickgezogenen
4. Sinfonie ab der ,Fiinften“ in die Breite wirken lassen konnte.

Das ist eine Entwicklung, die sich nun wesentlich von Prokofjews kiinst-
lerischen Ideen unterschied. Bei Volkow?’ kann man dann auch lesen, wie kritisch
sich Schostakowitsch geduBert haben soll: ,,In seinen Opern bringt Prokofjew
haufig das Sujet dem Effekt zum Opfer. Sie kénnen das im ,Feurigen Engel’ und
in ,Krieg und Frieden’ feststellen. Man hért und bleibt unberiihrt. So empfinde ich
es heute. Frither war das anders. Aber das ist lange her. Und dann dréngte meine
Begeisterung fiir Mahler selbst Strawinsky in den Hintergrund, erst recht natiirlich

Prokofjew... Mahler und Prokofjew sind unvereinbar*.

Damit sind die gemeinsamen Ansitze nun ginzlich aufgehoben. Die Person-
lichkeiten in ihren unterschiedlichen Ziigen ausgeprégt. Die héflich kollegialen
Aussagen in der Offentlichkeit vermeiden nicht gelegentliche Kontroversen.

Als Prokofjew 1927 Schostakowitschs 1. Klaviersonate kennenlernte, lobte er
den jungen Pianisten und Komponisten. Schostakowitsch dagegen erwidhnt diese
Begegnung niemals, als ob der dltere Komponist keinen Eindruck hinterlassen
hitte. Prokofjew dagegen setzte sich in Paris fiir den jungen Kollegen, dessen
1.Sinfonie und das ,,Oktett“ er inzwischen kennengelernt hatte, ein und wollte ihn
_ das war Mirz 1934 — einladen, selbst dort aufzutreten. Aber Schostakowitsch,
offensichtlich an einer Auslandsreise uninteressiert, reagierte trotz mehrfacher

Bemiihungen nicht.

Als im gleichen Jahr Prokofjew im Hause von Alexej Tolstoi wieder mit
Schostakowitsch zusammentraf, spielte der Altere als ,brillanter Pianist* die
Gavotte aus der Klassischen Sinfonie. Schostakowitsch fand das ,,wundervoll!

29  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow, a.a.0., S. 77.
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einfach herrlich! und spielte sein 1. Klavierkonzert, das mit der Trompete.*
Prokofjew soll sich duBerst zuriickhaltend gezeigt haben: ,nun was soll ich sager.f?
... Nach meinem Eindruck ist dieses Werk unausgereift und formal ziemlich wirr.
Was das Material angeht, scheint mir das Konzert stilistisch zu buntgemischt zu.
sein und nimmt sozusagen nicht allzuviel Riicksicht auf die Anforderungen des
guten Geschmacks®. Laut Tolstoi lief Schostakowitsch mit dem Ruf: »Prokofjew

dieser Hundesohn und Halunke! Fiir mich existiert er nicht mehr!“, wiitend aus
dem Haus.

Ein tiefer Ril — mutmaft Volkow, der diese Geschichte iberliefert — sei zwi-
sc.:hen den Komponisten geblieben, und tatsichlich gibt es bis in die Kriegsjahre
eine Reihe ausgesprochen kritischer Einschitzungen. So erstens bei der .. Alexan-
der.-Newski“—Kantate Prokofjews: ,,Insgesamt gefdllt mir das Werk nic,};t. Nach
meiner Ansicht verletzt es einige kiinstlerische Normen. Es enthilt zu viel

physisch laute, illustrative Musik®“.”" Hier offenbaren sich die Unterschiede bei
den Vorstellungen von Film-Musik.

.Aber auch zweitens im Verhiltnis zur Adaption klassischer Modelle gab es
Divergenzen; schon 1925 hatte Prokofjew eindeutig sein MiBfallen zur Aufnahme
klassischer Motive bei Strawinsky geduBert:*? , den Weg zur Stilisierung im
Geiste Bachs... kann ich nicht gutheien. Denn — wenn ich auch Bach liebe und
glaube, daf} es nicht schlecht ist, nach seinen Grundsitzen zu komponieren, so
darf man doch nicht in seiner Art stilisieren®, und meint, das ,,liberhaupt ’alle
Werke weniger wertvoll sind, die wie ,Pulcinella’ oder sogar meine Klassische
Sinfonie in der Art eines anderen geschrieben sind“. Das erklirt denn auch die
vorsichtige Beurteilung des Schostakowitsch-Klavierkonzerts mit Beethoven-Zi-

taten (Appassionata und ,,Wut iiber den verlorenen Groschen®) und Jazz-Sti-
lisierungen.

30 Krzysztof Meyer, a.a.0.; 143.
31 Volkow: Stalin und Schostakowitsch, a.a.0.; 297.
32 Prokofjew: Dokumente, a.2.0.; 171
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Noch einmal bricht drittens der Unterschied auf bei der Urauffithrung von
Schostakowitschs Klavierquintett op. 57, das Prokofjew als ,keinen groBen
Hohenflug® findet, obgleich er zugibt, daB er das Werk fiir hervorragend hilt. Die
Fuge des 2. Satzes ist ,der beste und interessanteste.... Dem allgemeinen
Eindruck nach enthilt seine Fuge unglaublich viel Neues“.*> Aber Prokofjews
starke Kritik trifft natiirlicherweise die ,,Anwendung Bachscher Wendungen und
solcher aus der Zeit von Bach im ersten Satz (gemeint ist der Stil des Préludiums,
F.S.)... Dies ist nichts Neues, und man hitte — wie mir scheint — fiir die Grundfi-
gur etwas anderes finden sollen; das ist nachléssig in Verwendung des Materials:
,Bach hat so geschrieben, dann nehme ich auch die Figur’. Es wire viel besser,
man wiirde sich iiberlegen, etwas Neues zu schaffen. Das ware dann viel origi-
neller*. Der Hauptangriff aber gilt dem vierten Satz, ,Intermezzo*: Hier ,,wurde
ein Hindelsches Prinzip angewandt, eine ausgedehnte Kantilene vor dem Hin-
tergrund des Pizzicato der laufenden Bisse. Aber was bei Hindel wunderbar
wirkt, ist bei Schostakowitsch nur ein Trick. Schostakowitsch mit seiner Phantasie
konnte auf eine solche Adaption verzichten; denn, wenn der BaB endlich ver-
stummt, beginnt erst die wunderbare Musik, es erklingt ein authentischer Scho-

stakowitsch...“

Aufgrund solcher kritischer Einschétzungen greift nun auch Schostakowitsch
zu solch ambivalenter Kritik, so 1944 in seinem Artikel ,,.Sowjetische Musik in
den Tagen des Krieges“34 indem er darauf verweist, daB ,,Prokofjew .... ein pro-
fessioneller Komponist“ sei, ,,der das gesamte Arsenal der Mittel musikalischen
Ausdrucks hervorragend beherrscht®, aber dafB3 er nach der 7. Klaviersonate und
der , Meisterschaft und Warme® seiner Flotensonate auch ,,MiBerfolge in dieser
Zeit* hatte. Zum Beispiel die Suite ,,Das Jahr 1941%, , ein schwaches Werk... Es
gibt dort die iblichen Prokofjewschen Kniffe in der Instrumentation, in der Ge-
dankenschirfe, aber von Prokofjew miisse man ,viel verlangen und fordern®.
Hier aber sei ,,mit einer gewissen Hastigkeit, einer nicht geniigend Durchdachtheit
und Durcharbeitung® gearbeitet worden. Und wenn er die ,,Fruchtbarkeit Sergej

33 Chentowa: Molodye Gody.., a.a.0., S. 272/273.
34  Erfahrungen, a.a.0.; 60 f.
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Sergejewitschs als einzigartig® lobt, so sei aber die ,,Ballade vom unbekannten
Knaben® jedoch ,,in der Form nicht ganz gelungen®, erfahre eine ,,bandférmige*
Entwicklung und ,,verlduft ohne bestimmte konstruktive Stiitzen* usw. usf. Und
postulierte: ,,man darf keine unfertige Produktion hinausgehen lassen...“

Das ist natiirlich eigentlich ungerecht, denn in den Kriegstagen ging es um
schnelle Reaktion auf die Ereignisse, gleichsam unmittelbare Stellungnahme.
Aber ansonsten hielt sich Schostakowitsch in seinen Urteilen gegeniiber Kollegen
zuriick, wenigstens in offiziellen Dokumenten.

Sein Interviewpartner Volkow hat dagegen sowohl in der ,,Zeugenaussage* als
auch ,,Stalin und Schostakowitsch“ eine ganze Reihe pejorativer Aussagen iiber-
mittelt. Hauptakzent: — Prokofjew koénne nicht orchestrieren, er habe das nicht
richtig gelernt.”® Ich erinnere mich, als in Leipzig 1957 ,,Die Verlobung im Klo-
ster als deutsche Erstauffiihrung geprobt wurde, gab es Diskussionen, der diinne
und durchsichtige Klang wiirde nicht tragen! Es erwies sich nach der Premiere
daB gerade das beeindruckend reizvoll war. Im Moskauer Bolschoi Theater war’
man da anderer Meinung und lief} die Ballette ,,Romeo und Julia® und ,,Aschen-
brédel* in Tschaikowski-Sound von den Schlagzeuger Progrebow uminstrumen-
tieren und bei Volkow liest man:*® ,,und ihm blieb nur Uibrig, die Faust in der
Tasche zu ballen“. Und Schostakowitsch meint dazu iiberheblich: ,,als Orchestrie-
rer war Prokofjew nicht eben bedeutend. Ich habe schon als junger Dachs seine
Orchestrierung korrigiert, als ich sein Erstes Klavierkonzert spielte®.

Als Argumentation gegen diesen Mangel fithrt man dann an: daf ,,Prokofjew
die Orchestrierung gern einem Assistenten iiberlieB“.>” Das ist eine pauschale
Abqualifizierung, denn Prokofjew schrieb seine Werke auf drei Notensystemen
und hielt darin genau fest, welche Instrumente wo und wie einzusetzen sind, so
daB der Ersteller der Partitur ( meist durch einen befreundeten Musiker, der

35  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow, a.a.0., S. 67.
36  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow; a.a.0., S. 75.
37  Volkow: Stalin und Schostakowitsch, a.a.O., S. 253.
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langjéhrig mit den Intentionen des Komponisten vertraut war) genau erkennen

konnte, was gemeint war.

Solche Schostakowitsch unterstellte Zitat geht wohl mehr auf kursierende
Geriichte zuriick, denn auf authentische Aussagen. Sie sind von Volkow
eingebracht worden. Schostakowitsch in seinem zurlickhaltend vornehmen
Charakter meinte zwar wirklich, daf3 ,,Prokofjew immer viel wirkungsvoller und
interessanter war als ich*:* ,Er wihlte immer die effektivere Pose, damit sein
klassisches Profil zur Geltung kommen konnte und noch attraktiver aussah... Er
war — meint der Kollege® — in einer Gliickshaut geboren. Immer bekam er, was er
wollte. Meine Sorgen und N&te hat er nie gekannt. Er hatte immer Geld und
Erfolg und infolgedessen den Charakter eines verwohnten Wunderkindes....“

Aus Unkenntnis des Prokofjewschen Lebensweges und dessen harte Kampfe
um Anerkennung in Amerika und Westeuropa, kommt er zu peinlichen Mutma-
Bungen iiber Prokofjews Riickkehr, die des leidenschaftlichen Spielers, der immer
gewonnen habe. ,,So glaubte er alles genau kalkuliert zu haben... Und Prokofjew
iiberlegte, daf3 es fiir ihn doch wohl vorteilhafter sei, in die Sowjetunion zuriick zu
kehren. Bei einem solchen Schritt wiirden im Westen seine Aktien nur steigen...
Und in der Sowjetunion wiirde man ihn nicht lénger als Fremden betrachten.

Ergo, er, Prokofjew wiirde wieder gewonnenes Spiel haben*.*

Solches Hinterzimmergeschwitz scheint einem lauteren Charakter wie dem
Schostakowitschs unangemessen und erstaunlich. Vielleicht hat der kranke,
alternde Schostakowitsch schwache Minuten gehabt. Daf} er — wie Volkow vor-
gibt*' — seine Unterschrift dazu gegeben hat, erscheint schier unméglich. SchlieB-
lich war Prokofjew je kein Konkurrent mehr, seit der amerikanischen Erstauf-
fiihrung der ,,Leningrader Sinfonie* (1942) hat sich das ausgeglichen:*” ,,Obwohl

38  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow, a.a.0., S. 67.
39  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow, a,a,0., S. 74.
40  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow; a.a.0., S. 75.
41  Zeugenaussage, nach Solomon Volkow, a.a.0, S. 24 f.
42 Krzysztof Meyer, a.a.0., S. 288.
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in der Sowjetunion noch ein anderer hervorragender Komponist lebte und kom-
ponierte — der einst in aller Welt als Neuerer anerkannte Prokofjew —, wurde dem
Schépfer der Leningrader Sinfonie von nun an der erste Rang zugesprochen®

Am Ende ihrer Leben aber trafen sie sich auf eigene Weise. Vergleicht man die
Finali der letzten Sinfonien — also Prokofjews ,,Siebente und Schostakowitschs
»Fiinfzehnte“ —, so ergibt sich bei aller individueller Prigung eine iiberraschende
Verwandtschaft:

Prokofjew greift auf Motivik des 1.Satzes zuriick. Der wuchtig intonierten
Kantilene des 2. Themas folgt das weiter ausgearbeitet, fantastisch traumhafte
SchluB-Thema, das schon im 1. Satz mit Xylophon, Glockenspiel, Piccolo an-
gedeutet ist. Hier nun, im Finale, wird es wieder ausgefiihrt und wandelt sich lei-
se, ,mp pensieroso” mit den Trompeten in eine Art Trauermarsch: elegische
Geste, Abschied, unterlegt mit zwischen Dur und Moll wechselnder Motivik, die
schlieBlich in Dur ,,pp“ verklingt.

Schostakowitsch seinerseits kommt 20 Jahre spéter in seiner letzten Sinfonie
zu einer dhnlichen Gestaltung. Sie endet hnlich visionir, zeigt Verbindung zu
den vorangegangenen Sitzen, [5st das Klangbild eines ,,Infarkt“-Akkordes all-
méhlich in Transparenz auf. Es klingen nur noch kristallen und licht die Celesta,
Piccolo, Kastagnetten, Xylophon, Triangel vor dem Hintergrund des lang ausge-
haltenen A-Dur-Akkords der Streicher und des Klangwebens vom Schlagwerk,
um ,,morendo® zu verwehen oder — wie der polnische Dirigent Kazimierz Kord
hierzu einmal bemerkte —, es sei eine »Musik, die bis auf den Grund eingedschert,
ausgebrannt ist...“ Ein Passacaglia-Thema IRt Erinnerungen an die ,,Leningrader
Sinfonie* konkret werden, wihrend Prokofjew in dem anfangs meiner Ausfithrun-
gen genannten Kinderblick Verkldrung sucht, AnschluB an die mérchenhaften Bil-
der der Ballette ,Romeo und Julia® (Thema des Traums der Julia, der sich
schlielich als tragisch erweist) oder die mérchenhaften Szenarien der Mitternacht
aus ,,Aschenbrodel”. Finis, Ende, aber doch nicht hoffnungslos?
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Brigitte Kruse:

Bleiben oder gehen? —
Sergej Prokofjew und Dmitri Schostakowitsch —
zwei Personlichkeiten, eine Tradition

Ungliicklich das Land,
das von seinen Dichtern Heldentum erwartet.

(Marcel Reich-Ranicki)

Paris, 12.Mérz 1934: Sergej Prokofjew schreibt an Nikolai Mjaskowski:

. Ich konnte nicht herausfinden, ob Schostakowitsch nach Paris reisen darf (wort-
lich: delivered. geliefert wird) fiir sein Konzert hier Ende April. Es wdre am besten,
den Komponisten selbst als Solisten zu haben. Wenn das aber nicht moglich ist,
dann sollten Sie die Noten schnell schicken, damit ein hiesiger Pianist die Zeit hat,
es zu lernen. "

Weihnachten 1936 heiB3t es aus Paris:

. Szenkar’s Konzert wird am 9. Januar stattfinden. Ihre Sechzehnte, meine

Ouvertiire op. 72 und Schostak’s Konzert, gespielt von einem franzésischen Piani-
2

sten: *

Eine typische Konstellation: Prokofjew bemiiht sich, das Werk seines jiingeren
Kollegen im Ausland bekannt zu machen, Schostakowitsch aber wird nicht aktiv,
,, kiimmert sich so wenig um seinen Ruhm d , wie Mjaskowski ironisch feststellt.

War er nicht interessiert, konnte/wollte er nicht?

1 Selected Letters of Sergei Prokofiev, translated, edited and with an introduction by Harlow
Robinson, Boston 1998, S. 310, Ubertragung aus dem Englischen: Brigitte Kruse

A.a.0.8.320

Zitiert nach Krzysztof Meyer Dmitri Schostakowitsch. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Mainz
1998, S. 217
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Auslandsbeziehungen, gar Auslandsreisen riefen 1934 in der Sowjetunion
bereits den Argwohn der Herrschenden hervor. Aber 1934 ist auch das Jahr des
groBen Urauffiihrungserfolgs der ,Lady Macbeth von Mzensk*. Moglicherweise
hat die darauf folgende umfangreiche Aufflihrungsserie Schostakowitsch so in
Anspruch genommen, dass er alles andere vernachlissigte. Zwei Jahre spéter
schon — nach dem vernichtenden Prawda-Artikel ,,Chaos statt Musik“ — war der

offiziell geduBerte Wunsch nach einer Auslandsreise obsolet.

Zwei unterschiedliche Lebensentwiirfe zweier Komponisten, die oft in einem
Atem genannt werden, stehen zur Diskussion. Die Personlichkeiten konnten
kontrérer nicht sein:

Prokofjew — der weltgewandte, extrovertiert selbstbewusste, von vielen als
egozentrisch und arrogant erlebte um 15 Jahre Altere, der 18 Jahre im Ausland
verbrachte, aufgewachsen im vorrevolutiondren Russland als Mittelpunkt einer
gesichert und im Wohlstand lebenden Gutsverwalterfamilie, allseitig gefordert
und behiitet.

Schostakowitsch, als eines von drei Kindern einer zur technischen Intelligenzia
gehorenden Familie groB geworden in den oft von materieller Not und Hunger
geprigten Jahren von Revolution und Biirgerkrieg. Nach dem frithen Tod des
Vaters zum Ernéhrer der Familie geworden, wirkte er eher introvertiert, zuriickge-
zogen, nach den politischen Angriffen auf ihn zunehmend verschlossen, von
schwacher gesundheitlicher Konstitution.

Beide wurden frith gefordert und mit 13 Jahren an das St. Petersbur-
ger/Leningrader Konservatorium aufgenommen, wo sie sich als Pianisten aus-
zeichneten und als Komponisten — zum Missfallen ihrer Lehrer — den Kontakt mit
der musikalischen Avantgarde suchten.

Prokofjew absolvierte das St. Petersburger Konservatorium 1914 mit der Auf-
fuhrung seines 1. Klavierkonzerts und dem Anton-Rubinstein-Preis fiir den

jahrgangsbesten Pianisten.
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Als er 1918 die Sowjetunion verlieB, zahlte er als Komponist zum &uBersten
Fliigel der Modernisten (Kalratygirl)4 und hatte sich den Ruf eines ,,enfant terrible*
der russischen musikalischen Avantgarde erworben, vor allem mit der provo-
zierend zugespitzt dissonanten Harmonik, den messerscharf kantigen Rhythmen
und der schrillen Klanglichkeit seiner friihen Klavierwerke, der beiden ersten
Klavierkonzerte und der ,,Skythischen Suite*.

Sergej Djaghilew war auf ihn aufmerksam geworden und hatte ihm einen
ersten Kompositionsauftrag fiir das Ballett ,,Alla und Lolli“ gegeben. Auch wenn
Djaghilew das kiinstlerische Ergebnis zundchst zuriickwies, gewann er den
Komponisten fiir seine Ballets russes, lud ihn nach Mailand ein (1915) und vergab
einen neuen Auftrag flir das Ballett ,,Le Chout* (Der Narr).5

Im Sommer 1917 hatte Prokofjew den amerikanischen Industriellen Cyrus
McCornick kennengelernt, der dem Komponisten Hilfe bei einem moglichen
Amerikabesuch versprach.

Angesichts des Krieges in Europa — Prokofjew verbrachte ihn, als einziger
Sohn einer Witwe vom Militérdienst verschont, die lingste Zeit ohne Beein-
trichtigungen im Kaukasus —, angesichts widerspriichlicher Nachrichten iiber
Revolution und Biirgerkrieg, angesichts des Umbruchs im Musikleben und nicht
zuletzt angesichts der kiinstlerischen Chancen, die sich fiir ihn auBerhalb Russ-
lands auftaten, wuchs in Prokofjew der Wunsch, fiir einige Zeit ins Ausland zu
gehen.

.Solange in Rufland der Sinn nicht nach Musik stand, miite in Amerika die Mog-
lichkeit vorhanden sein, viel zu sehen und zu lernen sowie meine Werke zu zeigen"

>

rekapitulierte der Komponist seine Uberlegungen in der 1937-1939 geschriebenen
Autobiographie. ¢

4 Vgl. Thomas Schipperges Sergej Prokofjew, Hamburg, 2. Auflage 2005, S. 37.

Vgl. Brief Sergej Djaghilews an Igor Strawinsky vom 8. Mirz 1915, in: Igor Strawinsky
Gesprdche mit Robert Craft, Mainz 1961, S.40f.

6 Sergej Prokofjew Dokumente, Briefe, Erinnerungen, Leipzig 1965, S. 147.
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Mit einem offiziellen Visum und dem Einverstindnis des Volkskommissars fiir
Bildungswesen Anatoli Lunatscharski —,, Sie sind Revolutiondr in der Musik, und
wir sind es im Leben — wir miissten zusammenarbeiten. Aber wenn Sie nach Ame-
rika wollen, werde ich Ihnen nichts in den Weg legen.*” — trat Prokofjew am

7. Mai 1918 die Reise an ,,wie ich glaubte, nur fiir einige Monate “.*

Als Emigrant wollte er nie gesehen werden. Ob er tatsdchlich nur einige
Monate wegbleiben wollte, mag dahingestellt sein, dass es 18 Jahre wurden, war
nicht vorhersehbar und hatte vorwiegend private und kiinstlerische, weniger

politische Griinde.

Seine Mutter war 1920 aus Sowjetrussland iiber Konstantinopel nach Paris
geflohen. Sie war auf seine Unterstiitzung angewiesen, denn ihr war die Riickkehr
versperrt. Prokofjew nahm sie bei sich auf. Sie starb 1924 in Paris.

Schon 1919 hatte er in Chicago die spanische Séngerin Carolina Codina (Lina
Llubera) kennengelernt, die ihm nach Europa folgte. 1923 heirateten sie. Beider
Sohne Swijatoslaw und Oleg wurden in Paris geboren. Linas Mutter wurde eine
wichtige Bezugsperson fiir die Kinder.

In Paris hatte Prokofjew Kontakt zur Religionsgemeinschaft ,Christian
Science®, in deren Thesen und Prinzipien er offenbar Bestdtigung flir seine Le-
bensauffassung fand.

Nicht zuletzt fand Prokofjew Gefallen an den Luxusgiitern des Westens, die
fiir ihn in Sowjetrussland nicht erreichbar gewesen wiren: Automobile, modische
Kleidung — noch auf seiner letzten Amerikareise 1938 hatte er eine lange Ein-
kaufsliste Linas dabei und kaufte ein Automobil, das er in die Sowjetunion
verschiffen lief3.

Ausschlaggebend fiir seinen langen Aufenthalt im Westen diirften letztlich die
kiinstlerischen Griinde gewesen sein und unter diesen weniger die Erfolge des
Pianisten Prokofjew, sondern sein Ziel, sich als Komponist im Westen durchzu-

7 A.a.0,S. 148
8 Ebd.
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setzen. Erfolg versprach er sich zuerst durch die Zusammenarbeit mit Sergej
Djaghilew. Der Einfluss des Méazens und Impressarios ist wohl kaum zu tiber-
schidtzen. Er iibte eine enorme Anziehungskraft auf Komponisten, Musiker
Ténzer, Literaten und Kiinstler aus und pridgte in der Zusammenarbeit mi;
Picasso, Matisse, Cocteau, Debussy, Ravel, Strawinsky den Six u.v.a. die Vor-
stellungen avantgardistischer Kunst im ersten Viertel des 20. Jahrhunderts. Mit
seinen Ballets russes wollte Djaghilew etwas vollig Neues schaffen. Er wollte

. Russland Russland offenbaren, Russland der Welt offenbare d di
i die - -
Welt sich selbst offenbaren. " & r e e

In diesem Kreis Erfolg zu haben, bedeutete einen anerkannten Platz in der
Pariser und damit der westeuropdischen Kulturszene einzunehmen. Die Ballette
die Prokofjew im Auftrag Sergej Djaghilews fiir die Ballets russes komponiertem:
wurden sein ,,Markenzeichen® im Westen: Prokofjew als d e r — elementar-
archaische — bolschewistische Komponist. Mit seinem vehementen Interesse,
Opern zu schaffen stiefl er bei Sergej Djaghilew allerdings auf wenig Interesse
und der besondere Rang Strawinskys blieb unerreichbar.

Neben Djaghilew war es vor allem der Freund, Verleger und Dirigent Sergej
Kussewitzky, der Prokofjews Werke in Europa und in Amerika durchsetzte. In
seinem Verlag Editions Russes de Musique/A. Gutheil erschien die Mehrzahl von
Prokofjews Kompositionen vor seiner Riickkehr nach Sowjetrussland. In Paris
brachte Kussewitzky das 1. Violinkonzert (1923), die ,,Chaldiische
Beschworung® (1924), die 2. Sinfonie und die Oper ,Der Feurige Engel“
(konzertent) zur Urauffithrung.

Nicht zuletzt wuchs Prokofjew in Paris in die Rolle eines Mittlers zwischen
Ost und West. Partituren wechselten zwischen Paris und Leningrad bzw. Moskau.

9 Bettina von Seyfried in www.info-netz-musik.bplaced.net

10 Neben ,,Alla und Lolli“ und , Le Chout* entstanden die Ballette »Le Pas d’acier” op. 41 (,,Der
Tanz des Stahls*, 1925/26), “Le fils prodigue® op. 46 (,,Der verlorene Sohn*, 1928/29) und ,,Sur
les Borysteéne* (,,Am Dnepr*, 1930/31)
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Prokofjew setzte sich fiir die Auffithrung junger sowjetischer Komponisten im
Ausland ein und empfahl die Werke seiner Pariser Kollegen in die Heimat. Eine
Rolle, die er gern iibernahm — auch um sich von Strawinsky in Paris abzusetzen?

Warum kehrte Prokofjew trotz seiner gefestigten Position in Westeuropa in die
Sowjetunion zuriick? Folgte er der ,,Hurengéttin Erfolg®, wie Strawinsky spitz-
zlingig behauptetelI und letztlich auch sein Freund Mstislaw Rostropowitsch ver-
mutete,'” spekulierte er darauf, dass seine Aktien im Westen bei einer Riickkehr
in die Sowjetunion steigen und der ,,verlorene Sohn* dort mit Glanz und ohne
Vorbehalte wieder aufgenommen wiirde, oder floh er gar vor Spielschulden, wie

Volkov unterstellt'*?

Sieht man von letzterem ab, so diirfte das nur ein, wenn auch nicht unwe-

sentlicher Teil seiner Griinde sein.

Prokofjew hatte auf seinen Reisen nach Sowjetrussland das Publikum (wieder)
gefunden, das er brauchte und das ihn auf Hénden trug, enthusiastisch, und
kenntnisreich — vor seinen Konzerten bekam er plétzlich wieder Lampenfieber,
das er in Amerika iiberwunden glaubte, denn in Moskau aufzutreten , wo man
mich so erwartet und, was das Schrecklichste ist, wo man mein Konzert kennt, ich

also nicht schwindeln kann — das ist schlieflich kein Pappenstiel. «ld
Seine Hoffnungen, die er als Komponist mit seinem Aufenthalt im Westen
verband, hatten sich nur teilweise erfiillt.

Das amerikanische Publikum interessierte an Prokofjew vor allem der Pianist

mit Fingern, Handgelenken, Armmuskeln aus Stahl'®. So stellte man sich einen

11 Igor Strawinsky Gesprdiche mit Robert Craft, 2.a.0., S. 40

12 ,,Ob seine Musik gefiel oder nicht — er war der Kénig und das hat er begriffen, und deswegen ist
er heimgekehrt.*, ,,Zum anderen muf man wissen, daB Prokofjew schrecklich eitel war und sich
nur fiir seine eigenen Werke interessierte. Er wubBte, seine Komponistenkarriere wiirde in seiner
Heimat glanzvoller sein als im Ausland. Davon war er iiberzeugt., in: Mstislaw und Galina
Rostropowitsch Die Musik und unser Leben, Miinchen, Ziirich 1987, S. 65 und S. 96 f.

13 Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, herausgegeben von Solomon Volkov, Berlin 2003,
S. 103.

14 Sergej Prokofjew Sowjetisches Tagebuch 1927, London 1991, S. 176.

15 Vgl. Schipperges a.a.0. S. 51

194

Brigitte Kruse: Bleiben oder gehen? — Sergej Prokofjew und Dmitri Schostakowitsch

R.eprésentanten des revolutiondren Russlands vor. Mit seinen Konzerttourneen
sicherte er sein materielles Auskommen. Von seinen Opern gelangte lediglich
»Die Liebe zu den drei Orangen“ zur — verspiteten - Urauffiihrung in Chicago.
»Der Spieler wurde erst 10 Jahre nach seiner Fertigstellung in Briissel
uraufgefihrt (1929), den ,Feurigen Engel* (1927) sollte er nie auf der Biihne
erleben. Diese Erfahrungen setzten sich allerdings in der Sowjetunion fort.

Prokofjew wurde mit der kommerziellen Ausrichtung und der Oberflich-
lichkeit des amerikanischen Musiklebens nicht warm.

Mit seinem jiingeren Freund Vladimir Dukelsky, den er in Paris intensiv
gefordert hatte und der nun in Amerika unter dem Namen Vernon Duke ein
erfolgreicher Songwriter fiir Hollywood war, ging er streng ins Gericht. Der ,,Ern-
sten Musik®, die dieser weiter komponierte (und die Prokofjew weiter protegierte)
warf er vor, dass sie trocken gerate, weil er hier die ,»Operettenhaftigkeit* zu
vermeiden suche, die ihm in Fleisch und Blut iibergegangen sei. Und er nennt als
berlihmtestes abschreckendes Beispiel eines russischen Komponisten, der sich
selbst verloren habe, Sergej Rachmaninow. Er sei ein Komponist von zuckersii-
Ben Liedern fiir das breite Publikum geworden.'®

So wollte er selbst nicht werden. Seine ,,neue Einfachheit“, die er in der ,,Liebe
zu den drei Orangen“ fiir das amerikanische Publikum erprobte, sollte eine andere
sein. Ein lukratives Angebot, fiir Hollywood zu komponieren, das Duke ihm
wihrend eines ihrer letzten Treffen in Amerika iibergab, lehnte er ab.

Auch zu den russischen Emigrantenzirkeln hatte Prokofjew ein gebrochenes
Verhiltnis. Das beruhte zunehmend auf Gegenseitigkeit. Viele Emigranten konn-
ten Prokofjews Wiederanniherung an die Sowjetunion nicht verstehen, er konnte
ihre grundsitzliche Ablehnung nicht nachvollziehen. Aber er vermisste auch eine
jugendliche Frische im Komponieren , all dieser Markevichs und Nabokovs in

ihrem Pariser Existenzkampyf. “'" Befiirchtete er diese Gefahr auch bei sich selbst?

16 Vgl. Selected Letters of Sergei Prokofiev, a.a.0., S. 146.
17 AaO,S. 148.
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Nicht zuletzt verlor Paris als kiinstlerischer Mittelpunkt flir Prokofjew an
Anziehungskraft. Sergej Djaghilew starb 1929, wenige Monate nach der Premiere
von Prokofjews Ballett ,,Der Verlorene Sohn“ in der Choreographie von George
Balanchine. Die Compagnie wurde noch im gleichen Jahr aufgeldst.

Sergej Kussewitzky, der Prokofjew mit der Auffihrung der ,Skythischen
Suite* 1921 mit einem Schlag in Paris bekannt gemacht hatte, ging 1924 in die
USA, um die Position des Chefdirigenten des Boston Symphony Orchestra
anzunehmen. Er blieb einer der wichtigsten Dirigenten von Prokofjews Werken.

Zudem war es die Konkurrenz Strawinskys, die Prokofjew empfunden haben
muss. Sowohl in der Aufmerksamkeit Djaghilews wie auch innerhalb der Pariser
Kiinstlerszene konnte er — trotz der Radikalitdt von ,,Skythischer Suite®, 2. Sin-
fonie und ,,Pas d’acier — mit Strawinskys Geltung nicht gleichziehen. (Strawin-
skys Neoklassizismus blieb ihm fremd, seine oft harschen Kritiken vor allem in
den Briefen an Mjaskowski sagen mehr iiber seine Asthetik als iiber Strawinskys
Werk. Und trotzdem schickt er alle erreichbaren Partituren Strawinskys an seine

Freunde nach Moskau und Leningrad).

Nicht zuletzt fehlte der lebendige Austausch mit den Freunden. Der umféng-
liche Briefwechsel mit Mjaskowski und Assafjew belegt, dass Prokofjew diesen
Austausch nicht entbehren konnte. Thn lockte die Zusammenarbeit mit den her-
ausragenden jungen Instrumentalisten wie David Oistrach, Emil Gilels und
Swjatoslaw Richter, dem Beethoven-Quartett, den Opernensembles in Moskau
und Leningrad und vor allem die Zusammenarbeit mit Wsewolod Meyerhold und
Sergej Eisenstein.

., Nach Paris iibersiedeln, heifit noch nicht, Pariser zu werden, “18 heifit es in
seiner Autobiographie. Ganz ist er es wohl nie geworden.

Prokofjew ging sehenden Auges in die Sowjetunion zuriick. Er war bestens
informiert, hatte sich auf insgesamt finf umfangreichen Reisen selbst ein Bild

machen konnen.

18  Sergej Prokofjew Autobiographie, in: Dokumente und Erinnerungen, a.a.O., S. 159
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Seine Unsicherheit notierte er wihrend der ersten Reise unmittelbar vor
Grenziibertritt am 18. Januar 1927 im Sowjetischen Tagebuch:

. Die Gedanken rotierten: Sollte ich nicht auf alles pfeifen und hierbleiben [in
Riga]? Unsicher, ob du von da wieder zuriickkommst oder sie dich iiberhaupt wie-
der weglassen ... Doch die feigen Gedanken wurden beiseite geschoben, und wir er-
schienen auf dem Bahnhof. "

Er war sich dessen bewusst, dass den Gisten aus dem Ausland die best-
mogliche Seite Sowjetrusslands gezeigt wurde. Er erlebte, dass dem Ehepaar
Prokofjew ein stindiger Begleiter, der Dramaturg des PERSIMFANS und aktive
Kommunist Zukker, zur Seite gestellt wurde,?’ erfuhr von Abhorgerduschen im
Telefon, wurde von einigen Bekannten davor gewarnt, endgiiltig zuriickzu-
kehren®'. Anatoli Lunatscharski warb unmissverstindlich um seine Riickkehr?,
Prokofjew kannte aber auch die Vorbehalte gegeniiber Auslidndern und Russen,
die im Ausland lebten. Die Tatsache, dass er legal mit sowjetischem Pass
ausgereist war, musste mehrfach gegen Anfeindungen ins Feld gefiihrt werden?,

1929 erlebte er die harten Angriffe der RAPM auf sein Ballett ,,Der Tanz des
Stahls* hautnah mit. Sie fiihrten letztlich zur Absetzung der geplanten Auffiihrung
am Bolschoi Theater in Moskau, obwohl sich Meyerhold, Lunatscharski und
Assafjew wegen der ,, kolossalen agitatorischen Bedeutung* des Balletts, Prokof-
jews Bedeutung fiir die moderne russische Musik und als ,, unser musikalischer

‘

Vorposten* im Westen vehement fiir das Werk eingesetzt hatten.”* Sein Ballett

»Romeo und Julia“ wurde zuriickgewiesen und erst 1940 am Kirow-Theater

19 Sergej Prokofjew Sowjetisches Tagebuch 1927, S. 145
20 AaO,S. 148.

21 AaO.,S.209,234, 238.

22 Aa0;S.167.

23 Z.B. bei den Vertragsverhandlungen wegen der Verlagsrechte im Mussektor durch Mjaskowski,
A.a.0., S. 266, vgl. auch der Angriff in Schisn iskusswa 1927, a.a.0., S. 320.

24 Vgl. Schipperges a.a.O. S. 80.

197



Brigitte Kruse: Bleiben oder gehen? — Sergej Prokofjew und Dmitri Schostakowitsch

Leningrad gespielt, obwohl er hier und in den folgenden Kompositionen den
Forderungen nach einer ,,Neuen Einfachheit gerecht zu werden suchte.

Der Selbstmord Majakowskis gab ihm so zu denken, dass er eine geplante
Reise in die Sowjetunion zunichst absagte und in Paris eine feste Wohnung

25
suchte.

Er kannte den Prawda-Artikel ,,Chaos statt Musik® vom 28. Januar 1936 und

die Folgen fiir Dmitri Schostakowitsch und die anderen Komponisten.

Er wusste um willkiirliche Verhaftungen, versuchte vergeblich etwas lber
seinen verhafteten Cousin und Jugendfreund Alexander Rajewski in Erfahrung zu

bringen und lernte, wie vorsichtig man in solchem Falle vorzugehen hatte.*®

Und er musste wissen, dass er seine ,,ausldndische Familie* unter Umsténden
gefahrden wiirde.

Und doch war er entschlossen zuriickzugehen. In einem Gespréch mit dem
Dirigenten Serge Moureux bekundete er seine feste Absicht zur Riickkehr:

. Es ist so, die Luft der Fremde bekommt meiner Inspiration nicht, weil ich Russe
bin (....) ich muB zuriick. Ich muff mich wieder in die Atmosphdre meines
Heimatbodens einleben. Ich muf3 wieder wirkliche Winter sehen und den Friihling,
der ausbricht von einem Augenblick zum andern. Ich muf die russische Sprache in
meinem Ohr widerhallen héren, ich muf3 mit den Leuten reden, die von meinem
eigenen Fleisch und Blut sind, damit sie mir etwas zuriickgeben, was mir hier fehlt:
ihre Lieder, meine Lieder. Hier werde ich entnervt. Ich bin in der Gefahr, an
Akademismus zugrunde zu gehen. Ja mein Freund, ich gehe zuriick. w27

Im Mai 1936, zum Zeitpunkt der fiirchterlichsten stalinistischen ,,Sduberun-

gen®, als ,jedermann Grund (hatte), sich vor seinen eigenen Gedanken, dariiber

25  AaO.
26  Vgl. Maria Biesold: ,,Sergej Prokofjew. Komponist im Schatten Stalins”, Weinheim, Berlin 1996,
S. 104 f.

27  Serge Moureux: Mit den Augen des Freundes gesehen, in: Musik der Zeit 1953, zitiert nach
Schipperges, a.a.0., S. 82 f.
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hinaus aber auch vor jenen zu fiirchten, die er fiir seine Freunde hielt** (Ervin
Sinko) siedelte Prokofjew mit seiner Familie in die Sowjetunion {iber. Was folgte,
ist bekannt: Die mit der Griindung eines einheitlichen Komponistenverbandes
verbundenen Hoffnhungen auf ein Ende der zerstorerischen Auseinandersetzungen
zwischen den verschiedenen Lagern der sowjetischen Komponisten erfiillte sich
nicht. Die Freiziigigkeit, die Prokofjew als ,,Wanderer zwischen den Welten®
zugebilligt worden war, wurde nach und nach beschnitten. 1938 fand seine letzte
Auslandstournee statt.

Prokofjew unternahm alles, sich mit seinen Werken in das sowjetische
Musikleben einzubringen. Den Anforderungen eines neuen Publikums nachzu-
kommen ohne Preisgabe des kiinstlerischen Qualitdtsanspruchs, ohne den
internationalen Stand aktuellen Komponierens aus dem Blick zu verlieren, war
ihm Anliegen und Herausforderung,

. Vor allem aber muss grofie Musik geschrieben werden, das heifit solche, in der
sowohl die Idee als auch die technische Gestaltung der Grofle unserer Epoche
angemessen sind. Eine derartige Musik soll vor allem uns selbst auf den Wegen
einer weiteren Entwicklung der musikalischen Formen vorwdrtsbringen und auch
dem Auslande unser wahres Gesicht zeigen. Leider besteht dabei fiir unsere
heutigen sowjetischen Komponisten die nicht geringe Gefahr, sich ins Provinzielle
zu verlieren.

Wenn aber der Komponist sich grofier Musik zuwendet, so hat er zu bedenken, daf8
in der Sowjetunion Millionen von Menschen von der Musik erfait werden, die ihr
Jrither fern oder mit ihr nur in schwacher Beriihrung standen. Diese neuen Kader
muf sich der zeitgenossische sowjetische Komponist angelegen sein lassen. " Satz-
technik und Melodik sollten einfach, klar und verstindlich sein. ,, Die Einfachheit
darf nicht die alte Einfachheit, sondern muf3 eine neue sein. “>

Die ohne offiziellen Kompositionsauftrag komponierte , Kantate zum 20. Jah-
restag der Oktoberrevolution“ fiir Sinfonieorchester, Militérorchester, Akkordeon-
orchester, Gerduschgruppe und 2 Chére auf Texte von Marx, Lenin und Stalin aus

28  Ervin Sinko: Roman eines Romans/Moskauer Tagebuch, zitiert nach Schipperges, a.a.0., S. 55.

29  "Sergej Prokofjew Wege der sowjetischen Musik”, in: Sergej Prokofjew , Dokumente, Bricfe,
Erinnerungen, hrsg. von S.I. Schlifstein, Leipzig 1965, S. 199f.
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dem Jahr 1937 hort sich an wie eine Bilanz von Prokofjews bisherigem Schaffen.
Er schien zeigen zu wollen, was er fiir die alte und neue Heimat zu leisten in der
Lage ist. Allerdings war dies gar nicht erwiinscht. Das Werk wurde zu seinen
Lebzeiten nicht aufgefiihrt und erklang in Moskau erstmals 1966 in der ur-

spriinglichen Fassung.

Das musikalische Mérchen ,,Peter und der Wolf* op. 67 wurde schnell ein
Welterfolg. Die Initiatorin und Mitautorin dieses Stiickes, die Intendantin des
Moskauer Zentralen Kindertheaters Natalia Saz, jedoch verschwand als geschie-
dene Ehefrau des zum Tode verurteilten Generals (und engen Freundes Schosta-
kowitschs) Michail Tuchatschewski auf Jahre im Gefdngnis. Auch Prokofjew
wagte nicht, ihren Namen im Zusammenhang mit ,Peter und der Wolf* zu
erwihnen. Erst nach Stalins Tod durfte sie an ihre Moskauer Wirkungsstitte

zuriickkehren.

Das Ballett ,Romeo und Julia“ op. 64 kam wegen der neuartigen Anfor-
derungen an die Ténzer zundchst 1936 weder in Moskau noch in Leningrad zur
szenischen Urauffithrung. Ende 1938 wurde das Ballett von Ivo Psota in Brmo zur
kaum beachteten Urauffithrung gebracht, den Durchbruch brachte die Leningrader
Premiere 1940 in der Choreographie von Leonid Lawrowski mit Galina Uljanowa
als Julia. Die konzertant aufgefiihrten Ballettsuiten hatten sofort begeisterte Auf-

nahme gefunden.

Die Verurteilung von Schostakowitschs Oper ,,Lady Macbeth von Mzensk*
und die darauf folgenden Diskussionen um Normen, Ge- und Verbote des
sozialistischen Realismus bedeuteten auch fiir Prokofjews kiinstlerische Pléne
tiefe Einschnitte, geplante Projekte mit Wsewolod Meyerhold waren nicht mehr
realisierbar, eines seiner Hauptwerke, die Oper ,,Krieg und Frieden®, sollte er zu
Lebzeiten nie vollstdndig auf der Biihne erleben, die erfolgreich begonnene
Zusammenarbeit mit Sergej Eisenstein stiel zunehmend auf Hindernisse, so dass
das Filmprojekt ,,Iwan der Schreckliche nicht mehr zu Ende gebracht werden
konnte, um nur einige Beispiele zu nennen. Personlichen Verfolgungen war der
Riickkehrer zu diesem Zeitpunkt nicht ausgesetzt, auch wenn nichtliche Verhaf-
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tungen, die Verfolgung engster kiinstlerischer Partner und die damit verbundenen
Angste nicht spurlos an ihm voriiber gegangen sein diirften.

Anders 1948. Jetzt erschien auch Prokofjews Name gleich neben dem Schosta-
kowitschs an prominenter Stelle in der Reihe der ~Komponisten, die dje Jorma-
listische, volksfremde Richtung weiter aufrechterhalten”.*® Seine Werke gerieten
unter Verdikt der Shdanowschen Kulturpolitik, wurden zeitweise nicht mehr auf-
geflhrt, so dass Prokofjew keine Einnahmen mehr hatte.

In diese Zeitfillt auch Prokofjews Scheidung von seiner ersten Ehefrau Lina
und die Heirat mit Mira Mendelson, mit der er seit fast 10 Jahren zusammenlebte.
Fiir Lina hatte dies verheerende Konsequenzen, denn nachdem sie den Schutz des
berlihmten Namens verloren hatte, folgte bald darauf ihre Verhaftung und die
mehrjéhrige Internierung als spanische Biirgerin und »Spionin®. Die Scheidung
als Abkehr Prokofjews von der ,,auslindischen Familie® zu werten, wire aller-
dings kurzschliissig. Nicht nur dass Prokofjew seine beiden S&hne Swjatoslaw
und Oleg nach Linas Verhaftung zeitweise bei sich aufnahm, spricht dagegen,
auch die Verbindung zu Mira war in einer Zeit offen zutage tretenden Antise-
mitismus nicht ohne Risiken.

Die Ballung der Probleme und Erschiitterungen hatte Folgen fiir Prokofjews
sowieso schon angeschlagene Gesundheit. Ein gesundheitlicher Zusammenbruch
monatelange Krankenhausaufenthalte und zeitweise strenge Reglementierunger;
der Arbeitszeit bis zu Arbeitsverboten durch die Arzte waren die Folge. Doch
entstanden auch unter diesen Bedingungen bedeutende Werke wie die 7. Sinfonie
das ,Miérchen von der Steinernen Blume*, das Sinfonische Konzert op. 125 un(;
das Concertino flir Violoncello und Orchester op. 112. Prokofjew hatte sich
verdndert. Sein Sohn Swjatoslaw Prokofjew erinnert sich:

30 Uber die Oper ,,Die grofie Freundschaft von W. Muradeli. Beschluss des ZK der KPdSU (B)
vom 10.02.1948, zitiert nach Karl Laux ,,Die Musik in RuBland und in der Sowjetunion®, Berlin
1958, S. 408 ,
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. Wie ich ihn im Geddchinis behalten habe? Meine Vorstellungen tiber meinen
Vater sind sehr kontrastreich. In meinen Kindheitserinnerungen ist er energisch
und arbeitsam, erfinderisch und lebensfroh, lebendig und frohlich. In meinen Erin-
nerungen an die letzten Lebensjahre Vaters, und er war immerhin noch kein alter
Mann und sollte in der Bliite seiner Krdfte stehen, hatte er zwar seinen Humor und
seine Arbeitsliebe nicht verloren, aber es war deutlich eine Art bedriickter Zustand,
ein heimlicher Kummer sowie Erschépfung zu beobachten, die meiner Meinung
nach das Durchlebte widerspiegelten. In musikalischer Hinsicht schien er mir in
grofem Gleichklang mit diesen Eindriicken des sich auflosenden, vergehenden Fi-
nales der Siebten Symphonie zu siehen, die eben zu dieser Zeit geschrieben wurde.
Es wurde vorgeschlagen, die Symphonie ,, die Jugendliche* zu nennen, in ihrem Fi-
nale jedoch hore ich die traurige Nachdenklichkeit und Vorahnung des Todes. 3

Anders als fiir Sergej Prokofjew stand flir Dmitri Schostakowitsch ein Leben
im Ausland nicht zur Diskussion. Selbst Auslandsaufenthalte scheinen fiir ihn

eher ein notwendiges Ubel gewesen zu sein.

1927, mit 21 Jahren, nimmt Schostakowitsch am Internationalen Chopin Wett-
bewerb in Warschau teil. Dies ist sein erster Auslandsaufenthalt. Anschliefend
spielt er in Berlin, wo Bruno Walter die Erstauffiihrung seiner ersten Sinfonie
vorbereitet.

Es ist eine Zeit enormer schopferischer Produktivitdt fiir Schostakowitsch.
Seine Oper ,,Die Nase“ entsteht und gerdt ins Kreuzfeuer der Auseinander-
setzungen zwischen ASM und RAPM/PROKOLL. Wie Prokofjews ,,Stéhlerner
Schritt* wird sie vom Spielplan des Kleinen Operntheaters Leningrad abgesetzt.
,Einfliisse Prokofjews® ist einer der Vorwiirfe gegen die Oper. Schostakowitsch
hat Auffiihrungen im In- und Ausland, das Leningrader Musikfestival 1934
widmet seinen Werken einen umfangreichen Schwerpunkt. Er trifft Artur Honeg-
ger in Leningrad , lernt die Werke der Six, Kieneks, Alban Bergs kennen, wird
aber vor Ende des 2. Weltkrieges Sowjetrussland nicht mehr verlassen.

31 ,Uber meine Eltern®, Interview von Natalia Savkina mit Swjatoslaw Prokofjew, in: ,Sergej
Prokofjew 11. April 1891-5. Mérz 1953. Beitrige, Dokumente, Interpretationen, Internationales
Musikfestival Sergej Prokofjew und die zeitgendssische Musik aus der Sowjetunion®, Duisburg

1990, S. 101.

202

Brigitte Kruse: Bleiben oder gehen? — Sergej Prokofjew und Dmitri Schostakowitsch

1934 wird die ,,Lady Macbeth von Mzensk* mit triumphalem Erfolg uraufge-
fiihrt und tritt bald einen Siegeszug iiber die Biihnen der Welt, vor allem Ame-
rikas an — ohne Beisein des Komponisten und das heiBt auch, ohne dass er die
Auffihrungen hitte musikalisch begleiten kdnnen — fiir Prokofjew zu dem
Zeitpunkt noch eine Selbstverstindlichkeit.

Mit dem redaktionellen Prawda-Artikel ,,Chaos statt Musik® #ndert sich Scho-
stakowitschs Situation von einem Tag auf den anderen. Nach 83 Auffiihrungen in
Leningrad und 97 in Moskau wird die Oper sofort von allen Biihnen abgesetzt.
Dem Verdikt fallen auch die satirischen Ballette Schostakowitschs zum Opfer,
seine 4. Sinfonie zieht er zuriick. Uber Schostakowitsch, der zudem noch
»Volksfeinde* wie den hingerichteten Armeegeneral Tuchatschewski und den
Komponisten Shiljajew zu seinen engsten Freunden z#hlt, bricht eine Flut von
Stellungsnahmen, Verrissen, Konferenzen und Resolutionen herein, in denen er
als der Reprisentant der ,linken Entartung® in der Musik gebrandmarkt wird.
Diese Zeit, in der er jeden Tag mit seiner Verhaftung und Hinrichtung rechnet,
prégt ihn fiir sein Leben.

Es beginnt eine Politik von ,,Zuckerbrot und Peitsche* gegeniiber dem Kompo-
nisten. Seine 5. Sinfonie wird als Musterbeispiel des sozialistischen Realismus
propagiert und bringt ihm 1941 den Stalinpreis ein. 1939 wird er zum ordent-
lichen Professor am Leningrader Konservatorium berufen. Die 5. und vor allem
die 7. Sinfonie steigern seinen internationalen Ruhm, seine fritheren Werke je-
doch verschwinden fiir Jahrzehnte von den Programmen.

Der Komponist der ,Leningrader Sinfonie“, dessen Zustimmung zur
Parteikritik gezeigt werden soll, ist dann auch gemeint, wenn er nach Kriegsende
in offizielle Delegationen berufen und zu Auslandskongressen delegiert wird:
1947 zum Prager Internationalen Kongress der Komponisten, Kritiker und
Musikwissenschaftler, 1949 zur New Yorker ,,Friedenskonferenz internationaler
Wissenschaftler und Kiinstler*, 1950 und 1952 zur Bach- bzw. Beethoven-Ehrung
in der DDR, 1954 zur Tagung des Weltfriedensrates in Berlin (DDR). 1959
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nimmt er am Warschauer Herbst teil und reist mit einer offiziellen Delegation in
die USA.

Die Berichte von Schostakowitschs Auftreten auf solchen offiziellen
Veranstaltungen in der Zeit des Kalten Krieges dhneln sich. Flankiert von Kultur-
funktiondren, hat er kaum Moglichkeiten zu personlichen Begegnungen und
Gesprichen, zumal er auch kaum Fremdsprachen beherrscht. Er verliest Erkld-
rungen, die er nicht geschrieben hat und die sein Gegeniiber briiskieren miissen,
gibt auf Provokationen die Antworten, die ihm zugefliistert werden. Jeder kann
das sehen. Ist dies Schostakowitschs Weg, den ,,Wahrheitsgehalt“ dieser Verlaut-

barungen zu zeigen?

Ein Jahr nach den 1948er Beschliissen und zu einer Zeit, als Schostakowitsch
aller Amter enthoben ist und kaum aufgefiihrt wird, erklért sich Schostakowitsch -
erst nach personlicher Intervention Stalins — bereit, Mitglied einer siebenkdpfigen
sowjetischen Delegation auf dem Panamerikanischen Kongress fir Kultur und

Friedenssicherung im Mérz 1949 in New York zu werden.

Der Komponist Nicolas Nabokov berichtet iiber Schostakowitschs Auftreten
auf dem Kongress: Nachdem Schostakowitsch die Zuhérer auf Russisch begruifit
hat, wird sein Referat in englischer Sprache (die Schostakowitsch nicht be-
herrscht) verlesen. In der anschlieBenden Diskussion stellt Nabokov seine Fragen,
provokativ, mit dem Ziel zu zeigen, unter welchem Druck Schostakowitsch steht,

wie unfrei er agiert:

. Als Schostakowitsch als letzter Redner gesprochen hatte, konnte ich meine Frage
stellen: ,An dem und dem Datum in der und der Nummer der , Prawda’ erschien ein
nicht gezeichneter Artikel, der wie ein Leitartikel aufgemacht war. Er betraf die
Musik der Komponisten Paul Hindemith, Arnold Schonberg und Igor Strawinsky. In
diesem Artikel wurden alle drei als Obskuranten, dekadente bourgeoise Formali-
sten und Lakaien des imperialistischen Kapitalismus gebrandmarkt. Aus diesem
Grunde solle die Auffiihrung ihrer Musik in der Sowjetunion verboten werden.
Stimmt Schostakowitsch personlich dieser offiziellen in der ,Prawda‘ gedruckten
Ansicht zu?

In die Gesichter der Russen trat Verwirrrung. Der neben Downes Sitzende murmel-
te hérbar , Provokatsia .
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Der KGB-Ubersetzer fliisterte Schostakowitsch etwas ins Ohr. Dieser stand auf,
man gab ihm ein Mikrophon, und zu Boden starrend sagte er russisch:

Ich stimme der in der , Prawda' gemachten Aufierung voll zu ... *“*?

Ahnliches vollzieht sich anlisslich Schostakowitschs Besuches beim War-
schauer Herbst im Jahr 1958. Whrend eines Interviews vor Ort beim Warschauer
Herbst lobt er die Idee dieses Festivals fiir zeitgendssische Musik und die
Mbglichkeit internationaler Begegnungen und er hebt die Unverginglichkeit der
Musik der klassischen Moderne heraus. Dass er mit der Musik der Avantgarde
(Boulez) wenig anfangen kann, wird erkennbar, bleibt aber im Hintergrund.

Ganz anders, als scharfer Angriff auf die Avantgarde, der der offiziellen
kulturpolitischen Linie folgt, liest sich dann Schostakowitschs offizieller Artikel
in der Zeitschrift ,,Sovetskaja Muzyka“:

. Der engstirnige Dogmatismus dieses kiinstlich geschaffenen Systems fesselt die
schopferische Phantasie des Komponisten und beraubt sie ihrer Individualitdt.... “>

Seit Ende der 50er Jahre hat Schostakowitsch die Méglichkeit, zu Proben und
Auffihrungen seiner Werke ins Ausland zu fahren. Er tut dies, solange es seine
Gesundheit zuldsst. 1962 wird das Edinburgh Festival seinem Oeuvre gewidmet.
Wie wichtig ihm dies ist, erfahren seine Freunde aus dem aufgeregt nervésen
Bericht nach seiner Riickkehr, den Krzysztof Meyer aus eigenem Erleben
wiedergibt.**

Es folgen Einladungen und Ehrungen, u.a. nach London, Berlin, Helsinki,
Kopenhagen, Irland, den USA. Genug Gelegenheiten, im Ausland zu bleiben.
Schostakowitsch kehrt immer zuriick.

32 Meyer S. 144.
33 Meyer, S. 405.
34 Vgl. Meyera.a.O. S. 470.
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Zusammenfassung:
Zwei Komponisten, die jeder auf seine Weise, in erster Linie ihrem Werk ver-

pflichtet waren.

Prokofjew, der ins Ausland ging, als er meinte, in der revolutiondren Um-
bruchphase nicht die addquaten Bedingungen fiir sein Schaffen zu finden. Er kam
zuriick, als er sie im Ausland nicht (mehr) fand, jedoch zu einem Zeitpunkt, wo er

sie in der Sowjetunion auch nicht mehr finden konnte.

Er lavierte zwischen selbstbewusstem Abstecken &sthetischer Anspriiche, An-
passung und Riickzug und zahlte letztlich mit seiner Gesundheit.

Schostakowitsch, dessen intensives Schaffen in der liberalen Atmosphire der
von Lunatscharski gepriigten kulturpolitischen Situation der 20er Jahre begann,
der sich als Personlichkeit und durch die familisren Verhéltnisse an die Heimat
gebunden fiihlte. Er geriet zweimal ins Zentrum der stalinistischen kulturpoli-
tischen Restriktionen, wurde zweimal als Volksfeind verurteilt und an den Rand
der Existenz getrieben.

Er reagierte mit Riickzug und einer Doppelstrategie von Anpassung und Ver-
weigerung, indem er sich als offizieller Représentant des sowjetischen Musik-
lebens in Amter und Wiirden wéhlen und berufen lieB, einige den Normen der
Realismusdebatten nachkommende Werke schrieb, sich aber zu keiner Zeit
beirren lieB, das zu komponieren, was er komponieren wollte, das mit seiner

Musik zu sagen, was er sagen wollte.

Nach dem 2. Weltkrieg war er oft mit offiziellen Delegationen auf Kongressen
und Musikfestivals unterwegs. Die Moglichkeit im Westen zu bleiben, stand flir

ihn zu keinem Zeitpunkt zur Debatte.
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Kantate zum 20. Jahrestag
der Oktober-Revolution von Sergej Prokofjew

Politische Implikationen von Kompositionen der Klassiker des 20. Jahr-
hunderts bilden eindeutig ein problematisches Erbe der vergangenen Epoche.
Indem man némlich nach uneingeschrinkter Freiheit fiir Kiinstler ruft, will man
die Meister der Symphonie und der Oper gleichzeitig als ebenso beeindruckende
Hiiter kiinstlerischer Unabhéngigkeit betrachten.

Gleichzeitig reagieren wir aber manchmal so, als wiirden wir in den oft
grotesken Freiheiten, die sich die groBen Unabhingigen nicht selten aus nur sehr
niedrigen Beweggriinden nahmen, etwas pervers Anziehendes entdecken. Nie-
mand wiirde sich den Kopf dariiber zerbrechen, warum denn Hindel seine Gele-
genheitswerke auf so groBartige Weise komponierte, wie zum Beispiel die
immerhin durch einen politischen Anlass motivierte Feuerwerkmusik. Allerdings
weckt schon Brahms Triumphlied, das anlésslich der Eroberung von Paris durch
die preuBische Armee komponiert wurde, sehr wohl gemischte Gefiihle. Dagegen
werden bei Dmitri Schostakowitschs Das Lied von den Weildern oder Prokofjews
Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution wohl viele einen gewisses Un-
behagen empfinden: und zwar sowohl dann, wenn die Werke das von den
Komponisten gewohnte meisterhafte Niveau nicht erreichen (was eher bei Scho-
stakowitsch zutreffen wiirde), als auch dann, wenn diese — man méchte fast sagen:
auf unansténdige Weise — dieses Niveau sehr wohl einhalten (wie es bei Pro-
kofjew der Fall ist).

Prokofjew schrieb die Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution in den
Jahren 1936 bis 1937. Ahnliche Werke verfassten zu dieser Zeit nur zweitrangige,
heute schon langst in Vergessenheit geratene Komponisten. Die Ara shnlich
politisierter Werke von Dmitri Schostakowitsch und Aram Chatschaturjan sollte
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erst kommen. Prokofjew begann die Arbeit an der Jahrestagskantate aus
Eigeninitiative. Er bekam dafir weder eine Bestellung, noch wurde er von
jemanden dazu beauftragt. Was waren denn seine Beweggriinde? Eine Antwort
auf diese Frage liefert uns die Biografie des Komponisten.

,» 1962 habe ich mit einem Freund von Prokofjew, dem hervorragenden Kriti-
ker Pierre Souvtchinsky, gesprochen*, erinnert sich der polnische Komponist Ste-
fan Kisielewski. ,, Er sagte mir, daf Prokofjew geradezu von dem Wunsch beses-
sen war, daf seine Musik populdr und allgemeinverstindlich sei, daf3 er Melodien
schreiben wollte, die dann auf der Strafie jeder Zeitungstrdger pfeifen konnte. "

Paris, wohin Prokofjew 1923 kam, schien der perfekte Ort fiir eine solche Kar-
riere zu sein. Allerdings war die Ansammlung talentierter Kandidaten fiir den
Erfolg wie immer besonders dicht an der Seine, wie sich nach Jahren Antoni
Szatowski erinnerte: , Hier safien alle Groften: Strawinsky, Prokofjew, Ravel,
Roussel, Dukas. Spdter soll Strawinsky Prokofjew hinausgeekelt haben. Ich kann

mich gut daran erinnern, wie sich die beiden nicht ausstehen konnten. *

Wihrenddessen begann die russische Regierung am Ende der 20er Jahre, die
namhafteren Emigranten ins Land zuriickzulocken. Es gelang, Maxim Gorki zur
Riickkehr zu iiberreden, und auch Prokofjew wurde erfolgreich dazu bewogen.
Zuerst wurde er zu einer Konzertreihe eingeladen. Er lieB nicht lange mit sich
verhandeln und 1927 besuchte nach zehn Jahren seine Heimat. Da ihm noch in
ganz Russland sein legendirer Ruf als Urheber der Oper Die Liebe zu den drei
Orangen vorauseilte, wurde diese Reise zu einem groBen Triumphzug. Allein in
Moskau veranstaltete man fiir Prokofjew elf Konzerte. Als Pianist spielte er seine
Werke auch in Leningrad, Kiew, Charkow und Odessa. Seine alten Freunde er-
warteten ihn: der Komponist Nikolai Mjaskowski und der Musikwissenschaftler
Boris Assafjew, dem er seinerzeit seine berithmte Klassische Symphonie gewid-
met hatte. Es bildete sich auch eine Reihe neuer Anhénger. Prokofjew lieB sich

1 S. Kisielewski, Tajemnica Prokofiewa (Prokofjews Geheimnis), ,,Ruch Muzyczny* 1984 Nr. 5, S.
24-25.

2 Ostamia rozmowa z Antonim Szalowskim (Das letzte Gespréch mit Antoni Szalowski) (T.
Kaczynski) ,,Ruch Muzyczny* 1973, Nr. 10, S. 4.
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daher schnell zu einer zweiten Reise liberreden, die von #hnlich grof3en Erfolgen
gekrdnt war. Da er sich im Westen nicht geschitzt flihlte und die Moglichkeit
einer groBen Karriere im eigenen Land witterte, entschloss er sich in die
Sowjetunion zuriickzukehren. Im April 1933 lief er sich mit seiner Familie in
Moskau nieder. Strawinsky legte diesen Schritt als Zeugnis infantiler politischer
Naivitét aus, und wie die Zeit zeigen sollte: Er hatte Recht.

Anfangs verlief alles nach Prokofjews Erwartungen: Er genoss eine besondere
Anerkennung und durfte bis 1938 sogar ungestort Auslandsreisen unternehmen.
Aber auf dem Firmament des russischen Musiklebens erschien pl6tzlich der Stern
von Schostakowitsch. Seine Berithmtheit begann mit dem sensationellen Erfolg
der Ersten Symphonie, die nach der Urauffiilhrung beim Diplomkonzert auf der
ganzen Welt in aller Munde war und einen fixen Platz im Repertoire vieler
Dirigenten fand. Die Autorititen beschlossen schnell, das neue Talent fiir sich zu
gewinnen: Man bestellte bei ihm Propagandawerke wie zum Beispiel eine
Symphonie anldsslich des zehnten Jahrestags der Revolution oder Balletwerke mit
Libretti, die das neue politische System besangen. Und Schostakowitsch, der
dhnlich wie Prokofijew, um jeden Preis nach oben wollte, nahm diese
Bestellungen entgegen. Es schaute also danach aus, daB3 Prokofjew, der soeben
dem Schatten Strawinskys entflohen war, bald von Schostakowitschs Schatten
verdeckt sein wiirde.

Aber auch andere, viel entscheidender Angelegenheiten als der Wettkampf um
den ersten Platz unter den Komponisten wurden immer dringlicher. Im Sommer
1934, beim 1. Sowjetischen Schriftstellerkongress, stellte Maxim Gorki die
Doktrin des sozialistischen Realismus vor, und bald darauf wurde diese auch auf
andere Kunstgattungen angewendet. Mit dem Attentat auf den Ersten Sekretdr der
Leningrader Parteiorganisation, Sergej Kirow, im Dezember 1934 begannen ein
Terror in bisher unbekanntem AusmaB und Verfolgungen, durch die Millionen
von Menschen das Leben verloren. Im kiinstlerischen Milieu wurden vor allem
Dichter und Schriftsteller verfolgt, aber auch unter Musikern gab es Opfer. In
Haft genommen und aller Wabhrscheinlichkeit nach hingerichtet wurde der
Direktor des Moskauer Konservatoriums, Bolestaw Przybyszewski, der Sohn des
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polnischen Schriftstellers Stanistaw Przybyszewski. Ums Leben kam auch der
Komponist Nikolai Shilajew. Verhaftet und abtransportiert wurden die Kompo-
nisten Nikolai Popov und Alexander Mossolow, die Pianistin Maria Grinberg und
ein wenig spiter der grofe Klavierpddagoge Harry Neuhaus sowie viele, viele an-
dere. Zur selben Zeit fand auch die erste Hetzjagd auf Schostakowitsch statt, die
durch die Oper Lady Macbeth von Mzensk verursacht wurde: Der bisher sehr
bevorzugte Komponist wurde zum ,,Volksfeind* erklért, was zur damaligen Zeit
oft den ersten Schritt Richtung Todesurteil bedeutete.

Prokofjews Musik wurde indessen weiter gespielt und gedruckt, jedoch auch
{iber ihm hiuften sich dunkle Wolken. Er lebte also in sténdiger Angst, die nicht
geringer war als jene von Schostakowitsch, obwohl er dafiir durchaus andere
Griinde hatte. Jeder Auslinder beziehungsweise sowjetische Staatsbiirger, der sich
schon einmal im Westen aufgehalten hatte, war von vornherein verdéchtig.
Prokofjew hatte einen ausléndischen Pass, und seine Frau Lina Llubera war nach
wie vor spanische Staatsbiirgerin, was Prokofjew mitunter deutlich vorgehalten
wurde. Als ob das nicht genug gewesen wire, lieferte der Komponist selbst dem
Regime Argumente fiir eine mogliche Erpressung. Wihrend einer Autofahrt
{iberfuhr er ein junges Méadchen. Die ganze Angelegenheit wurde zwar unter den
Teppich gekehrt, jedoch konnte dieser Unfall jederzeit publik gemacht werden,
was nur allzu vorhersehbare Konsequenzen nach sich ziehen hitte kénnen. Und
im Bereich der Kunst selbst sehr kompromittierend wire sicherlich die Enthiillung
der Tatsache gewesen, daB er nicht immer Lust hatte, die eigenen Werke persén-
lich zu Ende zu schreiben. Zum Beispiel wirkte bei einigen Partituren Prokofjews
(unter anderem bei der doch so wunderbaren Instrumentierung von Romeo und
Julia) der Schlagzeuger des Moskauer Bolschoi-Theaters Boris Pogriebow mit.
Zwar nutzten auch andere Komponisten auf dhnliche Weise seine dessen, jedoch
hatte das Bekanntwerden eines solchen ,,Mitwirkenden“ keine Vermehrung des

Ruhms bedeutet.

Aus Griinden, die heute nicht mehr eindeutig festzustellen sind (aus Angst, aus
Vorsicht, aus Hoffnung auf Anerkennung?) fing Prokofjew an, Werke zu schrei-
ben, die ihm die Zustimmung des Regimes sichern konnten. 1935 nahm er an
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einem Wettbewerb flir Massenlieder teil. Er bekam jedoch lediglich nur den
zweiten Preis und eine Auszeichnung. Ein Jahr spiter begann er an der monu-
mentalen Kantate zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution nach Worten von
Marx, Lenin und Stalin zu arbeiten. Nachdem er diese vervollstandigt hatte
schrieb er folgende Eigenwerbung in“, der offiziellen Parteizeitung ,,Prawda*: ’

In diesem Jahr arbeitete ich vor allem an der umfangreichen Kantate anldsslich des 20,
Jahrestages der Oktoberrevolution. Die Haupthemen des Werkes sind: die Grofse Sozia.
Iis‘tische Oktoberevolution, der Sieg, die Industrialisierung des Landes und die Verfassun :
Die komplexen Ereignisse, denen sie gewidmer wurde, erfordern eine entspreche;f;'
komplexe Musiksprache. Ich hoffe, dafp meine mich standig begleitender Schaffenseifer und
auch die Aufrichtigkeit meiner Musik auf grofies Verstindnis treffen werden.’

Doch leider war er wieder einmal auf dem Holzweg. Wie schon Schostako-
witsch zu sagen pflegte: Es geniigte nicht, dal man selbst die sowjetische Macht
liebte, vor allem mufte sie einen lieben. Die Kantate wurde offiziell kritisiert und
durfte nicht aufgefiihrt werden. Zum Vorbild wurde die im selben — 1937 — Jahr
geschaffene 5. Symphonie von Schostakowitsch ausgerufen. Dieser sollte auch,
zusammen mit Aram Chatschaturjan und Juri Schaporin, vier Jahre spater die

héchste sowjetische Auszeichnung, den Stalinpreis, verliehen bekommen. Prokof-
jew muBte darauf noch einige Jahre warten.

3 Wie ich bereits erwihnte, wurde die Symphonie anliBlich des 10. Jahrestages der Oktober-
revolution bei Schostakowitsch bestellt. Zum 15. Jahrestag der Revolution — wie wir der Zeitun
,,$0vetskoje Iskusstvo® vom 15.2.1932 entnehmen kénnen — informierte der Komponist der O e%
Die Nase iiber seine Arbeit an einer symphonischen Dichtung fiir Chor, Orchester und Solislt)en
Von Karl Marx bis in unsere Tage. Das Leitthema sollte an folgende Worter anlehnen: ,,Die
Philosophen haben die Well nur verschieden interpretiert, es kommt darauf an, sie zu verdn.dej,rn ?
AIS.Material fiir diese Dichtung, die einen ganzen symphonischen Abend f:u'llen sollte sollte.n
»Teile aus Marx-Biografie sowie aus der Geschichte der Arbeiterbewegung im Wester: und in
Russland bis hin zu der Oktoberrevolution® verwendet werden. Diese Information diente jedoch
nur der Irrefiihrung der Regierung: Zu dieser Zeit — wie es sich spiter herausstellte — aereitete
Scho.stakowitsch an Lady Macbeth, einer Oper nach einem Libretto von Leskov. Nach der
Hetzjagd auf Schostakowitsch 1936 plante Prokofjew eine Oper nach Leskovs Libretto zu
schreiben; dieses Projekt hat er jedoch nie realisiert.
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Die Kantate von mindestens 45 Minuten Auffithrungsdauer ist in zehn Chor-

und Orchestersétze geteilt:

L Praludium (mit einem Motto, das den Anfang des Kommunistischen Manifests zitiert)

[Moderato - Allegro]
1L Die Philosophen (Text: K. Marx, 11. Feuerbach- These) [Andante assai)

II1. Interludium [Allegro — Andante — Adagio]
IV. ., Eine kleine, festgefiigte Gruppe " (Text: W. . Lenin) [4llegretto]

V. Interludium [Tempestoso]
VI Revolution (Text: W. 1. Lenin, Ausschnitte aus Artikeln und Reden gehalten im Oktober
1917) [Andante non troppo — Piit mosso — Allegro moderato — Precipitato — Adagio molto]

VII.  Sieg (Text: W. L. Lenin, Ausschnitte aus Artikeln und Reden gehalten im Oktober 1917)
[Andante]
VIII.  Der Schwur (Text: J. W. Stalin, an Lenins Sarg 1924) [Andante pesante]

Symphonie [Allegro energico — Meno mosso]
IX. Die Verfassung (Text: J. W. Stalin, aus einer 1936 gehaltenen Rede) [Andante assai -
Andante molto)

In dem bereits zitierten Text in der ,,Prawda“ betonte Prokofjew, daf er , mit
grofem Eifer* an der Kantate arbeitete. Bereits das instrumentale Préludium l4sst
diesen Worten Glauben schenken. Auch so ein grofles Talent wie Prokofjew wiére
ohne echte Begeisterung nicht imstande gewesen, so eine Musik zu komponieren.
Sie steht nicht im geringsten seinen besten, einige Jahre zuvor in Frankreich
geschriebenen Werken nach, wie zum Beispiel der Oper Der feurige Engel oder
der 2. Symphonie.

Wenn man sich jedoch nur die ersten Minuten der Kantate anhdrt, kann man
Jeicht nachvollziehen, warum die damaligen Entscheidungstriger die Begeiste-
rung des Komponisten nicht teilten. Obwohl der Komponist das Zitat aus dem
Kommunistischen Manifest: ,, Ein Gespenst geht um in Europa — das Gespenst
des Kommunismus“ als Motto fiirs Préludium festlegte, entsprach die futuristi-
sche Musik, die es veranschaulichten sollte, in keiner Wiese den Vorstellungen
{iber Kunst und Musik in einem ideologisch fithrenden Staat: EINFACH -

MELODISCH — OPTIMISTISCH.
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Nach dem aggressiven Prdludium singt der Chor den beriihmten Ausschnitt
aus Marx’ Feuerbachthesen, der dazu aufruft, die Welt nicht nur zu interpretieren
— wie es eben bislang die Philosophen taten —, sondern sie zu veréindern. Der Text
wird von einer auBergewohnlichen Musik begleitet, die sich in eine grandiose,
geradezu epische Phrase im typischen Prokofjewschen hellen C-Dur entwickelt.
Visuellen Typen kdnnte eine Assoziation mit den schwungvollen und gleichzeitig
geradlinigen architektonischen Visionen von Kasimir Malewitsch in den Sinn
kommen. Zuhérer, die den Text nicht aufnehmen, haben eine Moglichkeit zu
beeindruckenden &sthetischen Erlebnissen, wobei es ab und zu schwierig sein
wird, sich gegen Assoziationen an die Musik von Peter und der Wolf zu wehren,
einem Werk, das immerhin nur ein Jahr ilter ist als die Kantate. Zuhorer, die den
Text wiedererkennen und sich an deren Kontext in der Vergangenheit erinnern
konnen, werden auch ungewdhnliche Erlebnisse empfinden — allerdings aus
anderen Griinden.

Die iibrigen Choralsitze lassen den Eindruck entstehen, als ob Prokofjew eine
Musik hétte komponieren wollen, die méglichst genau Lenins zitierten Worten
tiber dem im Kampf vereinten Kollektiv entspricht. Dabei entsprach seine Vor-
stellung tber ,,sozialistische“ Musik nicht im geringsten den Forderungen der
Propagandaspezialisten. Das Werk ldsst zwar nicht die geringsten Zweifel an
seinem russischen Charakter, jedoch ist alles in diesem Stiick viel zu ausgesucht —
einschlieflich der Harmonik —, als daB zumindest ein Teil davon je ein Mas-
senlied werde konnte. Die einzige Gemeinsamkeit, die Prokofjews Kantate mit
dem Sozialistischen Realismus aufwies war die gigantische Besetzung, oder —
wenn man sich der damaligen Sprache bedienen wiirde — der Einsatz eines enor-
men Kollektivs. Prokofjew hatte schon immer — genau wie die sowjetischen
Michtigen auch — eine groBe Vorliebe fiir Monumentalismus. So benétigt man fiir
die Auffihrung der Kantate zumindest 500 Personen, weil sie fiir einen riesen
Chor, ein Symphonieorchester, verstirkt um ein zusétzliches Ensemble mit Blas-
und Perkussionsinstrumenten, und ein Bajanorchester geschrieben wurde. Dar-
liber hinaus waren noch Sturmglocken und Sirenen notwendig wie auch ein
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Sprecher, der die Stimme Lenins nachzuahmen hat. (Neben dem Revolutions-

anfithrer kommen selbstversténdlich keine Solisten mehr vor.)

Der Schwur, dhnlich wie andere Choralsitze, klingt wie eine Massenszene aus
einer Oper. Die meisten vokal-instrumentalen Episoden in der Kantate erinnern
iibrigens an Opernsuiten oder Filmmusik und geben hin und wieder phanomenal
die spezifische Stimmung der Filmregie der 30er Jahre wieder. Wer zum Beispiel
Alexander Newski oder den spiteren Ivan den Schrecklichen von Eisenstein mit
Musik von Prokofjew gesehen und gehért hat, st6ft leicht auf Parallelen. Am
besten veranschaulicht das der zentrale Teil der Kantate — ein mehr als 10 Minu-
ten langes Bild der Revolution, das Prokofjew in Anlehnung an Ausschnitte aus
Artikeln und von Lenin gehaltenen Reden im Oktober 1917 schuf.

In diesem Werk — wenn wir es aus dem Blickwinkel der kommunistischen Pro-
paganda anschauen — ist eigentlich alles ,nicht richtig". Der Sieg gleicht —anstatt
triumphaler Fanfaren — eher einer Verherrlichung der Ruhe nach der gliicklich zu
Ende gefiihrten Revolution. Den Schwur — und es geht hier um den von Stalin an
Lenins Grab abgelegten Schwur, der, wie man sich leicht denken kann, die
Weiterfiihrung von Lenins Werks versprach — konnte man als Versuch interpre-
tieren, das ,,Credo des Kommunisten“ zu vertonen. Aber anstatt vom suggestiven,
den ,einfachen, sowjetischen Menschen* mitreiBenden Pathos, st6t man wieder
einmal erstaunt auf komplexe und kunstvolle Musik. Umfangreiche Anfangs-
fragmente strahlen eine beinahe religiose Spannung aus. Selbstversténdlich kann
es fiir Zuhorer in der ,,freien Welt* sehr verlockend sein, dem Gedanken nachzu-
hiangen, daB sich der geniale Komponist nicht versklaven lieB und seinem so
zweideutigen Werk einen Doppelsinn verlieh. Es verwundert daher nicht, dass fiir
viele Interpreten im Westen die Kantate ein Paradebeispiel fiir eine ausgesuchte
Politsatire darstellt. Aber was, wenn er an solche Doppelsinnigkeit nicht einmal
gedacht haben sollte?

Wenn ich diese ungewohnliche Musik hére — vermutlich eine der inter-
essantesten Partituren Prokofjews —, muss ich unwillkiirlich an die Aussage eines
der groften Kenner des russischen Musikmilieus, Swjatoslaw Richter denken. Er
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sagte einmal zu mir: ,, Prokofjew war ein sehr interessanter Mensch, gleichzeitig
aber sehr gefihrlich und skrupellos. Er schrieb fiir jede Gelegenheit. Als ob er
zeigen wollte: Wenn man komponieren mufs, mache ich es, dazu auch genial, weil

‘

ich es einfach kann. *

In den Augen der sowjetischen Macht hingegen konnten dem Werk nicht
einmal Textausschnitte aus den Klassikern der Revolution helfen. Die Kantate
zum 20. Jahrestag der Oktoberrevolution wurde zu einer jahrelangen Nichtexi-
stenz verurteilt. Sogar noch 1957, wihrend der Chrustschowschen Tauwetter-
Periode, beschrieb sie Israil Nestjew, der Biograph des Komponisten, als ,,nichts
mehr als nur ein ungliickliches Experiment.“ Dank unentwegter Bemiihungen
einiger Enthusiasten der Musik von Prokofjew, allerdings erst 13 Jahre nach
seinem Tod, kam es zur im Mai 1966 zu einer Erstauffiihrung der Kantate. Auf
Befehl der Parteizensur wurden die zwei letzten, zu Texten von Stalin kompo-
nierten Sdtze gestrichen, was allerdings erst nach der Generalprobe geschah. Der
Dirigent Kirill Kondraschin, der um jeden Preis noch die so um das Finale be-
raubte Dramaturgie des Werkes retten wollte, entschloB sich kurzerhand, den
Chor des Philosophen zu wiederholen. Erst 28 Jahre spiter durfte das Werk 1992
dank Neeme Jérvi, zum ersten Mal in der Londoner Royal Festival Hall in voller
Lénge ertdnen. Jarvi machte auch die erste Plattenaufnahme, mit dem Gastauftritt
von Gennadij Roshdestwenski — diesmal ohne Taktstock, dafiir mit einem
Megaphon, durch welches er Lenins Appell an die Revolutionire rezitierte.
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Gerd Rienicker:
Gedanken zu Schostakowitschs "Neunter" —
und Seitenblicke zu Prokofjews "Symphonie classique"

Angekiindigt war ein Vergleich, freilich mit dem Fokus auf das Werk von
Schostakowitsch. Der Bezugnahme beider Werke auf Joseph Haydn war ein
nachfolgendes Referat von Giinter Wolter anberaumt: Es fillt leider aus, und so
bin ich mit dem Vergleich und der Bezugnahme allein — beidem gilt, in gebotener
Kiirze, der erste Teil meiner Ausflihrungen; im zweiten Teil ist von Besonder-
heiten in den Ecksétzen der Neunten die Rede — im Zeichen der Karikatur,
mdoglicherweise der Groteske?

I. Fast drei Jahrzehnte liegen zwischen beiden Werken — Jahrzehnte des Ge-
schehens in Russland, Sowjetrussland, der Sowjetunion im Zeichen verheerender
Kriege und komplikativer Revolutionen,' erst recht ihrer Folgen; Jahrzehnte des
Geschehens auch im sogenannten Westeuropa. Prokofjew schrieb die ,,Sym-
phonie classique* vor der Oktoberrevolution, wohl aber im Erahnen gewaltiger
Umbriiche und im Erleben kiinstlerischer Avantgardismen.? Schostakowitsch
komponierte seine ,,Neunte* unmittelbar nach dem Ende des zweiten Weltkrieges,
der sein Land aufs Heftigste betroffen hatte — und zwei bis eineinhalb Jahrzehnte

1 Dass, wie Theodor W. Adorno gleich zu Beginn seiner Buches Negative Dialektik (1966) harsch
konstatierte, die Verdnderung der Welt sei misslungen, kommt mir, dies zu bestétigen, immer
noch hart an — glaubte ich iiber lange Zeit daran, dass es zwar erhebliche Gebrechen gab, die
Oktoberrevolution dennoch zum Siege fiihrte oder fiihren konnte. Dieser Glaube hat sich durch
kritische Befassung nicht nur mit Stalin, sondern mit Lenin, erledigt. Vgl. hierzu bereits das Buch
Das Ende der Illusion von F. Furet, (dt. Miinchen 1995), neuerdings das Buch Lenin: Vorgcnger
Stalins? von Wolfgang Ruge, Berlin 2010.

7 Vgl. hierzu Friedbert Streller, Sergej Prokofiew und seine Zeit, Laaber 2003. Streller hat den
russischen Avantgarden ein eigenes, ausfiihrliches Kapitel gewidmet. (2.2.0. S. 91-124).
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nach seiner Teilhabe an kiinstlerischen Avantgarden, diesseits und jenseits der
Musik, des Theaters, des Films.’

Beide jedoch sind, wie es scheint, im Schaffen von Prokofjew und Schosta-
kowitsch, Ausnahme—Werke4, solche, die zumindest auf dem ersten Blick Abstand
nahmen von all den Umbriichen — der zweite Blick lehrt anderes!

1. Beide beziehen sich — nach eingehender Befassung mit Werken von Haydn
und Mozart — auf Regulative und, so partiell immer, musikalische Topoi der Wie-
ner Klassik — genauer: auf Regulative und Topoi, die lingst von Haydns, Mozarts
Kompositionen sich abziehen lieBen: Auf Reduktionen, die spéteren Lehrwerken,
kaum jedoch zeitgendssischen Kompositionstheorien zu entnehmen waren’ —
bezogen auf den sogenannten Sonatenhauptsatz, auf dessen lehrbuchhafte Ab-
straktionen der Themensetzung und Themenverarbeitung, bezogen auf tonalhar-
monische Geflige, Fakturtypen etc. Unverbliimt wies Prokofjew auf Haydn — er
wolle nicht nur ohne Klavier, sondern so komponieren, wie jener heute kompo-
niert hitte — als ob er, ob irgend einer wiisste, wie Haydn, Mozart heute kompo-
nieren wiirde! Schostakowitsch hielt — aus Griinden, die spéter zu erdrtern sind —
sich bedeckt; indessen ist bekannt, dass auch er sich mit Haydn, Mozart,

Beethoven befasste.

Beiden Werken gemeinsam ist mithin der bewusste Rekurs auf weit
Zuriickliegendes, sogenannt Antikisierendes® - auf Konfigurationen noch vor der

3 Vgl. hierzu Krzysztof Meyer, Schostakowitsch. Sein Leben, sein Werk seine Zeit, dt. Bergisch-
Gladbach 1995. Zu den Avantgarden S. 69-90, zur Entstehung der neunten Sinfonie S. 313 ff.

4 Allerdings nicht unvorbereitet: Prokofjew komponierte Jahre zuvor seine Sinfonietta, Schosta-
kowitsch in den Jahren 2923-25 seine erste Sinfonie, im Jahre 1933 sein Konzert fiir Klavier,
Trompete, Streicher — in diesen Werken geht es um Transparenz des musikalischen Satzes, teil-
weise auch um Rekurse auf Vokabeln und Faktur den des Barocks und der Friihklassik.

5 Man vergleiche die Setzungen des Sonatensatzes durch Christoph Heinrich Koch, dem Zeitgenos-
sen von Haydn und Mozart, mit denen von Adolf Bernhard Marx inmitten des neunzehnten Jahr-
hundert, die mehr oder minder den Beethovenschen Modellen zugeeignet waren — um auch sie
grob zu vereinfachen. Hierzu mehr oder weniger ironisch resumierend : Charles Rosen, The
classical Style®, 2. Auflage London, New York 1996.

6 Eben dies ist Phinomenen des Klassizismus eingeschrieben. Vgl. MGG, zweite Auflage.
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Schwelle Beethovenscher Sinfonien, auf Ablaufe, die denen der ,Eroica“, der
,Fiinften“ noch ferne sind oder zu sein scheinen.

2. Solchem Rekurs jedoch stehen zusitzliche Reduktionen zur Seite: Verein-
fachungen der Harmonik, Tonaliét, tiberdies, vorab im Werk von Schostako-
witsch, Ausdiinnungen des Satzes, die der Zuspitzung des Ubrig-Gebliebenen bis
hin zu deren Verzeichnung, Karikatur zuarbeiten’ — dariiber spater. Aber auch
Prokofjews Symphonie classique ist, ungeachtet der Dichte ihrer musikalischen
Gewebe, von Ausdiinnungen, Zuspitzungen, Verzeichnungen nicht frei: Dass er
nicht nur wie Haydn schreiben, sondern ,,die Philister drgern“ mochte, hat er
bekannt — fragt sich, wer damit gemeint sei.

Auffillig ist in den Kopfsdtzen beider Werke die Reduktion des sogenannten
Seitenthemas® zur kargen, mehr oder minder formelhaften Setzung und Bekrifti-
gung der jeweils ersten und flinften Stufe, ihrer Rahmenténe — als ob die Themen-
Schrumpfungen im ,,Musikalischen Spa3“ von W. A. Mozart oder im ,,Allegretto
Scherzando® der achten von Beethoven Pate gestanden hitten!

Auffillig ist, auch jenseits des erwihnten Seitenthemas, das explizit Gemein-
platzige mehrerer thematischen Gebilde, in Schostakowitschs Neunter das zu-
nehmend Un-Stimmige ihrer Beziehung zum jeweiligen Bassfundament, offen-
kundig dessen inszenierte (?) Simplizitit, Formelhaftigkeit, Riickzug ins jederzeit
Abrufbare noch zu Beginn des zweiten Satzes. — Geht Prokofiew da subtiler zu
Werke?

3. Fiir beide Werke gilt, dass Kompositionen der Klassik mitsamt den von
ihnen spiter abgezogenen Regulativen, bis ins Lehrbuchhafte hinein, als Bezugs-
punkte nicht alleine stehen:

7 Zum Begriff der Karikatur und Parodie vgl. Cornelia Hellhammer, Verzerrte Musik?
Magisterarbeit Berlin 2013.

8 Vgl. Prokofjews Symphonie classique, erster Satz, Ziffer 6; Schostakowitsch, 9. Sinfonie, erster
Satz, Takte 44 ff.
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Fiir Schostakowitsch, fiir einen GrofBteil seiner Instrumentalwerke iiberhaupt,
spielen, im Gefolge der Begegnung mit Theater und Film,’ sogenannt aufermusi-
kalische Figurinen, Aktionsmuster eine Rolle — etwa die des Zirkus'® mitsamt der
ihm innewohnenden Dressur-Akte und der Vergegenwartigung des Clowns,'"" der
den gefihrlichen Aktionen der Seil-Akrobatik oder Béndigung geféhrlicher Tiere
ironisch kommentierend, sie ins Lécherliche ziehend zur Seite steht, Aktionen
des Clowns ohnehin und der Puppe bzw. zur Puppe degradierter Menschen, "
etwa Aktionen, die der Mechanisierung, Maschinisierung, auch Militarisierung
jeglicher Abldufe zu gehorchen scheinen."” Thnen zur Seite musikalische Gattun-
gen und Idiome, die jenseits des sogenannt Gehobenen angesiedelt sind - jene der
Operette, Revue, des Schlagers und gebrochener Folklore. Gattungen, Idiome, die
dem sogenannt Gehobenen Distanz verleihen méchten — fiir den ersten, dritten,
finften Satz der Neunten haben sie erheblichen Belang.

Inwieweit nun haben intervallische Spreizungen im dritten Satz der Symphonie
classique,' hat der behéinde Pendelschlag zwischen D, C, Gis bzw. As auch mit
Bewegungen des Clowns oder verpuppter Menschen zu tun, jenseits herauf
beschworener quasi barocker Gavotte?

4. Solche Vergleiche - ihnen wére genauer nachzugehen! - beziehen allerdings

sich zuvor-derst auf die Ecksitze, also nicht auf den sogenannt langsamen (in
Schostakowitschs Neunter zweiten und vierten) Satz: Hier namlich gehen beider

9 Nicht zuletzt des Stummfilms, dem der junge Schostakowitsch als Klavierspieler zur Seite stand,
von dem er schnelles Reagieren, gestische Pragnanz und jahen Wechsel auch der musikalischen
Gestalten, Idiome zu lernen hatte.

10 ,Zirkus, Zirkus* rief Schostakowitsch dem Dirigenten J. Mrawinskij zu, als dieser das Finale der
Neunten probte.

11 Dies hat denn auch Marian Kowal in seinem Artikel ,,Der Schaffensweg des Dmitri Schostako-
witsch (in: "Volkfsfeind Dmitri Schostakowitsch" — Eine Dokumentation der offentlichen Angriffe
gegen den Komponisten in der ehemaligen Sowjetunion*, hrsg. von Ernst Kuhn, Berlin 1977)
kritisch vermerkt und dem Niedergang des Komponisten zugeordnet (insbes. S. 186 ff).

12 Darauf hat seit langem Sigrid Neef hingewiesen — vor allem anhand des Opernfragments ,,Die
Spieler*

13 Vgl. hierzu Filme, in denen Chaplin die Hauptrolle spielt.

14 Symphonie classique, dritter Satz,, Takte 2 ff.
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Wege weit auseinander: Den melancholischen, unentwegt unterbrochenen Bliser-
Gesdngen des zweiten Satzes der Neunten, erst recht dem rasenden Scherzo
danach, seinem plétzlichen Verebben, schliefllich dem beklemmend tragischen
Zwiegesprach zwischen Blechbldsern und Fagott, das dem Finale voran geht
stehen ginzlich andere Mittelsitze der Symphonie von Prokofjew entgegenz
Sétze, die, ebenso wie das Davor und Danach, dem Aufruf des musikalischen ,,an-
cien Régime” zu Willen sind — ungeachtet der Spreizungen und Aus-weichungen
in der Gavotte!.

5. Ubergreifend kommen Unterschiede in der Besetzung hinzu: Prokofiew
bezieht sich ausdriicklich auf das — namentlich im Finale hoch virtuos gehand-
habte! - Instrumentarium der Londoner Symphonien von Joseph Haydn — je zwei
Flsten, Oboen , Klarinetten, Fagotte, Horner, Trompeten, Pauken, Streicher'” —:
Schostakowitsch hingegen verzichtet mitnichten auf drei Posaunen und Tuba,
und den Pauken gesellen sich GroBle und Kleine Trommel, Tamburin, Becken?
Derlei Instrumentarium wird zwar sparsamer eingesetzt als in den vorangehenden
Symphonien — reduziert aufs Notwendigste (?) — gerade deshalb fillt es schwerer
ins Gewicht :Beispielsweise wenn im ersten Satz ein einziger Fortissimo-Schlag
der GroBen und Kleinen Trommel'® das Geschehen der Durchfiihrung unterbricht
abblockt und zur hurtigen Einkehr aufruft, oder wenn dem ausgediinnten, zu’
Formeln geschrumpften Seitenthema Trompeten, Posaunen und Tuba im Piano
dennoch schwer-, ja ilibergewichtig zur Seite stehen, wenn, schlieBlich unc;

endlich, der Stretta des Finales 17Beckenschléige: — wiederum piano — grundierend
zur Hilfe kommen.

6. Spitesten solch Unterschiede bringen, wie mir scheint, das Etikett
»Symphonie classique” — wenn es dem Werk je angeheftet werden sollte — zu
Fall: Statt Haydn, Mozart, Beethoven riicken Strawinsky (namentlich seine

I5  Die dramaturgischen Gefiige der Ecksitze hingegen beziehen sich, wenn iiberhaupt, auf Haydns

frithe und mittlere S i i . sy .
Mittelteils. ymphonien und Streichquartette — dies zeigt sich vor allem in der Anlage des

16 Schostakowitsch, 9. Sinfonie, erster Satz, Takt 147.
17 a.a.0., Takte 336 ff.
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,,Symphonie en ut*) und Hindemith, auch Darius Milhaud ins Blickfeld — und mit
ihnen Konfigurationen der sogenannten Neuen Sachlichkeit der zwanziger Jahre,
versetzt durch die des Zirkus, der Operette, Estrade, kurzzeitig auch des Militérs.
Aufgenommen sind zugleich Klang-Konfigurationen eigener Sinfonien, nament-
lich der Ersten, Fiinfte, Siebenten, Achten — im Trommel-Rhythmus, im spitzen,
n Klang des zur Formel schrumpften Seitenthemas kommen Schatten
des sogenannten Invasions-Themas der Leningrader herauf, in der Becken-grun-
dierten Stretta des Finales Schatten der Zirkusmusik aus dem dritten Satz der
Achten. Das Heraufbeschworene, es ist, bleibt ungetilgt, weil all das, wofiir es

auBermusikalisch einsteht, ungetilgt bleibt.

entsinnlichte

10. Hochst unterschiedlich sind nimlich die Kontexte: Das bezieht sich bereits

auf Gegebenheiten im Bereich der Kiinste: War Prokofjew, inmitten der
schiedlichen Stromungen

Ankiindigungen revolutiondrer Umbriiche, ganz unter
Kompositionen, etwa der

der Avantgarde ungehemmt ausgesetzt, an denen er mit
Skythischen Suite und der drei Klavierkonzerte, spitestens seit 1912 Anteil hatte,
so war — oder schien? — derlei fiir Schostakowitsch ldngst vergangen, und dies
nicht nur durch die harschen Eingriffe Stalinistischer Kultur- und Kunstpolitik

mitsamt ihren lebens-geféhrlichen Konsequenzen: Schon vor den Repressionen,

bereits in der gigantischen vierten Symphonie,ls hatte Schostakowitsch sein

kompositorisches Material rigoros vereinfacht, und dies ausgerech-net bei

gleichzeitiger Zuspitzung bis hin zur Karikatur — vor allem jenseits aller Anbie-

derung! Nicht anders {ibrigens Prokofjew vor seiner Riickkehr in die Sowjet-

union'® — zunehmend wiinschte er sich, dass seine Melodien auf den Gassen ge-

pfiffen wiirden.

I
18  Sie, nicht, wie lange angenommen, die Fiinfte, war Schostakowitschs Antwort auf den Verriss der

Oper ,,Lady Macbeth; fiir sie mochte sein trotziger Satz gelten, dass er, wenn man ihm die Hinde
abhacke, den Stift mit den Zihnen fihren werde! Freilich blieb sie auf Weisung der Kulturpoli-
tiker unaufgefiihrt, Jahrzehnte lang hatte der Komponist sich von ihr zu distanzieren — um Jahr-
zehnte spéter den scheidenden Freund Mstislav Rostropowitsch zu bitten, bei der Einspielung
aller Sinfonien mit der Vierten zu beginnen.

19  Namentlich im Ballett ,,Der Verlorene Sohn* und in der vierten Sinfonie.
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Unvergleichbar sind erst recht die politischen Kontexte: Was immer d 4
fmd.zunehmend desolate Zarismus, das zunehmend Verworrene der V h?'rl SF_)ate
inmitten des Weltkrieges an Komplikationen hervor brachte, schien zr i\tmsse
garden und die Freiheit, damit umzugehen, nicht oder kaum ZL; bertihr 1 eOh Van't-
waf das Schicksal der Kiinste ins Gleichgiiltige geriickt, waren die :xn. e
klefneren, abgehobenen Interessenten-Gruppen zugesel,lt was rlichtVantgarde‘n
spricht. Schostakowitsch hingegen war eingebunden in Urr’lwéilzun en dgegen .
tel"l Lebens, also auch der Kunstverhiltnisse. Und er hatte sp'aitesgten es'gelsam-
mit Reglementierungen des Kunstlebens, der Kunstpolitik L;nmittelbars " -936',
Regulativen, die bis ins innere Gefiige griffen — Man lese Andre'ZlSIIEim, "
Auslassungen iiber sogenannt realistische und sogenannt formalistisc}ie M afll: T’VS
Jahre 1948,%° lese, mehr als zehn Jahre frither, den Verriss der O e
Macbeth“, der alle geplanten Auffiihrungen rigoros abblockte und é)e; .
witsch dazu veranlasste, Nacht fiir Nacht auf seine Verhaftung zu . OSta]fo_
alles notigte ihn zu teils wirklicher, teils vermeintlicher Ein- uid U;iaener; -
zu Masken—spielen? die auch ihn zunehmend zerstdrten, zu pe ranenton
Roll.enwechsel ohnehin. Dass er — auch davon muss die’ Redep m'lanemzm
Leningrader Sinfonie, namentlich ihren Ecksitzen,”' eine véllig andereseér:lrc—hweegr

o . ;
gische, ja, nachtschwarze, weil aller erwarteten Optimismen beraubte achte

20V i éhnli
or allem sein ungewohnlich ausfiihrliches Schlusswort auf der vom ZK der KPdSU
er

einberufenen Zusammenkunft der Musiker im Jahre 1948 (Wi
e an Musi (Wieder abgedruckt in der Ant i
beleidigenndde 2!:]::: eSnchdostakownsch : S 86. ff.) Sie miindete in unverbliimte, nac:go:agdl:
potngigench & Fﬁirer« Zr arflweseerén Musiker und Musikwissenschaftler. Schostakowitsch
e SCheba“n,, e’ .‘terMor!nallstlschen Stromungen, ihm zur Seite Prokofjew, Chatscha-
uan, 5 Werdeg.an 3 ei A af‘lan Kowals verreiender Aufsatz iiber Schostakowitschs kiinst-
e en Aversiin” gn oben ge.lenkt:vorden ist — oder seiner Herkunft aus der RAPM, ihrer
ol gegen ,,west.llchen. Formalismus gehorchte -, muss offen bleiben’ Di
now und Kowal sind, wie alle anderen 6ffentlich gegen Schostakowitsc.h gc:

richteten, einschlieBlich fiktiver. f
: , von“ oben* gelenkt i i
»Volksfeind Dmitri Schostakowitsch", S. 86 ?f ll;6ef; esereeeth, sheedicld Indler Anihologle

21 Die beiden M
ittelsédtze heben da on sich ab. Im Mittelte S Z Satzes m M
elsatze c Vi C b (] | des zweiten tzes kommen omente

der Groteske, Ankli i
X dnge an Zirkusspiele zur Geltu inwieweit eri
. e — . .
ki My S g — inwieweit erinnert dies an den zweiten und
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Sinfonie™ folgen lieB,” mehr noch, Erwartungen auf eine triumphale Neunte mit
Chor und Orchester 5ffentlich schiirte, um sie unverhofft zu kippen,24 war Mutes
genug, und es hat denn auch ible Folgen gehabt: Erst recht, wenn statt des Erwar-
teten eine iberraschend kurze, mit sogenannt klassischen Idiomen und denen der
Neuen Sachlichkeit, iiberdies mit denen der Unterhaltungsmusik spielende
Sinfonie® zu horen war, was nicht nur Stalin und die ihm zugeordneten Kultur-

und Musikpolitiker beleidigte, erschreckte — vgl. hierzu weiter unten.

IL. Hier also, in der Visitation idiomatischer Eigenarten beider Komponisten,
ist Vergleich, vorab das Festhalten von Gemeinsamkeiten nicht mehr moglich.
Wenn ich im Folgenden mich einigen Merkmalen der Neunten zuwende, in
denen, so meine ich, Momente der Karikatur auffindbar sind, so nicht in Abwer-
tung des anderen Werkes — mit ihm, auch mit seinen Tiefen-Schichten wird man
sich weiter befassen miissen, denn um ein bloBes Nebenher, um mehr oder minder
Belangloses handelt es sich auch bei ihm nicht.

1 Vergegenwirtigen wir uns, was es mit der Ausdiinnung, Maskierung
musikalischer Gestalten auf sich hat.

1.1. Schon die ersten Takte, die Exposition des Hauptsatzes, lassen

aufhorchen.
Bemerkenswert ist der Verzicht auf Einleitendes, selbst auf initiale Akkorde,
statt dessen das sofortige ,Medias in res®, gepaart dem offenkundigen leggiero

und piano, fernab gewohnter Nachdriicklichkeit des Beginnens.

e
22 Die Gelostheit des Schlusses gehorcht der Erschopfung nach all dem Ecrlittenen, nicht dem Blick

in irgendein besseres Morgen!

23 Sie wurde denn auch kritisch aufgenommen, ja, im Jahre 1948 nachtriglich dem Formalismus
zugeordnet, iiber mehrere Jahre nicht aufgefiihrt. Noch die Moskauer (oder Leningrader?)
Wieder-Auffiihrung durch Constantin Silvestri im Jahre 1959 wurde, wie selbst in Radio erlebbar,
mit halbem Befremden aufgenommen.

24  Schostakowitsch war, s berichten es Zeitgenossen, in sich gekehrt, wortkarg, je, gereizt. Bei den
Proben zur Urauffiihrung soll er gemurmelt haben ,,Sie wird nicht gefallen, sie wird nicht ge-
fallen.”

25  Sie wahrt knapp 25 Minuten — nicht
Achte!

70 Minuten wie die Leningrader, tber 60 Minuten wie die
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Bemerkenswert auch die spérli
spdrliche Grundierung:
g: Es-Dur,

iedeutﬁt,dSek:ndklang auf Es, danach der plétzliche Absprung in Sg‘:;a(-ie mal an-

ernac i nis

E :S dusvx'/elchex? auf E, offenbar die fiir Schostakowitsch t 'on}? we
gische Sekunde, die auf jeder Stufe stattfinden kann — auch dies pe Zijc oy

r eutung.

1.2. Vergegenwirti : ;
i o g % ;vartlgen wir uns Eigenarten der Reprise® — beispielswei
m ach vertfril i : - swel
B i das G te Einsatz jener Quarte, die den Seitensatz einzuleit e der
as : ei
eschehen noch am ersten Thema haftet. Wer d4chte nich -
: e nicht an den

verfrithten Ein
: satz des Hauptthemas noch vor der Reprise i
,,Eroica“? prise im ersten Satz der

1.3. Werfen wir einen Blick auf jene Passa

izhe ) gen der Durchfiihrung, di
J\/orlilors::::f ::: S;c:;n U;Id I.<lemen Trommel vorangehen:* Das zwge’isfil:lrjien;
i K :n (()jtlvs, sekundiert von einer gegenliufigen Stimmeg_
B dic dem Seitﬂnsa% ‘?S Blechs; da gibt es kurzzeitige Entwicklungen
scheint, Zuspitzungen "auf ; SI-Ch zuordnen, darin er alle Simplizitit zu verlieren
B Aber auch ik wenige Drehungen, bis der Trommelschlag das Ga

ch ihm antworten schrille, niederfahrende Gebirden des Blecrll'lzsé

ihnen kadenzierende Wendu
ngen der Holzbliser — sie mii
B olzbldser — sie miinden unmittelbar in die

Hier, inmitten de i
Verwicklung auf ; DUr.ChﬁJ.hrqu, werden fast alle Momente dramatisch
gerufen, wie wir sie aus der fiinften und achten Sinfonie k er
onie kennen:

Freilich reduziert auf weni
enige Takte und, wi
riickrufbar. und, wie es der Trommelschlag lehrt, jederzeit

leUl 1 uoer 1 1aupt, auc (5] du C al 1€ equel 1ZW del tiver I 1 =
Ellt W m

dramaturgie geprégte, wird gekippt ins Abrufbare

26
27  aaO., Takte 134-146.

s : ;
chostakowitsch, 9. Sinfonie, erster Satz, Takte 165 ff.
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dies hat Cornelia Hellhammer heraus gearbeitet28 -
handenes: Auf Werke,

sndert werden. Mit der

9 Parodie und Karikatur —
haben ihr Gemeinsames in der Bezugnahme auf Vor
Werkabschnitte, die aufgenommen, mehr oder minder ver
,komisierenden Parodie*” teilt die Karikatur den mehr oder minder kritischen
Blick aufs Vorhandene, die Absicht, es ins Lacherliche zu ziehen bzw. dem
komisierenden® jedoch hebt

Gelichter aus zu liefern. Von der Parodie, auch der ,,
uziert, dass sie

die Karikatur sich darin ab, dass sie das Vorhandene aus-diinnt, red
das Reduzierte, Ausgediinnte zuspitzt. Hier, in der Ausdiinnung, Zuspitzung
er Abstraktion im eigentlichen Sinne, Maskierungen zur

kommen, mitsamt d
indem sie dem Vorhandenen das (allzu)

Geltung: Sie dienen der Verfremdung,

Vertraute, Gewohnte nehmen, es merk-wiirdig machen, damit Erstaunen,

Einspruch, eben auch erkennendes Geléchter méglich wird.

Die Ausdiinnung, Zuspitzung, Verfremdung kann  sich auf ganz

unterschiedliche Merkmale beziehen: Auf Merkmale der Faktur, Klangfarbe,
Harmonik, auf Merkmale der Themen-gestaltung und Themenverarbeitung, auf
Merkmale des Ablaufs, der ihm innewohnenden Prozesse’’: All dies wird
verindert; der Satz verliert das ihm verordnete Gleichgewicht der tragenden
e geht verloren, oft bleiben Aufenstimmen {ibrig, sie werden
n —; vertrauten harmonischen Wendungen werden dissonie-
rende Zusatztone beigestellt, es sei denn, es gibt tibergreifend Ausweichungen,
Abbiegungen. Dem Instrumentarium geht jegliches Klang-Gleichgewicht verloren
ils; Satz-Abldufe werden gekappt, umgebogen, laufen

Register — die Mitt
ins Extrem getriebe

zugunsten des Gegente

28 Vgl. Anm.. 6. Ausfiihrlicher und auf Scho
Parody and the Grotesque in the Music of Shostakowich,
1997, 2000.

29 Hellhammer, (S.) spricht von ,,

30  Ausgeklammert werden hier sogenannt auBermusikalische Bezu
Werken, um nicht programmatische Instrumentalmusik.

stkakowitch bezogen: Esti Sheinberg, Irony, Satire,
Ashgatr, Aldeshot, Burlington USA

Parodien im Sinne des komisierenden Verfahrens®
gnahmen — es geht, in beiden
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insgesamt ins Leere i ; :
g , oder sie entpuppen sich als jederzeit abrufbar, ihre Seom
. . o ?
lassen ganz unterschiedlich sich verschrauben, montieren.®! sente
3 .

) Und so weiter — signifikant in ganz unterschiedlichen Konstellationen al

S.e.ltze -der 'Neunten — auch des melancholischen zweiten, zumindest ’ z?ler
diinnstimmigen An-fangs und dessen Wiederkehr:* VorauSg’esetzt i 5 S‘e'mes
Vorlagen und ihre Regulative sind nicht nur dem Komponisten : lzJewelhg:en
stens einigen Interpreten und Zuhdrern mehr oder minder Ven’ son em. wenig-
konnten Eingriffe bis hin zur Karikatur als solche wahrgenommer:t;;e‘:l'i sonst

: Wer gegen Schostakowitschs Neunte, gegen den Verlust musikalisch
nik, gegen demontierte Themen, Themen- Entwicklung, gegen die j:c zr ot
des Satzes, gegen harlekineske Ziige, Maskierungen, V,erzeichnun et 1048
z? .Felde zog, schien mit einigen Vorlagen — oder mit Abziehbilde - etf:' o
'emlgermaBen vertraut, oder glaubte wenigstens, es zu sein.” Alslc;n ilonn e
jene Ausdiinnungen, Zuspitzungen, Verfremdungen anse.tzten A
Geléic.:hter ausgeliefert werden sollte: Dieses nun, mitsamt den ’AWZS" e
Zusp1tzunge.n, Verzeichnungen, Verfremdungen, schiirte die An I;i u; o At
wohn, es gmgc? nicht nur um Musik, ja, es konnte ein Gutteil cgl;er’v o ':r:g_
ve};em;ent \}/lei/teldigten Gesellschaft durch Ausdiinnung, Zuspitzung einig(::rr1 I\lller(;(n
male, urc erzeichnung, durch Maskenspiele demontiert, beschidi -
als apriorisch Beschédigte kenntlich gemacht werden: V;/ oo
schien, hatte doppelten, dreifachen Boden, also Nachtse;'t asd'SO e
haupt wahrgenommen, schleunig zu verdrii,n b l'e 2 os den ﬁb'er-
kern und ihren Fiirsprechern ingSachen derglzrilingsj:.vgiﬁj:::rrl f:é:lilz:tr;: ;h"ﬁ_
iir-

31 Ganz dhnliche Merk e h € g g
mal at Fritz Hennenber en v essau ausfindi €mac
! g 1m Schaffen von Paul D
und .SIC als Merkr 1ale musikalischer Velfremdung sxgnlert. ' gl F. Henr enbelg, Brecht. Dessau
Musikalische Arbelten, Berlin 1963 .
3 uffd g icht nur die Reduktion auf zwei Stim I ie For Sieru der Bass-Schritte
aie . men, sondern die Formalisi g i 5
ihre I ast-Gleic gU]t gkelt gegenubel der immer wieder verebbenden Kantilene der Klarinette.

Bekannt ist Stalins Affinitit zu Muss 5 b
gSKy I
orgsk I'sc Ialk()WSky, Rachmaninow, auch Mozart was
mmer er von ihnen verstand E g€ der auf ihn mehr oder minder sich berufenden Kritiker

darur ter Israi estjew und Boris Jarustowski) wi € ‘WISSE|
i . Skl) aren, gestanden Musikwiss nchaftler, Musiker
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gern des mittleren bis spdten achtzehnten Jahrhunderts, denen, so Wolfgang Pro-
mies, der Narr mitsamt gespenstischen Nachtgesichten ihrer Tagewerke entlar-
vend beg_g,egnete.34 Daraus resultiert die Heftigkeit ihres Einspruchs, gepaart der
Bereitschaft, ihn nicht nur durch Drohung, sondern durch blanke Repression zu
unterstiitzen® — daher nicht zuletzt jene frontale, mit Unterstellungen versehene
Anklage-Rede in Shdanows Schlusswort;*® inwieweit Marian Kowals Text’’
gleicher Intention gehorchte, will ich offen lassen, flir Schostakowitsch lief er

aufs Gleiche hinaus.

III. Fragen wir nach mdglichen Bedeutungen — jenseits vordergriindiger
Programmatik, auf die der Komponist verzichtete.

Dass Konflikt-Gefiige, in anderen Werken programmatisch gestiitzt, hier ganz
ins Innermusikalische genommen, darin abstrahiert werden, ist gelegentlich fest-
gehalten worden — als Manko? Und was ist denn innermusikalisch, wenn, bei
Schostakowitsch wie bei Strawinskij, iberkonkrete, nachgerade choreographisch

inszenierte Gesten komponiert sind!®

Marian Kowal, in seinem gefihrlichen Verriss, hat da weiter gesehen, und man
kann getrost einige seiner beabsichtigt denunziativen Beobachtungen ins Bessere
kehren, d.h. vom Kopf auf die Fiie stellen, weil sie nicht nur auf Mischungen der
Gattungen, Sphiren, Idiome, sondern auf tatsichliche Vorgénge, Vorgangsfiguren
verweisen, die Kowal, und nicht nur er, aus der Wirklichkeit ausgeblendet sehen
mochte: Auf Vorgénge jenseits aller gewiinschten, jenseits aller tatsdchlichen He-

34  Wolfgang Promies, Der Biirger und der Narr, Frankfurt/M 1987; vgl. auch Rudolf Miinz, Das
. andere Theater" — Studien zu einem teatrlo dell’arte der Lessing-Zeit, Berlin 1979. Aufs fast
Gleiche laufen Studien von Foucault hinaus, u.a. sein Buch Wahnsinn und Gesellschaft (1961, dt.
Frankfurt/M 1969)

35 Dies in unguter Nachfolge vieler Rezensenten expressionistischer Bilder in den ersten Jahr-
zehnten — bis hin zu deren Brandmarkung als ,.entartete Kunst“ im Nationalsozialismus.

36  A. Shdanow, ,Fragen der sowjetischen Musikkultur®, in: ,, Volksfeind Dmitri Schostakowisch",
S. 86 ff., insbes. S. 92 ff.

37  Marian Kowal, ,Der Schaffensweg des Dmitri Schostakowitsch®, a.a.0, S. 126 ff.

38  Hierzu Strawinsky, der vordergriindige Programmatik, Bebilderungen doch ablehnt: Eine Musik,
die nicht singt und tanzt, interessiere ihn nicht.
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roik — moglicherweise auf solche, die schon Majakowskij verzweifelt geiBelte —
sie gehdrten nicht der bloBen Vergangenheit!, sondern waren allgegenwirtig,*

Fragen wir, immer noch, ob Verzerrung, Karikatur, vermeintlich Inhumanes
nicht angetreten sei, tatsdchlich Inhumanes zu entlarven — dies bin ich immer
noch Heiner Miiller schuldig.

Fragen wir also vor allem danach, wofiir Ausdiinnungen, Zuspitzungen,
Grotesken, Maskierungen einstehen — und ob sie dem Kriegs-, erst recht Nach-
kriegs-Geschehen so ganz abwesend sind. Und nehmen wir Beobachtungen auf|
die vor Jahrzehnten Wolfgang Osthoff machte.*’

Fragen wir, schlieBlich und endlich, nach mehreren, ganz unterschiedlichen
Bezugspunkten der Sinfonie — also auch nach verschiedenen AbstoBungen: Sie
nédmlich gelten nicht nur den Erwartungen Stalins und seiner Gefolgsleute, nicht
nur all den Musikanschauungen, in denen Realismus, bei genauerem Hinsehen, zu
Schanden kam — diesseits und jenseits unséglicher, nicht nur von Shdanow ins
Feld gefiihrten Polarisierungen.!' Sie gelten auch traditionellen Erwartungen an
eine ,,Neunte“ seit Beethoven, die jedem Komponisten zum Alptraum werden
kénnten: Vom erwarteten Ausbruch aus dem blof3 Instrumentalen, wie Beethoven
es versuchte, durfte hier nicht die Rede sein — eher vom Gegenteil. Auch darin
liegt die Rigorositit der neunten Sinfonie von Dmitri Schostakowitsch!

(Entwurf 21.- 24. 9. 2013, iiberarbeitet 28. 9. 2013; 12. 10. 2013)

39 Von Biirokraten, Kriechern ist, inmitten der zwanziger und frithen dreiBiger Jahre, in einem

bitteren Zwiegesprich mit einem Lenin-Bild die Rede.

40  In einem Aufsatz, der sich mit Kompositionen u.a. von Strawinsky und Schostakowitsch befasst,

abgedruckt in Acta Musicologica 1988

4] Zu recht geiBelte, ein Halbjahrhundert spiter, Giinter Mayer sie als , sozialistischen Illusio-

nismus®, um ihm wirklich realistisches Verhalten gegeniiber zu stellen. Vgl. seine bitteren Analy-
sen im Historisch-Kritischen Wérterbuch des Marxismus, Stichwort ,,Formalismus *.
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Adelina Yefimenko:

"Die Liebe zu den drei Orangen" von Sergej Prokofjew
und "Die Nase" von D. Schostakowitsch — ein Vergleich

Vergleiche zwischen den beiden Komponisten in der russischen Musikwissenschaft
und in der gegenwiirtige Werkrezeption

In der russischen Musikwissenschaft gibt es geradezu eine Tradition von
Vergleichen der beiden Komponistenpersonlichkeiten Sergej Prokofjew und Dmi-
tri Schostakowitsch als 'Doppelportrat’. Die Musikwissenschaftlerin Tamara
Levaja hat sogar vorgeschlagen, diesen Vergleich speziell zu untersuchen. Sie
systematisiert verschiedene Reflexionen auf das 'Doppelportrét' unter der Beriick-
sichtigung typologischer, stilistischer, genealogischer und psychologischer As-
pekte.l In der ,,Skizzen zum Doppelportrat Schostakowitschs / Prokofjews weist
sie auch auf die sowjetische Tradition hin.

Im vorliegenden Referat gab die Idee des 'Doppelportrits' Schostakowitsch /
Prokofjew einen anderen Impuls, ndmlich ihre Wirkung in der gegenwirtigen
westeuropdischen Werkrezeption zu untersuchen. In folgenden Abhandlungen
geht es um einen Vergleich zweier Werke, die auf den ersten Blick so unter-
schiedlich sind, dass sie in das Konzept des 'Doppelportrits' nicht passen: die
Opern ,,Die Liebe zu den drei Orangen“ und ,,Die Nase“. Es handelt sich aber
nicht nur um die origindren Fassungen, sondern auch um radikale gegenwirtige

I Gleichzeitig verweist Tamara Levaja auf die verbreitete Meinung, dass trotz der vielen Merkmale,
die dieses sogenannte 'Doppelportrit' beschreiben, das Gesamtwerk von Schostakowitsch und
Prokofjew im Kern so unterschiedlich ist, dass die Perspektive, sie als ,,zwei Welten, die sich
nicht tiberqueren kdnnen®, zu erforschen, aktuell bleibt. (Levaja, Tamara. Schostakowitsch und
Prokofjew: Skizzen zum Doppelportrit. In: Muzykal'naja akademija, Heft 3/2006, Moskau,
$1459.).
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Beispiele der Regie-Oper. Dabei wirken als Prokofjews Interpreten Immo Kara-
mann, Timo Dentler, Okarina Peter (Regie, Biihnenbild) und Anthony Bramall
(Dirigent),” als Schostakowitschs Interpreten — Peter Mussbach, Jorg Immendorff
(Regie und Biihnenbild) und Kent Nagano (Dirigent).3

Die Analyse der beiden Auffithrungen (sehe unten die Auffihrungsrezen-
sionen) im Dilemma Regisseur — Komponist ergab nicht nur gewisse Divergenzen
der Regie mit beiden kompositorischen Originalen, sondern auch latente Paral-
lelen im Sinne des komparativen 'Doppelportrits'. Mit anderen Worten, die ,,nicht
iiberlagerbarenen Welten“ werden doch durch die von konkreten sozialen, politi-
schen und #sthetischen Einfliissen freie schopferische Fantasie der modernen
Regie ,,iiberlagert”.

Die gegenwirtige Interpretation der Gattung Oper bildete die multiplexe Mit-
autorschaft Komponist / Regisseur / Biihnenbild u.a. Seit dem Ende des 20. Jhs.
16sten sich die Grenzen der ausgeglichen historischen Wahrnehmung der klassi-
schen Gattung durch die Regie auf, die unerschopfliche Méoglichkeiten der
Losung des Dilemmas Tradition / Innovation zugunsten der letzteren entwickelte.

Abgesehen von der wesentlichen Verfremdung der origindren Werke
(Prokofjews ,,Die Liebe zu den drei Orangen“ und der Schostakowitschs ,,Nase‘)
in den Regiefassungen (Karamann / Dentler sowie Mussbach / Immendorff) ist es

sinnvoll, zunéchst die Primérquellen zu vergleichen4.

2 Die Premiere fand am Theater Am Gdrtnerplatz (Miinchen, 2011) statt.

3 Die Premiere fand am Theater Unter den Linden (Berlin, 2002) statt.

4 Hier ist es sinnvoll zu erwihnen, dass Tatjana Safonova und Leo Akopjan die wichtigen
Vergleichsvoraussetzungen in der Schaffensphinomenologie suchen, zum Beispiel, in den
vorhandenen Spaltungen zwischen den offenen und latenten Daseinsformen der beiden Kompo-
nisten. Eine unsichtbare Grenze, die sich zwischen dem sozialen Leben und der authentischen
Welt hinterzieht, meint Tatjana Safonova, bildet ,das echte Wesen* und die Metaphysik des
Prokofjews Gesamtwerks. Als Schostakowitschs Wesentliches betont Leo Akopjan »das
Phinomen des spontanen Gnostizismus®“, das die innere und #duBerliche Welt des Kiinstlers,
abgesehen von seiner ,,Unfihigkeit, die beide Welten zu einem Ganzen zu vereinigen®, spaltet.
(Safonova, Tatjana. Das Werk Prokofjews: die Analyse des metaphysischen Bestandteiles:
Dissertationsautoreferat des Kandidatin der Musikwissenschaft: 17.00.09. - Saratow, 2009. —
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Die Unterschiede zwischen den Werken sollen individuell betrachtet werden.
Bekanntlich versuchte ein Teil von Komponisten — nach Boris Aésafjew —,,in der
opera buffa der Enttduschung durch die diisteren Unruhen des 20. Jahrhunderts zu
widerstehen®,” andere stellten dem das Ziel »die Gesellschaft mittels Lachens zu
verbessern‘® gegeniiber. Wihrend der Arbeit an den Opern befanden sich die
beiden Komponisten unter dem Einfluss des bedeutenden Theaterregisseurs des
20. Jahrhunderts Wsewolod Meyerhold. Nicht zufillig verbindet Prokofjew mit-
tels der neuen Parodie-Masken (nicht vorhanden in der Komédie von Carlo Goz-
zi) das Opernsujet mit den aktuellen Meyerholdschen Diskussionen iiber das
moderne Theater. Aus diesem Grund stellt ,,.Die Liebe zu den drei Orangen“
einerseits die kulturtragende Renaissance-Karneval-Weltanschauung dar, anderer-
seits gleicht die soziale Groteske Nikolaj Gogol (Autor der Erzihlung ,,Die Nase“,
Vorbild fiir Schostakowitschs Oper). Als Lachobjekt wird das 'Gewshnliche', das
'SpieBige' gezeigt, wihrend das Allegorische des Mirchens das 'Erhabene’ schafft.
In der ,,Nase* von Schostakowitsch ist das 'Gewdhnliche' nicht nur karikaturhaft,
sondern auch phantasmagorisch und absurd dargestellt. Die Gestalt des
SpieBertums, betrachtet unter der der geheimnisvollen Einwirkung ,,der Petersbur-
ger-Raum-Metaphysik*,” transformiert sich ins Gemenge ,,der eschatologischen
Abgriinde mit den Leerlachen“.® Insofern korrespondieren in beiden Opern die
gegeniiberstehenden Pole: ein Pol saturiert durch die lachende mediterrane
Atmosphire der Maskenkomddie, der andere Pol trégt die expressionistische Ziige
des 'phantastischen Realismus' von Gogols Humor iiber das russische
,,SpieBertum-Syndrom“g (I. Ryschkin). Unter den Blinkwinkeln des ,Mythos

S.9.; Akopjan, Leo. Dmitri Schostakowitsch: Versuch einer Phinomenologie seines Schaffens —
St. Petersburg: 2004. - S. 96.)

Asafjew, Boris. In: Die Zeitung ,,Der Rote Oktober*, 1925, 20 Januar.

6 Belinski, Vissarion. Uber Drama und Theater, Moskau- Leningrad, 1948. - S. 57.

Akopjan, Leo. Dmitri Schostakowitsch: Versuch einer Phdanomenologie seines Schaffens. —
St. Petersburg: 2004. — S. 14.

A.a.O.

Ryschkin, I. ,,Die Nase* von Schostakowitsch und die Erzdhlung von Gogol. In: Schostakowitsch:
Das Problem des Stils, Moskau: 2003. - S. 53-75.
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Stadt* enthalten beide Opern die archetypische ,Hypertrophie der Theatralik®."
Ahnlichkeiten bilden sich nachfolgend durch die musikalischen Ausdruckmittel.
Teilweise stimmt sogar die Orchesterbesetzung tiberein. In vorherrschenden Blas-
und Schlagzeug-Gruppen wird eine Art ,der Spielersetzung des metaphorischen
Raumes einer Kaserne oder eines imaginéren Zirkusplatzes“11 nachgebildet. Dar-
stellerisch klingen harmonische Schérfen im Tanz-(Hopak) wie Marschparodien,
festliche Energie (bei Prokofjew) und Aggressionskraft (bei Schostakowitsch).
Musikwissenschaftler L. Ryschkin nannte Schostakowitschs
Teufelei-Marsch—Parade“ und ,;holli-
arker orchestral als vokal

Der russische
beriihmtes Schlagzeugzwischenspiel eine ,,
sche Show“. Die Handlung beider Opern ist wirkt st

besetzt.
en bei Prokofjew und Schostakowitsch sind mit dem

Die Parodie-Komponent
"phantastischem Realismus" (Vorlaufer

Absurden Theater nach Art von Gogols
Surrealismus und des Absurden) verbunden. Die Darstellung des

"Gewdhnlichen" im ungewdhnlichen Licht und ,,das ernsthafte Spiel, das in Wirk-

lichkeit nicht ernsthaft ist“,'* nehmen eine zentrale Rolle der Operndramaturgie

ein. ,Die Liebe zu den drei Orangen® présentiert die Zwiespiltigkeit des
hen des Erhabenen sowie Emotio-

Prokofjewschen Optimismus durch das Auslac
nalen zugunsten einer Hyperbolisierung des Bizarren. ,,Die Nase* ist ein liberzeu-

gendes Beispiel fiir Schostakowitschs Spiel ,mit den negativen Wertezeichen, das
zur zerstorerischen Groteske fihrt“'®. Leo Akopjan definiert dies als bestim-
mendes Merkmal der Absurden OperM. Wobei Prokofjew die Merkmale des
Absurden Theaters nicht auf die ganze Oper verbreitet. Der Komponist neigt zur

des

R
10  Tarakanova E. ,,Die Nase
Anfang des 20. Jahrhunderts. 1
lichen Aufscitzen zum 90. Geburts

11 AaO., S.145.

12 Grigotjewa G. Das Komische in der Oper ,,

tische Fragestellung.— Moskau 1963, S. 122.
hostakowitsch: Versuch einer Phénomenologie seines Schaffens —

« Schostakowitschs und die avantgardistische Kunstrichtungen am
n: Widmung an Schostakowitsch: Sammlung von wissenschaft-
tag des Komponisten, Moskau: 1997, S. 143-149.

Die Liebe zu den drei Orangen® — eine musiktheore-

13 Akopjan, Leo. Dmitri Sc
St. Petersburg 2004, S. 95.

14 AaO.

Adeli P s
delina Yefimenko: "Die Liebe zu den drei Orangen" und "Die N
ie Nase'

éis?hetische.n [ronie, die auf exzentrische Weise (z.B. die Geschich )
Prinzen) die Kat.egorie des Schonen manifestiert. Prokofjews lliot:i: N 'Verlfebter
S)iz‘;ls?zzmzz;glzufglgc.snderm.aﬁen: -Des Prinzen Verliebtheit in die d\tllirlgr;n -
st eine Prinzessin, bizarres Geschehen wandelt si -
ge.wohnlfchen, normalen Verlauf. Wobei die exzentrische Gestalt d S'lCh -
se‘l'nc?r Liche 20 dfm drei Orangen (an Stelle der Prinzessin) ni heS I?I‘lnzen. o
rsnszrgl;, ‘so.nderr-l die kunstorientierte dsthetische Potenzialitit de;CS:lc(:ee gef:hls-
d:s OUnzlcthltr:nB(ltfz;renniuCr;: AUBergeV‘Vi)'hnlichen offnet, die gleichsam dier:l a((;ef:;
R da;s - \'?.Vahr‘haft'llgen, nicht findenden) verbirgt. Bei Scho-
B o g it e\zohnhche , das dem Begriff des SpieBertums gleicht
B ersiendlich i dera Kiu.rdem, permanent bizarrem Geschehen verbunden’
eis des 'normalen’ Verlaufs zuriick. ;

Dabei verdoppelt sich der Parodi k Bezu
1e-Effekt (,,in Bez
© » g auf das Leben und

.Inhzater, das das Leben darstellt ),15 der jedoch die unterschiedliche Ausﬁaiuhfndl N
in de m fan i w wirk kto n ken h

n (' )pe fa. d. Bei Prokofje irkt der Faktor des Karnevalesken, bei o
stakowitsch — die Selbstidentifizierung durch das andere Wese e

n.

B . "
Inve;?:rrld;: éffenbare.n sich verschiedene Parodie-Erscheinungsformen wie di
b %‘ote;ke in der Lebensfreude, das Gewshnlichen im Grenzenloserlle
e Iirzer n;f;et);wussten dur.ch die Auseinandersetzung des Menscher;
| (;en B;:. ;1(1 d-en Firel Orangen* ist der Tod implizit dargestellt
Todesfall von zwei Prinzeslsinr‘;\:rrl1 k\z:rjerrlif}rlsk()ﬁe"/vmhm e, Der
» ki inen emotional erlebt, sondern di
Zen-eGregstn;rlltd ;1: ‘:;(;r;xs;hen S.ltuatlon bzw. der Rehabilitierung der Miircfllee;;r?rl:
SChostakov;itSCh greﬁz::r;s eine von den drei Prinzessinnen zu retten vermag. Bei
B o alls Tode?thema an das Phidnomen ,des Petersburger
e ].EXista es, amb.lvalentes Lachen des Todes stellt das SpieBer-
enz, als sinnloses, todesgleiches Milieu.

15 G“g()l ewa, G. Das Komische er Ope ebe de O en® — eine musiktheore-
SCI in d per ,,Dle Li Zu n drei rang €l

tische Fragestellung, Moskau 1963, S. 122
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Die Erfahrung 'an der Grenze des Daseins' fithrt beide Komponisten zur Suche
nach der Transzendenz im Realen, des Bizarren im Alltadglichen, um die Kausali-
tit der Dinge zu liberwinden und das latent irrationale Wesen des Lebens zu

begreifen.

In diesem Zusammenhang 148t sich die absurde Asthetik in beiden Opern fest-
stellen. Iwan Sollertinski nannte ,,Die Nase“ die ,,oberste Spitze des Eisbergs des
Absurden® und ,,scharfsinnigste Blofstellung des Spiefertums®.'® L. Akopjan
(unser Zeitgenosse) untersuchte die Verbindung zwischen dem Musik-Konzept
der ,Nase“ und der absurden Asthetik der literarischen Gruppe der Oberiuten.
Seine Schlussfolgerung lautet: ,,Die Nase* ist Gogol und die durch den Spiegel
reflektierte existenzielle Erfahrung, die Schostakowitsch mit Oberiuten verbindet.
Aus dieser Sicht antizipiert Gogol die Absurde Literatur des 20. Jahrhunderts“."”
Die absurde Asthetik betrifft nicht nur das #uBerliche Sujet iiber den Nasen-
verlust, sondern auch die raffinierte Idee, eine absurde Existenz als 'normal' zu
empfinden, so wie sich (nach D. Gojowy) ein philosophisches Phénomen als
duBerlich tiberzeugende, aber eigentlich nicht logische Realitét erklart.'

In beiden Opern verwirklichten die Komponisten individuell die absurde
Asthetik auch durch die immanent-musikalische Vertonung des Lachens als
existenzielle Daseinsform. Dabei wurde das Lachen der Prokofjewschen Oper
durch Exzentrik der Nichtiibereinstimmungen rezipiert (z. B. das unpassende

16  Zit. nach: Demtschenko, A. ,,Die Nase® als Reprasentant der russischen Avantgarde anfangs des
20. Jahrhunderts. In: Widmung an D. D. Schostakowitsch zum /00-Geburtstag des Komponisten,
Moskau 2007, S. 335-348. — Hier: S. 345.

17 Akopjan, Leo: a.a.0., S. 81. Der Lach-Aspekt der Karnevalistik im Frithwerk Schostakowitschs
verbindet ihn im groBen und ganzen mit der Weltanschauung der literarischen Gruppe Obeuriten.
(Levaja, Tamara: Charms und Schostakowitsch: Eine Zusammenarbeit, die nicht stattfand. In:
Daniil Charms: Sammlung von Dokumenten, Untersuchungen, Essays, Erinnerungen.
Ausstellungskataloge. Bibliographie, St. Petersburg 1995, S. 94).

18  Diesem Begriff wendet sich Leo Akopjan bei der Betrachtung der Oper ,,Die Nase“ erneut zu, um
zu zeigen, dass die unglaubwiirdigen Abenteuer des Major Kowaljows und die seltsame Iden-
tifizierung der Nase mit einem Beamten von den Spiefbiirgern als gewdhnliches Geschehen
wahrgenommen werden und dass das Absurdum, die Dummbheit und Sinnlosigkeit des Lebens in
solchem Milieu u.a. Schostakowitsch par exzellent vertont wurde.
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Lachen des Prinzen liber die unlustige alte Hexe Fata Morgana, die bassstimmige
Bedrohungen der Kochin sowie ihre unlogische Faszination von Truffaldinos
Bindchen usw.). Das Lachen der ,Nase“ wird durch die absurden Handlungen
des Majors Kowaljow ,,im Zustand einer emotionalen Kraftlosigkeit présent
(z. B. die Polizeianklage, die Zeitungs-Verlustanzeige, das Treffen mit dem Nase-
Beamten in der Kathedrale u.a.). Dabei wird das Absurde als normal
wahrgenommen bzw. als einfache ,,Betriigerei, Gaunerei, Intrige, Polizeiwillkiir,
Hochmut der Abgeordneten, also fast wie im alltéglichen Leben®."

Die Absurditdt der Handlung wird in der musikalischen Semantik reflektiert.
Prokofjew vertont das Schliisselmotiv des vitalen Lachens durch den 'diaboli-
schen' Tritonus. Nach einer Beobachtung von Svetlana Lastschenko verwandelt
das charaktervolle Tritonus-Motiv das gedankenlose Lachen in sein Gegenteil 2’
In der Farfarello-Partie ist das Motiv des Lachens im Vektor der Schreckens- und
Angstmotivik présent (im beriihmten Schreckensensemble der Beschwoérung
Zauberers Tschélio).” Das Schostakowitschsche Lachen erscheint in der Musik
ambivalent, nach dem Prinzip der polaren Divergenzen (die Plebejer singen das
intellektuell-polyphone Bass-Oktett im Doppelkanon, die Menschenmasse
intoniert eine absteigende verminderte Septime, beginnend vom kurzen Ausruf bis
zum ,,gemeinsamen Lachanfall“.??

Die unvereinbare Handlung, Umgebung und Charaktere weisen indirekt auf
die Personenambivalenz (tragisch/komisch) hin. Die stetigen Nichtiibereinstim-
mungen rufen nicht nur das Lachen, sondern auch das Leiden aus, das aus der
gleichen Quelle der Diskrepanz zwischen der #uBerlichen und der innerlichen
Welt schopft. Der Prinz ist duBerlich ein Hypochonder, innerlich — eine sensible

19 Zhitomirski, Dimitri. Schostakowitsch. In: Muzykal 'naja akademija, Heft 3/1993, S.15-30. — Hier
S.20-21.

20 Lastschenko, Svetlana. ,,Die Liebe zu den drei Orangen® — die Lach-Welt in der Oper Prokofjews.
In: Vier Hundert Jahren der Oper: die Opernschulen 19.-20. Jahrhundert: Wissenschaftliche
Aufsatzsammlung, Kiew 2000, Nr. 13, S. 167.

21 Aa0.

22 .Lastschenko, Svetlana: Zusammenkommendes in der ,,Nase®: iiber Sinn-Labyrinthe des Lachens
in der Oper Schostakowitschs. In: Muzykal'naja akademija, Heft 4/2006, S. 57.
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Personlichkeit. Sein Leiden entsteht durch das Unbestimmte seiner Liebessehn-
sucht. Das Leiden des Majors verursacht einen Widerspruch zwischen der duller-
lichen Respektperson und der inneren Banalitit. Die Suche nach der Nase hat fiir
ihn nur ein Ziel, diese Unbequemlichkeit zu iiberwinden. Beide Personen sind
urspriinglich 'defekt’ und dekadent durch den Mangel an lebenswichtigen
Funktionen: Dem Prinzen fehlt das Lachen, dem Major Kowaljow — die Nase. Die
Konfliktlssung der beiden Opern erfolgt durch die Wiederherstellung der offen-
sichtlichen Nichtiibereinstimmungen. Dabei fokussieren #hnlicherweise die
absurden Wechselwirkungen der Welten Kowaljows und beim Prinzen die
irrationalen Erscheinungen des Unterbewussten. In diesem Sinne trifft die
archaische Einheit "Lachen — Tod' auf beide Opern zu.

Bei Prokofjew besteht diese Einheit in der ,lachender Prophezeiung“23 der
alten Hexe Fata Morgana. Dieses bedeutende Moment enthilt eine Auslegung des
Lachens als Fluch und Befreiung gleichzeitig. Bei Schostakowitsch verstdrkt sich
der Fall des Naseverlustes durch den gleichzeitigen Verlust des Lachens, so dass

nur ,,die Nasenriickkehr die Vollwertigkeit der Lachens-Potenzialitét der Welt

wiederherste:llt“.24

Bei der Konfliktlssung werden jedoch verschiedene Ideale angestrebt. Das
Ideal des Prinzen zielt zum Erhabenen, das Prokofjew mit leichter Ironie betont.
Die wichtigste Schlussfolgerung des Mirchens bleibt aber — die Selbsterkenntnis
sowie Entwicklung der Persdnlichkeit durch die Liebe. Major Kowaljow ist als
eine bewegungslose Gestalt dargestellt, die keine Ideale auBer banaler Realitét
kennt. Durch sein oberflachliches beschriinktes Bewusstsein ist ihm weder exi-
stenzielle Angst noch Lebensfreude bewusst. Das Einzige, das ihn besorgt, ist die
gesellschaftliche Meinung {iber sein Aussehen. Aus diesen Grund ist folgende

logische Apologie des Absurden in der ,Nase® nachzuvollziehen: ,Das das

-

23 Laschtschenko, Svetlana. ,Die Liebe zu den drei Orangen — die Lach-Welt in der Oper
Prokofjews. In: Vier Hundert Jahren der Oper: die Opernschulen 19.-20. Jahrhundert: Wis-
senschaftliche Aufsatzsammlung, Kiew 2000, Nr. 13, S. 167..

24  Lastschenko, Svetlana. 7Zusammenkommendes in der ,Nase“: iiber Sinn-Labyrinthe des Lachens
in der Oper Schostakowitschs. In: Muzykal'naja akademija, Heft 4/2006, S. 62.
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Gesicht des Majors entstellende (verunstaltende) Verschwinden d

sacht die Gleichartigkeit (Ubereinstimmung) seines Scheins und ;r .Nase \./erur-

Riickkehr der Nase erhélt der Major seine vorherige Respektabilitit eln-s- - Mit de.r

aber auch den urspriinglichen Widerspruch zwischen akzeptabl . Z'/;:ka’ il

banalem Inneren.“** Dabei werden die latenten Hintergrﬁndz dese;r;ratil:)iearlzn unj
n un

des Unterbewussten im Zerrbild der 'verk
ehrten‘ Welt mi A —
Unglaubwiirdigen-Gemenge* offenbart. mit dem 'Alltdglichen- und

Der Vergleich d.er‘ primdren Opern-Quellen deckt vielen Parallelen auf und
zwar trotz der existierenden festen Meinung, dass ,,Die Liebe zu d , (lim
5 ” u den drei

Orangen‘ und ,,Die Nase* ni

se“ ni
- " > chts aufler der grotesken und exzentrischen Mani
miteinander verbindet.* anier

Trc?tzt der wesentlichen Unterschiede bieten beide Opern eine ganze Rei
Geme'msamkeiten, die bei der Werkrezeption einen Weg fiir die jkt Zel' 'mhe o
und .dle-Umdeutung offnen halten. Paradoxerweise wurde sogar in ; -
Regie eine Sinnkreuzung beider Opern geschaffen, bzw. in Regie lerrIl(Oa(i:::z

und Dentler (;,Liebe zu den drei Orai ¢
» ngen
(,,Die Nase*). gen®) und von Mussbach und Immendorff

Die Li ; .
,Die Liebe zu den drei Orangen* im Theater am Girtnerplatz“

D .
" en Anstol zur Komposition der komischen Oper ,,Die Liebe zu den drei
r — : » rei
I afig;n erhielt Sergei Prokofjew durch einen Auftrag der Chicago Opera. Wi
srail Nestjew behauptet, war das Vo i e
3 rhaben, beeinflusst i
k. war , von russischer Theater-
£ .iung:g; der vorrevolutiondren Epoche, fiir Prokofjew am wenigsten mit d .
eri er
anischen Kultur verbunden. Der Komponist interessierte sich nur fiir die

25 Ryschkln, 1. ,,Die N - . 4
2 n hostak it i i
aseMV(> SC. S owitsch und die E zahlung von GOg()l In Schostakowitsch

(ingm'ewa G. D K i i
, G. Das Komische in der Oper ,,D
M i Die Liebe zu den drei Orangen eine musiktheore
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aktuelle Polemik zwischen dem alten Theaterkanon und dem Theater der Moder-
ne, das eine unrealistische, reintheatralische Biithnenatmosphére anstrebte.”’. Die
gegenwirtigen Auffilhrungen prisentierten mittlerweile andere Ansichten und

Ergebnisse.

Die Meinung des russischen Musikwissenschaftlers Nestjew konnte den deut-
schen Regisseur Immo Karaman nicht beeinflussen, sogar wenn das Buch iiber
Prokofjew ihm bekannt gewesen wire. Seine neue Interpretation behauptet genau
das Gegenteil. Den Kern der Prokofjewschen Oper fand der Regisseur in der
Urauffiihrungsgeschichte an Chicago Opera. Das Theater und seine Atmosphére,
die in Amerika der 20er Jahre bzw. bei der Urauffithrung ,,Der Liebe zu den drei
Orangen® (30.12.1921) herrschte, wurden in der Inszenierung wiederbelebt. Das
alte Marchen erhielt eine neue Fassung mit der sozialen Groteske der amerika-
nischen Dekadenz. Selbstversténdlich konnte diese Idee dem jungen Emigranten

Prokofjew damals nicht einfallen.

Die Miinchner Premiere ,Der Liebe zu den Drei Orangen* (6.05.2011)
widmete das Theater Am Gdrtnerplatz Prokofjews 120. Geburtstag. Die Oper
wurde in einer deutscher Ubersetzung von Jiirgen Beythien und Eberhard Sprink
aufgefiihrt.

Immo Karaman betrachtete das Prokofjewsche Mérchen und die lustigen
Kollisionen der Commedia dell’Arte als #uBerliches Grundschema des Sujets..
Das Auffiihrungsergebnis présentierte ein originelles Beispiel des Zusammenwir-
kens von Regisseur — Komponist — Biihnenbild mit der beabsichtigt unaufgeldsten
Dissonanz. Hingegen erleben in der neuen Geschichte die mérchenhaften
Personen irreversible Metamorphosen unter der Wirkung einer nicht lebenslu-
stigen, sondern oberfléchlichen und spieBigen Realitdt. An die Stelle der leichten
Prokofjewschen Ironie tiber die treuherzige Welt sowie tiber erhabene jugendliche
Trdume tritt eine ungliickliche Verwandlung des melancholischen Méirchen-

27  Nestjew, Israil. Die Mirchensujets im Werk Prokofjews (,,Die Liebe zu den drei Orangen®,
»Aschenputtel“. In: Der offene Text: Elektronische Periodik.
URL: http://www.opentextnn.ru/music/personalia/prokofiev/?id=3667: von 01.01.2000; Nestjew,
Israil: Das Leben Sergej Prokofjews, Moskau 1973.
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prinzen zum Jedermann, der von Depressionen iibermannt ist und sowohl das
Lachen, als auch den Lebenswillen verliert.

Zu den ausdrucksvollen Regie-Ideen zihlen die Erstarrungseffekte, bzw. die
betdubten und leblosen Blicke ins Nichts, die als Reflexion des Absurden wirken.
Die Gattungs-Parabeln der Commedia dell’Arte sind in der Inszenierung als
,,apokalyptische Clownerie®, ,Karneval auf amerikanische Art“ sowie als
Groteske auf die Show-, Comics-, Werbungs- und ,,Syndrom des SpieBertums-*
Welt der neuen Zeit gerichtet.

Die szenische Darstellung der Chicagoer Gesellschaft der 20er Jahre schuf eine
Wandlung der Opernsujets, die Prokofjews Komddie durch die Repro-Parodie
(Revuetheater, Music Hall, Kino- und Fotomontagetechnik) ersetzt. Als Haupt-
person wirkt nicht mehr der Prinz, sondern sein Milieu, das nach oberflichiger
Unterhaltung strebt und sich beharrlich im Zentrum der Biihne positioniert, wo
das Gebdude, dhnlich dem 'Theater im Theater' konzentriert ist. AuBerlich sieht
dies wie ein durchgesdgter massiver Raum aus. In der Auffithrung spielt dieses
mehrfunktionales Objekt unterschiedliche Rollen: die des Hollywoodfilmortes,
der Theaterszene, des Dekors eines modischen Salons, sowie eines Rahmes fiir
das Gruppenfoto.

Die Spannung, Unruhe und das Chaos bewirken die Gesellschaftsstimmung,
lassen keinen Platz fiir die lustige oder ironische Wahrnehmung der Oper
Prokofjews. Der Schleier der Zigaretten-, Alkohol-, Erotik-, Homosexualitit- und
Nihilismus-Réusche saturiert die szenische Dramaturgie. Die Alte Fata Morgana
(Rita Kapthammer) wurde zum alterlosen Filmstar travestiert, die Kéchin (Holger
Ohlmann) — zum Recken-Transvestit (Cornel Frey), der von Truffaldino selbst
mehr als von seinem Bindchen bezaubert scheint. Die dynamische Aggression
des Erotik-Ballettes mit halbnackten Kellner(innen) (Choreographie von Fabian
Posca) entzieht dem Prinzen endgiiltig das Lachen. Der beriithmte Marsch Pro-
kofjews, der zum Schluss einen Charleston der Transvestiten-Hexen begleitet,
wird zum H6hepunkt der Szenerie-Groteske.
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Auch der Klangcharakter des Prokofjews Orchester wurde von der Szenerie
stark beeinflusst. Die Geste des Dirigenten Anthony Bramall richtete die Klang-
regie zur Steigerung der dynamischen Aggression und rhythmischen Hirte, die an
Stravinsky (Le sacre du printemps) und an Schostakowitsch (Die Nase) erinnerte,
wofiir die Kritik das Orchester mit dem Wortspiel Al-secco - Prosecco charak-
terisierte. Dabei reagierte der Dirigent nun addquat auf die Bithnenregie bzw. auf
ihre Idee der Befreiung von Instinkten und Unterbewusstsein. Der Orchesterklang
entzifferte indirekt die Groteske der 'verkehrten Welt'. Der Optimismus aus-
drucksvoller Artikulationsféhigkeit in Prokofjewscher Intonation wire in dieser
Regieoper definitiv fremdartig.

Der Prinz, dargestellt von Tilmann Unger, verhielt sich zum Geschehen abwei-
send. Thm verlieh der Regisseur die Rolle eines Beobachters und AuBenseiters.
Seine klagende Riickhaltung fiihlte der Singer durch gedampfte Stimmfille aus.
Der Prinz fiigte sich in keine Gruppierung ein und blieb bis zum Schluss ein
einsames tragisches Subjekt, ohne das ambivalente Wesen des Prokofjewschen

Lachens kennen zu lernen.

An Stelle der italienischen Masken Commedia dell’ Arte handeln die nach der
letzten Mode des 20er Jahren Film- und Musik Halls Stars bekleideten. Dabei
sehen alle Personen hnlich aus. Die bittere Ironie des Prinzen in der Szene seines
Lachens iiber die Fata Morgana wirkt als diistere Zukunftsvorahnung, da das
ungewohnliche Aussehen der Fata Morgana als altlose Star-Diva die Prinzessin
Ninetta-Gestalt (Sibylla Duffe) schon vorahnen 14Rt. Die Ninetta — nicht mehr
aufergewdhnliches Mérchenwesen aus der dritten Orange — handelt im Hinter-
grund der anderen, ihr suBerlich gleichenden Prinzessinnen Linetta und Nicoletta.
Sogar die Smeraldina wird als ein gleichwertiger 'sterblicher’ Musik-Hall-Star

wahrgenommen.

In der Schluss-Szene sammeln sich rasch alle Teilnehmer der grandiosen Per-
formanz fir das Hochzeitfoto. Die Parodie-Situation, folgend im dramaturgisch
gelosten 'Standbild', entsteht mit der Generalpause des Orchesters als adédquate
Vertonung des posierenden Blicks, betont nicht in den Saal schauend, sondern
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ins Nichts wie in ein Kameraobjektiv — eine Illusion der Verschmelzung de
Augenblicks mit Ewigkeit. Die permanenten Handlungsunterbrechungen ﬁ%hreS
damit zum Verstehen der Sinnlosigkeit des Geschehens. Das Biihnenbild von
Timo Dentler (assoziiert mit den expressionistischen Bildern von Otto Dix m;
seiner emotionalen Spannung deformierter Figuren, Gesichter und Allegorien des
sozialen Lasters als Ausdruck der moralischen Gesellschaftskrise zwischen den

zwei Weltkriegen) apostrophiert ausdrucksvoll di
ie Erwartung d o
Katastrophe. g der kiinftigen

Das Opernfinale inszeniert der Regisseur als banales amerikanisches Happy-
End, dabei ldsst er den Prinzen das Geschehen trotz seiner Rolle als Bréiutipziln
gleichgiiltig beobachten. Die Idee des Regisseurs, die Prinzen-Gestalt als Au§en-
seiter darzustellen, ist nicht zu unterschitzen. Der Prinz aus dem Mirchen
Prokofjews ist definitiv ein dem amerikanischen Milieu fremdes Wesen.

Das Spektakel rief einen zwiespiltigen Eindruck hervor, genau wie die
Nostalgie nach dem verlorenen Lachen aus dem Mérchen Prokofjews. Durch die
Regie wurde der Prinz zwangsléufig in die Realitit der kommerziellen Welt quasi
dem amerikanischen Traum des 20. Jahrhunderts versetzt, deren Doppelmoral
nicht erfassend. Dabei wandelte er sich von einer auBergewdhnlichen Persénlich-

keit zum gleichgiiltigen Jedermann, anscheinend zum Zweck des Selbstschutzes
Zusammenfassung.

Die Oper Prokofjews und ihre Chicagoer Premiere unterstiitzte das Regie-
vorhaben als priméren Ansto und Anlass fiir die neue tragische und sozialgro-
teske Geschichte. Die Interpretation ,,Der Liebe zu den drei Orangen“ legte dfrch
den Kontrasten beziiglich des Originals eine Art des ,,polemischen Typus®“ der
.Gattung Opern-Parodie (Olga Solomonowa)®® fest. ,,Die Absorption des Sinnes“
in Prokofjews Werk bis zur ,Erfindung des Kontra-Sinnes“, um dadurch die
andere Realitit anzuregen, hat letztendlich den negativen Sinn entstehen lassen.

28  Sol 1
olomonova, Olga. Wenn das Gesicht lacht, lacht noch nicht der Verstand: Lachspiegel der

russische Musikklassik, Kiew 2006, S. 200-201.
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AbschlieBend sind hierzu folgende bemerkenswerte Auffithrungsergebnisse zu

erwihnen:

- im Kontext der Music Halls als ,apokalyptische Clownerie“ ist das
Biihnenobjekt ,,des Theaters im Theater” aus der Sicht des Weltzwiespaltes
betrachtet. Die Biihne wird zum Repro-Zeichen, gleichfalls als historischer
Riickblick auf die Theater-Tradition Wsewolod Meyerholds und Bertolt

Brechts.

' und verdoppelte Parodie-

- Der Regisseur erreichte die 'extrovertierte
Reflexion. Die Prokofjewsche Theatralik, zudem ihre Parodie der
italienischen Commedia dell’ Arte wurde vom zeitgendssischen Kiinstler als
sozial-historische Gesellschaftsparodie, bzw. in der Retrospektive des
amerikanischen Music-Hall-Milieus der 20er Jahre betrachtet. Das Objekt
'des Theaters im Theater' fokussiert den Blick der Zuschauer auf die
wesentliche Perspektive, die den Weg von Historien- sowie Gattungs-
merkmalen auf dem Augenblick des Theaterhaften, Schauspielerischen
konzentriert, die stdndig auf der Grenze des 'Erhabenen' und 'Hisslichen',

des 'Realen' und 'Illusorischen', des Daseins und Nichtseins balanciert.

»Die Nase*“ am Theater Unter den Linden

Leo Akopjan nannte ,,.Die Nase* eine der geheimnisvollsten Opern der ganzen
Musikgeschichte, die ,,im gleichen Mafle komische sowie kosmische Seite der
Dinge**® widerspiegelt. Die Auffithrung der ,Nase* (Regie: Peter Mussbach,
Biihnenbild: Jérg Immendorff) am Berliner Theater Unter den Linden (2002) hat

29  Solomonowa unterscheidet ,extravertierte Werke, die dem Ziel des maximal addquaten Ver-
standnisses der Parodie-Spezifik dient, und introvertierte Parodien — Simulakren und Mystifi-
kationen, die den Zuhorer tauschen, da sie vielfiltige Information enthalten, die nur fiir
Auserwihlte oder fiir Interessierte an der Interpretation des wahren Absichten des Textes ver-
stindlich ist“. (Solomonowa, Olga. Wenn das Gesicht lacht, lacht noch nicht der Verstand:
Lachspiegel der russische Musikklassik, Kiew 2006, S. 171).

30  Akopjan, Leo. Die Analyse der Tiefenstruktur des Musiktextes. — Moskau 1995, S. 78.
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diese AuBerung bestitigt. Jérg Immendorff, der bedeutende Aktionskiinstler,
Nachfolger Joseph Beuys‘, warf einen Blick auf das Kosmische. Im Biihnenbild
befreite er dabei Schostakowitschs Oper von geographischen und sozialen Kon-
texten (St. Petersburg, die Epoche Nikolais I.). Sowohl die historischen, als auch
national-mentalen Hintergriinde der ,,Nase“ verlieren in der neuen Auffiihrung
ihre Aktualitdt. Die Gattungsmerkmale der Parodie-Oper werden beibehalten, mit
anderen Worten, der Parodie-Modus der ,Nase® wird vergegenwiértigt. Dabei
weist die ukrainische Musikwissenschaftlerin Olga Solomonova auf 'Mentalitit’
und 'Historismus' als Grundlage fiir die Parodie, dient die ,die Bezugnahme der
gesellschaftlichen Verbindungen mit Zeitgenossen fordert.**' Tatsédchlich stellt
die Regie versus Schostakowitschs Oper ,,Die Nase* ein Experiment dar, inwie-
weit der in seiner Zeit aktuelle Inhalt seinen Sinn in die neue Realitit unter den
anderen gegenwdrtigen national-mentalen Bedingungen zu transferieren vermag.

Ohne die Verbindungen mit dem »Petersburger Text“ Schostakowitschs Opern
erneuern zu wollen, stattet der Regisseur den Biihnenraum mit den Masken
bekannter politischer Fiihrer, Finanzeliten, Kunstvertreter aus dem Kolner-
Diisseldorfer Milieu aus, die Polizisten versteckt er unter den Masken der Fuf-
ballspieler u.a.

So entsteht der bunte Hintergrund lokaler Prominenz, in die Immendorff die
Nase-Gestalt als Kunst-Allegorie plakativ (dekorationsaufschriftenweise Nase =
Kunst und Weltnase) integriert. Die Forscher des Werkes Immendorffs betonen
sein personliches Aktionskunst-Konzept, das durch die Handlungs- sowie Wort-
synthese fasziniert. Dazu unterstreicht sein geschriebenes Wort die Kunstideen
optisch. Die Schrift tritt somit als Integralbestand des Biihnenbildes auf.

In der Inszenierung korrespondiert die visuelle Sinn-Wort-Rhetorik indirekt
mit dem Deklamations-Stil von Schostakowitschs Partiturklang. Ansonsten
begleitet die Inszenierung von Mussbach/Immendorff jedoch nicht die aufeinan-
derfolgende Rezitationsweise in Schostakowitschs Werk. Die Gestalt Nase =
Kunst wird in der Regie isthetisch als statisches und selbstausreichendes

31 AaO.
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Betrachtungsobjekt artikuliert. Dabei erinnert Immendorfs Methode mehr an die
Prokofjewsche Disposition Thema als Ganzheit anstatt an ihre Detaillierung, bzw.

prozessuelle Durchfiihrung.

Die Vielfalt der Nase-Gestalt prasentiert die Regie-Gruppe in der Tradition der
Commedia dell’Arte. Vor allem ist ihre visuelle Deutung fantasievoll. Die Nase
transformiert sich, tauscht ihre Masken, formt sich gelegentlich ins Gegenteil.
Nase = Kunst ist sowohl ein goldenes Wertobjekt als auch etwas Wertloses,
versteckt im Miihlpaket. Die Nase als Ersatz der Kunst wurde durch den surrea-
listisch kreierten Schmuck gestaltet, der von anderen Organen — Augen und Ohren
_ verziert wird. Gleichzeitig stellt Nase = Bienennest das Logo des Kiinstlers (von
Immendorff, Imme-Biene) dar. Nicht zufillig wihlt Immendorff auch fur die
symbolhafte Darstellung Nase = Kunst die goldene Farbe und die der Tkonenma-

lerei eigene Flachentechnik flir die Szene in der Kathedrale aus.

Die Synésthetik der menschlichen Sensibilitdt wuchert in der Fantasie des
Kiinstlers bis zur universellen Dimension. Die semantische Mehrdeutigkeit der
Nase, im Unterschied zu den Augen und Ohren, zugewandt auf die sichtbaren
sowie horbaren Dinge, ist durch seine Empfinglichkeit fiir das Unsichtbare und
Unhérbare wie Luft, Geruch, Atmosphére legitimiert. So etabliert sich die Nase =
Kunst als Organ der kosmischen Atmung. In den Skizzen zu Immendorfs
Dekorationen®® verbreitet sich die Nasenfunktion sogar bis zur Allegorie der
planetaren Atmung. Die Darstellung von riesenhaften Planeten-Nasen dient als
Symbol der metaphysischen Gestalt Nase des Weltalls, die das 6ffentliche Leben
der Gesellschaft steuert. Aus dieser Sicht erscheint die Nase-Travestie in den
hohen Beamten folgerichtig. Zusammengefasst bedarf Immendorfs Interpretation
von Nikolaj Gogols Sujets folgender Klirung: Die unbewusste Funktion der Nase
als lebenswichtiges Atmungsorgan wird nur durch deren Verlust als Gefahr fur
das Universum begriffen, dessen Existenz nur durch das Atmen der Nase = Kunst

mdglich ist.

32 Die Skizzen sowie detaillierte Beschreibung der Inszenierung in: Sigfried Gohr. Dmitri Schosta-
kowitsch: Nos - Die Nase. Oper in drei Akten. Mit Bildern von Jorg Immendorf. — K&In 2002.
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Die Allegorie Nase = Kunst integriert sich theatralisch in der Opernhandl
wird jedoch weder von 'phantastischen Realismus' Gogols noch von Schostu:g’
witschs Tragik-Komik-Sinn-Gestaltung involviert (beeinflusst). Ihre Viel at T
tigkeit stellt in der Auffiihrung das Gleichgewicht des kosmischen sow?eesdae;

gsthetischen Phidnomens dar, um die meta .
’ physische Kraft d 5
symbolisieren. er Schépfung zu

Diese kiinstlerische Idee Immendorfs korrespondiert mit der Prokofiewsch
Theatralik und ihrer &sthetischen Dynamik und Experimentierlust. DieJ Aufﬁiin
rung von Schostakowitschs ,,Nase“ von Mussbach/Immendorf mit ihrer karn -
valistischen Weltanschauung 148t einen unmittelbaren Vergleich mit der Lies—
zu den drei Orangen® zu. Die Verschmelzung von Realitit und Mirchen ”Leb N
und Tod, Liebe und Lust, Teufelei und Géttlichkeit sind dsthetisch ax‘[i,kulieer’il
ohne daraus ethische Einschdtzungen ziehen zu wollen. Die Wertschiitzun,
verschiebt sich vom Was auf das Wie. In der Asthetik des Absurden Theaterg
erfolgt ,,die surreale Darstellung und Gegeniiberstellung verschiedener WelteS
aufer der moralischen Einschitzung wie in der Kunst. Hier entsteht keinn
Konfrontation nach dem Prinzip 'schlecht — gut', 'falsch — wahrhaft'. Es geschiehet

e.me Vereinigung verschiedener Substationen, existent in verschiedenen Dimen
sionen, deren Kontakte einer Illusion gleichen.**?

| In .d1esem Zusammenhang ist es sinnvoll zu erwshnen, dass Prokofjews
Asthetizismus und seine Experimentieren mit musikalisch illustrativen Kljan

effekten Schostakowitsch fremd waren. Prokofjews latentes Missverstindnis dg-
Werks Schostakowitschs ist auch mittlerweile wissenschaftlich belegt.** Bekannis '
lich richtete sich angeblich Prokofjews Ablehnung gegen ,,den iabilen Ge:

33 Tarak i pe i
Anlgﬂagnc:;z; 2EO ,,JD;]e Nase' Schostal.(owuschs und die avantgardistische Kunstrichtungen am
e i don - Jahrhunderts. In: Widmung an Schostakowitsch: Sammlung von wissenschaft-
A ufsatzen zum 90. Geburtstag des Komponisten, Moskau 1997, S. 148

Vgl.: Levaja, Tamara. Schostakowi
L L 2 3 owitsch und Prokofjew: Ski a
kal'naja akademija, Heft 3/2006 (Moskau), S. 62. jev: Sidzzen zum Doppelpore. In: Micy-
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schmack® und ,,die musikalische Grobheit der Groteske*“*® in Schostakowitschs

Musik.

Aktuelle Parallelen bildet hierzu die neue Regie der ,Nase®, die aus der Auf-
fithrung die Aspekte entnimmt, die sozial und grotesk wirken. Statt dessen wird
eine Theaterdsthetik manifest, die sich der ,spezifisch Prokofjewschen
Hermetik**® nahert. Durch mangelndes Interesse des Regisseurs an Schostako-
witschs markanten ,,StraBen- und Armenmilieukontakten*®” ist die Handlung von

der anderen Gesellschaft, bzw. von der kulturellen und politischen Elite geprégt.

Von Anfang an korrespondieren in der Handlung verbale sowie visuelle
Objekte nach dem Theaterprinzip des Absurden. Das Symbol Weltnase begleitet
die Prolog-Szene mit Barbier Ivan Jakowlewitsch (in der Todesgestalt) und Major
Kowaljow (Sten Byriel /Tomas Mdwes). Im Sujet sind neue Details eingeflhrt,
die die Nichtiibereinstimmung lokaler Handlung mit dem Konflikt zwischen
Leben und Tod verstdrken, bis die karnevalistisch, farbenreich gestaltete Biihne

die Inferno-Semantik verdrangt.

Die Handlungs- Sequenzen um die personifizierte Hauptgestalt (Nase = Kunst)
fithren den Zuschauer zu der paradoxen Idee, dass Kowaljows Naseverlust fiir die
ganze Stadt’ 8 eine Tragddie des kulturellen Potenzverlustes bedeutet. Das
Feigenblittchen, mit dem Kowaljow sich zudeckt, dient der zusitzlichen An-

deutung dieser ambivalenten Situation.

Die Dialog-Szene Kowaljows mit der Nase (Alexander Kravets) soll in der
Kasaner Kathedrale stattfinden. Anstelle dessen bringt der Regisseur die Szene im
surrealistischen Raum unter, assoziierend mit dem Atelier des Kiinstlers. Dabei
erscheint die Nase, anstatt den hohen Beamten spielen zu wollen, als massiv
vergoldete Skulptur. Das Biihnenzentrum illustriert eine andere Welt mit der
Figur im schwarzen Frack. Kunsthistoriker Sigfried Gohr, Autor der Kommentare

35 AaO.
36 Levaja, Tamara. A.a.O.-S.61.
37 AaoO.

38  Die Handlung wird ins K6In verlegt und in die festlichen Strémung des Straflenlebens getaucht.
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zur Berliner Premiere der ,Nase®, definierte die Figur als freien Kiinstler. Wo-
mdglich ist es Immendorff selbst, der Kiinstler, der seine eigene Identitat von
aufen betrachtet.

Einen wichtigen Bestandteil der Inszenierung bildet die, der oberflichlichen
Karnevals Atmosphére gegeniiberstehende, goldene Symbolik der orthodoxen
Kathedrale als sakrales Zeichen, gleichfalls — die Farbe der Kunst. Im szenischen
Verlauf der Reliefs und Wechselwirkungen im Hintergrund wird der innere
Konflikt der kiinstlerischen Personlichkeit beleuchtet. In diesem Sinne bildet das
Intermedium zur achten Szene den Héhepunkt der Personenregie. Auf der Biihne,
die eher einem Markt #hnelt, wachsen die Barrikaden. Die Antagonismen
beginnen mit duflerlichen Gegeniiberstellungen: Die farbige Barrikade présentiert
die Kunstwelt, die graue — das SpieBertum,39 wobei deren Kampf auf den
Barrikaden als grandiose Maskenshow inszeniert wird. Hier erscheinen bekannte
Personen aus Politik, Kunst und Show wie Museumsdirektor Peter-Klaus
Schuster, Kunstsammler Hans Grote, Talkshow-Master Thomas Gottschalk,
Verona Feldbusch und sogar Joseph Beuys in propria persona. Auf diese Weise
verbindet ein groBer Bedeutungsbogen den dritten Akt mit dem ersten. Vom
Prolog bis zum Epilog erfiillt die Inszenierung eine aufeinanderfolgende Logik
des Karnevals.

Der Epilog schliet die Karnevalreihe an der kélnischen Promenade: Vorbei an
dem zufriedenen Major Kowaljow, mit seiner Nase am richtigen Platz, spazieren
Vertreter der internationalen Politik-Elite: Kofi Annan — der ehemalige General-
sekretédr der UNO, Ariel Scharon — der ehemalige Ministerprasident Israels, Jassir
Arafat — der ehemalige Paléstinenserfiihrer etc. In dieser 'ernsthaften’ Umgebung
um Major Kowaljow erscheint schlieBlich die Doppelsinnigkeit der Regie als
soziale Parodie auf die oberflichliche Kunstpopularisierung und Produktion

39 Sigfried Gohr beschreibt prizise den Inhalt beider Barrikaden: Auf der Barrikade der Kunstwelt
stapeln sich in einem Haufen Bilder, Biicher, Pinsel, Farben, Leinwinde, und sogar ein um-
gewandter Konzertfliigel, die graue Barrikade hat alles, was es im alltiglichen Gebrauch gibt:
Regenschirme, Matratze, Weinglas, Surfbrett, Kleidung, T-Shits, Schuhe, Fernseher, Garten-
zwerg, Aquarium usw. (Sigfried Gohr. Dmitri Schostakowitsch: Nos - Die Nase. Oper in drei
Akten. Mit Bildern von Jorg Immendorf. — Kéln 2002).
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(Kunst = Ware) in der gegenwirtigen politikabhingigen Lebenssituation der
Kiinstler.

Um die Illusion einer Vereinigung des Unvereinbaren zu erreichen, zielt der
Regisseur auf die Vorstellung des politisch-kulturellen Karnevals als Inversion
der Menschen, die ,,die verkehrte Handlung der Welt“* reflektieren. Travestien,
Masken, ein Kaleidoskop von Kostiimen und Waren bilden zusammen eine Art
des SpieBertums, gemischt aus Prominenten und Volk, die mit der gleichen
Massenshow Atmosphire 'atmen'. Immendorff diente hier diese Kunstannahme
als visuelle Handlungs-Ubersetzung in die Bithnenbilder mit dem deutlich
hervorgehobenen Parodie-Stil. All diese Besonderheiten betonten zusitzlich eine
eigene Fihigkeit karnevalistischer Weltanschauung, sich in den verschiedenen
(historischen, kiinstlerischen, sozialen) Kontexten zu tradieren. Dabei transferiert
Immendorff die ironische Neigung Prokofjews zu den Personen der Commedia
dell’ Arte zum Vektor der gegenwirtigen sozialen Kritik, die die Pathos-Idee tiber

die kosmische Rolle der Kunst verleugnet.

Die von Immendorff erfundene Gestalt Nase = Kunst wird zur Performance,
Objekt der Aktionskunst und Demonstration des Widerstandes zwischen dem
'hohen' und 'niedrigen', 'einmaligen’ und 'alltéglichen’, ‘talentierten’ und 'mittel-
méBigen', 'verfilschten' und 'originalen’ Schaffen. Der Kiinstler-Asthet kritisiert
nicht nur das SpieBertum im Allgemeinen, sondern seine Wirkung auf die moder-
ne Kunstexistenz, die immer mehr zu Nebenbedeutungen und Ersatzerscheinun-
gen neigt, um sich als wichtigstes Organ (die Nasen) der gegenwirtigen

Gesellschaft zu etablieren.
Zusammenfassung

In der Berliner Auffiihrung der ,Nase“ wurden zwei Parodie-Konstanten
deutlich. Die Wechselwirkung zwischen dem origindren Werk und seiner Regie-

40  Vgl.: Michail Bachtin. Die Poetik Dostojewskis, Moskau 1979; Schajmuchametowa, Elena. Musik
in der System der karnevalistischen Kultur: Dissertationsautoreferat der Kandidatin der

Musikwissenschaft: 17.00.09. - Moskau, 2002. — 24 S.
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Interpretation schafft eine zwiespiltige Wahrnehmung wie im absurden Theate
mit den Nichtiibereinstimmungen der dramaturgischen und szenischen Handlun )
Wie Leo Akopjan treffend erklart, ,,wirkt, wihrend das dramaturgische Sujet sici
hinter dem Riicken der Handlung versteckt, an seiner Seite das spontan entst
hende szenische Sujet.“41 Das unangemessene Verhiltnis des dramaturgisch B
und szenischen Handlungsplans fiihrt zu unkoordinierten bzw. absurden Wichs:_z
wirkungen zwischen den musikalischen, verbalen und visuellen Komponenten der
Oper.

Der Kern der Bedeutung der neuen Interpretation von Schostakowitschs , Die
Nase* ldsst sich Uber die Karnevalslogik verstehen, deren Wertesystem au; der
Theaterkunst als Darstellung, Performanz, Prisentation basiert. Die Kunst wird
hier als wirksames Konglomerat ihrer nationalen, sozialen, politischen und
kulturellen Identitdt manifestiert.

In der Regie fligen Mussbach / Immendorff aktuelle gegenwiirtige Kontexte
ein. Das vielschichtige moderne Milieu aus beriihmten Zeitgenossen wie auch die
ambivalenten Symbole und Allegorie decken durch deren zwiespdltigen Konno-
tationen den Inhalt des origindren Werks vollig ab. Insofern implizieren die Per-
sonen- und Handlungs-Travestien eine Reihe der paradoxen Assoziationen
betreffend metaphysischer, historischer und gegenwirtiger Probleme. Die
verbalen Symbole Nase = Kunst und Weltnase spielen als &sthetischer Modus der
Parodie-Oper eine Balance-Rolle zwischen den #sthetisch-kulturellen, kiinstleri-
schen, sozial-politischen Regelungen und den aktuellen Weltkonf’likten von
Demokratie und Extremismus, Karneval und Alltaglichkeit, Leben und Tod. .

Dabei prisentiert die irrationale Handlung die absurde Logik im Sinne der . in
. . wd2 . Sl
trovertierten Parodie*™, deren ungreifbarer Sinn die Information fiir die Initiierte

41 Ilz:]enaT:::t;berell)nstimmungen, die im theoretischen Manifest der Obeuriten als die typische
SChostakow(i:tss élh s‘urd;n Theaters. festzustf:llen. sind, betont Akopjan bei der Analyse der , Nase*
i Momenst.er;, :st dfzmatlschf Sujet lst.gleichsam von den nebensichlichen offenbar
B ktnomenotus seinsese ; iiberlagert. (In: Akopjan, Leo. Dmitri Schostakowitsch: Versuch einer

chaffens. - St. Petersburg: 2004. — S. 86).

42 Solomonowa, Olga: i
. , Olga: Wenn das Gesicht lacht, lacht noch nich: ; i
russische Musikklassik, Kiew 2006, S. 171. b
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behilt und ein 'offenes Kunstwerk' schafft, das nach Umberto Eco in seiner

Unklarheit mit dem Leben konkurriert.“*

Die erfindungsvolle Interpretation der Oper Schostakowitschs im Stil der

ssthetischen Polemik iiber die soziale Rolle der Kunst bringt die Regie von
Mussbach und Immendorff den Traditionen des Meyerholdschen / Brechtschen
Theaters nahe. Diese wirksame Theatertradition der Verfremdung, die durch eine
kontinuierliche Distanzierung des Publikums dieses um so intensiver teilnehmen
lasst, hat sich wohl als einziger Faktor erwiesen, der dieses Personen-Regie-
Artefakt mit dem Originalwerk der ,,Nase® Schostakowitschs verbindet.

Resiimee.

In den vorliegenden Abhandlungen wurden zwei kontrastreiche Interpreta-
tionen der Oper Prokofjews ,Die Liebe zu den drei Orangen® und Schostako-
witschs ,,Die Nase* untersucht. Als Erstes wurde in origindren Fassungen ver-
schiedene Realisierungsweisen der Gattung Komische Oper festgestellt. Dabei
zeigte die inhaltliche Parallele, die auf die Asthetik des absurden Theater
hinweist, eine Reihe von Ahnlichkeiten. Bei der Analyse der Minchner und
Berliner Auffihrungen (von Karaman / Dentler und Mussbach / Immendorff)
wurden Querbeziige zwischen beiden Opern festgestellt. Durch die Wirkung der
"Paradoxie-Elemente' fligten sich die unterschiedlichen Texte mit ihren Inversio-
nen von 'Hohem' zum 'Niedrigen' zusammen. Dabei experimentieren die Regis-
seure individuell mit der ,transformierten \7\7iedergabe“44 bei beiden Auffiih-

rungen. In der Regie-Version der Karaman / Dentler wird das 'Hohe' zum 'Niedri-

gen' transformiert, bei Mussbach / Immendorff im Gegenteil — das 'Niedrige' zum

43 Eco, Umberto. Sechs Spaziergéngen in den literarischen Waldern. — St. Petersburg 2003, S. 20.

44  Solomonowa, Olga: a.a.0.
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'Hohen'. In der Regie handelt es in beiden Fillen um die Nebeneinanderstellun
bis zur Konfrontierung zu den priméren Quellen des kompositorischen Originals g

Bekanntlich unterscheiden Wissenschaftler die Parodie mit 0siti
negativem Sinn nach der 4sthetischen Bezugnahme® zum ParodieiDOb' ll:te .
in der szenischen Dramaturgie der ,Nase“ die semantische Inversion Jdee .' Wen'n
gen' kulturellen Konstanten auf die 'hohen' erfolgt, heiBt das, dass de ered'n_
Charakter, verstdrkt von der Karnevalsemantik und “Parodie-’Konnot tr N
gegenwirtigen Zeit“*® als positiv festzustellen ist, wHonen der

In der Inszenierung der ,Nase“ durch Mussbach / Immendorff werden di
Masken ,,des Spieflertums“ mit der Masken ,,der Prominenz erneuert. Da ?n .
steht unerwartet eine Querverwandtschaft mit dem 'Lachmodus' der .Prolsz o
schen Oper ,,Die Liebe zu den drei Orangen“ durch die Parodie des 'E J}Tw_'
prorr.ﬁnenten Status des koniglichen Hofs und der Gestalten der Prinzen undcf)’ ?n
zessinnen. Wenn in der Dramaturgie der ,Liebe zu den drei Orangen® die S'rm-
inversion von der 'hohen' kulturellen Konstante auf die 'niedrige' geschieht hlrfg-
das, dass der Parodie-Charakter als negativ festzustellen ist. Der 'Lachmo:iu e'l' :
der Oper ist mit der Groteske saturiert. Die Niederlage der Prominenz-Maskenshlartl

das Ziel, ihr SpieBertum zu explizi i
P - plizieren und dem Zuschauer vor die Augen zu

. Beiden Auffihrungen gelang es, die Parodie-Prinzipien bzw. die , transfi
mllerte Wiedergabe® als semantische Inversion (hinzu als ,,verkehx“te Ha,r,ldlun (‘)‘r;
Michail Bachtin und als ,,riickgéngiger Sinn“ /Roland Barthes) zu fixieren dg
entfalten. Insofern liegt hier eine Verfremdung der originiren Quellen vor -

: Die R.egie‘hat den priméren Werkstext {iber das Spiel gesetzt, das als ,,seman-
tlsche. Diversion” zu definieren wire (nach Olga Solomonova), da sie ;ur De-
struktion des urspriinglichen Bedeutungsfeldes der Oper fiihrt, mit dem Ziel, den

45 D i i
er Charakter der dsthetischen Bezugnahme zum Parodie-Objekt“ dient in der Parodie-Theorie

von Solomonowa als funktionsdiff i i
R ifferenziertes Parameter des Parodie-Stils. (Solomonowa, Olga:

46 Solomonowa, Olga: a.a.0., S. 170.
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neuen Sinn durchzusetzen. Dabei bewirkt die sogenannte Mitautorschaft in der

Regie-Oper (Komponist - Regisseur — Biihnenbildner - Szenarist u.a.) eine Kon-

. % 5. 47
version der ,,simultan koexistierenden Texte.*

47  Solomonowa, Olga: a.a.0, S. 158.
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,»1ch blieb bei meinem Volk in seinem Leiden",
Schostakowitsch und Britten

Im 20. Jahrhundert waren die Kiinstler meist polyglott. Im 19. Jahrhundert
waren viele noch damit beschiftigt, Nationalstile auszubilden, aber mit der ge-
miitlichen Heimat hatte es spétestens mit dem 1. Weltkrieg ein Ende. Entweder
mussten sie ihre Wahlheimat verlassen wie Kandinsky, der aus Bayern nach Russ-
land zuriickkehren musste, oder sie verloren ihre Heimat wie Strawinsky, Pro-
kofjew, Rachmaninow und viele andere durch die russische Revolution. Der
Tscheche Martind wurde in Paris zum Surrealisten, wohin auch Gertrude Stein
und Virgil Thomson aus den USA gekommen waren. Die Kunst verlor ihre Er-
dung und schwang sich in abstrakte Hohen auf. Doch zwei groBe Komponisten
des 20. Jahrhunderts kann man sich auBerhalb ihres Landes nicht vorstellen:
Benjamin Britten und Dimitri Schostakowitsch. Sie waren befreundet, widmeten
sich gegenseitig Werke und besuchten sich — doch war diese Verwurzelung in
ihrer Heimat wirklich eine Gemeinsamkeit oder trennte sie die beiden Kiinstler
nicht eher?

»1 am native rooted here ... by familiar fields, marsh and sand, ordinary streets,
prevailing wind,” singt Peter Grimes in der gleichnamigen Oper von Benjamin
Britten. Die Oper beruht auf der Erzihlung ,,The Borough“ von George Crabbe,
die der dichtende Pastor im Jahr 1809 in Aldeburgh beendete. Britten las Crabbes
Erzéhlung in Amerika, wohin er 1939 mit seinem neuen Freund Peter Pears
gegangen war, und fand darin den Gegenstand fiir seine erste Oper, die ihn so-
gleich weltberithmt machen sollte. 1941 iiberfiel ihn in Kalifornien das Heimweh,
als er einen Artikel von E. M. Forster {iber Crabbes Erzdhlung las: , I realized two
things: that I must write an opera, and where I belonged.
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Benjamin Britten war am 22. November in Lowestoft geboren worden, einem
Seebad in Suffolk, in dem ostlichsten Ort Englands. Er wuchs aber nicht im alten
Ortskern auf, wo das alte Lowestoft-Porzellan hergestellt wurde, sondern im
siidlichen Stadtteil Kirkley. Sein Vater war 7ahnarzt und hatte ein neues Reihen-
haus, von dem aus der junge Britten nur eine Strafe und die Strandpromenade
{iberqueren musste, um sich ins Meer zu stiirzen oder auf dem weifen Sand zu
spielen. Die Morgensonne scheint auf die See — und ihre schimmernde Reflexion
lasst sogleich die Sea Interludes aus ,Peter Grimes® assoziieren. Der Vater war
Mitglied im Yachtclub, so dass Benjamin von Anfang an mit dem Meer eng
vertraut wurde. Er sah die Fischer ein- und ausfahren, ging in den kleinen Ldden
einkaufen, wohnte dem Gottesdienst in der heute abgerissenen Kirche bei und war
Teil des Kleinstadtlebens. Das erste Geriusch, an das er sich erinnern konnte, war
die Explosion einer Bombe, die ein deutscher Zeppelin in der Nachbarschaft
abgeworfen hatte.

Mit acht bekam er von der Mutter den ersten Musikunterricht, mit 14 be-
geisterte er sich in Norwich fiir die Musik von Frank Bridge und nahm Unterricht
bei diesem Komponisten, mit 17 kam er durch ein Stipendium am Royal College
of Music nach London. Ab 1935 kamen die ersten Kompositionsauftrdge vom
Film — das war ja auch fiir den zehn Jahre ilteren Schostakowitsch die erste

Einnahmequelle gewesen. 1937 kehre Britten aufs Land zuriick, kaufte eine alte

Miihle in Snape bei Aldeburgh und lebte dort mit Peter Pears. Beide waren
Pazifisten und beobachteten die sich zuspitzende Lage in Europa mit Sorge. Und
als homosexuelles Paar machte ihnen die konservative englische Gesellschaft das
Leben ebenfalls zur Hlle. Im Mai 1939 emigrierten sie zuerst nach Kanada, dann
nach New York, auch um neue musikalische Erfahrungen zu machen. Doch am
Ende stand nach drei Jahren die Erkenntnis, dass Amerika niemals ihre Heimat
werden wiirde. Britten und Pears kehrten zuriick und lieBen sich als Kriegs-

dienstverweigerer eintragen.

Dass ,Peter Grimes* sogleich in durchschlagender Erfolg war, lag zum einen
daran, dass dies die erste englische Oper war, deren Qualitét auBler Frage stand
(Purcell war lange her und nicht im Repertoire, und Delius auch schon wieder
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vergessen), an dem hohen Grad an Verfeinerung, den der junge Komponist
erreicht hatte: ,,Musik bedeutet fiir mich Klarstellung; ich versuche zu klér:n ZS
verfei.nern, zu sensibilisieren. Strawinsky hat einmal gesagt, dass man besté'u;diu
an seiner Technik arbeiten muss. Was aber bedeutet Technik? Schoénbergs Techg
nik ist oftmals eine riesige Durchfiilhrung. Meine Technik besteht dain alle;

Ube'rﬂu551ge zu beseitigen, um eine vollkommene Klarheit des Ausdrucks zu
erreichen, das ist mein Ziel.*

Der Erfolg resultierte aber auch aus der genuin englischen Handlung. Britt
modifizierte Crabbes Sicht auf den Fischer Grimes, indem er die Geselflgs.chaﬁ ?n
den Mittelpunkt stellte, die den — anfechtbaren — AuBenseiter Grimes in den T u;
treibt. In den komponierten Stiirmen des Meeres spiegelt sich der LebenskamO f
der Menschen an der Kiiste. Jahre spiter riumte Britten ein, dass der Ge ensa]t3
Inc.iividuum-Masse »ironische Zwischenténe zu unserer eig;nen Situatior% hatteZ
Wir konnten nicht sagen, dass wir korperlich litten, aber natiirlich spiirten wir eine;
ungeheure Anspannung“ — unter anderem, weil er noch 1953 von der Polizei
wegen seines Schwulseins verhort worden war und befiirchten musste, Peter Pears
wiirde eine Schein-Heirat eingehen miissen, um Denunziationen vorz’ubeugen Er

kritisierte heuchlerische Lebensbedingungen, die er kannte, und wiederholte das
auf komddiantische Weise in ,,Albert Herring*.

'Doch Britten kritisierte nicht nur, er wollte auch aktiver Teil der Gesellschaft
sein. Im Sommer 1947 kaufte er das Crag-Hpuse an der Strandpromenade von
Aldeburgh, in dem er und Pears zehn Jahre lebten, und griindete im folgenden
Jahr mit Freunden das Aldeburgh Festival. Als ihm im Oktober 1962 in dergMoot
He}ll aus der Tudorzeit (in der auch die Erdffnungsszene von ,,Peter Grim ‘:
S}.nelt) der ,Freedom of Aldeburgh* verlichen wurde, sagte Britt;n er sei st:lsz
diese .Auszeichnung zu erhalten ,als einer von Ihnen, als niitzli(;her Teil de;
Ge.mel.nde - und dies ist das héchste mogliche Kompliment fiir einen Kiinstler
Wle .Sle sehen, glaube ich daran, dass ein Kiinstler Teil seiner Gemeinschaft sein.
fir sie und mit ihr arbeiten und von ihr genutzt werden sollte.“ Das sagte ei ,
Kiinstler, der die Mechanismen der Gesellschaft gut kannte. . -
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Das war kein erpresstes Lippenbekenntnis, sondern Brittens volle Uberzeu-
gung. Sonst hitte er nicht Stiicke wie ,,St Nicholas“ (1948) und sieben weitere flir
die Auffihrung in der Kirche von Aldeburgh geschrieben — 1965 brachte Msti-
slaw Rostropowitsch dort beispielsweise Brittens erste Cellosonate zur Urauf-
fihrung. Auf ,,St Nicholas* folgten noch ,,Noahs Flut“ und die drei Kirchen-
Parabeln, die allesamt zur Auffiihrung in der Kirche gedacht sind, teilweise sogar
unter Beteiligung von Laien. Britten und Pears ruhen nebeneinander auf dem
Friedhof von Aldeburgh unter den iiblichen einfachen, hohen Grabsteinen,
gestaltet von dem Kiinstler Reynold Stone. Ein Begribnis in der Westminster
Abbey hatte er klar abgelehnt. Dem Gedenkgottesdienst dort wohnten sowohl die

K6nigin als auch Queen Mom bei.

Im Jahr 1957 musste Britten das Crag-House verlassen, weil sein wachsender
Ruhm dazu fithrte, dass sich die Neugierigen an seinen Fenstern die Nase platt
driickten. Er tauschte mit seiner Freundin Mary Potter das Red House dafiir ein,
unter der Bedingung, dass sie weiterhin dort Tennis spielen und Britten und Pears
weiterhin bei ihr baden gehen durften — dann das Naturerlebnis, sei es beim
Schwimmen oder beim Spazierengehen in der Marsch zwischen Aldeburgh und
Thorpness. Im Jahr 1970 empfingen Britten und Pears im Red House die Queen
und Prinz Philip zum Lunch, bevor sie das Aldeburgh Festival und den neuen,
rustikalen Konzertsaal in Snape erdffnete. Mit diesem privaten Besuch der
Konigin im Haus eines homosexuellen Paares war Britten in der Gesellschaft
angekommen, deren Teil er immer hatte sein wollen und immer war. Im Juni
1976, wenige Monate vor seinem Tod, wurde Britten zum Lord erhoben (Baron
Britten of Aldeburgh), und zu seinem Tod kondolierte die Konigin Peter Pears.
Heute konnen Besucher sogar vor dem ,,Ehebett* von Britten und Pears stehen —
und daran denken, dass 1967 dessen Verkéufer noch einigermafien geschockt war.

In der Bibliothek in einem Anbau des Red House, die auch fiir Studien, Proben
und Diskussionen genutzt wurde, steht ein langer Esstisch mit Sitzbinken, gebaut
1952 von Ralph Saltiel aus Norfolk. Hier safs 1972 Dimitri Schostakowitsch und
studierte zwei Stunden lang die noch unvollendete Partitur von ,,Death in Ve-
nice“. Britten zeigte sonst niemals unfertige Werke anderen Leuten, aber fiir
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diesen Besuch aus Russland machte er eine Ausnahme. Britten selbst ging in
dieser Zeit nervds in seinem Garten umbher ... Britten hatte Schostakowitsch in
Moskau durch Rostropowitsch kennengelernt, fiir den er sowohl seine Cello-
Symphonie als auch seinen beiden Cellosuite und die Cellosonate schrieb. Die
beiden Komponisten schétzten sich allerdings bereits durch ihre Werke. ,,Es sollte
mehr Brittens geben®, hatte Schostakowitsch gesagt, und er widmete dem briti-
schen Kollegen seine Vierzehnte Symphonie, die Britten dann 1970 beim Alde-
burgh Festival auffithrte. Er selbst widmete Schostakowitsch seine Kirchen-
Parabel ,,.Der verlorene Sohn“. Rostropowitsch berichtete, dass Schostakowitsch
ihm gegeniiber Brittens ,,War Requiem* als das groBte Werk des 20. Jahrhunderts
bezeichnet habe.

Das ,,War Requiem®, das der Toten beider Weltkriege iiber die Grenzen hin-
weg gedenkt, und die ,,Sinfonia da Requiem“ von 1940 zeigen Britten als einen
Kiinstler, der genau beobachtete, was in der Welt vor sich ging. Er wusste, dass er
mit seiner Kunst die Welt nicht verdndern konnte, aber er wollte als Teil der Ge-
sellschaft an deren stdndigen Verbesserung mitarbeiten — Kunst ist Kommuni-
kation. Dass er so viele Liederzyklen und andere Vokalmusik schrieb, lag nicht
nur an seiner Freundschaft mit dem Tenor Peter Pears, sondern auch daran, dass
treffende Worte flir ihn wichtig waren. Nachdem er 1945 mit Yehudi Menuhin bei
einer Reise durch Deutschland das Konzentrationslager der Nazis in Bergen-
Belsen besucht hatte, schrieb er die ,,Holy Sonnets of John Donne“. Der Besuch
in Bergen-Belsen verstorte den Komponisten zutiefst und 16ste heftige Fieber-
attacken aus. Er konnte bis zum Ende seines Lebens nicht iiber diese Erfahrung
sprechen und sagte zu Peter Pears, alles was er danach geschrieben habe, stehe
unter diesen Eindriicken. Am 6. August, dem Tag, an dem die Atombombe auf
Hiroshima abgeworfen wurde, entstand das zweite Lied ,Batter my heart“
(Oppenheimer, der Vater der Atombombe, liebte dieses Gedicht leidenschaftlich,
und so komponierte auch John Adams es in seiner Oper ,,Doctor Atomic®). Viele
Liederzyklen, aber auch eine GroBzahl seiner iibrigen Werke, gelten der

bedrohten Unschuld. Reine Instrumentalmusik lag nicht im Zentrum seines
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Interesses. Er wollte sprechen innerhalb seiner Gemeinschaft, und seine Land-

schaft war Teil von deren Leben.

Benjamin Britten hing so an seiner Suffolk-Landschaft, wie die Schwestern
Bronté im 19. Jahrhundert an den Hiigeln von Yorkshire gehangen hatten. In
Charlotte Brontés Roman ,,Jane Eyre* beschreibt die Titelheldin zwei Schwestern,
die in den Yorkshire Dales aufgewachsen sind und denen die Landschaft zu einem

Teil ihrer Pers6nlichkeit geworden ist:

Sie hingen mit inniger Liebe an der rotbliihenden Heide, in deren Mitte ihr
Wohnsitz lag — an dem tiefen Thal, in welches der steinige Reitweg, der sich an
ihrem Tor voriiberzog, hinunterfiihrte und sich zuerst zwischen Farnkraut bewach-
senen Hiigeln und dann zwischen den wildesten kleinen Weidepldtzen hindurch-
schldngelte, welche je ein weites Heideland begrenzt oder einer Herde grauer
Moorlandschafe mit ihren kleinen Limmern das Leben gefristet haben. Sie hingen
mit vollstéindig enthusiastischer Liebe an dieser Landschaft, wie ich sagte. Und ich
konnte das Gefiihl verstehen und seine Wahrheit und Macht vermochte ich zu teilen.
Ich empfand den fesselnden Zauber des Ortes. Ich empfand die Heiligkeit seiner
Einsamkeit, mein Auge ergotzte sich an diesen Umrissen von Berg und Tal — an der
wilden Firbung, welche Moos und Heiderosen und blumenbestreute Wiesen und
prdchtige Farnkréuter und Granitfelsenklippen den Hiigeln und der Ebene
verliehen. All diese Einzelheiten waren fiir mich, was sie fiir sie waren — ebenso-
viele reine und siifie Quellen der Freude. Der scharfe Wind und die leichte Brise,
die rauhen und die halcyonischen Tage, die Stunde des Sonnenaufgangs und des
Sonnenuntergangs, das Mondlicht und die wolkige Nacht — alles dies iibte in diesen
Regionen dieselbe Anziehungskraft auf mich aus, wie auf sie — nahm mich mit dem-
selben Zauber gefangen, der sie ldngst umstrickt hatte.

Eine analoge Beschreibung der Landschaft der englischen Ostkiiste wiirde
vieles am #sthetischen Empfinden von Benjamin Britten veranschaulichen.
Anders der Bruder dieser beiden Schwestern. Er ist calvinistischer Pfarrer und
ringt mit den Dogmen seiner Religion, mit seinen Aufgaben und seinen Plédnen. Er
analysiert die Gesellschaft seiner Heimat und bedenkt die Lage der Welt. Die
Landschaft dient ihm nur dazu, wandernd zu denken und seinem Leben ein Gertist

zu bauen:
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Aufserdem glaube ich nicht, daf3 die Natur ihm so viele Quellen der Wonne und des
Entziickens bot, wie seinen Schwestern. Nur einmal, nur ein einziges Mal sprach er
in meiner Gegenwart iiber den wunderbaren Reiz, welchen diese rauhen, schroffen
Hugel auf ihn ausiibten, und iiber die angeborene Liebe Jiir das diistere Dach und
die bemoosten Mauern, die er sein Heim nannte. Aber in seinen Worten lag mehr
herbe Trauer, als sich mit dem Gefiihl vertrug, dem er Ausdruck verlieh, Auch
schien es mir stets, als durchstreife er Heide und Moor nicht um ihrer beruhi-
genden, trostenden Stille und Einsamkeit willen — als suche er sie nicht auf um der
tausend friedlichen Freuden halber, die sie ihm doch hitten gewdhren kénnen.

Dmitri Schostakowitsch wiirde man wohl eher mit diesem zweiten Roman-
helden vergleichen — fiir Naturschwérmereien ist er nicht bekannt. Er ist auch
nicht auf dem Land aufgewachsen, sondern in der Stadt. Und St. Petersburg ist
eine grof3e Stadt. Seine Kindheitserlebnisse fallen in die Zeit zwischen den beiden
Revolutionen. 1903 geboren, war er fiinf, als seine Eltern mit der biirgerlichen
Revolution sympathisierten, und elf, als er 1917 bei den Ereignissen der Oktober-
revolution mit ansehen musste, wie neben ihm ein Junge starb. Er sah die Welt
frith mit politischen Augen. Man redete iiber Politik, nicht iiber das Baden in der
Newa oder Ferien auf dem Lande. Und wenn man iiber Seeleute sprach, dann
iiber die Matrosen von Kronstadt oder die vom Panzerkreuzer Potemkin oder von
der Aurora. Wenn Romantik, dann Revolutionsromantik.

Gemeinsam hatte er mit Britten die friihe Begabung fiir die Musik. Beide
waren erstklassige Pianisten, doch wihrend Britten auch ein groBer Interpret
fremder Musik wurde, beschrinkte Schostakowitsch sind darauf, seine eigene
Musik zu spielen. Auch Schostakowitsch brannte darauf, in der Gesellschaft seine
Rolle zu spielen. Doch die Umsténde brachten es mit sich, dass er zunichst nach
Anerkennung in den Kreisen der Kiinster-Avantgarde strebte — und dass er es
schaffte, von Majakowski, Rodtschenko und Meyerhold als Ebenbiirtiger akzep-
tiert zu werden, war ein wichtiger erster Schritt, der ihm zugleich die MaBstiibe
der Kiinstler-Avantgarde vermittelte. Diesen MaBstiben zu folgen bedeutete, fiir
die Revolution zu sein — die Kiinstler-Avantgarde begriff sich als Speerspitze der

261



Bernd Feuchtner: Schostakowitsch und Britten

Revolution und damit als gesellschaftlich relevant und aktiv. Und der junge
Schostakowitsch genoB es, gesellschaftlich relevant und aktiv zu sein!

Durch den Prawda-Artikel ,,Chaos statt Musik® vom Januar 1936 musste er
lernen, dass er einer Illusion aufgesessen war. Das Regime brauchte keine Ratge-
ber und schon gar keine Kritiker, es wollte die Kunst ebenso totalitir beherrschen
wie die Gesellschaft. Nicht nur wer sich nicht anpassen wollte oder konnte, wurde
umgebracht, das konnte auch aus reiner Willkiir geschehen. Jedes Individuum
steht in Opposition zu den Zwéngen, die die Gesellschaft ihm auferlegt, doch die
biirgerliche Revolution hatte diesen Konflikt mit Regeln versehen; sie waren nun
aufgehoben und es herrschte wieder die gleiche Rechtlosigkeit wie bei den
Untertanen im Feudalismus. Auch Ausreisen war nicht moglich, auBerdem hatte
der junge Komponist ja Familie. Der Nationalsozialismus in Deutschland wurde
als Endstadium des Kapitalismus dem Volk als Feindbild entgegen gehalten, unter
dem es sich zusammenschlieBen sollte; nach dem deutschen Uberfall auf die
Sowjetunion 1942 galt es erst einmal das Uberleben zu organisieren. Der wirk-

liche Feind war die groBere Bedrohung als das Regime.

Auf diese Illusion fiel Schostakowitsch nicht mehr herein. Er hatte sich 1936
die Maske des Klassizismus zugelegt, die er mit der Fiinften Symphonie als
,Antwort eines Sowjetkiinstlers auf gerechtfertigte Kritik ankiindigte. 1942
schrieb er die ,Sechs englischen Lieder: zwar hatte er nach dem Fiasko der
,Lady Macbeth von Mzensk" Abstand genommen zur Vokalmusik, weil Texte
belastend gewertet werden konnten, doch die Zustinde im fernen England ver-
gangener Jahrhunderte waren weniger angreifbar. Sich, das letzte Lied ,,Ko6nig-
licher Feldzug® konnte als Spottlied auf Hitler verstanden werden. Doch was
konnte eine schwerere Anklage gegen das Regime und seine Schranzen sein als
Shakespeares Sonett Nr. 66 —,,Und Kunst geknebelt von der groben Macht“? Und
,Macphersons Abschied* von Robert Burns war das muntere Lied eines Rebellen
auf dem Weg zu seiner Hinrichtung, dessen Galgenhumor bestens dem Sarkasmus
von Schostakowitsch entsprach. Und als er 1945 diesen Galgenhumor zum
Finalthema seiner Neunten Symphonie machte, war klar, dass er immer noch um

sein Leben flirchtete.
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Dank der Maske des Klassizismus konnten die Biirokraten und Scharfrichter
das nicht entdecken. Doch wer widersténdig fiihlte, wer musikalische Bildung
hatte, der horte aus der Musik den widerstindigen Impuls heraus. Das machte den
Komponisten zu einer Leitfigur, was dem Regime wiederum nicht verborgen
bleiben konnte. Schostakowitsch widerstand auch dem Druck zum Parteieintritt
bis 1960, als er daran formlich zerbrach. Aber auch da komponierte er zwar ein
Selbstbekenntnis und Schliisselwerk, das in Gohrisch entstandene Achte Streich-
quartett, doch er versteckte es hinter der Widmung ,,Den Opfern von Faschismus
und Krieg* — die Mir, das Stiick handelte nicht vom Komponisten, sondern von
Dresden, hielt sich lange. Im Ausland lédnger als in der Sowjetunion, wo die Mu-
sikliebhaber frith den wahren Sachverhalt erkannten, wie mir Rudolf Barschai
versicherte, der das Achte Streichquartett zur Kammersymphonie umarbeitete, der
Form, unter der es in der ganzen Welt beriihmt wurde.

Schostakowitsch hatte zuerst zur Elite der Kunstavantgarde gehért, dann war er
Teil einer inneren Emigration geworden, gehorte also wieder zu einer gesell-
schaftlichen Gruppe. Auch sein Widerstand war nicht individuell, sondern
politisch und gemeinschaftlich. Die Umstédnde des Totalitarismus brachten es mit
sich, dass man sich nicht organisieren konnte und auch nicht dariiber sprechen
durfte, da tiberall mit Bespitzelung und Denunziation gerechnet werden musste.
Umso mehr galt daher die nonverbale Kommunikation, die iiber die Werke Scho-
stakowitschs moglich war, die einen Code verwendeten, der nicht so einfach zu
knacken war. Die Musiksprache dieses Kiinstlers hatte sich im Stalinismus in eine
vollig neue Richtung entwickelt, die in engster Verbindung mit seiner Heimat
stand und auch nur dort verstanden wurde.

So wird auch verstdndlich, warum der weltberiihmte Komponist nicht im
Ausland blieb, wenn er die Gelegenheit dazu hatte. Zun#chst war ihm der Kapi-
talismus keine Alternative — er verachtete den Westen, was er bei seiner New-
York-Reise 1945, die er auf ausdriicklichen Wunsch Stalins unternahm, dadurch
zum Ausdruck brachte, dass er dem Publikum in Madison Square Garden ausge-
rechnet das Scherzo aus seiner Fiinften Symphonie vorspielte, die Karikatur der
»gesunden Lebensfreude®. Er reiste nach England, wo er 1958 in Oxford mit dem
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Ehrendoktor ausgezeichnet wurde, aber er kehrte nach Russland zuriick — jetzt
war Stalin tot und die ,, Tauwetter“-Periode gab Hoffnung, man konnte aus den
moralischen Prinzipien des Sozialismus doch noch gesellschaftliche Verpflichtun-
gen ableiten wie etwa aus denen des Christentums. 1972 reiste er noch einmal
nach England, vor allem aus Anlass der Erstauffithrung seiner Fiinfzehnten Sym-
phonie in der Royal Festival Hall — im Rahmen dieser Reise fand nicht nur die
Begegnung mit Britten im Red House statt, sondern der gesundheitlich schon
schwer angeschlagene Komponist unterzog sich auch der Miihe einer Reise nach
York, wo das junge Fitzwilliam Quartett zum ersten Mal in England sein Drei-
zehntes Streichquartett spielte. Er hatte den jungen Musikern auf ihren Brief
geantwortet und spontan zugesagt, in der Lyons Concert Hall der Universitét von
York dabei zu sein. Ja, er kam sogar schon zu einer Probe, gab ihnen Hinweise
zur Spieltechnik und verbrachte den Tag mit ihnen. Unter guten Musikern fiihlte
er sich wohl, tiberall auf der Welt, denn sie sprachen seine Sprache.

Das Motto des ,,Requiems® von Anna Achmatowa hatte er auch zum Motto

seines eigenen Lebens und Arbeitens gemacht:

Ich lie mich nicht von meiner Heimat scheiden,
Floh in die Fremde nicht vor der Gefahr.

Ich blieb bei meinem Volk in seinem Leiden,
Blieb, wo mein Volk zu seinem Ungliick war.

Britten war aus England geflohen, weil die Gesellschaft ihn durch Vorurteil
zum AuBenseiter machte. Sein Konflikt mit der Gesellschaft war vorwiegend
personlicher Natur, wihrend Schostakowitschs Konflikt politischer Natur war —
als Avantgardist nahm er absichtsvoll eine politische Position ein und der
Stalinismus zwang ihn in eine andere politische Position. Britten versuchte
niemals, sich als Mitglied einer Minderheit zu definieren und sich politisch fur
deren Rechte einzusetzen; er wollte so akzeptiert werden wie er war, €s gab fiir
ihn keine Welt der Schwulen und eine Bewegung der Schwulen schon gar nicht.
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Auch Britten hatte eine fragile Gesundheit und war sensibel fiir das Leid anderer
Menschen — und es war wohl auch das Geflihl, selbst gefahrdet zu sein, eine allzu
starke Neigung zu Knaben zu haben (der er aber niemals nachgab), die die Ge-
fahrdung des Zarten, Schutzbediirftigen, Unschuldigen zu einem der Leitthemen
seiner Musik werden lie8. Das war zwar sein ureigenes Thema, doch beriihrte es
sich selbstverstdndlich mit den Empfindungen vieler Menschen. Das Fehlen des
Auftrumpfenden in Brittens Musik macht sie menschlich und sympathisch.

Doch auch Schostakowitschs Musik ist nicht nur politisch. Er war zwar selbst
kein AuBenseiter, doch er spiirte starke Sympathie fiir verfolgte Minderheiten wie
die Juden. Der zentrale Satz in seiner Dreizehnten Symphonie lautete mit Jew-
tuschenkos Worten: ,,Fiir Judenfeinde bin ich wie ein Jude®. Und in seinem
Zweiten Klaviertrio ist es das jildische Thema, das die Angst des Verfolgten zum
Ausdruck bringt; er zitiert es im Achten Streichquartett wieder, wo es genau die
gleiche Funktion hat. Der Verfolgte ist ganz allein, der Suchscheinwerfer ist auf
ihn gerichtet, er kann sich nirgendwo verstecken. 1936 hitte Schostakowitsch
gewiinscht, sich als Tuttistreicher im Orchester verstecken zu kénnen, doch er
stand im Lichtkegel und man forderte von ihm: ,,Juble!* Und er lieferte den er-
pressten Jubel im Finale der Fiinften Symphonie, der die Einsamkeit des Ver-
folgten tragischer ausdriickt als jede andere Musik. Die ,,Lieder aus der jiidischen
Volkspoesie®, das Erste Violinkonzert — diese und etliche weitere Kompositionen
mussten im Stalinismus in der Schublade bleiben, weil der Antisemitismus auch
in Russland ein beliebtes Herrschaftsinstrument war. Das Lachen durch Trénen,
wie es in der jiidischen Musik zum Ausdruck kommt, machte Schostakowitsch
sich zu eigen.

Die Erfahrung, dass die Einsamkeit des Individuums seine existentielle Grund-
bedingung ist, wurde fiir beide Komponisten prégend. Es gibt keine Freiheit aufler
der, die das Individuum sich dank Begabung und Umstidnden erkdmpfen kann,
doch auch die sind ihm vorgegeben. Es gibt keine absolute Freiheit, das Subjekt.
ist nicht souverin. Freiheitsgrade kann es nur erringen aus der gegebenen Unfrei-
heit. Es muss die Welt so nehmen, wie sie ist, obwohl es sie nicht einmal voll-
standig wahrzunehmen imstande ist. Es kann seine Befindlichkeit in der Welt in

265



Bernd Feuchtner: Schostakowitsch und Britten

der Regel nicht einmal anders formulieren, als auf die allgemein iibliche Weise.
Die Musik ist eine zusitzliche Sprache, die auch Dinge aussprechen kann, die
verbal nicht gesuBert werden kénnen. Sowohl Benjamin Britten als auch Dimitri
Schostakowitsch haben hier als Kiinstler Sprachnischen gefunden, aus denen sie
eine neue Klangwelt — und damit Erlebniswelt — bilden konnten, die vielen
Menschen verstindlich war, ohne explizit zu sein. Deshalb konnte ihre Musik
populir werden, ohne populistisch zu sein, denn sie wirkt auch ohne das Ver-
stindnis dessen, was unter dem doppelten Boden ist. Denn einsam ist auch der
Hoérer, und seine Sinne wihlen aus dem Gehdrten das aus, was zu ihm passt. Alle
gemeinsam — die Komponisten wie ihre Horer — sind Teilchen der modernen
Gesellschaft und miissen als Individuum funktionieren — die Musik von Britten
und Schostakowitsch hilft ihnen offenbar bei ihrer Positionsbestimmung auf dem

Weg zu etwas mehr Freiheit.
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Witold Lutostawski.& Dmitri Schostakowitsch —
zwei kiinstlerische Personlichkeiten und Schicksale

In diesem Artikel werden die Schicksale und Werke zweier Komponisten, die
fast zur gleichen Zeit und in dem scheinbar gleichen Teil Europas geboren
wurden verglichen. Deren Lebensléufe verliefen jedoch komplett unterschiedlich,
und auch ihr Schaffen gestaltete sich komplett anders. Bei der Besprechung der
Probleme, konzentriere ich mich mehr auf das Leben und die Musik von Witold
Lutostawski, in der Annahme, dass der Leser bereits iiber Wissen iiber das
Schicksal und Werk von Dmitri Schostakowitsch verfiigt. Die Form des Textes ist
dem Spezifikum des Themas untergeordnet, so dass die biographischen Themen
im flieBenden Text beschrieben werden und die Musik wird in der Tabelle ver-
glichen.

Herkunft
Familie

Dmitri Schostakowitsch und Witold Lutostawski sind beide in dem Teil
Europas geboren, den man sowohl geographisch wie auch kulturell als Osteuropa
bezeichnet. Im Fall Lutostawskis, der im Warschau geboren wurde, kdnnte man
eventuell noch von Mitteleuropa reden. Die Entfernung zwischen Warschau und
Sankt Petersburg betréigt 1000 Km. Bis zum Jahr 1918 befanden sich beide Stidte
innerhalb der Grenzen desselben Landes — und zwar Russlands. Sankt Petersburg
lag — sowohl kulturell wie auch geographisch — am weitesten westlich in Russ-
land, auch Warschau lag an der westlichen Grenze des Landes. Die Geburtsdaten
beider Komponisten liegen auch nicht weit auseinander. Zwischen September
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1906 und Januar 1913 liegen nur sechseinhalb Jahre, was es erlaubt beide Méanner

der gleichen Generation zuzuordnen.

Beide stammen aus intellektuellen HAusern. Lutostawski entstammte einer
Gutsbesitzerfamilie, welche der Erste Weltkrieg und die bolschewistische
Revolution in den Ruin getrieben haben. Beide verloren in der Kindheit ihre Vi-
ter. Schostakowitsch wurde mit 16 Halbwaise, Lutostawski mit 5 Jahren schon
viel frither. Die Umstdnde des Todes seines Vaters waren auBergewéhnlich tra-
gisch. Wihrend des Ersten Weltkrieges fliichtete die Familie nach Moskau, wo
sein Vater Jozef im April 1918 von Bolschewiki festgenommen und bald darauf

erschossen wurde.

Beide wuchsen also in vaterlosen Familien auf, und beide Miitter kampften mit
ernsten finanziellen Problemen. Maria Lutoslawska, von Beruf Arztin, studierte in
Ziirich (ein beliebter Studienort bei den ehrgeizigen Zar-Untertaninnen, die kein
Recht auf akademische Ausbildung in Russland hatten). Ihr medizinisches Prak-
tikum absolvierte sie in London. Nachdem sie verwitwet war, kehrte sie mit den
drei heranwachsenden Séhnen nach Warschau zuriick, wo sie im Jahr 1918 in
einem Krankenhaus gearbeitet hat. Zu einer zusétzlichen, wesentlichen Erwerbs-
quelle wurden fiir sie Ubersetzungen aus dem Englischen und Spanischen.

Die dramatische finanzielle Situation im Hause Schostakowitsch war Ergebnis
der Krise in Russland nach der Revolution. Seine Ausbildung ermdglichte ein
Stipendium des Konservatoriums, das ihm auf Antrag von Alexander Glasunow
gewihrt wurde. Jedoch musste er schon als Junge einer Arbeit als Klavierspieler
in Stummfilmkinos nachgehen. Die materielle Lage der Familie Lutostawski ge-
staltete sich nicht so ganz dramatisch, aber die Auswirkungen der grofen Wirt-
schaftskrise der 20er und 30er Jahre bewirkten, dass der Junge gezwungen war,
auf seinen Klavierunterricht zu verzichten, und es fehlte danach nicht viel, dass er
auch Lebewohl zu seinem Kompositionsprofessor Witold Maliszewski gesagt
hitte. Dieser jedoch erkldrte sich bereit, ihn weiterhin und umsonst zu unter-
richten. Als er auf den ,moralischen” Widerstand des ehrgeizigen Jungen stief3,
schlug er vor, ,die Schulden aufzunehmen®, die Lutostawski an die néchste
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Generation zurlickzahlen sollte. (Lutostawski nahm sich dieser Aufgabe mit
grofem Ernst an, und als erwachsener Mann half er vielen jungen Musikern, in-
dem er ihnen Auslandsstipendien stiftete. In den 70er und 80er Jahren war, auf-
grund des Wihrungskurses, Studien im Westen Stipendium fiir die meisten
jungen Polen finanziell unerreichbar).

Musikalische Wurzeln

Sowohl Schostakowitsch als auch Lutostawski wuchsen mit einem #hnlichen
Repertoire, den europdischen Klassikern und Romantikern auf. Fiir beide war
Prokofjew sehr wichtig. Fiir Lutostawski in solchem Grade, dass er bei seiner
Diplompriifung 1930 das Klavierkonzert von Prokofjew vorgespielt hat — damals
eine sehr unkonventionelle Wahl.

Beide waren ,,Enkel“ von Nikolai Rimski-Korsakow, bei dem sowohl Schosta-
kowitschs Lehrer Maximilian Ossejewicz Steinberg als auch Witold Maliszewski,
Lutoslawkis Pidagoge, gelernt hatten. Maliszewski (1873-1939) hatte in Sankt
Petersburg Mathematik und anschlieBend Medizin studiert, und als Musiker
Komposition bei Rimski-Korsakow und Glasunow. Er war einige Jahre lang als
Direktor des Konservatoriums in Odessa und als Dirigent tatig. 1912 kehrte er
nach Warschau zuriick. Er wurde vor allem als Sinfoniker geschétzt. Besonders
hervorzuheben waren seine hervorragende Beherrschung der Form und die glin-
zende Instrumentierung, jene Eigenschaften, die Jahre spéter als Qualititen der
Musik seines begabtesten Schiilers angesehen werden sollten.

Die Auswirkungen dieses Petersburger Erbes von Maliszewski kann man
manchmal bei der Instrumentation der frithen Werken von Lutostawski héren,
z.B. im zweiten Teil der I. Symphonie. Zur Ergéinzung muss man zufligen, dass
Lutostawski die Instrumentation im Konservatorium unter der Leitung von
Eugeniusz Morawski erlernte, der wiederum im Paris studiert hat. Die polnisché
Komponisten-Jugend stand damals unter dem EinfluB von Karol Szymanowski,
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dessen Orchestrierung sich urspriinglich aus der Tradition von Richard Strauss
entwickelt hat. Spiter verband sich diese mit dem franzésischen Impressionismus.

Beide waren, allgemein gemeint, konsequente Erben der erzshlerischen Dra-
maturgie der ausgebauten, symphonischen Formen, die sich bei den Klassikern
entwickelt hat. Schostakowitsch hat nie dariiber gesprochen, aber man hért das in
seiner Musik. Lutostawski dagegen gehdrte zu Gruppe von Kiinstlern, die sich
dariiber einig waren, dass man die eigene Kunst, deren Quellen, Ziele und Werk-
statt erkliren sollte. Eine solche Einstellung war in der westlichen Moderne
iiblich. Wir wissen, dass der Unterricht der Form, der im Warschauer Konser-
vatorium von Maliszewski gefiihrt wurde, auf der klassischen Tradition basierte.
Als Beispiel und Vorbild wurde den Studenten Beethoven vorgeflihrt.

“Den Wiener Klassikern allerdings verdanke ich eine Menge. Haydn, Mozart und
Beethoven haben mir das Grundwissen von den klassischen Formen und der Grofiform
iiberhaupt beigebracht. In mir lebt ein sehr starkes Verlangen nach einer geschlossenen
Grofform und die Idee hat niemand zu solcher Perfektion gebracht wie die Wiener

Klassiker." !

Maliszewski unterrichtete dieses Fach auf eine Art und Weise, die von den
in Polen damals populdren und aus der deutschen Musiktheorie entstandenen
Methoden abwich. Er wies darauf hin, dass ein musikalisches Werk mit
unterschiedlichen Mitteln auf den Zuhdrer einwirken sollte, die den Bediirfnissen
einer wechselnden Dramatik angepaf3t wéren. Zum Beispiel: eine Musik zwischen
Momenten von besonderer Bedeutung werde auf spezielle Art komponiert, und

wieder ganz anders eine das Werk beschlieBende.
Klavier

Beide waren professionelle Pianisten, was damals fiir einen Komponisten {ib-
lich war. Schostakowitsch erreichte eine dermaf3en hohe Virtuositit, dass nur eine

Krankheit die Einnahme eines héheren Platzes, wenn nicht vielleicht den Sieg, im

1 Tadeusz Kaczynski Rozmowy z Witoldem Lutostawskim [Gesprache mit Witold Lutostawski]
Krakéw 1972, S. 30.
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Ersten Chopin-Wettbewerb des Jahres 1927 verhinderte. Als Pianist konnt

hervorragend a vista spielen. Lutostawski dagegen war ein sehr guter Pianist :ber
bestimmt kein Virtuose. Er war weder gut im Lesen vom Blatt, noch kom,lte N
improvisieren. Daflir konnte er ziemlich gut Geige spielen, da er ein paar Jaher
Unterricht daflir genossen hatte. *

Eindeutig unterschiedlich waren beider Erfahrungen im Dirigieren. Schostak
witsch dirigierte als Student ein einziges Mal die 1. Symphonie von Beethov .
Als Erwachsener nahm er sich einmal vor, wihrend eines Festivals seiner ej e o
Musik in Gorki (1964) zu dirigieren. Obwohl das Orchester dafiir vorher agusnen
zeichnet vorbereitet wurde, empfand er dieses Erlebnis keineswegs als angenehge-
Die Auffiihrung hatte unter seiner Leitung auch keinen Erfolg. "

F}a.mz anders im Falle Lutostawskis. Wie auch andere Schiiler, lernte er das
Dirigieren im Konservatorium in der Klasse von Walerian Bierdiajew. Das er-
méglichte ihm das Dirigieren eigener Musik, fiir Film und Radio, schon ab de
Hilfte der 30er Jahre. Im Jahr 1953 erschien die erste Schallplatte n,lit Aufnahme X
seiner Musik unter eigener Fithrung und das — erstaunlicherweise, wenn man dire1
Ost-West Verhdltnisse beriicksichtigt — in einem New Yorker Label, der damals
in seinem Katalog auch Werke, die hinter dem Eisernen Vorhang ents’tanden sind,
fiihrte. In den folgenden Jahren iiberlegte er ernsthaft, professionell zu dirigiere ,
auch fremde Musik. Er musste gute Voraussetzungen dafiir gehabt haben, da ihrr;,
der Dirigent Grzegorz Fitelberg sein Radio-Orchester anvertraute. Mit’ diesem
Orchester nahm er die ,,Oxford Symphonie“ von Haydn auf. Diese Pline hat er
ab.er bald verworfen und bis zum Ende seines Lebens dirigierte er ausschlieBlich
.seme eigenen Werke. In den 30 Jahren seit seinem Auftritt als Dirigent in Zagreb
im Jahre 1963 bis zu seinem letzten Konzert im Herbst 1993 in Montreal, trat er
mehrere Dutzend Male mit den besten Orchestern Europas und Amerikas’auf In
den beiden deutschen Staaten dirigierte er mehr als 60 Konzerte. Er hinterl.ieB
auch Aufnahmen seines gesamten Schaffens.
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Am Anfang war Scherzo

Zufilligerweise tragen die ersten Werke beider Komponisten den Titel Scher-
zo. Sein Scherzo fis-moll komponierte Schostakowitsch mit 13 Jahren. Die Parti-
tur davon ist erhalten. Lutostawski debiitierte mit seinem Scherzo ein wenig
spéter, als 17jahriger, und die Noten sind verschollen. Die Entstehungsumsténde
waren sehr untypisch, da es fiir das sehr populdre Warschauer Revuetheater Qui
pro Quo komponiert wurde. Die Ballett Truppe fiihrte eine Polin, Tacjanna Wy-
socka, geboren und aufgewachsen in Sankt Petersburg, die Ehefrau des Musik-
lehrers aus dem Gymnasium von Lutostawski. Fiir eine ihrer Auffiihrungen
dachte sie sich einen ungewdhnlichen choreographischen Entwurf mit dem Titel
Blanc sur noir aus. Dafiir suchte sie nach einer originellen Musik. ,,'Weift du was'
hatte mir mein Mann einmal geraten — erinnert sich Wysocka — 'wir haben da bei
uns im Gymnasium ein grofes komponistisches Talent, den kleinen Lutostawski,
ich werde ihn mal fragen, vielleicht findet er etwas fiir dich.' Einige Tage spéter
brachte er mir eine Art Scherzo, das von unserem Orchester mit groem Erfolg
aufgefiihrt wurde. Aber ich erinnere mich nicht mehr, ob der Komponist selbst die
Urauffiihrung seines Werkes anhoren konnte, denn die Anwesenheit von Gym-

nasialschiilern war im Qui pro Quo nicht gestattet.“

Diese Ahnlichkeit der ersten Titel kann man jedoch nur als ein Zufall ansehen.
Das gesamte spdtere Schaffen beider Komponisten unterschied sich in jeder
Hinsicht. Diese Differenzen waren das Ergebnis unterschiedlicher Persénlichkei-
ten, und dem kulturellen und politischen Umfeld in den sie aufgewachsen sind,
wie auch die Dispositionen zur Musik und die unterschiedliche Art der Begabung.

Kiinstlerische Personlichkeiten
Entwicklungsgeschwindigkeit von Begabung

Schostakowitsch ist schnell reif geworden. Lutostawski erlangte diese Reife
langsam. Schostakowitsch hatte sein erfolgreiches Debiit als Absolvent des Pe-
trograder Konservatoriums mit 19 Jahren. In diesem Alter, also auch mit 19 Jah-
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ren, begann Lutostawski erst sein formales Studium im Warschauer Konservato-
rium. Er hatte auch viel spéter sein Orchesterdebiit. Seine Symphonischen Varia-
tionen wurden 1939 uraufgefithrt und er war damals 26 Jahre alt. Sein Werk
wurde zwar durchaus bemerkt und sogar sehr gut benotet, aber auf keinen Fall
war das ein mit jener Aufmerksamkeit vergleichbarer Erfolg, welchen die
1. Symphonie von Schostakowitsch erweckt hat.

Arbeitsweise

Beide Komponisten haben ihre Partituren sehr prizise geschrieben, hier aber
endet schon die Ahnlichkeit zwischen den jeweiligen Arbeitsmethoden. Die
Partituren von Schostakowitsch entstanden im hohen, sogar manchmal blitzhaften
Tempo. Um ein Beispiel zu nennen: die 8. Symphonie wurde in 40 Tagen ge-
schrieben, fiir das 8. Streichquartett brauchte er nur drei Tage.

Die Werke Lutostawskis entstanden sehr langsam, manchmal iiber mehrere
Jahre, einige wurden von ihm sogar ,,disqualifiziert” als solche, die seine Erwar-
tungen nicht erfiillt hatten. Die /. Symphonie entstand so zwischen 1942 und
1947, das 20-minutige Konzert fiir Orchester und die 4. Symphonie iber 4 Jahre,
und die 2. Symphonie zwischen 1965 und 1967. Anders als Schostakowitsch
pflegte er zu seinen angefangenen und verworfenen Werken zurlickzukehren. Ein
Beispiel davon ist die 3. Symphonie. Die ersten Skizzen dafiir entstanden 1970,
erst eine Dekade spiter hat der Komponist die richtige Arbeit damit angefangen.
Sie dauerte von 1981 bis 1983. Das Ergebnis davon ist eine ziemlich geringe Zahl
seiner Werke.?

2 4 Sinfonien (1947, 1967, 1983, 1992), und in den 30 Jahre: Sinfonische Variationen und spiter:

50. Jahre : Konzert fiir Orchester, Tanzerische Préludien, Trauermusik 60. Jahre : Jeux vénitiens,
Livre pour orchestre und : Trois poémes d'Henri Michaux fiir Chor und Orchester, Streichquartett
und Paroles tissées fir Tenor und Kammerorchester 70. Jahre : Konzert fiir Violoncello
Praludien und Fuge, Mi-parti, Novelette, Doppelkonzert fiir Oboe, Harfe und Streichorchesler’
Les espaces du sommeil fiir Bariton und Orchester - jedes Stiick ungefihr 15 Minuten. 80. Jahre,:
Chain I fir Kammerensemble, Partita fiir Violine und Klavier und dann Orchester, Chain II.
Dialog fiir Violine und Orchester, Chain III fiir Orchester, Konzert fiir Klavier und Orc’hester und
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In dieser Situation verschafften Lutostawski seine Langlebigkeit und gute
Konstitution, einen gewissen ,,Chancen-Ausgleich®. Er lebte 81 Jahre und erfreute
sich bester Gesundheit. Schostakowitsch lebte 12 Jahre weniger, er wurde 69
Jahre alt und die letzte Zeit seines Lebens wurde von verschiedenen Krankheiten

iiberschattet.
Musik
Gattungen Schostakowitsch Lutostawski 7
Sinfonik Ausgeprigte Neigung zu Deklarierter Gegner der

monumentalen Formen und Sinfonien.
Seine wichtigsten Werke sind 15
Sinfonien, darunter Sinfonien mit
Solisten und Chor.Eindeutig marginal
sind andere Orchesterstiicke.

monumentalen und dramatischen
Musik. Nur 4 seiner Werke gab er den
Titel Symphonie. In seinem
Gesamtwerk gibt es iberwiegend
Stiicke die nicht langer als 15 bis 20
Minuten dauern (Trauermusik, Jeux
vénitiens, Livre pour orchestre,
Praludien und Fuge, Mi-parti,
Novelette, Chain I und Chain IlI).
Darin ist das Konzert fiir Orchester
mit seinen 30 Minuten Dauer das
lingste. Einziges Werk fiir Chor und
Orchester sind Trois poémes d'Henri
Michaux.

Kammermusik

Kammermusik erschien in seinem
Schaffen ziemlich spét, wurde aber
genauso wichtig wie seine Sinfonien.
Besonders wichtig sind seine 15
Streichquartette

Kammermusik stand nur am Rande
seines Schaffens. Die wichtigsten in
dieser Gruppe sind Werke aus seinen
reifen Jahren: Streichquartett und
Partita fiir Violine und Klavier.
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Alle Vokalwerke komponierte er fiir
russische oder ins Russisch iibersetzte
Texte.

Mit Ausnahme des ersten Zyklus, der
zur Poesie von Kazimiera [1Hakowicz
geschrieben wurde, komponierte er
meistens zur originalen, franzosischen
Lyrik von Chabrun und Desnos.
Hilfreich war dabei seine
hervorragende Kenntnis dieser
Sprache. Die Entscheidung fiir die
Wahl der franzosischen Poesie war
durch den hohen Schwierigkeitsgrad
der Ubersetzung der Gedichte von
Illakowicz vom Polnischen in andere
Sprachen beeinfluft.

Oper

Die Oper war fiir Schostakowitsch
sehr wichtig und das von Anfang an.
Er hitte bestimmt mehr davon
geschrieben, wire nicht die Hetzjagd
gegen Lady Macbeth im Jahr 1936
gewesen. Beim Komponieren
schreckte er nicht vor szenischen
Realismus und sogar Naturalismus
zuriick. Er bedient sich der Librettos
mit eindeutigem sozialem Ausdruck.

Deklarierter Gegner der Oper des 19.
Jahrhunderts. Anerkannt hat er
lediglich eine dermaBen unrealistische
Oper wie Das Kind und der
Zauberspuk von Ravel. ,Wenn ein
Sessel singt, so ist das nicht weniger
komisch oder befremdlich, als wenn er
reden wiirde. Wenn Sharpless zum
Kind von Madame Butterfly singt
‘wunderschéne, goldene Haare...", ist
er fir mich albern (...) Weil Gesang
anstelle der Sprache ein
unrealistisches Geschrei ist.« *

Es gab Zeiten wo er das Komponieren
einer Oper ernsthaft iiberlegt hat, aber
er hat nur dem Realismus ferne
Libretti beriicksichtigt (u.a. La
conférence des oiseaux von Jean
Claude Carriere).

Vokal-Musik

Zahlreiche Vokalwerke mit
unterschiedlichem Ausdruck — von
Satire bis dramatischen, sogar
tragischen Stiicken.

Mit Ausnahme der Kinderlieder, hat er
nur wenig vokale Musik geschrieben. 3
Darin gibt es sowohl Humor als auch
Lyrik, jedoch keine Dramatik. Die
Auswahl von Texten (meistens war es
surrealistische Poesie) bewirkt, dass
diese Musik eher Bilder und
Stimmungen und keine Emotionen
wiedergibt.

Chantefleurs et chantefables fir Sopran und Orchester (1989-1990) und auBerdem auch

Miniaturen.

3 Pigé piesni [Fiinf Lieder] fiir Sopran und Klavier/Orchester, Paroles tissées fiir Tenor und Kam-
merorchester, Les espaces du sommeil fiir Bariton und Orchester, Chantefleurs et chantefables fiir

Sopran und Orchester.
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Ballett

Er komponierte 3 Ballette, betrachtete
dies aber als einen Brotjob.

Er hat nie ein Ballett komponiert und
erlaubte fast nie, seine Musik in einer
Choreographie zu nutzen. Er meinte,
seine Musik soll nicht als Hintergrund
dienen. Zugelassen hat er das nur bei
seinen frithen, volksmusikorientierten
Werken, die er gar nicht schitzte.

Janu?z Cegielta Szkice do autoportretu polskiej muzyki wspélczesnej [Skizzen zu einem Auto-
portrét der polnischen zeitgendssischen Musik], Krakéw 1976, S. 15-16.

275




Danuta Gwizdalanka: Witold Lutostawski.& Dmitri Schostakowitsch

Ausdruck und ,,Bedeutung®

Schostakowitsch Lutostawski

,art of representation‘

,»art of experience

Heterogenitit, starke Kontraste, manchmal paradoxe Homogenitdt, Kontraste nur im Rahmen der gleichen
Zusammensetzungen Stilistik

einfache Hermeneutik — zahlreiche Zitate und eindeutige |schwierige Hermeneutik — so gut wie keine Zitate, Meiden

einer Musik die auBermusikalische Assoziationen wecken
konnte. Er deklarierte zwar Einspruch gegen die
Programmusik, jedoch in seinen vokalen Stiicken gibt es
einige illustrative Effekte.

auBermusikalische Referenzen.

Nur einmal ist Lutostawski von seiner eigenen Regel abgewichen, dass Musik
keine Verbindungen mit der auflermusikalischen Welt haben sollte: um Mstislaw
Rostropowitsch das ,,Verstehen* seines Cello Konzerts einfacher zu machen,
verglich er dessen Dramaturgie mit einem Konflikt zwischen dem Individuum
und der Masse. Es war eine Konzession zugunsten dieses ausgezeichneten
Cellisten, der auf diese Weise die Musik gedeutet und umgesetzt hat (was man
z.B. aus den Erzihlungen seiner Studenten weiB3). Fiir Lutostawski war das eine
Ausnahmesituation die er spéter bereut hat, denn sie fiihrte oft zu absurd
realistischen Interpretationen, als die Horer in seiner Musik den Angriff der

Spezialeinheit der Miliz auf Demonstranten gehdrt zu haben meinte.

Lutostawskis Vorstellung der Form wuchs aus der klassischen Tradition
heraus. Er lehnte jedoch das ab, was seit der Zeit der ,, Jupiter “-Symphonie “ und
der spiten Symphonik von Beethoven zur Norm geworden ist, die auch von Scho-
stakowitsch respektiert wurde. Er meinte namlich, dass ein symphonisches Werk
mit zwei vordergriindigen Teilen — dem ersten und letzten — expressiv {iberladen
ist. Seiner Meinung nach reicht ein Hoéhepunkt. Viele Jahre lang nutze er diese

Form, deren Quelle er folgendermallen beschrieb:
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"Ich suche nach einer eigenen Gestaltungsart fiir grofie sinfonische Formen und fand sie in
einer spezifischen Zweigliedrigkeit des Stiicks (unabhéngig von der Jormalen Gliederung).
Der erste Teil bereitet vor, er ist eine Einfithrung. Seine Aufgabe ist es, Aufmerksamkeit,
Interesse zu erzeugen. Metaphorisch ausgedruckt: den Appetit fiir etwas Kompakteres
anzuregen. Dieser Teil darf sogar ungehalten machen, dariiber, dass alle dort vorgestellten
Ideen niemals zu Ende gedacht werden, die geweckte Erwartung niemals voll befriedigt
wird. Dies geschieht absichtlich, um eine Art Unterdruck zu erzeugen, der ausgefiillt zu
werden verlangt. Sehr typisch fiir die Ausgestaltung des Anfangsteils ist seine Zerstiicke-
lung in kurze Abschnitte, sie ihrerseits von Pausen getrennt werden, so dass das Motiv kein
Jortlaufendes Ganzes ergibt, damit das Gefiihl entsteht, dass geweckte Erwartungen nicht
erfiilllt werden. Erst dann folgt der Hauptteil, der ganz im Gegenteil, reichhaltig in der
Bedeutung und konsequent in der Entwicklung zu sein hat.”*

Stil

Schostakowitsch

Lutoslawski

Zentrale Idee

Thematische Idee (hauptséchlich
melodisch), bearbeitet durch Motiv
oder Variation

Eine Schliisselidee, die nicht
zwangsldufig als Melodie- oder
Motiv-Thema fungiert.

nicht nur Klinge] Krakéw 2003, s. 104-106.

Harmonik Eigenartig, originell, aber basierend | Harmonie und Klangfarbe als Basis —
auf traditioneller Tonalitit oder gestiitzt auf einem eigenem harmo-
Modalitat, iiberwiegend in Moll, mit  |nischen System. Am Anfang 12-Ton-
zusitzlich gesenkten Stufen, im Akkorde, dann auch weniger, 8-Ton-
Vergleich zu Lutostawski ist die Akkorde, hiufige symmetrische Kon-
Melodie der Harmonie unterworfen. | struktionen von Zusammenkldngen.
Melodie groes melodisches Talent — bewirkte, | Melodie ist der Harmonie unterwor-
dass er in der Lage war sogar einige | fen. Der Melodie widmete er mehr
»Schlager” zu komponieren. Achtung in seinen spiteren Werken,
so gibt es zwar in der I11. und IV.
Symphonie Kantilenen, jedoch weit
entfernt von der Tradition. Im Rahmen
eines Brotjobs komponierte er auch
Massenlieder und -Tanzmusik (die
letztere unter dem Pseudonym
Derwid) aber nur zwei davon wurden
populdr.
Rhythmik traditionell, mit klarem Puls; Ohne traditionellen Puls oder sogar
charakteristische Formeln, wie ganz ohne und manchmal klingt wie
Galopp, Toccata-artig. »glitzerndes Klangmagma*
Satz Uberwiegend Polyphonie Uberwiegend Homophonie
5 Irina Nikolska Muzyka to nie tylko diwigki — Rozmowy z Witoldem Lutostawskim [Musik bedeuter
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Beispiel 3

Lutostawski: Konzert fiir Orchester, Toccata
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da beide Werke gleichzeitig entstanden sind.

konnten,

{

In der Welt der Musik des 20. Jahrhunderts

Zu Claude Debussy und Gustav Mahler — den beiden Schliisselfiguren der
Jahrhundertwende — hatten sie eine komplett andere Meinung. Schostakowitsch

faszinierte die Musik von Mahler so sehr, dass er im Jahre 1964 sogar ein Artikel

liber diesen Genie schrieb. Lutostawski haBte Mahlers Musik und beschrieb sie
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abfillig als ,Limonade”. Ganz anders bei Debussy: In diesem Fall nutze
Schostakowitsch beleidigende Vergleiche zu einer Konditorei: ,,Zucker im
Munde, weiter nichts“. Fiir Lutostawski war Debussy eine der Schliisselfiguren in
der Musik des 20. Jahrhunderts.

Die Zwolftontechnik (Dodekaphonie) betrachteten beide mit Distanz und
gaben dieser Form keine Zukuntt.

Schostakowitsch:

., Ich bin fest davon iiberzeugt, dass es in der Musik, wie auf jedem anderen Gebiet
menschlicher Tdtigkeit, immer notwendig ist, neue Wege zu suchen. Aber mir scheint, dass
diejenigen sich sehr irren, die diese neuen Wege in der Dodekaphonie sehen. Der
engstirnige Dogmatismus dieses kiinstlich geschaffenen Systems fesselt die schopferische
Phantasie der Komponisten aufs stirkste und beraubt sie ihrer Individualitat. Es ist ja kein
Zufall, dass es in der gesamten Oeuvre des Schopfers des Zwolfsystems, Arnold Schonberg,
kein einziges Werk gibt, das breite Anerkennung gefunden hdtte. Dasselbe kann man auch
von seinem Nachfolger Anton Webern sagen. “°

Lutostawski:

., Grundsditzlich fremd ist mir bei Schénberg der Vorrang des Systems iiber die
Hérkontrolle. Letztere ist in seiner Musik natiirlich auch prdsent, denn immerhin war
Schonberg ein auflergewohnlicher Musiker. Jedoch nimmt das System in seiner Kunst
geradezu eine universelle Bedeutung an und es bestimmt die Komposition nicht nur eines
Werkes, sondern einer ganzen Reihe von Werken. So etwas kommt in meinem Schaffen
niemals vor. Fiir jedes Werk arbeite ich stets wieder die neuen Elemente jenes Systems aus,
das meiner musikalischen Vorstellung am besten entspricht. *’

Vor diesem Hintergrund ist es interessant zu beobachten, wie ghnlich ihre Mei-

nung tiber den ,, Wozzeck " war:

Schostakowitsch:

,Die modernistische Kunst hat sich keine Sympathien der Horer zu erwerben vermocht,
weder bei uns noch im Ausland, obwohl dort eine beharrliche Propagierung der
modernistischen Ideen erfolgt. Um so bedauerlicher ist es, dass gelegentlich begabte

6 Shirokiye massy verny nastoyaschtchey muzike [Die breiten Massen sind der wahren Musik treu],
Sovetskaya Kultura, 14. XI. 1959.
7 Balint Andras Varga Gesprdche mit Witold Lutostawski, Leipzig 1976, S. 185.
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Komponisten und aufrichtige Kiinstler unter den Einfluff des Modernismus geraten. Ein
solcher war z.B. Alban Berg, den ich persénlich kannte und an dessen Aufrichtigkeit ich
keinerlei Zweifel hege. Einen sehr starken Eindruck machte auf mich seinerseits seine Oper
. Wozzeck", die in den zwanziger Jahren in Leningrad auf der Biihne des Marientheaters
gespielt wurde. Alban Berg jagte nicht der Mode nach, aber der totende Einfluff der
modernistischen Ideen fesselte sein grofes Talent und hinderte ihn an der vollen Entfaltung
seiner Potenzen. *

Lutostawski:

“Berg war ohne jeden Zweifel ein Genie, aber eine seltsame Personlichkeit. Seine
musikalische Sprache ist nicht iiberzeugend und reizt mich uberhaupt nicht. Es ist ein
Gemisch aus freier Atonalitdt und strenger Dodekaphonie sowie Uberbleibsel der tradi-
tionellen, tonalen Musik. Alles in allem spricht Berg eine spdtromantische, deutsche Klang-
sprache, die mir einfach zu fremd ist. Und doch gerate ich, hore ich den .» Wozzeck ", stets
wieder unter seinem machtvollen Einfluf. Er wird wirksam — der Sprache zum Trotz.

Die Klanginnovationen interessierten Schostakowitsch viel mehr, dessen
Jugend in den Zeiten der Ersten Avantgarde verlief. Lutostawski wuchs in einer
Umgebung auf, die von den Werken von Szymanowski und Bartok wie auch des
Pariser Neoklassizismus beeinfluBt war. Der Zweiten Avantgarde schloB er sich
als reifer Kiinstler an. Er deklarierte zwar die Notwendigkeit der neuen Instru-
mente, die der zeitgendssischen, musikalischen Vorstellung entsprechen, hatte
vor, sich die elektronische Musik anzunehmen,'’ blieb jedoch dem traditionellen
Orchester treu.

Schostakowitschs Abwendung von der Avantgarde, Mitte der 30er Jahre wurde
durch politische Griinde beschleunigt und gefestigt. Wiederum shnliche Griinde
verursachten, dass Lutostawski Anfang der 60er Jahre der Avantgarde beigetreten
ist. Auf diesem Weg duferte sich die Reaktion auf die Propagierung des Soziali-
stischen Realismus in Polen. Als erfolgreicher Komponist der neuen Musik,
Erfinder der kontrollierten Aleatorik, schitze er die Lage des Komponisten in der
zweiten Hilfte des Jahrhunderts sehr kritisch ein. |, Vergleichen wir das Kom-

8 Shirokiye massy verny nastoyaschtchey muzike [Die breiten Massen sind der wahren Musik treu],
Sovetskaya Kultura, 14. X1. 1959.

9 Bélint Andrds Varga: Gesprdche mit Witold Lutostawski, Leipzig 1976, S. 185.

10 Witold Lutostawski: Nowy utwdr na orkiestre symfoniczng [Neues Werk fiir Sinfonieorchester],
in: «Res facta», Michat Bristiger (hrsg.), B. 4, Krakéw 1970, S. 6-13.
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ponieren mit dem Hausbau, dann ist der Komponist unserer Zeit nicht nur Ar-

chitekt seines Gebdudes, sondern zugleich auch der Bauleiter und der Maurer, ja

er muf3 sogar die Sandkérner aufsammeln, aus denen er die Ziegelsteine her-

wll
stellt.
armonie

In Lutostawskis Jugend verwarfen die avanciertesten Komponisten H
und Melodie als Fundamente der klassischen Musik. Der reife Lutostawski
uchte, diese zu rehabilitieren. Rasch gelang es ihm, eigene ,,Harmoniebau-

vers
hte er sich daran, ,die Melodie wieder-

steine zu erschaffen. Als nichstes mac
herzustellen. Das war eine Einstellung, die ihn von der damaligen ,,polnischer
ie Komponisten (Krzysztof Penderecki, Henryk M. Go-
wie auch Schostakowitsch 40 Jahre frither — nach neuen
n Cluster — frither oft in den

Schule® unterschied. D
recki) suchten damals —
musikalischen Mittel. Die fiir ihre Musik typische
jugendlichen Werken von Schostakowitsch zu héren — waren Lutostawski fremd.

Lebensbedingungen

vergleiche ich ein paar Punkte die iiber

Ohne sich in die Details zu vertiefen,
ngen hinausragen. Die Tatsache

den Charakter oder personliche Lebensbedingu
beriicksichtigend, dass beide Kiinstler auf der Ostseite des Eisernen Vorhangs
gelebt haben, muf man betonen, dass keiner von beiden emigrieren wollte. Jedoch
hatte die Verschiedenheit der Situationen in der UdSSR und in Polen EinfluB

darauf, dass die Lebenslaufe der beiden in vielen Aspekten komplett

unterschiedlich verliefen.

nden sowjetischen Kiinstlers* war viel hoher als
« Man konnte es vor allem an der GroBe
Staat grofie Woh-

Der Lebensstandard des ,fithre
der des ,,fithrenden polnischen Kiinstlers
der Wohnungen erkennen. In der Sowjetunion wurden von dem
nungen vergeben, dazu noch liandliche ,,Datschas*®. Lutostawski lebte viele Jahre

in einer kleinen Wohnung, wo die Arbeitsbedingungen nicht komfortabel waren.
[

11 Bohdan Pilarski: Moja muzyka
Wspo’lczesnos’c’, 1961, Nr. 20.

Jjest grg [Meine Musik ist Spiel —
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Rostropowi o
Yahr 1566 itsch war sehr tiberrascht, als er bei einem Besuch bei Lutostawsk
al ez . ostawski i
dabei mi gemuIngen. Wat, sitzend auf dem Bett des Gastgebers zu spiel iin
g i
abei mit seinem Bogen stéindig an das Biicherregal stoBen zu miiss pielen unc
en.

Ende der 60er Jahre verbe : . o
‘%CUtliCh’_ er .kaufte ein Haus in S:;:i gslll(;:n,d lrthiJgeebne rgzlgt:zzorll)'von ——
lich, weil die polnischen Kiinstler ihr Geld im Ausland Ver' di ies war nur r.nag.
ausgeben durften. Er hat schon damals sehr hohe Gagen fw‘:i(:nzn und beliebig
b.ekomme.n, und er empfing auch mehrere Preise. In vielen Ber 'e;tellte N
sich polnische Kiinstler iiber mehr Freiheit, nicht nur die Kun ti)lc o erireuter
dern aucf‘l Auslandsreisen und das Verfligen des dort verdientS etreffend,'son.
Unterschlet.i verdeutlicht beispielsweise die Geschichte des Len ~Geldes.-Dlesen
ses, den beide bekommen haben: Lutostawski im Jahre 1967 Si(})lr(l)let-ionn'lg-Pr?i-
Jahre 1973. Lutostawski durfte das Geld behalten, Schostal’(owit S: e m
nach Kopenhagen fahren um den Preis in einem festlichen Aict i:ug:pszar

ang

entgegen zZu nehmen mus abel anscn .e (] [(l (I e
s ste S ll B i

S .
t chf({)s'.[akownsch verbrachte fast sein gesamtes Leben in Russland. Di |
enen Reisen ins Ausland machte er im e
i ) mer unter Kontrolle und mi i
3 - und mit fi
1fr11rs‘(.:hrankungen seitens des Staates. Lutostawski lebte — nach der kl.? anmil'en
sc ungsperiode von 1948 bis in die Ha e
dnk . ie Hélfte der 50er Jahre — i i
o ¢ : r Jahre — im Vergleich
- 5;stcher; 1(11nd DhDR-Burgern wie ein Weltbiirger. Er reiste viel gberuﬂi:;
, und das ohne Schwierigkeiten. Reguli ’
b . . Regulér besuchte er sei i
1 : : seinen St
Omlen {n I(Eixd lebenden Architekten in Oslo. In Norwegen besaf er zwei H"lefSOhTL
S . . g a .
kmo, in Oe: Nihe seiner Familie, und ein Sommerhaus an einem Fjord l::r';g
von Oslo entfernt. Ahnlich wie viel e
‘ e andere polnische K i
i omponisten hatt
L e;[ ichen Verleger (ab 1966), den er selbst ausgesucht hatte (zuerst w s
) : . ar
ansen Musikverlag in Kopenhagen, spéter Chester in London). Er hat::

eine Erlaubnis fiir ei .
E fiir ein Bankkonto im Westen und durfte einen Teil sei
innahmen auch dort behalten. s RS
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Der beste Kommentar fiir all diese Unterschiede sind Fotos beider Kiinstler:

die aus der Jugend und die aus den spiteren Jahren.

DDS — in der Jugend ziemlich kiinstlerartig, spdter ein Nervenknduel

WL — in der Jugend angespannt, nervos, spdter locker
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Detlev Gojowy:

Schostakowitschs Briefe an Iwan Sollertinski'
und nachfolgende Gedanken zu Schostakowitsch/Volkovs Zeugenaussage

Die lebenslange Freundschaft des Komponisten mit dem vier Jahre dlteren,
21 Sprachen beherrschenden genialen Philologen, Musikwissenschaftler und
Dramaturgen der Leningrader Philharmonie hatte 1921 am Konservatorium
begonnen und sich zu auBerordentlichem Vertrauen, bis zur Beichte von Liebes-
affaren und Familienproblemen gefestigt — musikgeschichtlich aktenkundig ist,
dass Sollertinskij als Verfasser der ersten sowjetischen Gustav-Mahler-Mono-
graphie 1932 dem jungen Freund die so wichtige und prigende Kenntnis von
dessen Werk vermittelte.

Sein Sohn Dmitrij lvanovi¢ Sollertinskij hat mit Unterstiitzung von Schosta-
kowitschs Witwe Irina Antonovna und seinem Sohn Maxim 172 Briefe des Kom-
ponisten von 1927 bis 1943 mit ausfiihrlichen Kommentierungen als einmalige
Zeugnisse erster Hand von Vorgéngen dokumentiert, die bislang nur aus zweiter
oder dritter bekannt waren — zu lesen unter Einrechnung der von den Korrespon-
denten durchaus gegenwirtig gedachten Zensur, die z.B. den Bericht liber eine
von Stalin présidierte Sitzung im November 1935 nur in Hurratnen Zu notieren
geraten scheinen liefl, die auch heutigen russischen Herausgebern durchaus als
maskiert gelten.

Die Blutspur des Stalinterrors (Kovnackaja, S.13), iiber den Schostakowitsch
in seiner Zeugenaussage (Svidetel'stvo / Testimony) Solomon Volkov berichtete,
welche nicht nur laut NKWD-Verordnung eine Félschung sein musste, sondern
gelegentlich auch in Erwigungen westlicher Autoren der Autorisation entbehrte,

1 D. D. Sostakovi&: Pis'ma k I. Sollertinskomu (D. D. Schostakowitsch: Briefe an I. Sollertinski),
Hrsg. Dmitrij Ivanovi¢ Sollertinskji, Vorwort: L. G. Kovnackaja. Sankt Peterburg 2006, 276 Sei-
ten, Illustrationen.
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Zieht sich in Einzelheiten und biografischen FuBnoten durch die 172 Dokumente
__ wenn Schostakowitsch seine Siebente, "Leningrader" Sinfonie, wie er Volkov
erklirte, ausdriicklich auch Opfern dieses Terrors widmete, von dem kaum eine
Leningrader Familie verschont blieb, findet man hier (iiber die bekannten Bei-
spiele Vsevolod Meyerhold und seiner Frau Sinaida Reich, seine Freunde Mar-
schall Tucha¢evskij und Nikolaj Zilljaev hinaus) auf Schritt und Tritt Wegge-
nossen wie Michail Vladimirovié Quadri (Kvadri), Férderer des jungen Kompo-
nisten, dem jener seine Krylov-Fabeln und zunichst seine 1. Sinfonie widmete —
er wurde am 31. Oktober 1928 unter Beschuldigung der Teilnahme an konterre-
volutiondrer Organisation verhaftet, am 12. Juli 1929 erschossen, 1991 rehabi-
litiert.

Aus seinem Freundeskreis trafen die géngigen ,,Sauberungen”, bei denen unter
Gefahr des Arbeitsplatzverlusts linientreue Gesinnung nachzuweisen war, 1929
den Komponisten Levon Tadevosovi¢ Atovmjan (1901-1963), der spiter die Sui-
tenbearbeitungen von Schostakowitschs Biihnen- und Filmmusiken besorgen
wird, oder den Literaturredakteur Vjaceslav Dombrovskij (1937 erschossen, 1950
rehabilitiert) und Schostakowitschs eigene Familie blieb nicht verschont:

Die Mutter seiner Frau, die Astronomin Sofija Michailovna Varsar, wurde am
25. Juni 1937 unter Vorwurf der Zugehdrigkeit zu einer faschistisch-terroristi-
schen Organisation verhaftet, wieder freigelassen, erneut verhaftet und in ein
NKWD-Lager in Karaganda verbracht, aus dem sie erst 1940 freikam — das
Verfahren erst 1957 eingestellt. Der Mann seiner Schwester Maria, der Physiker
Vsevolod Konstantinovi¢ Frederiks (1885-1944), Mitbegriinder der Theorie
fliissiger Kristalle — am 26.0Oktober 1936 als faschistischer Terrorist verhaftet,
1937 zu zehn Jahren verurteilt (seine Frau Maria verbannt, die zur Empdrung der
Mutter sich von ihrem Mann loszusagen keinen Ausweg sah), 1944 in der Haft

verstorben, 1956 rehabilitiert.

Schostakowitsch sah fiir sich selbst — nach den damaligen Bekundungen —
noch keine Gefahr, war er doch im Sommer 1935 noch als Vorzeigekomponist
susammen mit Lev Oborin und David Oistrach auf Tiirkeitournee entsandt
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worden, wo ibrigens ein Treffen mit Paul Hindemith stattfand, der sich von den
ersten Schrecken des Dritten Reiches erholte.

Auf den diffamierenden Pravda-Artikel Chaos statt Musik, dem Schostako-
witsch auf einer Konzertreise nach Archangelsk in die Hand bekam, telegrafierte
er am 30. Januar noch von dort aus an den F-reund: Unternimm nichts bis zu
meiner Riickkunft am 5. (Februar)... Einem Brief vom 29. Februar zufolge saf er
dann unabldssig zu Hause und wartete auf einen Anruf. Er hatte in einem Brief
um eine Audienz bei Stalin nachgesucht und hoffnungsvoll auf eine Aufforde-
rung aus dem Kreml gewartet, {iber deren Ergebnisse hier nichts zu erfahren ist.
Aus dritter Hand und geriichtweise gab hierzu der ungarische Exilautor Ervin
Sinké aus seinem Tagebuch vom 9. Februar die folgende Version: , Seitdem
Jjener Artikel in der ,, Pravda" verdffentlicht wurde, ist es taktlos, Schostako-
witschs Namen iiberhaupt zu erwdhnen”, und vom 17. Februar: ,, Babel erzdhit
dass Schostakowitsch Selbstmord begehen wollte. Stalin bestellte ihn jedoch zz;
sich und tréstete ihn mit den Worten, er miisse das, was die Zeitungen schreiben,

nicht so schwer nehmen — er solle verreisen und versuchen, Volkslieder zu stu-

dieren'™

Im zitierten Brief vom 29. Februar schreibt Schostakowitsch weiter: ,, Ich sehe
fast niemanden. Ab und zu kommt Schebalin vorbei. In , Sovetskoe iskusstvo"
heifit es zur Diskussion im ,,Haus des Kinos": ,, Die Diskussion wird am 3. Mdrz
Jortgesetzt. Angemeldet haben sich Eisenstein, Alexandrow und Schostakowitsch."
Fiir mich ist diese Ankiindigung unklar. Jedenfalls bin ich noch nie im Leben im
»Haus des Kinos" gewesen, folglich kann von einem ,, Anmelden" keine Rede sein.
In der Person des Verdienten Kunstschaffenden Prof. Golowanow habe ich den
groften Feind gefunden... Die Sache war wie folgt: Zufillig geriet ich in eine
laufende Probe zum ,Stillen Don". Nach der Probe berieten das Komitee Siir
Kunstangelegenheiten, die Intendanz und andere dariiber. Ich war auch dabei.
Mit einer Kritik, und einer harten, trat der Verdiente Kunstschaffende Prof. Golo-
wanow hervor. Er steigerte sich buchstdiblich in einen hysterischen Anfall. Ich

2 Roman eines Romans. Moskauer Tagebuch. KoIn: Wissenschaft und Politik 1969,S. 126,298-300.
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habe das Ende dieses Anfalls nicht abgewartet und bin gegangen. Das war das
einzige , Ereignis" wdhrend meines Aufenthalts in Moskau. Und jetzt sitze ich

hauptscichlich zu Hause. Und warte. ,,,"

Die Rede ist dann aber am 10. September 1936 von gliicklichen Arbeitswo-
chen in Odessa, zu dem ihm seine Freunde aus der Filmbranche — Lev Trauberg,
Grigorij Kozincev — verhalfen, die ihn schon damals wie spiter als gesperrten
Sinfoniker (die ,,staatsgefdhrdende" IV. Sinfonie hatte er ja zuriickziehen miissen)
mit Auftrigen {iber Wasser hielten. Wir erfahren spéter, dass er sich in der Kuj-

byschewer Evakuierung weiterhin mit ihr beschiftigte.

Schostakowitsch war ein Spétter nicht nur in Tonen, sondern auch in litera-
rischen Ambitionen auf Spuren von Valerian Bogdanov-Berezovskij, dem er 1923
Stiicke fiir Cello und Klavier widmete, und es sind lustvolle Beschreibungen, die
er den skurrilen Seiten seiner Mitwelt zollt, etwa wie ein Ballettveteran seinen
nach 27 Jahren wieder erigierten Penis von Kollegen bestaunen ldsst, der Auf-
zeichnung wenig intelligenter Dialoge im Hause Meyerhold, oder wie dort ein
Knabe aus Furcht in die Hosen macht und versorgt wird — wie spiter in der
Zeugenaussage furchtsame Gemiiter von Stalins Entourage. Bei solchen ,,Er-
zihlchen" hier wie dort fillt eine Annahme immer schwerer, sie kénnten mehr als

einen Autor gehabt haben.

Wihrend bis zum Kriegsausbruch die brieflichen Mitteilungen sporadischen
Charakters bleiben — voriibergehende rdumliche Trennung wegen Abwesenheit
Schostakowitschs von Leningrad durch Gastspiele, Kuren, Ferienaufenthalte usw. —
gerit mit der Evakuierung beider Partner in unterschiedliche Regionen: Sollertinskis
mit der Leningrader Philharmonie nach Novosibirsk, Schostakowitschs mit anderen
Prominenten (wie Lev Oborin, Samuil Samosud, Semjon Schlifstein oder auch Sergej
Prokofjev) nach Kujbyschew — ihr Kontakt fortan iiberwiegend brieflich und darin
kontinuierlich, werden die Mitteilungen Schostakowitschs fast zum liickenlosen
biografischen Selbstzeugnis. Manchmal sind Briefumschlége und Karten in Kujby-

schew schwierig zu bekommen.

Wir erfahren, dass Schostakowitsch zunichst zusammen mit Lenfilm-Kiinstlern

290

Detlev Gojowy: Schostakowitschs Briefe an Iwan Sollertinski

nach Alma Ata evakuiert werden sollte, doch am selben Tag wurde Leningrad von
der Deutschen Wehrmacht vom Landzugang abgeschnitten, und es blieb auf lange
Zeit nur der Luftweg. Der Flug — gemeinsam mit Ehefrau Nina und den Kindem
Galina und Maxim — verlief problemlos (,nalegke"); Schostakowitsch nahm die
Partitur der Lady Macbeth, die VII. Sinfonie und die Sinfonia Strawinskys in Partitur
und seiner eigenen Bearbeitung mit.

In Kujbyschew wird ad hoc ein (neuer) Sowjetischer Komponistenverband
gegriindet, Schostakowitsch zum Vorsitzenden gewihlt, stellvertretend der Musik-
wissenschaftler David Rabinovi¢, Aleksej Ogolevec zum Sekretdr, Schlifstein und
Sergej Cerneckij zu Leitungsmitgliedern, und in eine Revisionskommission Jakov
Semenovi¢ Soloducho, V. V. Nebol'skij und (der Jazzmusiker) Aleksandr Cfasman.
Die vierkopfige Familie ist anfangs in einem Zimmer untergebracht, spiter in zwei,
und die &rtliche Musikschule stellt ein Klavier zur Verfligung — Lev Oborin wird
willkommener Partner im Vierhdndigspiel. Spiter gibt es eine grofere Wohnung, in
der aber seit Frithjahr 1942 nach und nach auch die versprengten Mitglieder der
Familien Schostakowitsch und Varsar willkommene Zuflucht finden, darunter auch
die Familie des inhaftierten Frederiks, so dass der Haushalt bald iiber zehn Personen
anwichst, und sollte man sie nicht weiteren Freunden anbieten? So wird auch hier
wieder der Platz zum Arbeiten zu eng, und Schostakowitsch erwigt eine eigene
Ubersiedelung ohne Familienanhang nach Novosibirsk, wo Sollertinski und die
Leningrader Philharmonie untergebracht sind. Der Plan kommt nicht zu Ausfiihrung,
aber als in Moskau unter Leitung seines Freundes Wissarion Schebalin (Visarion
Sebalin) das Konservatorium seine Arbeit wieder aufnimmt, wird es wie eine Flucht,
hier mit beiden Hénden zuzugreifen und sich um eine Professur und die schwierigere
Zuzugsgenehmigung zu bemithen — eine Wohnung in der Ulica Kirova ist nur
unmébliert zu bekommen, und die Mébel aus Leningrad zu holen noch immer
unmdglich. Er bemiiht sich auch, fiir Sollertinski einen Lehrauftrag zu vermitteln —
wozu es wegen dessen Todes nicht mehr kommen wird.

In Kujbyschew sind die Sétze der VII. Sinfonie nach und nach fertig geworden,
und sie wird am 3. Mérz 1942 dort unter Leitung von Samuil Samosud uraufgefiihrt,

mit einer Pause zwischen den Sétzen! — Schostakowitsch ist mit den ersten dreien

291



Detlev Gojowy: Schostakowitschs Briefe an Iwan Sollertinski

zufrieden, weniger mit dem vierten. Auffithrungen in Russland schlieBen sich an,
und Schostakowitsch, der immer gern gereist ist, fahrt zu Auffithrungen nach
Moskau und betreibt mit allen Kriften seine Ubersiedlung dorthin.

Von westlichen Auffiihrungen der VII. Sinfonie, die seinen Ruhm alsbald iiber
den Erdball tragen, oder auch nur Anstalten dazu hat er den Briefzeugnissen nach
noch keine Kenntnis, und auch das Stichwort ,,Leningrader Sinfonie" taucht hier

noch nicht auf, scheint demnach spéterer Definition.

Zusammen mit Zeugenaussage und anderen Selbstzeugnissen und Briefen an
seinen Schiitzling Edison Denisov, seinen Freund Isaak Glikman sowie den von
Michail Ardov aufgezeichneten Erinnerungen seiner Kinder Galina und Maxim
bieten diese sorgsam edierten Briefe einen wichtigen Baustein der Autobiografie
eines Komponisten, dessen Dasein sich schlieBlich nicht darin erschépfte, entweder
Staatskomponist oder Innerer Emigrant zu sein. Sie geben allerdings Anlass, erneut
auf die Diskussion um die Authentizitét der von Schostakowitsch Solomon Volkov
mitgeteilten Erinnerungen zurlickzukommen, die immer noch ohne zureichende

Griinde bezweifelt oder gar bestritten wird.

Werfen wir dazu einen Blick zuriick auf die sowjetoffiziose Einschétzung dieses
1979 auf deutsch beim Knaus Verlag Hamburg erschienenen Dokuments, in
Ubersetzung von Heddy Pross-Werth nach dem russischen Original.* Man erinnert
sich: Vor 28 Jahren hatte es als ,,Félschung" zu gelten, als ,kriftig stinkendes"
antisowjetisches Produkt, so dereinst im Originalton ,,Sovetskaja Muzyka".

Dieser Auffassung schloss sich in bemerkenswerter Differenzierung auch der IMS
,John" an, einer der in Sachen Musikwissenschaft kompetentesten Zutrdger des
DDR-Staatssicherheitsdienstes und Beobachter seiner Kollegen, als Heinz Alfred
Brockhaus selber dereinst Verfasser einer Schostakowitsch-Monographie.* Lars
Klingberg zitiert aus dessen Berichten vom 13. Mai und 10. Juni 1985 an seinen
Flihrungsoffizier Volker Wernitz:’ "..Nach griindlicher Priifung des vorliegenden

3 Personliche Auskunft der Ubersetzerin, dereinst Kollegin bei Radio Bremen.
4 Dmitri Schostakowitsch. Leipzig: VEB Breitkopf & Hértet 1962.
5 IMS , John" und Schostakowitsch. Zur Stasi-Karriere von Heinz Alfred Brockhaus.
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Textes der deutschen Ubersetzung ergibt sich, dass Wolkow Material verwendet hat,
das tatsdchlich aus Gespréichen mit Schostakowitsch stammen kann, dass er dieses
Material aber erweitert, mit eigenen Aussagen vermischt und so letzten Endes eines
Filschung verdffentlicht hat. Diese Memoiren sind die bisher krasseste Erscheinung
antisowjetischer Hetze, die auf dem Gebiet der Musik erschienen ist, sie schaden dem
Ansehen der sowjetischen Musik, sie schaden dem Ansehen Dmitri Schostakowitschs,
sie haben voraussichtlich einen sehr negativen Einfluss auf alle Diskussionen iiber
die sowjetische Musikgeschichte, iiber das Leben und das Werk Schostakowitschs —
wie dies erste Reaktionen in der DDR bereits beweisen..."

Im folgenden Bericht benennt Brockhaus solche Reaktionen:

.In den Akademie-Mitteilungen (Ak. der Kiinste) Nr: 2/1980 weist die Autorin
Hannelore Gerlach in einem Bericht iiber den VI. Kongress des Sowjetischen
Komponistenverbandes darauf hin, Gen. Chrennikov habe das Buch erwdhnt und
als ,,niedertrdchtige Félschung" bezeichnet. Die Formulierung der Gerlach Idsst
vermuten, dass sie selbst anders denkt.

Prof. Kurt Sdnderling hat fiir die Eterna-Produktion der Deutschen Schall-
platte VEB die 15. Sinfonie neu eingespielt. Er verlangte vom Gen. Schdfer (2. Di-
rektor), dass die Einfiihrung von Brockhaus gesperrt werden miisse, da ihm be-
kannt sei, dass die 15. Sinfonie einen ganz anderen, viel gewichtigeren Sinn habe,
als Brockhaus es darstelle. “°

Und génzlich méchte auch der IMS ,,John" die Echtheit von Volkovs Aufzeich-
nungen nicht ausschliefen: ,, Es ist bekannt, dass Schostakowitsch ein enges freund-
schafiliches Verhdltnis zu vielen jiidischen Kiinstlern und Wissenschaftlern hatte. Es
widre denkbar, dass sich auf diesem Wege zionistisch-antisowjetische Kreise ihm

gendhert und seine Meinungen im antisowjetischen Sinne beeinflusst haben."

Soweit aus den Mitteilungen Heinz Alfred Brockhaus' an den Stasi-Fiihrungs-
offizier Wernitz. Das biirgerrechtliche Engagement Schostakowitschs, der selbst

Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, Heft 7. Chemnitz 2000, S. 82-1 16, 110 f.
6 Klingberg a.a.0. S.114f. Dort in FuBnoten niheres zum komplizierteren Sachverhalt.
7 AaO.S.114.
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nicht Jude war, fiir die jiidischen Mitbiirger steht allerdings auBler Zweifel. Man
denke an seinen Einsatz fiir die nachgelassene Oper Rothschild Geige seines
gefallenen jiidischen Schiilers Benjamin Fleischmann, fiir den inhaftierten Kolle-
gen Mieczyslaw Wainberg oder an seine eigene Vertonung von Jewgeni Jewtu-
schenkos Poem, ,Babi Jar", das russische Gleichgiiltigkeit gegen die deutschen
MassenerschieBungen von Juden bei Kiew und russischen Antisemitismus anklagt
und dessen Text schlieBlich in der Sowjetunion entschérfend abgeandert werden
musste, so dass jene 13. Sinfonie in Ost und West schliefilich in unterschiedlichen

Textversionen erklang.

Edison Denisov iiberlieferte in seinen Aufzeichnungen im Zusammenhang
seiner Begegnungen mit Schostakowitsch: Am 3. Mdrz (1954) war ich bei Dmitrij
Dmitrijewitsch. Er war sehr traurig, da er von der Kampagne gegen seine ,, Jiidi-
schen Lieder" erfahren hatte. Es gab zwei anonyme Briefe — sehr grobe und vul-
giire (,Sie haben sich an die Juden verkauft!").Er sagte zwar, dass er anonyme
Briefe niemals lese, aber er hatte sie doch gelesen, denn sie waren kurz und mit

«

der Maschine geschrieben.

Er sagt: "Immerzu versuche ich, mir eine philosophische Einstellung gegen-
iiber solchen Ausfiillen anzugewdhnen, und ich hdtte nicht gedacht, dass ich mich
dariiber so drgern konnte." Er sagte, dass er immer den Antisemitismus gehasst
habe. Er erinnert sich an einen entsprechenden Erlass Lenins( der inzwischen

0«8
vergessen sei)...

In seinem Widerstand gegen Antisemitismus stand Schostakowitsch allerdings
in den besten Traditionen des liberalen russischen Biirgertums, wie sie nicht
zuletzt sein Mentor und hochgeachtetes Vorbild Alexander Glasunow vorgelebt
hatte, der es als Direktor des Petersburger Konservatoriums noch zu Zarenzeiten
fertiggebracht hatte, diese Lehranstalt von den sonst im russischen Schul- und
Hochschulwesen verbindlichen ,,Prozentnormen" zu befreien, die sonst {iberall
den Anteil jiidischer Studierender rigoros begrenzten und somit viele junge

8 Detlef Gojowy (Hrsg.): Dimitri Schostakowitsch: Briefe an Edison Denissow. In: Musik des
Ostens 10/1986, S.181-206, 203 f.
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jildische Intellektuelle zur Emigration trieben. Von dieser ,,nullten Emigration"
profitierte insbesondere das amerikanische Geistesleben — in der Musik wire da
auf die Herkunft der Familien von George Gershwin und Leo Ornstein verwiesen,
und noch vor der 1917er Revolution nach Deutschland kam Jefim Golyscheff.

Abgesehen davon bekannte Schostakowitsch — auch in Zeugenaussage — seine
Vorliebe flir die Ausdrucksfiille der jiddischen Volksmusik, wofiir es manche
Spuren in seinen Werken zu verfolgen gibt. Eben davon wollte die sowjetische
Schostakowitsch-Forschung zunéchst wenig wissen, und so blieb das Thema,
trotz aktueller Erforschung durch Joachim Braun iiber Das Jidische im Werk
Dmitri Schostakowitschs,9 beim ersten Internationalen Schostakowitsch-Kongress
1985 in Koln, geflissentlich ausgespart, indem die sowjetische Veranstalterseite
zur Bedingung stellte, westlicherseits nur Teilnehmer aus Europa einzuladen, im
Klartext bitte nattirlich nicht Solomon Volkov, inzwischen New York, auch nicht
Joachim Braun, aus Litauen inzwischen in Israel eingebiirgert und obschon in
Hamburg lehrend, und auch nicht Boris Schwarz, New York, der mit unliebsamen
Forschungen zur sowjetischen Musikgeschichte aufgefallen war — Emigrant, wenn-
gleich nicht aus dem Sowjetreich, sondern vor Hitler. Tut nichts, die Juden blieben
verbannt, und dies wurde von der deutschen Veranstalterseite auch akzeptiert,
wihrend die sowjetische Seite den ,antifaschistischen" Ansatz der von Duisburg
initiierten Veranstaltung lobte.

Wen also lud man nun wenigstens aus Europa ein? Zu meinen Aufgaben
gehorte es, an Hand der internationalen Musikbibliographie RILM diejenigen
Autoren zu ermitteln, die in letzter Zeit mit Arbeiten zu Schostakowitsch hervor-
getreten waren. Aus der DDR waren dies Christoph Hellmundt in Leipzig mit
einer Sammlung biografischer Dokumente und Ekkehard Ochs in Greifswald mit
Analysen zu Streichquartetten — beide Autoren wurden dementsprechend im
Herbst 1984 zu jenem Kongress nach Kéln eingeladen.

Auf einem Weihnachtsbesuch in der DDR war zu erfahren, dass diese Einladung

9 Studien zur Musik des XX. Jh. In Ost- und Ostmitteleuropa, Osteuropaforschung Bd. 29,
Berlin:1990, S. 103-125.
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als ,Provokation" bewertet wurde, und hier begegnete man nun wieder dem IMS
,John", der — wie eine Kollegin berichtete, Ekkehard Ochs als Vorgesetzter belehrt
habe, dieser Kongress sei ein derart nichtswiirdiges Vorhaben, dass sich Wissen-
schaftler der DDR nicht daran beteiligten. Und dafiir, dass er auf die Kolner
Einladung iiberhaupt geantwortet hatte, bekam er aulerdem ein Disziplinarverfahren
angehéngt! Die beiden eingeladenen Autoren wiirden also nicht kommen diirfen —
umso iiberraschender kam aus Koln die Nachricht, Herr Brockhaus nun selber habe
sich zu besagtem nichtswiirdigen Kongress angemeldet, wie eine Art ,,Professor
Unrat", der seine Schiiler aus einem anriichigen Etablissement fernhalten will, um
dabei selber hineinzugeraten. Da man in K6In aber Humor hat und westliche Toleranz
iibt, war man so feinfiihlig, den Verhinderer seiner Kollegen dennoch aus der
Referentenliste nicht auszuschliefen, und so konnte er iiber K6ln ausfiihrlich an
seinen Oberleutnant Wernitz berichten und beklagen, dass von vier Rednern, die den
meisten Beifall erhielten — darunter Krzysztof Meyer aus Krakau und Janos Maré6thy
aus Budapest — ,, ein Schostakowitsch-Bild vermittelt wurde, das von dem in der SU
oder in der DDR vermittelten abwich. Gojowy bezog sich ausdriicklich auf Ekkehard
Ochs, Greifswald, und Christoph Hellmundyt, Leipzig, und behauptete, dass die DDR

 diesen beiden wichtigen Kollegen die Einreise in die BRD verboten hdtte. !’

Um seine Legende einer ,antisowjetischen Falschung" der Schostakowitsch-
Erinnerungen zu bewerten, sei ein Vergleich angestellt, eine historische Parallele.
Die Gespréche Schostakowitschs mit Volkov, die er erst nach seinem Tode publi-
ziert wissen wollte, was unter den Bedingungen des fortdauernden Sowjetregimes
nur allzu verstdndlich war, miissen in Schostakowitsch letzten Lebensjahren
aufgezeichnet worden sei, also Anfang der 70er Jahre — das Widmungsfoto an
Solomon Volkov ist ,,16. November 1974" datiert. Das wire ein Abstand von ca. 45
Jahren von den berichteten Ereignissen des Stalinterrors der 30er Jahre, seinen

Repressionen, willkiirlichen Verhaftungen und Verurteilungen.

Etwa im selben Abstand von der Terrorphase der Franzosischen Revolution,
1835, verfasste Georg Biichner sein erstes Drama ,,Dantons Tod” mit der

10 Klingberg a.a.O. S. 102 ff.
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schonungslosen Darstellung, wie die Revolution, im Zeichen von »Ireiheit, Brii-
derlichkeit und Gleichheit" begonnen, in die Hinde von gewissenlosen Fanatikern
gefallen, beginnt, ,ihre eigenen Kinder zu fressen" und ihre eigenen Fiihrer unter die
Guillotine zu schicken. Wire ,, Dantons Tod" mithin ein antifranzésisches Pamphlet?

Man wiirde solchen Gedanken als absurd zurlickweisen, weill man doch, dass
Biichner, Mitbegriinder iibrigens der Gesellschaft fiir Menschenrechte, eben in
Frankreich Zuflucht fand, als ihn die Behérden seiner Heimat wegen seiner Revo-
lutionsschrift ,, Der hessische Landbote" verhaften wollten, und dort in Straburg
nicht nur sein Medizinstudium fortsetzte, sondern auch eine elsdssische Braut
fand, mit der er franzésisch korrespondierte. Und er war alles andere als ein
Royalist, auch wenn der Schluss von ,, Dantons Tod" darin besteht, dass die Figur
Lucile, verzweifelte Partnerin des verhafteten George Desmoulins, ausruft: ,, Es
lebe der Konig!", und darauf selbst festgenommen wird.

Ebensowenig kann man Schostakowitsch, an dessen russischem Patriotismus
kein Zweifel angebracht ist, unter die ,,Dissidenten" und aktiven Regimegegner
rechnen — im Gegenteil sah er seine Verantwortung in aufrechter Wahrnahme von
Rechten. Uber die aufgedrungene Parteimitgliedschaft war er ungliicklich, aber
als Vorsitzender des Russischen Komponistenverbandes sah er sich von Bittstel-
lern umgeben und konnte sich fiir inhaftierte Kollegen, auch fiir angefeindete
junge Komponisten einsetzen und tat dies wiederum in den besten Traditionen der
russischen liberalen Intelligenz. Uber den verbrecherischen Charakter des Stalin-
schen Sowjetsystems gab er sich nach all seinen Erfahrungen gleichwohl keinen
Illusionen hin, wie dies sein Sohn Maxim bezeugte,” im Unterschied etwa zu
seinem Schicksalskollegen Prokofjew, der dies bis zum bitteren Ende versuchte.

Fiir diese Diskrepanz und das Lavieren zwischen dem einen und dem anderen
wird man woméglich in der fritheren DDR oder einem anderen postkommuni-
stischen Land mehr intuitives Verstindnis aufbringen als im demokratiever-
wohnten Westen, dem speziellere Diktaturerfahrungen fehlen. Ein solches La-

Il Michail Ardov: Sostakovic v vospominanijach syna Maksima, doceri Galiny i protoiereja Michaila
Ardova. Moskva 2003, S. 46, vgl. Info Schostakowitsch-Gesellschaft, Heft 31/2004,S.7.
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vieren war es schlieBlich auch, die Erinnerungen Zeugenaussage einerseits fest-
suhalten und sie andererseits fiir eine Verdffentlichung zu Lebzeiten zu sperren —
shnlich wie ja auch die Antiformalistische Schaubude (Antiformalisticeskij Raek)
erst lange nach seinem Ableben an die Offentlichkeit gelangen konnte. Zwischen
der Aussage des einen und des anderen Werkes gibt es keine tendenzielle Diver-
genz.

Als ein ,Werk" im literarischen Sinne wére unsres Erachtens auch
,,Zeugenaussage" zu betrachten, auch wenn ihr Text von anderer Hand aufge-
zeichnet wurde, und wire es selbst dann, wenn Volkov, wie gelegentlich
gemutmaft, auf vorliegende, Texte Schostakowitschs mit seiner Billigung zuriick-
gegriffen hitte. Bezeichnenderweise beeilte sich der Sowjetische Komponisten-
verband alsbald nach Erscheinen der Zeugenaussage, eine vollstdndige Sammlung
von Schostakowitschs offiziell zu Lebzeiten veroffentlichten Texten sozusagen
als Gegendokument zu verdffentlichen: Schostakowitsch iiber die Zeit und sich

selbst.”?

In der Tat trifft man dort auf viele Texte, die sich teilweise im Wortlaut in
Zeugenaussage wiederfinden, teils in anderem Wortlaut und Zusammenhang. Nun
wird man von offiziell im Sowjetreich verdffentlichten Texten nicht unbedingt
unterstellen konnen, dass sie ohne Zensur und Selbstzensur, ohne Redaktion auf
BotmaBigkeit erscheinen konnten, also im offiziellen Druck eine authentischere
Fassung dieses oder jenes Textes im Unterschied zur Zeugenaussage vorzufinden.
Im Gegenteil deutet sich eher die aufregende Maglichkeit an, bei Volkov eine pri-
vat von Schostakowitsch iiberlassene authentischere schriftliche Textfassung in
der Hand zu halten. Doch ein 1983 mit Volkov in New York gefiihrtes Gespréich
zerstorte diese Vermutung. Seine Erklarung zur Entstehung: Schostakowitsch
habe, mit einer Art fotografischem Gedichtnis ausgeriistet, viele Geschichten und
Begebenheiten immer wieder im selben Wortlaut erzihlt. Schriftliches Material
habe ihm nicht vorgelegen. Er habe nur skizziert, stenografisch, was aus dem
Mund des Meisters kam — von einem Tonband wollte er nichts wissen —, den Text

12 M. Jakovlev, S. Pribegina (Hg.); D. Sostakovie o vremeni i o sebe 1926-1975, Moskva 1980.
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dann niedergeschrieben und zur Priifung vorgelegt. Dass und wo er mit anderswo
Gedrucktem Ubereinstimme, sei dabei nicht klar gewesen.

Diese Version: ,,fotografisches Geddchtnis, Erzihlen derselben Geschichte in
denselben Worten" vermag ohne weiteres, Konvergenzen mit gedruckten Texten
zu erkléren, ohne deren Vorlage zu beweisen, wie denn andererseits auch Diver-
genzen zu vorliegendem Gedruckten sich aus der Art der Entstehung von Zeugen-
aussage erkléren. Weder aus den Konvergenzen noch aus den Divergenzen lasst
sich ein begriindeter Zweifel an der von Volkov gegebenen Erkldrung folgern
Auch flir ein unterstelltes Verfahren, zwischen authentischen, von Schostako-.
witsch signierten Text seien ,fremde Seiten geschoben” worden, sprechen
(abgesehen von der Frage nach dem Sinn solchen Verfahrens) keine bisher nam-
haft gemachten Anhaltspunkte. Umgekehrt erfuhren In Zeugenaussage berichtete
Ereignisse unvorhergesehene Bestitigung von anderer Seite. So verdffentlichte
die berufene Biographin Schostakowitschs Sofia Chentova, uns als Ehrenmitglied
der Schostakowitsch-Gesellschaft vertraut, in der Zeitschrift Muzykal'naja Zizn'
(Musikleben) Ende 1988" ein Interview mit Aram Chacaturjan, das sie elf Jahre
zuvor, 1977, auf Tonband aufgenommen hatte. Chatschaturjan berichtet dort die-
selben Vorgdnge um Stalins Auftrag zur Neuschépfung einer sowjetischen
Nationalhymne, wie Schostakowitsch sie in Zeugenaussage Solomon Volkov
dargelegt hatte. Beide Komponisten waren darein verwickelt — entweder mussten
also beide Darstellungen ,,Félschungen" sein oder keine von beiden.

Wer Ohren hatte zu héren, konnte beim erwihnten Schostakowitsch-Kon-
gress 1985 selbst feststellen, dass der Vorwurf ,Falschung" von seinen Ver-
fechtern selbst nicht ernst genommen wurde. Seitens der Kélner Veranstalter
war der sowjetischen Teilnehmerseite ausdriicklich anheimgestellt, ihn auf je-
nem bestgeeigneten ersten internationalen Schostakowitsch-Forum niher zu be-
le.g.en. Dies aber geschah nicht — es wurde vielmehr offenbar bewusst vermieden.
antlc?rungen des inkriminierten Buches begegneten keinerlei Einwénden, sondern
diszipliniertem Schweigen der sowjetischen Teilnehmer, und jede Diskussion

13 Nr.24/1988, S. 10 ff. Chacaturjan i Sostakovic:
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unterblieb. Es handelte sich also um eine Direktive, keine Theorie, und im Sinne
dieser Direktive war die sowjetische Herausgeberseite anschlieBend bestrebt, al-
le Zitierungen von Volkov als ,nicht wissenschaftlich" aus dem entstehenden
Kongressbericht zu tilgen, was in einigen Fillen auch gelang, so dass daraus bei
Unbeteiligten der falschliche Eindruck entstehen konnte, das Buch wire auf dem

Kolner Kongress tatsdchlich unerwéhnt geblieben.14

Zum Argument ,unwissenschaftlich" wiére natiirlich zu erinnern, dass auch
Schostakowitschs Briefe an Sollertinskij, Denisov oder Glikman von sich aus
ebenso wenig ,,wissenschaftlich” sind wie die Erinnerungen von Galina und
Maxim Schostakowitsch, Michail Ardov oder Sofia Chentova als solche.
Zeugenaussage sind ein Stiick festgehaltener Erinnerungen in freier Auswahl und
literarischer Form unter bestimmten Zeitumstinden. Eine wissenschaftliche
Giiltigkeit entsteht aus der Bemithung des Herausgebers, Quellenentstehung und
Zusammenhange nach allem verfligharen Wissen zu belegen. Zeugenaussage sind
nicht eine wissenschaftlich systematisch geordnete und belegte, um Vollstandigkeit
bemiihte Autobiographie. Sie konnte und wollte es schon aus dem Grunde nicht sein,
da ja eine solche ,,wissenschaftliche Biographie" aus der Feder von Sofja Chentova
qur selben Zeit in Arbeit war, die die Autorin in engem Kontakt mit dem Kompo-
nisten verfasste und deren erster Band noch zu seinen Lebzeiten erschien. Das konnte
Schostakowitsch nicht unbewusst sein! Schon daher ist von dem, was Schostako-
witsch seinem langjdhrigen jungen Bewunderer diktierte, nichts in der Art vom
Nikolaj Rimski-Korsakows Chronik meines musikalischen Lebens zu erwarten; ihr
Thema ist von vornherein ein anderes: Erinnerungen an wichtige Leitfiguren,
Weggenossen und erlebte Situationen. Zu Missverstindnissen Anlass geben konnte
allerdings der Untertitel ,, Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch", insofern ein
russischer Plural "Memuary" oder ,Vospominanija" nicht zwangsldufig die be-
stimmte und andere ausschlieBende Bedeutung ,,.Die Memoiren" haben muss, sondern
einfach nur ,,Memoiren", ,,Erinnerungen" bedeuten kann, die andere nicht ausschlie-

14 Hierzu vom Verfasser: Sinowi Borissowitsch im Keller entdeckt. Sowjetische Musikwissenschaft
in der Perestrojka. Das Orchester 11/1991, S. 1242
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en — was der Sache niher kommt.

Im Grunde sehr exakt ist ihr Ansatz ,,pars pro toto" im Text jenes Widmungsfot
in der ungelenken, angegriffenen Handschrift aus Schostakowitschs spiten gJahrOs
wiedergegeben, als er sich bereits ohne fremde Hilfe nicht mehr den Mantel kng fen
konnte: ,, Dorogomu Solomonu Mojseevicu Volkovu na pamjat“ D. Sostakg er“l’
16.X1.1974. Na pamjat' o razgovorach o Glazunove, Zo$éenko, Mejerch.ol ‘de D S :li
, Dem lieben Solomon Volkov zur Erinnerung. D. Schostakowitsch 16. 11. 1974. 7, ¢
Erinnerufzg an die Gesprdche iiber Glasunow, Soschtschenko, Meye;hol.d D SCHLT
Ge'nau dieser Ansatz wurde ein Schwerpunkt der dann miindlich festgehaltener;
Erinnerungen, deren Verdffentlichung im Jahre 1974 unter Sowjetbedingungen noch
ebensowenig moglich war wie es eine Auffithrung der wAntiformalistischen Schau-
bude" gewesen wire, oder wie es Schostakowitschs betrauter Biografin Sofja Chen-
tova bei aller systematischen Vollstindigkeit und Gewissenhaftigkeit ihrer Notie-
rungen z.B. nicht méglich war, den Namen Nikita Chruschtschow in ihren vier
Bénden auch nur zu erwéhnen, denn inzwischen lebte man in der Breschnewschen
wZeit der Erstarrung”, die manche Kritiken des Chruschtschowschen . Tauwetters"
nicht mehr an die groBe Glocke zu hiingen gewillt war. So lesen wir zu };egegnun en
Schostakowitsch mit dem ihm befreundeten Komponisten Nikolaj Shiljajew (Ziljaiv)
zuletzt nur: ,,..das war ihre letzte Begegnung". Was dann mit Ziljajew geschah —
wungesetzlich reprimiert, postum rehabilitiert",'> musste der sowjetische Leser schon
selber wissen, wihrend ein anderer vielleicht nie an dieses Wissen gelangte, dem
i@ischen wieder — so im Stasibericht des IMS ,John" — der Stempel a’ntiso-
wjetisch" aufgeprégt war. Jedenfalls héngte man es nicht an die grof3e Glocke.”

lSchostakowitschs Zeugenaussage barg zu ihrer Zeit zu viele unerwiinschte
Erinnerungen, deren Triger zu sein seinerseits geféhrlich war — Solomon Volkov
musste- es nach Publizierung des Vermichtnisses erfahren und erfihrt es — im
Be'strelten der Authentizitit des von ihm Uberlieferten — teilweise bis heute. Es sei in
Erlnn.erung gehalten, dass ,.antisowjetisch" an Zeugenaussage schlieBlich nicht so
sehr ihre Darstellungsweise als die Inhalte des Berichteten waren, jene unter der

15 Encikiopediceskij Muzykal'nyj Slovar, Moskva 1966.

301



Detlev Gojowy: Schostakowitschs Briefe an Iwan Sollertinski

Kommunistenherrschaft alltiglichen Menschenrechtsverletzungen, im Russischen
gewohnheitsm'aﬁig fast wertfrei als ,,Repressionen” bezeichnet, die nach der Chrust-
schowschen Abrechnung mit der Stalindiktatur Gegenstand unzihliger Rehabilita-
tionsverfahren vor russischen Gerichten wurden und iiber deren AusmaB und
Vehemenz im Westen wenig Vorstellungen bestehen, obschon auch deutsche Opfer
— in der Sowjetischen Besatzungszone verhaftete Demokraten bei den zu 25 Jahren
Verurteilten und spéter Rehabilitierten — darunter waren wie der Schriftsteller
Horst Bienek. Teilweise erfolgte ihre Freilassung erst mit der der letzten Kriegs-
gefangenen 1955 auf Bundeskanzler Adenauers Moskauer Intervention. An
Dokumentationen wiren hier zu nennen Annerose Matz-Donath: Die Spur der
roten Sphinx. Deutsche Frauen vor sowjetischen Militértribunalen,’® Giinter
Buchstab: Verfolgt und entrechtet. Die Ausschaltung Christlicher Demokraten
unter sowjetischer Besatzung und SED-Herrschaft 1945-1961 "und Brigitte Kaff:
, Gefiihrliche politische Gegner". Widerstand und Verfolgung in der sowjetischen
Zone/DDR..."*

Umso umfassender wiitete der NKWD-Terror in den 30er und 40er Jahren
gegen das eigene sowjetische Volk. Verhaftet zu werden, reichte eine beliebige
Denunziation, reichte eine biirgerliche oder gar adlige Herkunft, reichte deutsche
oder polnische Herkunft oder Verwandtschaft, reichten berufliche Kontakte zu
westlichen Kollegen, reichte die Ansichtskarte eines sowjetischen Matrosen aus
einem westlichen Hafen, reichte der Besitz fremdsprachlicher Biicher gleich wel-
chen Inhalts. Zehn Jahre bekamen die Initiatoren einer Auffiilhrung geistlicher
Werke Peter Tschaikowskys zur Zeit der ruménischen Besatzung Odessas, indem
sie als antisowjetischer Akt gerechnet wurde. Um im Terrorwahn der 30rt Jahre
erschossen zu werden als Spion, reichte ein gewisses Entlarvungs-Soll der Ort-
lichen NKWD-Einheit und unter Foltern erzwungene ,,Gestindnisse" wie im Falle
von Theophil Richter, des Organisten der deutschen Kirche zu Odessa und Vaters
des Pianisten Swijatoslaw Richter. Sein Urteil wurde spiter wegen Fehlen eines

16  Schnellbach 2000.
17 St. Augustin-Diisseldorf 1998.
18  Diisseldorf 1995.
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Straftatbestandes kassiert, iiber seinen Tod jedoch verbreitet, er sei beim ,,helden-
haften Kampf gegen den Faschismus gefallen". Dies alles und unendlich mehr
findet sich aus Tagebiichern eines Odessaer Musikdozenten und mit Aktenzeichen
der Revisionsurteile dokumentiert in der inzwischen flinfbdndigen Reihe
, Rekviem XX veka/ Requiem des XX. Jahrhunderts"” der Gesellschaft ,,Odessaer
Memorial", erarbeitet von dem Musiker, Absolventen des Odessaer Konserva-
toriums, dann Atomphysiker im Ruhestand: Vladimir Smirnov."® Gerade von Mu-
sikern und Musikwissenschaftlern war diese Zeit der Zwangsherrschaft Thema
schonungsloser, ehrenvoller Aufarbeitung so im Ziiricher Referat 2002 von Irina
Barsowa: ,,.Zwischen gesellschaftlichem Auftrag" und ,, Musik der grofien Leiden-
schaften": Die Jahre 1934-1937 im Leben Schostakowitschs",*’ die sich dabei
vielfach auf das Zeitzeugnis von Ljubov Schaporina®' stiitzt, die Tagebiicher der
Frau des Komponisten Jurij Schaporin, einst Vorsitzenden des Russischen
Komponistenverbandes.

Es besteht nach alledem wenig Anlass, an dem ungetriibten Vertrauensver-
haltnis zwischen Schostakowitsch und seinem langjahrigen Freund Solomon
Volkov zu zweifeln, zu dessen Monographie iiber Junge Leningrader Komponi-
sten?” 1971 Schostakowitsch selbst ein Begleitwort schrieb.” Es gibt auch keinen
verniinftigen Anlass anzunehmen, dass Volkov in Zeugenaussage irgend etwas
anderes iiberlieferte als die ureigenen AuBerungen Schostakowitschs, dessen
Erinnerung es freilich an Demut und BotmaBigkeit gegeniiber Partei und Regie-
rung fehlen lief3.

19  Mir liegen vor: die Bande I, Odessa 2001, II, Odessa 2003, und III, Odessa 2005 (jeweils Verlag
Astroprint).

20  Kassel u.a.: Bérenreiter 2005, in: Zwischen Bekenninis und Verweigerung. Schostakowitsch und
die Sinfonie im 20. Jahrhundert", S. 61-70.

21 Ljubov Jakovlevna Saporina: Dnevnik, Russische Nationalbibliothek RNB, Fond 1086.
22 Molodye kompozitory Leningrada. Leningrad 1971.
23 Dostojnaja smena (Ein wiirdiger Wechsel), S. 17 ff.
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Dmitris Tanz auf dem Vulkan —
Was ein neuentdecktes Schostakowitsch-Fragment
mit dem Scheitern einer Utopie zu tun hat

,, Und wenn sie mir beide Hcinde abhacken,
werde ich mit Zéhnen eine Feder halten
und weiter Musik schreiben. *

Schostakowitsch 1936 in einem Brief
an seinen Freund Isaak Glikman

Welch entsetzlicher Plot fiir eine Oper! Da schwingert ein skrupelloser
franzdsischer Biologe eine Schimpansin mit seinem Sperma, die darauthin einen
Hybriden — halb Mensch, halb Affen — zur Welt bringt. Der Mischling — Orango
genannt — entwickelt sich prichtig, ist nicht nur erstaunlich intelligent, sondern
auch patriotisch, kimpft im Ersten Weltkrieg heldenhaft an vorderster F ront, wird
spéter ein gefeierter Journalist, steigt zum Zeitungs-Tycoon auf und verdient ein
Vermdgen an der Borse. Er besucht die UdSSR, beginnt Kommunismus und
Arbeiterklasse mit brennendem Hass zu iiberziehen, heiratet nach Paris zuriickge-
kehrt eine verfiihrerische russische Emigrantin — und zack, schon wendet sich das
Schicksal: Er wird zusehends affenshnlicher, vergewaltigt seine Halbschwester,
verliert wihrend der Weltwirtschaftskrise sein gesamtes Hab und Gut, landet in
den Klauen eines Zirkusmanagers, der ihn schlieBlich in Moskau als Varieté-
Attraktion prisentiert.

Was hier wie eine kafkaeske sowjetrussische Doktor-Frankenstein-Persiflage
daherkommt, wire 1932 ums Haar der offizielle Beitrag des altehrwiirdigen Mos-
kauer Bolschoi-Theaters zur Feier des 15. J ahrestags der bolschewistischen Okto-
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berrevolution geworden. Alexej Tolstoi — ein entfernter Verwandter des grofien
russischen Romanciers und selbst Schopfer vielgelesener historischer Romane —
hatte gemeinsam mit seinem Assistenten Alexander Starchakow das Libretto
geschrieben, die Musik sollte der junge Dmitri Schostakowitsch beisteuern. Der
vielbeschiftigte Komponist macht sich begeistert ans Werk, ldsst fiir einige Zeit
die Arbeit an seiner Oper ,,Lady Macbeth von Mzensk* ruhen und skizziert in
Windeseile die Musik fiir den vierzigminiitigen Orango-Prolog. Doch dann ist
Schluss. Urplétzlich. Warum aus dem ambitionierten Projekt nichts wurde, ist
unbekannt. Ob den Bolschoi-Verantwortlichen die Sache zu heifl wurde, ob der
Verbannungstod des russischen Biologen Iwanow im fernen Alma-Ata etwas
damit zu tun hat, wer weil3. Fakt ist, dass sich hier Fiktion und Wirklichkeit auf
geradezu groteske Weise vermischen. Eben jener Ilja Iwanowitsch Iwanow hatte
ndmlich Ende der zwanziger Jahre tatséchlich versucht, Schimpansen mit Men-
schen zu kreuzen. Zeitweise sogar mit Unterstiitzung des renommierten Institut
Pasteur in Paris. Erst ein Drohbrief des Ku-Klux-Klan veranlasste die verschreck-
ten franzosischen Forscher, die skurrile evolutionsbiologische Zusammenarbeit
mit den sowjetischen Kollegen zu beenden. Iwanows Experimente misslangen,
der gliicklose Wissenschaftler fiel bei Stalin in Ungnade, wurde nach Kasachstan

in die Verbannung geschickt, wo er wenig spéter starb.

Auch die Affenmenschen-Oper war gestorben. Schostakowitsch wandte sich
wieder anderen Projekten zu. Ein 16-seitiger Klavierauszug des Orango-Prologs
geriet bald in Vergessenheit und wurde erst im Jahr 2004 von der Musikwissen-
schaftlerin Olga Digonskaja in den Archiven des Moskauer Glinka-Museums
wiederentdeckt. Anfang Dezember 2011 erlebte das von dem britischen Kompo-
nisten Gerard McBurney orchestrierte Schostakowitsch-Fragment in der Walt-
Disney-Concert-Hall durch die Los Angeles Philharmonic unter Esa-Pekka Salo-
nen seine vielbeachtete Welturauffiihrung. Jetzt endlich liegt die Orango-Musik
auf CD vor, zusammen mit einer Neueinspielung der schicksalsschweren 4. Sin-

fonie des grofen Russen.

Obwohl zwischen der Entstehung beider Werke nicht einmal vier Jahre liegen,
konnten sie unterschiedlicher kaum sein. Und das gilt fiir die musikalische Faktur
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ebenso wie fiir den inhaltlichen Gehalt der Komposition. Hier dieses jugendlich-
iibermiitige Changieren zwischen Avantgarde und Unterhaltungsmusik, dort jener
— wie es Schostakowitsch-Biograph Krzysztof Meyer einmal formulierte — nur
schwer in Worte zu fassende tragische Ton, der kiinftig so viele Werke des
gemafiregelten Komponisten durchwehen wird. Und erstmals — am Ende des
zweiten Satzes — dieses staubtrockene Schlagwerkgeklapper, das im Spitwerk von
Schostakowitsch flir Todesnihe und Nichts-Sehnsucht stehen wird. Trotz dieser
essentiellen Unterschiede macht die Gegeniiberstellung beider Werke Sinn, fithrt
sie doch nicht nur an die historische Bruchstelle in der Entwicklung der jungen
Sowjetunion heran, sondern gibt dem Scheitern einer humanistisch-kommuni-
stischen Utopie tonenden Ausdruck. Eine Utopie, die den Menschen einst das
Paradies auf Erden verhieB und sich dann in die autokratisch-tyrannische Fratze
einer massenmérderischen Diktatur verwandelte.

1932, im Jahr der Entstehung des Orango-Fragments, ist das alles noch diistere
Zukunftsmusik. Die Verwerfungen der Oktoberrevolution, das Grauen von Biir-
gerkrieg und Zwangskollektivierung sind vergessen oder doch zumindest
verdréngt. Allenthalben herrscht Aufbruchsstimmung, Optimismus, ein nachge-
rade fast kindlich-naiv anmutender Fortschrittsglaube. Auch viele westliche Intel-
lektuelle und Kunstschaffende sind fasziniert von dem, was sich da im einstigen
Zarenreich abspielt, halten die junge Sowjetunion fiir das politisch wie kiinstle-
risch aufregendste Land dieser Tage. In den Lichtspielhdusern sorgen Filme von
Sergei Eisenstein und Wsewolod Pudowkin fiir Furore oder die Arbeiten des
Regisseur-Duos Kosinzew/Trauberg, die mit dem quirligen Kiinstlerkollektiv
FEKS (Fabrik des exzentrischen Schauspielers) kooperieren. Wsewolod Meyer-
hold bastelt an einer radikal antirealistischen Bithnenkunst, seine Methode der
Biomechanik iibt groBen Einfluss auf die Theateristhetik Bertolt Brechts aus. In
der Malerei halten Suprematismus und Konstruktivismus Einzug, wihrend Sym-
bolismus und Futurismus das literarische Gesicht des neuen Russland prigen. Es
ist ein kreativ-eruptiver Tanz auf dem Vulkan, den Stalins Kulturbiirokraten zwar
schon kritisch bedugen, dessen Protagonisten sich aber — noch — einigermaflen
unbehelligt, ungegéngelt fiihlen kénnen. Doch die Zeichen mehren sich, dass die
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Ziigel angezogen werden und sich die politische, gesellschaftliche und kulturelle

Situation grundlegend verschlechtert.

Inmitten dieses brodelnden, dem Abgrund entgegentaumelnden Kunstbetriebs:
Schostakowitsch, dessen Stern 1926 mit der Urauffihrung seiner 1. Sinfonie
kometenhaft aufgegangen war und der sich seither zum vielbeachteten Enfant
terrible der sowjetrussischen Musikszene gemausert hat. Unvergessen der Skandal
um seinen genialischen Opernerstling ,,Die Nase* nach der Novelle von Nikolai
Gogol, einer schrigtonend-beiBenden Generalabrechnung mit Biirokratismus und
SpieBertum, den ein zeitgendssischer Kritiker fiir die ,,Handgranate eines Anar-
chisten® hilt. Oder seine experimentierfreudigen Sinfonien Nr. 2 und 3, deren
den kommunistischen Gotterhimmel verherrlichenden Schlussapotheosen so gar
nicht zu den vorangehenden neutdnerischen Kunstfertigkeiten passen wollen.

Schostakowitsch komponiert in dieser Zeit wie ein Besessener: fiir die Ballett-
und Musicalbiihne, fiirs Theater, fiir den Film — reine ,,Gebrauchsmusik® wie er es
selbst halb unzufrieden, halb rechtfertigend nennt. Musik mal satirisch-spitz, fast
schon tiberdreht, mal walzerselig-polkafréhlich, jene ,,neue Einfachheit erahnbar
machend, die schon bald als offizielle Kunstdoktrin dekretiert werden wird, dann
wieder polyphon-vertrakt, die Grenzen der Tonalitét auslotend — ein ,,stilistischer
Flickenteppich“, wie spdter der Komponistenkollege und -konkurrent Serge
Prokofjew mit spottelndem Unterton urteilt. Die Kritik des Musikwissenschaftlers
Iwan Sollertinski wiegt allerdings bedeutend schwerer, der in der Musik seines
Freundes einen zunehmenden Hang zum Schematismus beméngelt. Und damit auf
die hiufig geiibte Praxis anspielt, ganze Nummern oder Abschnitte von einer
Komposition auf die andere eins zu eins zu iibertragen. Auch die Orango-Musik
ist nicht frei von diesem — positiv ausgedriickt — ziemlich 6konomischen Hantie-
ren mit dem musikalischen Material. Schostakowitsch-Kenner werden leicht
ganze Passagen aus dem Bolzen-Ballett (beispielsweise die reichlich respektlose
Tschaikowski-Verballhornung in der Ouvertiire) oder aus der Musikrevue ,,Der
bedingt Ermordete” wiedererkennen. Schostakowitsch muss gespiirt haben, dass
er sich in einer schopferischen Sackgasse befindet und wendet sich mit der Arbeit
an seiner groen Oper ,,Lady Macbeth von Mzensk“ endlich wieder ernsthafteren
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Dingen zu. Welch bose Ironie des Schicksals, dass ihm ausgerechnet dieser
kiinstlerische Befreiungsschlag fast das Genick brechen wird.

Zunichst scheint alles gut zu gehen. Als die ,,Lady Macbeth® Ende Januar
1934 nahezu zeitgleich in Leningrad und in Moskau uraufgefiihrt wird, ist der
Erfolg sensationell. Das Publikum iiberschiittert die Ausfiihrenden und den
Komponisten mit Ovationen, die Kritik ist vollig aus dem Hauschen. Schon bald
wird offiziell verkiindet: ,Die Geschichte der sowjetischen Oper hat mit der Pre-
miere von Lady Macbeth begonnen“. Mehr als zwei Jahre lang halt sich das Stiick
ununterbrochen auf den Spielplénen, auslindische Bithnen reiBen sich um Auf-
fihrungsrechte. Dem damaligen Ziircher Stadttheater kommt das Verdienst zu
den Geniestreich des jungen Russen, als eines der ersten Hiuser auBerhalb seine;
Heimatlandes inszeniert zu haben. Doch was fiir einen Stellenwert, was fiir eine
Bedeutung hat schon der grandiose Erfolg des fiktiven Dramas um eine frustrier-
te, sexuell unterdriickte Kaufmannsfrau im Zarenreich des 19. Jahrhunderts ange-
sichts der realen Tragddie des russischen Volkes, die sich mittlerweile auf der
Biihne einer gnadenlosen Wirklichkeit vollzieht?

Nach der hochstwahrscheinlich von ihm selbst angeordneten Ermordung des
populdren Leningrader Revolutionsfiihrers Sergej Kirow am 1. Dezember 1934
entfesselt Stalin im Kampf um die absolute Macht einen Terror ungeahnten
AusmalBes. Allein in Leningrad werden innerhalb weniger Wochen 30000 bis
40000 Menschen verhaftet. Doch das ist nur der Anfang: In den nachfolgenden
Jahren der ,,stalinistischen S&uberungen® (was fiir ein zynischer Euphemismus!)
werden Millionen unschuldiger Menschen umgebracht. Auch vor der rithrigen
Kunstszene, vor der verhassten Intelligenzija macht der Furor des kommunisti-
schen Diktators nicht Halt. Reputation zahlt wenig. Ein einst so gefeierter Dichter
wie Ossip Mandelstam steht genauso auf den Todeslisten wie der grofle Wsewo-
lod Meyerhold. Andere haben mehr Gliick: Alexej Tolstoi, der Orango-Librettist,
macht Karriere an der Spitze des sowjetischen Schriftstellerverbandes, sein Adla-
tus Starchakow hingegen wird erschossen. Der rote Tyrann liebt es, Katz und
Maus zu spielen. Auch Schostakowitsch findet sich bald in seinen F dngen wieder.
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Am 26. Januar 1936 besucht Stalin zusammen mit Molotow und anderen
Kreml-GroBen eine Auffihrung der ,Lady Macbeth® im Bolschoi. Die noch
immer hoch bejubelte Oper missfallt ihm, schon vor dem letzten Akt verldsst er
mit seiner Entourage das Theater. Drei Tage spéter verdffentlicht das Parteiorgan
,Prawda“ den vermutlich von Stalin selbst verfassten oder diktierten Artikel
,Chaos statt Musik® mit wiitenden Angriffen auf den Komponisten und sein
Werk. Von ,,disharmonischen, chaotischen Tonen® ist da die Rede, von ,,JKrachen,
Knirschen und Gekreisch®, von ,Kakophonie“ und ,linker Kunst“, ,linkem
Chaos*, von ,kleinbiirgerlichen und unfruchtbaren formalistischen Versuchen®,
,vulgidrem Naturalismus®, alles sei ,,grob, primitiv und trivial®, diese ,,degene-
rierte, grelle und neurasthenische Musik (schmeichele) dem Geschmack der
biirgerlichen Horerschaft“ und so weiter, und so fort. Die Schimpfkanonade
gipfelt schlieBlich in einer unverhohlenen Drohung: ,,Dieses Spiel kann aber bdse

enden®.

Schostakowitsch ist erledigt. Die ,,Lady Macbeth* verschwindet fiir Jahrzehnte
von den sowijetischen Biithnen, Kritiker, die das Werk zuvor in héchsten Tonen
gelobt haben, tun jetzt ffentlich Abbitte und beteiligen sich an dem einsetzenden
Kesseltreiben gegen den Komponisten. Selbst enge Freunde wenden sich von ihm
ab. Alles wartet formlich auf das angedrohte ,,bdse Ende“. Schostakowitsch selbst
rechnet fest mit seiner bevorstehenden Verhaftung, schlift monatelang nur voll-
standig bekleidet, will seinen Hischern wenigstens mit einem Rest menschlicher
Wiirde entgegentreten. Bewundernswert, dass er in dieser Atmosphére volliger
Verzweiflung und Todesangst noch Kraft zum Komponieren seiner 4. Sinfonie
findet. Obwohl die Proben zur Urauffiihrung des in jeder Hinsicht gigantischen
Werkes bereits vorangeschritten waren, wird es auf Druck von Stalins Kultur-
schergen zuriickgezogen und verschwindet in den Archiven. Erst 25 Jahre spater,
am 30. Dezember 1961, wird die gleichsam aus der Zeit gefallene Jahrhundert-
sinfonie in Moskau zum ersten Mal vor einem ergriffenen Publikum gespielt.

Schostakowitsch hat die Vierte einmal als sein ,,kompositorisches Credo*
bezeichnet. In der Tat hat Vieles in dem mehr als einstiindigen Werk bekenntnis-
haften Charakter. Die Musik kann aber genausogut als Ton gewordenes Zeugnis
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der dramatischen und schicksalhaften Geschehnisse und Entwicklungen in den
Jahren der frithen Sowjetunion verstanden werden. Und als Mahnmal fiir die
millionenfachen Opfer der stalinistischen Barbarei. Der gewaltige erste Satz mit
seiner riesenhaften, 476 Takte umfassenden Exposition, seiner vorwirtsdrén-
genden Flut musikalischer Ideen, dem furiosen Presto fugato der Streicher, das in
einem fast schon clusterhaften Brausen des gesamten Orchesters kulminiert, all
das atmet formlich den revolutionéren Geist dieser Zeit mit all ihren Hoffnungen,
Wirrnissen und Schrecken. Der zweite Satz verspricht einen kurzen Moment des
Innehaltens. Doch die Ruhe ist triigerisch, der Frieden briichig. Der dritte Satz
fithrt nach einem mahlerhaften Trauermarsch noch einmal in die Welt der
Orango-Musik, m#andert zwischen leichtflifigen Walzern und ausgelassenen
Galopps ehe die musikalische Entwicklung abrupt abbricht.

Was dann mit einer krachenden Abfolge von Paukenschldgen hereinbricht ist
alles, nur keine hochjubelnde Apotheose mehr, eher ein Blitze schlagendes, to-
bendes Donnerwetter olympisch-apokalyptischen AusmaBes, ein herrisch-lautes
Dazwischenfahren, keinen Widerspruch duldend, alles niedertrampelnd — Musik
von beklemmender, verstérender Brutalitdt. Was bleibt, ist ein atemlos-pulsie-
rendes, den flachen Herzschlag der véllig verdngstigten Kreatur imaginierendes
Verklingen, eine tiefschwarze Szenerie der Verwiistung und Trostlosigkeit, das
ferne Grollen auf- und abziehenden Unheils, das fragende, unbeantwortbare und
endlich im hellstméglichen Ton verstummende Geléute der Celesta...

Eine musikalische Antizipation kommender Katastrophen, die die Menschen
auch heute noch erreicht und zutiefst betroffen macht.

~ Literatur: , Volksfeind Dmitri Schostakowitsch* Eine Dokumentation der offentlichen Angriffe gegen den Komponisten in der
ehemaligen Sowjetunion. Verlag Erst Kuhn, Berlin 1997

— CD: Schostakowitsch, Orango, Prologue (World Premiere Recording), Symphonie Nr. 4, Los Angeles Philharmonic, Esa-Pekka

Salonen, Deutsche Grammophon (Universal)
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Die Deutsche Schostakowitsch-Gesellschaft

Die Deutsche Schostakowitsch Gesellschaft ist ein gemeinniitziger Verein, der
sich mit der Pflege und Verbreitung des kiinstlerischen Werkes von Dmitri Scho-
stakowitsch beschiftigt.

Sie vereint Musikspezialisten und viele Freunde aller Richtungen, die die
Zuneigung zu Schostakowitsch und seiner Musikwelt zusammengefiigt hat.

Werden Sie auch Mitglied! Sie sind herzlich willkommen!

Weitere Informationen iiber Schostakowitsch und die Gesellschaft finden Sie

[N

unter:
www.Schostakowitsch.de
Anschrift: Deutsche Schostakowitsch Gesellschaft e.V
Postfach 10 14 43
64214 Darmstadt
Vorstand: Prisident: Krzysztof Meyer

VP-Geschiftsfiihrerin: Annette Salmon
VP-Symposiums Leiter: Gottfried Eberle
Schriftfithrerin: Gisela Hackstein
Beisitzer: Karlheinz Schiedel
Ehrenprésident: Hilmar Schmalenberg

Bankverbindung: Volksbank Siidhessen
IBAN DE22 508 900 000 005 849 101
SWIFT-BIC GENO DE F1 VBF

Vereinsregister: VR 14485 Berlin-Charlottenburg
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Hilmar Schmalenberg:
Zur Entstehung der Schostakowitsch-Gesellschaft in Deutschland

Personliche Erinnerungen des Primarius des Schmalenberg-Quartetts Berlin
und spiteren Vorsitzenden der Schostakowitsch-Gesellschaft

1979-1989

1979 erscheinen die Memoiren von Solomon Volkow. Ein Exemplar einer
Taschenbuchausgabe bringt unser damaliger Quartettcellist Hans Hesse nach
einer Konzertreise des Berliner(Ost) Sinfonie-Orchester illegal nach Hause mit.

Bei der Beschiftigung mit den Schostakowitsch-Streichquartetten ahnten wir,
dass es eine Besonderheit mit seinen Inhalten hatte.

Je tiefer wir in die Materie dieser Musik eindrangen; um so mehr tat sich ein
Widerspruch auf zu den an der Hochschule verkiindeten Positionen und entspre-
chenden Darstellungen in Biichern und Zeitschriften der DDR.

Nun begannen wir im privaten Rahmen von ,Hausabenden® das Erlebnis Mu-
sik von Schostakowitsch unseren Freunden und Gésten »mitzuteilen®.

Diese Hausabende fanden im Jahr zwei bis dreimal statt, erweiterten sich nach
und nach und bezogen die Nachbarkiinste Literatur, Malerei, Tanz und Chanson,
in seinen Abldufen mit ein.

Fiir alle Beteiligten dieser Abende waren die »Mitternachtsgespriche®, ein in
diesen Privatriumen zustande gekommener Gedankenaustausch, ein in seiner
radikalen Offenheit auBergewshnliches Erlebnis. Die DDR in ihrer politischen
Gestalt nahm gleichfalls an diesen »Hausabenden® teil, sie erlebte ungefiltert
diesen geistig-politischen und kiinstlerischen ProzeB der Aufklarung. Der Kreis
unserer Mitstreiter, ,,unserer Freunde“ und unserer tatsichlichen Freunde wuchs
zu einem Kcreis bis zu 60 Personen an.
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Niemals kam mir in jener Zeit ein Gedanke, wer in dieser Runde zu den ,,Be-
rufs-Freunden® gehdrte. Auch ein mir vertrauter enger Freund und geschitzter
Musiker, entblitterte sich fiir mich erst nach der Wende als IM (immerhin wurden

{iber mich drei stattliche Stasi-Ordner angelegt).

Dennoch!

Aus den Erlebnissen der Musik Schostakowitschs und den Zeugnissen der
,Memoiren“, nahmen wir langere Zeit hochst engagiert an den ,,Friedenskreis®-
Initiativen in Berlin-Pankow (die besonders durch das Pfarrerehepaar Misselwitz
und der spiteren Bundestagsabgeordneten Vera Lengsfeld geleitet wurden) teil.

Mein Engagement ging so weit, dass ich fiir den ,,Friedenskreis* Pankow die
Kurzstreckenraketen SS 20 im Harz auf der Ostseite zéhlte (diese waren bei Spa-
ziergéngen an den Erdaufschiittungen leicht zu erkennen) und bei den Friedens-

kreistreffen dariiber berichtete.

Als Musiker und hier besonders als Streichquartett trugen wir auch die Musik
Schostakowitschs in die Rdume der Kirche, die eine kiinstlerisch zentrale Stellung
in den Programmen des ,,Friedenskreises” eingenommen hatten. Ein Hohepunkt
dieser Zeit war eine Konzertveranstaltung, die Pfarrer Rainer Eppelmann in
Ostberlin leitete; das Publikum war hier wie iiberall auBerordentlich zahlreich

versammelt.

Zunehmend mehr verlagerte sich unser Kammermusikinteresse auf die Musik

Schostakowitschs, was in den Programmen sein Ausdruck fand.

So fand im Jahre 1988 ein Kammerkonzert mit unserem Quartett und einigen
Gesangssolisten im SchloB Friedrichsfelde zu Berlin statt. Ein sehr schones Ba-
rock-SchloB, das eineinhalb Jahrzehnte schon eine stindige Spielstétte von uns
war. Auf dem Programm standen als DDR-Erstauffiihrungen auch Werke von
Schostakowitsch. So das 14. Streichquartett op. 142 und das ,,Vorwort zur
Gesamtausgabe® op. 123. Letzteres sollte in deutscher Sprache aufgefiihrt werden.
Der Veranstalter, der zuvor die deutsche Textversion verlangte, konnte seine Un-
sicherheit nicht verbergen. Eine Auffihrung genehmigte er nur in russischer
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Sprache. Beim Vortrag dieses Werkes brach das Publikum, des Russischen
méchtig, dennoch in helles Gel4chter aus.

Hohepunkt unseres kiinstlerischen Schaffens war das Projekt, alle 15 Streich-
quartette von Schostakowitsch zyklisch aufzufiihren. Zum Hauptauffithrungsort
wurde das ,,Haus der sowjetischen Kultur und Wissenschaften® in der Friedrich-
straBe in Berlin. Wir verwirklichten dieses Projekt in sechs Konzerten von der
zweiten Halfte 1988 bis zur ersten Hilfte 1989.

Die Wende 1989 und danach

Der Tag der Mauerdffnung wurde fiir unser Streichquartett ein ganz beson-

deres Ereignis. Sie liberraschte uns bei einer unserer regelmaBigen Quartettproben
unverhofft.

Nichts, was in diesem Zusammenhang an lakonischen Mitteilungen zu diesem
Ereignis an unsere Ohren drang, vermochte in klare Gedanken gefaBt werden. Wir
beendeten die Probe, um uns sofort den Meldungen der gesffneten Grenze in Ber-
lin per Augenschein zu {iberzeugen.

Auf der Strale war ein Strom von Menschen und Autos, die sich alle auf den
Grenziibergang zubewegten. Die hier beginnenden Ereignisse rissen alle Men-
schen in nur eine einzige Richtung. Wie ein gewaltiger Strom wurden die Men-
schen erfaf3t, ohne dass sich einer entziehen konnte.

Im Dezember 1989 fand ein néchster ,,Hausabend® statt, der, um es vorweg zu

nehmen, sich zum Griindungsakt der Deutschen Schostakowitsch-Gesellschaft
gestalten sollte.

Die Hausabende wuchsen in den Teilnehmern und Besuchern stetig und
sichtbar an. Es erreichte uns u.a. die Anfrage von ca. 10 Professoren der Freien
Universitit, am Hausabend als Giste teilnehmen zu diirfen, die sich auf Tages-
exkursion innerhalb der Berliner Mauer befanden. An der Spitze dieser Pro-
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fessorengruppe stand der heutige Rektor der Freien Universitdt, Prof. Dr. Dieter
Lenzen. Er wurde spéter Mitglied der SchoG.

Von Beginn an verstanden alle Schostakowitsch- Freunde einen Zusammen-
schluss als einen deutsch-deutschen, waren doch die Teilnehmer schon in der
Vorphase nach und nach aus beiden Teilen Berlins zueinander gekommen.

Nach der Griindung, die in der Klaustaler Strafle 2 stattgefunden hat, ist eine
erste Anmeldung dieser Griindung an das Kulturministerium der DDR ergangen,
die auch in sehr kurzer Zeit diese Griindung amtlich bestétigte und den Griindern
ihre Gratulation aussprach. Ein Gliickwunschschreiben traf nach kurzer Zeit auch
vom Botschafter der damaligen UdSSR in Berlin ein.

Mit den Turbulenzen der Wiedervereinigung, insbesondere auf dem Gebiet des
Vereinsrechts, wurde die Anmeldung aus der ehemaligen DDR fiir ungiiltig er-
klart, und ein neuer Anmeldungsvorgang verlangt, um es dem gesamtdeutschen
Recht anzupassen. Dieser Vorgang war unverhéltnismifBig lang. Unsere Gesell-
schaft datiert daher ihre Griindung in die Zeit der Wende.

Die Schostakowitsch - Gesellschaft nahm sofort ihre wissenschaftliche Arbeit
auf, in Form der Durchfiihrung von dreizehn Symposien, die ab 1992 im jéhr-
lichen Rhythmus, spéter alle zwei Jahre, durchgefiihrt wurden. Besonderes
Augenmerk war die Gewinnung von hochkarédtigen in- und auslédndischen
Musikwissenschaftlern, die sich nachweislich in den Jahren mit Schostakowitsch

auseinandergesetzt haben.

Eine gliickliche Verbindung zeigte sich in der Begegnung mit der jungen Mu-
sikakademie in Rheinsberg. Von Anfang an gab es Ubereinstimmungen in den
Zielstellungen zwischen der Musikakademie und der Deutschen Schostakowitsch
Gesellschaft.

Die Leiterin der Akademie, Frau Dr. Liedtke, unterstiitzt durch ihre Mit-
arbeiter, waren in allen Jahren zuverlidssige Partner der Gesellschaft.

Als kurz nach Beginn unserer Zusammenarbeit die Landesregierung in Pots-
dam die Unterstiitzung der Gesellschaft durch die Musikakademie mit dem
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Hinweis kommentierte, dass die Schostakowitsch-Gesellschaft doch kein bran-
denburgisch gebundener Verein und demzufolge doch nicht zu fordern sei, wurde
ungeachtet dessen die Zusammenarbeit fortgesetzt und dies bis heute.

Aus Anlafl des 100. Geburtstags des Komponisten wurde ein ,,Internationaler
Schostakowitsch-Wettbewerb“ fiir Violine, Klavier und Streichquartett initiiert
und 2006 in Rheinsberg erfolgreich ausgerichtet.

Ein erkennbares Zeichen schuf sich die SchoG in ihrer Arbeitsweise. Es war
ihr wichtig, begriindet durch die Art ihrer Entstehung, eine Gemeinschaft zu sein,
die in ihrem Selbstverstdndnis von Beginn an auf eine gesamtdeutsche Vereini-
gung ausgerichtet war, die einen breiten Konsens von Menschen unter dem
Schirm ,,Schostakowitsch* versammelte. Musiker und Musikwissenschaftler, bil-
dende Kiinstler, sowie Menschen aus unterschiedlichsten Berufsgebieten, mach-
ten und machen das bunte Erscheinungsbild der Gesellschaft aus, was zu einem
differenzierten Vereinsleben mit manchmal nicht geringer Kraft, gefiihrt hat.

Ein weiteres Zeichen der deutschen Gesellschaft war ihre Verbindung ins
Ausland. ‘

Deshalb sei es mir erlaubt, der grofen St. Petersburger Musikwissenschaft-
lerin, Sofia M. Chentowa, ein ehrendes Gedenken auszusprechen. Sie war von
Beginn ihrer Mitgliedschaft in der Deutschen Schostakowitsch-Gesellschaft eine
unermiidliche Inspiratorin. Das diesjéhrige Symposium geht in seinem Titel ,,Der
unterhaltende Schostakowitsch® auf eine Idee von ihr zuriick.

Unsere Gesellschaft wiirdigte sie mit der Verleithung der Ehrenmitgliedschaft.

In den zuriickliegenden Jahren hat die SchoG mit hochst verschiedenster The-

matik und dem heute zu Ende gegangenen, 14 Symposien veranstaltet.

Die Symposiumsthemen, manchmal brisant, zogen zuweilen aus gréBeren Ent-
fernungen Interessierte an.

Die SchoG empfand es an der Zeit, mit dem Autor der ,Memoiren“ einen
direkten Kontakt herzustellen und ihn zum Symposium nach Rheinsberg einzu-
laden. Unsere Erwartungen waren sehr grofl und eine gewisse Nervositét erfasste
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uns. Es war allgemein bekannt, dass Solomon Wolkow als nicht ganz "handbar"
galt und vor allem flir unsere russischen Freunde unverindert als eine umstrittene
Person galt.

Wir waren gewillt, diese Begegnung trotz mancher Bedenken stattfinden zu

lassen.
Doch das Schicksal hatte offensichtlich die Hand dazwischen gehabt. Eine
Begegnung kam nicht zustande, der Autor erklirte am Abend vor seinem ge-

planten Eintreffen, doch nicht nach Rheinsberg kommen zu wollen.

Uber diese Wende waren die meisten Symposiumsteilnehmer sehr enttduscht.
Auch weit angereiste Korrespondenten (Siiddeutsche-Zeitung Miinchen) waren
am Kommen des weltberithmten Autors interessiert und verhehlten nicht ihre

Enttiuschung. Einige meinten, sie hétten mit einer Absage gerechnet.

Das Symposium mit den _Memoiren“ im Mittelpunkt, nahm dennoch einen
auBerordentlich interessanten und produktiven Verlauf. Es zeichnete sich durch

sein hohes Niveau aus.

7ur Hochschule fiir Musik ,,Hanns Eisler” in Berlin bahnte 1998/99 die SchoG
eine Zusammenarbeit in Gestalt einer 15-teiligen Vortragsreihe {iber Schostako-
witsch an.

Alle Symposien wurden je nach Thematik musikalisch und kiinstlerisch durch
Konzerte begleitet, was eine weitere Besonderheit dieser Gesellschaft ausmachte.
Zusammenarbeit mit Gastensembles, wie dem Philharmonischen Kammerchor
aus Nowosibirsk, dem Donderer-Quartett aus Berlin, dem Ukrainischen Streich-
quartett aus Kiew, waren das Schaffrath-Kammerorchester Berlin und das Schma-
lenberg-Quartett die kiinstlerischen Partner dieser Ereignisse. Von den Gesangs-
solisten seien hier stellvertretend genannt die Sopranistin Hannah-Ulrike Seidel,
der Bassist Elmar Andree und die Mezzosopranistin Martina Olbrich.

1992 formierte sich als musikalische Instanz der Schostakowitsch- Gesell-
schaft das ENSEMBLE DSCH mit Musikern aus Reihen der Gesellschaft.
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Eine neue Betonung, die Musik Schostakowitschs der Jugend zu vermitteln
gipfelte in der Initiierung durch die Schostakowitsch-Gesellschaft zur Namensver-’
leihung an eine Berliner Musikschule. Seit 1995 tréigt die Musikschule Berlin
Hohenschdnhausen, heute Lichtenberg, den Namen Dmitri Schostakowitsch

Ein Fordersystem in Gestalt der »DSCH-Tage* war der Rahmen fiir Schiiler
sich n}it dem Leben, dem Werk und Interpretationen im Geiste des Komponister;
intensiv zu beschiftigen. Eine Erweiterung dieses Bildungsprozesses war durch
die Kontaktnahme mit Musikschulpartnern im Ausland entstanden. Austausch
und jahrelange Verbindung wurde mit Dozenten und Schiilern aus RuBland und

der Ukraine gepflegt. Manche Freundschaften iiber weite Entfernungen sind dabei
entstanden. l

Wenn wir heute im Abstand auf die Griindungszeit unserer Gesellschaft
zurlickblicken, dann wird man unschwer einen an Ereignissen reichen We
erker‘mefn konnen. Richtet man jedoch den Blick noch ein wenig weiter zuriickg
also in jene Zeit, als an die Existenz einer Gesellschaft noch kein Gedanke aufge—’
k?mmen war, oder wie im Osten Deutschlands gar nicht aufkommen konnte, dann
wird der bisher zuriickgelegte Weg noch bemerkenswerter. ,

Dieser Weg konnte skizziert werden, - was aber kommt danach!? Sind wir

n;ch zwanzig Jahren mit der Thematik Schostakowitsch am Ende? Ich meine
,»Nein“! .

Im .Tahr? 2098 fand eine weitreichende Umgestaltung unserer Gesellschaft
statt, die sich in der Schaffung einer reprisentativen Spitze ausdriickte. Die

deutsche Schostakowitsch-Gesellschaft schitzt sich gliicklich, Prof. Krzysztof
Meyer dafiir gewonnen zu haben.

Pie Musikgeschichtswelt hat die groBen Linien des Komponisten D. Schosta-
kowitsch nachgezeichnet. .

Eine erstaunliche Fiille an Informationen gilt als gesichert. Viel Ballast konnte
manchmal auch unter Schmerzen, abgeworfen werden. ’

Aber {iber allem — das Wichtigste, ist seine Musik.
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Sie lebt, wird weltweit gepflegt und ist zu héren. Sie wird von Menschen ge-
hort, die nur den Walzer Nr. 2 kennen. Die 5. Sinfonie, oder die Michelangelo-
Lieder, oder das 8. Streichquartett lieben die Menschen weltweit, und sie tragen

den Namen des Komponisten in die ndchsten Zeiten.

Wie aber wird die Nachwelt seine Zeit benennen?

Schénow, den 10. August 2009 Hilmar Schmalenberg
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Mit den internationalen musikwissenschaftlichen Symposien erfiillt die Scho-
stakowitsch-Gesellschaft eines ihrer Ziele, und zwar die F orschung, um das Werk
und Leben Schostakowitschs zu erliutern.

Seit der Griindung der Gesellschaft fanden 16 Symposien statt:

1. Symposium ,,Legende und Wahrheit — Dmitri Schostakowitsch*
14.-18. Oktober 1992, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Dr. Sofia M. Chentowa (St.Petersburg): Wahrheit und Legende — Dmitri
Schostakowitsch

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein): Zur friihen russischen Avantgarde

Dr. Gottfried Eberle (Berlin): Schostakowitsch als Satiriker

UMD Eckehard Ochs (Greifswald): Die Streichquartette Dmitri Schostakowitschs im
Spiegel sowjetischer Musikpublizistik

Giinter Wolter (Hamburg): Revolutiondres Pathos oder kritische Reflexionen

2. Symposium ,,Schostakowitsch und die zweite Generation“
11.-14. November 1993, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Dr. Sofia M. Chentowa (St.Petersburg): Bach und Schostakowitsch

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein): Schostakowitsch und die Avantgarde
Dr. Bernd Feuchtner (Berlin): Rudolf Barschai

Dr. Ulrike Liedtke (Rheinsberg): Deutsche Nachfahren von Schostakowitsch

3. Symposium ,,Fiir Judenfeinde bin ich wie ein Jude“. Dmitri Schostakowitsch und
das jiidische Element. 11.-13. November 1994, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Dr. Joseph Dorfman (Tel Aviv): Klaviertrio Nr. 2 op.67 - Dmitri Schostakowitsch
und das jiidische Element.

Dr. Marina Lobanowa (Hamburg/Moskau): Schostakowitsch erstes Bereuen — von der
Nase bis zum 'Wirrwarr statt Musik'

Giinter Wolter (Hamburg): Schostakowitsch und Mahler
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4. Symposium ,,Die Streichquartette Dmitri Schostakowitschs* Dr. Detlef Goj oy . o
6.-19. November 1995, Musikakademie Rheinsberg Schrifitum de :%Wg R(Unkel am Rhein): Das Schostakowitsch- Bild im wissenschafilichen
Ausstellung mit Bildern des Malers und Freundes Schostakowitschs, Gabriel Glikman Dr. Gottfi . .

r. Gottfried Eberle (Berlin): Die Rezeption von Schostakowitsch bei der deutsch-

Prof. Dr. Sofia M. Chentowa (St.Petersburg): Das Klavierquintett g-Moll op.57 Io)sterrezchischen {4vantgar de
Dr. Dorothea Redepenning (Marburg): Schostakowitschs Auseinandersetzung mit der o Mapue.l Gervink (Koln): Schostakowitsch aus der Sicht der deutsch -
dsterreichischen Moderne

Reihentechnik am Beispiel des 13. Streichquartetts i -
Dr. Kadja Grénke (Oldenburg): Konnen Sie sich eine Sinfonie vorstellen, die von Anfang

]u)rf;i?/jzt)l;;i}gl(o)wy Clle s Sl Somde Skencafe gen et Tiokon, Pl bis Ende durchgesungen wird? - Gattungsgeschichtliche Voraussetzungen zu
Dr. Gottfried Eberle (Berlin): Das 15. Streich fett Schostakowitschs 14. Sinfonie &
T Lottine e.r ¢ (Berlin): Das 15. freichquarte o Hilmar Schmalenberg (Berlin): Ein Profil der Auffiihrun, We
Dr. Manuel Gervink (Frankfurt a.M.): Uberlegungen zur Genese der musikalischen witschs in der DDR- Teil | gen von Werken Schostako-
Sprachmittel in Schostakou')z!schs fru{ten Sﬂjelchqzllartetten . Jiirgen Ké6chel (Hamburg): Schostakowitsch aus verlegerischer Sicht
UMD Eckehard Ochs (Greifswald): Uber die Streichquartette Schostakowitschs Glnter Wolter (Hamburg): Die K i ’ :
Hilmar Schmalenberg (Berlin): Die Streichquartette — das Tagebuch Dmitri witschs Schaffen als mo:‘gaiiscfe sztﬁnlj tdderzze-'rsmre’j des Schweigens. Schostako-
Schostakowitschs . er Zeilgeschichte

7. Symposium ,,Schostakowitsch und Deutschland, Teil II

5. Symposium ,,Zeugenaussage — Die Memoiren des Dmitri Schostakowitschs, 29.-31. Oktober 1998, Mei i
aufgezeichnet und herausgegeben von Solomon Volkow* » Metstersaal Berlin
8.-10. November 1996, Musikakademie Rheinsberg Dr. Jelena Poldjajewa (Moskau): Beethoven im Werk Schostakowitschs

Dr. Bernd Feuchtner (Berlin): Moskau- Tscherjomuschki

Prof. Dr. Sofia M. Chentowa (St.Petersburg): Fragen zu ,, Zeugenaussage )
Dr. Lars Klingberg (Berlin): IMS ,, John“ und Schostakowitsch. Zur Stasi-Karriere von

Prof. Dr. Joseph Dorfman"(Tel Aviv): Myth.ologze und Realitdt . . Heinz Alfred Brockhaus

Prof. Krzysztof Meyer (K6ln): Schostakowitschs Oper ,, Der Spieler “ und meine Dr. And W )

Komplettierung des Fragments r reas Wehrmeyer (Bferlm): Schostakowitsch- ein klassizistischer Komponist?
Gabriel Glikman (Miinchen): Schostakowitsch, wie ich ihn kannte (I;Ielin;a[r);d}f:i";l;;l ey (i it Aulihrungsprofl der Werke Schostakowitschs in

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Schostakowitsch — ein Dissident oder Opportunist?
Reimar Westendorf (Berlin): Schostakowitschs Briefe an Isaak D. Glikman
Michael Koball (Gelsenkirchen): Pathos und Groteske — Dmitri Schostakowitsch und

das ,, Symphonische Ich* 8. Symposium ,,Schostakowitsch und seine Dichter«
8.-9. Oktober 1999, Musikakademie Rheinsberg

Jiirgen Kéchel (Hamburg): Schostakowitsch aus verlegerischer Sicht.

6. Symposium ,,Schostakowitsch 1_md Deut.schland, Teil I Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein): Guillaume Apollinaire
9.-11. Oktober 1997, Landesmusikakademie Berlin Dr. Gottfried Eberle (Berlin): Schostakowitsch und seine Dichter
Prof. Inna Barsowa (Moskau): Die Rezeption der deutsch- dsterreichischen Avantgarde Se;: a Shtlan Klemm (Freiburg i. Br.): Endlichkeit, Ewigkeit und vier Jahrhunderte. Ge-
’ schichte-Untersuchungen zum Verhdiltnis von Musik und Text in Schostakowitschs Suite

in Rufiland nach Wort Michel

en v
Dr. Jelena Poldjaewa (Moskau): Zur historischen Kategorisierung und dsthetischen on Michelangelo, op. 145
Bewertung des Schaffens von Schostakowitsch aus dem Blickwinkel der Avantgarde der

50er Jahre
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9.

Symposium ,,Bach und Schostakowitsch“‘
1.-3. September 2000, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Dr. Sofia M. Chentowa (St.Petersburg): Themen und Thesen des Symposiums aus
der Sicht der Biographin Schostakowitschs ‘

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein): B A C H, Neobarock und Neoklassizismus in der
russischen Musik

Prof. Dr. Elena Markowa (Odessa): Das "Baukastenprinzip® im Zusammenhang von
Wort und Musik bei Schostakowitsch .
Prof. Dr. Valentina Silantéva (Odessa): Die Tschechowsche Intonation in der Musik
Schostakowitschs

Corinna Schreieck (Mannheim): Der Abschied bei Schostakowitsch und Mahler

Prof. Dr. Dorothea Redepenning (Heidelberg): Zu Schostakowitschs Prdludien und
Fugen

Prof. Dr. Tamara Levaja (Nishni Nowgorod): Neobarock und Absurdes (nochmals zur
Oper ,, Die Nase“) N

Dr. Streller, Friedbert (Dresden): Neoklassizismus oder verordneter Traditionsbezug?
Schostakowitschs Adaption Bachscher Themen und Formen .
Dr. Sebastian Klemm (Freiburg i. Br.): Parodieverfahren bei J.S. Bach - Selbstzitate bei
Schostakowitsch .

Dr. Gottfried Eberle (Berlin): Bach und DSCH: Strukturen in Alfred Schnittkes

,, Praludien im memoriam Dmitri Schostakowitsch*

Prof. Dr. Eckardt Kr6plin (Dresden): Bach-Rezeption in der russischen Musik des 20. Jh

10. Symposium ,,Schostakowitsch Interpretation*

2001, Musikakademie Rheinsberg

11. Symposium ,,Dmitri Schostakowitsch — Das Spéitwerk und sein
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zeitgeschichtlicher Kontext*
29.10.-1.11.2003, Hochschule fiir Musik und Theater Dresden

Prof. Dr. Manuel Gervink (Dresden): Schostakowitschs Spcitwerk und die Aura der
Erhabenen

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein/Dresden): Frecher, prdziser ufzd ko“nkreter
Prinzipien der Melodik und des harmonischen Denkens im Friih- bis Spdtwerk von
Schostakowitsch

Dr. Gottfried Eberle (Berlin): ,, Kurz bemessen ist die Zeit* — Musikalische Semantik
und Symbolik in Schostakowitschs Michelangelo-Suite

Ubersicht iiber die Symposien

PD Dr. Bettina Schliiter (Bonn): ,, Mythos “ und ,, Spétwerk® im Kontext narrativer und
dsthetischer Strategien von Systematischer Warte

Dr. Sigrid Neef (Beverungen-Herstelle): Schostakowitschs Werke zerstéren den Mythos
Spdtwerk und konstituieren ihn auf eine besondere Weise neu

Prof. Svetlana Savenko (Moskau): Das Wort in den Spétwerken Dmitri Schosta-
kowitschs

Prof. Dr. Erik Fischer (Bonn): Reflexionen eines ,, gefangenen Genies “, Bemerkungen
zum op. 123

Dr. Jorn Peter Hickel (Dresden): Zwischen Vitalitcit und Verratselung, Perspektiven der
Blok-Vertonungen op. 127 — mit Seitenblick auf Werke anderer Komponisten

Prof. Dr. Gesine Schrider (Leipzig): Treue-Miihe-Zeit. Schostakowitschs Mnnerchor-
balladen op. 136 und die harmonische Lichtmaschine

PD Dr. Kadja Gronke (Oldenburg): Zur Diastase von Wort und Musik in
Schostakowitschs Zwolfter und Dreizehnter Sinfonie

Dr. Andreas Wehrmeyer (Berlin): Je weniger Subjekte mehr leben, desto jiher und
schreckhafier der Tod* — Gedanken zur Vierzehnten Sinfonie

Dr. Michael Koball (Gelsenkirchen): Konzepte des Abschieds: Schostakowitschs
Vierzehnte und Fiinfzehnte S infonie

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Zwischen klanglichen Experimenten und kinstlerischer
Praktikabilitdt.. Schostakowitsch und die modernen Stromungen der 20er Jahre

Prof. Dr. Thomas Schipperges (Leipzig): ,, Wie Botschaften einer fremden Kultur*.
Schostakowitsch im Blickfeld der westlichen A vantgarde

Dr. Natalja Vlassova (Moskau): Die Schostakowitsch-Rezeption im Spiegel der Kritiken
in der Zeitschrift ,, Sovetskaja Muzyka

Dr. Wolf Kalipp (Soest): Schostakowitschs Personlichkeit und Schaffen unter
didaktischem Aspekt

Ginter Wolter (Hamburg): Musikalische Topoi in Schostakowitschs Werk
Wolfgang Mende M.A. (Dresden): Schostakowitschs spdte Reflexion des Friihwerks

Prof. Dr. Stefan Weise (Hannover): Von Hamlet zu King Lear: Spaitstil in der
Filmmusik?

Prof. Dr. Levon Hakopian (Moskau): Symbolism of twelve-tone rows in
Schostakowitschs late music

Dr. Melanie Unseld (Hamburg): Schostakowitsch im |, biographischem Kdfig*,
Uberlegungen zu den Memoiren

327



Ubersicht iiber die Symposien

Prof. Dr. Tamara Levaja (Nishnyj Nowgorod): Schostakowitsch und Bachtin — einige
Parallelen

12. Symposium ,,Dmitri Schostakowitsch — Filmmusik*
13.-16. Oktober 2005, Musikakademie Rheinsberg

Dr. Gottfried Eberle (Berlin): ,, Lauf der Zeit-Ruf des Todes “ Schostakowitschs Musik zu
Kosinzews Film ,,King Lear

Olga Digonskaja (Moskau): Die Filmmusiken Schostakowitschs unbekannte Autographe
Olga Dombrowskaja (Moskau): Uber Schostakowitschs Musik zu Filmen Korsinzew

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein/ Dresden): Filmmusik als Nische zum Uberleben
Prof. Dr. Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg): Mit Musik und ohne Musik- die
Verhdltnisse zwischen Gesamtzeit und Musik in Filmen mit der Musik Schostakowitschs
Prof. Krzysztof Meyer (KrakawKéln): Dmitri Schostakowitsch und der Film

UMD Ekkehard Ochs (Greifswald): Die Musik Schostakowitschs zum Film ,, Allein“
Prof. Dr. Dorothea Redepenning (Heidelberg): Die Musik Schostakowitschs zum Film

,, Der Fall von Berlin*“

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Schostakowitsch und die Anféinge sowjetischer
Filmkunst

Konrad Vogelsang (Langballing): Die Bedeutung der Filmmusik fiir den kiinstlerischen
Schaffensprozefs Schostakowitschs

13. Symposium ,,Dmitri Schostakowitsch und das Lied“
18.-20. Oktober 2007, Musikakademie Rheinsberg

Dr. Detlef Gojowy (Unkel am Rhein/ Dresden): Briefe Schostakowitschs an Iwan
Sollertinski und ihre Aufschliisse zu Leben und Werk/ Eine neue Publikation und ihre
Konsequenzen hinsichtlich der “Zeugenaussagen*

Ekkehard Ochs (Greifswald): Worte erreichen den Menschen besser als Musik. Zur
Dimension des Vokalschaffens im Gesamtwerk Schostakowitschs

Dr. Gerhard Miiller (Berlin): Das januskopfige Volk. Bemerkungen zum Begriff des
Volkstiimlichen in Schostakowitschs Vokal- und Instrumentalmusik

Prof. Dr. Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg): Die Besonderheiten des Klaviersatzes
in der Vokalmusik Schostakowitschs

Michail Utkin (Moskau): Die Suite ,, Sieben Gedichte von Alexander Blok" als Synthese
von Musik und Poesie
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Dr. Gottfried Eberle (Berlin): Friihe Transpa, —Sch ] 1
il esind parenz — Schostakowitschs Lieder nach

Olga Dombrowskaja (Moskau): Zur vokalen Filmmusik ]
! : Sch
der Vielfalt im Schaffen des Komponisten it Sehostakowitschs. Zur Frage

Prof. Dr. Gerd Rienicker (Miihlenbeck): Glockensymbole i ] i
(13, 14 Sifoie oty Hindisilny ymbole in Schostakowitschs Spdtwerk

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Schostakowitschs spdte Hinwendung zum Lied

14. Symposium ,,Der unterhaltende Schostakowitsch*
18.-19. September 2009, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller (Berlin): Schostakowitschs Konzept der leichten Muse
Olga Dombrowskja (Moskau): Schostakowitschs Johann-Strauss—Bearbeilungen
Prof. Dr. Gerd Rienicker (Mihlenbeck): Grotesken: Das Finale der ., Nase

Prof. Dr. Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg): Sch ] j ]
eonarices gl 8): Schostakowitsch und die Musik des

Dr. Gottf'ris.d Eberle (Berlin): Spdte Satire. Die Romanzen nach Texten der Zeitschrift
.» Krokodil op. 121 und das ,, Vorwort zur vollstindigen Ausgabe meiner Werke “

15. Symposium ,,Schostakowitsch und Mabhler«
14.-16. Oktober 2011, Musikakademie Rheinsberg

Prof. Krzysztof Meyer (Krakau): Mahler und Schostakowitsch
Prof. Dr. Albrecht Riethmiiller (Berlin): Der Weg zur Liedersymphonie

OlgaD j : Di ]
o S'ggH_I(;I;I;Iri(‘))wskaja (Moskau): Die Bearbeitung Mahlers 10 Symphonie aus dem

Olga Dombrowskaja (Moskau): Die Besonderheiten der M.
. : ahlerschen O j
und ihre Fortsetzung im Schafffen Schostakowitschs e Chhesiciaing

Dr. Johal:nes Volker Schmidt: Der ,, Begriinder der neuen Symphonie, wie ich sie
verstehe“ — Hans Rott und sein Einfluf3 auf die Werke Mahlers

Prof. Dr. f}erd Rien?cker (Mishlenbeck): 4uf den Spuren von Gustay Mahler. Notate zu
den Ecksdtzen der vierten Symphonie von Dmitri Schostakowitsch.

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Ahnliche Gestalt j
sl estaltungsmodelle bei Mahler und

Dr. Brigitte Kruse: Der Tod bei Mahler und Schostakowitsch

Prof. Dr. Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg): j ]
. 3 8): Vergleich der zyklischen St
Symphonien Gustav Mahlers und Dmitri Schostakowitschs rechen Sirulir der

329



Ubersicht iiber die Symposien

16.
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Dr. Gerhard Miiller (Berlin): ,, Ymo ¢ umenu mebe moem? Was bedeutet mein Name fiir
i ?" — Lieder von Mahler und Schostakowitsch. . o
le: hOliver lFﬁrbeth: Mabhlers 5. Symphonie und Schostakowitschs 10. Symphonie im

ich '
gi:glg:etani: Mahler und Schostakowitsch — Verschiedene Wurzel doch gemeinsamer

Vorlieben und schopferische Ziele

Symposium ,,Schostakowitsch und Prokofjew & Britten“
26.-27. September 2013, Kénigstein (Sachsen)

Dr. Friedbert Streller (Dresden): Schostakowitsch und Prokofjew, zwei Personlichkeiten,
eine Tradition '
Prof. Dr. Levon Hakobian (Moskau): Shostakovich and Prokofiev: an essay in

ive characterolo
;(;K tll)r:t:;elina Yeﬁmerﬁ:o (Luzk): Schostakowitsch ,, Die Nase “ — Prokofjew ,, Die
Liebe zu den drei Orangen*, ein Vergleich
Prof. Krzysztof Meyer (Krakau): Prokofjews Kantate zum 20. Jahrestag der Oktober
Revolution — Schostakowitschs 2. Symphonie .
Olga Dombrowskaja (Moskau): Prokofjew im Schostakowitsch Archn.) ,
Dr. Brigitte Kruse (Rheinsberg): Schostakowitsch und Prokofjew, ble.zben oder gehen!
Dr. Danuta Gwizdalanka (Posnan): Schostakowitsch und Lutoslawski
Prof. Dr. Gerd Riendcker (Miihlenbeck): Schostakowitschs Neunte und Prokofjews
Symphonie classique, ein Vergleich.
Dr. Bernd Feuchtner (Karlsruhe): Schostakowitsch und Britten
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978-3-928864-57-2 44,95

Bd.5 D. Pesta: Johannes Kuhlos EinfluB auf die Entwicklung der evange- 978-3-928864-61-9 25,95
lischen Posaunenarbeit, XIV + 132 S. kart.

Bd.6 M. Polth: Zur kompositorischen Relevanz der Zwolftontechnik.

978-3-928864-62-6 30,95
Studie zu Arnold Schonbergs Drittem Streichquartett, 150 S., Kart.
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Schriftenreihe "musicologica berolinensia"

[Fortsetzung]
Bd.7  Markus Girtner, Die Harmonik in den Mazurken Alexander Skrjabins 978-3-928864- 25,95
unter besonderer Beriicksichtigung der Zwischendominantisierung 76-9
Bd.8 M. Biittner und D. Pesta (Hrsg.), Mit Drommeten und Pauken, Hoérnern ~ 978-3-928864- 49,95
und Posaunen. Festschrift fiir Werner Benz zum 65. Geburtstag, 338 S.,  82-3
kart.
Bd.9 Bernd Schabbing (Hrsg.), Gustav Mahler als Konzert- und Operndirigent 978-3-928864- 49,95
in Hamburg, 371 S., kart. 86-6
Bd. 11 Martin Miinch, Die Klaviersonaten und spdten Préludes Alexander 978-3-928864- 59,95
Skrjabins. Wechselbeziehungen zwischen Harmonik und Melodik, 97-8
XXII + 295 S., kart.
Bd. 12 Alexander Rovenko, Grundlagen der Engfiihrungskontrapunktik, 978-3-928864- 49,95
XXIV + 242 S, Kart. 98-5
Bd. 13 Matthias Tischer (Hg.), Musik in der DDR. Beitriige zu den Musik- 978-3-936637- 59,95
verhdltnissen eines verschwundenen Staates VIII + 405 S., kart. 05-2
Bd. 14 Matthias Falke, Die Symphonie zwischen Schumann und Brahms: Studien 978-3-936637- 49,95
zu Max Bruch und Robert Volkmann. 343 S., kart. 09-0
Schriftenreihe "stimmen aus russland”
[Eine Reihe mit Quellentexten zur russischen Geistesgeschichte]
Bd.1 Fjodor Tjutschew, Russland und der Westen - Politische Aufsctze, 978-3-928864-02-2 15,95
112 S., kart.
Bd.2 Wladimir Korolenko: "Ohne Freiheit keine Gerechtigkeit" - Die 978-3-928864-05-3 15,95

Briefe an den Volkskommissar Lunatscharski, 160 S., kart.

Schriftenreihe "Opyt" [russ.: Erfahrungen]

[Eine Reihe mit Dokumenten und Erlebnisberichten zu Musik und Musikleben in der ehemaligen Sowjetunion]

Bd. 1

Bd.2

Bd.3

Daniel Shitomirski: "Blindheit als Schutz vor der Wahrheit". 978-3-928864-18-3 30,95
Aufzeichnungen eines Beteiligten zu Musik und Musikleben in der
ehemaligen Sowjetunion, 356 S.

"Ideologisch entartete Elemente" - Dokumente zur Ausbiirgerung 978-3-928864-25-1 19,95

von Galina Wischnewskaja und Mstislaw Rostropowitsch aus der
ehem. UdSSR, 132 S., kart.

"Volksfeind Dmitri Schostakowitsch”. Eine Dokumentation der
dffentlichen Angriffe gegen den Komponisten in der ehemaligen
Sowjetunion, 287 S., kart.

978-3-928864-26-8 37,95
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Peter Tschaikowsky, Die Tagebiicher, 386 S., geb., Fadenheftung
Marc Miihlbach, Russische Musikgeschichte im Uberblick. Ein Handbuch, Kart., 617 S.

Schriftenreihe "musik konkret"”

3-928864-00-8
978-3-928864-94-7

[Eine Reihe mit Quellentexten zur russischen Musik des 19. und 20. Jahrhunderts]

Bd. 1: Nikolai Kaschkin, Meine Erinnerungen an Peter Tschaikowsky, 213 S., Kart.

Bd.2:  Alexander Borodin - Sein Leben, seine Musik, seine Schriften, 477 S., Kart.
Bd.4: W. Stassow: "Meine Freunde Borodin und Mussorgsky" - Die Biographien
Bd.5: Hermann Laroche: "P. Tschaikowsky" - Aufsdtze und Erinnerungen, 320 S.
Bd.6: M. Ippolitow-Iwanow: "Meine Erinnerungen an 50 Jahre russischer Musik",

288 S.

Bd.7:  "Tschaikowsky aus der Nihe" - Kritische Wiirdigungen und Erinnerungen von
Zeitgenossen, XVI + 301 S., kart.

Bd.8:  Modest Mussorgsky — Zugdinge zu Leben und Werk, 624 S., kart.

Bd. 9:  Boris Assafjew: Die Musik in Rufland (von 1800 bis 1917), 583 S., kart.
Bd. 10: Peter Tschaikowsky: Musikalische Essays und Erinnerungen, LX11 + 432 S.
Bd. 11:  Anton Arensky - Komponist im Schatten Tschaikowskys, X111 + 324 S., kart.
Bd. 12:  Nikolai Rimsky-Korsakow — Zugdnge zu Leben und Werk, XXIX + 437 S.

Bd. 13: Rachmaninow aus der Néhe. Erinnerungen und kritische Wiirdigungen von
Zeitgenossen, X11 +313 S.

Bd. 14: Leonid Sabanejew: Erinnerungen an Skrjabin, XXIV + 428 S., kart.

Bd. 15: Anatoli Ljadow - Zugdnge zu Leben und Werk, X1+ 285 S., kart.

Bd. 16: Rachmaninow - Zugdinge zu Leben und Werk, XI1 + 466 S., kart..

Bd. 17: Leonid Sabanejew: Alexander Skrjabin — Werk und Gedankenwelt, X + 293 S.
Bd. 18  Sigrid Neef: Die Opern Nikolai Rimsky-Korsakows, XLI + 412 S.

Bd. 19 Boris Assafjew: Das Buch iiber Strawinsky — Werkbetrachtungen und Analysen,

XXVII + 367 S.

Bd.20 Svetlana Savenko: Igor Strawinsky — Physiognomie eines Komponisten, 347 S.
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Bd. 1:  Sergej Taneev [Tanejew], Die Lehre vom Kanon, XIX + 198 S., kart.

Bd.2:  U. Morgenstern: Volksmusikinstr und instr
Rupland;: 256 S., kart.
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Bd.3: A. Wehrmeyer (Hrsg.), Sergej Taneev [Tanejew] - Musikgelehrter und Kompo-
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Bd. 11:

Bd. 12:

Bd. 13:
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Bd. 18:

Bd. 19:

Bd. 20:

Bd. 21:

Bd. 22:

Bd. 23:
Bd. 24:

Bd. 25

Bd. 26

Bd. 27

Bd. 28

Bd. 29

Bd. 30

Bd. 31

Bd. 32

Sergej Taneev [Tanejew]: Kleinere musiktheoretische Schrifien und
Fragmente, hg. v. A. Wehrmeyer, XVI + 209 S.

A. Gaub / M. Unseld: "Ein Fiirst, zwei Prinzessinnen und vier Spieler."
Anmerkungen zum Werk Aleksandr Borodins. 176 S., kart.

Michael John: Auf dem Weg zu einer neuen Geistigkeit?
Requiemvertonungen in der Sowjetunion (1963-1988). 180 S., kart.

Inge Kreuz: Die Antiphonen der Passion aus Neumenhandschriften der
Altgldubigen und einem russischen Fruhdruck, 528 S., kart.

Albrecht Gaub: Die kollektive Ballettoper "Mlada". Ein Werk van Kjui,
Musorgskij, Rimskij-Korsakov, Borodin und Minkus, 621 S., kart.

Schostakowitsch in Deutschland (= Schostakowitsch-Studien, Bd. 1), 262 S.
Antonin V. Preobrashenski: Die Kirchenmusik in Rufiland; 206 S., kart.
Jiidische Musik in Sowjetrussland. Die "Jiidische Nationale Schule" der
zwanziger Jahre, X + 383 S., hg. v. Jascha Nemtsov et al., kart.

Nikolai Rimsky-Korsakow: Kleinere musiktheoretische Schriften und
Fragmente, VIII + 314 S.. kart.

Dmitri Schostakowitsch und das jiidische musikalische Erbe (= Schostako-
witsch-Studien, Bd. 3), X + 354 S., kart.

0. Gladkowa, Galina Ustwolskaja - Musik als magische Kraft, XIV + 157 S.
[mit ausfiihrlichem Werkverzeichnis und Diskographie], kart.

S. Klemm, Dmitri Schostakowitsch - Das zeitlose Spdtwerk (= Schostako-
witsch-Studien, Bd. 4), 343 S., kart.

V. Zenowa [Tsenoval, Zahlenmystik in der Musik van Sofia Gubaidulina,
XIV+ 268 S., [mit ausfithrlichem Verz. der Musikwerke Sofia Gubaidulinas]

Schostakowitschs Streichquartette - Ein internationales Symposium (= Scho-
stakowitsch-Studien, Bd. 5), 306 S.

A. Tauschel, Anton Rubinstein als Opernkomponist, 310 S., kart.,

K. Sponsel, Altes Erbe in neuen Formen — Das kirchenmusikalische Werk
Aleksandr Kastal'skijs (1856-1926), 550 S.

V. Tsenova (ed.), "Ex oriente...". Ten composers from the former USSR,

VIII + 271 S., (in englischer Sprache)

M. Lobanova u. a. (Hrsg.): Ein unbekanntes Genie: Der Symphoniker
Alexander Lokschin. kart., 236 S.

"Samuel” Goldenberg und "Schmuyle". Jiidisches und Antisemitisches in
der russischen Musikkultur, hg. v. Jascha Nemtsov et al., X + 302 S, kart.
Y. Kholopov, V. Tsenova: Edison Denisov — the Russian Voice in European
New Music, paperback, 400 pp.

M. Lobanova: Gyorgy Ligeti: Style, Ideas, Poetics, paperback, 450 pp.

V. Tsenova (ed.), "Ex oriente...~II". Nine composers from the former USSR,
(A. Volkonsky, S. Slonimsky, A. Karamanov, V. Silvestrov, N. Karetnikov,
R. Ledenyov, F. Karaev, V. Ekimovsky, V. Tarnopolsky), VIII + 242 S.

V. Tsenova (ed.), "Ex oriente...~I1I". Eight composers from the former USSR,
(Philip Gershkovich, Boris Tishchenko, Leonid Grabovsky, Alexander
Knaifel, Vladislav Shoot, Alexander Vustin, Alexander Raskatov, Sergei
Pavlenko), VIII + 205 S., (english)

Schostakowitsch und die Folgen: Russische Musik zwischen Anpassung und
Protest (= Schostakowitsch-Studien, Bd. 6), XI + 385 S., kart.
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Bd. 54
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Yulia Kreinin, The Music of Mark Kopytman: Echo Imagi i
AT35, (eglinn es of Imaginary Lines,

Sergej Prako_fjeM.J ir_t der Sowjetunion. Verstrickungen — Mifverstandnisse —
Katastrophen. Em. internationales Symposium = Prokofjew-Studien, Bd. 1
VIII +257 S., (Beitréige in deutsch, englisch und franzssisch) ’

Ruth Goedicke, Sergej Prokofiews viersatzige Klaviersonaten — Studien zu
Form und Gehalt = Prokofjew-Studien, Bd. 2, 323 S., kart.

Schrag zur Linie des Sozialistischen Realismus? Prokofj i

? flews spdtere Sonaten
und Or?hester— und Biihnenwerke. Ein internationales Sympofium =
Prokofjew-Studien, Bd. 3, 289 8., kart. (deutsch, englisch und franzosisch)

?/Iira Mjn;elson-Prokofjewa, Die Wahrheit iiber Prokofjew. Das Drama der
elzten Jahre — Ein Erinnerungstagebuch = Prokofjew-Studi
XVIII +283 S., kart, PRSI

Um das Spdtwerk betrogen? Prokoffews letzte Schaffensperiode =
Prokofjew-Studien, Bd. 5, 304 S., kart.

Simon Bokman, Variations on the Theme Gali Ustv i
ity alina Ustvolskaya, (english),

Alexander Alexejew / Wiktor Delson, Einfithrung in die Klaviermusik von
Alexander Skrjabin = Skrjabin Studien, Bd. 1, XI + 238 S., kart.

Ernst Kuhn (Hrsg.), Einfithrung in die Klaviermusik von Nikolai Medtner,
205 S, kart. '

Alexa.nder Alexejew / Wiktor Delson, Einfiihrung in die Klaviermusik von
Sergej Prokofjew = Prokofjew-Studien, Bd. 6, X +391S,, kart.

glexange;‘ Alexejew / Wiktor Delson, Einfithrung in die Klaviermusik von
mitri Schostakowitsch = Schostakowitsch Studien, Bd. 7.
(in Vorb. fiir 2015) e IR0s, e,

Sigrid Neef, Die Opern Sergej Prokofjews = Prokofjew- i
Pty ey il ofjew-Studien, Bd. 7,

Sigrid Neef, Die Opern Dmitri Schostakowitschs (= Schostakowi
Studien, Bd. 8), XXXVII + 395 S., kart. ( omitseh

Boris de Schloezer, Alexander Skrjabin auf seinem Weg zu teri =
Skrjabin-Studien, Bd. 2), XVI+318 S., kart. e ¢

Anna Zassimova, Georges Catoire - seine Mousik, sein Leben, seine
Ausstrahlung, X + 412 S., kart.

Riidiger HauBmann, Dmitri Schostakowitschs Oper "Lady Macbeth von
Mzensk" (Katerina Ismailowa) und ihre Inszenierungen, (= Scho-
stakowitsch-Studien, Bd. 9), XII + 285 S., kart.

Anja Stidtler, Der Zyklus " Passion und A uferstehung Jesu Christi nach
Johannes" von Sofia Gubaidulina. Werk und kultureller Kontext, kart., 387 S.

Waleri Smirnow, Igor Strawinskys friiher Aufstieg zum Ruhm - Hintergriinde
und Analysen (= Strawinsky-Studien, Bd. 1), XII + 295 S., kart.

Irina Werschinina, Die frithen Ballette Igor Strawinskys (= Strawinsky-
dien, Bd. 2), ca. 320 S., kart. (in Vorb.) bs i

Deutsche Schostakowitsch-Gesellschaft (Hrsg.), Schostakowitsch-Aspekte.
Analysen und Studien (= Schostakowitsch-Studien, Bd. 10), 389 S., Kart.

Deutsche Schostakowitsch-Gesellschaft (Hrsg.), Schostakowitsch, Prokofjew
Iz(lmz' andere Komponisten (= Schostakowitsch-Studien, Bd. 11),330S.
art. '
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Daniel Shitomirski -
»Blindheit als Schutz vor der Wahrheit«

Aufzeichnungen eines Beteiligten zu Musik und Musikleben
in der ehemaligen Sowjetunion

Herausgegeben von Ernst Kuhn, Ubersetzung aus dem Russischen, mit
einem Vorwort von Oksana Leontjewa und einem Verzeichnis simtlicher
wissenschaftlicher Arbeiten Daniel Shitomirskis.

(Opyt; Bd. 1), lieferbar, 35285., kart., Preis 30,95 EUR (D), 31,70 EUR (4), 59,80 CHF,
ISBN 3-928864-18-1

Der Musikwissenschaftler Daniel Shitomirski (1906-1992) gehérte zum
engeren Kreis um Dmitri Schostakowitsch. Das vorliegende Buch erhellt
Hintergriinde sowjetischer Musikentwicklung, die Aufenstehenden bis-
lang verschlossen geblieben sind.

Erste Pressestimmen:

,Mit diesem Buch startet der junge Verlag Ernst Kuhn, der sich ganz auf
russische Kultur spezialisiert, eine neue Reihe Opyt (,Erfahrungen®), die
sich mit Dokumenten zur Ausbiirgerung Rostropowitschs fortsetzen soll.
Das Besondere der Aufzeichnungen des Musikwissenschaftlers Shitomirski
liegt darin, daf sie nie zur Verotfentlichung bestimmt waren, sondern zur
privaten Selbstvergewisserung. Es wird keine Ricksicht auf Sprachrege-
lungen und persénliche Empfindlichkeiten genommen, so entsteht ein
Einblick in politische und psychologische Strukturen des Sowjetstaats. Diese
Notizen diirfen insofern die Aufmerksamkeit aller Kreise beanspruchen,
die an sowjetischer Geschichte interessiert sind...
... Der Band enthilt ferner Notizen (iber Schostakowitsch, der weder als
Staatskomponist noch als Dissident erscheint, sondern als Mann mit Dop-
pelleben, der sich willfahrig offiziellen Forderungen beugt, sich von
Shitomirski angepafite Reden schreiben l48t, den Widerstand in die Musik
verlegt. Im Anhang: eine Rede Shitomirskis, der 1992 starb, gehalten 1968,
in der er — gegen ,Opportunismus und Konjunkturrittertum* — fiir ,person-
liche Verantwortung* pladiert. Erkenntnis, Selbsterkenntnis: ein Buch, das
Achtung auch dort verdient, wo man den Urteilen nicht folgen mag.
Der Tagesspiegel (Berlin)

.Der Leser wird von der ersten Seite an mit einem ungeheuren Informations-
reichtum konfrontiert, der sich keineswegs nur auf Musikalisches be-
schrinkt. So gehort das Buch ebenso in die Hand des Politologen (beson-
ders des Totalitarismustorschers) wie des Literaturwissenschaftlers und —
natiirlich! — des musikinteressierten Lesers.“

Stiddeutsche Zeitung (Miinchen)
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Im 11. Band der Schostakowitsch-Studien legt die Deutsche
Schostakowitsch-Gesellschaft Arbeiten vor, die zum Thema der
personlichen und musikalischen Beziehungen zwischen Schosta-
kowitsch und anderen Komponisten im Rahmen ihrer zweijahrli-
chen internationalen musikwissenschaftlichen Symposien vorge-
tragen wurden.

Thema des Jahres 2011 war Gustav Mahler, dessen Musik
Schostakowitsch durch seinen Freund lwan Sollertinski kennen-
lernte. Im Jahre 2013 ging es um die Beziehung zu Prokofjew,
Britten und Lutostawski. Der Band enthélt auBerdem noch zwei
Referate zum Thema ,Schostakowitsch und Bach® von Dr. Gott-
fried Eberle (Berlin) und Dr. Friedbert Streller (Dresden) sowie zwei
wichtige Rezensionen aus der Feder von Detlef Gojowy (1) und
Karlheinz Schiedel (Freiburg).

Die Beitrage stammen von international renommierten Musikwis-
senschaftlern wie Dr. Olga Dombrowskaja (Moskau), Dr. Gottfried
Eberle, Dr. Bernd Feuchtner (Karlsruhe), Dr. Oliver FUrbeth (Frank-
furt am Main), Prof. Dr. Wladimir Gurewitsch (St. Petersburg),
Dr. Danuta Gwizdalanka (Poznan), Prof. Dr. Levon Hakobian (Mos-
kau), Dr. Brigitte Kruse (Rheinsberg), Prof. Krzysztof Meyer (Kra-
kau), Dr. Gerhard Muller (Berlin), Prof. Dr. Gerd Rien&cker (Berlin),
Dr. Friedbert Streller und Prof. Dr. Adelina Yefimenko (Luzk).

AbschlieBend stellt Hilmar Schmalenberg, der Grinder und Eh-
renprésident der Deutschen Schostakowitsch-Gesellschaft, die
Organisation selbst vor. Eine Ubersicht der bisher durchgefihrten
Symposien rundet den Band ab.

Interessierte sind herzlich eingeladen, mit der Deutschen Schosta-
kowitsch-Gesellschaft in Kontakt zu treten. Informationen finden
Sie unter www.Schostakowitsch.de

ISBN 978-3-936637-30-4



