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Geleitwort des Vorsitzenden
der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V.

' N_eben der Ehrung Johann Sebastian Bachs aus AnlaB seines 250. Todestages gedenkt
in diesem Jahr die Musikwelt des 25. Todestages Dmitri Schostakowitschs. Die
Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (SchoG) untersuchte seit 1991 in den bisher.neun
durchgefiihrten Symposien die Stellung und Bedeutung des groBen russischen Kompo-
nisten des 20. Jahrhunderts in der Musikwelt insbesondere dessen Verhiltnis zur Macf)ht
Sein Leben und sein Werk hat der Nachwelt ein UbermaB an Fragen aufgegeben, die 21;

untersuchen und moglichst zu beantworten sich die SchoG zu .
: r Aufgabe gemach
ihrer Griindung vor zehn Jahren. gabe gemacht hat seit

Qemeimam mit hervorragenden in- und auslédndischen Spezialisten hat die Schosta-
kow1tsch—Gesells'chz.1ft e. V. (SchoG) ein Repertoire fundierter Arbeiten zusammen-
gestellt und bereits im Band I der Schostakowitsch-Studien veroffentlicht.

De.r nun vorliegende' Band II der Studien setzt die Aufarbeitung in Kontinuitit fort
und dient so "der Vertiefung und Verbreitung des kiinstlerischen Erbes von Dmitri

Schostakowitsch im Kontext der geistigen, kulturellen iti
: o ) , politischen und -
lichen Situation seiner Zeit..." P nd gesellschaft

Net?en einem Rickblick auf die Diskussion um die Echtheit der Zeugenaussage
der Erinnerungen Schostakowitschs, und einem Interview mit deren Herausgeber So:
lomon Volkow werden inhalts-dsthetische sowie historisch-politische Fragen zu ein-
zelpfen Werken beriihrt. Auch die Schostakowitsch-Forschung wird niher erortert
Kritischen Blicken auf die Schostakowitsch-Pflege in der DDR folgen historischc;,
Texte von Arthur Lourié und Daniel Shitomirski und die erste deutschsprachige Ver-
éffent.lichung der Korrespondenz zwischen Schostakowitsch und Prokofjew. A%gerun—
det wird der Band mit den Anmerkungen des Librettisten der unlingst uraufgefiihrten
Oper Luca Lombardis Dmitri oder Der Kiinstler und die Macht, in der es um
Schostakowitsch geht, obgleich der Name des Komponisten ungenann£ bleibt.

Die‘ Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (SchoG) wiinscht allen interessierten Le-
sern mit diesem Band moglichst viele Antworten auf die zahlreichen Fragen zu finden.

Berlin, im Oktober 2000 Hilmar Schmalenberg




Vorwort der Herausgeber

Nachdem die Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. im Jahre 1998 die Reihe der Scho-
stakowitsch-Studien mit einem eigenen Band "Schostakowitsch in Deutschland"' einge-
leitet hat, setzt nun der Verlag mit dem vorliegenden Band diese Reihe fort. Gegenstand
dieses zweiten Bandes ist Schostakowitsch sowohl als Zeuge seiner Zeit als auch mit
seinem kompositorischen Werk. Vielleicht sollte man eher sagen, die Zeitzeugenschaft
dieses 'Mannes ergibt sich aus seiner Wirkung als Komponist. Kein Schriftsteller,
Dichter oder Musiker wurde jemals in eine solche politische Rolle gedringt wie
Schostakowitsch. Von seinem eigenen Land mit hochsten Ehrungen ausgezeichnet, war
er dort gleichzeitig fast existenzbedrohlichen Angriffen ausgesetzt. Dariiber hinaus
wurde er zum Spielball im Kalten Krieg.

Diese Themenfelder untersuchen im vorliegenden Band sowohl Originalbeitrige als
auch Nachdrucke von Zeitschriftenaufsitzen, Interviews und Beitrigen zu Symposien
und Vortragsreihen, die in letzter Zeit verdffentlicht worden sind. Erginzt werden sie
von Erinnerungen und Dokumenten, die teilweise zum ersten Mal in deutscher Sprache
vorgelegt werden. All diese Materialien er6ffnen nicht nur neue Facetten des Phinomens
Schostakowitsch, sondern stellen auch die Schostakowitsch-Forschung selbst auf den
Priifstand.

Im Ersten Teil geht es zunichst um die Zeugenaussage, die von Solomon Volkow
aufgezeichneten und herausgegebenen Memoiren des Komponisten. Michael Koball gibt
einen Riickblick auf die Debatte iiber deren Echtheit.

Daran schlieBt sich das von Giinter Wolter bereits 1995 zum zwanzigsten Todesjahr
des Komponisten mit Solomon Volkow gefiihrte Interview an.

Einem génzlich neuen Thema widmet sich Sigrid Neef in einem extra fiir diesen
Band verfafiten Originalbeitrag iiber existenzielle Aspekte des Schaffens von Schosta-
kowitsch.

In einem weiteren Originalbeitrag beleuchtet Marco F. Frei genauer als bislang iib-
lich die Wahrnehmung des Komponisten durch die westliche Musikforschung und -kri-

1 Schostakowitsch in Deutschland (Schostakowitsch-Studien, Bd 1; studia slavica musicologica,
Bd. 13), im Auftrag der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (SchoG) herausgegeben und mit ei-
nem Vorwort versehen von Hilmar Schmalenberg, mit Aufitzen von Detlef Gojowy, Manuel Ger-
vink, Michael Koball, Friedbert Streller, Jelena Poldjajewa, Marina Lobanowa, Reimar Westen-
dorf sowie personlichen Erinnerungen an den Komponisten von Hans Jung und Gawriil Glikman,
Berlin 1998, 262 S. (ISBN 3-928864-55-6).
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tik. Erstmalig widmet er sich auch der Frage, wie die westliche Propaganda (Politik) mit
Schostakowitsch umgegangen ist.

Der Zweite Teil beinhaltet Abhandlungen zu einzelnen Werken und eine Untersu-
chung des "Klassizismus"-Problems im Zusammenhang mit Schostakowitschs Stellung
in der russischen Musikgeschichte. Giinter Wolter befafit sich mit der Elften Symphonie
hinsichtlich einer verschwiegenen Programmatik, hinter der sich sowohl ethisch als auch
musikalisch die Vorbilder Mahler und Mussorgsky verbergen.

Sebastian Klemm behandelt den geschichtlichen Hintergrund der von Schostako-
witsch 1974 vertonten Verse von Michelangelo Buonarroti und die Textausdeutung die-
ser Komposition.

Kadja Gronke befafit sich mit Schostakowitschs spéten Gedichtvertonungen wie u. a.
nach Versen von Marina Zwetajewa und der Vierzehnten Symphonie, wobei sie das darin
thematisierte Verhiltnis von Kunst und Macht besonders herausstelit.

Andreas Wehrmeyer problematisiert die nicht eindeutige Zuordnung der Werke
Schostakowitschs zum "Klassizismus", der ohnedies von der parteioffiziellen Kritik in
der Sowjetunion ideologisch bekédmpft wurde. Dariiber hinaus geht er der Frage nach, in
welchem kiinstlerischen Verhiltnis Schostakowitsch und Prokofjew zueinander standen.

Im Dritten Teil referiert Lars Klingberg iiber die Schostakowitsch-Forschung und das
DDR-Ministerium fiir Staatssicherheit, wobei ausfiihrlich die Stasi-Karriere des
Schostakowitsch-Forschers Heinz Alfred Brockhaus zur Sprache gebracht wird. Ein be-
reits im ersten Band der Schostakowitsch-Studien ohne die Namensnennung von Brock-
haus vorvertffentlichtes Dokument wird hier ausgiebig kommentiert und im Rahmen
weiterer Verwicklungen betrachtet.

Das Thema "Schostakowitsch-Pflege in der DDR" wird ergénzt durch einen sehr per-
sonlich gehaltenen Bericht des Opern- und Konzertdramaturgen Gerhard Miiller, der
seine Erlebnisse mit der Auffithrung von Schostakowitsch-Werken in der DDR darstellt.

Der Vierte Teil bringt zunichst die deutschsprachige Erstverdffentlichung des Brief-
wechsels zwischen Prokofjew und Schostakowitsch. Daran schlieBt sich ein Blick auf
Schostakowitsch aus der Sicht der russischen Emigration der vierziger Jahre an: eine
deutsche Fassung der New Yorker AuBerungen des Komponisten Arthur Lourié iiber
Schostakowitschs Siebente Symphonie und der Stellungnahme Louriés zu den Ereignis-
sen der sowjetischen Kulturpolitik des Jahres 1948.

Marina Lobanowa kommentiert zwei ins Deutsche iibersetzte und in diesem Band
abgedruckte Pamphlete Daniel Shitomirskis aus den zwanziger und dreifiger Jahren. Das
erste davon unterzieht Schostakowitschs Oper Die Nase einer scharfen Kritik; das zweite
greift im Rahmen der damaligen "Anti-Foxtrottkampagne" den Theaterregisseur

%
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Wsewolod Meyerhold massiv an. Seine einstige zweifelhafte Rolle in der stalinistischen
Kulturpolitik hat Shitomirski im Alter zu relativieren versucht, indem er seine Ausfille
gegen Schostakowitschs Nase als "ungerecht, tendenzi6s und mit vielen Fehlern behaf-
tet"” bezeichnet.

Der Fiinfte Teil widmet sich Luca Lombardis "Opernfiktion in 13 Szenen" Dmitri
oder Der Kiinstler und die Macht, einem Auftragswerk der Oper Leipzig nach einem
Libretto von Hans-Klaus Jungheinrich. Das parabelhaft angelegte Werk, in dem es zwar
um Schostakowitsch geht, sein Name aber nicht genannt wird, hatte am 30. April 2000
an der.Oper Leipzig Premiere. Wir bringen einen Abdruck der Anmerkungen des Li-
brettisten Hans-Klaus Jungheinrich zu diesem Werk.

Soweit sich die Autoren auf Solomon Volkows Buch Zeugenaussage beziehen, ha-
ben sie nach den unterschiedlichen Ausgaben zitiert. Dies wird im jeweiligen Beitrag
speziell angemerkt.

Die von den Autoren in ihren Beitragen vertretenen Auffassungen entsprechen nicht
immer der Meinung der Herausgeber bzw. der Position des Verlages.

Zum SchluB} sei den Autoren der Beitrige ausdriicklich fiir ihre Mitarbeit gedankt.
Dank gebiihrt auch Herrn Dr. Albrecht Gaub (derzeit McGill University, Montreal, Ca-
nada) fiir die Beschaffung der Texte von Arthur Lourié. Fiir zahlreiche Anregungen, Li-
teraturhinweise und Uberlassung von Material wie Zeitschriften-Exemplare und Kopien
bedankt sich Giinter Wolter als Mitherausgeber bei Herrn Christoph Keller (Red.
Dissonanz, Ziirich) und bei Marco F. Frei.

Hamburg / Berlin, im Oktober 2000

Giinter Wolter Ernst Kuhn

4 Daniel Shitomirski: Blindheit als Schutz vor der Wahrheit. Aufzeichnungen eines Beteiligten zu

Musik und Musikleben in der ehemaligen Sowjetunion, mit einem Vorwort von Oksana Leont-
Jjewa und einem vollstindigen Verzeichnis der wissenschaftlichen Arbeiten Shitomirskis, hrsg.

und aus dem Russischen iibers. von Ernst Kuhn (Opyt [russ.: Erfahrungen] Bd. 1), Berlin 1996, S.
240. ’




Michael Koball (Gelsenkirchen)

Vom Machwerk zum Authentikum'

Der Zickzack-Kurs um die Authentizitit von Dmitri Schostakowitschs Memoiren

Die Neuausgabe der Memoiren Dmitri Schostakowitschs (1906-1975) zur Jahrtau-
sendwende markiert das zwanzigjdhrige Jubilium des vom russischen Musikwis-
senschaftler Solomon Volkow 1979 herausgegebenen Buches. Sie erdffnet gleich-
zeitig das Jahr des 25. Todestages von Dmitri Schostakowitsch am 9. August 2000.
Inzwischen rankt sich eine zuweilen erbittert gefiihrte Debatte um das Buch, die sich
im Wesentlichen an der Frage seiner Echtheit entziindet hat. Die Geschichte der De-
batte um Schostakowitschs Memoiren, der aufschluBreiche Stil, in dem sie gefiihrt
wurde sowie das Besondere am Inhalt des Buches sollen hier entfaltet werden.

Entstehung des Manuskriptes

Vor 20 Jahren verbliiffte der in den Westen emigrierte junge Leningrader Musik-
wissenschaftler Solomon Volkow die Welt mit einem biographischen Paukenschlag.
Zeugenaussage - Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, herausgegeben und auf-
gezeichnet von Solomon Volkow - so der Originaltitel - gaben den Blick frei auf einen
neuen Schostakowitsch, der mit dem linientreuen Staatskomponisten, als der er im
Westen betrachtet wurde, nicht mehr das Geringste gemein hatte. Hier rechnete
Schostakowitsch mit seinem typischen, zynischen Humor mit hohen Musikfunktioni-
ren und Komponistenkollegen ab und machte auch vor seinen Peinigern aus Staats-
fihrung und Parteiapparat nicht halt. Der Tenor des Buches: Hinter dem offiziellen
Schostakowitsch gab es einen zweiten Schostakowitsch, der in seiner Musik ver-
schliisselt das aussprach, was 6ffentlich zu sagen den Tod bedeutet hitte. Der offizi-
elle Staatskomponist der UdSSR, dekoriert mit Stalinorden und anderen hochdotier-

1 Leicht verénderter Nachdruck aus: Solomon Volkow [Wolkow] (Hg.): Die Memoiren des
Dmitri Schostakowitsch, eingeleitet von Michael Koball, Berlin-Miinchen 2000. Mit freund-
licher Genehmigung des Propylden-Verlages.
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ten Preisen, entlarvte das menschenverachtende Regime und lieh dem Leid von Mil-
lionen Menschen seine Stimme. Und - er wurde verstanden, das Wort vom heimli-
chen Dissidenten machte seitdem im Westen die Runde.

Im Vorwort der Originalausgabe gibt Volkow Auskunft tiber das Zustandekom-
men des Buches. AnlaB der Bekanntschaft zwischen dem jungen Wissenschaftler und
dem Komponisten war Volkows Buch iiber junge Leningrader Komponisten, fir das
Schostakowitsch das Vorwort schreiben sollte. Bei einigen vorbereitenden Treffen
sprachen beide zundchst iiber zentrale Figuren der russischen Musikgeschichte des
20. Jahrhunderts, bevor sich allmihlich der Plan der Verdffentlichung von Schosta-
kowitschs Memoiren herauskristallisierte. Schostakowitsch war ins Plaudern geraten,
hatte sich an zu viele unangenehme Menschen und Begebenheiten erinnert und hatte
dabei zunehmend Details freigelegt, die iiber einen herkommlichen Memoirenband
weit hinausgingen und auf gar keinen Fall die Zensur iiberstanden hétten.

Die endgiiltige Version von Schostakowitschs Vorwort wurde bei Erscheinen des
Buches iiber junge Leningrader Komponisten 1971 von den Behorden grausam ge-
kiirzt, um es mit Volkows Worten zu sagen. Zu Schostakowitschs Motivation merkt
er an:

"Das gab ihm den letzten, entscheidenden AnstoB, der Welt seine Version von Ereignis-
sen mitzuteilen, deren Zeuge er im Verlauf eines halben Jahrhunderts gewesen war. Der
Entschluf, mit der Arbeit an seinen Erinnerungen zu beginnen, war gefaft. 'Ich muf} das
tun. Ich muB es', sagte Schostakowitsch wiederholt."

Nach Volkows Ubersiedelung nach Moskau, er war inzwischen Redakteur der staatli-
chen Musikzeitschrift Sovetskaja Muzyka geworden, ergab sich eine fiir beide befrie-
digende Arbeitssituation: Die Redaktionsraume befanden sich im selben Gebdude wie
Schostakowitschs Wohnung und dieser brauchte Volkow nur telefonisch zu sich zu
bitten. Volkows Beschreibung der Gespriache verdient im Blick auf die Debatte um
die Memoiren besondere Aufmerksamkeit. Er berichtet unter anderem, Schostako-
witsch habe immer wieder seitenweise Werke seiner Lieblingsschriftsteller Gogol
und Dostojewski zitiert und damit sein fabelhaftes Gedéchtnis unter Beweis gestellt.

2 Solomon Volkow (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, Miinchen
1989, S.11.
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Nachdem die Gespriche beendet waren, bereitete Volkow das Material auf, ord-
nete es und stellte es zu Kapiteln zusammen. Uber diesen Prozef ist wenig bekannt.
Volkow verweist auf chronologische und thematische Aspekte bei der Zusammen-
stellung des Buches. Als Beweis fiir die Echtheit fithrt Volkow die die Kapitel ersft-
nenden Manuskriptseiten an, die Schostakowitsch nach der Lektiire mit "gital,
DSCH" (z. dt.: "gelesen, D[mitri] SCH[ostakowitsch]") abzeichnete und die auch in
der vorliegenden Ausgabe beibehalten wurden. Zudem schenkte Schostakowitsch
Volkow ein Foto mit einer personlichen Widmung: "Dem lieben Solomon
Moissejewitsch Volkow zur guten Erinnerung. D. Schostakowitsch, 16.11.1974. In
Erinnerung an die Gesprdche iiber Glasunow, Sostschenko, Meyerhold. D.SCH." und
fiigte miindlich hinzu: "Das wird Ihnen miitzlich sein™ Schostakowitsch stimmte
einer posthumen Verdffentlichung zu, und Volkow schmuggelte das Manuskript in
den Westen, bevor er selbst 1976 nach New York ausreisen durfte. Schostakowitsch
war am 9. August 1975 gestorben.

Erste sowjetische Reaktionen

Nach dem Erscheinen des Buches 1979 in den USA wurden von sowjetischer
Seite eilig Kommentare aus Schostakowitschs Familien- und Freundeskreis lanciert,
deren Ziel es war, den Inhalt des Buches in Frage zu stellen und seinen Verfasser zu
diskreditieren. Bereits wéhrend der Vorbereitung des Drucks hatte der KGB vergeb-
lich versucht, das Manuskript aufzustobern und in seinen Besitz zu bringen. Der Vi-
zeprasident der sowjetischen Urheberrechtsbehdrde, Wassili Sitnikow, bezeichnete
das Buch am 7. November 1979 iiber die Nachrichtenagentur Reuters als eine "Fal-
schung, vom Anfang bis zum Ende”, ein Statement, das von der westlichen Presse
iibernommen wurde, ohne iiber Sitnikows KGB-Funktionen im Bilde zu sein: Sitni-
kow war ebenfalls stellvertretender Leiter der Desinformationsabteilung des KGB.
Sieben Tage spiter erschien in der Moskauer Zeitschrift Literaturnaja gazeta unter
dem Titel Eine kldgliche Filschung ein Artikel, der von sechs Kompositionsschiilern
Schostakowitschs unterschrieben war: Wenjamin Basner, Kara Karajew, Karen Chat-
schaturjan, Juri Lewitin, Boris Tistschenko und Moissej Weinberg.

3 Ebd., S. 13 f.
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"Es ist uns, seinen Schiilern sowie allen, die im engen Kontakt mit ihm standen,
vollig klar, daB dieses Buch nichts mit den tatsachlichen Erinnerungen Dmitri Schosta-
kowitschs zu tun hat. Vieles, sehr vieles in diesem Buch wurde von seinem wahren Au-
tor erfunden - S. Volkow. Sogar einige authentische Bemerkungen Schostakowitschs,
der Offentlichkeit wohlbekannt und mehr als einmal publiziert, werden hier verzerrt und
verfilscht. [...]

Alle, die unseren Lehrer kannten, sind von Volkows monstrésem Versuch betroffen,
das Portrit eines 'anderen’ Schostakowitsch zu zeichnen. Hier wird eine Liige auf der
nachsten aufgehduft. [...]

Doch kein Liigengebréu aus den Handen von Geschiftsleuten und anderen Schurken
kann das edle Antlitz des groBen Komponisten und leidenschaftlichen Patrioten zersto-
ren. Der Versuch, sein Leben und Werk in den Schmutz4 zu ziehen, ist hoffnungslos.
Seine Musik selbst widerlegt alle derartigen Falschungen.”

Die Familie

Die dritte Frau Schostakowitschs, Irina Antonowna Schostakowitsch - heute Ini-
tiatorin der weltweiten Schostakowitsch-Gesellschaft mit Sitz im Centre de Docu-
mentation de Musique Contemporaine "Dmitri Chostakovitch" in Paris - stellte eben-
so wie Schostakowitschs Sohn Maxim das Buch als eine Filschung dar. Aus ihrem
offiziellen Statement war am 13. November 1979 in der New York Times zu lesen:

"Volkow traf Dmitri [Schostakowitsch, d. Verf.] drei oder vier Mal. Er war nie ein
Freund der Familie - jemanden, den man zum Essen einladen wiirde. Ich sehe keine
Moéglichkeit, wie er genug Material fiir ein solch dickes Buch von Dmitri hétte sammeln
konnen. Er stimmte einem Treffen mit Volkow zu, um seinem Freund Boris Tistschenko
einen Gefallen zu tun. Bei zweien dieser Treffen war Tistschenko anwesend.
Schostakowitsch mag Volkow bei anderer Gelegenheit getroffen haben, bei Konzerten,
Proben usw., aber dann nur kurz."

Da die Memoiren bis zum heutigen Tage nicht in russischer Sprache publiziert
wurden und sowohl Maxim als auch Irina Schostakowitsch zum damaligen Zeitpunkt

4 Zit. nach: Alan B. Ho / Dmitry Feofanov: Shostakovich Reconsidered, London 1998, S. 61.
5 Ubersetzung d. Verf.
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nicht iiber englische Sprachkenntnisse verfligten, muf sich ihr Wissen iiber das Buch
auf sporadische Berichte in den westlichen Medien und die (spérlichen) Informatio-
nen, die ihnen moglicherweise von Seiten des KGB zugéinglich gemacht wurden, be-
schrénkt haben. Allerdings darf man hier mit Recht auch eine gezielte Intervention
des KGB vermuten, der noch neun Jahre nach Schostakowitschs Tod regelmiBig mit
Berichten iiber die Geschehnisse in der Familie Schostakowitsch versorgt wurde.

Schostakowitschs Sohn Maxim stimmte auf einer Pressekonferenz am 26. No-
vember 1979 in die Anklage seiner Stiefmutter ein:

"Das Buch ist eine Sammlung von Geriichten und Gesprichen mit Dritten in der In-
terpretation des Autors [gemeint ist Volkow, d. Verf.], doch alle werden Schostako-
witsch zugeschrieben. Ein GroBteil besteht aus einem aufgewirmten Brei aus Ge-
schichten, die Schostakowitsch von anderen gehért haben soll. Zudem ist die Entste-
hungsgeschichte des Buches voller Widerspriiche."

Reaktionen aus dem Westen

Im Westen war es die britische Musikwissenschaftlerin Laurel E. Fay, die erste
Zweifel am Manuskript duBlerte. In ihrem 1980 versffentlichten Aufsatz "Schostako-
witsch gegen Volkow: Wessen Zeugcnaussage‘?",7 merkte sie unter anderem nicht
iibereinstimmende Daten zwischen den Memoiren und Schostakowitschs Lebenslauf
an. Weiterhin entsprichen Passagen des Buches bereits vorher erschienenen Aufsit-
zen aus der Feder des Komponisten, insbesondere die von Schostakowitsch abge-
zeichneten Kapitelanfinge enthielten auffallend oft zuvor publiziertes Material und
dies sogar zuweilen im Originalwortlaut. Dementsprechend drastisch sah Laurel Fays
Fazit im Blick auf die Memoirern und ihren Herausgeber aus:

"Es ist klar, daB die Authentizitit der Memoiren stark anzuzweifeln ist. Volkows frag-
wiirdige Methodik und seine mangelhaften wissenschaftlichen Fihigkeiten sind nicht

6 BBC Summary of World Broadcasts, 26. 11. 1979; zit. nach Ho/Feofanov, S. 85.
7 Laurel E. Fay: "Shostakovich versus Volkov: Whose Testimony?" In: The Russian Review 39
(1980), S. 484-493.
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dazu angetan, uns von seiner Version von Form und Inhalt von Schostakowitschs
Memoiren zu iiberzeugen. [...] Schostakowitschs handschriftliche Anmerkungen [gele-
sen, DSCH, d. Verf] - sofern sie authentisch sind - verifizieren nicht die Version des
Manuskripts, die einer naiven westlichen Offentlichkeit prasentiert worden ist. [...] Ist
das von Schostakowitsch abgezeichnete Manuskript identisch mit dem, das im Westen
iibersetzt und als seine Memoiren veroffentlicht wurde?"

Fays Anschuldigungen dominierten den wissenschaftlichen Diskurs der frithen
80er Jahre, so daB bis zum Ende des Jahrzehnts die Meinung vorherrschte, das Buch
sei eine mehr oder weniger elegant gemachte Filschung. Der amerikanische Forscher
Richard Taruskin, Professor an der Universitit von Kalifornien in Berkeley, griff
Volkow 1989 gar personlich an: Er habe ihn nach seiner Emigration in die USA aus-
genutzt, um mit dem gefilschten Buch Karriere zu machen. Volkow bat Taruskin
seinerzeit um ein Empfehlungsschreiben fiir ein Stipendium. Taruskin duferte 1989
verbittert:

"Und so wurde ich ein frilher Komplize von etwas, das sich spiter als ein schandlicher
Akt der Ausbeutung herausstellen sollte. [...] Denn wie jeder Wissenschaftler deutlich
sehen konnte, war das Buch eine Falschung."

Erst gegen Ende der 80er Jahre sollte sich am schlechten Image des Buches und
seines Autors einiges dndern: Der Sohn des Komponisten, Maxim Schostakowitsch,
riickte nach seiner Emigration in den Westen 1981 nach und nach von seinen zuvor
gemachten AuBerungen ab und maB den Memoiren mehr und mehr Bedeutung bei,
bis er im Vorwort der finnischen Ausgabe der Memoiren schliellich vollends die
Seiten wechselte:

"Alles was in dem Buch iiber die Verfolgung meines Vaters und die politischen Um-
stdnde gesagt wird, entspricht voll und ganz der Wahrheit. Die dort gewahlte Sprache
erkenne ich zum grofiten Teil als die meines Vaters wieder. [...]"

8 Ebd., S. 493.

9 Richard Taruskin: "The Opera and the Dictator", in: The New Republic, 20. 3. 1989, Washing-
ton D.C., USA.

10  Zit. nach Ho/Feofanov, S. 112.
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Uber diese verbale Unterstiitzung der Memoiren hinaus engagierte sich Maxim
Schostakowitsch auch fur die Rehabilitierung Volkows und versuchte, die system-
kritische Haltung seines Vaters innerhalb und auferhalb seiner Musik zu untermau-
emn. So setzte er sich flir Publikationen im Sinne der Memoiren ein und pries Ian
MacDonalds Buch The New Shostakovich (1990) als "eines der besten Biicher iiber
Schostakowitsch, das ich je gelesen habe". In zahlreichen Interviews hat er sich seit-
dem fur Volkows Buch eingesetzt, so im Mai 1991 in der Zeitschrift Grammophone,
im Jaguar 1992 beim Symposium im Russel Sage College in New York und schlie-
lich, einer familidren "Absolution" gleichkommend, in einem Interview mit Solomon
Volkow beim amerikanischen Sender Radio Liberty am 23. November 1992:

"Solomon [Volkow], wir haben uns bis jetzt ungliicklicherweise im Leben wie vor dem
Mikrophon sehr selten getroffen; aber nun, da wir hier sind, moéchte ich mich bei Ihnen
fiir Thr Buch iiber meinen Vater bedanken, insbesondere fiir die Beschreibung der politi-
schen Atmosphire des Leidens, in der dieser groBe Kiinstler lebte. Fiir mich ist dies der
wichtigste Punkt in dem ganzen Buch. Und falls jemand in RuBland das Buch noch
nicht gelesen hat, so mochte ich es dringend empfehlen, da den Menschen hier im We-
sten nur durch Volkows Buch die Augen gedffnet wurden, was die Umstinde anbelangt,
in denen dieses musikalische Genie lebte."

Unterstiitzung aus der Heimat - russische Enthiillungen nach der Wende

Die Offnung des eisernen Vorhangs und der Zusammenbruch der Sowjetunion
markieren den wohl gravierendsten Einschnitt in die Rezeption von Volkows Buch
und das Gesamtwerk Schostakowitschs. Viele Zwinge, Abhingigkeitsverhiltnisse
und Angste russischer Autoren eriibrigten sich, und man war von nun an in der Lage,
ohne Repressalien seitens der Kulturbiirokratie an der internationalen Debatte teilzu-
nehmen. Ahnliches hatten zuvor nur emigrierte Musiker vermocht, wie zum Beispiel
der Primarius des Borodin Quartetts, Rostislaw Dubinski, dessen Buch Stormy Ap-
plause - Making Music in a Worker's State von 1989 einen Ton anschligt, der dem in
den Memoiren Schostakowitschs sehr dhnelt, wenn er zum Beispiel die Angriffe ge-
gen Schostakowitsch 1936 und 1948 anspricht:

11 Ebd, S. 113.
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"Zweimal - 1936 und 1948 - hatte Schostakowitsch eine 'zivile Exekution' erlitten. Seine
Fenster wurden eingeworfen, begleitet von Rufen wie 'Formalist, Verriter, Trotzkist'
und sogar 'amerikanischer Spion'. Das iibliche Ende dieser 'ideologischen' Kampagne
sollte die 'physische Exekution' werden, doch wie durch ein Wunder kam es nicht so-
weit. Die Erwartung eines gewaltsamen Todes wurde zum zentralen Thema in Schosta-
kowitschs Musik und grub sich fiir immer in sein Gesicht ein."

Zwei Publikationen waren es, die im zeitlichen Umfeld des Zusammenbruchs der
Sowjetunion Partei fiir die Authentizitit der Memoiren nahmen: 1990 erschien zu-
néchst Jan MacDonalds The New Shostakovich, ein historisch-politisch ausgerichtetes
Buch, das die Werke Schostakowitschs ganz im Sinne der Memoiren einer Analyse
unterzog, die darauf abzielte, das von Schostakowitsch Berichtete in den einzelnen
Werken wiederzufinden und somit sein Werk als das detaillierte Verméchtnis eines
heimlichen Dissidenten der Musik zu deuten.

Nach der Offnung der Grenzen war es die Cellistin Elizabeth Wilson, eine Schiile-
rin des Schostakowitsch-Freundes Mstislaw Rostropowitsch, die 1994 auf der Basis
von Interviews mit insgesamt 68 noch lebenden Persénlichkeiten aus dem Familien-,
Freundes-, Bekannten- und Kollegenkreis Schostakowitschs das knapp 600-seitige
Kompendium Shostakovich - A Life Remembered vorlegte. Elizabeth Wilson be-
schrieb ihren Ansatz als einen

"Versuch, die Biographie Schostakowitschs im sozialen Kontext seiner Zeit zu prisen-
tieren und dabei auf die Wahrnehmungen seiner Zeitgenossen zu vertrauen. Das Buch
beabsichtigt nicht, Fragen zu seiner Musik im Detail zu behandeln oder ihr eine neue
politische Interpretation zu geben."

Dies war auch keinesfalls notwendig. Wilson versah die einzelnen Stationen sei-
nes Lebens mit kurzen Zwischentexten und liefl ansonsten die Zeitgenossen sprechen.
Liest man A Life Remembered im Blick auf die inhaltliche Authentizitét der Memoi-
ren, so erfihrt Volkows Buch hier indirekt die Unterstiitzung der Mehrheit der Be-
fragten, auch wenn Wilson die Debatte um die Memoiren in ihrem Buch bewufit aus-

12 Rostislav Dubinsky: Stormy Applause. Making Music in a Worker's State, New York 1989,
S. 114. Ubersetzung des Verfassers.
13 Elizabeth Wilson: Shostakovich. A Life Remembered, London 1994, S. XI f.
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klammerte. Die Situation des Kiinstlers angesichts der staatlichen Repression, die
Angst vor Verhaftung und Verfolgung, die Isolation des Komponisten als Volksfeind,
dessen Werke von heute auf morgen von den Konzertprogrammen verschwanden, all
diese, in den Memoiren zum. ersten Mal in dieser Deutlichkeit prisentierten
Informationen spiegelten sich in vielen Interviewbeitrigen wieder und unterstiitzten
somit inhaltlich Volkows Buch.

Einer der Befragten, der russische Geiger Jakow Milkis, der seit 1957 Mitglied
der Leningrader Philharmonie war und bei vielen Urauffithrungen der Symphonien
Schostakowitschs mitwirkte, berichtete Elizabeth Wilson von der Probenarbeit mit
dem Dirigenten Jewgeni Mrawinski, einem Freund Schostakowitschs, der zahlreiche
seiner Symphonien urauffiihrte:

"Zum Beispiel wihrend einer Probe der V. Symphonie, im 3. Satz, der Episode, wo die
Oboe ein langes Solo iiber dem Tremolo der 1. und dann der 2. Violinen hat, drehte sich
Mrawinski zur Violingruppe um und sagte: 'Sie spielen dieses Tremolo mit der falschen
Farbe, sie haben nicht die notige Intensitét. Haben sie vergessen, wovon diese Musik
handelt und wann sie geboren wurde? Thr Tremolo klingt viel zu selbstzufrieden!' Ich
erinnere mich an eine andere Begebenheit, als er das Finale der IX. Symphonie probte.
Er war mit dem Klangcharakter in den Celli und Kontrabdssen unzufrieden, an der
Stelle, wo sie mit den Posaunen unisono spielen. 'Sie haben den falschen Klang. Ich
brauche den Klang von stampfenden, stahlbeschlagenen Stiefeln.! (Wir wuBten, daB er
damit nicht normale Soldaten, sondern die KGB-Truppen meinte.)”1

Dazu palit eine Passage aus Schostakowitschs Memoiren:

"Warten auf die Exekution ist eines der Themen, die mich mein Leben hindurch gemar-
tert haben. Viele Seiten meiner Musik sprechen davon. Manchmal mdéchte ich es den
Interpreten erklaren in der Hoffnung, sie konnten das Werk dann besser verstehen. Doch
dann hilt mich der Gedanke zuriick, da man einem schlechten Interpreten sowieso
nichts erklaren kann, und ein guter wird es selber empfinden.""”

AuBerungen wie diese zementierten in Teilen der Forschung die Meinung, in
Schostakowitschs Werk gebe es verschliisselte Botschaften, die sich mit motivischen

14 Erinnerungen Jakow Milkis', in: Wilson, S. 315. Ubersetzung des Verfassers.
15 Volkow, S. 203.
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Analysen und Untersuchungen zu Schostakowitschs hochentwickelter Zitattechnik
aufspiiren und iibersetzen lieBen. Somit rithrte Volkows Buch auch an die Grundfe-
sten einer rein formalen Analyse und gab den kontextuell orientierten Musikforschern
neue Nahrung, ein Umstand, der sich auf den Ton der wissenschaftlichen Debatte
auswirkte.

Authentisches Material und neue Echtheitsprobleme: Die Glikman-Briefe

Die bis dato nur um den Text der Memoiren gefithrte Debatte erhielt 1995 eine
"Vitaminspritze" durch die vom Theaterkritiker Isaak Glikman verdffentlichten
Briefe Dmitri Schostakowitschs aus den Jahren 1941-1971.' Diese Briefe geben
nicht nur ein eindrucksvolles Beispiel fiir das typisch russische Phdnomen des "Zwi-
schen-den-Zeilen-Lesens" ab, sondern sind auch durch die Tatsache von grofier Be-
deutung, dafl mit ihnen erstmals seit Beginn der Debatte wieder authentisches Mate-
rial auftauchte, das auf Beziige zu den Memoiren untersucht werden konnte. Zudem
enthielt die Briefsammlung ausfiihrliche Kommentare Glikmans, die jeden Brief in
den ihm gebiihrenden Kontext stellten und viele Besonderheiten in Schostakowitschs
Charakter bestitigten, die in den Memoiren bereits angedeutet wurden. Diese betrafen
besonders seinen typischen Humor, die doppelbodige Art der Formulierungen, wie
sie nur in totalitiren Staaten entstehen kann. Denn Glikman und Schostakowitsch
waren sich der Tatsache bewufit, daB die Korrespondenz durch die Hinde der
Geheimpolizei ging. So schrieb Schostakowitsch an Glikman am 6. 11. 1942:

"Lieber Isaak Dawydowitsch!

Ich gratuliere Dir herzlich zum 25. Jahrestag der GroBien Sozialistischen Oktoberre-
volution.

Ich habe gerade eben im Radio die Ansprache des Genossen Stalin gehért. Mein
Freund! Wie traurig bin ich doch, daB wir diese Ansprache gehért haben und dabei so
weit voneinander entfernt waren.

Ich kiisse Dich herzlich.

D. Schostakowitsch""’

16  Dmitri Schostakowitsch: Chaos statt Musik? Briefe an einen Freund, hrsg. u. kommentiert von
Isaak Glikman, deutsche Ausgabe hrsg. u. mit Anmerkungen versehen von Reimar Westen-
dorf, Berlin 1995.

17 Ebd, S. 53, (Hervorhebung d. Verf.)
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Die scheinbar ungelenke Satzstellung, gliicklicherweise in der deutschen Uberset-
zung beibehalten, verdeutlicht, was auch viele Analytiker in Schostakowitschs Musik
transparent zu machen suchten: Hintergriindiges und Doppelbddiges begegnet dem
Horer in vielen Partituren wie in obiger Briefstelle, ein Umstand, der gewi8 wenig
geeignet ist, Echtheitsbeweise zu liefern. Ein Paradebeispiel fiir Schostakowitschs
Humor gibt er selbst in einem Brief vom 29. 12. 1957 aus Odessa. Der plakative Stil,
der ap die gebetsmiihlenartig vorgetragenen offiziellen Verlautbarungen des
Sowjetstaates erinnert, ist durchsetzt von bissiger Satire. Die Preisungen der Ap-
paratschiks klingen hohl und leer, besonders, wenn man den Brief laut vorliest:

"29. XII. 1957, Odessa
Lieber Isaak Dawydowitsch!

Ich kam in Odessa am Tage der Feiern zum 40jihrigen Bestehen der Sowjetukraine
an. Heute morgen bin ich auf die Strale gegangen. Du verstehst natiirlich selbst, dafl
man unmoglich an einem solchen Tag zu Hause sitzen kann. Ungeachtet des triiben,
nebligen Wetters war ganz Odessa auf der StraBe. Uberall gab es Portraits von Marx,
Engels, Lenin und Stalin sowie von den Genossen A. 1. Beljajew, L. 1. Breshnew, N. A.
Bulganin, K. J. Woroschilow, N. G. Ignatow, A. L. Kirilenko, F. R. Koslow, O. W. Kuu-
sinen, A. I. Mikojan, N. A. Muchitdinow, M. A. Suslow, J. A. Furzewa, N. S. Chrust-
schow, N. M. Schwernik, A. A. Aristow, P. A. Pospelow, J. E. Kalnbersin, A. P. Kirit-
schenko, A. N. Kossygin, K. T. Masurow, W. P. Mshawanadse, M. G. Perwuchin und
N. T. Kaltschenko.

Uberall Fahnen, Aufrufe und Transparente. Ringsum fréhliche und strahlende, russi-
sche, ukrainische und jiidische Gesichter. Bald hier, bald da hérte man BegriiBungsrufe
zu Ehren der groBen Banner von Marx, Engels, Lenin und Stalin, sowie zu Ehren der
Genossen A. 1. Beljajew, L. I. Breshnew, N. A. Bulganin, K. J. Woroschilow, N. G.
Ignatow, A. L. Kiritschenko, F. R. Koslow, O. W. Kuusinen, A. 1. Mikojan, N. A.
Muchitdinow, M. A. Suslow, J. A. Furzewa, N. S. Chrustschow, N. M. Schwernik, A.
A. Aristow, P. A. Pospelow, J. E. Kalnbersin, A. P. Kirilenko, A. N. Kossygin, K. T.
Masurow, W. P. Mshawanadse, M. G. Perwuchin, N. T. Kaltschenko und D. S. Korot-
schenko. Uberall sind russische und ukrainische Ansprachen zu horen. Gelegentlich ist
die Ansprache eines ausldndischen Vertreters der fortschrittlichen Menschheit zu horen,
der nach Odessa gekommen ist, um die Odessaer zu ihrem grofien Feiertag zu begliick-
wiinschen. Ich ging spazieren und kehrte, nicht imstande, meine Freude zuriickzuhalten,
ins Hotel zuriick und beschloB, so gut ich konnte, die Feiern in Odessa zu schildern.

Verurteile mich nicht so streng.
Ich kiisse Dich herzlich.

D. Schostakowitsch"18

18  Ebd,S. 147f.
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Ein Echtheitsproblem ganz anderer Art sprach Schostakowitschs ehemaliger Se-
kretir, der Musikwissenschaftler Daniel Shitomirski, der in einigen Fiallen als
"Ghostwriter" fiir Schostakowitsch fungierte, in seinen 1996 publizierten privaten
Aufzeichnungen an: So war es géngige Praxis, dal Schostakowitsch iiber die zahlrei-
chen offiziellen Artikel, die seinen Namen als Autor trugen, erst relativ spét infor-
miert wurde, dann niamlich, wenn Sie ihm von der Kulturbiirokratie zur Unterschrift
vorgelegt wurden. Schostakowitsch betrachtete dies als ldstige Pflicht und duflerte im
inneren Kreis, er wiirde diese Dokumente auch unterzeichnen, wenn man ihm den
Text auf dem Kopf stehend vorlegen wiirde. Shitomirski bekam als Autor zahlreicher
Schostakowitsch-Texte den starken Arm der Partei zu spiiren. Er berichtet {iber das
Zustandekommen von Schostakowitschs Rundfunkrede am 28. 3. 1952 anldBlich der
Beethovenfeierlichkeiten in der DDR:

"Ich kam zu ihm in seine Wohnung mit dem bereits fertigen Schreibmaschinentext.
Unmittelbar auf dem FuBe folgten mir zwei hochgestellte Beamte aus dem staatlichen
Komitee fiir Kunstangelegenheiten. Als ich in dieser Runde meine 'Ansprache von
Dmitri Schostakowitsch' vorgetragen hatte, ergingen sich die beiden in tiefsinnigen Er-
orterungen und machten Einwinde geltend. Vieles, so meinten sie, fehle einfach noch
und miisse eingearbeitet werden. Es ging hierbei weniger um Beethoven, als vielmehr
um die Beethovenpflege in der UdSSR, entsprechende Kontinuititsbeziehungen und na-
tiirlich um das Thema 'Beethoven und die Revolution'. Ich notierte eifrig mit. Dmitri
Schostakowitsch saf3 entfernt in einer dunklen Ecke und sprach die ganze Zeit iiber kein
einziges Wort. Warum auch? Seine Ansprache wurde ja von den Staatsorganen er-
stellt!"

Shitomirskis Erinnerung ist symptomatisch flir die zahlreichen Bedeutungs-
schichten, die sich dem Leser der offiziellen Dokumente Schostakowitschs darbieten.
Auch hier gibt es ndmlich Unterschiede: Artikel, die von ihm im Bewuftsein der
Zensur geschrieben wurden und solche, unter die er nur seine Unterschrift setzte.

19  Daniel Shitomirski: Blindheit als Schutz vor der Wahrheit, Berlin 1996, S. 232.
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Ein systemkritisches Monument - Die satirische Kantate Rajok

Zweifler am Inhalt der Memoiren erhielten durch das allméhliche Auftauchen der
satirischen Kantate Rajok gegen Ende der 80er Jahre einen gehérigen Didmpfer auf-
gesetzt. Die Kantate handelt vom 1948er KongreB des Komponistenverbandes, bei
dem Schostakowitsch zum zweiten Mal seit 1936 als "Volksfeind" diffamiert wurde,
eine Verleumdung, die mit erheblichen Existenzéngsten einher ging. Die damals iibli-
chen 6ffentlichen Selbstkasteiungen lieferte Schostakowitsch in seiner Rede:

"Wenn ich auf mich selbst zu sprechen komme, so muf ich sagen, daB vor allem die Ar-
beit auf dem Gebiet der symphonischen und der Kammermusik auf mich eine negative
Wirkung ausgeiibt hat."

Bei allem Leid, das Schostakowitsch am 6ffentlichen Pranger des Jahres 1948 er-
fuhr, war es ihm dennoch méglich, einige dieser Erlebnisse in der beispiellosen satiri-
schen Kantate Rajok zu verarbeiten, die er zu Lebzeiten unter VerschlufB hielt. Darin
lieB er Josef Stalin sowie die ZK-Sekretire Andrej Shdanow und Dmitri Schepilow
als Solosdnger auftreten und vom Chor der Musikfunktionére begleiten, eine zynische
und entlarvende Version der offiziellen Tagung. Neben zahlreichen abgedroschenen
Phrasen in verirrtem Parteichinesisch zitiert Schostakowitsch dort einen Redeauszug
Andrej Shdanows.

Hier zunichst das Original:

"Es mul} geradeheraus gesagt werden, daB eine ganze Reihe Werke zeitgendssischer
Komponisten so mit naturalistischen Tonen iibersattigt sind, daf} sie - verzeihen Sie den
unfeinen Ausdruck - bald an eine Bohrmaschine, bald an ein musikalisches Mordin-
strument erinnem."21

20  Ebd, S.277.
21 Andrej Schdanow: Uber Kunst und Wissenschaft. Berlin/DDR 1951, S. 71.
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In der Kantate Rajok heilit es:

"Musik, die nicht melodisch ist, Musik die nicht sthetisch ist, Musik, die nicht harmo-
nisch ist, Musik, die ohne Anmut ist, ist wie ... eine ... Bohrmaschine! Ist wie ... eine ...
musikalische Gaskammer."

Unter den zahlreichen Querverweisen auf Personen und ihre Eigenarten sticht be-
sonders das musikalische Portrit des Jedenitzin (russ.: der Erste) hervor, hinter dem
klar die Person Stalins erkennbar wird. Er singt zur Melodie von Stalins Lieblingslied
Suliko eine im typischen, sich wiederholenden Parteichinesisch gehaltene Rede, die
den Chor der Musikfunktionire siif} schlummern 146t.

Das Ende der Debatte? - Zwei Autoren auf der Suche nach der Wahrheit

Fast genauso verbliiffend wie das Erscheinen der Memoiren 1979 mutete knapp
20 Jahre spéter das in England erschienene Buch Shostakovich Reconsidered an, des-
sen Titel man am besten mit "Schostakowitsch - Nachgehakt" iibersetzt. In fiinfjahri-
ger Forschungsarbeit sammelten der Jurist Dmitri Feofanov und der Musikwissen-
schaftler Prof. Allan Ho Unmengen von Material zur Unterstiitzung der Echtheit der
Memoiren sowie zur Ehrenrettung von Solomon Volkow. Das im Stil einer Gerichts-
verhandlung gehaltene Buch - es beinhaltet Pladoyers der Verteidigung, ein Kreuz-
verhor und eine Art abschlieBenden Richterspruch - arbeitet minutios die gegen Vol-
kow gerichteten Kritikpunkte auf und bietet zusitzlich eine Fiille stichhaltiger Argu-
mente.

Ho und Feofanov prisentierten ihre Ergebnisse erstmals beim 1998er Kongref3 der
American Musicological Society in Boston, auf dem sich die Protagonisten der De-
batte um Schostakowitschs Memoiren zu einer nur auf sie bezogenen Tagung trafen.
So legten die Autoren Auslassungen in Elizabeth Wilsons Buch offen, aus denen klar

22 Zit. nach: Notenausgabe Dmitri Schostakowitsch - Antiformalistischer Rajok, Sikorski,
Hamburg 1996, S. 19. Deutsche Fassung der Gesangstexte von Jiirgen Kochel.
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hervorging, daf} Schostakowitsch Volkow iiberaus schitzte und bereit war, ihm viele
(auch brisante) Details anzuvertrauen. Schostakowitschs Vertraute Flora Litwinowa
berichtete demnach aus den letzten Lebensjahren Schostakowitschs die folgenden
Bemerkungen:

"Weibt Du, Flora, ich habe einen wundervollen jungen Mann kennengelernt - ein Mu-
sikwissenschaftler aus Leningrad [gemeint ist Volkow, d. Verf.]. Dieser junge Mann
kennt meine Musik besser als ich selbst. Irgendwo hat er alle Informationen iiber mich
ausgegraben, sogar aus meiner Jugend. Wir treffen uns nun regelmifig und ich erzihle
ihm all meine Erinnerungen iiber mich und mein Werk. Er schreibt es auf und beim
néchsten Treffen lese ich Korrektur."

Allan Ho griff in seinem Vortrag besonders die erste westliche Kritikerin der Me-
moiren, Laurel Fay, an und bescheinigte ihr eine verzerrende Interpretation einiger
Passagen der Memoiren. Hos und Feofanovs Buch besiegelte 1998 die zuweilen hit-
zig gefiihrte Debatte um den Inhalt des vorliegenden Buches. Tatsdchlich hat sich
heute die Mehrheit der Musikforscher fiir die Echtheit der Memoiren ausgesprochen.
Laurel Fay selbst akzeptiert mittlerweile das politische Portrit Schostakowitschs in
den Memoiren™* und auch der einfluBreiche britische Forscher David Fanning erklérte
in der Buchbesprechung von Shostakovich Reconsidered, er habe "alle Uberlegungen
zu Volkows Unaufrichtigkeit auf Eis gelegt.” »

Allan Hos Schlufiwort auf der 1998er Tagung der American Musicological Society
veranschaulicht das "Friedensangebot", als welches man Shostakovich Reconsidered
bezeichnen kann. Bei der Fiille des angesammelten Materials zur Echtheit der Me-
moiren sei es an der Zeit, Animositdten und emotional gefirbten Debatten eine Ab-
sage zu erteilen:

"Ich bitte Sie nicht, irgend etwas zu glauben, nur weil ich es sage, oder meine Uberzeu-
gung von der Echtheit der Memoiren zu tibernehmen. Worum ich Sie bitte, ist das Fol-

23 Zit. nach Allan Ho: "The Testimony Affair: An Answer to Critics." Vortragsmanuskript vom
nationalen Treffen der American Musical Society im Jahre 1998. Im Besitz des Verfassers.

24 Siehe Edward Rothstein: "Sly dissident or soviet tool? A war over Shostakovich memoirs", in:
New York Times, 17. 10. 1998.

25 Ho, Vortragsmanuskript.
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gende: Untersuchen Sie die Sache selbstindig, sprechen Sie mit der Familie und mit
Freunden Schostakowitschs, vergraben Sie sich in die Briefe und das Archivmaterial,
héren und studieren Sie die Musik, bedenken Sie alle Beweise und treffen Sie dann ihre
eigene, gut informierte Entscheidung iiber die Memoiren."

Die letzte Zweiflerin: Irina Antonowna Schostakowitsch

Als eine der letzten Zweifler tritt gegenwirtig die dritte Frau des Komponisten,
Irina Antonowna Schostakowitsch, auf. Sie besteht nach wie vor auf nur wenigen
Treffen zwischen Volkow und Schostakowitsch und brachte dies auch in einem 1997
veroffentlichten Interview zum Ausdruck, das im DSCH-Journal, der Mitgliederzeit-
schrift der amerikanisch-englischen Schostakowitsch-Gesellschaft abgedruckt wurde.

"DSCH-Journal: Die Debatte um die Memoiren hilt immer noch an. Es werden oft
Meinungen geduBert, die es fiir wahrscheinlich halten, daB Volkow und Schostako-
witsch iiber eine lingere Zeitspanne zusammengearbeitet haben, und das Schostako-
witsch den jungen Volkow in sein Vertrauen gezogen hat. Hat sich Thre Meinung dar-
iiber geandert?

Irina Schostakowitsch: Nein, ich habe meine Meinung iiber Volkow nicht im gering-
sten gedndert. Ich weill nicht, woher diese Geschichten kommen, dal Volkow und
Schostakowitsch viel Zeit miteinander verbracht haben sollen. Abgesehen von Volkows
eigenen AuBerungen habe ich dafiir nirgends stichhaltige Beweise gesehen."

Irina Schostakowitschs Aussagen werden von den von Wilson ausgelassenen, von
Ho/Feofanov jedoch veréffentlichten AuBerungen Dmitri Schostakowitschs iiber die
Vertrauenswiirdigkeit Volkows kontrastiert. Dariiber hinaus erscheint ein endgiiltiger
Kommentar der Haltung der Witwe heute schwer, da sich dem westlichen Leser im-
mer noch viele spezifisch russische Facetten der Debatte verschlieBen. Der Zick-
Zack-Kurs aus 20 Jahren Debatte um die Echtheit der Memoiren hat dem Buch nichts
von seiner Faszination genommen. Schostakowitschs Memoiren bleiben ein viel-
schichtiges Werk: Psychokrimi, Lebensbeichte und musikalisches Geschichtsbuch
der Sowjetunion.

26  Ebenda. )
27  DSCH-Journal No. 6/Winter 1996/97, S. 4. Ubersetzung d. Verfassers.
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Nach wie vor duflerten sich berithmte Personlichkeiten des russischen Musikle-
bens zu ihrer Einschitzung der Memoiren. Ihre zumeist emotional gefirbten Aussa-
gen unterstreichen nicht nur die erdrutschartigen Auswirkungen des Buches, sie soll-
ten auch auferhalb einer rein wissenschaftlichen Betrachtung als Zeitzeugenberichte
Beachtung finden. Sie seien deshalb hier versammelt.

'Als ich die Memoiren las, gab es fiir mich keinen Zweifel, daB in diesem Buch der
wahre Schostakowitsch zu uns spricht. Alles, was wir iiber ihn wuften, wurde hier
schwarz auf weiB bestitigt. Ich war sehr gliicklich, daB der Rest der Welt nun endlich
die Wahrheit tiber Schostakowitsch erfuhr.”

Der Pianist und Dirigent Vladimir Ashkenazy im
Vorwort zu Shostakovich Reconsidered 1998

"Sie sind wahr. Sie sind sorgfiltig und genau geschrieben. Manchmal sind fiir meinen
Geschmack zu viele Geriichte darin, aber nichts Bedeutsames. Die Basis des Buches ist
korrekt."
Maxim Schostakowitsch - Dirigent, Sohn des Kom-
ponisten, in einem BBC-2 TV-Interview 1986

"Ich bin ein Bewunderer von Solomon Volkow. Es gibt nichts Falsches dort [i. d. Me-
moiren, d. Verf.]. Der Erzdhlstil ist definitiv Schostakowitsch, nicht nur die Wortwahl,
sondern auch die Art, wie sie zusammengesetzt werden."

Galina Schostakowitsch, Tochter des Komponisten,
in einem Interview mit Allan Ho und Dmitri Feofa-
nov 1996

"Es ist alles wahr."

Rudolf Barschai - Dirigent, Freund Schostako-
witschs in einem BBC Radio 3-Interview 1983

"Ich halte das Buch als fiir eine der wichtigsten Publikationen iiber den Komponisten,
ihre Authentizitdt wirft keine Fragen auf. Es gibt keinen Zweifel. Ich bin bereit, meine
Unterschrift unter jedes Wort zu setzen. Dies ist die Wahrheit iiber Schostakowitsch.

Lew Lebedinski - russ. Musikwissenschaftler,
Freund Schostakowitschs, in: Melos, 1993.

"Ich las das Buch aufgeregt, nicht fihig, es wegzulegen. Ich las noch einmal, iiberdachte
alles, verglich es mit meinem eigenen Material (Tagebiicher, Briefe). Ich iiberpriifte es
anhand von AuBerungen von Schostakowitschs Freunden und schlieBlich anhand meiner
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Erinnerungen. Aus jeder Blickrichtung sah ich dasselbe Bild - genau das, was ich ab den
60er Jahren um ihn vor sich gehen sah, sogar in ihm selbst. "

Daniel Shitomirski - russ. Musikwissenschaftler, in:
Daugava, 1990.

"Ich las Schostakowitschs Memoiren mit grofiter Erregung. Vieles, was den westlichen
Leser iiberraschte, war fiir mich keinesfalls iiberraschend. Ich wuflte vieles und erriet
vieles andere."

Kyrill Kondraschin - Dirigent, Freund Schostako-
witschs, in: The Interior Shostakovich, 1980

"All das, was Schostakowitsch aus eigener Erfahrung in den Memoiren wiedergibt, ist
im Wesentlichen authentisch.”

Kurt Sanderling - Dirigent und Freund Schostako-
witschs, in: Classical Music, 1991

"Grundsitzlich ist alles dort Gesagte wahr."

Mstislaw Rostropowitsch - Cellist, Dirigent, Freund
Schostakowitschs in einem Interview mit Elizabeth
Wilson 1989

"Was ich in diesem Buch lese, deckt sich mit dem, was ich in der Musik hére. Fiir mich
ist das die wichtigste Tatsache. Der Geist des Buches entspricht der Wahrheit."

Semjon Bytschkow - Chefdirigent des Kolner
Rundfunk-Sinfonieorchesters, in einem BBC-2 TV-
Interview 1991

Universelle Botschaften
Gedanken anléiBlich des 20. Todesjahres von Dmitri Schostakowitsch.

Solomon Volkow?'8 im Gesprich mit Giinter Wolter

Herr Volkow, kémnen Sie die Bedeutung von Dmitri Schostakowitschs Musik seit
1979 beschreiben? Hat es irgendeinen bedeutsamen Wandel als Reaktion auf die

Publizierung der "Zezqg'emzussage"29 gegeben?

Allgemein gesprochen gab es eine ganz erhebliche Verbesserung von Schostako-
witschs Position in der Musikszene des 20. Jahrhunderts. Fiir mich ist es aber sehr
schwierig, die Bedeutung der Publikation der Zeugenaussage einzuschitzen, weil,
wenn man realistisch ist, kein einziges Buch, genausowenig wie eine einzelne
Auffithrung den Nachruhm eines Komponisten veréindern kann.

Das Buch kann aber Teil einer weitaus breiteren Entwicklung sein, und dieser
ProzeB des Wandels fand im Falle von Schostakowitsch sicherlich statt; denn wenn
man in die allerersten Biicher zur Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts schaut, die
irgendwann in den 50er Jahren herauskamen, war der Schostakowitsch eingerdumte
Platz sehr unbedeutend. Als eine Art akademischer Komponist, der fiir die Neue Mu-
sik belanglos ist, wurde er weitgehend abgelehnt.

Ich respektiere Pierre Boulez sehr, sowohl als Komponist als auch als Dirigent
und als herausragende musikalische Personlichkeit. Kiirzlich las ich aber einen Arti-
kel, den er vor 25 Jahren schrieb und in dem er vorhersagte, wie die Zukunft der Mu-
sik aussehen werde. Nichts von dem, was er prophezeite, trat ein. Die Musik
entwickelte sich in einer ganz unerwarteten Weise.

28  Nachdruck aus: Das Orchester Nr. 1/1996, S. 19-24. Dort ist das Interview allerdings in

gekiirzter Form wiedergegeben. Das Gespréach fand am 5. 4. 1995 in New York statt. Mit
freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Musik International, Mainz.
Solomon Volkow ist Musikwissenschaftler, spezialisiert auf Geschichte und Soziologie der
russischen Musik. Bis 1976 in der UdSSR an verschiedenen Instituten und als Musikkritiker
tétig, lebt er seitdem in den USA. 1979 gab er das Buch Zeugenaussage, die Memoiren Dmitri
Schostakowitschs, heraus.

29 Solomon Volkow [Wolkow] (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostako-
witsch, Hamburg 1979. Taschenbuchausg. Frankfurt a. M. 1981, Miinchen 1989. Neuausg.:
Berlin-Miinchen 2000.
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Niemand hitte, sagen wir, den Aufstieg des Minimalismus oder die .igegenwﬁrgglej
Popularitit solcher Komponisten wie Henryk Gorecki, John Ta[;/ener,E(.}ljfa i;ilarétiicui é
i ie gi den Weg zu grolerer Einia
und Arvo Part vorhergesehen. Sie gingen : . et 1nd
isti iickblickt, wird man feststellen, daf} alle dies
5Berer Vergeistigung. Wenn man Zuruc , . .
%I:;ameter in den Entwicklungen des Spétwerks von Schostak(.)wnsgh angelegt waren:
in seinen letzten Streichquartetten, in seinen letzten Symphonien. Sie sehen also dlei
Entwicklung, die von der positiven Aufnahme von Schostak(?w1tschs 1\4u51
gekennzeich;let ist, und werden feststellen, dafl seine Gel.tung' als einer der groB?n
Komponisten erst vor einiger Zeit begriindet wurde. Und in diesem Sinne waren di¢
Veranderungen drastisch.

Als ich vor fast 20 Jahren in die USA kan¥ und sagt‘e, dal Scbos&alsowi;;li
Dostojewski in Musik sei, lachte man mir ins Ges1'cht. Jetzt ist es prak'uscS e;lxz)estako-
senweisheit. Vor 20 Jahren war der gesamite Stre1chquartett-Z..ykh'lshvor}t S¢ ostako-
witsch unaufgefiihrt, jetzt vergleicht man ihn ganz selbs?ver'standh.cl m;l Jse[;l o von
Beethoven. Und ich denke, daf dies absolut gerechtfert}gt 1§t, weil sic | c ko
witschs Zyklus auf demselben Niveau befindet. Er gehor.t mc}'lt nur Zl.ll deer; gl\le nen
Leistungen der Musik des 20. Jahrhunderts, sondern ist ein Juwe

geschichte.

Einige Musikwissenschaftler spekulierten dariiber, dqﬁ Sie teil;veiseh fz;; der;) Zixésd(;;
"Zeugenaussage" alte Manuskripte von Schostakowzﬂtsch erhalten hd ené)e e
der "Zeugenaussage" beispielsweise Bemerkunge_zn iiber Mu_ssorgsAky iel . e
unter deckungsgleich mit einem von Schostakowitsch publizierten Artikel in

vestija" vom 1. Mai 1941 seien. Ist das zutreffend?

Das ist vollig absurd. In der Zeugenaussage pu‘blizierte ich nur das, v;?s Sct;lc;lst:l-l
kowitsch mir miindlich mitteilte. Diese Musil.cwms.enschaftler haben o <?n51c alhr
alles falsch verstanden. Erst behaupteten sie, die Ze?genaussc.zge ds.el I\\/JInYVdie,
Schostakowitsch habe dies alles nicht geduBert. Dann dnderte sich die Melodie,

Schostakowitsch habe alles woanders bereits gesagt.

Sind Sie der Ansicht, dafs seit 1989, als diese umfassenden politischen .und s?z;alen
Umwdlzungen in Osteuropa eintraten, Schostakowitschs Bedeutung gestiegen ist:

Schostakowitschs Musik wird niemals getre@t werden konnen von 1:0.11'11zstch:£
Entwicklungen und dem politischen Umfeld, in .den} er leb'te. pas gs b;en Lo
fensichtlich. In den USA wurde er wihrend der K‘r.legSJahre mit semerf dze Te.t ls};ite
phonie in einem politischen Zusammenhang populdr. Als er damals auf der Tite
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von Time Magazine erschien, war er der erste Komponist, der dort jemals abgebildet
worden ist. Strawinsky und Prokofjew folgten spiter. Sein Foto war ein sensatio-
nelles Zeichen. Er wurde nédmlich nicht als Komponist konterfeit, sondern mit einem
Helm als Feuerwehrmann. Er war also dargestellt als politisches Symbol. Dann
wurde er wihrend des Kalten Krieges fallen gelassen, ebenfalls im politischen
Kontext. Die immense &sthetische Bedeutung seiner Musik wurde vergessen, aber sie
war da und wartete auf ihre Auferstehung. Ohne sie wiirde sich jetzt niemand an
Schostakowitsch erinnern, unabhéngig von all den politischen Ereignissen.

Konnen Sie die Reaktionen auf die "Zeugenaussage" von seiten der russischen Mu-

sikszene (Komponisten wie Boris Tistschenko und der Musikwissenschafilerin Sofia
Chentowa) kommentieren?

In bezug auf beide kann ich wenig sagen, weil ich wirklich nicht iiber die
Besonderheiten ihrer neueren Stellungnahmen unterrichtet bin. Als ich noch in
Leningrad war, standen wir in sehr guten Beziechungen zueinander. Chentowa half
mir auflerordentlich, als Mitglied des Komponistenverbandes zugelassen zu werden.
Als es dort Opposition gegen mich gab, sprach sie sehr engagiert zu meiner
Verteidigung. So hege ich ihr gegeniiber nichts als hohe Achtung und ebenso eine
Bewunderung fiir ihr Werk iiber Schostakowitsch.

Uber Tistschenko kann ich sagen, daB er einer von Schostakowitschs Lieblings-
kompositionsschiilern war und dafl wir in ausgezeichneten Beziehungen zueinander
standen. Als ich in Leningrad war, publizierte ich ein Buch iiber junge Leningrader
Komponisten, in dem Tistschenko das erste Mal in einer Verdffentlichung vorgestellt
wurde. Er half mir sehr bei der Arbeit an Schostakowitschs Memoiren. Er war einer
der Hauptunterstiitzer der ganzen Idee und des ganzen Projekts.

Ihm, einem "unbekannten Freund", habe ich das Buch gewidmet. Manchmal,
wenn Schostakowitsch schwankte und zweifelte, ob dieses Projekt wert sei, fort-
gefuhrt zu werden, war Tistschenko derjenige, der Schostakowitsch iiberzeugte,

weiterzumachen. Ich habe Partituren von Tistschenko mit sehr herzlichen Widmun-
gen.

Kiirzlich hatten wir eine lebhafte Diskussion in unserer deutschen Schostakowitsch-
Gesellschaft. Ostdeutsche Musiker behaupteten, sie seien féhiger als westdeutsche,
die Aspekte der Angst, des Terrors und der tiefen Trauer, die Schostakowitschs Leben

umgaben, zu verstehen und deren Echo in seinen Symphonien und Quartetten zu fin-
den. Stimmen Sie dem zu?
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Die erste einfache Antwort wire ja, daB} die Leute, die in (Iiersel'l.)en Politischen
Situation lebten, diese Art von Musik besser verstiinden. Aber dies wa_re eine zu sehr
vereinfachende Antwort und eine falsche dazu, weil (flas Par?doxe? darin bestet_xt,' was
ich gerade jetzt personlich bestitigen kann, daB die Zuhorer in den Vel"e;m'gtt?n
Staaten Schostakowitsch besonders gut verstehen. Thr Vers.teher} ist sehr viel tiefer
und enthusiastischer als das der Zuhorer in der fritheren Sowjetunion.

Die Leute in RuBland héren die Musik von Schostakowitsch mit gewisser D.ist'anz,
wihrend hier in den USA die Zuhorer erschiittert sind, und zwar wegen der tfg_elstlge-n
Botschaften in Schostakowitschs Musik; nicht wegen "des.sen,. was er iber die
stalinistische Unterdriickung sagte. Dariiber wissen sie n.amhch in den .USA s.0 gut
wie nichts. Aber was sie horen, das ist die tiefe Syrppathx_e des Komponisten flir das
Recht des Individuums, sich frei zu dulern. Das ist eine universelle Botschaft.

Die Kiinstler hier spielen Schostakowitschs Musik mit weitausl grofBerer Iflte.nSltiit
und Feeling als die Kiinstler in RuBland. Sie sehen, Schostakowitschs Musik ist so
tief und so reich an Bedeutung, auch an universejller .Bedeutung, dafl man zu
verschiedenen Zeiten zu unterschiedlichen Teilen von ihr einen Zugang finden kann.

Wenn die Zeugenaussage in irgendeiner Weise zu dic?sem ganzen Erozeﬁ be.llge—
tragen hat, dann bin ich gliicklich. Und ich freue mICI’.l fir 'Scho.stakowusch, wzl es
seine Idee war. Es war sein Anliegen, verschiedene Dinge in seinem Lebf:n un 'se;,—
ner Musik zu erldutern, von denen er plotzlich sah,.daB 516" vqm Pubhlfum 313 .t
richtig verstanden wurden, besonders und vor allem sein Verhéltnis zu Stalin und die
versteckten Botschaften in einigen seiner Werke.

Sehr lange war er sicher, daB jeder der Zuhorer seine vers.t.eckte_ Botschaft ver(;
stand. Dann begriff er plotzlich, daf dies einigen jl‘ir}gerelll Zuhérern in RuBland 131
gewissen Kreisen in den USA aus dem Blickfeld geriet, nicht zulert aufg}'und all er1
Ehrungen, die Schostakowitsch in seinen spiten Jahren durcfh cl.le Beh.orden‘zllit.el
wurden. Jetzt aber, wo Schostakowitsch nicht mehr unter uns }st, ist es .mcht wichtig,
ob er Volkskiinstler der UdSSR war oder ob er diesen oder jenen Preis oder Orden

erhielt.

Vor kurzem verdffentlichte Isaak D. Glikman Schostakowitfchs Briefe, Eliza;b.zth
Wilson schrieb eine Schostakowitsch-Biographie. Wie beurte.zlen Szne diese Publi a:,
tionen? Vervollstindigen sie das Bild Schostakowitschs, das in der "Zeugenaussage

entworfen ist, oder widersprechen sie ihm?

Ich sehe beide Biicher von Glikman und von Wilson als e.xtrerr.1 wichtig an. Kei.ne
Schostakowitsch-Forschung der Zukunft kann diese Biicher ignorieren. Ich las beide
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mit groBer Befriedigung, weil sie in einem groBen AusmaB all die Tatsachen und
SchluBfolgerungen bekriftigen, die von der Zeugenaussage hergeleitet werden. Es tut
mir so leid, dal3 beide Biicher so spit herauskamen, praktisch noch nicht einmal als
Glasnost in RuBland begann, sondern fast zehn Jahre danach. Es brauchte so lange,

dal die der Wahrheit entsprechenden Statements iiber Schostakowitsch versffentlicht
wurden.

Der Schock und die Angst der Leute, die Wahrheit zu erzihlen, waren so grof,
daB die Publikation solcher Biicher in den frithen Jahren von Glasnost unmoglich
gewesen wire. Deshalb brauchte z. B. Wilson so lange, das Buch zu kompilieren,
weil die Leute nur nach und nach damit herauskamen, was sie als die Wahrheit {iber
Schostakowitsch ansehen. Und ich kenne heutzutage Leute, die immer noch denken,

es sei nicht angemessen, an sie gerichtete Briefe von Schostakowitsch zu versf-
fentlichen.

Diese Leute leben in Rufiland. Sie sind im Besitz betréchtlicher Sammlungen von
Briefen Schostakowitschs. Zu ihnen gehért z. B. die Witwe des Komponisten Wissa-
rion Schebalin. Sie halt immer noch Briefe zuriick, weil Schostakowitsch darin einige
unanstdndige Worter benutzt. Threr Meinung nach seien sie ungehérig und wiirden
irgendwie Schostakowitschs Grofie beeintréchtigen.

Ich denke, daB es eine breite Unterstiitzung fiir die generelle Botschaft der Zeu-
genaussage gibt, die besagt, daB sich Schostakowitsch niemals als Teil des offiziellen
Systems in der Sowjetunion betrachtete, daB er sich immer auf der Seite der
Unterdriickten einordnete, was gerade vehement bestritten wurde, als die Zeugen-
aussage herauskam. Heutzutage sagt jeder, o ja, natiirlich, wir sahen Schostakowitsch
immer als eine Art von geheimem Dissidenten an, was wiederum auch nicht zutrifft.
Schostakowitsch dem Lager der Dissidenten zuzuordnen, wire genauso falsch, wie

ihn als Parteiginger Stalins und der spiteren offiziellen Sowjetbiirokratie zu
bezeichnen.

Welchen politischen Standpunkt hatte Schostakowitsch?

Er war nicht "politisch" in dem Sinne, wie die Leute im Westen dieses Wort ver-
stehen; denn im Westen ist politisch damit gleichzusetzen, eine Art Programm, eine
politische Plattform zu haben. In diesem Sinne war Schostakowitsch keine politische
Person. Er wuchs in einer Familie mit starken Volkstiimlergedanken auf: du sollst
dem Volk dienen, du sollst dem Volk niitzlich sein, das waren vage egalitdre Ideen,
die wahrscheinlich am besten und vollstéindigsten in der Bibel ausgedriickt sind. Du
sollst den Armen helfen, aufrichtig sein usw. Sein ganzes Leben versuchte er, auf-
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richtig zu sein, seine Arbeit professionell und ernsthaft zu machen, keinem anderen
wissentlich zu schaden und den Armen zu helfen.

Ich wei nicht, ob er fest umrissene politische Ideen hatte. Aber er war gzg;n tdle
Tyrannei, gegen jede Form von Unterdri‘lck.ung, und zZwar, wc.ell.Tyrannel 111<n ;1 (;:er;
driickung wirklich universelle Phanomene sind, d.1e iiberall ex1§tleren. Der dam}? s
Individuums gegen die Obrigkeit ist etwas Ewiges upd Universelles und exis (1ie
auch in demokratisch genannten Léandern. Selb§t '1m Westep lfenqt ma]r; el}[
fortwihrenden Versuch des Staates, personliche Freiheiten zu beeintrichtigen. i\s lits
die Art, wie jede Obrigkeit sich verhalt. In d.em Bt?strebff.rl sich auszudehneg, mﬁ)c a(;
jede Staatsgewalt deine personlichen Freiheiten em‘s.ch.ranken. Sch.ostakown]s)c }\;vlb
héchst wahrscheinlich ein radikaler Verfechter personl?cher Freiheitsrechte. e; Z
spricht seine Musik die Gemiiter, Herzen und Emotionen der Menschen auf der

ganzen Welt an.

Sind dies Ideen des Zeitalters der Aufklarung?

Ja. er war in diesem Sinne in starkem Mafe ein Mensch der Aufklirung.

Sind Schostakowitschs musikalische Botschaften zw?ideutig, in“dem er eine:isezts de;n
offiziellen Anforderungen des Sozialistischen {ieallsmus ger?ugtehuﬁd an e;e;s‘e;u_i
seinen personlichen Protest gegen die Unterdruck.ungl von Minderheiten sze e '
den und gegen Antisemitismus anmeldete, wie er ihn in der 13. Symphonie zum Au

druck brachte?

Ich widerspreche entschieden, wenn jemand behauptet, Schostakowitsch S-E‘,l' mhel-
ner wie auch immer gearteten Weise offiziellen Forder.ungen des. tS.’oz.zalzstzsc en
Realismus nachgekommen; denn zu allererst ist die Do_}(trm fies Sozmllstlsche{l R;:at-l
lismus sehr vage und wird héufig mit einer anderen. Asthetik '\terw.echselt, namlic
der des Sozialrealismus, die eine legitime Art ideologischer Position ist.

Wir finden Kunstschaffende des Sozialrealismus auf fler gapzen Welt. Dies sind
die Schriftsteller und Regisseure, die Filme mit eindeu'tlg ssmalen I.nhalten prozliu[;
zieren, indem sie z. B. Streiks beschreiben (wie Upton slncla1r). Und ich glaube, .al
in diesem Sinne einige deutsche Expressionisten wie Bertolt Brecht als Sozial-

realisten verstanden werden konnen. Schostakowitsch hatte aber damit nie etwas 1m

Sinn.
Der Sozialistische Realismus, speziell in der Musik, ist ein r_ncht ex1stente3
Konzept. Was ist er in der Musik? DaB man schone Harmonien verwendet?
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Heutzutage benutzt Arvo Pért schéne Harmonien, und niemand sagt, daB er ein sozia-
listischer Realist sei. .

In den 50er Jahren gab es eine simplifizierende Sichtweise, nach der derjenige, der
atonale oder dissonante Musik verwendet, gute, progressive und moderne Musik
komponiert. Wenn man demgegeniiber eine eher akademische musikalische Sprache
verwendete, speziell dann, wenn man in der Sowjetunion lebte, dann war man ein
sozialistischer Realist. Warum beschuldigte niemand Sibelius, ein sozialistischer
Realist zu sein? Weil er in Finnland lebte. Hitte er hingegen in der Sowjetunion
gelebt und diese Art von traditionalistischer und solider symphonischer
Kompositionsweise benutzt, der Musiksprache des 19. Jahrhundert verpflichtet, dann

hitten die Leute wahrscheinlich gesagt: natiirlich schreibt er diese Musik, weil er
unter staatlichem Druck steht.

Ich denke, daf all dieses #sthetisch-politische Etikettieren auBermusikalischen Ur-
sprungs ist, dal es namlich von der Politik wihrend des Kalten Krieges herriihrt. Die
Kultur wurde als ideologische Waffe benutzt. So waren es die Entwicklungen in der
Kulturszene, selbst die als starker Kontrast von schwarz und weifl beschrieben
wurden, wo alles Moderne gut und alles mehr Traditionelle schlecht war. Boulez

behauptete, wie Sie wissen, dal Schénberg iiberholt sei. Selbst Schonberg war fiir ihn
Geschichte.

All die Symphonien, die Schostakowitsch in einer traditionelleren Weise kompo-
nierte, waren, denke ich, nicht wegen des staatlichen Drucks, sondern wegen seiner
natiirlichen Entwicklung so geschrieben worden. Betrachten Sie nur einmal die
Entwicklung solcher Komponisten wie Hindemith. Er entwickelte sich von dem
aggressiveren Friilhwerk zu den wesentlich konservativeren Kompositionen spiiter.
Das ist iibrigens eine natiirliche Entwicklung fiir viele Komponisten.

Da gibt es noch andere Stiicke, die man Gelegenheitswerke nennen kénnte. Vor
einigen Jahren besuchte ich hier in New York ein Konzert der New Yorker
Philharmoniker, in dem Kurt Masur Schostakowitschs Siebre Symphonie und
Beethovens Wellingtons Sieg zusammen auffiihrte. Ich hoérte mir die Musik
zusammen mit Alfred Schnittke an, einem alten Freund aus Moskauer Tagen. Er war
von der Siebten tief erschiittert. Er hatte sie viele Jahre nicht gehort und sagte, er habe
diese Musik stark unterschitzt, das sei groBartige Musik ohne irgendeinen Bezug zur

politischen Situation des Terrors. Als ich ihn fragte, ob ihm Beethovens Musik gefal-
len habe, antwortete er mit nein.

Das ist das das Schicksal vieler Werke, die fiir spezielle Anlisse geschrieben
wurden. Mozart schrieb Musik im Auftrag des Erzbischofs von Salzburg, Beethoven
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komponierte Auftragswerke fiir reiche Mizene. In Schostakawitschs (Euvre haben
wir einige Werke, die er auf speziellen Auftrag hin komponierte.

In der Sowjetunion konnte nur der Staat derzltrt‘ige Auftriage yergeben. E; gat;kemfci
reichen Miizene. So schrieb Schostakowitsch einige Werke, die fiir festliche oder ;)
fizielle Anlisse gedacht waren. Diese Musik kanp man gut ode.r schlecht ne.nlr‘ler_l, ah er
sie hat nichts zu tun mit irgendeiner dsthetischen Doktrlg des 80213 1stls;:( en
Realismus. Es ist nur Gelegenheitsmusik. Solch.e St‘iicke tendieren mehr dazu, kon-
servativ zu sein mit populdrerem Anspruch. Das ist die Norm.

Ist Schostakowitschs Musik charakterisiert durch eine doppelbédige Sprache?

Ich habe ebenfalls einige Probleme mit dem Konzept Fler Doppelbﬁdlgkm}tl,b Yv;ﬂ
Musik per Definition nicht blof doppelbsdig, sondern dreifach- ode'r mehrfa:;: n (l)( ig
ist. Jede Sprache kann zweideutig sein. Jedes Wort kann mehrerle D.mge ausdriic! 'ez,
indem es in verschiedene Zusammenhdnge gesetzt.und unte':rsc}.nedl_lch be.nut? w1;. .
Und speziell die Musik kann alles Mogliche vermxttelr‘x. Wie Sie wissen, ist d1es ie
Basis der Asthetik Eduard Hanslicks. Dieselbe Melodie kann verwandt werden, um

ganz unterschiedliche Inhalte auszudriicken.

Wenn in totalitiren Staaten alles, jeder Ausdruck genauesten.s auf einen p.(')h_tl-
schen Hintergrund untersucht wird, kann sich die Musik wegen 1h#:r Doppelbodig-
keit dieser Kontrolle wesentlich einfacher entziehen. We.nn man, wie Mar_ld.el.stam e;
tat. eine offen antistalinistische Satire schrieb, dann ging man nach .Slbll.'len un
vefschwand. Aber als Schostakowitsch im wesentlichen. dl.eselbf:n Gefiihle in lseme;
Fiinften Symphonie ausdriickte, war es weserlltlich schwieriger, ihn festz.una'gcte1 n un
zu sagen: Hor zu, Dmitri, was hast du geschrieben? pnd §r konnte sagc?n. Nlclbts, 1(11ur
eine Melodie, Harmonie und Rhythmus. Daran ist .mchts subversiv. Selbst die
kommunistischen Zensoren wollten in dieser Hinsicht nicht total dumm dastehen.

So konnte Schostakowitschs Musik die Zensur passieren und ‘wurde mehr olcsier
weniger regelmiBig sogar im stalinistischen Ru_Bland aufgefiihrt, von 'lg(go en
Ausnahmen abgesehen. Die Opern wurden mit Auffithrungsverbot belegt, wei pemn
mit Texten versehen sind. Weil als zu dissonant angesehen, wur<.ien sogar en;ge
Symphonien nach dem beriichtigten Parteibeschlufl von 194% zeltwmsef aus llem
Musikleben verbannt. Indessen: Dissonanzen lassen sich ho'ren unfi eststellen,
wihrend politische Botschaften in der Musik sehr schwer zu entziffern sind.

Ich glaube aber nicht, dafb Schostakowitsch seine Musik chiffr_ier‘t hat mit der
Absicht: Ich schreibe eine Musik, die oberflachlich gesehen prOTSOW_]e'[ISCh und }1nter
der Oberfliche anti-sowjetisch ist. Vielmehr driickte er sich so aus, wie er
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musikalisch fiihlte, und die daraus resultierende Botschaft war in sich selbst
doppelsinnig. Die Botschaft konnte zufriedenstellen oder war fiir die Biirokratie

schwierig zu dechiffrieren, spricht aber stets zu den Menschen, die emotional darauf
eingestellt sind.

Die gegenwirtige Rezeption von Schostakowitschs Musik spricht fiir sich. Was
der Komponist ausdriickt, ist fiir ihn mehr oder minder klar; aber wie es das
Publikum erreicht, wer dafiir aufnahmebereiter ist, das bleibt eines der grofBlen
Geheimnisse der Kunst. Ich denke nicht, daB es in der Fiinften Symphonie eine
Doppelbodigkeit gibt. Sie ist ziemlich unzweideutig. Wahrscheinlich verstand
irgendein Zensor sie anders. Das ist sein Problem. Ich denke wirklich, da es eine of-
fenkundige Botschaft in Schostakowitschs Musik gibt.

Ich habe niemals von irgendeinem Versuch Schostakowitschs gehort, mit seinen
Hauptwerken die Obrigkeit zu beschwichtigen. Er machte es nur manchmal in den
Werkiiberschrifien und Widmungen. Zum Beispiel die Elfte Symphonie gehort zu den
am meisten miBverstandenen Symphonien Schostakowitschs. Ich meine, sie ist
hauptséchlich ein groBes Portrit der grandiosen Stadt St. Petersburg. Aber Schosta-
kowitsch fiigte ihr die Uberschrift bei: Das ist eine Symphonie iiber die russische Re-
volution von 1905, und die Behorden waren zufrieden.

Das Streichquartett Nr. 8 war den Opfern von Faschismus und Krieg gewidmet.
Jetzt wissen wir alle, daB es eine Art autobiographisches Quartett ist, ein Requiem
tiber ihn selbst. Die Widmung war absolut bedeutungslos. In der Musik gab es nichts,

was auf Opfer von Faschismus und Krieg hinwies. Es war keine doppelbodige Musik,
sie wurde als solche wahrgenommen.

Gibt es in Schostakowitschs Euvre Einfliisse durch Tschaikowskys und Mussorgskys
Musik?

Tistschenko erzahlte mir einst, daB es keine "reine" Musik gebe, die von irgend-
welchen Einfliissen frei sei. Ich stimme dem vollkommen zu. Man kann keinen Kom-
ponisten von der nationalen Tradition trennen. In dieser Hinsicht war Schostako-
witsch keine Ausnahme. Er war in seinen spiteren Jahren kein grofler Bewunderer
von Tschaikowskys Musik. Wir horen aber stindig Tschaikowskys EinfluB in seiner
Musik, zuweilen in der Struktur, zuweilen in der Art, wie die Melodien geformt sind.

Aufgewachsen in RuBland, hort man zwangsliufig die Musik von Tschaikowsky und
kann ihrem EinfluB nicht entfliehen.

Sowohl Strawinsky als auch Schostakowitsch unterstrichen, daB sie in gewissen
Punkten Mussorgsky wesentlich nzher standen. Bei Schostakowitsch war der Einfluf3

27



Universelle Botschaften - Giinter Wolter im Gesprdch mit Solomon Volkow

Mussorgskys extrem grof3 und wuchs stets und stindig, weil er sich ihm so nahe
fiihlte wegen des offeneren sozialen Engagements Mussorgskys in Fragen der russi-
schen Geschichte und des russischen Schicksals. Hier stellt sich im iibrigen die Frage:
Konnen wir Mussorgsky einen politischen Komponisten nennen? Wenn ja, was war
sein politisches Programm? In dieser Hinsicht gibt es Ahnlichkeiten zwischen beiden
Komponisten: groffie Sympathie fiir die Armen, fiir die unterdriickten Menschen und
starke Ablehnung der Obrigkeit, die diese Menschen unterdriickt.

Schostakowitsch erzdhlt in der "Zeugenaussage”, daf er mit Hilfe seines Freundes,
des Musikwissenschafilers Iwan 1. Sollertinski, die Symphonien Gustav Mahlers ken-
nenlernte. Damit habe sich sein kompositorischer Geschmack verdndert. Konnen Sie

diese Aussage konkret fassen?

Schostakowitsch sollte Iwan Sollertinski aus vielerlei Griinden im musikalischen
und personlichen Bereich dankbar sein. Heutzutage gibt es eine Menge Leute, die
sich damit briisten, sie seien Schostakowitschs Freunde. Ich wiirde die Formulierung
"Schostakowitschs Freund" mit groBer Vorsicht benutzen. Denn ich bezweifle, daf
Schostakowitsch nach Sollertinskis Tod irgendjemanden hatte, der ihm so nahe stand,
den er einen wirklich engen und wichtigen Freund hitte nennen konnen.

Ich habe im iibrigen niemals gesagt, ich sei Schostakowitschs Freund. Im Westen
aber - so glaube ich - gibt es eine Art Abwertung des Begriffs Freund im Vergleich zu
RuBland; denn das, was man im Westen "Freund" nennt, ist in Rufland nur ein Be-
kannter. Sollertinski hingegen war ein wahrer und seltener Freund. Besonders im
Hinblick auf musikalische Einfliisse war seine Hinfiihrung Schostakowitschs zu
Mahlers Musik extrem wichtig, weil ihn das nach meiner Meinung den Weg dafiir
bereitete, eine andere musikalische Sprache zu verwenden, in der es nicht diese
Grenze zwischen sogenannter E- und U-Musik gibt.

Schostakowitsch kam aus der sehr strengen akademischen Schule Rimsky-Korsa-
kows. Es gab dort sehr strikte Regeln, welche Art von Elementen der Popularmusik
man benutzen konnte. Ich denke, daf diese Mixtur bei Mahler, dieses explosive Ge-
misch aus Populdrem und musikalischer "Hochsprache", das Wichtigste fiir Schosta-
kowitsch war. Indem er dieses "leichte Material" einsetzte, befreite ihn dies in ver-
schiedenerlei Weise, sicherlich mit der Vierten Symphonie beginnend. Es machte ihn
zugleich immun gegen die Ubernahme der avantgardistischen Doktrinen.

Schostakowitsch kiimmerte sich nicht um das Bekenntnis in den 50er und 60er
Jahren, "up to date" zu sein, weil der entscheidende Einflup Mahlers ihn lehrte, daf es
keine "progressive" musikalische Sprache gibt. Das Wichtige ist, daf man seine Ideen
mit dem gesamten verfligharen Apparat der musikalischen Mittel ausdriickt und sich
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nicht m¥t einer Technik - wie der seriellen - einengt, die im Grunde eine sehr rigide
akademische Kompositionsmethode ist. ¢

]Yach der ”Zeugenaussage " haben Sie eine Reihe von Biichern publiziert, einschlief3-
lich der Gesprdche mit Georges Balanchine,®® den Erinnerungen von Nathan Mil-

. 31
stein” und vor kurzem einer Kultur 1 2
geschichte von St. Petersburg.”” Gib ]
roten Faden in ihrem Werk? ¢ feseine

Ich traf in meinem Leben nur wenige Genies. Es war mein groBes Gliick, bei
Buchprojekten mit ihnen zusammenzuarbeiten. Gegeniiber keinem von ihnen’ be1
tracbtetc ich mich als Freund. Sie entschlossen sich immer von sich aus, mit mir ze .
arbeiten, weil sie mir vertrauten. Ich half ihnen, ihre Ideen zu realisieren ’was i .
dem einen oder anderen Grund nicht selbst konnten. ’ e

Ubrlgens, ich erinnere mich an die Zeit, als ich am Leningrader Konservatorium
studlerte.. Mein Mitschiiler war Mariss Jansons. Sein Vater, ebenfalls Dirigent
brachte eine japanische Aufnahme von Strawinskys Petruschka mit. Wir trafengu ;
l'l.Ild horten diese Musik heimlich, weil das Héren und Spielen diese-s Stiickes in dnS
Offent.lichkeit mit der Verweisung vom Konservatorium geahndet worden wire Der
war die Situation! Seit den friihen Jahren besessen von der Idee, alles von d o
unendlich reichen Kultur zu bewahren, die die Behdrden aktiv zu ’unterdrﬁckenlese;
zu zerstoren suchten, kam ich wahrscheinlich zu dem EntschluB, diesen groBen L‘;‘;_

ten bei der VErw lrkllchung behilﬂich Zu Sein ih k i
] 1 i
' re u turelle ZeltZCugenSChaﬂ mn

Herr Volkow, ich bedanke mich fiir dieses Gesprdch.

30 Georges Balanchine: Schlaflose Ncichte mit Tschaikowsky. Das Leben Georges Balanchines in

Gesprdchen mit Solomon Volkow, Weinheim 1994.

Nathan Milsteln/S 1 mon V lk ' Lassen Sle ih dOCh eige lerne rinner ¥, -
010mol OlKOwW: I G Z j i
‘ 54 n". Erin €, ungen, Mun

32 Solomon Volkow: St. Petersburg. A cultural history, London 1996.
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Sigrid Neef (Herstelle)
Infragestellungen

Der Kiinstler und die Macht — das kann doch noch nicht alles gewesen sein
oder
Sterben tun immer nur die anderen

Wie auch immer man Solomon Volkows Gesprﬁchsprotoko%lc'e mit Scho;t'flko-
witsch bewertet, diese Zeugenaussage(n) (svidetel'stvo) haben bei 1hren.1 E;sc Lelr;eﬁ
1979 zu einem Paradigmenwechsel in der Bewertung von Schostakog/'ltsc s Lebe
und Werk gefiihrt. Dabei wirkte besonders ein Bekenntnis bahnbrechend:

"Die meisten meiner Symphonien sind Grabdenkméler. Zu viele unserer Landsleute
kamen an unbekannten Orten um."

Der dem Sowjetstaat gegeniiber loyal erscheinende Schostakowitsch erwies sich nun
als dessen scharfster Kritiker, der Komponist offizieller Sieges- L.md Jubelsymphonien
erinnerte in Wahrheit an von Stalin initiierte tragische Geschehnisse.

Schostakowitsch wurde zur Symbolfigur, denn sein Leben und Werl.< s_chlenen a.uf
exemplarische Weise vom Konflikt zwischen Macl.lt und Kunst dor'mgl}e;] Tz;j se;:r.
Der Komponist selbst avancierte zur Opernfigur, so in Luca L.om.bardls oM 33)
Der Kiinstler und die Macht, im April 2000 am Opernhaus Leipzig urauige ;

Nachdem mehr als zwanzig Jahre seit dem Erscheinen von Volk.ows. Buch \(/ier-
gangen sind, ist die Frage zu stellen, ob sich in der Folg.e des daraufhlfl emsetzzen en
Umdenkens nicht neue Bewertungsklischees herausgebildet haben, die den Zugang
zum Werk Schostakowitschs wiederum verstellen.

"Durch mehrer' Zeugen Mund wird allerwegs die Wahrheit kund'...

Um in Frage zu stellen, muB man sich des Errungenen versichern, denn Vol]f(ows
Gesprichsprotokolle bleiben unverzichtbar fiir eine Annﬁherung.an Schosj[.akownsch,
auch wenn einiges, was damals beim Erscheinen als ungeheuerliche Enthiillung oder

33 Solomon Volkow (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, Frankfurt

Main 1981, S. 204. ' - .
34 irllllca Lombardi: DMITRI oder Der Kiinstler und die Macht, eine Fiktion in 13 Szenen, Libretto

von Hans-Klaus Jungheinrich, UA 30. 04. 2000 Oper Leipzig, siche auch den Beitrag
Jungheinrichs in vorliegendem Band.
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Ubertreibung erscheinen mochte, heute durch Zeugenaussagen und Archivmaterialien
beglaubigt ist. Zum Beispiel die Hintergriinde des beriihmt-beriichtigt gewordenen
Beschlusses des Zentralkomitees der Kommunistischen Partei Sowjetrufllands iiber
Wano Muradelis Oper Die grofle Freundschaft, der oberflichlich gesehen eine
staatsoffizielle neue #sthetische Richtung deklarierte und zur Verurteilung und Ver-
folgung unbequemer Kiinstler diente.

Die Gefahr bei der Einschétzung solcher Ereignisse besteht fiir Zeitgenossen wie
spitere Generationen darin, sich auf die absurden Argumente einzulassen, sich darin
zu verlieren und den eigentlichen Vorgang aus den Augen zu verlieren bzw. gar nicht
ins Visier zu bekommen. Muradeli hatte sich naiv-plump bei Stalin anzubiedern ver-
sucht, indem er davon ausging, daf3 dem Kaukasier Stalin (Schostakowitsch machte
darauf aufmerksam, da} Stalin in Wahrheit ein Ossete war, obgleich die Georgier ihn
heute noch als einen der ihren deklarieren) ein Loblied auf die kaukasischen Vélker

gefallen muBte. Aber er hatte sich arg getduscht und vor allem — er hatte sich schlecht
informiert.

In Volkows Aufzeichnungen bringt das Schostakowitsch durch einige lapidare
und scheinbar zynische Bemerkungen auf den Punkt:

"Stalin hatte in Bezug auf kaukasische Probleme seine eigenen Ansichten. Der miBtraute
den Tschetschenen und Inguschen. Sie waren damals schon aus dem Kaukasus depor-
tiert. In der Stalin-Ara lieB sich so etwas ja ganz einfach bewerkstelligen. In einer einzi-
gen Nacht wurden zwei Vélker auf Karren verladen und abtransportiert — zu des Teufels

GroBmutter. Muradeli hitte alle tiblen Taten den Tschetschenen und Inguschen aufhal-
sen miissen."

Mit anderen Worten: Es ging nicht um eine &sthetische Diskussion, nicht um die
Zukunft der sowjetischen Oper und nicht allein um das Wohl und Wehe der Musiker,
sondern um die Verlagerung eines Aktes politischen Terrors auf die #sthetische
Ebene. Und das alles "funktionierte" dank eines Apparats entsprechend ausgebildeter
indoktrinierter "Kultur"-Funktiondre. Schostakowitsch wollte mit seiner Bemerkung
die Struktur solcher Kultur-Politik durchschaubar machen und nicht an deren Mysti-
fikation mitwirken, wie es von den schuldhaft Beteiligten spéter geschah.

Als 1987 in Moskau Anatoli Pristawkins Roman Nocevala tucka zolotagja (deutsch:
Schlief ein goldnes Wolkchen, 1989) erschien, bekam die Weltoffentlichkeit auf er-
schiitternde Weise Kunde von der Vernichtung dieser beiden kaukasischen Vélker —
und zwar durch einen Augenzeugen und selbst Betroffenen. Dabei spielten sich De-

35 Volkow, S. 189.
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portation und Vernichtung auf gerade dieselbe Weise ab, wie sie scheinbar zynisch-
iibertreibend von Schostakowitsch beschrieben wurden.

... oder "liigt er wie ein Zeuge"?

Ich lernte in Solomon Volkow einen integren, hilfsbereiten und vor al?em kompe-
tenten Menschen kennen, als ich im Winter 1974 in Moskau und Lemngrad nach
neuen sowjetrussischen Kammermusikwerken fiir Aufﬁihrun.gen an der Lindenoper
Berlin suchte. Die fiir solcherlei Unternehmungen unentbehrlichen Namen,. Adressen
und Telefonnummern (in SowjetruBland konnte man als Auslander weder ein Adress-
noch ein Telefonbuch bekommen) hatte ich von Luigi Nor}o e¥halten. Zu des.sen vor-
dringlichen Empfehlungen gehorten Alfred Schnittke, Boris Tistschenko, Edison De-
nissow, Sofia Gubaidulina und Solomon Volkow.

Letzterer war damals Redakteur bei der Zeitschrift Sov.etskaja muzyka und galt
unter den jiingeren Komponisten als Autoritét. Sein 1971 beim V.erl.ag Sovetskij kom.—
pozitor erschienenes Buch Molodye kompozitory Leningrada (Dle. jungen Komponi-
sten Leningrads) stand als eine Art Lehrbuch hoch im Kurs. 'E‘s ist noch heute vor-
bildhaft in seiner Art, Komponisten vorzustellen, zu charaktervlsleren un.d Zu beftragen
und auf knappe Weise Informationen zu geben. Schostak'o.wnsch SCh.IIEb zZu dlesem
Buch das Vorwort. Daraus wird noch heute gern und oft zitiert. Allerdings konnte die
Quelle, Volkows Buch, nicht mehr ohne weiteres angegeben werden,. der;g der Name
Solomon Volkow wurde aus der sowjetischen Musikwissenschaft getilgt.

Ich war ein Zeuge dieses Vorgangs. So schilderte Volkow den Anfang vom Ende
seiner Moskauer Existenz in einem Brief vom 13. Februar 1976:

"Fiir uns begann das Jahr leider ausgesprochen schlecht.37 Die ..S'ovetskaja k.ul ’turq, ei.ne
Zeitschrift des ZK der KPdSU, publizierte einen groBen redakn.onellen Amkel r'mt vie-
len bésartigen Angriffen gegen mich personlich, in den.l man einen meiner Mxkel der
ideologischen Diversion bezichtigte. [...] Was das in einer s.o]chen Zeitschrift de§ ZK
der KPdSU bedeutet, muB ich Dir nicht erkldren. Man hat mich aus_ dem Kf)mpo'msten-
verband gejagt und mir bei Sovetskaja muzyka gekiindigt. Zur Zeit kann ich 1.11rgend.s
eine Arbeit finden. Die Lage ist ernst, ohne eine Perspektive auf Bf:sserung. Meine /.\m-
kel, die bereits zum Druck angenommen worden waren, sind Jetzjc verboten. Emep
Sarﬁmelband hat man im Umbruch gestoppt, nahm selbst den Verl.ust in Kauf, nu.r dan.ut
mein Name nicht im Inhaltsverzeichnis erscheint! Jetzt kann ich nirgends mehr eine ein-
zige Zeile veroffentlichen! Wir sitzen ohne Geld da. Im Moment helf(?n Freunde und
borgen. Wie lange das gehen kann, weil ich nicht. Ich habe an verschiedene hohe In-

36  Man zitierte dafiir aus diversen Sammelbinden mit Reden und AuBerungen Schostakowitschs.
37  Mit "uns" meinte er sich und seine Frau.
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stanzen geschrieben, keine Antwort. Gigi [Luigi Nono, S. N.] kennt die Situation. Nuria
[Nonos Frau, S. N.] hat mich angerufen und die Uniza hat einen kurzen Bericht iiber das
Vorgefallene gebracht. [...]".

Ich schrieb sofort zuriick. Meinen Brief erhielt ich nach Wochen zuriickgesandt. Er
trug den Vermerk RETOURN/NON RECLAM. Aus der Sowjetunion war die Stim-
me von Solomon Volkow nicht mehr zu vernehmen.

"Er lugt wie ein Zeuge"39 — gab Schostakowitsch gegeniiber Volkow zu Protokoll.

Er spiclte mit diesem gefliigelten Wort ironisch auf sich selbst an, eine Warnung, von
ihm keine abstrakte Wahrheitssuche zu erwarten, wie sie von alters her gerade in
RuBland betrieben wurde und auch in der Dissidentenbewegung jener Tage Mode
war.*® Tronie in dem Sinne, dafl durch Wortwahl wie Tonfall Aussagen so lanciert
werden, dal} eine zweite hinter der Oberfliche liegende Bedeutungsebene horbar
wird, kennzeichnet Schostakowitschs Musik generell und ist ein Merkmal seiner Ge-
sprache mit Volkow. Deshalb liegt vor allem im Tonfall wie in den leitmotivisch
wiederkehrenden Gedanken dieser Aufzeichnungen Authentizitit.

Schliissel zur Musikalischen Poetik

1. Warten auf die Exekution und 2. Angst vor Verlust

Schostakowitsch benennt in dieser Zeugenaussage zentrale Obsessionen seines
Lebens und gibt damit einen Schliissel zu seiner Musikalischen Poetik. Eine erste we-
sentliche Aussage hierbei lautet:

"Warten auf die Exekution, ist eines der Themen, die micih mein Leben hindurch ge-
martert haben. Viele Seiten meiner Musik sprechen davon."

Musikalische Manifestationen von Angst und Bedrohung sind in den letzten Jahren in
den Symphonien Schostakowitschs hinreichend analysiert und dargestellt worden.

Dahinter steht eine eindeutig historisch-gesellschaftliche Dimension. Angst und
Bedrohung erwuchsen aus dem Terror der Stalinzeit.

Eine andere Art von Angst und Bedrohung aber ist existentieller Natur und viel-
leicht noch wichtiger, um den Menschen Schostakowitsch und seine Musik zu verste-

38  Privatarchiv Sigrid Neef.
39 Volkow, S. 41.

40 Schostakowitsch gab offen seine Skepsis gegeniiber der Dissidentenbewegung zu, spottete
iiber die sogenannten "Erleuchteten”, zu denen er den Schriftsteller Solshenizyn und den
Atomphysiker Sacharow zihlte.

41 Volkow, S. 235.
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hen. Fortwihrende Bedriickung erwidchst laut Schostakowitsch paradoxerweise aus
dem Gefiihl der Liebe:

"Alles, was man zu sehr liebt, geht einem verloren. Man muf} zu allem ginediror}ifc:c!};:

Einsteilung gewinnen, besonders zu dem, was‘eine.m ans Herz gewachsep 1sF, a; is de

beste Chance, es zu behalten. Vielleicht ist dies eines der grofien Geheimnisse des

bens." . o o

Soweit die ethische Dimension, getragen v9n ei'ner fast mystl‘schen E1n51§ht 12i1(11::

Verginglichkeit und Leerheit aller Dinge. Iror}le wird hier als MltteLverstan Zrtl)’leibli_
allzustarken Anhaftung an Menschen und Dinge vorzubeugen und so 'unaul. N
chen Verlusten im stindigen Prozef des Entstehe.ns und Vergehens llnnlelr lljm ﬁer
gegnen. Diese Art Ironie hat nichts mit Kritik, Splott oder glt; e th? e
Uberheblichkeit zu tun. Iwan Sollertinski (Freund S?hostakownsct(lls ur; X ;rrrxlie gik-
riker) hat sie in ihrer asthetischen Kon§equenz bﬂegrlffen und élll:lf ¢ gsG:;lueint - D
tum gebracht vom "echten Dostojewski, n.acherzahlt von Chap 13 Someint st 0
mit ein im tiefsten Innern verankertes Wissen um Tod und Le¥ en : f;r : Ub,erra_
dem heraus man den grofien wie kleinen Kat.astrophen c'les Seins nicht mllt berra-
schung und Wehgeschrei begegnet, sondern .mlt GefaBFhelt und daral.ls rt?suL ;E:l o
tatigen Mitgefiihl. Schostakowitsch miihte s'10h nach eigenem Zejugms Ie_;n11 "
um diesen Gleichmut, versuchte in allen Dingen d?,S Dunkl.e wie das Helle
und daraus erwuchs ein bestimmter Grundgestus seiner Musik:

"Das Aussprechen pathetischer Wahrheiten wurde Spott, andererseits enthielt der Spott

haufig tragische Wahrheit".

wappnet zu be

: - ; .
3. "Illusionen sterben langsam, sie nagen in dir und stinken

FEin unmittelbar mit diesem existentiellen Verlustgefiihl verbundenes _Lextmotlv ,
eine Qual in Schostakowitschs Leben, war das langsame Sterben von Illusionen:
"Das Hinschwinden von Illusionen ist ein langwieriger, unertr:iiglic.h 6Fier, quéil_ender
ProzeB. [...] Aber die schon abgestorbenen Illusionen nagen weiter in dir und stinken.
Du kannst ihnen nicht entkommen, trigst sie in dir."

Volkow, S. 121. N -
jg Inodieser Formulierung von Volkow im Vorwort der Zeugenaussage zitiert (S. 31), von Soller

tinski selbst gebraucht in bezug auf die Musik Gustav Mahlers. In: Von Mozart bis Schostako-
witsch. Essays, Kritiken, Aufzeichnungen, Leipzig 1979, S. 294.

44  Volkow, S. 24.

45  Ebd., S.127.
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Also all das Grimassieren und Spotten, das Hohnen und Lachen und der Wieder-
holungszwang in seiner Musik, sie gelten nicht allein immer nur den selbsternannten
Potentaten, sie sind sehr wohl auch Ausdruck existentieller Néte und geben auch ei-

gener innerer Qual Ausdruck, wie in einigen der Scherzi seiner Symphonien wie
Streichquartette.

Zu den politischen Illusionen zihlte Schostakowitsch, daB man Stalin einst ankla-
gen, aber Lenin verteidigen konne. Zusitzliche Qual: Er kannte die Illusionen der Ju-
gend, es besser als die Alten machen zu konnen, denn er hat sie selbst geteilt und
nennt sie die "Illusionen meiner vernebelten Jugend".*® Unter diesem Aspekt wiren
Schostakowitschs Frithwerke erneut zu bedenken und zu analysieren.

Und er kannte und durchlitt die Illusionen des Eros, hat sie in seinen Opern Die
Nase und Lady Macbeth von Mzensk gestaltet und spéter als reifer Mann an sich
selbst erfahren und zum Gegenstand seines 6. Streichquartetts C-Dur op. 101 ge-
macht, das 1956 im 50. Lebensjahr des Komponisten entstand. Es war eine duBerlich
gliickliche Zeit, weltweite Ehrungen und auch Anerkennung in der Heimat. Mit Ni-
kita Chrustschow war politisch eine "Tauwetterperiode" angebrochen. Der 1954 nach
dem Tod der geliebten ersten Frau Nina Wassiljewna, der Mutter seiner beiden
Kinder, vereinsamte Schostakowitsch, heiratete im Juli 1956 eine junge bei der Ju-
gendorganisation Komsomol titige Frau namens Margarita Andrejewna Kainowa.
Seine Freunde bemerkten, wie er sich gleichsam "vcrjiingte”.47

Doch die politischen wie persénlichen Hoffnungen des Jahres 1956 zerstoben. Die
Ehe wurde 1959 geschieden, Chrustschow 1964 entmachtet.

Schostakowitsch wuflte bereits 1956, da$ sich in seinen Gefiihlen anstelle Liebe
Lebensgier breit machte und im politischen Bereich nicht Verinderungen, sondern
Retuschen angesagt waren. Er durchschaute die Illusionen und sah sich doch darin
verstrickt. Das 6. Streichquartett setzte diese Situation in Musik, es kommt mit einer
lieblich-besinnlichen Oberfléche einher, wahrend sich im Untergrund komplexe
Formideen manifestieren.*®

46  Ebd., S. 168.

47  Siehe dazu Sofija Chentova: Sostakovic. Zizn' i tvorcestvo [Schostakowitsch. Leben und
Werk], Bd. 2, Leningrad 1986, S. 316, S. 134135 und S. 350—351.

48  Siehe Sigrid Neef: "Gegen das "Welken des Herzens'. Analyse des 6. Streichquartetts", Book-

let-Beitrag zu Dmitri Shostakovich. Complete String Quartets. (Borodin Quartet), BMG Clas-
sics Miinchen/ Melodiya Moskau 1997.
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4. "Kunst ist die Zerstorerin des Schweigens'': das Schweigen iiber den Terror

Schostakowitschs Trauer resultierte nicht nur aus der Erinnerung an die vielen vor
ihrer Zeit ums Leben gebrachten Freunde, sondern auch aus dem Schmerz .uber de.n
Abgrund von Nicht-Wissen und Nicht-Wissen-Wollen,. der ihn von den meisten sei-
ner Mitmenschen trennte. Gleichzeitig gestand er sich ein und sprac_h es auch aus, dal3
sich Lebenserfahrungen nicht an andere weitergeben lassen, daB !eder Mensch und
jede Generation Irrtiimern unterliegt, Illusionen nachhéngt und verlieren muB.

Trotzdem folgte Schostakowitsch der selbstgewdhlten Aufgabe: "Kunst ist die
Zerstorerin des Schweigens."49 Damit meinte er zum einen.das Durcl}brechen von In-
formationssperren, wie sie diktatorischen Systemen eigen sind, l{nd hier vor alle.m das
Ausmah des Stalinschen Terrors betraf, das Schweigen iiber d%e Opfer un(Ii die Un-
moglichkeit des Trauerns. Das war die damals aktuelle, he}lte hlsthlsche Dimension,
iiber die sich so trefflich reden und schreiben 14Bt, weil sie fiir die Gegenwart ohne

personliche Konsequenzen bleibt.

Das Schweigen iiber die alltigliche Gewalt

Doch der Komponist meinte noch ein anderes Schweigen, das n.och lange aktue.ll
bleiben wird und daher in besonderem MaBe Aufmerksamkeit verdient: da_s Schwei-
gen iiber die alltégliche "normale" Gewalt, wie sie Schwicheren angetan w1r.(}. So So-
lidarisierte sich Schostakowitsch in Wort, Musik und Tat mit Menschen Judlschep
Glaubens. Das war keinesfalls ungeféhrlich und fiir RuBland nicht neu. Gegen Antl-
semitismus waren bereits Lew Tolstoi und Wladimir Solowjow im Zarenreich einge-
treten, der weltberithmte Schriftsteller war damals exkommuniziert, der hoch angese-
hene Religionsphilosoph seines Lehrstuhls enthoben worden.

Weniger bekannt und doch spektakuldr ist Schostakowitschs Solidaritit mit Tie-
ren. So kommt er in der Zeugenaussage wiederholt auf das sogenanpte "Rattengepsht
von Odessa" zu sprechen.50 Die Stadtviter hatten die Ratten fur eine durch sargtare
Fehlplanung selbst verursachte Seuche verantwortlich gemacht. ]?16u StraBenkl'flder-
zogen daraus ihre Konsequenz, fingen die Tiere und.verbr.annten sie "zur Strafe" bei
lebendigem Leibe. Schostakowitsch hielt es fiir moglich, die Allmacht geltender Vor-

49  Volkow, S. 207, (deutsche Ubersetzung der deutschen Grammatik entsprechend leicht

korrigiert).
50 Ebd.,S.53.

36

Sigrid Neef: Infragestellungen

urteile zu durchbrechen und stellt in diesem Kontext ein Vorbild heraus: Clown Du-
row, der nicht nur eines dieser Tiere — schwer verletzt — rettete, der dariiber hinaus
die Ratten als kluge und liebenswerte Geschopfe behandelte. Den Namen des fiir
seine Tierliebe und seinen humorvollen Tier-Zirkus beriihmten Moskauer Clowns
allerdings sucht man im Namensregister des ansonsten gut redigierten Volkow-Bu-
ches vergeblich! Ein Zufall?

Man kann Schostakowitschs Mitgefiihl mit der Kreatur willkiirlich ausklammern,
etwa unter dem Motto, es handle sich hier um Sentimentalitit, um einen entbehrli-
chen Schnorkel bei der Betrachtung von Leben und Werk des Komponisten. Doch
kann man das wirklich, da er selbst bekannte:

"Wenn ich erfahre, da8 jemand gequilt wird, emglﬁnde ich selber den Schmerz, einerlei,
ob es sich um Menschen oder um Tiere handelt."

Mit diesem Wortchen "einerlei" verstoBt Schostakowitsch gegen die anthropozen-
trische Weltsicht, nach der der Mensch Zweck und Ziel des Weltgeschehens ist, und
er steht hierbei in einer bestimmten russischen Tradition, fiir die die Namen der
Komponisten Balakirew, Rimsky-Korsakow, Mussorgsky, Tschaikowsky genauso si-
gnifikant sind wie die der Schriftsteller Dostojewski, Tolstoi und Tschechow.

Schostakowitschs Heraustreten aus einer rein anthropozentrischen Weltsicht fand
bisher keine Beachtung und wurde m. E. nirgends thematisiert. Diese ignorante Hal-
tung hat allerdings Tradition, wie am Beispiel Modest Mussorgsky zu sehen ist, dem
Schostakowitsch mehrmals seine Referenz erwiesen hat. Es ist viel iiber Mussorgsky
geschrieben worden, aber von seinem Wahlspruch, keinem "lebenden Wesen ein Leid
anzutun", berichten nur we:nige:.52 Ob und welche Auswirkungen diese Haltung auf
seine Musik hatte, wurde noch nicht einmal gefragt. Anders bei Schostakowitsch,

dem Mussorgskys "Naturgefiihl, seine Beziehung zu Tieren und iiberhaupt zu allem
Lebendigem" gefiel.

51  Ebd., S. 54.

52 Siehe Sigrid Neef: Die Russischen Finf, Berlin 1989, S. 167 (dort auch entsprechende
Angaben zu Balakirew, Borodin und Rimsky-Korsakow). Lew Tolstoi berichtet in eindring-
licher Weise wie er vom leidenschaftlichen Jiger zu einem mitfiihlenden Menschen wurde.

Bei Tschechow sei nur an die beriihmten Erzahlungen Kastschanka erinnert, bei Dostojewski
an die seelische Erweckung des Fiirsten Myschkin in Der Idior durch den Schrei eines
gequilten Esels und den gewaltsamen furchtbaren Tod eines Hundes im Finale des Romans
Die Briider Karamasow.

Tschaikowsky geht in seinen Zagebiichern wiederholt auf seine Beziehungen zu Tieren ein.
Keineswegs selbstverstandlich: Im Kriegsjahr 1942 nahm Schostakowitsch trotz groBter eige-
ner Not einen halbverhungerten StraBenhund in die Familie auf,
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"Untertréglich war ihm [Mussorgsky, S. N.], Fische mit dem An§elhaken zu fangen, und
. . 3 . 5
er litt, wenn irgendeinem Lebewesen Schmerz zugefiigt wurde.

Ebenso spricht Schostakowitschs leidenschaftliche Verehrung von Gustav Mah-
lers Lied von der Erde®* eine deutliche Sprache, und seine Bewunderung dieses Wer-
kes erschopfte sich nicht im Studium der tonsetzerischen Meisterschaft. Es handelte
sich bei Schostakowitsch und Mahler zweifellos um das gleiche franziskanische Ge-
fiihl, um die Verbundenheit mit aller Kreatur, um ein "einerlei, ob es sich um Mensch

oder um Tier handelt".55

Das Schweigen iiber den Tod

Und noch gegen eine dritte Art von Schweigen richtet sich Schostakowitschs Mu-
sik, gegen das Schweigen iiber den Tod. Zwar spricht jede grofie Kunst vom Tod,
doch hat das "musikalische Gesprich" iiber den Tod bei Schostakowitsch eine beson-
dere Qualitit und findet sich von friih an in seinen Werken, ist also keine Konsequenz
des eigenen Alterungsprozesses.

In der Regel laBt sich der zivilisierte Mensch iiber das eigene Lebensende téu-
schen, wenngleich er um sich herum Tod und Verderben sieht. Selbst nicht betroffen,
lebt er nach der Devise, Sterben tun immer nur die anderen. Erst das Gefiihl der Ver-
bundenheit mit allem Lebenden 14Bt kein Wegsehen, kein Ausweichen vor der To-
desproblematik zu, erlaubt keine unlautere Trostung, kein Aufschieben der notwendi-
gen Vorbereitung auf den Tod. Nicht zufallig wulite sich daher Schostakowitsch so-
wohl in der Solidaritit mit aller Kreatur als auch im Denken iiber den Tod mit Mo-
dest Mussorgsky einig, bezeichnete er dessen Lieder und Tdnze des Todes als vor-
bildhaft fiir die Darstellung des Todes in seinen eigenen Werken.

DaB er dem Tod die Verkldrung versagt, machte Schostakowitsch in und mit sei-
nen Werken schon deutlich, bevor er dies 1969 zur Urauffiihrung der /4. Symphonie
in Worte falite:

"Sie mogen sich fragen, warum ich einem so schrecklichen Phinomen wie dem Tod sol-

che Aufmerksamkeit widme. Es handelt sich nicht darum, daB ich ziemlich alt bin oder
daB (wie bei einem Artilleristen) Schrapnells um mich herum bersten und ich meine

53 Volkow, S. 300.
54  Siche Dmitri Schostakowitsch: Chaos statt Musik? Briefe an einen Freund, hrsg. und kom-
mentiert von Isaak Dawydowitsch Glikman, dt. Ausg. hrsg. von Reimar Westendorf, Berlin

1995.
55  Volkow, S. 54.
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Freunde und Verwandten verliere. [...] Bis zu einem gewissen Grade versuche ich mit
den grofien Klassikern zu streiten, die das Thema des Todes beriihrt haben. Erinnen; wir
uns an den Tod von Boris Godunow: Boris ist tot, und die Musik wird hell und licht
Nehmen wir Othello. Wenn die Tragddie voriiber und Desdemona und Othello zu runde-
gegangen sind, strahlt die Musik wieder #uflerste Ruhe aus. [...] Mir scheint, dgaB ich

eher den FuBstapfen des groBen russischen Komponi i
ponisten Mussorgsk ]
und Tdnzen des Todes folge." el dessen Liedern

A.l.so Mus~sorgsky Ja, aber nicht dessen Boris Godunow, sondern dessen Lieder und
Tdnze, keine Versohnung mit dem Tod, der Tod nicht als erwarteter, willkommener
Gast, sondern als zu friih gekommen und unwillkommen.

Der Tod im Friihwerk

.In Schostakowitschs Schaffen entfalten sich sehr friih schon und besténdie musi-
kalische Metaphern vom Tod: vom hitzigen Tod, der aufspielt, andere tanzgn 1aBt
selbst tanzt, und vom kalten Tod, der Stillstand und Erstarrunf;r bringt, mit dem i :
Halbtonschritten, Pfundnoten und dunklem Klang der "pochoronnyj ma;r§" (Be réill)r-l
msmar.sch) heraufzieht. Der Tod spielte bereits 1928 mit Xylophon und Celestagdem
Kolleglenassessor Kowaljow in der Nase auf, er galoppiert, er geigt und springt; er
hat seine Lieder und Tinze im dritten Satz der Achten Symphonie von 1943 1gn; c-

moll-Trio, in der Burleske des Ersten Violinkonz i i
1 ertes oder
Achten Streichquartettes (1960). i elien Satz des

Ist der Tod in den meisten Werken fermentierendes Element, tritt er 1969 in de
14. Syr.nphonie an die Oberflache, manifestiert sich in Wort wie i\/Iusik Elf Gedichtr
verschiedener Dichter sind hier musikalisch-thematisch in eine sympl'lonisch- kl'e
sche. Form gebracht. Der tanzende Tod, der ungerufen kommt und geht, erhilt hiez}; irlr;
zweiten Lied, analog zu den zweiten Sitzen in den Trios, Sonaten ur;d Streichqua
tetten, Gestalt. Der "russische Tod" — smert' — ist weiblich. Das fiinfte Lied q”Azry-'”

Wacht" bringt di f . b A TS
Lishe, gt dies auf den Punkt: dem Soldaten ist die Liebe der Tod, der Tod die

Diese Ambivalenz von Liebe und Tod ist in den friihen Werken stark ausgebildet
Der Be21.1gspunkt ist hier nicht nur Richard Wagner (der auch in der letzten.
Sy.mphome mit dem Zitat des "Todesverkiindigungsmotivs" aus der Walkiire und des
"Liebes-, Leidens- und Sehnsuchtsmotivs" aus Tristan und Isolde présent sein sollte),

56  Zitiert nach Melodiya-Schallplatte "Govorit Sostakovig" [Es spricht Schostakowitsch], iiber-

setzt von Gerhard Miiller, in: Programmheft der Komischen O; j
! B .
14. Symphonie, Berlin 1981. per el zur Auffirung der
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sondern ebenso Alban Berg. "Ohne Wozzeck hitte es weder eine Nase noch eine Lady
Macbeth von Mzensk gegeben", notierte Iwan Sollertinski fiir eine geplante Vorle-
sung.”’

In Schostakowitschs zweiter Oper suchen Mann und Frau Erlosung vom tétenden
Alltag in der Sexualitdt. Schostakowitsch ahmte (nur in der Erstfassung der Lady
Macbeth von Mzensk) mit naturalistischen Effekten das Stohnen, Schreien, das
bewegte Auf und Ab nach. Dies alles ist ganz trivial auf den Beischlaf bezogen,
gleichzeitig aber verweist das "unpassende” Instrumentarium, so der Posaunen-Ton,
auf eine zweite mitzuhorende und damit auch mitzudenkende Ebene: Sexualitit ist
Erlosung der Seele durch das Fleisch, zugleich aber ist das Fleisch sterblich, das
Jiingste Gericht das Ende der Erlosung. Dieser Posaunenklang als zweite mitzuden-
kende Ebene, als Hinweis auf das Jiingste Gericht, hat Alban Bergs Wozzeck zum

Vorbild.

Im Wozzeck schrillen Piccoloflten den Todeston h, wenn Marie dem Tambour-
major in die Arme stiirzt. Schrillende Piccoli, auf denen die Motive wie aufgespieft,
in auswegslose Hohe getrieben erscheinen, sind in Schostakowitschs Werken ein hiu-
fig anzutreffendes Gestaltungsmittel. Auch dieses gehort zu den Totentanzmetaphern.

Das "memento mori" treibt zu fortwihrenden RegelverstoBen. Die Verkehrung der
Werte angesichts des Todes, wenn bisher Wichtiges plétzlich unwichtig erscheint und
umgekehrt, findet hier eine 4sthetische Entsprechung. Kleinste, banalste harmonische
Wendungen, Quart- und Oktavspriinge, Kadenzfloskeln, Fiillsel werden durch alle
Register, springend oder fallend, gejagt, penetriert durch Wiederholungen, somit je-
des analytische, auf thematische Zusammenhénge bedachte Gemiit verstorend. Das
Kopfmotiv von Rossinis Wilhelm-Tell-Ouvertiire, dessen Zitat zur Urauffithrung der
15. Symphonie 1972 so irritierte, tritt zwar erst in dieser, der letzten Symphonie in
vollem musikalischen Fleisch in Erscheinung, doch klappert es als anapdstisch-
rhythmisches Skelett bereits durch viele frithere Werke, erinnert sei an die Vierte
Symphonie von 1935/36 oder an das Achte Streichquartett. Schostakowitschs
Todesimaginationen haben wenig Erhabenes, dafiir sind sie aufrichtig.

"Fiir unsere Kunst ist der Tod kein Thema. Und iiber den Tod zu_schreiben, ist, als
schneuze sich jemand in ansténdiger Gesellschaft in den Rockarmel."

57  Sollertinski, S. 296.
58  Volkow, S.233.
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Briefe an einen Freund — ein Wertewandel bei Schostakowitsch

SChostakowitsch suchte mit zunehmendem Alter Ruhe und Besinnung in der Na-
tur, in einer Sphire, die fiir ihn in seiner Jugend so gut wie nicht existierte. Um die
ganze Bedeutung dieses Vorgangs zu begreifen, reicht nun allerdings Volkows Buch
n1f:ht mehr aus, hier muB eine spitere Publikation herangezogen werden, Schostako-
w1ts‘chs Briefe an einen Freund, den 1911 geborenen hochgebildeten, al;solut zuver-
léismg.en und fiir den Komponisten oft hilfreich titigen Theaterwissenschaftler und
-kritiker Isaak Dawydowitsch Glikman.

Dc?r deutsche Titel (Chaos statt Musz'k?)59 des 1993 in St. Petersburg und Moskau
er.schlenenen Buches Pisma k drugu (Briefe an einen Freund) ist symptomatisch: das
Zitat ("Chaos statt Musik") aus dem beriihmt gewordenen Pravda-Artikel von i936
lenkt auf die politische Verdammung des Komponisten hin, auch hier wird wieder
vordergriindig auf den Zwiespalt zwischen Kunst und Macht angespielt. Dabei steht
in den Briefen Schostakowitschs an Glikman anderes im Vordergrund, spricht sich
der sonst so zuriickhaltende Komponist iiber emotionale Belange aus, so iiber eine
um 1967 einsetzende Miidigkeit zum Tod,60 iiber die Suche nach biéher nicht ge-
nutzten Quellen der Ruhe und Inspiration. Vor allem fiir die Analyse und das Ver-
stindnis von Schostakowitschs Spatwerk wie der Kammermusik, hier allen voran der
Streichquartette, ist die Kenntnis dieses Buches unabdingbar.

Selbstrettung durch Spurensicherung

Ein Beispiel. In einem seiner Briefe®’ geht Schostakowitsch auf den eigentlichen
musikalischen Gehalt des Achten Streichquartetts c-moll op. 110 von 1960 ein, gibt
dariiber hinaus zugleich einen Schliissel fiir sein Schaffen generell. Das Jahr ,1560
brachte dem Komponisten eine personliche Katastrophe besonderer Art. Er wurde
zum Eintritt in die Kommunistische Partei der Sowjetunion gezwungen und empfand
dies al.s eine Beschiddigung seiner Integritit. Deshalb schrieb er sich nach eigenem
Zeugnis bei Lebzeiten ein Totengedenken, das Achte Streichquartett, deklarierte es
aber nach auBen als "Gedenken an die Opfer von Faschismus und Krieg". Opus 110
war angeblich angeregt durch einen Aufenthalt in Dresden, veranlaBt durch Scho-

59 Schostakowitsch: Briefe...
60  Ebd., S. 246.
61  Ebd.,S.173.
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stakowitschs kompositorische Mitarbeit an dem dort gedrehten sowjetiscflen
Spielfilm Finf Tage — fiinf Ndchte, in dem von der Rettung Dresc.lner Kunstschatze
durch die Sowjetarmee erzdhlt wird. Das war eine g.elu1'1gene Irrefitlhrung der Behor-
den und ganzer Generationen von gutgldubigen Musikwissenschaftlern.

Denn tatsichlich geht es in dem Streichquartett nicht um die "prer von Fascljus-
mus und Krieg", also auch nicht um das Inferno von Dresdeq, wie heute noch viele
glauben. Sich selbst und das eigene Werk wollte Schostakowitsch fiir das G.ed-enke.n
der Nachwelt retten, denn er mufte befiirchten, als regimetreuer Komp.omst. in die
Annalen einzugehen.62 Zwar ist auch von Schostakowitschs Tochter Galina ein Aus-
spruch des Vaters iiberliefert, er habe sich das Achte Streichqz.lartett selbst gewidmet,
doch von den wahren AusmafBen und Hintergriinden fileser bemerk'enswerten
Selbstzueignung erfihrt man erst durch Schostakowitschs Brief an Isaak Glikman.

Grundlegend fiir alle Sitze des Quartetts, gestaltgebend vor allem,.ist ein Yier—
tonmotiv D-Es-C-H (D Sch), die Initialen des Komponistennamens (fhes allerdings
nur, wenn man, dem historischen Vorbild BACH folgend, den russischen Na.men
deutsch schreibt.). Bereits in der Zehnten Symphonie von 1953 hatte Schostakowitsch
seine Initialen verwendet, im Achten Streichquartett aber wird es zum Zentrum des
Geschehens. Schostakowitsch verweist mit dem D Es C H auf seinfa eigene Person
und findet damit zugleich ein Mittel, Subjektivitit anzuzeigen, ohne sie aqf der Ebene
der reinen Ausdrucksmusik anzusiedeln und Subjekt mit Expression glelchzuset.zen.
Die komponierten Initialen kommen bald als stilles Lamento, bald als schrilles
Menetekel einher.

Die Botschaft, da} das menschliche Ich Schauplatz von Kampfen grofien Ausr.na—
Bes sei, ist keineswegs neu, aber dieses Ich gleichsam zu objektivieren und es nicht
auf subjektiv-expressiver Ebene (nach dem Muster von Tod und Verklﬁmng) zu tran-
szendieren, kennzeichnet Schostakowitschs Musik generell, und er steht hierin .g:fmz
in der Tradition des Thomaskantors Bach. Damit nicht genug. Schos.takovyitsch zitiert
in seinem opus 110 aus einer Vielzahl eigener verfemter Werke. Sinn dl.eser Selbst-
zitate war Selbstrettung durch Spurensicherung. Da das c-moll-Quartett ein Pantheon
fiir das Weiterleben der eigenen Musik und damit der eigenen Person werden' sollte,
mubBte durch Zitate ausgewiesen werden, welche Musik der Komponis't des Erinnerns
wiirdig befand. Und auf dieser Ebene gewinnt das Streichquartett seine aufs Allge-

62  Siehe: Sigrid Neef: "Lachen unter Trénen'. Analyse des 8. Streichquartetts", Bookle_t-Beitrag
fiir Dmitri Shostakovich. Complete String Quartets. (Borodin Quartet) BMG Classics Miin-
chen/Melodiya Moskau 1997.
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meine zielende Aussage, es geht um Verlustingste, um Behauptungswillen, um
Trauer und ein Trotz-Alledem.

Dmitri Schostakowisch war, im Unterschied zu seinen Dissidentenfreunden, dem
Cellisten Mstislaw Rostropowitsch und der Séngerin Galina Wischnewskaja zum
Beispiel, kein religidser Mensch. Er vermochte die Kraft des inneren Widerstands
nicht durch Transzendierung des menschlichen Lebenssinns zu finden, sondern allein
durch den Rekurs auf das eigene Werk. Das war 1960. In den folgenden Jahren kam
es zu Ausbruchsversuchen aus dem selbst verordneten atheistisch-materialistischen
Korsett: Schostakowitsch suchte und fand seelische Heilung in der Natur.

"Leidenschaft fiir Biichlein, kleine Waldwiesen und Lichtungen..."

Schostakowitsch hatte seine Musik weder in den Dienst einer nationalen, noch so-
zialen Idee gestellt, sich aber auch anderen Einfliissen verweigert, wie religiosen,
kosmischen oder naturverbundenen Utopien. Doch mit Beginn der 1960er Jahre kam
es zu einer Neuorientierung, bereits 1963 in dem Bekenntnis gipfelnd, "daB es nichts

Schoneres gibt als die Erde".%> 1966 bekannte er:

"In der letzten Zeit bemerke ich an mir einen Zug, den ich von J. A. Mrawinski [Jewgeni

Mrawinski, Freund, Dirigent und Leiter der Leningrader Philharmonie, S. N.] kenne: ich
fange an, die Natur zu mégen."

Trotzdem kam es im Februar 1967 zur Krise.®> Schostakowitsch klagte Freund Glik-
man, zu lange gelebt und sich damit quasi iiberlebt zu haben. Das einzige was ihn vor
volliger Verdiisterung bewahre, sei das Komponieren. Aber auch das sei fragwiirdig
geworden, es schien ihm nur mehr eine Art "krankhafter Hang"®® zu sein. Im Sommer
des gleichen Jahres suchte er sich wiederum in der Natur seelisch zu regenerieren,
sprach er von der Anziehungskraft, die Tiere auf ihn ausiiben.®” Im Juni 1968 schreibt
er in einer fast schwirmerischen Auslassung iiber das Meer:

"Aber alles das [gemeint sind Widrigkeiten der Unterkunft und der Verpflegung in ei-
nem Sanatorium, S. N.] ist nichts im Vergleich mit dem Meer und seiner wundervollen
Schénheit. In der letzten Zeit habe ich eine besondere Vorliebe fiir die Natur entwickelt,
anscheinend deswegen, weil sie mir kaum mehr zugznglich ist. Mit meinen gebrochenen

63 Schostakowitsch: Briefe..., S. 206.
64  Ebd., S.243.

65 Ebd., S. 246.

66  Ebd.

67 Ebd., S.252.
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Beinen kann ich schlecht gehen. Spazierginge sind nur noch mit Miihe mdoglich. Ver-
botene (und unerreichbare) Friichte schmecken am besten. — So habe ich also eine Lei-
denschaft fiir Bichlein, kleine Waldwiesen und Lichtungen entwickelt, fur Zephir,

Bliimchen und Beeren."

Ein Jahr spiter kommt es zu einem #hnlichen Bekenntnis. Er ist 63 Jahre alt, die
Krankheit behindert ihn stark, er kann kaum noch gehen und verbringt viel Zeit in

Sanatorien.

"Allerdings laufe ich trotzdem hier sehr viel herum. Der Baikal ist so wunderschdn, daf}
es sehr schwer ist, sich von ihm loszureiflen."

Die neu entdeckte Liebe zur Natur half also, die korperlichen Gebrechen zu transzen-
dieren, mehr noch, seelischen Frieden und Ruhe zu finden.

Kritische Distanz zu Shakespeare und Hinwendung zu Aitmatow

Das blieb natiirlich nicht ohne Konsequenzen fiir die Musik, hatte auch Auswir-
kungen auf des Komponisten Lektiire und Textauswahl. So bekam zum Beispiel
Schostakowitschs Verhiltnis zu Shakespeare einen neuen kritischen Akzent. An-
finglich ein uneingeschrinkter Bewunderer des groflen Briten, begann Schostako-
witsch den englischen Dramatiker 1964 "mit den Augen Tolstois" zu sehen.”” Das
war anliBlich seiner Arbeit an der Filmmusik zu Grigori Kosinzews Hamlet.

Tolstoi schrieb seine Kritische Skizze Uber Shakespeare und das Drama 1903,
also mit 75 Jahren, nach eigenem Zeugnis
"nicht als Folge einer zufilligen Stimmung [...], sondern als Ergebnis vielzahliger und

jahrelanger beharrlicher Versuche, meine Ansicht mit den herrschenden, von allen Ge-
bildeten der christlichen Welt vertretenen Ansichten iiber Shakespeare in Einklang zu

bringen."
Die Anpassung an herrschende Meinungen aber gelang ihm nicht. Tolstoi war von
der Weltsicht Shakespeares beunruhigt, von dessen offenkundiger Lust an der Dar-
stellung von Morden, Gewalitaten, von emotionalen wie intellektuellen Konfusionen.
Ihm schienen Shakespeares Dramen zwar geeignet, ein Publikum zu zerstreuen, zu
belustigen und abzulenken, nicht aber, es seelisch-sittlich zu erheben und zu l4utern.

68 Ebd., S.263.
69 Ebd., S.282.

70  Ebd., S.212.
71 Lew Tolstoi: "Uber Shakespeare und das Drama", in: Asthetische Schriften. (= Gesammelte

Werke Bd. 14), hrsg. von E. Dieckmann und G. Dudek, Berlin 1968, S. 252.
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Tolstoi kritisierte in diesem Sinne nicht nur Shakespeare, sondern auch dessen
Exegeten. Fiir den groBen russischen Dichter und Denker, dem Freund Mahatma
Gandhis, war nicht der Mensch allein, sondern die gesamte Schopfung Gegenstand
der Kunst. Entsprechend hatte sich Dramatik nicht in der Verherrlichung sozialer
Konflikte allein zu erschdpfen. Auch hier eine den Anthropozentrismus sprengenden
Weltsicht. Da jedoch eine solche Betrachtungsweise dem breiten Kunstverstand
fremd ist, wurde Tolstois Shakespeare-Essay unter der Rubrik "paradox” eingesargt.”

Schostakowitsch hingegen scheint bestimmte Ansichten Tolstois wenn nicht ge-
teilt, so ihnen doch verstindnisvoll gegeniiber gestanden zu haben. Damit allein be-
fand er sich schon in einer Minderheitenposition.

Nicht nur bekam Schostakowitschs Verhéltnis zu Shakespeare neue Akzente, er
entdeckte im Gegenzug einen zeitgendssischen Schriftsteller: Tschingis Aitmatov:/.n
Dreimal las er 1966 dessen Erzihlung Abschied von Giilsary, weil er die ersten bei-
den Male nicht die Kraft hat, bestimmte Passagen zu ertragen, die die von menschli-
chem Diinkel und Eigennutz verursachten Leiden eines Pferdes schildern. Nach der
Lektiire von Aitmatows Der weifle Dampfer 1970 meinte er, daB der kirgisische
chhter einer der stirksten Prosaschriftsteller unseres Landes, ja der ganzen Welt"

™ Diese Bewunderung ist nicht zufillig: Aitmatows Werke sind moderne Manife-
stationen einer im Volksglauben wurzelnden mythischen Weltsicht. Natur erscheint
nicht als dem Menschen gegeniiberstehendes Objekt, sondern als eigentlicher motor
agens des Weltgeschehens, innerhalb dessen der Mensch auf eine riuberische, zersts-
rerische Weise tétig wird. Angesichts der Aitmatow-Lektiire und der Wertschitzung
dieses Schriftstellers handelt es sich also bei Schostakowitsch keineswegs um eine
konsequenzlose "Leidenschaft flir Bliimchen, kleine Waldwiesen und Lichtungen" G
sondern um einen Wertewandel. ’

Adagio-Musik

Wie schlagt sich das in der Musik nieder? Trotz eskalierender realer politischer
Ge.:walt, trotz enttéuschter politischer Hoffnungen sowie erdriickendem politischen
Stillstand und Stagnation verstérkte sich im letzten Lebensjahrzehnt die innere Kraft

72 Siehe auch die Anmerkungen der Herausgeber von Schostakowitsch: Briefe..., S. 212.

73 Tschingis Aitmatow: 1928 in Kirgisien geborener Schriftsteller. Weltweit beriihmt geworden
durch seine Erzahlungen Abschied von Giilsary, Der weiffe Dampfer, dic Romane Der Tag
zieht den Jahrhundertweg und Der Richtplatz sowie als Umweltschiitzer.

74 Schostakowitsch: Briefe..., S. 291.

75  Ebd, S. 246.
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und Klarheit des Komponisten. Ein Kennzeichen dafiir wurden die Adagio-Sﬁtze sei-
ner Streichquartette, voller Innigkeit und Wahrhaftigkeit, Musik des Leidens und der
Leidensiiberwindung, Ausdruck des 20. Jahrhunderts, Konzentrat seiner besten Be-

strebungen: Jahrhundertmusik.

Mit 15 Werken steht das Streichquartett im Schaffen Dmitri Schostakowitscl}s
zahlenmiBig gleichberechtigt neben den 15 Symphonien und ist aucl.l ix? Wesen wie
Gehalt der grofien zyklischen Orchesterform ebenbiirtig. So zum Belsplel das letzte
Streichquartett es-moll op. 144 von 1974. Das gesamte opus 144 1st eine Folge von
sechs attacca ineinander iibergehenden Adagio-Sétzen, quasi eine Adagio-Apotheose.
In der Tradition Pjotr Tschaikowskys bedeutet Adagio keine einfache Tempoangabe,
sondem ist ein musikalischer Modus fiir Gedenken an Vergﬁnglichkeit7161nd Tod, fir
Loslassen und Loslosung, ein Eintauchen in das ewige Stirb und Werde.

Den einzelnen Sétzen hat Schostakowitsch Genrebezeichnungen mitgegeben. Sie
lauten Elegie, Serenade, Intermezzo, Nocturne, T) rauermarsch und Epilog und sind
subjektive Reaktionen und Reflexe auf die im Adagio-Modus als un_abdmgb_ar er-
kannte und erlebte Verginglichkeit. Diese Folge von Adagio-Sitzen ist Musik der
Liuterung, Konzentrat eines individuellen Lebens und Konzentrat eines Jahrhunderts.

Bis auf zwei Anspielungen auf Ludwig van Beethovens Streichquartet{ a—mo.ll
op. 132 (im 2. Satz) und auf Johann Sebastian Bachs Chaconne (im 3 Satz) gibt es in
opus 144 keine Ubernahme aus anderen Werken. Und doch ist (.1as gesamt.e
15. Streichquartett ein einziges Erinnern des eigenen Lebenswerkes mit allen 'typl-
schen und liebgewordenen musikalischen Formen und Figuren: die attac.ca—Aufcman—
derfolge der Sitze, der Walzer als Imagination sinnlicher Reize, das instrumentale
Rezitativ als Ruf ins Entbehrte, der Trauermarsch als Grundempfinden der Epoche,
der Einspruch gegen den blinden Lauf der Zeit im synthetisierenden Finale.

Es handelt sich also um eine Art Gedenk-Komposition, aber vollig unterschieden
vom dem Gedenken des Achten Streichquartetts von 1960. Im Achten Streichquartett
finden sich scharf konturierte, genau zu definierende Zitate; die Haltung ist trotzig, es
uBert sich ein starker Behauptungswille: das waren meine Werke, das waren meine
Leiden, so soll die Nachwelt meiner Gedenken. Ganz anders im /5. Streichquartett.
Hier gibt es keine scharf konturierten Zitate, vielmehr verflieBende, nicht genau zu

76  Es ist erst nach Publikation der unzensierten Tagebiicher Tschaikowskys bekannt ge\?vorden, i'n
welch inniger Weise Tschaikowsky mit der Natur verbunden war, wie er hier seelische Hei-
lung im Sinne von Harmonisierung fand. Siehe dazu: P. 1. Tschaikowsky: Die Tagebiicher,

Berlin 1992, z. B. S. 94.
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bestimmende Anspielungen, ein Loslassen und Loslésen, eine musikalische Darstel-
lung der "Welt als Wille und Vorstellung".”” Steht im 8. Streichquartett der Homo fa-
ber im Zentrum, so wird im letzten opus dieser Werkreihe der sterbliche Mensch zum
Gegenstand.

Ringen um GefaBitheit gegeniiber dem Tod

Ahnliche Verinderungen in der Einstellung zum Tod lassen sich anhand der
Symphonien (hier vor allem der 7., 8, 11, 14. und I5. Symphonie) erkennen. So
bezeichnete Schostakowitsch die im Sommer 1943 entstandene (iibrigens Jewgeni
Mrawinski gewidmete) Achte Symphonie als "Requiem”.78 Der erste Satz besteht aus
einem knapp halbstiindigem Klagegesang, dem sich zwei schwer zu deutende
maskeradenhafte Sitze anschliefen, musikalische Studien iiber die Ohnmacht des
Menschen. In stumpfer Emsigkeit stapft und taumelt eine "Stimme" vor sich hin, von
akkordischen Peitschenhieben und schrillen Blisereinsitzen wie von Kommandos
traktiert. Aus der einen Stimme werden viele, sieghaft triumphiert eine Trompete.
Nach einem schmerzhaften Aufbiumen hebt der Klagegesang des Largos an: zwolf
Variationen iiber ein neuntaktiges BaBthema, zwolf Versuche, lastender Trauer zu
entkommen und doch im Sog unendlichen Leidens gefangen zu bleiben.

Anders dann in der 1971 komponierten (letzten) Symphonie, das Meisterwerk
eines Todkranken. Die ersten drei Sdtze erinnern an die Turbulenzen des Lebens. Der
von Schostakowitsch als "Spielwarenladen" bezeichnete erste Satz exponiert eine
Fiille behender und banaler Themen, darunter das wiederholt zitierte Kopfmotiv aus
Rossinis Wilhelm-Tell-Ouvertiire. Ein Novum fiir Schostakowitsch: Er legt allen
Themen dieser Symphonie Zwdlftonreihen zugrunde, die der ansonsten tonalen
Komposition Schirfe und zugleich Leichtigkeit verleihen. Das Todesverkiindigungs-
motiv aus Richard Wagners Walkiire, verflochten mit dem "Liebes-, Leidens- und
Sehnsuchtsmotiv" aus Tristan und Isolde bestimmt und gliedert den letzten Satz. Im
Finale werden Motive aus eigenen frilheren Werken zitiert, und zwar vornehmlich
aus solchen, die einst reglementiert und verboten worden waren, so das Schlagzeug-
zwischenspiel aus der Oper Die Nase von 1928 und die beriichtigt-beriihmten, das
Liebesspiel imitierenden Posaunenglissandi aus der 1936 mit dem Bann belegten
Oper Lady Macbeth von Mzensk.

77 Berithmter Titel einer philosophischen Hauptschrift Arthur Schopenhauers.
78  Siehe zu dieser Todesproblematik in Schostakowitschs Symphonien die Kommentartexte der
bei BMG Classics erschienenen 20 CDs umfassenden Mrawinski-Edition.
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Das unvermittelte Nebeneinander von banaler Frohlichkeit und todesnahem Ernst
schockiert. Das Ritsel 16st sich durch ein Goethe-Wort: Altern sei das Heraustreten
aus der Welt der Erscheinungen und ein Hiniibergehen in die Sphire des Bedeutsa-
men. In dieser Symphonie wird quasi des Stenogramm eines Lebens gegeben, in dem
der Tod objektiv wie subjektiv eine grofie Rolle spielte, in dem der Tod nicht ver-
driingt wurde, in dem ein Ringen um GefaBtheit gegeniiber dem Tod stattfand. "Nur
Todgeweihten taugt mein Anblick: wer mich erschaut, der scheidet vom Lebenslicht",
heifit es an der entsprechenden Stelle in Wagners Walkiire. In der Coda blitzt eine
Stelle auf, die dem Klang nach an den dem Kollegienassessor aufspiclenden Tod in
der Nase von 1928 erinnert. Hier aber imaginieren Campanelli, Xylophon und Cele-
sta eine leise, doch unerbittliche Zihlzeit, das Ticken einer ablaufenden Uhr, und
iiber einem Orgelpunkt in den Streichern entfaltet sich eine "Musica angelica". Und
der letzte harmonische Gang — nach A-dur — wird leicht und unmerklich vollzogen.
GroB dagegen wird die winzige Abweichung im 7) ristan-Zitat kenntlich gemacht,
wenn das Motiv, nicht wie im Original nach dis, sondern nach d gefiihrt wird und
damit die urspriinglich weiterfithrende Spannung einer sanften, aber endgiiltigen Lo-
sung weicht.

Die 15. Symphonie wie das 15. Streichquartett sind Annéherungen an den Tod als
zwar ungebetenen, aber nicht unerwarteten Gast. Keine Versthnung, keine Transzen-
denz, aber GefaBtheit. Hier scheint das AuBerste erreicht, was einem im religidsen
Sinne nicht gliubigen Menschen moglich ist. In seinen letzten Werken hat Schosta-
kowitsch die "verfluchten Fragen des Lebens" (Dostojewski) gleichsam von jeder
Stofflichkeit gereinigt und auf die Essenz gebracht, dabei von seiner spiten Hinwen-
dung zur Natur inspiriert. Die in der Natur erlebte, quasi objektive, allgegenwirtige
Verginglichkeit konnte seine subjektiven Angste vor iiberall und jederzeit lauernden
Verlusten mildern, filhrte zu GefaBtheit auch angesichts des letzten furchtbarsten
Verlustes: des eigenen Lebens.

Die Schostakowitsch-Biographin Sofia Chentowa berich’cet,79 daB sich der Kom-
ponist am Vormittag seines letzten Lebenstages Tschechows Meistererzéhlung "Gus-
sew", vom stillen und leisen Sterben eines unter die Soldaten geratenen Bauern
vorlesen lieB, die prophetische Vorwegnahme des eigenen ruhigen Hiniibergleitens
und Verloschens am spiten Nachmittag des 9. August 1975, zugleich eine Erzéghlung
iiber die in den letzten Jahren gesuchte Ruhe und Stille, das Losldsen von den Illusio-
nen und vom larmenden gesellschaftlichen Rollenspiel:

79  Siehe dazu Chentova, S. 379 ff.
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"Beide, der Soldat und Gussew, drangen sich leise bis zum Bug vor, bleiben dann an der
Reling stehen und blicken schweigend nach oben und nach unten. Oben sind der endlose
Himmel und die hellen Sterne, dort ist Ruhe und Stille — genau wie daheim im Dorf,
unten aber ist Finsternis und Unordnung. Man versteht nicht, weshalb die hohen Weller;
so larmen. Auf welche Welle man auch blickt, jede ist bemiiht, hdher als die anderen zu
steigen, sie dringt und treibt die vorhergehende, lirmend und mit ihrer weiBen Mihne
schimmernd kommt eine dritte angeflogen, die genauso wiitend und ungebirdig ist."

80

Anton Tschechow: Die Steppe. Meistererzihlungen, hrsg. von G. Dick und W. Diiwel (Gesam-

melte Werke in Einzelbinden). Aus dem Russischen von Ada Knipper und Gerhard Dick
Berlin 1980. ,
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Marco F. Frei (Hamburg / Miinchen)

Halbwahrheiten und Trigheit

Die Schostakowitsch-Forschung an der Schwelle zum neuen Jahrhundert —
Probleme, offene Fragen, neue Erkenntnisse

"Kakerlaken"

"Ich finde es immer erstaunlich, wie trige manche Musikwissenschaftler
sind. Sie schreiben Biicher, bei deren Lektiire sich einem Kakerlaken im
Gehirn einnisten. Ich habe jedenfalls noch nie ein gutes Buch ﬁb.er mich
selbst gelesen, obwohl ich Biicher iiber mich, versteht sich, ziemlich auf-

merksam lese."

Es war eine universitire Forschungsschrift tiber die Pravda-Angriffe von 1936,
die der Autor des vorliegenden Beitrags verfaBt hatte, in deren Verlauf der Ausspruch
zunehmend zum Programm eines moglichen Aufsatzes wurde. Um es gleicl.l vorweg
zu nehmen: dieser Essay verfolgt nicht das Ziel, den Ausspruch auf seine Rlchtl.gke.lt
hin ginzlich zu iberpriifen. Auch soll es nicht grundsitzlich um das Verhiltnis
Schostakowitsch und Musikwissenschaft gehen, dies haben ohnehin schon an.dere.be-
handelt.® Die folgenden Seiten mochten auf Probleme und offene Fragen hinweisen
und die moglichen Griinde hierfiir erdrtern, die jedoch die Vermutung zulassen, der
Ausspruch konnte sich bewahrheiten. Dabei werden keineswegs nur Details ange-
sprochen, sondern vielmehr zentrale Fragen der Schostakowitsch-Forschung. Daf3
auch iiber neue Erkenntnisse referiert wird, ergibt sich von selbst.

Wenn Schostakowitsch die Behauptung — notgedrungen — auf die (ehen.la_ls) Ostli-
che Forschung bezieht, die auf Grundlage eines ideologisierten und ideologisierenden

81  Solomon Volkow [Wolkow] (Hg.): Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch (1979), Neu-

ausg. Berlin-Miinchen 2000, S. 111.
82 Vgl u. a. David Fanning (Hg.): "Introduction. Talking about eggs: musicology and Shosta-

kovich", in: Shostakovich Studies, Cambridge 1995, S. 1-16.
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Wissenschaftsverstindnisses so vorzugehen hatte, so soll im Folgenden der Schwer-
punkt auf die (ehemals) westliche Forschung gelegt werden. Es ist bezeichnend, daB
das Zitat durchaus bekannt ist und auch teilweise einigen Verdffentlichungen in Form
eines Mottos vorangestellt w1rd ohne jedoch die eigentliche Aussage zu
hinterfragen. Die folgenden Zeilen werden einige Beispiele hierfir anfithren. Am
Ende des Aufsatzes wird schlieBlich auf Grundlage der Erorterungen der Frage nach-
gegangen, was genau unter Halbwahrheiten und Tréigheit zu verstehen ist.

Die Pravda-Angriffe von 1936

Wenn Christoph Flamm in der neuesten Ausgabe der Musikenzyklopidie MGG
schreibt, der am 28. Januar 1936 in der Pravda verdffentlichte "Hetzartikel" Chaos
statt Musik® sei als beriihmtestes und zugleich unrithmlichstes Beispiel fiir die Macht
der Musikkritik in totalitdren Staaten in die Annalen elngeg'cmgen,85 so ist dagegen
nichts einzuwenden. Symptomatisch ist jedoch, daB sich die Diskussion um die
Pravda-Angriffe zu Beginn des Jahres 1936 auf diesen Artikel (und manchmal noch
den zweiten Artikel Heuchelei als Ballett vom 6. Februar 193686) beschriinkt; so bei-
spielsweise auch die Dokumentation iiber d1e offentlichen Angriffe auf Schostako-
witsch in der Sowjetunion von Ernst Kuhn.?’ Es entsteht der Eindruck, die Angriffe

83 Vgl u. a. Michael Koball: Pathos und Groteske. Die deutsche Tradition im symphonischen
Schaffen von Dmitri Schostakowitsch, Berlin 1997, S. 5.

84 Vgl. "Sumbur vmesto muzyki. Ob opere 'Ledi Makbet Mcenskogo uezda" [Chaos statt Musik.
Uber die Oper "Lady Macbeth des Mzensker Kreises"], in: Pravda Nr. 27/28. 1. 1936, S. 3;
deutsch in: Ernst Kuhn (Hg.): "Volksfeind Dmitri Schostakowitsch". Eine Dokumentation der
dffentlichen Angriffe gegen den Komponisten in der ehemaligen Sowjetunion, Berlin 1997,
S. 4-6.

85  Vgl. Ulrich Taddy/Christoph Flamm/Peter Wicke: Art. "Musikkritik" [speziell Chr. Flamm:
"Musikkritik im europdischen Ausland und in den USA. RuBland und Sowjetunion"], in:
Ludwig Finscher (Hg.): Die Musik in Geschichte und Gegenwart (MGG). Allgemeine
Enzyklopddie der Musik, Bd. 6 (Sachteil), 2. Aufl. Kassel-Stuttgart 1997, S. 1378-1380, hier:
S. 1380.

86 Vgl "Baletnaja fals'. Balet 'Svetlyj rucej, libretto F. Lopuchova i Piotrovskogo, muzyka
D. Sostakovica, Postanovka Bol's Sogo teatra" [Heuchelei als Ballett. Uber das Ballett "Der helle
Bach™ Libretto von Fjodor Lopuchow und Adrian Piotrowski, Musik von Dmitri
Schostakowitsch, Inszenierung des Moskauer Bolschoi-Theaters], in: Pravda Nr. 36/6. 2.
1936, S. 3; deutsch in: Kuhn, S. 7-10.

87 Vgl ebd.
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der Pravda auf Schostakowitsch hitten sich auf jene Artikel reduziert, was indessen
beileibe nicht der Fall ist. Vielmehr muB von einer Artikelserie gesprochen werden,
die mit dem Pamphlet Chaos statt Musik, aufgehdngt an Schostakowitsch, gestartet
wurde und nicht nur Schostakowitsch galt, sondern ebenso dem gesamten Kunst- und
Kulturleben des Landes. Von der Forschung bislang ignoriert wurde eine Pravda-
Presseschau vom 13. Februar 1936, die dies belegt und die im Folgenden erdrtert

38
werden soll.

Der vollstandige Titel des Artikels ist Presseschau — Klare und einfache Sprache
in der Kunst. Wie die Artikel Chaos statt Musik und Heuchelei als Ballett war ebenso
dieser ein redaktioneller Beitrag, so dafl ihm BeschluScharakter, also Gesetzeskraft
zukam.®?’ Auch auf ihn (wie schon bei den Vorgingern) wird auf der ersten Seite in
der Inhaltsspalte neben dem Titel der Zeitung hingewiesen, was die Wichtigkeit des
Artikels unterstreicht. Der Beitrag beginnt mit der Feststellung, die Pravda-Artikel
Chaos statt Musik und Heuchelei als Ballett hdtten "versteckte Anhénger des
Bourgeoisieformalismus und der dekadenten Musik" iberrumpelt. Der Musikkritiker
Iwan Sollertinski, mit dem Schostakowitsch befreundet war, wird als der "Ideologe"
dieser Musikstrémung, die Schostakowitschs Musik entstellt habe und als "unermiid-
licher Troubadour der linken HaBlichkeit" bezeichnet. Die Artikel seien ein Aufruf an
die sowjetische Musik, an das sowjetische Theater, sich "von dem todlichen, modri-
gen, sumpfigen Formalismus, von der unlebendigen, unfruchtbaren Heuchelei" zu be-
freien, um zur "unbegrenzten Weite der sozialistischen Kunst zu gelangen, zu den
Massen, die ein buntes, reiches Leben fiihren, die eine klare, einfache und kraftvolle
Sprache sprechen." Beide Artikel seien gegen die der sowjetischen Kunst fremden
Liigen und Heuchelei gerichtet,

"[...] die in der 'Lady Macbeth' [Oper von Schostakowitsch, die in dem Artikel Chaos
statt Musik angeprangert wurde] formalistisch-trickreich und im 'Hellen Bach' [Ballett
von Schostakowitsch, dem der Angriff Heuchelei als Ballett galt] puppenhaft-goldig
zum Vorschein kommen. Beide Werke liegen gleichermafien weit entfernt von der kla-
ren, einfachen, ehrlichen Sprache, die die Sowjetkunst sprechen muB. Die Volkskunst

88  Am Rande erwihnt wird der Artikel bei Victor 1. Seroff: Dmitry Shostakovich. The Life and
Background of a Soviet Composer (1943), 3. Aufl. New York 1947, S. 218. Vgl. Boris
Schwarz: Musik und Musikleben in der Sowjetunion von 1917 bis zur Gegenwart, Wil-
helmshaven 1982, S. 215; Detlef Gojowy: Dimitri Schostakowitsch mit Selbstzeugnissen und
Bilddokumenten (1983), Reinbek 1997, S. 61.

89 Vgl hierzu u. a. Michail Heller/Alexander Nekrich: Geschichte der Sowjetunion (1981) Bd. 1,
Frankfurt a. M. 1985, S. 281.
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wird von beiden Werken verachtlich behandelt. Und genau darum geht es, und nicht um
die angeblich 'komplizierte' Musik der Oper oder 'primitive'’ Musik des Balletts. [...]
Formalistische Kunststiicke und goldig-siife Heuchelei, die gar nichts mit der sowjeti-
schen Realitdt zu tun haben, wuchern wie Unkraut” nicht nur in der Musik und im Bal-
lett. [...] Wir betonten bereits, daf3 'linksradikale HaBlichkeit' in der Musik gemeinsame
Wurzeln mit der 'linksradikalen HaBlichkeit' in der Malerei, Literatur und iiberhaupt
allen Gebieten der Kunst besitzt."

SchlieBlich werden namentlich Zeitungen und Zeitschriften genannt, die sich ent-
weder gar nicht geduBert oder Ungeniigendes geschrieben hitten. Kritisiert wird ein
Artikel der Sovetskoje Iskusstvo (Sowjetische Kunst)gl, in dem geschrieben worden
sei, die Pravda habe auf zwei Fronten gekdmpft, ndmlich einerseits gegen formalisti-
sches Neuerertum und andererseits gegen das Einfache, Leichtzugingliche, Primitive.
Diese Zwei-Fronten-Darstellung sei verwirrend. Ausdriicklich gelobt wird ein weite-
rer Artikel in der Sovetskoje Iskusstvo von dem Komponisten und Musikkritiker Ma-
rian Kowalgz, in dem das Jahr 1936 als "Gliicksjahr" bezeichnet werde, da die
Pravda-Artikel gegen den "Sumpf der formalistischen Liige" und den "Hochmut des
kleinbiirgerlichen Opportunismus" vorgingen.93 Auch die Zeitschrift Kino wird ge-
lobt, weil sie auf "einige Uberbleibsel der Meyerholderei [nach den Theaterregisseur
Wsewolod Meyerhold, der 1940 hingerichtet wurde], des Intellektualismus" im Film

90  Diese Metapher benutzte auch Joseph Goebbels in einer Rede wihrend der Reichsmusiktage
1939 in Diisseldorf, als er beziiglich der sog. entarteten Musik sagte, der Staat und seine
Organe miiiten sich hier als Gartner betitigen, der das Unkraut ausjiten miisse. Vgl. Joseph
Goebbels, in: Albrecht Diimling (Hg.): Entartete Musik. Eine Tondokumentation zur
Diisseldorfer Ausstellung von 1938, 4 CDs: POOL Musikproduktion GmbH, Berlin 1988, CD
1, Track 20.

91  Die Pravda macht keine genauen Angaben. Wie aus einem unverdffentlichten Manuskript des
Hamburger Sikorski-Verlages hervorgeht, konnte es sich um einen am 11. Februar 1936
veroffentlichten Artikel mit dem Titel "Protiv fal'i i primitiva" [Gegen die Heuchelei und das
Primitive] handdfh. Vgl. Ohne Autor: Der helle Bach. Ballett in 3 Akten und 4 Bildern op. 39.
5 Seiten. Maschschr. Manuskript ohne Datum [Archivmaterial des Sikorski-Verlages]; Jiirgen
Kochel erwidhnte als moglichen Autor Krzysztof Meyer.

92 Marian Kowal (1907-1971) war in den Zwanzigern Mitglied des PROKOLL (Produktions-
kollektiv von Kompositionsstudenten des Moskauer Konservatoriums; gegriindet 1925, Ende
der Zwanziger mit APM — Assoziation Proletarischer Musiker — zur RAPM — Russische
Assoziation proletarischer Musiker — fusioniert) und verfaBte wihrend der Kampagne von
1948 ein Pamphlet gegen Schostakowitsch. Vgl. Marian Koval: Tvorceskij put' D. Sostakovica
[Der Schaffensweg des D. Schostakowitsch], deutsch in: Kuhn, S. 126-193.

93  Der Artikel wird nicht niher bestimmt.
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— wenn auch nicht sofort - aufmerksam gemacht habe.”® Mit den Worten "O, du
gliickliche Einfalt!" wird die Literaturnaja Gazeta (Literaturzeitung) geriigt, weil sie
die Artikel fiir die Literatur als belanglos betrachte. SchlieBlich wird sie und ebenso
die Izvestija explizit aufgefordert, sich zu auBern.”

Um den Artikel in seiner Bedeutung richtig einschitzen zu kénnen, miissen einige
Tatsachen vergegenwirtigt werden. Um seine medienpolitische Macht weiter aus-
bauen zu konnen, lie® Stalin 1933/34 eine Presseabteilung in seiner Privatkanzlei ein-
richten, die zunehmend zur zentralen Schaltstelle des Mediensystems avancierte:,96
womit de facto der personliche Sekretér Stalins die Presse (so auch die Pravda) an-
leitete.”” In diesem Zusammenhang muf erwdhnt werden, daf es unter Stalin keine
Berufsorganisation fiir Journalisten mehr gab, nachdem die Journalistenverbénde
1930 aufgeldst wurden und - im Gegensatz zu anderen kreativen Verbénden wie etwa
der Verband der Komponisten und Musikwissenschaftler - kein Zentralverband an
deren Stelle trat.”® Die Agitprop-Abteilung des ZK der KPdSU wurde nun von der
Privatkanzlei geleitet und diente fortan lediglich als Durchgangsstation fiir die Wei-
sungen aus Stalins Privatkanzlei, wobei die Pravda das Weisungsorgan war.”” Damit
hatte sich auch die Agitprop-Abteilung des ZK nach der Pravda zu richten. Um die
Machtposition des ZK-Organs zu verstirken, fihrte Stalin bereits 1929 die Presse-
schau ein, in der in regelmiBigen Abstinden die Inhalte anderer Zeitungen und Zeit-

94  Der Artikel wird nicht niher bestimmt.
95  "Obzor pecati. Jasnyj i prostoj jazyk v iskusstve" [Presseschau. Klare und einfache Sprache in

der Kunst], in: Pravda Nr. 43/13.2. 1936, S. 4. Ubersetzung: Julia Loguntsow.

96  Vgl. hierzu u. a. Paul Roth: Die kommandierte offentliche Meinung. Sowjetische Medienpoli-
tik, Stuttgart-Degerloch 1982, S. 92 f.

Roth schreibt, an dieser Entwicklung habe Stalin seit Ende der Zwanziger gearbeitet, Mo-
tivation hierfiir sei ein MiBitrauen gegeniiber Partei und Sicherheitsapparat gewesen. (Vgl. ebd.,
S.93)

97  Vgl. A. Gaev: "Kak delaetsja 'Pravda™ [Wie die "Pravda" gemacht wird], deutsch in: Ost-Pro-
bleme. Nr. 37/1953. S. 1567 ff. Zit. nach: Roth, S. 109 f.

Gajew nennt als Sekretire Stalins und ergo Pravda-Leiter hinter den Kulissen die Genossen
Mechlis und sein Nachfolger Poskrjobyschew. (Vgl. ebd., S. 109)

98 Vgl hierzu u. a. Christine Kunze: Journalismus in der UdSSR. Eine Untersuchung iiber
Aufgaben und Funktionen sowjetischer Journalisten unter besonderer Beriicksichtigung der
Struktur der Massenmedien in der UdSSR und der Diskussion des Berufsbildes in der Zeitung
Zurnalist’, Miinchen 1978, S. 100-104.

Der Sowjetische Journalistenverband wurde erst im November 1959 unter Chrustschow ge-
griindet.

99  Vgl. Roth, S. 93.
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schrili(;toen mit dem Zweck der Uberwachung und Kontrolle kritisch untersucht wur-
de.n. Alle Blétter waren von nun an verpflichtet, sich an der Pravda-Presseschau zu
orientieren und wenn nétig von ihrem Pressebiiro vorbereitete Artikel zu versffentli-
chen, das galt auch fiir das Regierungsorgan Izvestija.101 Erst all diese Maflnahmen
lieBen die Pravda zum Sprachrohr der Partei im engsten Sinne werden, Stalins Mei-
nung war allgegenwirtig, bildete die 6ffentliche Meinung.m2

Auf Grundlage dessen ist die Feststellung zuléssig, daB diesem Artikel mindestens
die gleiche Bedeutung zukommen muf} wie den Artikeln Chaos statt Musik und Heu-
chelei als Ballett. Da im Gegensatz zu den vorherigen schon im Titel (Presseschau —
Fiir eine einfache und klare Sprache in der Kunst) sowohl die gesamte Kunst also
auch der Journalismus explizit angesprochen werden, ist die Reichweite dieses
Artikel sogar noch gréfer. Mit diesem redaktionellen Artikel stellten die Pravda und
dfirnit die Machthaber unmifverstindlich fest, wie sie die vorherigen Artikel, wie sie
d}e Kampagne gegen den Formalismus per se verstanden wissen wollten, nimlich als
eine umfassende Kulturkampagne. Dieser Artikel stellt die einzig richtige (im Sinne
der Pravda und der Partei) und bindende Interpretation dar, dariiber hinaus eine
ernstzunehmende letzte Warnung an alle sogenannte "Wirrkopfe". Mit diesem Artikel
wurde die Presse endgiiltig gezwungen zu reagieren, sich der Kampagne
anzuschlieBen und sie ‘auf die gesamte Kunst und Kultur auszuweiten, wenn sie es
n?cht schon vorher getan hatte. Und die Warnung wurde verstanden, tatsichlich kam
die Pres]s(%kampagne erst nach dem Artikel richtig in Fahrt: neben Artikeln in der
Izvestija' ™ und Sovetskaja muzyka'™ sind durch ein unveréffentlichtes Manuskript

100 Vgl. Martin Walker: Power of the Press. The Worlds Great Newspapers, London 1982, S. 144:
nach: Ali Hussain Tuwaina: Die Berichterstattung in der ‘Pravda’ iiber Afghanist’an. Da;
]V;;:dlstn;stS von Informationspolitik und Gffentlicher Meinung in der Sowjetunion, M{inster

101 Vgl V. A Sandra: Pecamaja partijnaj ja i ]
Al ébd{) ijnaja propaganda. Metodologija i praktika, Sverdlovsk

102 Vgl A. Gaev, S. 1567 ff., zit. nach: Roth, S. 109 f.

103 Vgl u. a. Nikolai Celjapov: "Diskussija na muzykal'nom fronte" [Diskussion an der Mu-
sikfront]. In: Izvestija, 27. 2. 1936. S. 3; deutsch in: Kuhn, S. 50-59.

104  Vgl. u. a. Nikolai Celjapov: "K itogam diskussii na muzykal’nom fronte" [Zu den Ergebnissen
der Diskussion an der Musikfront], in: Soveiskaja muzyka Nr.3/1936. Ohne Seitenangabe
Deutsch in: Kuhn, S. 50. .
Kuhn verweist auierdem auf den Abdruck der Moskauer Komponistendiskussion im Mérzheft
m?d der Leningrader im Maiheft 1936. (Vgl. Kuhn, S. 32; vgl. auch Schwarz, S. 206)
Hingewiesen sei auflerdem auf: P. Rjasanov: "Zada¢i sovetskogo kompozitora" [Die’Aufgaber;
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des SlkOrSkl Verlages in Hamburg Beltrage in Sovetskij teatr % Teatr i drlcé;
maturgya ¢ Komsomolskaja Pravda,' 7 Rabocaja Moskva,'® Sovetskz] Artist,
Trud'"® und Kommunist'"' belegt. 112 Manashir Jakubow berichtet auBerdem von
einem Artikel in der Leningradskaja Pravda von Leningrader Kiinstlern der Oper und
des Balletts.'”> Von der in der Presseschau kritisierten Literaturnaja Gazeta ist dem
Autor keine Reaktion bekannt. Wenn Leonid Maximenkow in seinem bislang nur auf
Russisch erhiltlichen Buch iiber die Stalinsche Kulturrevolution von 1936 bis 1938
feststellt, nur einige Fachzeitschrifien hétten reagiert,1 " 50 ist das nicht richtig.

In den "Memoiren" sagt Schostakowitsch, der Artikel Chaos statt Musik — und
damit die Pravda-Kampagne - hitte seine ganze Existenz grundlegend verandert."
Es ist schon erstaunlich, daB selbst rund fiinfundsechzig Jahre nach den Ereignissen

eines Sowjetkomponisten], in: Sovetskaja muzyka, Nr. 5/1936. S. 16-23. Hinweis in: Der helle
Bach, Sikorski-Archivmaterial.

105 Sovetskij Teatr Nr. 3/1936, S. 2. (Es werden keine weiteren Angaben gemacht).

106  Teatr i dramaturgija. Nr. 3/1936, S. 123-124. (Es werden keine weiteren Angaben gemacht).

107 "Protiv formalisma i 'levackogo' urodstva v iskusstve" [Gegen Formalismus und "linksradikale
ScheuBlichkeiten" in der Kunst] , in: Komsomolskaja Pravda, 14. 2. 1936. Ohne Nummer und
Seitenangaben.

108 "Protiv formalisma i fal'$i" [Gegen Formalismus und Heuchelei], in: Rabocaja Moskva,
16.2.1936. Ohne Nummer und Seitenangaben.

109 ”Iz rezolucii obscevo sobranija kollektiva baleta Bolsogo teatra SSSR v svjasi so statiej
"Pravdy' '‘Baletnaja fal§", in: Sovetskij Artist Nr. 9/1936. Ohne Nummer, S. 3. ‘

110 J. B.: "Posle diskussii v Sojuse kompositorov" [Nach der Diskussion im Komponistenver-
band], in: Trud, 4. 3. 1936. Ohne Nummer und Seitenangaben. _

111 ”Protiv formalism, sumbura i chaosa v muzyke” [Gegen Formalismus, Wirrwarr und Chaos in
der Musik], in: Kommunist (Jerevan), 18. 3. 1936. Ohne Nummer und Seitenangaben.

112 Vgl. Ohne Autor: Der helle Bach, Sikorski-Archivmaterial. ) '

113 Vgl. N. Peckovskij/, P. Zuravlenko/ G. Ulanova/A. Lopuchov: "Kirovskij teatr", in: Le-
ningradskaja Pravda, 4. 4. 1936. Ohne Nummer und Seitenangaben. Nach: Manashir Ya-
kubov: "The Golden Age'. The true story of the premiére", in: Fanning, S. 189-204, hier: S.
190.

114 Leonid Maksimenkov: Sumbur vmesto muzyki. Stalinskaja kul turnaja revoljucijq 1936-1938

[Chaos statt Musik. Stalins Kulturrevolution 1936-1938]. Moskva 1997, S. 5. Ubersetzung:
Julia Loguntsow.
Maximenkow beschrinkt sich auf Artikel in den Juniausgaben 1936 der Zeitschriften So-
vetskaja muzyka und International Literature. (Vgl. ebd.) Uber Maximenkow ist dem Autor
trotz mehrmaligen Versuchs einer Kontaktaufnahme lediglich bekannt, dafl er nach Toronto
(Kanada) emigriert ist. Aufgrund des Sprachstils und des Hintergrundwissens ist es sehr
wahrscheinlich, daB der ca. Siebzigjahrige ein Parteifunktiondr war.

115 Vgl Volkow, S. 196.
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nicht einmal alle Artikel bekannt sind, geschweige denn die Hintergriinde und Folgen
der Artikelserie umfassend untersucht wurden. Der Autor wird in Kiirze eine
Dokumentation der Pravda-Artikel und eine Analyse der Hintergriinde und Folgen
auf das Leben und Werk des Komponisten sowie fiir das sowjetische Kunst- und

Kulturleben veroffentlichen, die noch weitere wichtige Beitriige ans Tageslicht
bringen wird.

Probleme in der Rezeptionsforschung

Ungereimtheiten gibt es mitunter auch in der Rezeptionsforschung. Wenn bei-
spielsweise Abdel-Aziz in seiner Dissertation iiber die Violoncellowerke Schostako-
witschs feststellt, die Cellosonate op. 40 aus dem Jahre 1934 sei sowohl in der Of-
fentlichkeit als auch in der Presse mit steigender Auffiihrungszahl positiver aufge-
nommen worden, 16 5o ist diese Aussage — abgesehen von der unschliissigen Unter-
scheidung zwischen Offentlichkeit und Presse — wissenschaftlich unbrauchbar, da sie
nicht einmal in einer Anmerkung konkretisiert bzw. belegt wird. Dariiber hinaus wird
jedoch unterschlagen, da8 das Werk sowohl 1936 durch Dmitri Kabalewski wihrend
der Moskauer Diskussion im Komponistenverband''” als auch 1948 durch Marian

Kowal in dessen beruhmt-beruchtlgter Schmihschrift Der Schaffensweg des Dmitri
Schostakowitsch'' angegrlffen wurde.

116  Vgl. Mahmud Abdel-Aziz: Form und Gehalt in den Violoncellowerken von Dmitri Schosta-
kowitsch, Regensburg 1992, S. 32.

117 Vgl. Diskussionsbeitrag von Dmitri Kabalewski wihrend der Tagung der Moskauer Abteilung
des Sowjetischen Komponistenverbandes im Februar 1936. Deutsch in: Kuhn, S. 41-44, hier:
S. 43.
In diesem Zusammenhang befremdet Radamskys Behauptung, Kabalewski sei auf der
Moskauer Sitzung der sowjetischen Komponisten (10., 13. und 15. Februar 1936) der einzige
gewesen, der mit Wiirde gesprochen und Schostakowitsch nicht verurteilt habe (vgl. Sergej
Radamsky: Der verfolgte Tenor. Mein Scngerleben zwischen Moskau und Hollywood,
Miinchen 1972, S. 217), eine Meinung, die von einigen Autoren uneingeschrinkt iibernommen
wurde. (Vgl. u. a. Gojowy, S. 63; Krzysztof Meyer: Schostakowitsch. Sein Leben, sein Werk,
seine Zeit, Bergisch Gladbach 1995. S. 230; Edmund Stetina: Die vierte Symphonie von
Dmitrij Sostakovic. Ein zuriickbehaltenes Bekenntnis, Aachen 1997,8.51)

118 Vgl. Koval, S. 161.

57




Marco F. Frei: Halbwahrheiten und Tragheit

Am Beispiel der Rezeptionsforschung 1a8t sich demonstrieren, welche. Urs'a.chen
einige gravierende Mingel in der Forschung haben. Yor allem.wenn musikkritische
Beitrige in Massenmedien herangezogen werden, bei deren Slcht_ung. und Auswef-
tung neben musikwissenschaftlicher hauptséchlich nach komml.lmkatl‘or‘ls- und zei-
tungswissenschaftlicher Methodik verfahren werden miifite, scheinen einige Forsche-
rinnen und Forscher vor diesem interdisziplindren Hintergrund zu kapitulieren und
stattdessen Gemeinplétze aufzustellen. Zu erwdhnen wére hier insbesondere.lan
MacDonalds The New Shostakovich. Ein Leitmotiv sei?legr Arbellt ist das Schrelbep
von "Western opinion", "Western commentators" usw., ohne jedoch zu konkreti-
siereri, welche westliche Nation, welche westliche Medienlandschaft zu welchem
Zeitpunkt und vor welchem politischen und sozialen Hintergrund untersucht w.urde.
Ein Blick in das Quellenverzeichnis verrit schlieBlich das Manko der /.%rbelt: es
fehlen nahezu ginzlich fremdsprachige Verﬁffentllzighunge'n,. gesc.hv.velge de.nn
fremdsprachige Zeitungs- und Zeitschriftenartikel. Lediglich einige w.emge
englischsprachige Zeitungs- und Zeitschriftenartikel konnten zum Schh_JB ﬁJMCn,
MacDonald bezdge sich - wenn iiberhaupt - einzig auf die angloamerikanischen
Verhiltnisse. DaB man Unterschiede zwischen den westlichen Nationen .und deren
politische, soziale und mediale Struktur machen mub, ist in der S(.)zialw1ssenschaft
hinlénglich bekannt. Die angefiihrte Aussage diirfte so nicht formuliert w.erden,"well
sie suggeriert, der Autor hitte sie umfassend und landesgrenze'niibergrelfend iber-
priift, was jedoch offensichtlich nicht der Fall ist. Dabei wire die Untersuchugg der
westlichen offentlichen Meinung iiber Schostakowitsch ein wichtiges, bislang
unberiicksichtigtes Forschungsanliegen und konnte bei préziser Auswertung demon-
strieren, inwieweit Schostakowitsch auch im Westen ein Politikum war und gar
zwischen die ideologischen Fronten von Ost und West geriet.

Die Rezeption des ZK-Beschlusses von 1948 in Westdeutschland

Die beschriebene Problematik zieht sich durch die gesamte Forschung. So ist hidu-
fig zu lesen, die spétstalinistische Kulturkampagne und der ZK-Beschluf der KPdSU
vom 10. Februar 1948, der nahezu alle bekannten Komponisten, so auch Schostako-

119 Vgl. lan MacDonald: The New Shostakovich, London 1990, S. 1, 5, 8, 13, 14, 117, 124,126

u. a.
120 Vgl ebd., S. 317-326.
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witsch und Prokofjew, scharf verurteilte, hitte im Westen einen Sturm des Protestes
ausgelost. 2! Die Aussage muf} relativiert werden, beziiglich der westdeutschen
Pressereaktion kommt man sogar zu einem gegenteiligen Ergebnis. So konnte der
Autor dieses Beitrags von den damaligen grofen, iberregionalen Zeitungen und
Zeitschriften der westdeutschen Besatzungszone nur Artikel in der Tageszeitung Die
Welt belegen. Schon am 12. Februar 1948 druckte die Welt eine redaktionelle
Mitteilung, in der berichtet wurde, sowjetische Komponisten seien 6ffentlich getadelt
worden, weil sie schlechte biirgerliche Musik schiifen.'”? Am 21. Februar folgte dann
die Ubersetzung eines Auszugs des ZK-Beschlusses, wobei im Titel eine Verbindung
zur nationalsozialistischen Kunstdoktrin vollzogen wurde.'”® Weder die Stiddeutsche
Zeitung noch die Frankfurter Rundschau sowie das Nachrichtenmagazin Der Spiegel
reagierten (die Frankfurter Allgemeine wurde erst 1949 gegriindet).

Um die politische Reichweite dieser Artikelrecherche nachvollziehen zu konnen,
bedarf es der Kenntnis einiger wichtiger Tatsachen: Die Welt wurde 1946 in Ham-
burg von der britischen Militirregierung als liberale, weltoffene Tageszeitung ge-
grindet und war an das Nachrichtennetz der Londoner Times angeschlossen. Erst
nach dem Verkauf an den Axel-Springer-Verlag im Jahre 1953 ist sie zu einem streng
konservativen Blatt geworden.'>* Die im Oktober 1945 gegriindete Siiddeutsche Zei-
tung hat zwar von Anfang an ein parteipolitisch und weltanschaulich unabhéngiges
Konzept verfolgt, (zumal sie sich als Autorenzeitung versteht),’25 jedoch dennoch,
wie auch Hermann Proebst (von 1960 bis 1970 Chefredakteur) bestétigt, "im
allgemeinen etwas links von der Mitte" gestanden.'*® Die ebenfalls 1945 gegriindete
Frankfurter Rundschau wurde zunichst von sieben Lizenznehmern herausgegeben,
schlieBlich aber nur noch von dem Kommunisten Arno Rudert und dem Sozialdemo-
kraten Karl Gerold.'”’ Der 1947 aus dem von der britischen Militérregierung heraus-

121 Vgl u. a. Schwarz, S. 409. Auch Schostakowitsch soll dies in den Memoiren bestitigt haben.
(Vgl. Volkow, S. 237). Prieberg spricht von "ungldubigen bis erregten Stimmen". (Vgl. Fred
K. Prieberg: Musik in der Sowjetunion, Koln 1965, S. 207).

122 Vgl. "Moskau gegen moderne Musik", in: Die Welt Nr. 18/12. 2. 1948, S. 3.

123 Vgl. "Verdammte Musik. Ein Zeitdokument zum Problem der 'Entarteten Kunst", in: Die Welt
Nr.22/21.2. 1948, S. 4.

124 Vgl. hierzu u. a. Heinz Piirer/Johannes Raabe: Medien in Deutschland, Bd. 1 [Presse], Miin-
chen 1994, S. 168 f.

125 Vgl ebd. S. 167.

126 Hermann Proebst, nachgewiesen bei: Alfred Diirr: "Weltblatt und Heimatzeitung. Die
'Siiddeutsche Zeitung", in: Michael Wolf Thomas (Hg.): Portraits der deutschen Presse,
Berlin 1980, S. 63-79, hier: S. 63; zit. nach Piirer/Raabe, S. 167.

127  Vgl. hierzu u. a. Piirer/Raabe, S. 169.
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gegebenen Wochenmagazin Diese Woche hervorgegangene Spiegel schlieBlicl} sta.nd
von Anfang an, nach den Worten des Mitbegriinders 12}i}udolf Augstein, im
Zweifelsfall "auf der linken Seite des politischen Spektrums".

Es kann festgestellt werden, daf3 die eher links bis links-lib(?ral positionierten
Presseerzeugnisse die kulturpolitischen Ereignisse in der So.wjetumon von '194.8 ver-
schwiegen. Es steht zu vermuten, dafl es ideologische, politische Gn:inde fur die Re:-
aktionen gab. DaB die Welt, die zu diesem Zeitpunkt in enger Verbindung zur briti-
schen Militdrregierung und zum britischen Nachrichtennetz stand, auf den ZK-Be-
schlu aufmerksam machte, ist zumindest einfach zu erkléren, hatte sich doch der
ideologische Konflikt zwischen Ost und West und somit den Siege‘rmécf‘lten ver-
schirft. Die eher links bis links-liberal positionierten Zeitungen und Ze1tschr1ften ver-
schwiegen das Ereignis, weil sie vermutlich in Zeiten der ideologischen Auseinander-
setzungen, die sich gerade im ideologischen Schlachtfeld Deutschland bemerkbar
machten, ihre eigenen Positionen nicht schwiéchen wollten, zumal im Februar 1948
das weitere Schicksal Deutschlands noch nicht entschieden war.

Interessanterweise verhielten sich die eher links positionierten westdeutschen
Zeitungen und Zeitschriften hnlich wie das 1946 gegriindete Organ des ZK der SED
in Ostdeutschland, dem Neuen Deutschland, bei dem ebenfalls beziiglich der Ereig-
nisse in der Sowjetunion von 1948 keine Reaktion festgestellt werden kqmte. Auch
hierfiir gab es vermutlich ghnliche Griinde, zumindest aber wollte man die Bf:vﬁlge—
rung sicherlich nicht unnétig beunruhigen, hitte sie sich doch a1121.1 sehr an die Gén-
gelung der Kunst und Kultur wihrend der Nazizeit kurz zuvor er?nnert; man wollte
die Bevolkerung nicht in die Arme des ideologischen Feindes treiben. Dal auf kul-
turpolitischem Gebiet die Ideologisierung in Ostdeutschlgand erst nach der Qrﬁndung
der DDR im Oktober 1949 verstirkt eingeleitet wurde, * ist vor diesem Hintergrund
nur allzu verstindlich. Die politische Brisanz der Thematik wird somit deutlich.

128 Rudolf Augstein, nachgewiesen bei: Ludwig MaaBen: Die Zeitung. Daten — Deutung — Por-
iraits. Presse in der Bundesrepublik Deutschland, Heidelberg 1986, S. 119; zit. nach Pii-
rer/Raabe, S. 185. -

129 Vgl. u. a. Peter Hiittenberger: "Deutsche Demokratische Republik", in: Der grofie Ploetz. Aus-
zug aus der Geschichte von den Anfdngen bis zur Gegenwart (1986), hrsg. vom Ploetz-Verlag,
Freiburg-Wiirzburg 1991, S.1382-1396, hier insbesondere: S. 1382-1390.
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Die Memoiren und die westlichen Medien

Auch die westliche Rezeption der Ende der Siebziger verdffentlichten
"Memoiren” wird zuweilen falsch oder ungenau dargestellt. Wenn Koball in einem
Aufsatz zur deutschen Neuauflage der Schostakowitsch-Memoiren im Januar 2000
behauptet, die westliche Presse habe das am 7. November 1979 von der
Nachrichtenagentur Reuters iibermittelte Statement des Vizeprisidenten der
sowjetischen Urheberrechtsbehorde, Wassili Sitnikow, das Buch sei von Anfang bis
zum Ende eine Filschung, iibernommen,”’0 so entspricht dies nicht den Tatsachen.
Der Autor hat westliche Pressestimmen verschiedener Linder und verschiedenen
Couleurs gesichtet und ausgewertet. In der folgenden Dokumentation werden
lediglich jene beriicksichtigt, die nach der Reuters-Meldung versffentlicht wurden, da
Koball seine These auf dieses Ereignis bezieht. Zahlreiche weitere westliche Artikel,
die davor gedruckt wurden und die "Memoiren" als wahr befinden, sind im Besitz des
Autors.

Die Recherche ergab, daB nicht einmal die ultralinke, heute nicht mehr existie-
rende italienische Zeitung Lotta Continua die sowjetische Position bezog.131 In der
Frankfurter Allgemeinen Zeitung unterstreicht Andreas Razumovsky die Authenti-
zitét, an der kein Zweifel sein konne: "Ein solches Buch 'filscht' man nicht.""*? Die
DZ veréffentlichte ein Interview mit Volkow, wobei in der Einleitung des Artikels
geschrieben wird, es sei nicht verwunderlich, da in der Sowjetunion die Memoiren
als Falschung bezeichnet wiirden.'* Eine #hnliche Position bezieht Hanjo Kesting in
der Weltwoche."** Jacques Lonchampt kommt im Le Monde zum Ergebnis, das Zer-

130 Michael Koball: "Der lange Weg zur Wahrheit", in: Volkow, S. 9-26, hier: S. 12. Der Aufsatz
ist in veranderter Form in dem vorliegenden Sammelband einzulesen.

131 Vgl. Ornella [ohne weitere Namen]: "La mia musica per illustrare questo squallore" ["Meine
Musik zeigt das Elend"], in: Lotta Continua, 5. 5. 1980. Ohne Nummer, S. 10 f. [Archiv-
material der Maildnder Tageszeitung I Corriere della Seral.

132 Andreas Razumovsky: "Verzweifelter Versuch, die 'Neunte' zuriickzuziehen. Zu den
Memoiren des sowjetischen Komponisten Schostakowitsch”, in: Frankfurter Allgemeine
Zeitung Nr. 285/7.12. 1979, S. 25.

133 Vgl. Adelbert Reif: "Der Leidensweg eines russischen Komponisten — alles gefilscht?”, in:
Deutsche Zeitung, 30. 11. 1979. Ohne Nummer und Seitenangabe [Archivmaterial des ZDF].

134 Vgl. Hanjo Kesting: "Die Botschaft hieB Trauer. Schostakowitschs Memoiren sind vor allem
Mitteilungen iiber die Stalin-Ara", in: Weltwoche, 10. 4. 1980. Ohne Nummer und
Seitenangabe [Archivmaterial des ZDF].
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brockeln der Maske enthiille ein zerstimmeltes Gesicht, das Werk Schostakowitschs
lege das Zeugnis eines leidenden Volkes ab."® Westliche Pressestimmen aus dem
angloamerikanischen und skandinavischen Raum, die Position fir Volkow ergriffen,
sind durch Sendemanuskripte des amerikanischen Propagandasenders Radio Liberty
belegt, die an anderer Stelle dieses Aufsatzes erortert werden.

Artikel aus Italien, die die Echtheit der Memoiren nicht bezweifeln, verdffent-
lichten Paese Sera'>®, Avvenire"’, die Tageszeitungen La Stampa138, 1l Tempo139 und
1l Popolo140 sowie die Zeitschrift Famiglia Cristiana'*'. Giovanni Ferrara stellt im
Giorno fest, daB Volkow schon iiber ein grofies Talent, Wissen und iiber die Bega-
bung verfiigen wiirde, Erfundenes als tatséchlich wahr erscheinen zu lassen, sollten
die Memoiren tatsichlich gefdlscht sein.'*? Valeri Voskobojnikov (die italienische
Schreibweise wurde beibehalten) kritisiert in der italienischen La Repubblica die so-

135 Vgl. Jacques Lonchampt: "Les Memoires de Chostakovitch", in: Le Monde, 8. 4. 1980. Ohne
Nummer und Seitenangabe [Archivmaterial des Corriere della Seral].

136  Vgl. Paolo Padovani: "Stalin era un ragno. 'Chi cadeva nella sua rete moriva', racconta nelle
memorie il musicista Sostakovic" [Stalin war eine Spinne. "Wer in sein Netz fiel, starb”,
erzihlt Schostakowitsch in seinen Erinnerungen], in: Paese Sera, 11. 4. 1980. Ohne Nummer,
S. 8 [Archivmaterial des Corriere della Sera].

137 Vgl. Arrigo Bongiorno: "Sciostakovic si confessa: 'Ho ingannato il sistema™ [Schostakowitsch
gesteht: "Ich habe das System getduscht"], in: Avvenire, 23. 4. 1980. Ohne Nummer, S. 3
[Archivmaterial des Corriere della Seral.

138 Vgl. Lia Wainstein: "Cosi mi parlava Stalin in boia'. In occidente le memorie segrete del
musicista Shostakovich" ["So sprach Henker Stalin mit mir". Im Westen erscheinen die
geheimen Erinnerungen des Musikers Schostakowitsch] In: La Stampa, 8. 11. 1979. Ohne
Nummer und Seitenangabe [Archivmaterial des Corriere della Sera]

139 Vgl. Enrico Cavalotti: "Sciostakovic: sinfonia dell'autocritica. Nelle 'memorie' ora pubblicate
le confessioni postume del musicista russo" [Schostakowitsch: Symphonie der Selbstkritik.
Die posthumen Bekenntnisse in den "Memoiren" des russischen Musikers], in: /I Tempo Nr.
18/20. 1. 1980. Ohne Seitenangaben [Archivmaterial des Corriere della Seral.

140 Vgl. Ohne Autor: "Per 'URSS sono un falso le memorie di Shostakovich" [Fiir die UdSSR
sind die Memoiren Schostakowitschs eine Filschung], in: Il Popolo, 9. 11. 1979. Ohne
Nummer und Seitenangabe [Archivmaterial des Corriere della Sera].

141 Vgl. Carlo Cavicchioli: "Le memorie di un 'memico del popolo™ [Die Memoiren eines
"Volksfeindes"], in: Famiglia Cristiana, 27. 1. 1980. Ohne Nummer, S. 45-50. [Archiv-
material des Corriere della Sera]

142 Vgl. Giovanni Ferrara: "Ma nel pentagramma manca la nota Marx. Memorie e testimonianze
di Shostakovich" [Aber im Notensystem fehlte die Note "Marx". Erinnerungen und Zeugen-
aussagen von Schostakowitsch], in: 1/ Giorno, 8. 5. 1980. Ohne Nummer und Seitenangaben
[Archivmaterial des Corriere della Sera].
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wjetischen Reaktionen und berichtet, die Dirigenten Leonard Bernstein und Erich
Leinsdorf hitten Volkow Solidaritdtsschreiben geschickt. Unversténdlich und einzig-
artig sei die Reaktion des Maildnder Opernhauses La Scala, das sicherheitshalber ei-
nen Programmheft-Beitrag von Volkow zur geplanten Inszenierung von Mussorgskys
Boris Godunow gesperrt haben soll. Die Memoiren seien ein ehrlicher Spiegel von
Schostakowitschs Personlichkeit.'** Der Mailinder Corriere della Sera bestitigt das
Verhalten der Scala und schreibt, die Literaturnaja Gazeta habe am 19. Dezember
1979 stolz von dem Vorfall an der Mailénder Oper berichtet. Die "Memoiren" seien
nicht nur wegen der tatsichlichen Treffen von Volkow und Schostakowitsch wahr
sondern wegen ihrer alles durchdringenden Kraft der Wahrheit, auch wenn nicht im:
mer eindeutig zu kldren sei, was hinzugefiigt ist und was nicht, ein Problem, daf je-
doch auf alle Aufzeichnungen dieser Art zutreffe.'**

Bis hierhin wird deutlich, daB in der westlichen Presse offensichtlich das Guthei-
Ben der Memoiren iiberwog, was auch die Reuters-Meldung vom 7. November 1979
nicht verénderte. Die einzige, dem Autor bekannte westliche Pressestimme, die die
Echtheit der Memoiren anzweifelte, sind Artikel von Carlo Benedetti in der italieni-
schen L'Unita."*® Im weiteren Verlauf der Diskussion hat sich die Tageszeitung je-
doch von Benedettis Zweifel distanziert, da schlieBlich eine kontrire Position verof-
fentlicht wurde.'*° Die Artikel des Corriere della Sera und der Repubblica demon-
strieren, dal die Veroffentlichung der "Memoiren" eine heikle Angelegenheit war; so

143 Vgl. Valeri Voskobojnikov: "Compagno Sciostakovic, la tua musica & il caos” [Genosse
Schostakowitsch, deine Musik ist Chaos], in: La Repubblica, 4. 12. 1979. Ohne Nummer und
Seitenangabe [Archivmaterial des Corriere della Seral.

144 Vgl. Ohne Autor [Autorenname nicht lesbar]: "Le mie sinfonie sono pietre tombali'. Le
memorie del musicista sovietico Sostakovi&" ["Meine Symphonien sind Grabdenkmaler". Die
Memoiren des sowjetischen Komponisten Schostakowitsch], in: Corriere della Sera
17.2.1980. Ohne Nummer und Seitenangabe [Archivmaterial des Corriere della Seral. ,

145 Vgl. Carlo Benedetti: "I colori del giallo per Sciostakovic. Un apocrifo le sue memorie?" [Die
Farben eines Krimis. Schostakowitschs Memoiren eine Falschung?], in: LZ'Unita, 20. 11. 1979.
Ohne Nummer und Seitenangabe; Carlo Benedetti: "Sciostakovic, un personaggio difficile.
Nuovo interesse in URSS per il compositore” [Schostakowitsch, eine schwierige
Personlichkeit. Neues Interesse in der UdSSR fiir den Komponisten], in: L'Unita, 3. 5. 1980.
Ohne Nummer und Seitenangabe [Archivmaterialien des Corriere della Seral.

146  Vgl. Rubens Tedeschi: "Che cosa ha veramente detto Sciostakovic. A proposito della biografia
di Salomon Volkov" [Was hat Schostakowitsch wirklich gesagt. Anmerkungen zu der
Biographie Solomon Volkows], in: L’Unita, 22. 5. 1980. Ohne Nummer und Seitenangabe
[Archivmaterial des Corriere della Sera).
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heikel, daB die Maildnder Scala sogar einen Programmheft-Beitrag von Volkow zu-
riickzog.

Auch die in der Forschung weit verbreitete Meinung, die Memoiren hitten das
Schostakowitsch-Bild im Westen grundlegend Ver’cinde:rt,147 muf hinterfragt, bzw.
endlich wissenschaftlich untersucht werden. Dabei soll an dieser Stelle nicht grund-
sitzlich bestritten werden, daB die Memoiren die Rezeption Schostakowitschs im
Westen verinderten. Abermals miiBte aber die Frage gestellt werden, wer sich wo
und wann wie duBerte. Eine solche Untersuchung miiite eine quantitativ-qualitative
Methode zur Grundlage haben, wie sie die Sozialforschung kennt und bei der zumin-
dest eine Uberzahl aller Beitrige gesichtet werden miifite, was bislang nicht gewihr-
leistet ist. Dies ist mithevoll, erst die Beantwortung dieser Fragen fiihrt jedoch zu
stichhaltigen Ergebnissen. Zumindest ist es bemerkenswert, daB das Zweite Deutsche
Fernsehen (ZDF) am 13. November 1983 in der Sendereihe Das Sonntagskonzert
cine schwedische Produktion von TV 2 mit der Interpretation des 8. Streichquartetts
op. 110 von Schostakowitsch durch das Fresk-Quartett ausstrahlte, die die ersten
Tone des Werkes, das vom Cello angestimmte DSCH-Motiv, iiber einer Collage von
Aufnahmen der Dresdner Ruinen erklingen 148t."*® Damit wurde der géngigen, in der
Sowjetunion kreierten Meinung Tribut gezollt, das Werk gedenke den Opfern des Fa-
schismus und sei unter dem Eindruck der Dresdener Ruinen entstanden. Bereits vier
Jahre vor dem Ausstrahlen der Fernseh-Produktion konnte jedoch in der deutschen
Ausgabe der Memoiren nachgelesen werden, daB sich der Komponist offenbar selbst
von diese Behauptungen distanzierte,'*’ auch wenn die Widmung des Werkes an die
Opfer des Faschismus schriftlich fixiert wurde.

Solche Beispiele sind von grofer Bedeutung. Es miifte der Frage nachgegangen
werden, aus welchen Motiven die Verantwortlichen handelten, wenn sie sich iiber-
haupt dieser Problematik bewuBt waren. Ein Kuriosum ist zumindest festzustellen:
einerseits reagierte die westliche Presse grofitenteils zustimmend auf die Veroffentli-
chung der Memoiren, andererseits wurden zentrale Aussagen des Buches nicht in je-
dem Fall hinterfragt. Die Vermutung liegt nahe, daf es bei der Diskussion um die
Memoiren weniger um Inhalte als um die politische Reichweite des Buches ging.
Dies bekriftigen auch die weiteren folgenden Ausfithrungen.

147 Vgl u. a. Gojowy, S. 7.
148 Vgl. Poa Sivertzen (Regie): "Sjostakovitj. Strakkvartett Nr. 8 opus 110. Fresk-Kvartetten"

[Schostakowitsch. Streichquartett Nr. 8 op. 110. Fresk-Quartett]. Produktion von TV 2.
Fernsehsendung. Ausgestrahit im Rahmen des Sonntagskonzerts am 13. 11. 1983 im ZDF.
149  Vgl. Volkow, S. 248. '
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Der KGB und L 'Unita

Die "Memoiren" stellen ein durchaus spannendes, noch lingst nicht umfassend
untersuchtes Forschungsfeld dar. Von zentraler Bedeutung sind Zeitdokumente, die
die Diskussion um die Veroffentlichung der Memoiren Ende der Siebziger der;mn-
strieren. Nicht immer wird mit solchen Dokumenten sorgféltig umgegangen, zuwei-
len verschwinden wichtige Informationen in Elipsen. So zitieren beispielswei;e Allan
B. Ho und Dmitry Feofanov (die englische Schreibweise wurde beibehalten) in ihrem
1998 verdffentlichten Buch Shostakovich Reconsidered ein Gesprich, das K GB-Mit-
arbeiter Mitte der siebziger Jahre mit der Witwe Irina Schostakowitsch fiihrten, bei
dem es um die "Memoiren" Schostakowitschs ging. Zitiert wird das Gespréich’ auf
Grundlage eines Informations-Bulletin Chronik der laufenden Ereignisse (Samisdat-
Rundschau) aus dem Jahre 1976. Diese Bulletins wurden ab 1968 in der UdSSR im
Untergrund angefertigt, anschlieBend in den Westen geschleust und dort gedruckt'™:

She [Ir.ina Schostakowitsc'l;; was told that information concerning the memoirs had ap-
peared in the West [,..][!]'

Die .Information, woher der sowjetische Geheimdienst zuvor von der Existenz der
"Memoiren" erfahren hatte, verbirgt sich hinter der Ellipse. Die von Ho und Feofanov
verwendete Chronik der laufenden Ereignisse wurde im Dezember 1976 von dem
amerikanischen, von der Miinchener OettingenstraBe aus agierenden Propa-
g.andasender Radio Liberty in einem Beitrag zitiert. Aus dem Sendemanuskript geht
einerseits hervor, daf die von Ho und Feofanov zitierte Chronik der laufenden Ereig-
nisse das Datum 12. Mirz 1976 trigt, so daB das KGB-Gesprich Ende 1975/Anfang
1976 stattgefunden haben muB, andererseits jedoch auch, daf8 die Kenntnis von den
Aufzeichnungen Volkows nicht der fleiBigen konspirativen Titigkeit des sowjeti-

150 Informationen des ehemaligen Radio-Liberty-Mitarbeiters Jurimelnikow (alias Georg von
Schlippe).

151 Gesprich von KGB-Mitarbeitern mit Irina Schostakowitsch. Zit. nach: Allan B. Ho/Dmitry
Feofanov (Hg.): "Shostakovich's Testimony: Reply to an unjust criticism", in: Shostakovich
reconsidered, London 1998, S. 33-299, hier: S. 49.

Ho unf:l Feofanov zitieren das KGB-Gesprich auf Grundlage von Samisdat-Nachrichten 4
Chronical of Current Events aus dem Jahre 1976, wobei der Quellenbeleg ungenau ist.
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schen Geheimdienstes geschuldet ist. Irina Schostakowitsch soll ein Artikel der italie-
nischen Tageszeitung L Unita gezeigt worden sein mit eben diesen Informationen.'*
Eine Archivrecherche bei der Mailidnder Tageszeitung Corriere della Sera hat den
genannten Artikel ausfindig gemacht. Ausgerechnet der bereits erwdhnte Carlo
Benedetti, einer der wenigen journalistischen Zweifler beziiglich der Echtheit der
"Memoiren", berichtete unmittelbar nach den Trauerfeierlichkeiten zum Tode von
Schostakowitsch im August 1975 von einem Kritiker namens Solomon Volkow, der
ihm von Erinnerungen mit dem Titel Zeugenaussage berichtet haben soll, an defien
dieser mit Schostakowitsch gearbeitet habe.'>> Dieses scheinbar unbedeutende Detail
veranschaulicht die politische Dimension der Thematik und 146t sie zu einem inter-
kulturellen Krimi werden. Auf solche Details zu verzichten, ist nach Meinung des
Autors unverantwortlich.

Die Memoiren und Radio Liberty

Wenn, wie bereits erwihnt, ein zentrales Anliegen das Sichten von Zeitdokumen-
ten zu der Diskussion um die "Memoiren" Ende der Siebziger ist, so mulf} festgestellt
werden, daB sich die Forschung bislang auf die dstlichen Angriffe gegen die Verof-
fentlichung der "Memoiren" beschrinkte.'* Dabei ist die Diskussion um die

152 Vgl. Ohne Autor: "Chronik der laufenden Ereignisse" Nr. 39, in: Samsidat-Rundschau. Nr. 270
[Kurznachrichten], Sendemanuskript Radio Liberty, 2./3.12. 1976. [Material freundli-
cherweise iiberreicht und iibersetzt von dem ehemaligen Radio-Liberty-Mitarbeiter Juri-
melnikow (alias Georg von Schlippe). Russischer Originaltitel ist in der ausgehéndigten Kopie
nicht lesbar].

153 Vgl. Carlo Benedetti: "Dimitri Sciostakovic di fronte alle cose della vita e dell’arte. I1 mu-
sicista scomparso nei ricordi del critico Salomon Volkov" [Dmitri Schostakowitsch vor dem
Hintergrund des Lebens und der Kunst. Der verstorbene Komponist in den Erinnerungen des
Kritikers Solomon Volkow], in: L’Unita, 22. 8. 1975. Ohne Nummer, S. 7 [Archivmaterial des
Corriere della Seral.

154 Die Bedeutung der Dokumente soll dabei keineswegs geschmalert werden. Besonders wichtige
Dokumente sind: IMS John [vermutlich Heinz Alfred Brockhaus}: "Uber die sogenannten
"Memoiren des Dmitri Schostakowitsch' ausgehend von der deutschen Ubersetzung, Hamburg
1979. Information von 'IMS John' an die Hauptabteilung II (Spionageabwehr) des
Ministeriums fiir Staatssicherheit (MfS) der DDR [Quelle: BstU, ZA, MfS AIM 4952/89 Teil
I, Bd. 1, Bl 9-13]", in: Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (Hg.): Schostakowitsch in
Deutschland (Schostakowitsch-Studien Bd. 1), Berlin 1998, S. 259-262.
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Memoiren beileibe nicht nur ein weiteres Beispiel fiir die Ideologisierung von Kunst
und Kultur im ehemaligen Osten. Es wird iibersehen, daB die Veroffentlichung der
Memoiren ein politisch hochbrisantes Ereignis war, das von Ost und West gleicher-
mafien mit jeweils unterschiedlicher ideologischer Ausrichtung instrumentalisiert
wurde. Ignoriert hat die Forschung bislang zahlreiche Dokumente, die die
Politisierung auf westlicher Seite belegen, so unter anderem die schon erwihnten
Sendemanuskripte des von 1972 bis 1995 in die UdSSR in russischer Sprache
ausstrahlenden Propaganda-Senders Radio Liberty, der bei seiner Griindung mit dem
1949 gegriindeten Sender Radio Free Europe fusioniert und vom amerikanischen
Kongref3 finanziert wurde. Der Aufwand, mit dem der Horfunksender iiber die
"Memoiren" Schostakowitschs berichtete, ist eindrucksvoll: abgesehen von dem
bereits zitierten Sendemanuskript aus dem Jahre 1976 ist der Autor im Besitz von
Dokumente zu elf Berichten iiber die Memoiren vom 18./19. September 1979 bis 4./5.
November 1980, wobei mit acht Ausstrahlungen der Schwerpunkt der Bericht-
erstattung auf dem Monat November 1979 liegt. Dies ist kein Zufall, hatte doch, wie
Koball berichtet, Wassili Sitnikow als Vizeprasident der sowjetischen Urh;:ber-
rechtsbehérde am 7. November 1979 durch die Nachrichtenagentur Reuters verlauten
lassen, die von Volkow aufgezeichneten Erinnerungen Schostakowitschs seien eine

" 155 .
Félschung. ™ Im Folgenden sollen interessante Momente aus den Manuskripten
angefiihrt werden.

In den belegten Sendungen im September und Oktober 1979 wird das Volkow-
Interview der Tageszeitung Die Welt'*® wiedergegeben und die These, daB viele
Werke Schostakowitschs eine Konfrontation mit dem Stalinismus seien, am Beispiel
der /0. Symphonie op. 93 (das sogenannte Stalin-Portrit) dargestellt.">’ Im Oktober
wird auf einen Artikel vom 25. 10. 1979 von Peter Forter in der Tageszeitung The
Guardian eingegangen. Schostakowitsch habe dafiir, daB er sich treu geblieben sei

"Artikel der Literaturnaja Gazeta im November 1979 iiber die Veroffentlichung der Me-
moiren", deutsch in: Kuhn, S. 215-228.

155 Vgl. Koball: "Der lange Weg zur Wahrheit", S. 12.

156 Vgl. "Rothschilds Geige' brachte ihm den Zorn des Kreml ein. Wer war Schostakowitsch
wirklich? Ein Gesprich mit seinem Vertrauten Solomon Volkow", in: Die Welt, Nr. 216/15. 9
1979, S. I [Beilage Geistige Welt]. o

157 Vgl. G. R.: Ohne Titel. In: Radio-Journal Soverskij Sojus [Sowjetunion]. Sendemanuskript
Radio Liberty, 18./19. 9. 1979. [Alle Manuskripte freundlicherweise iiberreicht und iibersetzt
von Jurimelnikow (alias Georg von Schlippe). Die Namen der Autoren wurden nicht
weitergegeben. Kopierte russische Titel teilweise in schlechter Qualitit, so daB sie beim
Quellenbeleg nicht aufgenommen wurden. Kopierte Originale und Ubersetzungen im Besitz
des Autors.]
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und es geschafft habe, in einer Atmosphire der Denunziation und politischen Hetze
zu iiberleben, einen hohen Preis gezahlt, namlich Paranoia, wie es in dem Artikel

158
heifle.

Am 14./15. November berichtet Radio Liberty von einer Schallplatte (Schosta-
kowitsch spricht) mit offiziellen Reden Schostakowitschs, die i m der UdSSR mit dem
Ziel verdffentlicht worden sei, die "Memoiren" zu widerlegen." ® Wenige Tage spiter
wird die Frage nach dem Umgang mit offiziellen Reden Schostakowitschs erneut
aufgegriffen. Die Sowjetpresse wiirde zum Beweis der Falschheit der Memzzzren
offizielle AuBerungen Schostakowitschs anfiihren, obwohl diese "Hurra- Zitate" die
tragische Echtheit der Erinnerungen bestatigten. Ein russischer Mumkwssenschaﬁler
namens Orlow soll 1966 in der Leningrader Neva geschrieben haben,
Schostakowitsch hiille sich in Schweigen, woraus man schlleBen konne, da3 Schosta-
kowitsch nicht alles von der "Paradetribiine” gesagt hat.'®

Auch auf die sowjetischen Attacken gegen den amerikanischen Verlag Harper &
Row, der die "Memoiren" erstmals verdffentlichte, wird elngegangen ! Der New
York Times soll der Verleger erzahlt haben, es sei von der sowjetischen
Urheberrechtsbehorde zunichst nicht die Echtheit der Zeugenaussage .bestritte'n, son-
dern lediglich gefordert worden, das Urheberrecht an die Schostakow1tsch—W1the zu
iibertragen. Am 6. November 1979 seien Moskauer Korrespo.ndenter? a.uslandlscher
Medien mit grundsitzlich kommunistischer Haltung in die SOW_]Ctl'SChe Urhe-
berrechtsbehorde eingeladen worden, wo nochmals die Félschungstheorie verbreitet

. 162
worden sei.

158 Vgl. "The Guardian iiber die Memoiren von Schostakowitsch", in: Presseschau. Sendema-
nuskript Radio Liberty, 28./29. 10. 1979. . . . -

159 Vgl. V.M.: "Die Memoiren von Schostakowitsch und die Literaturnaja gazeta”, in: Radio-
Journal Sovetskij Sojus [Sowjetunion]. Sendemanuskript Radio Liberty, 14./15. 11..1979.
Galina Wischnewskaja schreibt in ihren Erinnerungen, die Schallplatte sei wenige Mona?e
nach Schostakowitschs Tod gepreBt worden und nennt sie einen weiteren Beleg fiir die
"Perversion des kommunistischen Regimes" und fiir die "Unterdriickung des Individuums".
(Vgl. Galina Wischnewskaja: Galina, 4. Aufl. Bergisch-Glaqbach 1?89, S.390f) o

160 Vgl. L. R.: "Mehr zu den Memoiren Schostakowitschs", in: Radio-Journal Sovetskij Sojus
[Sowjetunion)]. Sendemanuskript Radio Liberty, 19./20. 11. 1979. . ’

161 Die Vorgeschichte der Attacken hat Bogdanowa (vgl. Alla Bogdanowa: Muzyka i viast'.
Poststalinskij period [Musik und Macht. Die Periode nach Stalins Tod], Moskva 1995, S. 373-
377) erértert. (Vgl. Kuhn, S. 226, Anm. 318). _ N

162 Vgl. V. M.: "Rund um die Memoiren von Schostakowitsch", in: Kultur und Politik. Sen-
demanuskript Radio Liberty, 16./17. 11. 1979.
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In einer anderen Sendung wird berichtet, Tichon Chrennikow, Vorsitzender des
sowjetischen Komponistenverbandes, habe alle Komponisten zum Kampf gegen die
feindliche Ideologie aufgerufen, die sogar die Musik dazu beniitze, um schmutzige
Geschifte des politischen Business durchfiihren zu konnen. Ein Beispiel seien die
Memoiren. Vor der amerikanischen Agentur Associated Press habe Chrennikow die
Falschungstheorie unterstrichen und die Erinnerungen als antisowjetisches Buch be-
zeichnet, das alle Kiinstler der Welt beleidige. Dem werden Artikel der schwedischen
Zeitung Huvudstadsbladet und des danischen Berlingske Tidende iiber die
"Memoiren" entgegengesetzt, bei denen der Grundkonsens sei, das Buch sei nicht
antisowjetisch, sondern gegen Chrennikow gerichtet, so daB es nicht Wunder nehme,
daf} dieser das Buch als Filschung bezeichne. 1o

Erwihnt wird in einer weiteren Sendung eine Besprechung der Memoiren im briti-
schen Sunday Observer, die den Kontrast zwischen offizieller Maske Schostako-
witschs und sein Engagement gegen Denunziation, Feigheit und Verrat im sowjeti-
schen Alltag hervorgehoben haben soll."** Auf der 6. UdSSR-weiten Tagung der so-
wjetischen Komponisten habe Chrennikow offiziell verkiindet, die Memoiren seien
eine Falschung. Als ein objektiver westlicher Zeuge sei ausgerechnet ein schwedi-
scher, sozialistisch ausgerichteter Musikwissenschaftler namens Lars Forssell einge-
laden worden.'®® SchlieBlich wird iiber Volkow berichtet, dem die sowjetischen An-
griffe gegen ihn nicht verwunderten. In einem Gesprich mit der New York Times soll
Volkow die Behauptung Irina Schostakowitschs zuriickgewiesen haben, Schostako-
witsch fiir das Memoiren-Projekt nur drei- oder viermal getroffen zu haben. '

163 Vgl. V. M.: "Westliche Musikwissenschaftler iiber die Memoiren Schostakowitschs", in:
Kultur und Politik. Sendemanuskript Radio Liberty. 21./22.11.1979.

164 Vgl Z. Z.: "Die Schostakowitsch-Memoiren", in: Kultur und Politik. Sendemanuskript Radio
Liberty. 20./21.11. 1979.

165 Vgl. V. M.: "Der sowjetische Komponisten-KongreB und die Memoiren Schostakowitschs",
in: Kultur und Politik, Sendemanuskript Radio Liberty. 23./24. 11. 1979.

166 Vgl. Ju. H.:"Solomon Volkov iiber seine Freundschaft mit Schostakowitsch", in: Radio-Jour-

nal Soveiskij Sojus [Sowjetunion]. Sendemanuskript Radio Liberty. Gesendet am 29./30. 11.
1979,
Giinter Wolter zitiert in einem Aufsatz Krzysztof Meyer, der in einer Diskussionsrunde
wihrend des Rheinsberger Schostakowitsch-Symposions der Deutschen Schostakowitsch-
Gesellschaft (SchoG) im November 1996 auf Grundlage von KGB-Akten die Aussage von der
Schostakowitsch-Witwe bestitigt haben soll. (Vgl. Giinter Wolter: "Das Etikett Volksfeind
blieb fiir immer an mir kleben'. Dmitri Schostakowitsch kontinuierlich im Kreuzfeuer stalini-
stischer Kulturpolitik", in: Kuhn, S. XIII-LVIL hier: S. LV).
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Fiir Dezember 1979 und Januar 1980 liegen dem Autor keine weiter.en Sendqna-
nuskripte vor. Im Februar 1980 dagegen wird von einem Pravda-Leitaml.(el und elfler
TASS-Meldung berichtet, die die Herausgabe eines neuen Buches mit de.m Titel
Dmitri Schostakowitsch - Uber die Zeit und iiber sich selbst ankiindigten. Diese "al-
ternativen Memoiren" seien nichts weiter als eine Sammlung von offiziellen Red‘en
Schostakowitschs. Zitiert werden auBerdem Mstislaw und Galina (Wischneyvskaja)
Rostropowitsch, die gegeniiber der schwedischen Zeitung Dagens Nyh‘ete.r die Tref-
fen von Volkow und Schostakowitsch bestétigt hétten. 116)7ie ganze sovge’usche Kam-
pagne sei der Beweis fiir die Echtheit der "Memoiren". ™ In einer weiteren Sendung
suBert sich der Historiker Michail Heller, Mitverfasser eines Standardwerks zur Ge-
schichte der UdSSR,168 zu den Erinnerungen. Sie seien eine wichtige Qu.elle zur
Erforschung der sowjetischen Gesellschaft.'®® Kritisiert wird schlieBlich ein Bu.ch_
von Dmitri Sollertinski und Ludmila Michejewa Seiten aus dem Leben von Dmitri
Schostakowitsch, in dem die Autoren nahezu kein Wort iiber die Angriffe von 1936
und 1948 auf Schostakowitsch verloren. Die auch ins Englische iibersetzte und in den
USA verdffentlichte Arbeit hitte, wie der Kritiker Harold C. Schonberg der New York

y . 170
Times schreibe, keinen Wert.

Die Sendemanuskripte von Radio Liberty sind in ihrer Bedeutung als Zeitdoku-
mente nicht zu verkennen. Sie belegen nicht nur, da die Verdffentlichung der Me-
moiren zu einer regelrechten ideologischen Kampfhandlung zwischen Ost und West
mutierte und zeigen somit das ganze Ausmal} des Kalten Krieges, sondern machen
ebenso deutlich, inwieweit auch im Westen (auf subtilere Art) ideologisiert wurde

167 Vgl. V. M.: "Kommentar zu den 'Alternativen Memoiren' Schostakowitschs", in: Radio-
Journal Sovetskij Sojus [Sowjetunion]. Sendemanuskript Radio Liberty. 6./7. 2. 1980.

168 Heller/Nekrich, Bd. 1 und 2. . . ) )

169 Vgl. Michail Heller: "Kommentar zu den Schostakowitsch-Memoiren”, in: Gesprdche tiber
Biicher [Kulturprogramm]. Sendemanuskript Radio Liberty. 13./14. 3. 1980.
Dieses Dokument ist ein Beispiel dafiir, inwieweit russische, emigrierte Intellektuelle gewollt
oder ungewollt in die Miihlen der westlichen Propagandamaschinerie gerie.ten. In |hrefn 1999
verdffentlichten Buch beschreibt Frances Stonor Saunders erstmals wissenschaftlich auf
Grundlage zahlreicher Archivmaterialien die Machenschaften der CIA auch in Westeuropa,
deren Rolle im kulturellen Kalten Krieg und die Beeinflussung von Intellektuellen. (Vgl.
Frances Stonor Saunders: Who paid the piper? The CIA and the Cultural Cold War, London

170 i/ggglg)D R.: "Welches Geheimnis birgt das Leben des Dmitri Schos?akowitsch? Z-ur ameri-
kanischen Ausgabe des Buches 'Seiten aus dem Leben von Dmitri Schostakowitsch' von
Dmitri Sollertinski und Ludmila Michejewa", in: Kulturprogramm. Special feature. Sendema-
nuskript Radio Liberty, 4./5. 11. 1980.
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und wohl noch wird. Dariiber hinaus jedoch belegen sie die Tragik des Menschen und
Kiinstlers Schostakowitsch, der immer wieder zwischen diese Fronten geriet, sogar
iiber seinen Tod hinaus. Ein Mensch, dessen Leben und Werk von Ost und West in-
strumentalisiert wurde, eine Situation, die sicher auch an seinen Nerven zerrte. Doch
sind die Manuskripte nicht die einzigen Belege fiir diesen Sachverhalt. Zu erwihnen
ist in diesem Zusammenhang die Weltfriedenskonferenz, die vom 25. bis 27. Mirz
1949 unter der Schirmherrschaft des National Council of Arts, Sciences and Professi-
ons im New Yorker Waldorf-Astoria-Hotel stattfand. Ein Jahr zuvor, 1948, war
Schostakowitsch zusammen mit anderen Komponisten in der UdSSR als Volksfeind
verdammt worden, wobei nahezu alle Werke verboten worden waren.

Die CIA und die Weltfriedenskonferenz von 1949

Wie Schostakowitsch in der Zeugenaussage mitteilt, sei er von Stalin selbst zu der
Teilnahme an der Weltfriedenskonferenz gedringt worden.'”" DaB Stalin auf die
Anwesenheit Schostakowitschs bestand, lag wohl daran, daB dessen in den
Kriegsjahren entstandene 7. Symphonie op. 60 zum Symbol des weltweiten Aufbe-
gehrens gegen die nationalsozialistische und faschistische Kriegsmaschinerie gewor-
den war. Auch Schostakowitsch hielt auf der Konferenz eine Rede, die jedoch wegen
ihrer aggressiven Polemik gegen den Westen veriirgerte.172 Wihrend einer Sitzung
stand der in die USA emigrierte russische Komponist Nicolas Nabokow auf, um

Schostakowitsch, wie er in seinen Erinnerungen schreibt, eine direkte, fiir ihn ver-
wirrende Frage zu stellen:

"Ich wuBlte im voraus, wie seine Antwort ausfallen muBte, daB sie aber gleichzeitig ent-
hiillen wiirde, wie unfrei er handelte. [...] Es war nach meiner Meinung der einzige le-
gitime Weg, die inneren Gesetze des russischen Kommunismus zu entlarven. [...] Als
Schostakowitsch als letzter Redner gesprochen hatte, konnte ich ihm meine Frage stel-
len: 'An dem und dem Datum in der und der Nummer der Pravda erschien ein nicht

171 Vgl Volkow, S. 237 ff.

172 Vgl. u. a. Meyer, S. 344; Schwarz, S. 405. Als Schostakowitsch 1959 nochmals in die USA
fuhr, sei er, wie Schwarz auf Grundlage eines Artikels der New York Times schreibt, unter
anderem gefragt worden, ob er seine Anschuldigungen von 1949 aufrechterhalte. Schostako-
witsch soll zwei-, aber dennoch eindeutig geantwortet haben, die Situation von 1949 sei eine
andere gewesen als heute. (Vgl. Schostakowitsch, in: New York Times, 24. 10. 1959 [Ohne
Autoren-, Titel- und Seitenangaben]; deutsch zit. nach Schwarz, S. 521 £.)
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gezeichneter Aufsatz, der wie ein Leitartikel aufgemacht war. Er betraf die Musik der
Komponisten Paul Hindemith, Amold Schénberg und Igor Strawinsky. In diesem Arti-
kel wurden alle drei als Obskurantisten, dekadente bourgeoise Formalisten und Lakaien
des imperialistischen Kapitalismus gebrandmarkt. Aus diesem Grund solle die Auffiih-
rung ihrer Musik in der Sowjetunion verboten werden. Stimmt Schostakowitsch person-
lich dieser offiziellen in der Pravda gedruckten Ansicht zu? In die Gesichter der Russen
trat Verwirrung. Der neben Downes [Olin Downes (1886-1955), Musikkritiker der New
York Times] Sitzende murmelte horbar: 'Provokatsia’. Der KGB-Ubersetzer fliisterte
Schostakowitsch etwas ins Ohr. Dieser stand auf, man gab ihm ein Mikrophon, und zu
Boden starrend sagte er auf russisch: 'Ich stimme den in der Pravda gemachten

"

AuBerungen voll zu.

Der weitere Verlauf der Reise verwandelte sich in ein regelrechtes Fiasko, wurde
zu einem Eklat. Die Yale-University war nicht mehr bereit, Schostakow1tsch einen
Saal fiir ein Konzert und einen Vortrag zur Verfligung zu stellen.'” Bei der Ab-
schluftagung demonstrierten ca. 2000 Konferenzgegner vor dem Waldorf-Astoria-
Hotel,'” kurz darauf wurde die sowjetische Delegation von den US-amerikanischen
Behorden aufgefordert, das Land umgehend zu verlassen.'” ¢ Das sind die bisher be-

kannten Fakten der Ereignisse.

DaB die Ereignisse fir die sowjetische Propaganda-Maschinerie ein gefundenes
Fressen waren,177 ist nicht weiter verwunderlich. Des weiteren ist nicht erstaunlich,
daB in jiingster Zeit die englische Forscherin Frances Stonor Saunders feststellt, die
Konferenz sei auch von der Kominform (Kommunistisches Informationsbiiro) orga-
nisiert worden, mit dem Ziel, die amerikanische 6ffentliche Memung zu Gunsten der
Sowjetunion zu beeinflussen, womit der Protest versténdlich wiirde.'”® Viel interes-
santer ist das Verhalten der US-amerikanischen Behorden. Bislang wurde es als Aus-
druck des intoleranten und undemokratischen Antikommunismus der MacCarthy-Ara
interprctier‘(.179 Tatsichlich scheint dies nur ein Teil der Wahrheit zu sein. In ihrem
1999 versffentlichten Buch Who paid the piper? hat Saunders erstmals die Rolle der
CIA wihrend des kulturellen Kalten Krieges zwischen Ost und West untersucht, ein

173 N. Nabokow: Zwei rechte Schuhe im Gepdck. Erinnerungen eines russischen Weltbiirgers,
Miinchen 1975, S. 313 f; vgl. auch Meyer, S. 344 f.

174 Vgl. u. a. Schwarz, S. 406.

175 Vgl u. a. ebd.

176 Vgl. Meyer, S. 346.

177 Vgl. hierzu Schwarz, S. 406 ff.

178 Vgl. Saunders, S. 47.

179 Vgl. u. a. Schwarz, S. 408; Meyer, S. 346.
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ganzes Kapitel ist der Weltfriedenskonferenz von 1949 gewidmet. Demnach sei der
beschriebene Eklat - neben kathohschen patriotischen und rechten politischen Grup-
pierungen (American Leglon) - von der CIA inszeniert worden. Dabei habe Nabo-
kow selbst eine zweideutige Rolle gespielt. Wenn Nabokow sich in seinen Erinnerun-
gen als Aufkldrer darstellt, so geht Saunders der Frage nach, warum Nabokow als
russischer Emigrant, der es ergo besser wissen miifite, einer Person, nidmlich
stciarhzrs;slfﬁwﬂsch, "Schldge aussetzte, deren Arme hinter dem Riicken festgebunden

Wihrend der ganzen Veranstaltung sei der CIA-Mitarbeiter Michael Josselson
anwesend gewesen, den Nabokow schon vorher gekannt habe.'®* Josselson sei von
dem CIA-Mitarbeiter Frank Wisner — Saunders nennt ihn den "Hexenmeister" der
CIA - aufgefordert worden, die Konferenz zu verfolgen und Beobachtungen anzu-
stellen. Nabokow sei auf der Konferenz mit ihm in Kontakt getreten und von ihm fiir
sein Vorgehen begliickwiinscht worden, was Nabokov in seinen Erinnerungen ver-
heimliche. SchlieBlich habe Nabokow auf der Konferenz von David Dubinsky eine
groBe Summe von CIA-Dollar erhalten.'®® In einem Interview mit dem ehemaligen
CI.A-Agenten Donald Jameson im Juni 1994 in Washington habe dieser berichtet, es
sei eine breit angelegte Desillusionierungskampagne beziiglich der kommunistiscilen
Idee geplant gewesen, die Konferenz habe ihren Beitrag hierzu beisteuern sollen. Das
verfolgte Endziel dieser Aktionen sei der heutige Zustand gewesen: die Beendigung
des Kalten Krieges zu Gunsten des Westens.'®*

‘ B.el der Bewertung dieser Ausfithrungen ist Vorsicht geboten. Einerseits werfen
sie ein neues Licht auf die Ereignisse wihrend der Weltfriedenskonferenz von 1949
und miissen schon deshalb von der Forschung registriert werden. Andererseits muB3
auch erwdhnt werden, daB viele Einschitzungen zu Schostakowitsch zuweilen
Befremden ausrufen, so etwa wenn Saunders zu bezweifeln scheint, daB er in seinem
Heimatland ein Opfer des Stalinismus war.'®> Wenn Saunders des weiteren beziiglich
der Authentlzltat der "Memoiren" schreibt, sie wiirden der sowjetischen Propaganda
verdachtlgt ¢ so wird der Eindruck erweckt, sie wolle ernsthaft behaupten, die Me-
moiren giben das Bild eines linientreuen Sowjetbiirgers wieder. Diese Kri£ikpunkte

180 Vgl.
181 Vgl

Saunders, S. 47
ebd., S. 50.

182 Vgl.ebd., S. 12 f.
183 Vgl.ebd., S. 54 f.
184 Vgl. ebd., S. 56.

185 Vgl.ebd., S. 116.
186 Vgl.ebd., S. 434.
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haben zwar mit dem beschriebenen Sachverhalt nichjts dirf:ktes Zu tun, diskredltliargl
aber Saunders methodisches Vorgehen insgesamt. Dies wird nock'l' d'c.ldurch versltz;rr. X
daB Saunders iiber weite Strecken die zitierten Ausfihrungen bezugth 'der We tfrie-
denskonferenz nicht belegt. Weitere Untersuchunger.l vyerde.n ‘notlg sem(,1 }im
Saunders' Behauptungen im Detail zu iiberpriifen, abwegig sind sie jedoch grundsatz-

lich nicht.

Das DSCH-Motiv und Prokofjew

Bis hierhin konnte der Eindruck gewonnen werd.en, die neuen E1:%<enntmsse, aPlzo-
bleme und offenen Fragen beschrinkten sich auf die dufieren U.mstande Schostako-
witschs. Tatsichlich gibt es jedoch auch beziiglich Schoitakovyltschs Weljk Anmer'-
kungen zu machen. Es verwundert zumindest, dafl se.lt.)st iiber ein so w1ch.t1ges ml;lsl-
kalisches Motiv wie das DSCH-Motiv (nach den Initialen .des Namen.s in deutscher
Schreibweise mit den Ténen D-Es-C-H) noch keine géinzhcpe KlarhmF best.eht. Ifn-
mer wieder stoBt man auf die Behauptung, das erste Werk,'m dem es in seiner em]-
heitlichen und urspriinglichen Form'®’ verwendet wiirde, sei das Vzolmkon'zert Nrf
op. 77 aus den Jahren 1947/48,'®® die 2. Klaviersonate op. 61 von 1942 wird haufig
ignoriert. Dort findet sich das DSCH-Motiv jedoch mcht. erst im ngptthema ies
dritten Satzes (Takt 4), wie dies W. Delson im Vorwort' einer Slkorslfl—Ausgabe e-
hauptet,189 wo es zudem nicht zusammenh#ngend erscheint, sondern “vwlmehr - kau1n61
wahrnehmbar und als einmaliger Entwurf - in den vom SchluB} gezdhlten Takten
und 15 des zweiten Satzes, aufgeteilt zwischen der ll.nkefl und r'echten Hand, \jvas
nach Wissen des Autors bislang unentdeckt blieb. Das ist mc_ht weiter VerWL.mderhch,
denn schlieBlich ist es offensichtlich kennzeichnend ﬁlI‘ die Sch(?stakownsch-Foll)'-
schung, daB die sogenannten kleinen Gattungen nur rr}argmal angerissen werden, o >-
wohl sie teilweise zu den persénlichsten und authentls.chster? Werken des Komponi-
sten gehoren. In diesem Zusammenhang muf} darauf hingewiesen werden, daf selbst

187 In der Lady Macbeth von Mzensk, 1. Akt, 1. Szen.e (Quellenbele% unter A;)m.194) ;llmi‘ td::
4. Symphonie, Morendo und Celesta im Finale (Mitteilung von Giinter Wolter) erschei
i inheitlich und verschliisselt. o
188 ;l;?t:.m:ellg;zgh Dorfiman: "Jiidische Elemente im Werke von Dmitri SClTOStakov.vr;sghd,blr:‘:t
Neue Berlinische Musikzeitung Nr. 2/1995 (Sonderheft),. S. 36-45, hier: S. 40; Friedbe
Streller: Dmitri Schostakowitsch. Fiir Sie portrdtiert, LeiPZlg 1982, S. 28. s
189 Vgl. W. Delson: Vorwort [zur 2. Klaviersonate), Sikorski, Hamburg 1960 (H. S. 2321), S.
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eine ausfiihrliche und grundlegende Verdffentlichung iiber die Streichquartette
Schostakowitschs fehlt.'”

In der Schostakowitsch-Forschung bislang unerkannt blieb nach Wissen des Au-
tors auch ein DSCH-Zitat im zweiten Satz von Prokofjews Symphonischem Konzert
Jiir Violoncello und Orchester op. 125, das 1954 uraufgefiihrt wurde. Bei dem Werk
handelt es sich um eine Neubearbeitung des Cellokonzerts op. 58, das zwischen 1933
und 1938 entstanden ist und nach dem Krieg verdffentlicht wurde. Prokofjew hat das
Werk zusammen mit Mstislaw Rostropowitsch in den Jahren 1950 bis 1952 bearbei-
tet. Das DSCH-Motiv erscheint im 2. Satz, Ziffer 40, Takt 9 und 10 in der Orchester-
begleitung (Celli und Violen) als einmaliger Entwurf.'®' Bei dieser Stelle des Zitats
handelt es sich um die Wiederholung des schneidenden, unheilvollen Motivs, das
erstmals im 2. Satz, Ziffer 16, Takt 4 bis 7 und Ziffer 17, Takt 1 bis 4 (Holzbldser und
Trompeten) auftaucht.'” Bei der Wiederholung repetiert das Solocello das von den-
selben Instrumenten angestimmte Motiv, wodurch eine konfliktgeladene Spannung
entsteht. Das DSCH-Motiv begleitet das Solocello, womit ergo eine Identifikation mit
dem Solocello im Gegensatz zur orchestralen Ubermacht vollzogen wird. In Schosta-
kowitschs Oper Lady Macbeth von Mzensk erscheint das DSCH-Motiv, das Schosta-
kowitsch hier verschliisselt und nicht in einheitlicher Form verwendet (1. Akt, 1.
Szene), ebenfalls zur Identifikation mit der gebeutelten, zur Verbrecherin aus verlo-
rener Ehre'” werdenden Titelheldin Katerina Ismailowa.'”* Das DSCH-Motiv er-

190 Dem Autor sind lediglich mehr oder weniger gelungene Interpretationshappchen bekannt.
(Vgl. u. a. Manuel Gervink: "Uberlegungen zur Genese der musikalischen Sprachmittel in
Schostakowitschs frithen Streichquartetten”, in: Schostakowitsch-Gesellschaft, S. 61-78;
Ekkehard Ochs: "Die Streichquartette Dmitri Schostakowitschs im Spiegel sowjetischer
Musikpublizistik. Rezeptionsgeschichtliche Anmerkungen", in: Newe Berlinische Musikzeitung
Nr. 3/1993 (Sonderheft), S. 31-48; Alexander Sokolow: "Die Beethovensche Tradition im
Quartettschaffen von Schostakowitsch”, in: Klaus Wolfgang Nieméller/Vsevolod Zaderackij
(Hg.): Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Kéln 1985, Re-
gensburg 1986, S. 317-326; Christopher Rowland/Alan George: "Interpreting the String
Quartets", in: Christopher Norris (Hg.): Shostakovich. The man and his music, London 1982,
S. 13-45. Kadja Gronkes inzwischen veroffentlichte, aber nicht iiber den Buchhandel
erhiltliche Kieler Dissertation aus dem Jahre 1993 Studien zu den Streichquartetten 1 bis 8 von
Dmitrij Sostakovi¢ beschrinkt sich auf die ersten acht Streichquartette).

191 Vgl Partitur von Boosey & Hawkes Music Publishers Lid., London, u. a. 1951 (B.& H.
19455), S. 66.

192 Vgl. ebd.,, S. 44.

193 Nach Friedrich Schillers 1786 anonym verdffentlichter sozialkritischer Erzéhlung Der
Verbrecher aus verlorener Ehre.
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scheint bei Prokofjew ergo in einem #hnlichen musikalischen Kontext. vyie bei
Schostakowitsch selbst. Es ist unwahrscheinlich, dal es sich hierbei lediglich um

einen Zufall handeln soll.

Ob Prokofjew von Schostakowitschs musikalischem Monogramm \.NuBte, kann
nicht genau gesagt werden. Da} Rostropowitsch als Freund .Schostakownsc'hs davon
wuBte, ist dagegen sehr wahrscheinlich, so dall Prokoﬂ‘ew die {\nregl'mg hlerZ}l Wo-
moglich von ihm bekam. Zumindest wird deutlich, daf in der Diskussion um die Be-
ziehungen von Schostakowitsch und Prokofjew noch nicht das letz_te W.ort gespro-
chen ist, die Ausfiihrungen in der Zeugenaussage lassen diesbeziiglich viele Fragen

195
unbeantwortet.

Schostakowitsch und Ustwolskaja

Auch die Beziehung zwischen Schostakowitsch und seiner S(.:hiilerin Ga.lin.a Us.t-
wolskaja ist nicht vollstindig geklért. Schostakowitsch _haFte die Komponistin, die
aufgrund ihrer kompromiBlosen Haltung, die sich auch in ihren Werl.(er'l bemerkbax
macht, bis zur Liberalisierung durch Gorbatschow unter grofien Schw1er1gke1tf3n und
zuriickgezogen lebte, nach Kréften versucht zu helfen. Daf} Schostak.ownsch viel Yon
ihr und ihrer Musik hielt, zeigt unter anderem, daf in Schostakowitschs 5. Streich-
quartett op. 92 und in der Suite nach Texten von Michelangelo BL.tonarc.)tti op. 1 4'5 (L'Z)
ein Thema aus ihrem Trio fiir Violine, Klarinette und Klavier zitiert wird, wie Sigrid
Neef in einem Booklet-Beitrag schreibt.'”® Schostakowitsch hat ihr auch d.as Opern-
fragment Die Spieler anvertraut, das sie bis Anfang der siebziger bei sich aufbe-

194 Vgl u. a. Janos Mardthy: "Schostakowitsch und/oder Schostakowitsch? Prob_leme der Konti-
nuitit in Schostakowitschs Lebenswerk", in: Niemdller/Zaderackij, S. 57-62, hier: S. 60; Bernd
Feuchtner: "Und Kunst geknebelt von der groben Macht". Dmitri Schostakowitsch. Kiinstle-
rische Identitct und staatliche Repression, Frankfurt a. M. 1986, S. 56; Giinter Wolter: Dmitri
Schostakowitsch. Eine sowjetische Tragodie. Rezeptionsgeschichte, Frankfurt a. M. u. a. 1991,

.43,

195 ]E;ezﬁglich des Verhiltnisses Schostakowitsch-Prokofjew vgl. u. a. Volkow, S,.94 ff., 101-106.

196 Vgl. Sigrid Neef: Gegen das "Welken des Herzens". Streichquartett Nr. 5 in B-Dur op. 92.
Booklet-Beitrag zur Einspielung von Schostakowitschs Streichquartetten. Nr. 5, 6 und 7 fiurch
das Borodin-Quartett. BMG Music 1997, S. 13 f.; vgl. auch Elizabeth Wilson: Shostakovich. A
life remembered, London 1994, S. 266.
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wahrte."”” Im Gegensatz dazu findet Ustwolskaja in einem Brief von 1994, der bis-
lang nicht ausgewertet wurde, fiir Schostakowitsch harte Worte:

"Ich schreibe dies, um endlich die Wahrheit iiber meine Beziehungen zu Schostakowitsch
festzustellen, wie auch die Wahrheit iiber ihn als Komponist und Mensch. Ich schreibe nichts
ausfiihrlich. Einzelheiten konnten zu weit fihren. Aber derjenige, der meine Notiz lesen wird,
wird vielleicht nicht mehr auf der langjahrigen, unerschiitterlichen, stupiden, dogmatischen
Ansicht beharren kénnen. Von meiner Seite méchte ich sagen: Niemals, zu keiner Zeit, nicht
einmal wahrend meiner Studienjahre in der Kompositionsklasse von Dmitri Dmitrijewitsch,
standen mir seine Musik und Personlichkeit nahe. Ich wiirde dies sogar hérter formulieren: Ich
habe seine Musik damals wie spdter abgelehnt, und leider verstirkte seine Personlichkeit nur
diese belastete, negative Einstellung zu ihm. Dieses Thema ausfiihrlich zu beschreiben, halte ich
fur unnétig. Eines bleibt ganz offensichtlich: Eine scheinbar herausragende Figur wie Schosta-
kowitsch war fiir mich gar nicht herausragend, im Gegenteil, sie beschwerte mein Leben und

totete meine besten Gefithle. Ich bat Gott, daB er mir Kraft fiir mein Schaffen geben moge, und
auch heute bete ich darum."

Uber die Beziehung zwischen Schostakowitsch und Ustwolskaja schreibt Meyer,
sie hdtten in den Vierzigern eine "tiefe Sympathie" fiireinander empﬁ1nden,199 was
wohl eine sexuelle Verbindung anspricht. Zu diesem Zeitpunkt war Schostakowitsch
jedoch schon Familienvater. Vermutlich sind hier die Motive fiir den Brief zu finden.
Eine Aufkldrung wire sehr wichtig, da die Schostakowitsch-F orschung auch biogra-
phische Aspekte zu beleuchten hat. Solche Dokumente mogen fiir Schostakowitsch-

Bewunderer ein schwerer Schlag sein, sie miissen aber diskutiert werden, was wie-
derum voraussetzt, daB} sie bekannt sind.

"Ideen' und "Phrasen"

Wenn der Titel des Beitrags "Halbwahrheiten und Trigheit" lautet, so meint
Tragheit Bequemlichkeit. Bequemlichkeit, weil es weniger Zeit beansprucht, Thesen
als Wahrheiten zu formulieren als sie zu iiberpriifen und hierfiir eventuell in Archiven
zu stobern und Mikrofilme zu durchforsten; Bequemlichkeit auch deshalb, weil es

197 Vgl. Wilson, ebd.; Meyer, S. 293.
198  Galina Ustwolskaja in einem unverdffentlichten Brief vom 1. Januar 1994, St. Petersburg. Ko-
pie des russischen unterzeichneten Originals und der deutschen Ubersetzung freundlicherweise

iiberreicht durch den russischen Komponisten Viktor Suslin im Hause des Hamburger
Sikorski-Verlages im April 1999.
199 Vgl. Meyer, S. 382.
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einfacher ist, bereits Geschriebenes zu wiederholen als es zu hinterfragen. Hieraus
folgend ist unter Halbwahrheiten zu verstehen, daB — womdglich aus Trégheit -
Thesen (Hypothesen) nicht iiberpriift, sondern als Tatsachen formuliert werden, die
dann als Pseudo-Wahrheiten durch die Literatur geistern. Karl Kraus spricht in einem
anderen Zusammenhang von "Ideen, die als Phrasen gestorben sind, wenn sie nicht
als Phrasen geboren wurden."?%

All dies konnte der Grund dafiir sein, daB — um nur einige Beispiele zu nennen —
die Pravda-Presseschau vom 13. Februar 1936, die in ihrer Bedeutung nicht zu
unterschitzen ist, bislang von der Forschung ignoriert wurde. Auch wére hiermit zu
erkliren, warum beziiglich der westlichen Reaktionen auf den ZK-Beschluf} von 1948
und die Veroffentlichung der Aufzeichnungen Volkows mitunter falsche Thesen
aufgestellt werden. SchlieBlich konnte es ebenso begreiflich machen, warum bisher
niemand auf die Idee kam, Sendemanuskripte von Radio Liberty zu untersuchen und
die Rolle der CIA zu durchleuchten.

Im musikalischen Bereich sind es die sog. kleineren Gattungen, die endlich einer
umfassenden Untersuchung bediirfien. Das Hauptproblem jedoch liegt in der man-
gelnden Bereitschaft zu interdisziplindrer Forschung. Der Aufsatz hat gezeigt, dal
sich die Erforschung des Lebens und Werkes Schostakowitschs beileibe nicht auf die
Musikwissenschaft beschriinkt. Tatsichlich ist die Personlichkeit Schostakowitsch,
die wie keine andere mit dem 20. Jahrhundert verflochten ist, ein kommunikations-
und zeitungswissenschaftliches, soziologisches, politologisches und geschichtliches
Forschungsfeld. Erschopft sind die Themen noch lange nicht, vielmehr steht die
Schostakowitsch-Forschung erst am Anfang eines neuen BewuBtseins. Um der
Forschung richtungsweisende Stimuli zufiihren zu kénnen, ist Bereitschaft zu inter-
disziplinirer Forschung unabdingbar, dieser Aufgabe sollte sich die Forscherschaft zu
Beginn des neuen Jahrhunderts stellen. Und von Forscherinnen und Forschern der —
im klassischen Sinne — Geisteswissenschaften kann auch erwartet werden, daB sie es
vermdgen, iiber ihren Tellerrand hinauszublicken. Mit Spezialistentum im Elfen-
beinturm wird die Wissenschaft generell zukiinftig kein Publikum mehr finden, sie
wird sich vielmehr selbst negieren. Geistige Flexibilitit, Offenheit, Neugierde,
Kreativitat und Engagement sind die Voraussetzungen fiir eine Wissenschaft, die
nicht nur abschreibt, sondern tatsichlich Wissen schafft. Das gilt auch fir die
Schostakowitsch-Forschung.

200 Karl Kraus: "Schrecken der Unsterblichkeit" [Beitrag aus der Fackel (F 291), 1909, S. 23-28],
in: Hans Wollschlager (Hg.): Karl-Kraus-Lesebuch, Frankfurt a. M. 1987, S. 123-127, hier: S.
126.
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Zu Schostakowitschs Elfter Symphonie (""Das Jahr 1905")

In der Diskussion iiber das Schaffen Schostakowitschs hat sich mittlerweile abge-
zeichnet, daB er in seiner Musik eine zweite Ebene spiirbar werden 148t. Im folgenden
soll untersucht werden, inwieweit das in einem programmatischen Werk wie der E/lf-
ten Symphonie der Fall ist. Vordergriindig betrachtet entspricht sie der Dokirin des
Sozialistischen Realismus"', weil darin revolutionsre Lieder verarbeitet sind.

Uraufgefiihrt wurde die Symphonie am 17. September 1957 in Leningrad in einer
vom Komponisten arrangierten Fassung fiir zwei Klaviere, gespielt von M. Meyero-
witsch und Schostakowitsch. Natan Rachlin dirigierte erst am 30. Oktober desselben
Jahres die Orchesterversion in Moskau. Sir Malcolm Sargent folgte am 22. Januar
1958 mit der ersten westlichen Auffiihrung in London.

Der erste Satz ("Platz vor dem Palast", Adagio) beschreibt den Platz vor dem Pe-
tersburger Palast im Winter. Dabel bemerkt man eine gewisse unheilvolle Stimmung
die von den Pauken ausgeht ? Ein militarisches Signalmotiv taucht auf, das Seufze;
einbezieht, ein Symbol dafiir, daB zaristische Despotie und das Leid der
Unterdriickten zusammengehoren.”” Auch orthodoxe Chorile klingen an**, um die

Ergebenheit des Volkes gegeniiber der russischen Staatskirche darzustellen, die wie
das Militdr ebenso die Zarenmacht sichert.

201 Vgl. Marietta Schaginian: "Die. Elfte Symphonie von Schostakowitsch", in: Izvestija,
12.11. 1957, deutsch in: Presse der Sowjetunion Nr. 133/1957, S. 2898 f.; Lew Lebedinski’:
"Die revolutiondre Folklore in der 11. Symphonie von D. Schostakowitsch", in: Sovetskaja
Muzyka 26 (1958), S. 42 ff., deutsch in: Sowjetwissenschafi. Kunst und Literatur 6 (1958), S
415 ff.; Lew Danilewitsch in: Konzertbuch Bd. 2, hrsg. von Karl Schénewolf, Leipzig 19’61
S. 614 ff. ,

202 Zf. 1 bis 2 (Sikorski Nr. 2217).

203  Siehe Gerd Rienécker/Vera Reising: Die 11. und 12. Symphonie von Dmitri Schostakowitsch.
Einfithrungsmaterial fiir Kulturfunktiondre, hrsg. vom Zentralvorstand der Gesellschaft fiir
Deutsch-Sowjetische Freundschaft, Berlin 1970, S. 9; Zf. 2 bis 3.

204 Zf. 6 bis 7.
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Schostakowitsch hat sich hierbei von einer Passage im Finale der Ersten Sympho-
nie Gustav Mahlers, die an die Einleitung des 1. Satzes ankniipft, inspirieren lassen.
Bei Mahler ertont zu einem liegenden Streicherklang im flageolette ein von ge-
dimpften Homern gespieltes Signalmotiv aus der Ferne. Der Unterschied liegt darin,
daB Schostakowitsch das Signal der Solotrompete zuordnet und es einsetzt, wahrend

o i D
die Streicher bereits wieder schweigen.

Sodann ertont in den Fldten ein altes Gefangenenlied "Gib acht!"*®, dem ein
zweites folgt, das einen Trauermarsch-Charakter hat®” und das wegen der thema;
tischen Verkniipfung mit dem ersten Lied nach der Auffassung von Karen Kopp
wie "eine zu Zuriickhaltung ermahnende Reaktion” auf das "ausschweifende” "Gib
acht!" anmutet. In der Dreizehnten Symphonie erscheint das zweite Gefangenenlied
wieder, in der es mit den Zeilen Jewtuschenkos unterlegt ist:

"Mutig sah man im Schneesturm uns bauen. / Trotz Beschuf ging es furchtlos zur
Schlacht. / Doch wir fiirchteten sehr zu vertrauen, / kein Gesprich ohne Angst und Ver-
dacht." 2

Zweifellos wollte Schostakowitsch hier auf Spitzeltum und politische Verfolgung
sowohl unter der Zarenherrschaft als auch wihrend der Stalinzeit hi.nwelsen. Ver-
mutlich schwebte ihm im ersten Satz der Elften schon ohne Worte &hnliches vor.

Der zweite Satz ("Der Neunte Januar”, Allegro) stellt eine Bittprozession dar, und
zwar jene vom 9. Januar 1905. Die Themen sind Melodien zu den Textzeilen "Heifa,
du unser Viterchen Zar"*'? und "Entbloft die Haupter"21 die Schostakowitsch aus
Nr. 6 seiner Zehn Poeme (op. 88) entlehnte. Die erste Melodie driickt den Glauben
des Volkes an den Zaren aus, wihrend die zweite vorausblickend mahnt. Nach Rien-
icker mische der Chronist seine Stimme in den Aufschrei, mahne, niemals zu ver-

205 Vgl. Mahler, 1. Symph., Finale, Zf. 38 (Philharmonia Nr. 446) und Schostakowitsch, 11.
Symph., 1. Satz, Zf. 1 bis 3.
206 Ab Zf. 8.

207 Zf. 17, T.5ff. .
208 Karen Kopp: Form und Gehalt der Symphonien des Dmitrij Schostakowitsch (ORPHEUS-

Schriftenreihe zu Grundfragen der Musik Bd. 53), Bonn 1990, S. 337; Zf. 17, T. 5, Triolen in
den Bratschen leiten sich aus dem ersten Lied ab und sind Unterstimme des zweiten; Zf. 18,
Holzbléser spielen das zweite Lied und miinden in den "Gib acht"-Ruf des ersten. .

209 "Angste" (4. Satz), in: Textheft zur 13. Symphonie. Dt. Nachdichtung von Jérg Morgener, Si-
korski, Hamburg, S. 13.

210 Ab Zf. 27.

211 Zf. 41, T.1bis9.

80

Giinter Wolter: Wahre Briider in Apoll

gessen, was hier als unglaubliche Bluttat geschehen sei’'?, denn in der oft so be-
zeichneten "Episode der ErschieBung", die zunéchst als Fugato gestaltet ist, erklingt
das zweite Thema dann nochmals in hochster Lautstérke. Unter Einsatz der gesamten
Schlagzeug-Gruppe illustriert Schostakowitsch, wie zaristisches Militdr seinerzeit die
besagte Bittprozession brutal zusammenschoB.”" Plstzlich reift die Musik ab. Da-
nach wiederholt der Komponist Motive aus dem ersten Satz, aber mit gespenstisch
anmutenden Streichertrillern. Die Filmmusik zu Fiinf Tage, fiinf Néichte (1960, Regie:
L. Arnstam) orientiert sich fast tongetreu an diesem Abschnitt der Elften, und zwar
wihrend der Szene, in der ein Spéhtrupp sowjetischer Soldaten nach den Bildern der
Galerie des 1945 zerstérten Dresden fahndet.”'

Der dritte Satz ("In memoriam" - Adagio, attacca) beruht auf dem Lied "Un-
sterbliche Opfer, ihr sanket dahin" und ist eine Totenklage. Der Satz soll fast buch-
stéblich die Beerdigungs-Episode aus dem Film "Der grofie Staatsbiirger" (1939, Re-
gie: M. Ermler) wiedererstehen lassen.”'> Rienzicker zufolge gehe es dabei nicht um
individuelle, sondern um "unterschiedliche Typen kommunistischer Trauer”, einer
kollektiven Klage, die "schon im Gesang der Trauer eine Vision Kdimpfender ent-
wickelt"*'° Diese "linientreue" Auslegung ist Schostakowitsch nicht so ohne weiteres
zuzuschreiben, wie ein sarkastischer Hinweis des Komponisten auf den "Schwur der
roten Partisanen am Sarge des Kommissars" nahelegt.2l7

Das Finale ("Sturmgeliut”, Allegro non troppo) beginnt mit dem Kampflied
"Wiitet nur, Tyrannen", das von Holz- und Blechblésern gespielt wird. Der punktierte
Rhythmus, der das Kampflied prigt, verbindet sich dann mit dem Gewaltmotiv aus
Lady Macbeth von Mzensk. Dieses Geflige entspricht dem polnischen Freiheitslied
Warschawjanka. *'® Die Musik strebt immer stirker einem Hohepunkt zu, wobei noch
andere Themen hinzukommen, wie z. B. das Signalmotiv sowie "HeiBa, Viterchen

212 Rienidcker/Reising, S. 15.

213 AbZf. 71, "EntblsBt die Hiupter" ab Zf. 89.

214 Ab Zf. 91; in der Filmmusik (Suite op. 111 a): Teil Il ("Dresden in Ruinen"), ab Zf. 4, grofle
Partitur, Muzyka Moskva Nr. 6419, zur Ansicht leihweise iiberlassen durch Sikorski, Ham-
burg.

215  Marina Sabinina: "Annotationen zu den Symphonien Nr. 2,5, 7, 8, 11, 13", in: Dmitri Schosta-
kowitsch 1984/85. Interpretationen, Programme, wissenschafiliche Beitrdge, Dokumente,
Duisburg 1984, S. 116.

216 Rienicker/Reising, S. 19.

217  Solomon Volkow (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, Hamburg
1979, S. 153.

218 Ab Zf. 140.
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7ar" und "EntbloBt die Haupter" aus dem zweiten Satz. Es entsteht eine
Ubereinanderschichtung der Themen, in der die Verwendung der Zeile "Hell aus dem
dunklen Vergangenen leuchtet die Zukunft hervor” aus dem Lied "Briider, zur Sonne,
zur Freiheit" sehr bezeichnend ist. Die Trompeten exponieren diesen Teil der Melodie
gerade in dem Augenblick, wihrend dem die Musik i m elne Katastrophe fiihrt, so als
wiren die Hoffnungen der Revolutionére vergebhch ° Der Kulminationspunkt, der
die Niederschlagung der Revolution von 1905 symbolisiert, endet auf dem Qewalt—
motiv.2° Bisher unbeachtet blieb, daB sich eine dhnlich inszenierte Partie in dem
urspriinglich als "Totenfeier" bezeichneten 1. Satz aus Mahlers Zweiter Symphonie
findet. Der jeweilige Satz fuhrt zu mehreren kurzen, zum Teil punktierten Fortissi-
moschligen des gesamten Orchesters. 2Izjlnterstutz’( durch grofie Trommel und Becken
wird dann die Musik jéh unterbrochen.

Die Klénge aus dem ersten Satz wiederholen sich. Dann spielt das Englisch-Horn
noch einmal "Entbloft die Haupter". Besonders die Zeilen:

"Viele hatten noch geglaubt, Zar, Du seist gerecht;
und ein neues Friihrot schien unserem Geschlecht"

werden diesmal hinzugefiigt, die in den Zitaten des Liedes an fritheren Stellen der
Symphonie noch weggelassen wurden. Meiner Auffassung nach liegt darin und im
weiteren Verlauf des vierten Satzes bis zur Coda der Schliissel zum Verstidndnis die-
ses Werkes.

Bis zum Erscheinen der Zeugenaussage galt die Elfte als Programmusik, die die
russische Geschichte abhandelt. Gerade weil diese Symphonie zum 40. Jahrestag der
Oktoberrevolution komponiert wurde, bewertete man das Werk im Westen als .eine
Art Funktiondrs-Spektakel, zumal es sich einer traditionellen Musiksprache bedient.
DaB Schostakowitsch in der Sowjetunion mit der Elften als ein Vertreter des
Sozialistischen Realismus eingeschétzt wurde und somit als "staatstragend” galt,
paBte natiirlich nicht in das Konzept antikommunistischer Krltlker Ihnen galt das
Werk als zu altertiimlich und naiv in seiner Programmatlk ? Eher relativierend

219 Besonders ab Zf. 151, Liedzitat Zf. 155, T. 16 ff.

Z(l) %/fg.l??\/ll’agl.ei6 ;Issiiph., 1. Satz, ab Zf. 20 (Philharmonia Nr. 395) und Schostakowitsch, 11.
Symph., Finale, Zf. 161, T. 26 bis 28.

222 Zit. nach Riendcker/Reising, S. 24; Zf. 161, T. 29 ff. .

223 Siehe Krzysztof Meyer: Schostakowitsch. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Berglscb-Glad-
bach 1995, S. 395; vgl. auch Boris Schwarz: Musik und Musikleben in der Sowjetunion von
1917 bis zur Gegenwart, Wilhelmshaven 1982, S. 552 ff.

82

Giinter Wolter: Wahre Briider in Apoll

meinte Kurt Honolka Jedoch dall Musik weder "kapitalistisch noch bolschewistisch
[!] zu tonen vermag"*** Dessen ungeachtet nahm das Pariser Publikum die
Symphonie enthusiastisch auf, als André Cluytens sie am 10. Mai 1958 im Palais de

Chaillot dirigierte. 25 AnlaB zu Spekulationen gab der Komponist dann durch AuBe-
rungen gegeniiber Volkow:

"Mir scheint, daB sich in der russischen Geschichte vieles wiederholt. Natiirlich wie-
derholt sich ein Ereignis nicht in genau derselben Weise. Selbstverstindlich sind da
Unterschiede. Aber vieles wiederholt sich trotzdem. Das Volk denkt und handelt in
vielem édhnlich. Das merkt man, wenn man, sagen wir, Mussorgsky studiert oder 'Krieg
und Frieden' liest. Diese Wiederholbarkeit wollte ich in der Elften Symphonie zeigen.
Ich komponierte sie 1957. Und sie bezieht sich auf die Gegenwart von 1957, obwohl ich
sie Das Jahr 1905 genannt habe. Sie handelt vom Volk, das den Glauben verloren hat,
weil der Kelch der Missetaten iibergelaufen war."

Aufgrund dieses Bekenntnisses, das auf die blutige Unterdriickung des ungarischen
Aufstandes durch sowjetische Truppen 1956 anspielt, hob Jacques Wildberger in ei-
ner Sendereihe des SWF 1981 hervor, es bleibe die Frage offen, ob Schostakowitsch
am Ende eines tragischen Lebens das Bediirfnis gehabt habe, sein

"unheldenhaftes Fehlverhalten zu rechtfertigen, indem er solche Zweitprogramme nach-
trédglich bewuBt oder unbewuft in die Werke hineinprojiziert."

Auf die von Wildberger gestellte Frage ging Bernd Feuchtner nicht (direkt) ein, als er
von Schostakowitsch als "sozialistischem Idealisten"™* sprach. Seine Elfte, die auf
das mit den revolutioniren Liedern vertraute Publikum der Feiern zum 40. Jahrestag

der Oktoberrevolution mitreifend gewirkt habe, sei Musik fiir Glaubige, al fresco
gemalt.

Schostakowitsch habe sich immer fiir die Idee des Sozialismus engagiert, fiir ihn
sei die Stalinzeit der Alptraum einer Verfilschung seines (sozialistischen) Ideals ge-
wesen, flir dessen Reinhaltung er jetzt habe kidmpfen wollen. In Schostakowitschs
Elfte Symphonie eine versteckte Kritik an der Niederschlagung des ungarischen
Aufstands hineinzuinterpretieren, scheine ihm daher nicht begriindbar.

224 Kurt Honolka: Das vielstimmige Jahrhundert. Musik in unserer Zeit, Stuttgart 1960, S. 238.
225 Meyer: Schostakowitsch, S. 396 f.
226 Volkow, S. 42.

227  Zit. nach Lothar Seehaus: Dmitri Schostakowitsch. Leben und Werk, Wilhelmshaven 1986, S.
133.

228 Bernd Feuchtner: "Und Kunst geknebelt von der groben Macht". Dmitri Schostakowitsch,
kiinstlerische Identitdt und staatliche Repression, Frankfurt a. M. 1986, S. 213.
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Als Beweis zog er einen vom Komponisten unterzeichneten Pravda-Artikel
heran®?’, in dem sich Schostakowitsch relativ mutig tiber die von der Realismus-
Doktrin herrithrende Einengung des Kiinstlers duflerte und Hoffnungen im Zusam-
menhang mit dem XX. Parteitag bekundete. Auch Sofia Chentowa vertrat den
Standpunkt, daB es falsch sei, die Elfte als Protest gegen den stalinistischen Despo-
tismus zu erkldren und fiigte hinzu:

"Schostakowitsch gedachte der Tragédie der ErschieBung in Petersburg 1905, und es
gibt keine Beweise dafiir, daB er, indem er dieses Bild zum Programm der Symphonie
machte, etwas anderes meinte. [...] Ich bin iiberzeugt, daB Schostakowitsch damals an
Mbglichkeiten der Veranderungen, an das Chrustschowsche 'Tauwetter' glaubte. Wir

alle glaubten. Wir wollten glauben."

DaB dies die gedankliche Verbindung zum Ungarnaufstand ausschlieft, ist nicht
richtig. In dem am 17. Jum 1956 erschienenen Artikel”', der ohnehin von Daniel
Shitomirski verfaft wurde,”>> werden zwar Hoffnungen in die Zukunft gesetzt und
ein Glaube an die KPdSU unter Chrustschow bekundet, Schostakowitsch sollte es
aber wohl schwerfallen, etwas zu ignorieren, das zu dem Zeitpunkt noch gar nicht
aktuell war. Der Ungarnaufstand ereignete sich erst im Oktober 1956! - Schostako-
witsch erging es wie seinerzeit den Bittstellern, die an den Zaren glaubten und ent-
tauscht wurden. Uberdies stellte er in der "Zeugenaussage" fest: "... wehe denen, an

die das Volk nicht mehr glaubt. e

Die Wiederholbarkeit in der russischen Geschichte ist der Symphonie programma-
tisch immanent: Der zweite Satz evoziert Bilder, in denen Bittsteller aus dem Volk
zum Winterpalais ziehen und dann vom zaristischen Militdr zusammengeschossen
werden. Das ist das Signal fiir die Revolution von 1905, an deren Ende wiederum das

229 Ebd, S.214.
230 Sofia Chentowa: "Schostakowitsch. Legenden und Wahrheit", in: Newe Berlinische Mu-

sikzeitung Nr.3/1991, S. 23 f.

231 Deutsch in: Christoph Hellmundt (Hg.): Dmitri Schostakowitsch. Erfahrungen, Leipzig 1983,
S. 112 ff.

232  Die Umstinde, wie dieser Artikel zustande kam, liest sich ein wenig anekdotenhaft, dennoch
bleibt der ernsthafte Hintergrund spiirbar. Siehe: Daniel Shitomirski: Blindheit als Schutz vor
der Wahrheit. Aufzeichnungen eines Beteiligten zu Musik und Musikleben in der ehemaligen
Sowjetunion, mit einem Vorwort von Oksana Leontjewa und einem vollstiandigen Verzeichnis
der wissenschaftlichen Arbeiten Shitomirskis, hrsg. und aus dem Russischen iibers. von Ernst
Kuhn (Opyt [russ.: Erfahrungen], Bd. 1), Berlin 1996, S. 230 f.

233 Volkow, S. 41; Schostakowitsch soll schon 1957 den Bezug seiner Elfien zum Ungarnaufstand
bekundet haben, Brief von Krzysztof Meyer an den Verfasser vom 13. 10. 1989. Vgl. Meyer,

Schostakowitsch, S. 396.
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Volk der Macht erliegt - hier im vierten Satz. Nachdem der oben beschriebene
Kulminationspunkt im Finale das Scheitern der Revolution dargestellt hat, spielt das
Englisch-Horn "Entbl6t die Haupter" in seiner vollen Gestalt. Diese Stelle hat nach
Krzysztof Meyer von der Wahl der instrumentalen Klangfarbe her den Beginn des
zweiten Teils der Achten Symphonie von Gustav Mahler zum Vorbild.?>*

Das thematische Material dieser Orchestereinleitung verwendet Mahler am SchluB
im Chorus mysticus wieder, in dem Goethes Faust zitiert wird: "Alles Vergdngliche
ist nur ein Gleichnis...". Der Anklang an die "Symphonie der Tausend" kann dem-
nach als Kommentar gedeutet werden: eine Klagemelodie iiber enttduschten Glauben
und daB sich die Zeiten doch nicht dndern; es sel denn, das "Ewig-Weibliche" bereitet
dem "Ewig-Ménnlichen" im Sinne Mahlers*® ein Ende. Was im Christentum "ewige
Seligkeit" genannt wird und auch als Erfiillung einer Gesellschaftsutopie betrachtet
werden kann, wird vom russichen Volk immer wieder angestrebt. Schostakowitsch
sah die Wiederholbarkeit dieses Strebens, das auch wihrend des "Tauwetters” zu
nichts fiihrte.

Der offiziell so gedeutete SchluB der Symphonie, daf sich das Volk als Zu-
kunfisvision doch wieder erhebt (bezogen auf 1917), wird mit dem Anschwellen der
Musik begriindet, wobei das abermalige "EntbloBt die Haupter" - hier in den Hornern
- als Mahnung an die Opfer der Revolution verstanden wird. Schostakowitschs Ab-
sichten gingen vermutlich weiter als dieser plakative Inhalt.

Diese Musik ist eben nicht so einfach zu durchschauen, besonders wenn man sich
nur auf die in SpieBer-Parolen verhieBenen Werte beschrinkt: Geradlinigkeit, Ord-
nung und Sauberkeit. Erwédhnt sei auch jener unsterbliche "kleine Mann", der ;mmer
nur Klarheit haben will. Gerade hiergegen opponierte bereits Mahler in seinen
grotesken Scherzositzen, vor allem aber im dritten Satz (Rondo-Burleske) aus der
Neunten Symphonie. Schostakowitsch steht ihm darin in nichts nach.

Mahler begreift das "Substanzielle" in der Musik immer nur als "inneres Pro-

gramm'", wie er gegeniiber Max Kalbeck in einem Brief vom 20. November 1900 (7
dullerte:

234 Besond.ers.ab Zf. 165; K. Meyer: "Mahler und Schostakowitsch", in: Gustav Mahler. Sinfonie
und Wirklichkeit, hrsg. von Otto Kolleritsch (Studien zur Wertungsforschung Bd. 9), Graz
1977, S. 126. ’

235 Zu Mahlers Deutung des "Chorus mysticus" siehe: Constantin Floros: Gustav Mahler I Die

geistige Welt Gustav Mahlers in systematischer Darstellung, 2. Aufl. Wiesbaden 1987, S. 50
ff. o
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"[...] es gibt, von Beethoven angefangen keine moderne Musik, die nicht ihr inneres
Programm hat. - Aber keine Musik ist etwas wert, von der man dem Horer zuerst be-
richten muB, was darin erlebt ist - respektive was er zu erleben hat. - Und so nochmals:
pereat - jedés Programm! - man muf eben Ohren und ein Herz mitbringen und - nicht
zuletzt - sich willig dem Rhapsoden hingeben. Ein Rest Mysterium bleibt immer - selbst

fiir den Schopfer! - 0236

Mahlers innere Programme sind ethisch geprégt. Insbesondere riihrt Mahlers "Po-
stulat nach ethischem Lebenswandel™’ an einem gesinnungsethischen Aspekt
menschlichen Lebens. Kein Zufall ist es daher, daB einer von Mahlers Lieblingsauto-
ren Dostojewski war, mit dem ihn nach Richard Specht eine Wesensverwandtschaft
verband.”*® Iwan Sollertinski konkretisiert, daB nicht der reaktiondre politische
Schriftsteller, der giftige Pamphletist der Ddmonen, und auch nicht der Apologet der
Rechtglaubigkeit, sondem der Schopfer von Arme Leute, Erniedrigte und Beleidigte
Mabhler angeregt habe.?

So verwundert auch Mahlers aus Dostojewskis Die Gebriider Karamasow ent-
lehnter Wahlspruch: "Wie kann man gliicklich sein, wenn ein Geschopf auf Erden
noch leidet!™ in diesem Zusammenhang nicht. Inna Barssowa weist vollig zu Recht
auf den Ursprung des Zitats hin, ndmlich als die von Mahler gezogene Quintessenz
aus dem Gesprich zwischen Aljoscha und Iwan Karamasow in den Kapiteln "Die
Briider lernen sich kennen" und "Die Auflehnung". ! Mahler und Dostojewski waren
Wahlverwandte, insofern als beide, aus niederen sozialen Schichten stammend, iiber

236 Gustav Mahler: Briefe. Neuausg., hrsg. von Herta Blaukopf, 2., nochmals rev. Aufl. Wien
1996, S. 277.

237 C. Floros: "Weltanschauung und Symphonik bei Mahler", in: Hermann Danuser (Hg.): Gustav
Mahler (Wege der Forschung Bd. 653), Darmstadt 1992, S. 344-361, hier: S. 354.

238 Richard Specht: Gustav Mahler, 17.-18. Aufl. Stuttgart-Berlin 1925, S. 37 f.

239 Iwan Sollertinski: Gustav Mahler - Der Schrei ins Leere, hrsg. und mit einem Originalbeitrag
versehen von Giinter Wolter, aus dem Russischen iibers. von Reimar Westendorf (Studia sla-
vica musicologica Bd. 8), Berlin 1996, S. 19.

240 Alma Mahler: Gustav Mahler. Erinnerungen (1940), FTV-Ausg. Frankfurt a. M. 1991. 7.-9.
Tsd. 1992, S. 33.

241 Inna Barssowa: "Mahler und Dostojewski", in: Rudolf Klein (Hg.): Gustav Mahler Kolloguium
1979. Ein Bericht (Beitrage der Osterreichischen Gesellschaft fir Musik Bd. 7), Kassel-Basel-
London 1981, S. 65-75, hier: S. 65; vgl. hierzu das Gesprich zwischen Iwan und Aljoscha
Karamasow, in dem Iwan seinem Bruder die rhetorische Frage stellt, ob er das Gebéude des
Menschenschicksals mit dem Endziel errichten wolle, die Menschen zu begliicken um den
Preis aber, nur ein einziges winziges Geschdpf zu Tode zu quilen; Fjodor M. Dostojewski: Die
Briider Karamasow, vollstindige Ausgabe, mit einem Nachwort von Horst-Jiirgen Gerigk,
Lizenzausg., 13. Aufl. Miinchen 1995, S. 331.
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das Aufstiegsstreben ihrer Viter in die Lage versetzt wurden, sich "Bildung" anzueig-
nen, ohne zu verlernen und zu verleugnen, daB sie auch die grausamen Seiten des
Lebens kannten. Quasi als Kontrapunkt maB bei Dostojewski die Betonung des
Asthetischen als ethische GroBe, beschlossen in dem Dostojewskischen Wahlspruch
"Die Schonheit wird die Welt erretten™*, der Kunst eine fiir die Losung des weltan-
schaulichen Problems iiberragende Bedeutung zu.

Diesem romantischen Kunstbegriff begegnet man auch bei Mahler. Parallelen der
"Poetik" zwischen Dostojewski und Mahler arbeitet Barssowa mit dem Hinweis her-
aus, bei Dostojewski werde jede Idee von einem Helden getragen, der "Roman der
Ideen" spiele sich zwischen den BewuBtseinssphiren der Helden ab. Bei Mahler
werde die Idee in musikalische Themen und Motive umgedacht. Sie wiirden zu
Trégern des Grundgedankens der Symphonie und erfiillten die Funktion der drama-
tischen Figur oder der Romangestalt. Thr Verweis auf die spiter von Mahler verwor-
fenen Programme zur Zweiten und Dritten Symphonie, aber auch zur Sechsten stellt
insoweit einen plausiblen Beleg dar.*®

Aber auch die Verwendung und Verquickung musikalischer bzw. literarischer
Genres, vordergriindig mit dem sogenannten guten Geschmack eines Kunst nur als
Formaisthetik goutierenden Publikums unvereinbar, um Wahrhaftigkeit erlebter und
erlittener Erfahrung zu gestalten, sind als gememsamer Zug der kiinstlerischen Poetik
von Dostojewski und Mahler anzusehen.*** In diesem Sinne fiihrt Sollertinski aus:

"Als kleinbiirgerlicher Romantiker und Utopist suchte Mahler einen Ausweg nicht im
politischen Kampf zu finden, sondern in einer grofien moralischen Tat, deren Predigt
auch seine von hohem sozial-ethischen Pathos erfiillte Symphonik dienen sollte."

Solomon Volkow verglelcht in der Einleitung zur Zeugenaussage Schostako-
witsch mit Dostolewskl , auf dessen Texte der russische Komponist 1974 die Vier
Gedichte des Hauptmanns Lebjadkin schrieb. In der Betonung der ethischen Pro-
grammatik ihrer Musik stehen sich Mahler und Schostakowitsch nahe. Sehr zu Recht
stellte Krzysztof Meyer flir beide Komponisten eine "Verschiebung vom rein Asthe-
tischen auf das Ethische" heraus, die sie von Beethoven iibernommen hitten.?*’ Thnen
ist eine reine Formisthetik absolut fremd. Sie stellen den Menschen in den Mittel-

242  Zit. nach Barssowa, S. 69.

243 Ebd., S. 70.

244 Vgl.ebd., S. 71 ff.

245 Sollertinski, S. 19.

246 Volkow, S. 23 f.

247 Meyer: "Mahler und Schostakowitsch", S. 119.
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punkt und ergreifen Partei fiir die Unterdriickten. Adorno stellt hauptsdchlich im Hin-
blick auf die Wunderhorn-Lieder fest:

"Er [Mahler] pladiert fiir die Bauernlist gegen die Herren; fiir die, welche Reiaus neh-

men vor der Ehe; fiir AuBenseiter, Eingekerkerte, darbende Kinder, Verfolgte, verlorene

Posten."

Schostakowitsch - selbst Opfer der stalinistischen Kulturpolitik - stand sehr héufig
- und nicht nur - in seiner Musik auf Seiten der Schwiécheren: In der Lady Macbeth
wird die Gattenmdorderin Katerina als Opfer ihres sozialen Umfeldes gedeutet, in der
Dreizehnten Symphonie prangert Schostakowitsch den Antisemitismus an, indem er
sich hinter Jewtuschenkos Anspruch stellt: "Fiir Judenfeinde bin ich wie ein Jude!"

Um seine ethisch-musikalischen Anspriiche zu realisieren, bediente sich Schosta-
kowitsch sehr hiufig Mahlerscher Modelle, die entweder einen parodistischen oder
einen pessimistischen Charakter haben, ausgedriickt in der Vorstellung von der
Ewigkeit. Ich mochte die Haltung unserer Protagonisten mit der eines negativen
Humors vergleichen: In der Hoffnung auf eine bessere Zukunft lassen sie die Ge-
genwart als "Welt wie im Hohlspiegel 49 erscheinen.

Nicht zuletzt soll an Mussorgsky erinnert werden. Die Parallelen zu dem russi-
schen Musikdramatiker hat Schostakowitsch im obigen Zitat immerhin angedeutet
und folgendermafen ergénzt:

"Die Arbeit am Boris gab mir viel fir die Siebte und Achte, in der Elften findet sich

dann noch einmal ein Echo davon. (Eine Zeitlang betrachtete ich meine Elfte als mein
am meisten 'mussorgskysches' Werk.)"

So ist zu fragen, was es mit den Beziigen zu Mussorgsky auf sich hat. Abgesehen
von Affinititen zu Volksszenen aus Boris Godunow im zweiten Satz erscheinen mir
die Tam-Tam-Schlidge und der Glockenklang in der Coda des Finales der Elffen als
Parallele zur Kronungsszene des Zaren Boris, in der es auch um Bittsteller geht. An-
klinge an die Holzbléserldufe des zweiten Satzes der Zehnten Symphonie, dem vom
Komponisten so bezeichneten "Stalin-Portrét", sind im Schlufteil der Elften ebenfalls

248 Theodor W. Adorno: Mahler. Eine musikalische Physiognomik (1960), 17. und 18. Tsd.,
Frankfurt a. M. 1981, S. 67.

249 So Mahlers Charakterisierung des Scherzo-Satzes der zweiten Symphonie; Natalie Bauer-
Lechner: Erinnerungen an Gustav Mahler (1923), hrsg. von Herbert Killian, mit Anmerkun-
gen und Erklarungen von Knud Martner, rev. und erw. Ausg. Hamburg 1984, S. 40.

250 Volkow, S. 259.
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zZu l;&silren und wohl nicht zuféllig auf den Chor vom "Viterchen Zar" zuriickzufiih-
ren.

Die Uberdrehtheit dieser Melodie 146t uns den Wahnsinn eines Gewaltherrschers,
womit Schostakowitsch unmifverstindlich Stalin identiﬁziertezsz, hinter dem Glau-
ben des Volkes sichtbar werden, so daB es sein Vertrauen verliert und sich des Ty-
rannegl entledigt. Aber es erheben sich mit dem Volk auch deren "patentierte Ret-
ter"", die sich wiederum als Despoten erweisen. Mit dem Hinweis, daB "das Volk in
vzelem dhnlich handelt", hat Schostakowitsch durchaus auch an die Ungarn und an
die Polen gedacht. Letzteren war er ohnehin der Herkunft nach verbunden.

So erklért sich die Verwendung der "Warschawjanka", wodurch nach Karen Kopp
ein historischer Vergleich zum Ausdruck gebracht ist: die polnische Erhebung gegen
das zaristische Ruflland im Jahre 1863 mit dem ungarischen Aufstand gegen die
sowjetische Vormachtstellung 1956.* Bemerkenswert sind in diesem Zusam-
menhang die Ereignisse in der ehemaligen Sowjetunion im August 1991. Die Wie-
derholbarkeit in der russischen Geschichte scheint sich immer wieder aufs Neue zu
bestitigen.

Die Elfie Symphonie endet in g-moll ohne optimistischen SchluB, wie er gerade
durch die stalinistische Musikdoktrin gefordert wurde. Von der Zukunftsperspektive
der "GroBen Sozialistischen Oktoberrevolution" aus der Sicht des Jahres 1905 ge-
blendet, merkte kaum jemand, daB Schostakowitschs Anliegen auBerhalb ideologi-
scher Betrachtungen angesiedelt ist. Thm geht es nur um Wahrhaftigkeit. Er fand da-
her — den Sarkasmus der Rondo-Burleske beiseite lassend — in Mahler und Mus-
sorgsky seine wahren Briider in Apoll.

251 Ab Zf. 167, T. 7; siehe auch: Volkow, S. 162.
252 Volkow, S. 137 und S. 212.

253 Ebd., S. 206.

254 Kopp, S. 355.
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Endlichkeit und Ewigkeit

Untersuchungen zum Verhiiltnis von Text und Musik in
Schostakowitschs Suite nach Worten von Michelangelo op. 145

Uber Schostakowitschs Suite nach Worten von Michelangelo 2 sfchreiben heif3t:
sich der Moglichkeit auszusetzen, eines jener inzwisch§n gern zitierten, wohll?e-
kannten kritischen Verdikte Schostakowzitschs gegen Musikwissenschaft und Musik-
wissenschaftler ungewollt zu bestitigen.

Denn es heift: sich auf ein Werk einzulassen, das wie kaum ein anderes Sp'ielraufn
fir Interpretationen laft, weil die Askese der musikalischen Umsetzung mc'ht ein
Weniger, sondern ein Mehr in der Dichte der Wechselbeziehungen von Musik und
Text nach sich zieht.

Es heiBt: iiber ein Werk zu sprechen, dessen Texte zwar ob ihrer Ubertragbarkeit
und ihrer abstrakten Qualitit jene Zeitlosigkeit besitzen, welche sie fiir Sch(?stako-
witsch modern machen konnte und sie auch heute modern erscheinen 14Bt, die aber

255 Uberarbeitete Fassung eines Referats auf dem 8. Schostakowitsch-Symposion (Sjchosta;v'ko-
witsch und die Dichter) der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V., 9. und 10. 10. 1999 in Rheins-

256 't‘,f:}%-ﬁnde es immer erstaunlich, wie trige manche Musikwissen_sch.aftler sind. Sie §chreiben
Biicher, bei deren Lektiire sich einem Kakerlaken im Gehimn einnisten. Iclll habe Jedenf_alls
noch nie ein gutes Buch iiber mich selbst gelesen. Obwohl ich Biicher iiber m.lch, verstfaht sich,
siemlich aufmerksam lese.” (Solomon Volkow [Hg.]: Zeugenaussage. Die Memoiren des
Dmitri Schostakowitsch, Hamburg 1979, S. 71.) '
David Fanning macht diese Problematik mehr oder weniger zum Qegenstand eines ganzen
Aufsatzes und zitiert als anekdotische Einleitung Schostakowitsch mit den folgenden Worter_x:
"Was ist ein Musikwissenschaftler? Ich werde es euch sagen. Unser Koch, Pasf:ha,. hat .dle
Riihreier fiir uns zubereitet, und wir essen sie. Nun stellt euch jemanden vor, der d.le Elel.‘ r.ncht
gekocht hat und sie auch nicht it, sondern iiber sie spricht - das [hervlorgehoben im Orl.gmal]
ist ein Musikwissenschaftler." [Alle Ubersetzungen aus dem Englischen und Buss'l‘schen
stammen, wenn nicht anders angegeben, vom Verfasser dieses Aufsatzes.] D. Fanning: Intr.o-
duction. Talking about eggs: musicology and Shostakovich”, in: Ders. (Hg.): Shostakovich

Studies, Cambridge 1995. S. 1.
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gerade aufgrund dieser abstrakten Qualitit Antworten ohne Fragezeichen kaum zu-
lassen.

Wenden wir uns zunichst diesen Texten und ihrem Autor zu.

So unumstritten GroBe und Position Michelangelos als Bildhauer, Maler und Ar-
chitekt sind, so widerspriichlich ist bis heute die Bewertung des Iyrischen Dichters
Michelangelo geblieben. Kernpunkt der kritischen Auseinandersetzung ist die Frage
nach der dichterischen Eigenstindigkeit und der literarischen Qualitéit der Texte. Ja-
mes Saslow faBt mit der folgenden Frage die Problematik in unverbliimter Direktheit
zusammen:

"Kann sich die Dichtung Michelangelos mit seinem bildschopferischen Werk messen,
ist sie aus sich selbst heraus [...] wertvoll, oder ist sie eher als nahezu unmittelbares per-
sonliches Bekenntnis eines poetischen Amateurs von Interesse, der unsere Aufmerk-
samkeit in erster Linie aufgrund seiner iibrigen Leistungen verdient?"

So weist denn die kritische Auseinandersetzung mit Michelangelos literarischer
Hinterlassenschaft erhebliche Divergenzen auf. Dies beginnt bei der Bewertung des
sprachlich-formalen Niveaus. Die moderne Sprachwissenschaft stellt zuweilen eine
gewisse Dunkelheit, ja Willkiir der Gedankenginge als Resultat grofler syntaktischer
Freiheiten fest. Wahrend die einen in der kithnen sprachlichen Expressivitit und der
aufgetiirmten Kiinstlichkeit mancher Wendungen einen spezifisch michelangelesken
Stil sowie ein weit in die Zukunft reichendes Experiment sehen und die Besonder-
heiten dieses Stils zuriickfiihren auf die Forderungen, die das gedankliche Material
stellt, fiihren andere auch eine vergleichsweise bescheidenere literarische Begabung
Michelangelos oder sogar einen Mangel in der sprachlichen Beherrschung ins Feld.*®
Ubrigens 148t sich ein gewisses Unbehagen an der zuweilen auftretenden Rauheit und
Ungeschliffenheit der Sprache, die auch vor der Verwendung vulgédrer Ausdriicke
nicht zuriickschreckt, sehr weit zuriickverfolgen.

Die erste umfangreiche Ausgabe der Gedichte Michelangelos, die ein halbes Jahr-
hundert nach dem Tod des Autors durch einen GroBneffen des Kiinstlers erfolgte,
weist abgesehen von inhaltlichen Eingriffen auch eine Vielzahl von eigenmichtigen
stilistischen Anderungen durch den Herausgeber auf. Diese sind so gravierend, daB
die moderne, urtextorientierte Literaturwissenschaft von "einer der schamlosesten Ir-

257 J.M. Saslow (Hg.): The Poetry of Michelangelo. An Annotated Ti ranslation, New Haven 1991,
S:2:

258 So meint z. B. Saslow: "Im Vergleich mit Michelangelos kiinstlerischem Genius war sein lite-

rarisches Talent zwar urspriinglich, aber bescheiden.” Und er fiigt hinzu, daf Michelangelos
Sprache manchmal "agrammatisch bis zur Unklarheit" sei. Vgl. hierzu Saslow, S. 39.
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refiihrungen aller Zeiten"> spricht. Auf inhaltlicher Ebene léiI'St sich nsl(l)llch ein
Eingriff durch die Absicht erkldren, unl'iebsar.ne, .pro_blematls.ch.e Id af dzu
kaschieren; auf sprachlich-formaler Ebene sind die Emgrlffe r.not1V1ert durc lten
Willen, stilistisch zu glitten und Extreme zu vc_armelden. In qleser_ve.rstuln;m; hern
Form ibrigens wurde das dichterische Werk Michelangelos bis weit ins 19. Jahr-
hundert hinein rezipiert.

Man ahnt: Schostakowitsch hat es sich nicht leicht gemacht, als er Michelangel.o
wihlte, denn es handelt sich durchaus nicht um Texte eines unangefoct'ltenen"Klassp
kers. Wenn auch die Schostakowitsch als Textgrundlagt.e du.a.nende russische Ube;trﬁ-
gung von Abram Efros zwangsldufig manche SChI‘Ofﬂle‘l.t glattejt, manche Undeyt éc -
keit klirt, so sind doch allerorten noch die Male zu spiiren, die der Kampf mit gm
geistigen Material, das Ringen um die letzten, ht')chste.n Frage.:n des Seins in deln e-
dichten hinterlassen haben. Es ist die Einschétzung elnef Zelt.genossen I\fhche ange(;
los. des Dichters Francesco Berni, welche in wohl unuberbletbar.er Prignanz un
Kl'i,rze das Wesentliche des lyrischen Schaffens Michelangelos umreift:

. 260
"Thr sagt nur Worte, aber er sagt Dinge.

Die literarische Produktion Michelangelos, die sich nach heu.tigen Kenntnissﬂen auf
etwa 300 Gedichte, insbesondere Sonette und Madrigale, belduft, hat‘ den Kiinstler
nahezu sein ganzes Leben lang begleitet. Die frithesten erl.laltenen Gedichte .stammen
von dem etwa Achtundzwanzigjahrigen. Die letzten iiberlieferten Verse datlferen von
ca. 1560; Michelangelo war zu diesem Zeitpunkt 85 Jahre alt und sollte vier Jahre
spéter sterben.

Es sei angemerkt, da die Auswahl, die SchostakO\ivitsch fiir Sfaine‘Suit? trifft, sich
nicht nur hinsichtlich der Themen als ein Querschnitt durcl'.l die fiir chhelangfelo
wichtigsten und haufigsten Themenfelder innerhalb fies poetischen Wf.:rkes eltwe;ist,
sondern daB auch — ob Zufall oder Absicht, sei dahmge'stellt - a-lle blogra?hlsc ep
Lebenszeiten bedacht werden, vom frithen, iiber den mittleren bis zum spiten Mi-

chelangelo.

Der "homo universale” Michelangelo hat zuweilen sein mangelndes Tale.nt als
Dichter beklagt, doch 146t eine ganze Reihe von Faktoren glaubhaft darauf schlieflen,

259  Zit. nach F. Erpel: Ich — Michelangelo. Briefe, Dichtungen und Gespréche in einer Auswahl,

Berlin 1979, S. 327. . . o
260 Zit. nach Michael Engelhard (Hg.): Michelangelo. Scmtliche Gedichte: italienisch und

deutsch. Frankfurt a. M. 1992, S. 376. Im italienischen Original liest sich der Ausspruch: "Ei
dice cose, et uoi dite parole".
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daB er seinem Schaffen auf diesem Gebiet durchaus einiges Gewicht zuerkannte. So
weist bereits die Tatsache, daB zahlreiche Gedichte wiederholten Umarbeitungen und
Revisionen unterzogen wurden — bis zu dreizehn verschiedene F assungen lassen sich
fiir ein Gedicht nachweisen®®’ - auf den hohen kiinstlerischen Anspruch hin, dem sich
Michelangelo auch in seinen Gedichten unterwarf.

Auflerdem sei darauf hingewiesen, da Michelangelo in den 1540er Jahren im-
merhin den Plan verfolgte, unter Mithilfe einiger Freunde eine Sammlung von mehr
als 100 seiner Gedichte zu verdffentlichen; dieses Vorhaben wurde dann allerdings
unvollendet abgebrochen.262 SchlieBlich und vor allem spricht die im folgenden noch
genauer zu betrachtende thematische Substanz der Gedichte fiir die unbedingte Frnst-
haftigkeit des Dichtens, die zweifellos weit iiber das von dem Michelangelo-Schiiler
und Biograph Condivi iiberlieferte "Vergniigen"263 hinausging, sondern viel eher dem
Zwang innerer Notwendigkeit entsprang: einer Notwendigkeit, die ihren Ursprung
aus dem Willen zur Reflexion aller die Seele des Kiinstlers bewegenden Dinge nimmt
und vielen Gedichten etwas Bekenntnishaftes verleiht.

Denn das gewaltige expressive Potential der Gedichte riihrt seinem Ursprung nach
wesentlich von der Selbstbesessenheit her, die viele der Gedichte offenbaren - einer
Selbstbesessenheit, die nicht zuletzt als Ausdruck des neuen, ich-zentrierten Be-
wuBtseins, wie es die Renaissance ausbildete, gelten kann. In diesem Sinne ist das li-
terarische Schaffen Michelangelos zugleich eine umfangreiche, kaum zu iiberschit-
zende Quelle biographischer und autobiographischer Dokumentation, die in ihrer Ge-

nauigkeit und ihrem Umfang zum Zeitpunkt ihres Entstehens als einzigartig gelten
mub.

Zitieren wir noch einmal James Saslow, der so weit geht zu behaupten, da3

261 Vgl hierzu C. Frey (Hg.): Die Dichtungen des Michelagniolo Buonarroti, 2. Aufl., Berlin
1964, S. XX VI

262 Zu Lebzeiten Michelangelos wurden letztendlich nur elf seiner Gedichte gedruckt. Allerdings
zirkulierten mehrere Abschriften seiner Gedichte. Vgl. hierzu F. Rauhut (Hg.): Michelangelo.
Hundert Gedichte, Wiirzburg 1981, S. 320, 371.

263 Indem von Ascanio Condivi verfaten Leben des Michelangelo Buonarotti heibt es an der be-
treffenden Stelle: "Daraufhin schuf er in dieser Kunst [gemeint ist die Malerei] eine Zeitlang
fast nichts, da er sich dem Lesen der Dichter und Redner hingab und zu seinem Vergniigen
Sonette schrieb, bis er, als Papst Alexander V1. starb, von Papst Julius II. nach Rom berufen
wurde..." Zit. nach H. Hinderberger (Hg.): Michelangelo. Lebensberichte — Gedichte — Briefe,
Ziirich 1947, S. 35. Michelangelos Anteil an dieser Biographie ist aller Wahrscheinlichkeit
nach sehr groB; Frey zufolge hat Michelangelo "ihre Abfassung iiberwacht, stellenweise gera-
dezu diktiert". Vgl. hierzu Frey, S. XXIII.
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i i i der bildschopferisch,
"zweifellos das gesamte Schaffe? Mlchelan"gzeéct)s, ob dichterisch oder p
in gewisser Weise ein Selbstportrat darstellt.

Nun 18t sich ein solcher Ich-Bezug natiirlich l.‘licht in jedem einzelne.n Falllpr.obllei?;:
los nachweisen, im bildhauerischen und malc?rlschen Werk noch wemge(r}, Z-S }112 o
rarischen. Die Ausrichtung aber der thematischen SchwerPunkte c'lerd € llct © &
tatsichlich eine starke Identifikation des schaffenden Subjekts mit dem liter:
{iberformten weltanschaulichen Substrat der Gedichte nahe.

Gedankliche Zentren sind in Michelangelos poetisS:hem Werk. im w.eser}tlxch;rr} g:;
folgenden Themenkreise: Liebe als irdische und gﬁjcth(-:he Erschemun% g.elt ;Inffmm :
Kunst, Kiinstler, Schopfertum; schlieBlich de'r christliche Glaube .un ie Ho heni
auf Erlosung. Diesen Angelpunkten lassen sich nahezu alle Gedichte cnt;prc;.lc ond
zuordnen. Bemerkenswert ist dabei der durc}}weg anzutreffende hohe moralische
spruch und das Ringen um Aussagen von bleibendem Wert.

Die Suche nach dem Allgemeingiiltigen fiihrt bei Michelangelolh’ciuf'llg zZu }el:.me,}lr1
Umformung biographisch ganz konkret bedingtc_r Ausgangspur.l.kte in pl;ll 0592' 1s;u
abstrakte Uberlegungen. Versucht wird, sul?jektlves .Erleben kunstler_lslclz -gexISVIl.gChe-
objektivieren. Es ist nicht zuletzt diese spe21.ﬁscbe Eigenschaft der D;c tltmgz ilt v
langelos, die sie ihre Aussagefihigkeit noch in einer Jahrhunderte entfern en he >
wahren 148t und die ein Verstehen, ja sogar, wie im .I?a'lle Scljostakowi:scl: S, lelm
weitgehende schopferische Identifikation auch un.ter. vollig verdnderten kulturellen,
sozialen und politischen Rahmenbedingungen ermoglicht.

Wir sind in der gliicklichen Lage, zumindest einen Teil .der Quellen zu kc?nnen, d'1e
Schostakowitschs Beschiftigung mit Michelangelo begleitet haben. S'o w1s.sen‘w1r,
daB er die schlieBlich verwendeten russischen Ubersetzungen der Gegslscht_e in egleril1
1964 im Moskauer Verlag Iskusstvo erschienenen Sammelband fand. Dles§§ uc
hat Schostakowitsch, laut seiner Biographin Sofia Chf:ntowa, von Anfang bis zum
Schlup sehr aufmerksam durchgelesen, und man darf die umfangreiche, sehr gut aus-

264 Saslow, S. 5. Vgl. in diesem Zusammenhang u. a. auch die Feststellung Freys (S. X), d?r die
Gedich;e als "biographisch-psychologisches Material vomehmsterlért' ver.stehen mochtg.
Einzelne Forscher vertreten allerdings diesbeziiglich eine gegentelllge Meinung, so z.d .
Girardi, der in den Gedichten "im wesentlichen das Ergebnis des Nachdenkens und der
i is ination" si i hut, S. 322).
literarischen Imagination" sieht (zit. nach }{au 18 _

265 \l/eN Gras&enkov (Hg.): Mikelandzelo. Zizn'. Tvorcestvo [Michelangelo - Leben und Werk],

Moskau 1964.
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gestattete Edition wohl als Hauptquelle der Michelangelo-Beschiftigung Schostako-
witschs betrachten.®

Tatsdchlich handelt es sich um einen iiberaus prichtigen Band, der keinen Ver-
gleich mit westeuropdischen Publikationen zum Thema zu scheuen braucht. Selbst
das Papier ist von einer fiir sowjetische Verhiltnisse ungewohnt guten Qualitit. Der
Band ist aufs reichste bebildert und enthilt Schwarz-WeiB-Fotographien aller bedeu-
tenden bildschopferischen und architektonischen Werke Michelangelos.

Was die Primérquellen betrifft, so finden sich neben einer umfangreichen Ge-
dichtauswahl auBBerdem zahlreiche Briefe Michelangelos sowie Ausziige aus wichti-
gen Dokumenten der Biographieschreibung aus der Feder der Zeitgenossen des
Kiinstlers. Hinsichtlich der Sekundérquellen ist an vorderster Stelle die das Buch er-

offnende, reichlich 100 Seiten umfassende Monographie des sowjetischen Kunsthi-
storikers W. N. Lasarew zu erwihnen.

Im vorliegenden Zusammenhang ist von besonderer Bedeutung, daB die ausge-
wihlten Gedichte Michelangelos von einem sehr gut informierten Essay des Uberset-
zers Abram Efros und von historisch-biographischen Anmerkungen zu den einzelnen
Gedichten begleitet werden. Schostakowitsch ist also zumindest iiber den Hinter-

grund der einzelnen Gedichte, der bei Michelangelo - wie bereits ausgefiihrt - sehr
wichtig ist, wohlinformiert gewesen.

Die Kenntnis iiber Schostakowitschs Wissen wirft die Frage auf, ob es sich bei der
Michelangelo-Suite um eine "Weltanschauungsmusik” im Beethovenisch-Mahler-
schen Sinne handelt oder um eine historisierend distanzierte Auseinandersetzung
ohne Gleichnisfunktion hinsichtlich Schostakowitschs eigener Lage. Richtet man den
Blick zunichst auf einige duBere Umstinde der Entstehung des Werkes, so konnte
man zunéchst durchaus folgern, das Werk sei in dem letzteren, also historisch-be-
trachtenden Sinne entstanden: Den AnstoB hitten die Erzihlungen sowjetischer Mu-
siker gegeben, die Schostakowitsch von den Vorbereitungen zur Feier des 500. Ge-
burtstages des grofen Renaissancekiinstlers in Italien berichteten; diese Erzihlungen
seien es gewesen, die in Schostakowitsch den Plan reifen lieBen, ein eigenes Werk fiir
das anstehende Jubildum beizusteuern.”®’ Ganz in diesem Sinne liest sich auch ein
weiteres Detail der Entstehungsgeschichte. Jewgeni Nesterenko berichtet von der
Schwierigkeit, einen Titel fiir das Werk zu finden:

266 S. Chentova: Sostakovic. Zizn' i tvorcestvo. [Schostakowitsch. Leben und Werk], Bd. 2,
Leningrad 1986, S. 563.
267 Ebd.
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"Der Komponist wollte das Werk nicht Vokalzyklus nennen, er mochte diese Bezeich-

nung iiberhaupt nicht. Auch die Bezeichnung 'Suite' befriedigte Dmitri Dmitrijewitsch
nicht, er sprach davon, daB Andrej Wosnessenski den Titel Michelangelo-Memorial
vorgeschlagen habe, und er dachte dariiber nach, ob er nicht diesen Titel verwenden
sollte, aber letztendlich hat er nichts verandert."

chen Griinden sich Schostakowitsch letztlich doch

fiir den bescheideneren Titel der Suite entschieden hat, einen Titel, der — wie schon
Jewgeni Schenderowitsch, der Klavierbegleiter der Urauffiihrung, gegeniiber dem
Komponisten bemerkte?® - der Vollkommenheit der Form und dem Prinzip der Mo-

ht. Neben der Abneigung gegen einen vielleicht

nothematik eigentlich wenig entspric
zu pritentios und zu programmatisch klingenden Titel konnten gewif auch Uberle-

gungen, das innerste Wesen des Werkes betreffend, ausschlaggebend fur die Ent-
scheidung gewesen sein.

Hatte der Titel Michelangelo-Memorial moglicherweise zu sehr die Absicht ver-
schleiert, daB es sich bei dem Werk auch - und eigentlich - um ein Schostakowitsch-
Memorial handelt? Immerhin wissen wir, daf® der Kiinstler mehrere Werke als auto-
biographische Gedichtniswerke konzipiert hat; bekanntestes Beispiel diirfte wohl das

Streichquartett Nr. 8 c-Moll op. 110 sein.

ereits aufgeworfenen zentralen Frage nach der
Art der Textbehandlung und damit nach dem Gehalt des ganzen Werkes. Behandelt
Schostakowitsch den Text historisierend-distanziert oder behandelt er ihn subjektiv-
bekenntnishaft? Diese Frage ergibt sich zwangsldufig bereits aufgrund der Tatsache,

dab das lyrische Ich in jedem einzelnen Satz der Suite zugegen ist. Es tritt wohl zu-
1 beiden Sitzen Nr. 6 und Nr. 7 iiber Dante),

weilen in den Hintergrund (wie in de
und es ist in zwei Féllen, wenn man den entstehungsgeschichtlichen Kontext einbe-

zieht, nicht das direkte Ich des Dichters, das spricht, sondern dasjenige einer Statue
(9. Satz, Nacht) oder eines toten Freundes (11. Satz, Unsterblichkeit) — aber doch ist
das Ich wortlich immer zugegen.

Insofern ist die Textvorlage der Michelangelo-Suite um vieles unmittelbarer als
etwa jene der in mehreren Punkten verwandten /4. Symphonie. Denn in dem letzteren
Werk, entstanden ganz zweifellos aus einer tiefen personlichen Betroffenheit, ist doch
textlich immer eine grofere, gleichsam objektivierende Distanz dadurch gegeben, dah
vom Tod immer wieder im Zusammenhang mit dritten Personen die Rede ist (seien

Wir wissen nicht genau, aus wel

Damit gelangen wir erneut Zu der b

Iy

268 E. Nesterenko: "Poslednije vstre¢i”, in: E. Groseva/A. Grigor'eva (Hg.): Muzyka Rossii, Bd. 2,

Moskau 1978, S. 331.
269 E. Wilson: Shostakovich. 4 Life Remembered, London 1994, S. 454.
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es hundert Heiflverliebte, Lorelei und Bischof, der Sultan von Konstantinopel, Del
(] cl-

wig). In der Suite aber ist das michel
angelesk Arti i
dem Schostakowitschs zu verschmelzen. el WS ey, B cheint

Und eini < g .

. Irrlne(inc;;llllege :er lWu.:htkllgen Schostakowitsch-Forscher haben diese Identitit, das Z

n des lyrischen Ichs der Gedichte mit dem lyri i ; -
: yrisch-musikali

Ic(hclrlr;pomlsten guch betf)nt, so Sofia Chentowa, die im Zusammenhaz:llscrl;?tn;(:h de's
“ keirtzg: o—guzte Yon einem "Selbstportrét" spricht, "dessen unbarmhe?zi e Aetr" 'Aﬁ-
g us der Ndhe des Todes erwichst", oder Krzysztof Meyer, der ii deru ;:Jcit—
bl e

mens ll i i
) : ) ‘ . g I’lg € see 1n eI‘k mit deuﬂCh

Im zweiten Teil dieser Studie soll nun an den letzten bei i
Zr;izle(;stl::e, d217el die von Scflos.takowitsch hinzugefiigten ?liizrll TS" SEJZ ?zv(\i/erlll\r/zl;jhebl-
fichkent V:rer?; ndem. Verhaltm.s von Musik und Text nachgespiirt wer'den dirm;
letztich ¥ Gracgi d:; elneba}nalytlsc':he Detailuntersuchung Antworten auf die’Frage
paon dem rad o Aaut? 1ographlsch.en Identifikation zu geben. In einem ersten
abhéngig von der Zeitlgziglizi? 31; S:l?alucll:itelstzlbs;hz e o o e el da un-

o1 . . . n emen .
}z;;;thchi SUIFngel.t der historische Kontext des Gedicstzdefsai)zseim\f/}; ZUf port

¢ solche literarische Analyse als Vorstufe ist nicht Selbstzweck sonderrn einlf: Ssocilli

_]Cnen Hln[erg['ul’ld abgeben vOor dem -
5 SlCh dle Sllb ekth mu lka
J S IISChC Interpretatlon

Tod — dieser Satztitel benennt i j
' unmittelbar jenes Th i
. : J ema, unter desse -
Mir:lrlnlEmﬂuB das gesamte Spitwerk Schostakowitschs steht - und ebenn u(Ii1 er{tm'm
Mic ; :gg?IOS: Letzterer bekennt im Jahre 1555, also eine knappe Deki(c)i vor 86
. " . . e i
e eing,e rllxlle;:ézletn;alzzlj%cziaﬁ dm mir kein Gedanke existiert, in dem nicht (\i/t(:rr 1S"f)1d
und umreifit damit nicht allei

o : . : . allein das zentral
zten Gedichte, sondern gibt zugleich eine Erklérung fiir sein libriges gcg:t;’?a ((iier
n: das

270 Chentova, S. 564 f. sowie K
. , S. ; . Meyer: Schostakowi j ]
et oy stakowitsch. Sein Leben, sein Werk, seine Zeit, Ber-
"Die Titel fiir alle Gesiin i i
ge und Lieder habe ich mir selb:

o : ; . - elbst zu geben erlaubt — bei Mi
lme:lie‘s:,c_h (li(eme, t_ioch sie .ergeben sich aus dem Inhalt der Verse." (ScLos;czelarlgelo
ntervi 11.1 ‘:er lienzngradskaja Pravda vom 24. Dezember 1974, zit. na -hN ; (_’W‘tSCh’

mitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch, Mainz 1993, S. 187) e s

272 Brief an Giorgio Vasari v
om 22. 6. 1555. Zit. nach K : Die Bri
lo Buonarroti, 3. Aufl., Berlin 1961, S. 171. AR SRS Die Brige dis Michelagio-

271
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allmihliche Verloschen des Interesses am malerischen und bildhauerischen Werk,
stattdessen die Konzentration auf sein Amt als Bauleiter flir San Pietro in Rom, eine
Aufgabe, die Michelangelo, der sonst sich hinsichtlich pekunidrer Angelegenheiten
selten desinteressiert zeigte, ausdriicklich ohne Bezahlung durchfiihren mochte.

Dabei werden die spaten Gedichte nahezu ausnahmslos von der intensiven Aus-
cinandersetzung mit Fragen der Siinde, Vergebung, Reue und Erlosung gepragt. In
der dichterisch iiberformten Bitte um gottliche Gnade geht Michelangelo teilweise
sogar so weit (vgl. hierzu etwa das beriihmte Sonett Giunto & gia), das kiinstlerische
Schaffen als Gotze und Tyrann zu verwerfen und sein eignes kiinstlerisches Lebens-
werk als nutzlos im Angesicht des Todes zu verachten.

Das in die Suite eingegangene Sonett Di morte certo datiert vermutlich ebenfalls
von 1555; Frey weist in seiner textkritischen Ausgabe ausdriicklich auf die "diinne,

zittrige Schrift" hin, die das Autograph des Gedichtes pr’cigt.273 So scheint die in der
Anfangszeile sich suBernde Todesahnung zusitzlich bestitigt, auch wenn diese

optisch-biographische Ebene des Werkes in der Rezeption und Interpretation natlir-
lich nur eine untergeordnete Rolle spielen kann.

{Di morte certo, ma non gia dell' ora} {Uz &uja smert', chot' i ne znaja sroka}
Schon den Tod spiirend, wenn auch die Frist nicht kennend,
sehe ich: das Leben beschleunigt den Schritt,
doch dem Korper ist es noch leid um die Freuden der Sinne,
der Seele aber ist der Tod erwiinschter als das Gebrechen.

Des Todes sicher, aber nicht schon der Stunde,

das Leben ist kurz und wenig bleibt mir davon tibrig;
lieb ist die Bleibe dem sinnlichen Empfinden, nicht aber
der Seele, die mich doch bittet, daB ich sterbe.

Die Welt ist blind: von der schmachvollen Lektion

der Macht des Schlechten macht sie sich kein Bild,

es gibt keine Hoffnung, und alles ist von Dunkel umhiillt,
und die Liige herrscht, und die Wahrheit verbirgt sich vor dem Auge.

Die Welt ist blind und das schlechte Beispiel siegt noch
und iiberschwemmt jede vollkommene Sitte;

erloschen ist das Licht und mit ihm jede Kiihnheit;

es triumphiert das Falsche und das Wahre kommt nicht hervor.

Wann, Herr, kommt das, worauf warten, die
an dich glauben? Schwacher wird
durch die Verzogerung der Glaube, die Seele driickt die Last;

Ach. wann wird, Herr, jenes sein, was fiir sich erwartet,
wer dir glaubt? Denn jede zu lange Verzogerung
schneidet die Hoffnung ab und macht die Seele sterblich.

wozu fiir uns das Licht deiner Rettung,
wenn schneller und fiir immer der Tod uns zeigt
in der Schande, in der er uns antrifft?

Was taugt es, da du einem so viel Licht versprichst,
wenn vorher der Tod kommt und einen ohne Entkommen
fiur immer in dem Stand festhilt, in dem er einen angreift?

273  Frey: Dichtungen ..., S. 492.

274 Um die Differenzen zwischen dem itali
reim- und silbenzahlabhangigen russischen Ubertragung von

jeweils Interlineariibersetzungen der beiden

Italienischen stammt im vorliegenden Fall von Rauhut, S. 314.
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SCthaiAS(zlet: I\rlllimmt seinen Aqsgang von dem nahezu wortlich iibertragenen lateini-
chen I 0 9 ors certa, hora incerta" und entwickelt aus dieser Exposition, die zu-
ir o erelt'sttlelJ)sammenfassung ist, eine konflikthafte Spannung. Der erste ,Vierzei
unmittelbar aus dem Motto heraus den zutiefst snlich i
derspruch zwischen korperlich-sinnli ot L B
- icher Freude am Noch-Lebend-Sei isti
seelischer Todessehnsucht entstehen. Di i e e
0 ‘ . Dieser Konflikt zwischen Geist und Flei
?alece}izsugzlthrpzr haé l\glchelangclo ein Leben lang beschiftigt gequilt und eineilsizlll’
o0 in den Gedichten gefunden, wenn auch beim j : i -
chelangelo mit dem Bezu illte e A
I g auf unerfiillte bzw. unerfiillbare Lieb alt hi
) . e. Er erhilt h
er aus dem Fiihlen des nahenden Todes heraus entsteht, eine vollig neue Dimer::ir(;nwo

Vcﬂl()(;;l ;vzﬁléz %‘Z?h-le ﬁthrt das Thema der Liige und das Thema der verdorbenen

ein, Dinge, fiir die der Todgeweihte ei 4 ,

hat. Die Anklage bestimmter irdis i i s 6 b e Ty

. cher Zustinde ist im iibri in hi

bei Michelangelo, unter anderem finden sich j e Bepinle o hema
» un en sich ja auch mehrere Beispiele dafii

;ien vonkSchostakowusctl fiir seine Suite ausgewihlten Gedichten. WI;ihrendadl(l)rrtuanl:er

Iénmer o.n_krete Vorwiirfe erhoben werden — Intrigen (1. Satz Wahrheir) d‘?r

: rlsegtsp(ghtlk dgs Papstes (5. Satz Zorn), Verbannung und MiBachtung Dantes (6’ lfi

. datz Dante bzw. Dem Verbannten), die Zustinde i i e

Verb ; in der Heimatstadt Flore

SS;tji g;zch}? - handt?lt_es sich im vorliegenden Gedicht nicht um gezielte Vorvrslf'zur(fz

eher um einen allumfassenden Pessimi i imi 7

il St et Ao essimismus. Diese deprimierenden Zeilen

gen]il; :v;z(elite H.é.ill)fte dzs Sonetts bringt eine durchaus unerwartete Wendung. Die all
age iber irdische Zustinde miindet in eine M ' _

, : . ahnung an Gott -
;n;nt _((iier E.rlosung nicht langer aufzuschieben, "denn jede zu glange Ve;rzd; ne -
chnei §t die H.offnung ab und macht die Seele sterblich”, das heiBt i Kg ot
bringt die Seele in Gefahr zu siindigen. ’ i Rlane

ZutET (;xlluﬁ an dies.er Stell.e deutlich unterscheiden, daB es fiir Michelangelo, de

: S ) aublgen,.mcht - Wie es angesichts der implizierten korperlichen Leider; u 3

em seelischen Leiden an der Schlechtigkeit der Welt zwingend folgen wiirde él
- die

g >

Charles de Tolnay hat in einer exe i
: mplarischen Studie zwei Denkweisen Mi
};r:lgillcl)(si 1I;n tﬁusamr&e.nllza;lg mit dem Problem des Todes unterschieden: Fiir denlj?:rel
nd mittleren Michelangelo eine im humanistisch-antik . i
kerte Uberzeugung, wonach der Tod d el Gt veran
, em Leben erst seine endgiiltige G i
und den Menschen schluBendlich vergéttli i 5, Aheloonton s
gottliche. Fiir den spiten Michelan i
. Ty . 3 & elo
Vg?l.B;w?}Bsem .der Sundc.: gepréagte, christliche Auffassung, die die Erlésugng dji:lﬁl:
gottliche Gnade in den Mittelpunkt stellt und zugleich die "Seligkeit des Zunichte-
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werdens des Individuums im hochsten Frieden Got.tes" beinhalte.”” WashMlc?ill?nf-:
gelo hier, in den letzten beiden Terzinen, durch _dle gewundepe, ‘fast S.C \-Ner a].5 1%_
Rhetorik hindurch ausdriickt, ist letztlich der Zweifel ?n der W1rl$11chkelt e.1ne1é t :1 -
sung, die nicht als Selbstverstindlichkeit verstanden wird. Es ist die Angst, im Sta

der Siinde vom Tod eingeholt zu werden.

Wie nun vertont Schostakowitsch diesen Text? Wie .n'ahert er sic11 solcher I;Aus-
sage? Das zweifellos auffilligste Merkmal ist der .Riickgt.'.lff auf d.as Eroffr;luggstber}r;a;
des ersten Satzes der Suite, dem der Komponist die Satzuberschrli:'t Wahr ;’zt ga d
ist dies ein von hochster Spannung gekennzeichr.letes kontrapunktlscbes .Thema, :,lrlrf
gleichermaBen archaische Wiirde und Gequiltheit anhaften, und .das in sich wesen
che motivische Keimzellen fir die Entwicklung der gesamten Suite aufweist.

Adaglo d:sa
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Abb. 1) Schostakowitsch, Suite nach Worten von Michelangelo, 10. Satz, T. 1-9 (Klavierfassung)

Wenn dieses Thema (Abb. 1) nun im 10. Satz. erneut auftritt, ?.o mticht.f1 es
Schostakowitsch — wie er auf eine Frage Schenderowitschs fmtwozr7t6et - absolur} ;1 en-
tisch” mit dem Beginn des ersten Satzes aufgefiihrt wissen. Da. dasi fter.rtlta
(genauer: der gesamte Themenabschnitt) innerhal]? des 10.. Satzes zweima at; Titt,
namlich als Vorspiel und als Nachspiel, so ist damit alllch eine R‘ahme_nfor.mkau fzzvel
Ebenen verbunden. Zum einen wirkt das Thema quasi als Reprls'e mit Blick au ; en
1. Satz Wahrheit und fungiert in dieser Weise alisahmen der Suite als Gan'zes. hurlr;
anderen wirkt das Thema auf einer formal niedrigeren Ebene als Rahmen innerha

275 Ch. de Tolnay: "Tod und Auferstehung bei Michelangelo", in: Michelangelo Buonarroti, Bei-

tréige von Charles de Tolnay u. a., Wiirzburg 1964, S. 11.
276 Wilson, S. 454.
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des 10. Satzes. Es verbindet beide Sitze, Wahrheit und Tod, jedoch nicht nur die
musikalische Motivik, sondern es gibt frappierende Parallelen bereits auf der
Textebene, so etwa die Klage iiber die Allmacht der Liige in Tod, die ja — dort
allerdings gerichtet — auch den ersten Satz prégt, oder die jeweils am Ende der beiden
Sonette anzutreffende Auflehnung und Unzufriedenheit mit Gott, im ersten Satz
formuliert in dem Gleichnis vom diirren Baum, im 10. Satz durch den geduBerten
Zweifel an der Erlosung. So ist das erneute Auftreten des Themas aus Wahrheit nicht
nur eine Reminiszenz; vielmehr 148t es den 10. Satz, in formaler Analogie iibrigens
zur /4. Symphonie, zur Reprise des ersten werden.

Worin aber besteht der gehaltliche Zusammenhang beider Sétze? Wird der Tod
bei Schostakowitsch, in Analogie zu Michelangelo, als Tag des Gerichts und der Ab-
rechnung, der endgiiltigen Wahrheit, personlich und kiinstlerisch, verstanden? Inter-
essant ist in diesem Zusammenhang eine iiber Maksim Schostakowitsch weitergege-
bene Erklérung, wonach sein Vater den musikalisch-thematischen Bezug beider Sitze
folgendermalBen begriindet:

"Die einzige Wahrheit, iiber die man nicht streiten kann, ist der Tod, deshalb die Ahn-
lichkeit der Erdffnung beider Sitze."

Es ist diese Erkldrung so einleuchtend und in ihrer Schlichtheit so naheliegend,
dal mehrere Kommentatoren, nicht zuletzt auch sowjetische, nach tieferen Verbin-
dungen jenseits einer sozusagen eher wortspielerischen als philosophischen Ver-
wandtschaft gesucht haben. Lewaja etwa sicht im benannten Thema ein "Moment
hochster geistiger Konzentration" und interpretiert deshalb das Wiederauftreten die-
ses Thetz‘r;gs in Tod als "Sieg des Geistes iiber die Natur", verweisend auf Unsterb-
lichkeit.

Diese Interpretation ist gewil bemerkenswert, umso mehr als hier eine sowjeti-
sche Kommentatorin das Primat der Materie infragestellt und stattdessen ein Primat
des Ideellen postuliert — in deutlichem Widerspruch zur materialistischen Weltan-
schauung. Sie scheint zudem bestétigt zu werden durch den folgenden, vermeintlich
so heiteren letzten Satz Unsterblichkeit, dessen Abgriindigkeit freilich noch genauer
zu untersuchen sein wird. Und dennoch wird diese Erklérung, so wohl erdacht und
stimmig sie auch sein mag, diesem Satz wohl nicht vollig gerecht. Denn es fehlt dem
Satz musikalisch jedes Moment des Sieghaften, selbst eines ideell Sieghaften.

277 Nesterenko, S. 334.
278 T. Levaja: "Tajna velikogo iskusstva. O pozdnych kamerno-vokal'nych ciklach Sostakoviga",
in: Gro$eva/Grigor'eva, Bd. 2, S. 305.

101



Sebastian Klemm: Endlichkeit und Ewigkeit

Der Vokalsatz ist, stirker als in allen anderen S#tzen der Suite, von den fiir das
Spatwerk so typischen, bohrenden Repetitionen ein und desselben Toqs gnd den so
hiufigen Pendelfiguren von kleinen Sekunden und Quarten gepréigt.. Die instrumen-
talen Zwischenspiele bringen Trauermarschintonationen (Abb. 2 a), in der Orc.hester-
fassung typischerweise von der Posaune ausgeflihrt, und eine Abfolge aus gleichsam
gefrorenen Mollakkorden, die von fern an die Choralpassage aus d(?m 10. Satz der 14.
Symphonie gemahnen (Abb. 2 b). Und es diirfte kaum Zufall sein, daf S.chostak‘o-
witsch dem Thema aus Wahrheit, wenn es am Satzende nochmals auftritt, diesmal im
pianissimo, einen bodenlos tiefen Orgelpunkt auf Cis hinzufligt, das gleiche Cis,.mit
dem in Takt 10 die Instrumentalbegleitung den Beginn des ersten Textabschnittes
("Schon den Tod spiirend, wenn auch die Frist nicht kennend") einldutet.

Allerorten also musikalische Stigmata eines existentiellen Pessimismus, nicht abe.r
eines Sieges, woriiber auch immer. Dieser vorletzte Satz Tod markiert s'omit recht ei-
gentlich den distersten, tiefsten Punkt im gesamten Zyklus und — dies muB3 noch
erwihnt werden — fiigt wohl eine ganz eigene Schostakowitsch-relevante Lesart des
Gedichts hinzu, die den Schwerpunkt auf die Realit4t des nahenden Todes legt, nicht
auf Fragen der Erlosung: ihrer Moglichkeit, Unmoglichkeit oder ihrer Yerzégemng.
Schopferische Identifikation heift also nicht zugleich auch autobiographlscht.a Identi-
fikation. Die musikalische Interpretation durch Schostakowitsch schliefit die Mog-
lichkeit inhaltlich-literarischer Umdeutung ein.
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Abb. 2 a) Schostakowitsch, Suite nach Worten von Michelangelo, 10. Satz, T. 18-24 (Klavierfassung)

102

Sebastian Klemm.: Endlichkeit und Ewigkeit

aim, rp
5y = 1 T
¥ ¥ T = 4
e ——— e - A
: Tt +4 2t —%
vy v ¥ ¥ ¥
mpaB.pga mpA.YeT 0 . KO.
; .z e bE ple & b
r 3 G & f i = B am =) i s rass m z7—
F—1 T ! } 5—r > F ) i e i
7— it + £ t } 03 : t i
T 4 : 2 4
aim, rp
| b b | ;
2 22 = f a2 L " s 1 +
+ =1t + = = et
= % 4 22 b " =t t 4
r 1 | LA T
PP — cresc. £
4 3 . bt . » _a I 8 L. 57 h. 2
= r's S w s e e 1 e e 2 )
e g w0 74— =
2% 1 = ¥ t —]
Ko . rma %, roomogs, HA . CTY.DHT TO, 90 .T0 EAYT BEP.HH . e Te. 607
————
—
s bg g 3 F
s i =5 T ——=—F
( — T + ot o " —
i I 4
» mp I
e ; =) 4 o
: & L ——"
% : T —7—F
e - e 4 4
35 = 3 j e

Abb. 2 b) Schostakowitsch, Suite nach Worten von Michelangelo, 10. Satz, T. 32-37 (Klavierfassun, 2)

Die Schwirze des 10. Satzes Tod wird einzig relativiert durch seine dramaturgi-
sche Rolle. Hinsichtlich der Grofiform der ganzen Suite besitzt dieser Satz die Funk-
tion eines Tiefpunkts der Negativitdt, der gerade durch seine Dunkelheit die erstaun-
liche Uberraschung des folgenden Satzes moglich macht. Wenden wir, wenn wir jetzt
zu diesem letzten und ritselhaftesten Satz der Suite gelangen, den Blick wiederum
zunéchst auf die zugrundeliegenden Texte.

Die beiden, jeweils vierzeiligen Gedichte sind Teil einer Sammlung aus insgesamt
50 Epitaphen, die Michelangelo aus AnlaB des Todes des 15jahrigen Francesco
Bracci im Laufe des Jahres 1544 verfaBte. Dieser Jiingling war der inniggeliebte
Neffe von Michelangelos Freund und Vertrautem Luigi del Riccio. Urspriinglich
hatte sich del Riccio mit dem Wunsch nach Anfertigung einer Grabmalsbiiste an Mi-
chelangelo gewandt. Dieser bietet statt dessen Gedichte, Grabinschriften, als Ersatz
an. Zunéchst soll es mit 15 sein Bewenden haben, dann werden es 50. Jedes einzelne
der Epitaphe bemiiht sich um innere Abgeschlossenheit und behandelt auf dem engen
Raum von vier Verszeilen gedringt und konzise einen Gedanken — immer im thema-
tischen Zusammenhang mit dem vorzeitigen Hinscheiden des jungen Cecchino (so
der Kosename des Jungen).
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Wenn also Schostakowitsch zwei Epitaphe in einem Satz vereinigt und dadurch
den Eindruck des gegenseitigen Bezugs erweckt, so greift er damit bereits gestaltend
in die literarische Vorlage ein, denn die beiden gewéhlten Epitaphe bilden bei Mi-
chelangelo abgeschlossene Einheiten, ohne direkten, folgerichtigen inhaltlichen Be-
zug auBerhalb des iibergeordneten Themas. Die ersten Epitaphe entstanden unmittel-
bar nach dem Tod des Jungen und scheinen so aus der Stimmung eines unmittelbaren
Betroffenseins zu erwachsen; die letzten Epitaphe wurden fast ein Jahr nach dem du-
Beren AnlaB geschrieben und verraten zunehmend, daB die Angelegenheit fiir Mi-
chelangelo auch zu einem literarisch-poetischen Spiel, zur schopferischen Kalkula-
tion wird.?” Denn Michelangelo diirfte gerade in der durch das ostinate Thema
vorgegebenen Begrenzung eine Herausforderung gesehen haben, die es mit
moglichster Mannigfaltigkeit der Gedanken bei gleichzeitiger Vermeidung von
inhaltlichen Wiederholungen zu erfiillen galt.

{Qui son morto creduto ¢ per conforto} {Zdes' rok poslal bezvremennyj mne son}

Hier sandte mir das Schicksal vorzeitigen Schlaf, sehe ich: das
doch bin ich nicht tot, auch wenn ich in dic Erde versenkt wurde:

ich bin lebendig in dir, dessen Klagen ich vernehme,

weil sich im Freund der Freund widerspiegelt.

Dab hier ich schlaf vor der Zeit, mein Schicksal will es,
Doch bin ich tot nicht, ob ich gleich vertauscht die Wohnung,
Bleib' lebend ich in dir, der weinend mich betrachtet.-
Im Liebenden lebt ja der Liebende verwandelt.

{Qui vuol mie sorte, ' anzi tempo i' dorma} {Ja slovno mertv, no miru v uteSen'e}

Ich scheine tot zu sein, doch der Welt zum Trost
lebe ich mit tausend Seelen in den Herzen

aller Liebenden, und das heiBt, ich bin nicht Staub,
und die sterbliche Verwesung beriihrt mich nicht.

Man hilt fiir tot mich, aber da zum Trost der Welt

Ich lebte und im Busen tausend Seelen trug

Von wahren Liebenden, so konnte ich vcrschei::lf:nd28 0
Da eine einz'ge nur geraubt mir ward, nicht sterben.

Untersucht man nun das erste der beiden Epitaphe, so kiinden mehrere Stellen von
den Umstinden der Entstehung. Der "vorzeitige Schlaf" bezieht sich unmifBverstand-
lich auf das jugendliche Alter Braccis und seinen frithen Tod; und der Freund, in
dessen Herz der Tote fortlebt, ist natiirlich del Riccio.?®! Gerade die Phrase aber, daf
"im Liebenden der Liebende verwandelt weiterlebt", bildet den Ausgangspunkt fiir
die dem Gedicht innewohnende Allgemeinerungsfihigkeit und seine Ubertragbarkeit.

779 Francesco Bracci starb am 8. 1. 1544, die letzten Gedichte datieren nach den Forschungen

Freys vom Ende desselben Jahres. Vgl. hierzu Frey: Dichtungen ..., S. 360.
280 Die Ubersetzungen beider Epitaphe stammen von Henry Thode (Hg.): Michelangelos Gedichte

in deutscher Ubersetzung, Berlin 1914, S. 28 bzw. S. 26.
281 Frey bezweifelt freilich alle "erastischen” Motive und weist auf die Vormundschaft del Riccios

fiir seinen Neffen und das beiden gemeinsame Los der Verbannung von Florenz hin. Vgl.

hierzu Frey: Dichtungen ..., S.356.
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So Pleibt selbst diese kleine Grabinschrift, deren biographische Beziige bis ins Detail
zniruckverfolgt werden konnen, abstrakt in ihrer Aussage. Der AnlaB und die Um-
stinde der Entstehung versinken in Bedeutungslosigkeit angesichts der zeitlosen Sub-
stanz.

P.hillosophisch driickt hier Michelangelo eine trostspendende Uberzeugung aus, die
ge.w.lﬁ immer schon Aligemeingut des Volksdenkens gewesen ist und von der, das
millionenfache "Wir werden stets Deiner gedenken" der Grabsteine dieser Welt
Zeugnis ablegt. Alle Spekulationen iiber Theorien zur Seelenwanderung sind hier fehl
am Platze. Eine Anmerkung noch zur Perspektive. Das lyrische Ich tritt in beiden
Eplgrz?phefn als Stimme des toten Bracci auf — damit haben beide Texte, betrachtet
man sie historisch in Bezug auf Michelangelo, eine andere Erzéihlperspekt;ve als jene
Gedichte, in denen das lyrische Ich direkt mit dem des Autors zusammenfillt DJiese
verdnderte Erzéhlperspektive fillt in der Vertonung natiirlich weg; sie wird lc;,ich e-
schaltet, weil der historische Hintergrund ausgeblendet bleib,t. Die Tixte ge
11. Satzes besitzen so die gleiche Ich-Wertigkeit wie die {ibrigen Sitze der Suite. i

Doppeldeutigkeiten im italienischen Original fithren in dem zweiten, von
Schost'ako.witsch gewihlten Epitaph zu unterschiedlichen Ubersetzungsmégli::hkei-
ten, wie ein vergleichender Blick auf die russische Ubertragung zeigt, die insbeson-
dere die letzten Verszeilen recht frei iibersetzt und dadurch die Versti’indlichkeit der
Aus'sage Yvesentlich vereinfacht. Diese Efrossche Variante erst ermoglicht es, das
zweite Epitaph als Verallgemeinerung und Ubersteigerung des ersten zu deuten ’

. D}e inhaltliche Divergenz entsteht damit also bereits auf einer Ebene, die der mu
51kal.1schen Interpretation vorgelagert ist. Postuliert der erste Vierzeiler c’ein Weiterle:
ben im Apden_ken des Freundes, eine sozusagen private Unsterblichkeit, so weist der
fwelte Vierzeiler auf ein den privaten Rahmen weit iibersteigendes V&;eiterleben in

tausend Seelen" hin. Es liegt nahe, hier erklirend die Kunst als Multiplikator zu be-
m.iihen. Dies allein verleiht dem Epitaph jenen finalen Sinn, den es in Schostako
witschs Suite erhélt — wenn auch um den Preis einer Entfernung vom Originaltext c;
damit von der urspriinglichen Idee. e

. Die Efrossche Ubertragung forciert eine Interpretation, welche die Kunst als mog-
liche Losung von der Macht des Todes deutet: Wenn die Kunst den Weg in die He%—
zen der Menschen findet, wird sie dort weiterleben, auch nach dem Tode ihres Schép-
fers. Ein solches Ende scheint Pathetik zu erheischen, und das Befremden iiber dzs
Fehlen jeglichen Pathos, ja mehr noch scheinbar aller Ernsthaftigkeit spiegelt sich
nur allzu de~utl_i_ch in .der Ratlosigkeit gegeniiber diesem Satz, die dif; Fachliteratur
gz;gl:;s;z: hsifallllsbge;'hsle unhinterfragte Annahme eines oberflichlich optimistischen
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"Man fragt sich [...]", schreibt Malcolm MacDonald, "ob das Material dieses letzten Sat-
zes [...] nicht etwas zu leichtgewichtig ist, um nach der Diisternis der vorangehenden
zehn Sitze iiberzeugend zu erscheinen; ob [...] Schostakowitsch nicht am Ende einfach

eine trostende Formel iibernimmt."”

Und Richard Longman merkt an:

"Das vollstindig neuartige Material [des letzten Satzes] scheint — abgesehen von einigen
figurativen Ahnlichkeiten mit vorangegangenen Ideen - zu stark vom Stil der anderen
Sitze abzuweichen; seine Oberfléchlichkeit, gepaart mit dem Auftreten der einzigen op-
timistischen Gedanken der Suite, ist ein typisches Beispiel fiir Schostakowitschs Ambi-
valenz."

Begeben wir uns auf die Suche nach jener Ambivalenz. Als erstes fuhrt sie uns,
iiberraschenderweise und ohne daB bisher jemals darauf hingewiesen worden wire,
zuriick zum Original Michelangelos, genauer zu einigen bemerkenswerten Begleit-
umstinden. Michelangelo schickt seinem Freund del Riccio die Gedichte einzeln oder
in Gruppen, wann immer etwas fertig ist, iber den Zeitraum fast eines Jahres. Auf
den gleichen Zettelchen aber, auf welchen er diese Epitaphe mit den Gedanken iiber
die hochsten Probleme des menschlichen Daseins in dichterische Form dréngt, auf
ebendiesen Zettelchen bedankt er sich in recht flapsig-spottischer Weise fur jene
kleinen Gaben, mit welchen del Riccio seine Grabinschriften symbolisch honoriert,
oder er reflektiert in spottischer Weise iiber das Geschriebene. So findet sich bei dem
ersten von Schostakowitsch gewihlten Epigramm im Autograph der Zusatz:

"Ich wollte es Euch nicht schicken, denn es ist ein sehr plumpes Ding; aber die Forellen
und Triiffeln wiirden selbst den Himmel zwingen. Ich empfehle mich Euch."

Das zweite wird begleitet von der Notiz:
"Wenn Ihr nichts mehr davon wollt, so schickt mir nichts mehr."28
Nun bleiben diese Begleitumstéinde dem Interpreten und dem Horer der Suite ver-
borgen, denn es findet sich — selbstverstiandlich — kein Hinweis darauf in der Partitur.

Schostakowitsch aber hat um diese Anmerkungen gewult — daran kann nicht der ge-
ringste Zweifel bestehen, denn sie finden sich in den vom Komponisten benutzten

282 M. MacDonald: "Words and Music in Late Shostakovich", in: C. Norris (Hg.): Shostakovich.

The man and his music, London 1982, S. 142.
283 R. M. Longman: Expression and Structure. Processes of Integration in the Large-Scale In-

strumental Music of Dmitri Shostakovich, New York 1989, S. 355.
284  Zit. nach Thode, S. 26 bzw. 28.
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UbCrSCtlungen von EfrOS ul‘ld Zwar Ill' t i al
5 Ch m Anh n 5 Sondem i
3 . g unmlttelbar nach dem

- Wle.aber sollte das privat-menschlich Beigefiigte das literarisch Gesagte nicht auf
1rgcnde1.ne Weise beeinflussen, die Wiirde der Gedanken nicht relativierin K i

fmdet sich die Verbindung von literarisch Abstraktem und biographisch S e::il::ﬁl o
in fo enger Nachbarschaft, und wenn auch das literarische Thema fiir sich Cfrﬁﬁe en(;
Wiirde und Tiefe beanspruchen kann, so bleibt im aufmerksamen Leser — und d u‘_l

Schostakowitsch gewill gewesen — doch ein wenig der Beigeschmack von T i"?’ 1lS t
En.d Ff)rellen bestehen. Und vielleicht liegt hier bereits eine Erklirung fiir d:1lsl gerj
kz;g}'ms der Verwunderung erregenden "Leichtgewichtigkeit" und "Oberflichlich-

l?aB freilich jene Abschnitte, die metaphorisch tatséichlich als leichtgewichti

schrieben werden konnen, nur einen Teil des Satzes ausmachen und beileibegnlilr;ll;
d.en “ganzen letzten Satz bestimmen, vielmehr ihre scheinbare Leichtgewichti kce't
embuBen,. wenn sie im Zusammenhang mit dem vollstindigen musikalischengG1

scheher.l in Unsterblichkeit betrachtet werden, soll im folgenden gezeigt werd "
Denn eine musikalische Analyse des Satzes wird, wenn sie nicht (um das vfi;elbenut;?
Wort ein letztes Mal zu bemiihen) ganz und gar "oberflidchlich" verlduft, an der T te
i;lc}:: mc‘:ht vorbeikommen, daf dieser letzte Satz nicht nur "ambivaleni[" in sein:n;
Vaeli nz;l’tms zu den iibrigen Sitzen ist, sondern auch in sich selbst nicht frei von Ambi-

Wer dem letzten Satz pauschal Leichtgewichtigkeit oder eine nicht mit den v.
h'crgehenden Séitzen in Einklang zu bringende Materialkonstellation vorwirft, hat r
eme.Héi?fte dieses Finales bewuBt wahrgenommen; zu unterscheiden aber si, d nuf
rr.1u51kahsche Ebenen innerhalb des Satzes. Da ist zum einen tatsichlich jene kr'l dlz'wlclz1
elnpréigsar.ne Dreiklangsmotivik in verwirrend eindeutigem Fis-Dur dJie dielg ltc i
mentale Einleitung, das Zwischenspiel zwischen Epitaph I und Epita};h IT und (lins in.
strumental(‘: Nachspiel bestimmt. (Der Finalsatz ist im {ibrigen der einzige Satals (;n_
ganzen Suite mit einer Tonartenvorzeichnung.) Zweifellos sind es diese %\bschrzl'tter
d}eh(ien Satz am auffilligsten prigen und am eingéngigsten sind, und so kann es aluce};
- d .
ﬁ11: sic‘;,eg::;;;runéhii[_& sie nahezu die gesamte Aufmerksamkeit der Kommentatoren
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Das erdffnende Thema (Abb. 3) ist seiner Herkunft nach tatséchlich kindlich. Es
ist ein Selbstzitat nach einem Klavierstiick, das der 9jahrige Schostakowitsch schrieb.
Der Komponist selbst hat auf den jugendlichen Ursprung des Themas hingewiesen.285
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Abb. 3) Schostakowitsch, Suite nach Worten von Michelangelo, 11. Satz, T. 1-8 (Klavierfassung)

Mehrere Autoren mochten dieses Thema auflerdem als Beethoven-Zitat enttarnen:

als Verfremdung des Themas des Finales der 5. Symphonie (Malcolm MacDonald)286;

als Ubernahme aus der Musik zu Egmont (Manaschir Jakubow)287; als Anlehnung an
die Zweite Leonoren-Ouvertiire (Michael Koball)*®®. Diesen Zuschreibungen im
Detail nachzugehen, ist hier nicht der Platz. Allerdings diirfte bereits die Tatsache
nachdenklich machen, daB3 gleich drei Werke Beethovens als Pate zur Auswahl
stehen, und es ist zu fragen, ob ein gebrochener Dur-Dreiklang, im durch

Punktierungen rhythmisch gestrafften 4/4-Takt zur Quinte aufsteigend und dann in

285 Vgl hierzu Wilson, S. 456 f. Das Thema lag moglicherweise nur in skizzenhafter Form vor,
denn Schostakowitsch erwihnt, da es in der Michelangelo-Suite zum erstenmal in einem
vollendeten Werk erscheint. Darauf 148t ferner auch die Tatsache schlieen, dal das urspriing-
liche Klavierstiick nicht in die 42bandige sowjetische Gesamtausgabe aufgenommen wurde.

286 MacDonald, S. 141.

287 Vgl hierzu M. Koball: Pathos und Groteske. Die deutsche Tradition im symphonischen Schaf-
fen von Dmitri Schostakowitsch, Berlin 1997, S. 251.

288 Ebd.

108

Sebastian Klemm: Endlichkeit und Ewigkeit

Tonschritten wieder zum Grundton zuriickkehrend, nicht eine zwar fiir bestimmte
Komponisten typische, doch letztlich unpersonliche, weil allgemeine Intonation
darstellt, ob also die genannten Merkmale tatséchlich so spezifisch und unver-
wechselbar sind, dafl hier zwingend von einem Beethoven-Zitat gesprochen werden
kann einschlieBlich aller damit einhergehenden psychologischen Implikationen.

Uberzeugender ist da wohl Meyers Interpretation des Themas als vielsagendes
Selbstzitat von Schostakowitsch, das "gleichsam wie mit einer Klammer seinen gan-
zen schopferischen Werdegang zusammenfaBt"*®’. Mehrere recht prignante Assozia-
tionen kniipfen auch an die sich aus dem schlichten Fis-Dur-Thema entwickelnde
Motorik an. An den Mechanismus aufziehbarer Uhren sieht sich Lewaja gemahnt.*°
Ahnlich Redepenning, die "Spieldosenmusik" assoziiert, wihrend sie zugleich die
repetitiven Muster in Motivik und Rhythmik als Ausdruck des Aufhebens der Zeit
und damit als greifbaren Ausdruck von Unsterblichkeit interpretiert und auf die Nihe
zu Prinzipien der Minimal music hinweist.?!

Und noch eine weitere Assoziation scheinen die Fis-Dur-Abschnitte zu evozieren:
die eines Geschwindmarsches, ja geradezu eines Anti-Trauermarsches. Wenn im vor-
hergehenden Satz Tod uniiberhérbar Trauermarschintonationen in den Zwischen-
spielen aufireten (siche Abb. 2 a oben), so wird im Eréffnungsthema des letzten Sat-
zes jener Keim des Trauermarsches geradezu verhdhnt, besonders deutlich in der In-
strumentalfassung: Die Instrumentierung mit Piccolofléten, Klarinetten und Flsten im
Vorspiel gemahnt an Festumziige von Jung-Pionieren oder Karnevalsgruppen. Al-
lerdings wird diese Instrumentierung nicht beibehalten.

Wenn das Thema im Zwischenspiel zwischen den beiden Epitaphtexten (T. 53-64)
erscheint, hat sich sein Charakter durch die veranderte Orchestrierung (Picc., Fl1., Ob.,
Fag., Harfe und Streicherpizzicati) bereits merklich gewandelt. Vollends trifft dies
auf das Nachspiel (T. 117-Ende) zu, das den kindlich-einprigsamen Themenbereich
nur noch ganz rudimentdr, in Tonart und Bewegung, anklingen ldBt. Das Thema
selbst erscheint nicht mehr, lediglich seine harmonische Basis in vieltaktigen Ak-
kordrepetitionen, instrumentiert mit Harfe, Vibraphon, Glockenspiel und Celesta.
Und diese gleichsam unirdischen Instrumente (Celesta, ital. — die Himmlische) neh-
men dem Thema jede Naivitit, jeden billigen Beigeschmack, ja jeden Spott, sondern

289 Meyer, S. 519.
290 Levaja, S.313.

291 D. Redepenning,: "And art made tongue-tied by authority'. Shostakovich's song-cycles", in:
Fanning, S.225.
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verleihen dem Thema, wenn nicht Erhabenheit, so doch etwas Jenseitiges, Geheim-
nisvolles. Die Nihe zum Schlu der 15. Symphonie ist uniiberhorbar.

Doch bis jetzt haben wir eigentlich nur von den instrumentalen Abschnitten und
Themen des Satzes gesprochen — eine unzuldssige und verfilschende Reduktion, die,
wie gesagt, die andere, auch vorhandene Ebene vernachlissigt. Richten wir den Blick
auf den Vokalpart, so fillt auf, dal wenig von der melodischen Motivik der
Einleitung bleibt und gar nichts von ihren rhythmischen Charakteristika. Stattdessen
schreitet die Gesangsstimme von Anfang an in gemessenen Halben dahin, die das
reine Fis-Dur der Einleitung teilweise durch ihre Chromatik véllig verschwinden las-
sen. Wahrend der Text des ersten Epitaphs erklingt, findet sich in der Begleitung
zwar noch eine die Motivik der instrumentalen Einleitung fortspinnende Achtel-
Glockchenbewegung; im zweiten Epitaph ist aber auch die Begleitung auf lastende
halbe Noten reduziert. In Motivik, rhythmischem Gestus und in der Orchestration
kniipft die Vertonung des zweiten Epitaphs unmittelbar an die Gewichtigkeit der vor-
angegangenen Sitze an. Der dramatische Fortissimo-Hohepunkt findet sich in T. 85-
100 zu der Textphrase "ich bin nicht Staub,/und die sterbliche Verwesung beriihrt
mich nicht". Dabei wird die schirfste, gleichermaBen nach innermusikalischer wie
textlich-logischer Auflosung schreiende Dissonanz in der Originalfassung auf dem
Wort "prax" [Staub] in T. 87 erreicht. So groB ist die angestaute dynamische und
harmonische Spannung, daB Schostakowitsch den Text der folgenden letzten,
"auflosenden” Verszeile zweimal bringt, ein Mittel, das in der gesamten Suite mit
allerduferster Sparsamkeit eingesetzt wird und sonst nur noch zwei weitere Male zu
beobachten ist.”>> Bei der Wiederholung der Textzeile erscheint, was vorher im
Fortissimo erklang, in einem verwehten Piano, die einzelnen Silben bis auf die Dauer
von zwei Takten gedehnt. Da ist alles "Leichte", geschweige denn "Oberfléchliche”
lingst aus dem Satz verschwunden. Und wenn zum Schluff des Satzes und der
gesamten Suite, nach zwei Akkordschligen im Streicherpizzicato (T. 114 bzw. T.
116), wieder jene lichte Fis-Dur-Kinderwelt erscheint, so ist dies bereits unwirklich,
einer anderen Welt angehorend. Es ist nur noch Reminiszenz. Der eigentliche Schluf3
der Suite, und es ist dies gewiB keine "trostende Formel", hat schon vorher
stattgefunden.

Wir haben, in der hier gebotenen Kiirze, den Blick auf einige musikalische und ei-
nige literarische Fragen gerichtet. Wenden wir uns abschliefend noch einem winzi-

292 7. Satz Dem Verbannten: letzte Verszeile der finalen Terzine; 11. Satz Unsterblichkeit: letzte
Verszeile des 1. Epitaphs
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gen Detail zu, das irgendwo zwischen Wort und Musik angesiedelt ist. Schostako-
witsch, der im allgemeinen sehr sparsam mit Vortragsbezeichnungen umgeht, notiert
7 Takte vor dem Ende des Finalsatzes, zu Beginn der 27fachen Repetition eines
Fis/Ges-Dur-Akkordes in Grundstellung die wohlbekannte italienische Formel
"morendo al fine", eine zweifellos hochst sinnvolle Anweisung im gegebenen
musikalischen Zusammenhang. Ist das hier aber nur eine Vortragsbezeichnung?
Irgendwie ist man nicht so recht geneigt, diese Worte nach allem Vorangegangenen
einfach als Vortragsformel aufzufassen wie in einem beliebigen anderen Stiick.
Handelt es sich um einen versteckten, sanften letzten Spott? Eine verhiillte Karikatur
der eigenen Sehnsucht nach Unsterblichkeit? Ist dies ein verbaler Scherz iiber die
Musik, die ihrerseits vorher den Text ja auch ein wenig ironisiert hat? Man sto8t an
dieser Stelle zweifellos an die Grenzen dessen, was interpretierbar ist, weil man die
Grenzen dessen beriihrt, was zu begriinden ist. Versuchen wir nicht, Antworten auf
etwas zu geben, das keine eindeutige Antwort kennt. Unabhingig von der
technischen Souverénitit der Orchesterbehandlung, von der formal-dramaturgischen
Meisterschaft, der so oft erschiitternden Suggestion wird Schostakowitschs Musik
wohl immer auch aufgrund ihrer mehrdeutigen Ritselhaftigkeit, die in den besten
Werken ein Geradeaus-Sagen peinlich vermeidet, ihre Faszination behalten. In dieser
Vielschichtigkeit ist sie nicht weniger komplex als so manche serielle Komposition.
Und es ist genau diese Vielschichtigkeit, die Schostakowitsch auf gliickliche Weise

mit Michelangelo eint, selbst dort, wo beide den gleichen Worten einen unterschied-
lichen Sinn verleihen.
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Kadja Gronke (Oldenburg)

Kunst und Kiinstler
in Schostakowitschs spéten Gedichtvertonungen293

Problemstellung

Ab 1960 ist im Schaffen des sowjetrussischen Komponisten Dmitri Schostako-
witsch (1906-1975) eine verstirkte Hinwendung zur lyrischen Vokalmusik festzu-
stellen. In den letzten fiinfzehn Jahren seines Lebens entsteht mehr als die Hilfte sei-
ner Gedichtvertonungen. AuBerdem orchestriert der Komponist eine frilhe Roman-
zensammlung; zwei spite Zyklen werden unmittelbar nach ihrer Fertigstellung in-
strumentiert. Damit tendiert das Lied zum Symphonischen, und die - als Gruppen von
Orchestergesingen gestalteten - Symphonien Nr. 13 und Nr. 14 erweitern und ver-
stirken diesen vokalsymphonischen Schwerpunkt. Zugleich wandelt sich die nur nach
Namen oder Nationalitit des Dichters frei zusammengestellte Liedersammlung zum
groBen, eindeutig zyklisch konzipierten Vokalwerk. Nicht allein die genannten Sym-
phonien, sondern auch die Sieben Romanzen auf Worte von Alexander Block, die
Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa und die Suite nach Versen von Michelangelo
Buonarroti besitzen in Textauswahl und Vertonung eine ausgeprigte innere Drama-
turgie, die keine internen Umstellungen oder Auslassungen mehr erlaubt.

293 Nachdruck aus: Archiv fiir Musikwissenschaft 53 (1996), S. 290-335 mit freundlicher Geneh-
migung der Verfasserin und des Franz Steiner Verlages (Stuttgart).
Die Schreibweise der russischen Namen und Zitate wurde von den Herausgebern des vorlie-
genden Bandes im Interesse eines einheitlichen Layouts an die Duden-Transkription angegli-
chen. Werktitel und Textincipits sowie Namen in bibliographischen Angaben sind jedoch zur
Erleichterung der Recherche in der in Bibliotheken des deutschsprachigen Raumes gebréuchli-
chen Transliteration wiedergegeben. Werktitel werden von der Autorin zugunsten des Lese-
flusses in der gangigen deutschen Ubersetzung verwendet. Ubersetzungen fremdsprachlicher
Zitate und Gedichte stammen, sofern nicht anders angegeben, von der Verfasserin und sind um
groBtmogliche Nahe zum Wortlaut des Originals bemiiht.
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Schostakowitschs Gedichtvertonungen: Chronologische Ubersicht***

1922 Zwei Fabeln nach Krylow (Mezzosopran / Kammerorchester) op. 4
1922 Zwei Fabeln nach Krylow (Mezzosopran / Klavier) op. 4a
1928-32  Sechs Romanzen auf Texte japanischer Dichter (Tenor / Orchester) op. 21
1936 Vier Romanzen nach Puschkin (Bal3 / Klavier)295 op. 46
1942 Se_chs Romanzen nach Versen englischer Dichter (BaB / Klavier) op: 62
. (siehe op. 140!)
1943 Sechs Romanzen nach Versen englischer Dichter (BaB / groBes Orchester) op. 62a
1948 Aus judischer Volkspoesie (Sopran, Alt, Tenor / Klavier) op. 79
1948 Aus jiidischer Volkspoesie (Sopran, Alt, Tenor / Orchester)296 op. 79a
1950 Zwei Romanzen nach Lermontow ([Méanner-]Stimme / Klavier) op. 84
1951 Vier Lieder nach Dolmatowski (Stimme / Klavier) op. 86
1952 Vier Monologe auf Verse Puschkins (BaB / Klavier) op. 91
1954 Fiinf Romanzen nach Dolmatowski (BaB / Klavier) op. 98
1960 Satiren. I?ilder der Vergangenheit. Fiinf Romanzen nach Texten von Sascha op. 109
Tschomyj (Stimme / Klavier)
1962 Orchestrierung von Modest Mussorgsky: Lieder und Ténze des Todes (Sopran / o, op.
Orchester)
1962 Symphonie Nr. 13 auf Worte von Jewgeni Jewtuschenko (BaB / Ménnerchor / op. 113
Orchester)
1965 Fiinf Romanzen aus der Zeitschrift "Krokodil" ([BaB-]Stimme / Klavier) op. 121
1966 Vorwort zur Gesamtausgabe meiner Werke und kurze Reflexion aus Anlaf die- op. 123
ses Vorworts (Text: Schostakowitsch nach Alexander Puschkin) ([BaB-]Stimme
/ Klavier)
294 Nicht aufgelistet wurden das bislang nicht datierte Einzellied Kiisse gab es (Byli pocelui) o. op.

295

296

nach Dolmatowski und Schostakowitschs Volksliedbearbeitungen, zu denen als einziges mit
Opuszahl versehenes Werk auch die Spanischen Lieder op. 100 zéhlen.

Drei dieser Romanzen liegen auch in einer unvollstindigen, bislang nicht datierten Orchester-
fassung vor.

Die sowjetische Werkausgabe gibt als autographe Datierung 1948 an; Gojowy datiert die Or-
chesterfassung abweichend auf 1962 (Detlef Gojowy: Dimitri Schostakowitsch mit Selbst-
zeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek 1983, S. 150).
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1967 Sieben Romanzen auf Worte von Alexander Block (Sogran / Klavie.rtrio) op. 127

1967 Friihling, Friihling. Romanze nach Alexander Puschkin ([BaB-]Stimme / Kla- op. 128

1969 gfr;;honie Nr. 14 auf Worte von Lorca, Apollinaire, Kiichelbecker und Rilke op. 135
(Sopran, BaB / Kammerorchester)

1971 Sechs Romanzen nach Versen englischer Dichter (Bafl / Kammerorchester) op. 140
(siehe op. 62!) -

1973 Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa (Alt / Klavier) op. 143

1973 Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa (Alt / Kammerorches’.[er) op. 143a

1974 Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti (Baf} / Klavier) op. 145

1975 Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti (Ba.IS / Orcheste.r) . op. 145a

1974 Vier Gedichte des Hauptmanns Lebjadkin nach Fjodor Dostojewski (BaB / op. 146
Klavier)

Das verstirkte Interesse an Vokalmusik geht einher mit. eir}er bemerk.ensv.vert zu-
gespitzten Auswahl der vertonten Texte. Schostakowitsch ist in der Sta{mzelt Zwei-
mal (1936 und 1948) streng gemaBregelt worden - und z‘war wegen kunstler.lscher
Abweichung von den kulturpolitischen Vorgaben der Partei. Nach Stalms Tod riskiert
er in seinen Vokalwerken eine erneute Konfrontation mit den Le1tgedar}ken des s'o—
sialistischen Realismus. Bei der 3. Symphonie fiihrt das bis zum Eklat; die Urauffiih-
rung wird erst moglich, nachdem der Komponist auf den Abdruc.l_c der Text.ei J.ewtu-
schenkos verzichtet hat. Aber bereits die 1948 entstandenen Gesinge Aus judztvcjher
Volkspoesie bedeuten einen Affront, da sie nach auflen hin. zwar dc?m kuln.lrpolltlsc.h
geforderten Grundsatz der Volkstiimlichkeit entsprechen, sich dabei aber emel: ethni-
schen Minderheit zuwenden, die in der Sowjetunion unterdriickt und verfolgt ist. I.Dc?-
litisch ebensowenig opportun sind die Beschiftigung mit offen krlt%schen oder satiri-
schen Texten (op. 109, op. 113, op. 121, op. 123, op. 146)'sowie die Vert'onung en.t-
weder politisch unliebsamer Dichter 2(;[ 7ewtuscher.xko, Zw.etajewa, Tschornyj, Blc?ck3 in
gewissem Sinne auch Dostojewski™") oder nichtrussischer Autoren .(Apollmalr_e,
Lorca, Rilke, Michelangelo). Eine derartige kulturelle Grenzﬁberschreltung‘muB.m
den Zeiten des Kalten Kriegs suspekt erscheinen - zumal die gewéhlten Gec.h.chte in-
haltlich um die Themen Tod und Gewalt kreisen und folglich den kulturpolmsch' ge-
forderten Aspekt des Positiven génzlich auBer acht lassen. In depselben, al§ pessimi-
stisch verurteilten Zusammenhang fallen Schostakowitschs Neuinstrumentierung der

297 Sein Roman Die Ddmonen, aus dem die von Schostakowitsch vertonten Texte stammen, ist
von der sowjetischen Zensur niemals vollstdndig zur Publikation zugelassen worden.
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Lieder und Tinze des Todes von Modest Mussorgsky (diese Arbeit bedeutet den An-
stoB fiir seine eigene /4. Symphoniem) und die Orchestrierung der neunundzwanzig
Jahre zuvor komponierten Romanzen auf Verse englischer Dichter.

Schostakowitschs Auswahl der vertonten Texte macht die spiten Vokalzyklen
zum Ort der satirischen Entlarvung, der Klage und Anklage und des kiinstlerischen
Protests, den anders auszudriicken dem Komponisten nicht moglich ist. Gleichzeitig
aber sind diese Werke immer auch Medium der Reflexion und der Selbstbesinnung.
Demzufolge ergibt sich ein weiterer, nicht weniger gewichtiger Themenschwerpunkt,
der sich mit der Stellung der Kunst und der Funktion des Kiinstlers in der Gesell-
schaft auseinandersetzt. In den Kontext von Gewalt und Tod geriickt, offenbart dieser
Aspekt das Ringen um einen iibergeordneten ethischen Standpunkt, der sich gegen
Moral und Unmoral dieser Welt behaupten kann. Letztlich fragen Schostakowitschs

spite Vokalzyklen beharrlich nach Pflicht und Mission des Kiinstlers in einer kor-
rumpierten, kunstfeindlichen Welt.

Sehnsucht nach einer geistigen Gegenwelt
- Die 14. Symphonie (1969) -

Die Frage nach der Stellung der Kunst und der Funktion des Kiinstlers findet in
der /4. Symphonie eine betont idealistische Losung. Das Werk besteht aus elf Orche-
stergeséngen, die zu funf satzartigen Abteilungen zusammengefafit sind, innerhalb
derer die Lieder ohne Zasur aufeinanderfolgen. Ganz wie in der spiteren Michelan-
gelo-Suite basieren der erste und der zehnte Gesang auf identischem Themenmaterial.
Damit bilden sie eine musikalische Klammer um das Werk, so daf das letzte, elfte

Lied formal als Anhéngsel wirkt, auch wenn es inhaltlich fest mit dem Zyklus ver-
kniipft ist.?

298 Vgl. Solomon Volkow (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch,
Miinchen 1989, S. 202, und Sostakovi¢: "Predislovie k prem'ere", in: Pravda, 25. 4. 1969.

299  Das einzige formale Kriterium, warum Schostakowitsch sein Opus 135 als Symphonie, sein
Opus 145 hingegen trotz analogen GroBaufbaus als Suite bezeichnet, besteht in den Attacca-
Ubergiéingen, die in der Symphonie mehrere Lieder zu groferen, satzartigen Blocken zusam-
menfassen, in der Suite jedoch (von einer Ausnahme abgesehen) fehlen.
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Zwei Texte behandeln das Thema des Kiinstlers,’” und zwar die Nummern neun 5 Apollinaire  Auf Wacht S Str+Holz-  Allegretio
und zehn. Auffilligerweise gehdren sie unterschiedlichen Werkabschnitten an, so da3 (Les _ block,
der inhaltliche Zusammenhang durch die formale Zasur wieder in Frage gestellt wird. attentives ) ;’eltsche,
Dementsprechend bieten sie zwei extrem unterschiedliche Betrachtungsweisen ihres X)lel;llzzm&

n
Gegenstands an. - attacca -
6 Apollinaire Auf WachtII  B/S Str.+ Xylo- Adagio
(Les nacheinander  phon

Schostakowitsch, Symphonie Nr. 14: Ubersicht .
attentives II)

- attacca -
Nr. Dichter Titel Solostimme Orchesterbe-  Tempo 7 Apollinaire Im Kerker der B Str.+ Holz- Adagio
setzung Santé block
1 Garcia Lorca  De profundis  BaB nur Streicher ~ Adagio (A la Santé)
(ohne Vc.) 8 Apollinaire Antwort der B nur Str. Allegretto
Saporoger Ko-
2 Garcia Lorca  Malaguefia Sopran Str.+ Ka- Allegretto saken
stagnetten an den Sultan
- attacca - von Konstan-
3 Apollinaire Loreley S/B Str.+ Holz- Allegro tinopel
(1880-1918) dialogisch block, molto // (Réponse des
nach Brentano Peitsche, Adagio : Cosaques
Glockenspiel, Zaporogues au
Vibraphon, Sultan
Xylophon, de Constan-
Celesta tinopole)
- attacca - - attacca -
4 Apollinaire Der Selbst- S [!]301 Str.+ Glocken- Adagio 9 Kiichelbecker ~ An Delwig B nur Str. Andante
morder spiel, (1797-1846) (O Del'vig,
(Le [!] suicidé) Xylophon, Del'vig)
Celesta 10 Rilke Der Toddes S St Vibre.  Largs
(1875-1926) Dichters phon
- attacca -
11 Rilke SchluB-Stiick  S+B Str.+ Holz- Moderato
300 Auch wenn dieses Thema zumeist am Beispiel des Dichters abgehandelt wird, bezeugt die simultan block,
Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti, daB es Schostakowitsch nicht um den Dich- Tenor-Tom-
ter, Bildhauer oder Maler als Vertreter einer konkreten Kunstgattung geht, sondern um den tom,
Kiinstler schlechthin, mit dem sich zu identifizieren auch dem Komponisten moglich war. Kastagnetten
301 Der russische Titel, Samoubijca, ist grammatisch zwar Femininum, kann aber sowohl Selbst-
morder als auch Selbstmorderin bedeuten. Einzig der franzésische Originaltitel gibt einen
Hinweis auf das ménnliche Geschlecht des lyrischen Ichs. DaB Schostakowitsch dies ignoriert, ein Mann ist, von einem Mann singen; nur die Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa sind
ist ungewohnlich. In allen anderen hier behandelten Fillen 14Bt er Texte, in denen der Sprecher auch dort einer Frauenstimme anvertraut, wo der Sprecher nicht eindeutig weiblich ist.
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In seinen Kommentaren zur 14. Symphonie weist Schostakowitsch beso3r(1)§iers.auf
das Gedicht An Delwig von Wilhelm Kiichelbecker (1797-1846) hin. D}ese
Hervorhebung scheint dem Wunsch zu entstammen, durch die Auswahl eines
revolutionidren Dichters die ansonsten wenig ideologiekonforme Textwahl der Sym-
phonie zu verschleiern. In Wahrheit aber liegt in diesen Versen das #sthetische Credo
des gesamten Werks.

Es handelt sich um die einzige original russischsprachige Vorlage, und als solche
ist sie auf ganz besondere Art vertont. Denn Schostakowitsch unterlegt den Worten
ein Klangfundament, das auf alle Blas- und Schlaginstrumente verzichtet - Wle.sonst
nur noch in den Nummern eins und acht. Aber anders als die linear-einstimmig an-
gelegte Streicherbegleitung des ersten Gesangs und das homorhythmisch be.wegtez
klangstark aufgeficherte Streicherfundament des achten Stiicks handelt es su_:h bei
der Begleitung der Kiichelbecker-Verse um einen 3lf)lsaren, polyphon d'urchgezel'chfle—
ten, konstant drei- bis vierstimmigen Streichersatz,” ~ der die nachhaltige Assoziation
an ein Streichquartett weckt. Auch wenn es sich nicht um die iiblichen Quartett-Iq-
strumente handelt, sondern um Bratschen, Celli und Kontrabisse, ist dieser Bezug si-
gniﬁkant.304 Denn der Rekurs auf eine Gattung, deren emphatisches Selbstversténdnis
sich aus der Autonomie des rein Musikalischen herleitet, steht in unmittelbarem Zu-
sammenhang mit der Aussage des vertonten Gedichts. Kiichelbecker bekennt sich in
seinen Versen ausdriicklich zur geistigen Uberlegenheit des Kiinstlers und zur Frei-
heit der Kunst, und dieser Aspekt des Textes wird durch die Bindung an das Streich-
quartett, das traditionsgemaf als Doméne der reinen Kunst verstanden wird, nach-

302 Sostakovi¢: "Predislovie..."

303 Partiell wird diese Drei- und Vierstimmigkeit durch Oktavierungen erginzt.

304 In Schostakowitschs Schaffen kommt dem Streichquartett kompositorisch eine besondere Be-
deutung zu. Dariiber hinaus nimmt die Beschiftigung mit dieser Gattung in den letzten fiinf-
zehn Jahren seines Lebens auffillig zu - zeitgleich mit dem verstérkten Interesse flir die Verto-
nung von Gedichten. Zwischen 1960 und 1975 entstehen neun seiner fiinfzehn Streichquar-
tette; ein sechzehntes war bereits geplant. (Vgl. von der Verfasserin: Studien zu den Streich-
quartetten I bis 8 von Dmitrij Sostakovic, Diss. Univ. Kiel 1993.)

118

Kadja Gronke: Kunst und Kinstler in Schostakowitschs spdten Gedichtvertonungen

driicklich unterstiitzt.*” Die von Schostakowitsch gebilligte deutsche Ubersetzung
des Gedichts lautet:*%

Wilhelm Kiichelbecker: An Delwig

O, Freund, mein Freund! Was ist der Lohn
fiir meine Taten, fiir mein Dichten?

Wo bleibt der Trost fiir die Begabung,
zwischen Verbrecherpack und Wichten?

Doch wenn die Geiflel des Gerechten
die Schurken weist in ihre Schranken,
erbleichen sie, und die Gewalt

der Tyrannei beginnt zu wanken.

O Freund, mein Freund! Was zihlt Verfolgung?
Unsterblichkeit ist doch der Lohn

erhabener und kiihner Taten,

der Preis fiir des Gesangs siilen Ton.

Denn unvergénglich ist der Geist,
das freie, freudig-stolze Wesen,

das Biindnis, das die Menschen eint,
die von den Musen auserlesen.

Das emphatische Bekenntnis zum hohen Rang der Kunst impliziert einen strengen
Anspruch an den schaffenden Kiinstler, ganz gleich ob Dichter, bildender Kiinstler
oder Musiker. Denn indem die Sphire der Kunst zum Gegenpol von Tyrannei und
Gewaltherrschaft erhoben wird, erhilt der Kiinstler die Funktion einer moralischen

305 Die Kiichelbecker-Vertonung fillt auierdem dadurch auf, daB Schostakowitsch hier keine
zwolftonigen Reihengebilde verwendet, wie sie sonst fast allen Liedern der Symphonie zu-
grunde liegen. Damit komponiert er vergleichsweise konventionell und unterstreicht den be-
wuBten Traditionsbezug, der sich in dem Rekurs auf die Gattung Streichquartett ausprigt.

306 Diese Ubersetzung von Jorg Morgener (d. i. Jiirgen Kochel) findet sich in der von Schostako-
witsch durchgesehenen deutschsprachigen Partitur, die im Hamburger Sikorski-Verlag er-
schienen ist. - Bei den von Schostakowitsch vertonten Strophen handelt es sich um einen Aus-
schnitt aus einem gréBeren Poem Kiichelbeckers, das 1820 unter dem Titel Die Dichter ent-
stand. Der Titel An Delwig wurde vom Ubersetzer hinzugefiigt; bei Schostakowitsch ist das
Lied mit den Anfangsworten des Textes, "O Del'vig, Del'vig", iiberschrieben.
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Instanz. In der Gegenwart verkannt und verfolgt, engagiert er sich fiir eine bessere
Zukunft. Er wird zum Auserwihlten, der sich gegen jegliches Unrecht und fiir die Vi-
sion einer gerechten, menschenwiirdigen Welt einzusetzen hat. Auf diese Weise wird
aus dem - nur scheinbar abstrakten - Bekenntnis zur inneren Freiheit des schopferisch
titigen Menschen ein politisches Gedicht - zumal es von dem politisch-revolutiondren
Dichter Kiichelbecker (einem Teilnehmer des Dekabristen-Aufstands von 1825) ge-
schrieben und seinem Freund, dem mit den Dekabristen sympathisierenden Poeten
Baron Anton Delwig (1798-1831), gewidmet wurde und damit den Rang einer
kiinstlerischen Selbstbehauptung gegen die politische Tyrannei und geistige Zensur
der Zarenherrschaft bekommt.

Schostakowitsch, der wie Delwig und Kiichelbecker trotz staatlicher Zensur und
politischer Willkiir seine Werke schrieb, verstérkt diese politische Aussage des Ge-
dichts noch, indem er es unmittelbar auf die Antwort der Saporoger Kosaken an den
Sultan von Konstantinopel folgen 14t und beide Gesénge durch Attacca-Vorschrift
als zusammengehoriges Kontrastpaar ausweist. Bei Guillaume Apollinaires Antwort
der Saporoger Kosaken handelt es sich um die wiitende Beschimpfung eines Gewalt-
herrschers, und Schostakowitsch kommentiert in seinen Memoiren: Hier "protestiere
ich nicht gegen den Tod, sondern gegen die Henker, die an Menschen die Todesstrafe
vollziehen. Darum vertonte ich in der Vierzehnten Apollinaires Gedicht 'Die Antwort
der Saporoger an den tiirkischen Sultan'. [...] Besifie ich Apollinaires Talent, hitte ich
mich mit solchen Versen an Stalin gewandt. Ich tat es mit meiner Musik. Stalin gibt
es nicht mehr. Aber Tyrannen gibt es noch ﬁbergenug."3 @

Da Schostakowitsch Apollinaires Text unmittelbar mit seinem eigenen Leben in
Bezichung setzt, liegt es nahe, auch in den Kiichelbecker-Versen einen autobiogra-
phischen Aspekt zu sehen. Die Deutung des Kiinstlers als moralischen Gewissens
seiner Epoche und (gottlichen) Werkzeugs der "GeiBel des Gerechten" wird zum
Wunschbild des Komponisten selbst. Durch die unmittelbare Verbindung beider Ge-
dichte macht Schostakowitsch sich zum Ankliger, der von einer hheren Warte aus
jegliche irdische Gewaltherrschaft verurteilt. Diese Uberhdhung wird im nachfolgen-
den Gesang jedoch nicht aufrechterhalten. Die Rilke-Vertonung Der Tod des Dich-
ters spricht nicht von Unsterblichkeit, sondern im Gegenteil von der Endlichkeit auch
des kiinstlerischen WeltbewuBtseins. Mit dem Tod endet nicht nur die physische Exi-
stenz, sondern auch die geistige Uberlegenheit und der Wille, Zusammenhiznge zu er-
kennen und zu benennen. Statt dessen enthiillt sich die elementare Verbindung des
Kinstlers mit der unbeseelten Natur, aus der er hervorgeht, um wieder in sie zuriick-

307 Volkow, S. 202.
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zukehren und so ein génzlich andersgeartetes Verstdndnis von Ewigkeit zu erlangen.
Diese unbewulte Identitit wird von den Zeitgenossen allerdings nicht erkannt, da sie
hinter der historisch-konkreten Existenz des Individuums wie hinter einer "Maske"
verborgen ist, die erst im Tod durchléssig wird.

Rainer Maria Rilke: Der Tod des Dichters

Er lag. Sein aufgestelltes Antlitz war

bleich und verweigernd in den steilen Kissen,
seitdem die Welt und dieses Von-ihr-Wissen,
von seinen Sinnen abgerissen,

zuriickfiel an das teilnahmslose Jahr.

Die, so ihn leben sahen, wuBten nicht,
wie sehr er Eines war mit allem diesen;
denn Dieses: diese Tiefen, diese Wiesen
und diese Wasser w aren sein Gesicht.

O sein Gesicht war diese ganze Weite,

die jetzt noch zu ihm will und um ihn wirbt;
und seine Maske, die nun bang verstirbt,

ist zart und offen wie die Innenseite

von einer Frucht, die an der Luft verdirbt.

Die Notwendigkeit, sich hinter vielerlei Masken zu verbergen, um allen duferen
Widerstanden zum Trotz dennoch existieren und komponieren zu koénnen, ist fiir
Schostakowitschs Leben oft bezeugt. Die kulturpolitisch opportunen Werke, die bis
1970 immer wieder entstehen, bedeuten eine dieser Masken, mit deren Hilfe Schosta-
kowitsch seine anderen Werke schiitzt und oft erst ermdglicht. Wenn Der Tod des
Dichters also das Wort "Maske"** benutzt, so bedeutet das mehr als nur eine
dichterische Alternative fiir "Gesicht". Gemeint ist in der Tat jene uneigentliche
Aulenseite, die den Kern des Menschen verhiillt und unkenntlich macht. Damit wird
die emphatische Uberhohung des Kiinstlers aus dem voranstehenden Gesang
zurtickgenommen. Von einer iiber den Tod hinausgehenden Wirkung seiner Werke
ist bei Rilke nicht die Rede, und sogar die Lebenswirklichkeit des Kiinstlers wird in
ihrer Aufrichtigkeit angezweifelt, da sie zwangslaufig nicht seiner wahren Natur
entspricht. Der eigentliche Kiinstler ist hier der tote Kiinstler, der nicht mehr schafft

308 In der russischen Fassung ebenfalls "maska".
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und nicht mehr schaffen will. Damit aber wird der Sinn seines Schaffens
grundsitzlich in Frage gestellt.

Musikalisch schldgt Schostakowitsch in dieser Rilke-Vertionun.g den Bogen Zu-
riick zum Anfang seiner Symphonie. Das zwolftonige ‘Melodlegebllfie, mit de.:m .das
Werk in Lorcas De profundis anhebt, verschrankt si.cl.l im Tod des Dz.chters mit 61.necr1
fast gesprochenen, nur gelegentlich karg ausharmonisierten Gesangss.tm_lme. Neu snl)1
jedoch die zwischen den Strophen eingeschobenen Afkkordfollgen mit ihren verrrllfl)(t -
ten Quintprogressionen, die in ihrem befremdlich reinen Strelche.rwohlk}ang Re ikte
des Kiichelbecker-Gesangs aufrechterhalten. Die Sehnsucht nach jenem 1de.alen. Sinn
von Kunst bleibt also bestehen, auch wenn die schonung.slose Ho.ffnungslos.lgkelt von
Rilkes Versen dem todkranken’®” Komponisten ein weit realistischeres Bild gemalt

haben mag.

Anders als Kiichelbeckers Gedicht enthalten Rilkes Stropher'x keinen gesells?ha.ﬁ-
lichen oder politischen Anspruch. Dieser dringt e.rst durch die Vejrtonl.mg k?lnem.
Denn der Bezug auf das Anfangslied der Symphonie b.edeutet 'zuglelch ein Erinnern
an die ersten Zeilen: an Worte Federico Garcia Lorcas, jenes Dichters, d.er wegen des
gesellschaftskritischen Engagements seiner Kunst erschossen wurde. Seime Vers.e De
profundis sind bedeutungsvoll mit den Anfangswortefl des 130. Psalms uberschnebep
(des bei Beerdigungen gebeteten Bufpsalms) unadwermnem an d¥e Greu.el d.es Span'1-
schen Biirgerkriegs, an Tod und Vernichtung. Schostakow1t§ch gxbt ihnen el'n
musikalisches Motiv bei, das aus dem Dies-irae-Thema ab.gele}tet ist. Durch die
Wiederkehr dieser Melodie im Tod des Dichters wird auch die Rllke—Vf:ﬂonung zur
Mahnung gegen das Vergessen. Musikalisch identifiziert der Korr%pomst (.ien - von
seinen Zeitgenossen zwangslaufig mifverstandenen - Kiinstler mlkes mit Lorcas
"hundert Verliebten [...] unter der trockenen Erde", zu deren Ermnef'ung Kreuze
errichtet sind. Seine Vertonung ist eines dieser Kreuze, und er'hat es nicht nur dem
Kiinstler allgemein, sondern wohl auch sich selbst errichtet - in der H(.).ffnung, daf}
dieses Epitaph (entgegen Rilkes Aussage) iiber den Tod hinaus wirken moge.

309  Seit 1959 wuBte Schostakowitsch um seine unheilbare Krankheit, feine chronische Entziindung
des Riickenmarks, zu der spiter ein Krebsgeschwiir in der Lunge hmzukam.. .

310 Der Text Lorcas lautet auf deutsch: "Die hundert Verliebten / schlafen .f‘ur 1rr}mer/ unter der
trockenen Erde. / Andalusien hat / groBe rote Wege, / Cordoba griine Olwenbaume,. / _wo hur‘x‘-
dert Kreuze errichtet sind, / die an sie erinnern. / Die hundert Verliebten / schlafen fir immer.
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Zwischen Anspruch und Scheitern
- Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa (1973) -

In den Sechs Gedichten der Marina Zwetajewa avanciert die Beschiftigung mit
dem Stellenwert der Kunst und der Funktion des Kiinstlers zum zentralen Thema. Der
erste Gesang, Meine Verse, kreist um Marina Zwetajewa (1892-1942) selbst, um ihr
frith erwachtes SelbstbewuBtsein als Lyrikerin. Der zweite, Woher solche Zdrtlich-
keit? (scheinbar ein reines Liebesgedicht), ist dem Schriftsteller Ossip Mandelstam
(1891-1938) gewidmet, der in Stalins Lagern umkam und mit dem Zwetajewa zeit-
weilig eine intensive kiinstlerische wie menschliche Beziehung verband. Nummer
drei, Hamlets Dialog mit dem Gewissen, greift auf Shakespeare zuriick, wihrend das
vierte und fiinfte Lied ein zusammengehériges Paar bilden, das sich mit Zwetajewas
Abgott Puschkin beschiftigt. Das SchluBstiick des Zyklus schlieBlich ist Anna Ach-
matowa (1889-1966) gewidmet, einer Dichterin, die wie Zwetajewa und Schostako-
witsch unter den kulturpolitischen Restriktionen der Sowjetepoche zu leiden hatte

und mit der Marina Zwetajewa ein hochemotionales Verhiltnis von Bewunderung
und Kritik verband.

Weil sich alle sechs Gesidnge mehr oder weniger deutlich auf eine konkrete Dich-
terfigur beziehen, ist es nur konsequent, wenn der Komponist sein Werk nicht als
Lieder oder Romanzen bezeichnet, sondern im Titel ausdriicklich von "Gedichten"
spricht und damit den doppelten Wortbezug - Verse einer Dichterin iiber Dichter -
hervorhebt. Gleichzeitig entzieht er sich einer Festlegung der musikalischen Gat-
tung - und tatsichlich lassen sich seine Vertonungen mit den Normen des Kunstlieds
nur schwer in Einklang bringen. Einerseits sind Rhythmus und Melodiefithrung ex-
trem eng an die Sprechintonation der russischen Verse gebunden, so daf} eher rezitiert
als gesungen wird und der Wortbezug auch musikalisch im Zentrum steht. Anderer-
seits betrachtet Schostakowitsch die einzelnen Stimmen als abstraktes musikalisches
Material, das er nach rein kompositionsinternen Kriterien verkniipft, ohne Konzes-
sionen an den vokalen oder instrumentalen Charakter der Ausfiihrung zu machen®',
Es entsteht kein hierarchisches Gefiige von Singstimme und Begleitung, sondern ein
Zusammentreten gleichberechtigter Melodielinien. Das ist moglich, weil auch der in-
strumentale Part iiberwiegend horizontal angelegt ist, statt akkordische Klangfiille
oder figurative Ausmalung anzustreben. Resultat ist eine spréde Polyphonie, deren

311 So verzichtet der Klavierpart des fiinften Lieds vollkommen auf die iibliche Aufteilung zwi-
schen rechter und linker Hand und ist linear nur in einem System notiert.
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klangliche Kargheit und konsequent materialorientierte Linienfiihrung hervorste-
chende Merkmale von Schostakowitschs Spitstil darstellen.

Innerhalb der sechs Ges#nge sind drei unterschiedliche Behandlungen des Kiinst-
ler-Themas festzustellen. Die Gedichte zwei und drei enthiillen ihren Bezug erst
durch ihren Kontext: die Widmung an Mandelstam und die Figur des Shakespeare-
schen Hamlet. Der erste und letzte Gesang stellen jeweils die Huldigung an eine kon'-
krete Kiinstlerpersonlichkeit dar, und die beiden Puschkin-Gedichte setzen sif:h mit
dem Verhiltnis zwischen Kunst und Macht auseinander, das bereits in der

14. Symphonie thematisiert wurde.

Die Frage nach der RechtméBigkeit der Macht, oder vielmehr die Ohnmacht des
Einzelnen gegeniiber der allmichtigen Gewalt beherrscht in gewissem Sinne auch
Hamlets Dialog mit dem Gewissen (Nr.3). Die tragische Unféhigkeit des. Shake-
speareschen Helden, gegen erkanntes Unrecht anzugehen, macht die§es Gedicht zum
negativen Gegenstiick der Kiichelbecker-Verse aus der 14. Symphonie. Daher vertont
Schostakowitsch den Dialog bezeichnenderweise in derselben eingeschréinkten Or-
chesterbesetzung, jedoch nicht im Goldglanz eines Streichquartettsatzes_, sonfje.:rn
vorwiegend als hohles Pochen auf einem ostinaten Repetitionston, der keinerlei in-
nermusikalische Entwicklung zuldBt. Diese Reduktion entspricht dem Aufbau des
Gedichts, das auf dem Wege beharrlicher Wiederholung und Verkiirzung Hamlets
tatenlose Liebe gegen das Bild der toten Ophelia stellt.

Marina Zwetajewa: Hamlets Dialog mit dem Gewissen

- Auf dem Grund ist sie, wo Schlamm
und Algen sind ... Sie ging in ihnen
schlafen, - aber Schiaf gibt es auch dort nicht!
- Aber ich habe sie geliebt,
wie vierzigtausend Briider
nicht lieben konnen!
- Hamlet!

Auf dem Grund ist sie, wo Schlamm ist:
Schlamm! ... Und das letzte Krénzchen

ist an die Balken am FluBufer angeschwemmt ...
- Aber ich habe sie geliebt,
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wie vierzigtausend ...
- Weniger
jedoch als ein Verliebter.

Auf dem Grund ist sie, wo Schlamm ist.
- Aber ich habe sie -
geliebt ...

312

Das Schicksal des griiblerischen Helden, der an seiner selbstgewhlten Aufgabe
scheitert und weder Dénemark vom Usurpator befreien, noch die Blutschuld siihnen
kann, wird von Zwetajewa an Hamlets individuellem Versagen gegeniiber der ihn
liebenden Frau gemessen. Denn indem er iiber vermeintlich héheren Zielen seine pri-
vate Verantwortung verfehlt, wird er zum Schuldlos-Schuldigen an Ophelias Tod.
Diese Verstrickung aber entzieht ihm die moralische Berechtigung, als Ankléger
fremder Untaten aufzutreten.

Bereits 1931/32 komponiert Schostakowitsch fiir das Moskauer Wachtangow-
Theater eine Bithnenmusik zu Shakespeares Hamlet (op. 23), so daB die erneute Hin-
wendung zu diesem Stoff - wenn auch aus der Perspektive Marina Zwetajewas - ei-
nen gewissermafien autobiographischen Riickblick auf das eigene Schaffen bedeu-
tet’”®. Und auch das Lied der Ophelia, mit dem Schostakowitsch seine Romanzensuite
op. 127 auf Gedichte Alexander Blocks beginnen laBt, fligt sich in diesen Assoziati-
onsrahmen ein. Wie der idealistische Dichter Kiichelbeckers sicht Shakespeares
Hamlet sein Ziel in einem gerechteren Staat. Somit wird er zum Sinnbild des politisch
engagierten Kiinstlers, aber auch zum Inbegriff des Scheiterns. Schostakowitschs be-
harrliche kompositorische Auseinandersetzung mit Hamlet gleicht einer kiinstleri-
schen Mahnung gegen politische Gewaltherrschaft, deren Erfolg letztlich fraglich
bleiben muf. Durch die auffillige Bindung an das Schicksal Ophelias stellt sich zu-
gleich die Frage nach der moralisch-menschlichen Berechtigung einer derartigen
Mahnung angesichts der Konzessionen an die herrschende Macht, die Schostako-
witsch zeitlebens eingegangen ist.

Der zweite Gesang des Zyklus (Woher solche Zirtlichkeit?) scheint iiber Zweta-
jewas Widmung an Ossip Mandelstam hinaus keine weiteren Beziige zum Thema des

312 Schostakowitsch setzt hinter das letzte Wort des Gedichts drei Punkte, Zwetajewa zwei Frage-
zeichen.

313 Zu moglichen autobiographischen Beziigen des gesamten Zwetajewa-Zyklus vergleiche: Do-
rothea Redepenning: "Autobiographische Reflexionen - Schostakowitschs Zwetajewa-Zyklus",
in: Musica Nr. 3/1990, S. 164-168.
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Kiinstlers zu beinhalten3M. Schostakowitsch nutzt den Text abelr) 'ebensodwm I/(Ii/a;s
i iati in eigenes Schaffen einzubringen, denn #o-
Hamlet-Gedicht, um Assoziationen an sein €1g . ‘ pgen, cenn e-
irtli j i f einem Quartenmotiv, "das ein wenig
her solche Zirtlichkeit? basiert au : N b
i d auch an das Hauptthema
-Epi m ersten Satz der 13. Symphonie un : _
lliFaI;isE 121112:: lSymphonie erinnert"™ ", Durch diesen Bezug zur z.elt- un'd gesell
séﬁaﬁskritischen 13. Symphonie (die Schostakowitsch flir eines sem;r w1cht}gtstc1eir;
i i das Hamlet-Gedicht verstérkt der komponis
Werke hielt) und die Kopplung an : . g doc
i beider Gesdnge: Einerseits geht es um die Verp
B i i illki in (eine Verpflichtung, der Schosta-
lkiir zu sein (eine Verpilichtung,
tinstlers, Mahner gegen staatliche Wil | : s
Ilfclyl\r);?fsch in der 13. Symphonie explizit nachkommt),"andefers?lts um die Sc'hw1er31g
keit. diese Funktion mit dem eigenen Privatleben in Uberemstlmmur}gdmzi .brglien t
: ie pri i ie i i dichten thematisiert wird, die BErkennt-
it 16st die private Liebe, die in beiden Ge :
D‘an:lislocslaﬁ Inlc)lividuum und Macht in einer unldsbaren, schu.l(.i}?aften. Verquickung
rsltlz,hen ’weil der Kiinstler nicht das von Kiichelbecker hochstilisierte ideale Wesen,

sondern Mensch unter Menschen 1ist.

II.

Den grofien Rahmen des Zwetajewa-Zyklus bilden zwei Texte, die als elr)npl)(han:[

iirdi i i i zu verstehen sind. Im ersten Gesang bekenn

sche Wiirdigung zweier Dichterinnen 0 8 by gl
i i j iterwirkenden, zukunftstrachtigen Kra

sich Marina Zwetajewa zu der wet . trich . " oige

nen Worte: "Fiir meine Verse, wie fiir kostbare Weine, wird die Zeit kom.men.1 DIT

sen selbstgewissen Satz bezeichnet sie als "Formel meines gesamten Schicksals - als

w317
Schriftsteller wie als Mensch 3

[ ——

314 Das Gedicht stellt die Frage nach dem Grund der Liebe .zwischen dem w'eiblichen ly.rtlsli:/[l;ri
Ich und einem jungen Mann, der - als "Sanger" apostrophiert - als verschleiertes Portrai
delstams gedeutet werden kann. y _ ) -

315 Reedepennging S. 166, und Boris Tis¢enko: "Razmyslenija o 142-m i 143-m opusach", in

kaja Muzyka Nr. 9/1974, S. 40-46. _ - —

316 g:ri::heq; Redegenning sieht in dem individuellen Scheitern Hamlets einen Bezug zu Schosta
kowitschs ungliicklicher erster Ehe (vgl. Redepenmng, S. 167). .

317 Vgl. Marina Cvetaeva: Socinenija. Tom pervyj, Moskva 1984, S. 483.
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Marina Zwetajewa: [ Meine Verse]“8

Fiir meine Verse, so friih geschrieben,
daB ich noch nicht einmal wuBte, daB ich Dichter bin,

die sich losrissen wie Spritzer aus einem Springbrunnen,
wie Funken aus Raketen,

die wie kleine Teufel

in das Heiligtum eingebrochen sind, wo Schlaf und Weihrauch sind,
fiir meine Verse iiber Jugend und Tod
- ungelesene Verse! -

verstreut im Staub in Liden

(wo niemand sie je nahm noch nehmen wird!),
fiir meine Verse, wie fiir kostbare Weine,
wird die Zeit kommen!

Schostakowitsch identifiziert sich so weit mit dieser Hoffnung auf zukiinftige An-
erkennung (oder, um mit Kiichelbecker zu sprechen, auf die "Unsterblichkeit" des
Kunstwerks), dafb er exakt im mittleren Takt des Gesangs das zweite Erklingen der
Worte "Fiir meine Verse" mit seinem eigenen musikalischen Namenssymbol unter-
legt: den (allerdings in der Reihenfolge vertauschten) Noten D, Es (= S), C und H, die
die lateinischen Initialen seines Namens bedeuten.’' In der "umgestellten Tonfolge
es-c-d-h" und der "(abgesehen vom ersten Ton) um einen Halbton tiefer transponier-

ten Variante c-d-h-b [...] gruppieren sich symmetrisch wie in einem Spiegel die ver-
schiedenen musikalischen Motive" des Gesangs.320

318 Uberschriften in eckigen Klammern bezeichnen stets einen von Schostakowitsch gewihlten
Titel.
Diese Namensinitiale erscheint in mehreren Kompositionen (im ersten Violinkonzert, in der
zehnten Symphonie, dem achten Streichquartett und dem Vorwort zur Gesamtausgabe meiner
Werke) und besitzt stets eine herausragende Bedeutung fiir die kompositorische Entwicklung.
Fir gewdhnlich wird sie weder transponiert noch verindert. DaB sie in mehreren Teilen des
Zwetajewa-Zyklus demgegeniiber in abgewandelter Form erscheint, unterstiitzt die These, daB
Schostakowitsch hier neben dem vordergriindigen Sinn (Gedichte iiber Liebe, Tod und Dich-

ter) eine sehr private, verborgene und nur der genauen Analyse zugangliche Bedeutung hin-
einlegt.

320 Redepenning, S. 165.

319

127




Kadja Gronke: Kunst und Kiinstler in Schostakowitschs spdten Gedichtvertonungen

Notenbeispiel 1: op. 143, Nr. 1, Takt 27/28

Das Anna Achmatowa gewidmete letzte Stiick des Gesangszyklus stammt aus ei-
nem zwolfteiligen Kreis von Gedichten, in denen Marina Zwetajewa 1916 ihre
schrankenlose Bewunderung fiir die drei Jahre dltere Achmatowa zum Ausdruck
bringt (eine Begeisterung, die spater freilich einer kritischen Sicht weicht). Geradezu
prophetisch bezeichnet sie Achmatowa als "Muse des Weinens",”*' die schicksalhaft
wie eine Naturgewalt iiber RuBiland hereingebrochen sei. Die Worte "und wer durch
dein todliches Geschick verwundet ist, geht schon unsterblich auf das Totenbett"
(d. h. wer dein Schicksal teilt, wird durch deine Verse im BewuBtsein kiinftiger Gene-
rationen weiterleben) wirken wie eine unbewufite Vorwegnahme von Achmatowas
menschlichem Schicksal, das dem zahlloser Frauen ihrer Generation dhnelt (ihr Mann
wird als Konterrevolutionar erschossen, ihr einziger Sohn inhaftiert) und zugleich wie
eine Vorahnung ihres spateren kiinstlerischen Wegs, der mit Publikationsverbot, in-
nerer Emigration und offizieller Diffamierung ebenfalls prototypisch fiir ihre Epoche
ist. Beides liegt 1916 freilich noch in ferner Zukunft; damals ist von Anna Achma-
towa ausschlieBlich Liebeslyrik bekannt. Aber "ein Dichter in RuBland ist mehr als
ein Dichter"™ 2, und es ist durchaus méglich, daB Schostakowitsch die Huldigung Ma-
rina Zwetajewas nicht im Entstehungszusammenhang sieht, sondern den propheti-
schen Gestus der Verse fiir wahr nimmt. Denn in Anna Achmatowas kiinstlerischem
Schicksal kann er unschwer ein Abbild seines eigenen Werdegangs sehen. 1936 ver-
liert der Komponist nach einem rein politisch motivierten Verri seiner Oper Lady

321 "Muza plata" ("plag" ist auch das rituelle Klagelied).
322 Evgenij Evtusenko: Bratskaja GES (1964), in: EvtuSenko: Sobranie socinenija. Tom pervyj:
Stichotvorenija i poemy 1952-1964, Moskva 1983, S. 443.
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Macbeth von Mzensk von einem Tag zum anderen seine Existenzgrundlage; seine
Wc-:rke werden nicht mehr aufgefiihrt und er selbst in der Terminologie der dan;ali

Zeit als Volksfeind und Schédling diffamiert. DaB er nicht in Stalins Lagern f;n
k.ommt, sondern sich durch die vermeintlich parteikonforme 5. Symphoniegrehabili:
tiert, grenzt an ein Wunder. Entsprechendes wiederholt sich 1948. Diese beiden
Datep markieren die traurigen Kulminationspunkte stalinistischer Kulturpolitik; und
s0 wie beide Male Schostakowitsch zum Negativbeispiel des abtriinnigen, nicht ’mehr
sozialistisch-realistischen Komponisten gestempelt wird, ist es auf dem7 Gebiet der

k W 5 partel reue lt rful’].kt a i
i ' onare e€in EXCmpel

Diese Analogie der kiinstlerischen Schicksale bringt Schostakowitsch auf eine ein-
fache Formel: In der Zeile "und wer durch dein todliches Geschick verwundet ist
geht schon unsterblich auf das Totenbett" unterlegt er den Worten "dein Geschick [S ,
schon unsterblich"** die transponierte Version seines musikalischen Namenssy;;ﬂ

bOlS. ES iSt daS einZige Mal daB daS p a‘ € 1V aus Iakl 8 W
) I gend Teer’nOt i

Notenbeispiel 2: op. 143, Nr. 6, Takt 84-90
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323 Im"russisch.en Original enthilt dieser Vers eine kunstvolle stilistische Umstellung, so daB die
Woarter "dein Geschick schon unsterblich" unmittelbar aneinanderriicken. ’
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Damit dechiffriert die Musik das dichterische Wort "dein" als "mein". Schosta-
kowitsch deutet die Huldigung an Anna Achmatowa als verborgenes Komponisten-
Selbstportrit. Die Konsequenz ist eine Uberhohung der (eigenen) Kiinstlerperson-
lichkeit. Ahnlich wie in den Kiichelbecker-Versen der 14. Symphonie wird der schaf-
fende Mensch aus der Menge herausgehoben; sein Werk veredelt und macht die ge-
schichtliche Zeit erst zur historischen Epoche. Im Unterschied sowohl zu den Texten
Kiichelbeckers als auch Rilkes folgt dieses Gedicht nicht dem Topos des von seinen
Zeitgenossen verkannten Kiinstlers, sondern betont die emphatische Anerkennung, ja
Verehrung, die in der letzten Strophe einen geradezu religidsen Anstrich erhalt

("Kuppeln", "Glocken", "Erloser").
Marina Zwetajewa: Fiir Anna Achmatowa

O Muse des Weinens, schonste der Musen!

O du, wildes Geziicht der weifen Nacht!

Du schickst einen schwarzen Schneesturm iiber RuBland,
und dein Wehklagen bohrt sich in uns wie Pfeile.

Und jih schrecken wir zuriick, und dumpf ertont

ein hundertfaches: Och! Dich beschwort es, Anna
Achmatowa! - Dieser Name ist ein gewaltiger Seufzer,
und er fillt in die Tiefe, die ohne Namen ist.

Wir sind gekront, weil wir mit dir

dieselbe Erde treten, weil der Himmel iiber uns - derselbe ist!
Und wer durch dein todliches Geschick verwundet ist,

geht schon unsterblich auf das Totenbett.

In meiner singenden Stadt brennen die Kuppeln,

und ein vagabundierender Blinder rithmt den lichten Erloser.
- Und ich schenke dir meine Stadt voller Glocken,
Achmatowa!, - und mein Herz draufzu.

Das musikalische Denkmal, das Schostakowitsch durch seine Vertonung sowohl
Marina Zwetajewa als auch Anna Achmatowa und damit letztlich sich selbst setzt,
kann zugleich als Antwort auf eine literarische Huldigung gelten, die Schostako-
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witsch 1958 (also flinfzehn Jahre vor Entst i
al ; ehung seines Gesangs
towa empfing *: Damals widmete sie ihm ihr Gedicht Musik. ) von Anna Achma:

Anna Achmatowa: Musik (fiir D. D. Sch.)

In ihr brennt etwas Wunderttiges,

u1:|d vor ihren Augen werden Grenzen aufgebrochen.
Sie spricht allein mit mir,

wenn andere heranzutreten fiirchten.

Als dfar letzte Freund die Augen abgewandt hatte,
war sie mit mir in meinem Grab

und sang dem ersten Gewitter gleich

oder als ob alle Blumen zu sprechen begonnen hitten,

mngextgcg-;lnusil;alisches Bindeglied zwischen Achmatowas Schostakowitsch-Eh
und Schostakowitschs (in das Bild Achmatowas hinei i iy
trét ist das letzte Lied seiner Romanzensuit e B T
st d e auf Worte Alexander Blocks:
Musik iiberschrieben (der Titel wu i s
_ rde bezeichnenderweise i
selbst hinzugefiigt!), spricht es wie A i mot, S e
. N, nna Achmatowas Gedicht d 0
Funktion der T6ne. Mit dem Gesang Fii ¢ wesentliohy bors.
ktic ‘One. g Fiir Anna Achmatowa teilt es wesentli
pois:tltir%sche Einzelelemente. Denn es basiert auf demselben Grundrhytlrllmllf:1 eeli(r(l)m-
EJ a tlge'n Pendeln v9n Halben- u131d Viertelnoten ( l JJ ' JJ ); das komposit’orisce}in
aupltmotlv der aufsteigenden Terz’> erscheint in beiden Geséingen, und die he :
gestellte Quartenfigur aus den SchluBtakten der Block-Romanze die’nt in der szziltlesl_

jewa-Vertonung dazu, die Worte "Anna Achm "
. . i at
hier wie dort auf den T6nen A und D. e herseezniihen, {Talst 51-59) -

Ein weiteres Detail kommt hinzu. In ih
h : rer letzten Strophe #ndert die Block-Ro-
?;Zfaej :Vt\)/zrr\a/ls;hend Rhlzfthmus und Motivik. Die Parallele zur vorletzten StropcheRer
-Vertonung konnte Zufall sein, wenn nicht der Bl i
Takte 91 bis 93 (eine auffilli , Ot Ampart dr
: ge Oktavzerlegung zum Quint-Q i
sich ein flinfteiliger Tonleiterausschnitt a i i e Bl LB
« i nschliefit) eindeutig jene Elemente v
. . Orw 2
?ahn}:e,. du? in der_ Zwetajewa-Vertonung konstitutiv werden: Quart-Quint—Penfiil
auch in sich gespiegelt als Quart-Anstieg und Riickkehr zum Ausgangston) und

324 Vgl. Redepenning, S. 168.
325 In Musik handelt es sich um eine kleine, in Fiir Anna Achmatowa um eine grofe Terz
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Skalenausschnitte. Sie werden im Klavierpart der dritten Zwetajewa-Strophe neu ein-
gefithrt und in den Takten 70 bis 72 sogar explizit gekoppelt, so da3 der musikalische
Verweis auf das frilhere Werk deutlich ist. Dieser Rekurs wiederum setzt beide Kom-
positionen subtil in Beziehung zu Anna Achmatowas Gedicht, dessen Widmung "fuir
D. D. [Schostakowitsch]" als Kernaussage auch der Zwetajewa-Vertonung 4n Anna
Achmatowa begreifbar wird.

Notenbeispiel 3:

a) op. 127, Nr. 6, T. 90-93 (Partitur)
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b) op. 143, Nr. 6, T. 66-74
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Die musikalisch-textliche Analyse zeigt, daB Schostakowitsch in den Gedichten
Fiir meine Verse, Woher solche Zdrtlichkeit?, Hamlets Dialog mit dem Gewissen und
Fir Anna Achmatowa das Kiinstler-Thema nicht nur allgemein behandelt, sondern
diese Gesdnge konkret auf sich selbst und seine Werke bezieht. Es liegt nahe, auch in
den beiden verbleibenden Stiicken nach Beziigen auf die reale historische Person des
Komponisten zu suchen. Denn wie die Kiichelbecker-Vertonung der 14. Symphonie
thematisieren die Puschkin gewidmeten Verse das Verhiltnis zwischen Herrscher-
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macht und Dichterwort und behandeln damit ein Grundproblem von Schostako-
witschs Leben und Schaffen.

Marina Zwetajewa hatte ein hochst emotionales Verhiltnis zu Puschkin, das sie in
swei Prosaskizzen (Mein Puschkin und Puschkin und Pugatschow) und mehreren
Gedichten zu fassen suchte. Das Gedichtpaar Dichter und Zar 1 u.nd .II stam.mt al? der
siebenteiligen Sammlung Verse an Puschkin von 1931, und so wie diese beu'i_cf:r;:t extﬁ
innerhalb des literarischen Werks besonders eng zusammengeh.oren, so kniip auc
Schostakowitsch sie durch die Anweisung "attacca." fest anelnzind.er. Zwetajgl:\fas
Sprache ist reich an Bildern und Anspielungen auf 1hr‘ sehr p?rsonllches Pusc I:Jn—
Verstindnis. Im ersten Gedicht malt sie mit Worten ein Portrét des Herrschers Ni-
kolai L., das als Alternative zu dem Deckenmosaik .in der Zarenhalle df:s .Moséauer
Kreml konzipiert ist. Zwetajewa verherrli302}ét nicht, sie kl‘agt an. Ir}dem sie ihre erse
die "Rache des Dichters fiir den Dichter"”™" nennt, vgllzleht sie eine b.ewuBt emotio-
nale Schuldzuweisung: "Wenn Nikolai I. Puschkin nicht so nahe an sich herang?zo-
gen hitte - wenn er ihn ins Ausland hinausgelassen hiitte, wenn er 1hm_erlau.bt hitte,
in alle vier Himmelsrichtungen fortzugehen -, \.Néire e:'rngscﬂ. Pus}czlgkm] nicht von
d'Anthes getotet worden. Der eigentliche Morder ist - er"”"’, der Zar .

Marina Zwetajewa: Dichter und Zar 1

Im jenseitigen

Zarensaal -

wer ist der

Unbeugsame aus Marmor?

So erhaben

im goldnen Ornat.

- Der klagliche Aufpasser auf
Puschkins Ruhm.

326 Cvetaeva, S. 516.

327 Ebd. . o . _
;28 Zwetajewa bezieht sich auf die Tatsache, daB Puschkin von Nikolai 1. keinen Auslands-Pal er

hielt. Vielmehr machte sich der Zar zum personlichen Zens‘or c%es D'ichters }Jnd ernannte
Puschkin zum Kammerjunker. Als Folge davon hatte Puschkin die Pﬂicht, bei Hofe zu er-
scheinen, und seine Frau konnte an den Hofbillen teilneh-men. Das Gerucht., daf} der Zar eltn
sehr personliches Interesse an Puschkins Gattin und fo%gllch am' Tod des Dichters “hattl(;, ;tn -
springt der Sinnlosigkeit des Duells zwischen Puschkin de dAI}thes l:lnd den ritselhaften
Unmsténden von Puschkins Beerdigung, die Thema des zweiten Gedichts sind.
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Den Autor - riigte er,

das Manuskript - beschnitt er.
Des polnischen Reiches
bestialischer Schldchter

Schau schirfer hin!
Vergif nicht:

Der Dichtermérder
Zar Nikolai

der Erste.

In dem Gedicht Dichter und Zar I geht es um die Abhangigkeit des Kiinstlers vom
Wohlwollen der Macht®*’. Die AnmaBung des Staates, als nichtkiinstlerische
Institution die Werke von Dichtern, Malern, Schriftstellern und Regisseuren
beurteilen zu kdnnen und auf ihre zu verdffentlichende Gestalt EinfluB zu nehmen,
bildet den Gegenpol zu der von Kiichelbecker beschworenen geistigen Freiheit des
Schaffenden. Damit wird die Staatsmacht zum Hindernis einer reinen, nicht
politischen Kunst. Pointiert gesagt: Durch sein Eingreifen macht der Staat aus jedem
Kunstwerk nolens volens ein Politikum. (Marina Zwetajewa zeigt das, indem sie die
Zensortitigkeit des Zaren auf eine Ebene mit seinen auBenpolitischen Aktionen stellt
und beide gleichermaBen als bestialisch wertet.) Gleichzeitig setzt sich die
Staatsmacht durch ihre kunstfeindliche Zensortitigkeit gerade auf dem Gebiet der

329 Gemeint ist der Polnische Aufstand von 1831.

330  Als personlicher Zensor Puschkins muBte Nikolai I. die Veroffentlichung jedes Manuskripts
genehmigen. Eine Parallele zwischen Schostakowitsch und Stalin oder zumindest der Partei,
verkdrpert im Komponistenverband, liegt nahe: Zu Sowjetzeiten wurde nur nach einem nicht-
offentlichen Vorspiel vor Mitgliedern des Verbands und der KPdSU dariiber entschieden, ob
der Staat ein neues Werk ankaufte und ob es aufgefiihrt, gedruckt und verbreitet werden durfte.
Nichtmitglieder hatten in der Sowjetunion weder eine legale Auffithrungsméglichkeit noch
Zugang zu Notenpapier, Instrumenten u. 4. An dieser biirokratischen Hiirde, die eine unver-
hiillte ideologische Zensur bedeutete, scheiterten viele Komponisten oder sahen sich gezwun-
gen, ihr Talent zu manipulieren. Alexander Mossolow (1900-1973) zum Beispiel, in den 20er
Jahren ein erfolgreicher Avantgardekomponist und aktiver Bolschewist, schrieb nach seiner
Verhaftung 1937 nur noch staatstreue Soldatenlieder und Volksliedbearbeitungen und starb in
volliger Armut und Vergessenheit. Sein Schicksal ist kein Einzelfall, und Schostakowitsch hat
natiirlich gewuBt, daB viele Kiinstler, die mit ihm zusammen das Kulturleben der 20er Jahre
prégten, dann aber nicht rechtzeitig emigrierten, entweder zum Arbeitslager oder zur Umerzie-
hung verdammt waren. Auch er selbst soll 1936 von Stalin den Rat erhalten haben, Volkslieder
zu studieren (vgl. Gojowy, S. 61).
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Kunst ein Denkmal. Die spitere Beschéftigung mit zensierten Werken kann an der
Tatsache ihrer Zensur nicht vorbei, und die angemessene Analyse sowjetischer Musik
muB die besonderen kulturpolitischen Rahmenbedingungen berticksichtigen. Indem
der Staat Kunst zu einem Politikum macht, wird Politik zu einem integrativen
Bestandteil der Kunst®>'. So gesehen, gibt es keine unpolitische Kunst. Marina
Zwetajewa und Dmitri Schostakowitsch entscheiden diese unlésbare Verquickung im
Sinne einer Anklage. Der Staat wird zum Feind des Kiinstlers, und der Kiinstler hat
das Recht und die Pflicht, seine Unterdriickung zur Sprache zu bringen. Damit ist ihm
gegeben, was anderen Menschen verwehrt bleibt, und die Unterdrﬁckung des
Kiinstlers steht pars pro toto fiir jedes Unrecht, das aus staatlicher Willkiir resultiert.

Zwetajewas in Reim und Rhythmus streng durchgeformtes Gedicht wird am Ende
durch die zusitzliche Prizisierung "Zar Nikolai/ der Erste" aufgebrochen. Schosta-
kowitschs Vertonung greift dieses Bauprinzip auf, indem die Singstimme zunéchst
von einer passacaglia-artig wiederholten Zwolftonreihe unterlegt wird, die in quint-
freien Dur-Akkorden ausharmonisiert ist. Am Ende jedoch fallen die Terzen fort, die
Reihe wird neu zusammengestellt, ihrer harmoniebildenden Funktion entkleidet und
in Form von herabstiirzenden Doppeloktaven zum Nachspiel transformiert. Der for-
male Bruch des Gedichts wird also durch eine formale Anderung der Kompositions-
struktur nachvollzogen. Gleichzeitig erlaubt sich der Komponist einen auffilligen und
inhaltlich bedeutsamen Verstof gegen die Sprechintonation: Das letzte Wort, im Rus-
sischen "pervyj" mit Betonung auf der ersten Silbe, wird in hoher Lage gedehnt,
crescendiert und erhilt einen sfff-Akzent auf der stakkato abgerissenen Schlufisilbe,
die folglich betont wirkt. Das Herausschreien dieser letzten Silbe weckt dreierlei
lautliche Assoziationen: an das endbetonte "uvy" ("o weh"), aber auch an das (eben-
falls endbetonte) russische Wort fiir "auf jemanden spucken" ("plevat™) und dessen
Onomatopoetisierung "t'fu" ("pfui"). Der Sinn der vier Strophen drangt sich in einem
einzigen Wort; die Verachtung fiir den "Dichtermdrder Nikolai" und damit fiir jed.e
kunstfeindliche Macht ist kompositorisch eindeutig umgesetzt. - Und wie zur Bestiti-
gung, daB Schostakowitsch den Hall Zwetajewas teilt, setzt er mit den letzten NoFen
der Instrumentalbegleitung seine musikalische Signatur unter diesen Gesang: seine
personliche Namenssigle D-Es-(D-)C-H, die ebenso heftig abreit wie die letzte Silbe
des Textes und damit noch einmal musikalisch "ausspuckt".

331 Zu dieser Wechselwirkung vgl. Boris Groys: Gesamtkunstwerk Stalin. Die gespaltene Kultur
in der Sowjetunion, Miinchen 1988.
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Notenbeispiel 4: op. 143, Nr. 4, T. 37-46
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Der folgende Gesang, Dichter und Zar I1,°*? ist in der Orchesterfassung als Frei-
luft-Begrabnismusik instrumentiert: Horn, Fagott und Trommel erzeugen die un-
heimliche Stimmung eines Leichenzugs; Streicher werden #uBerst Sparsam einge-
setzt. Erst nach Verklingen des Texts baut sich aus der Tiefe ein neuntoniger, von der
Celesta tiberhohter Streicherakkord auf, der subtil ein C-Dur-Sept-Nonen-Gebilde mit
einem fis-Moll-Klang verschrinkt. Dieser musikalische (im Sinne der Zwolftonigkeit
des vorausgegangenen Gesangs unvollkommene, defekte) Fremdkorper vergoldet die
zitierten Worte Zar NikolaisI. iiber Puschkin als "den kliigsten Menschen RuB-

332 So lautet der Titel bei Zwetajewa; Schostakowitsch tiberschreibt sein Lied mit den Anfangs-
worten des Textes, "Nein, die Trommel schlug".
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lands"**>. Die Ironie dieser Aussage enthiillt sich aus dem dichterischen und kompo-
sitorischen Kontext, der die Umstinde von Puschkins Begrébnis kommentiert, und
konsequent behilt die Beerdigungsmusik das letzte Wort: An den ausgehaltenen
Streicherklang schlieBt sich in Horn und Violoncello noch einmal ein diister pochen-
der Marschrhythmus an. Damit bildet dieser Gesang die konsequente Fortsetzung des
vorausgehenden. Die grofie emotionale Geste der Anklage geht in einen niichternen
Bericht iiber, der auf historischen Tatsachen beruht. Die subjektive Halltirade auf den
"Dichtermérder Nikolai" weicht einer erschiitternden Zusammenstellung von Fakten,
die dem Berichterstatter grimmigen Zynismus entlockt.

Marina Zwetajewa: Dichter und Zar II [Nein, die Trommel schlug)

Nein, die Trommel schlug vor dem dunklen Wagen,
als wir unseren Anfiihrer zu Grabe trugen

So fiihrten die Zihne des Zaren iiber dem toten Dichter
einen Ehrenwirbel aus.

Solche Ehre, daB fiir die engsten Freunde

kein Platz war. Zu Héupten, zu Fiilen

und rechts und links - die Pranken an der Hosennaht -:
Tressen und Fressen der Polizei.

Ist es nicht ein Wunder - selbst auf dem stillsten aller Lager
wie ein kleiner Junge unter dauernder Aufsicht zu stehen?

333 Nikolai L. soll nach einer Privataudienz, die er Puschkin am 8. Juli 1826 gewdhrte, gesagt ha-
ben, er habe "mit dem kliigsten Menschen RuBllands" gesprochen. Zwetajewa zitiert: "mit dem
kliigsten Mann".

334 Diese Zeilen stellen eine Paraphrase auf das Gedicht The Burial of Sir John Moore des irlandi-
schen Dichters Charles Wolf dar, das 1826 von Iwan Koslow frei ins Russische iibertragen
wurde und in einer Alexander Warlamow zugeschriebenen Vertonung rasch populdr wurde
(vgl. Dorothea Redepenning: Geschichte der russischen und der sowjetischen Musik. Bd. L
Das 19. Jahrhundert, Laaber 1994, S. 52 f.). Bedeutungsvoll ist die Verwendung des Worts
"Anfihrer" ("vozd™), das fiir Marina Zwetajewa stark emotional konnotiert ist und ein Syn-
onym fiir Puschkin bildet (vgl. ihren Text Puschkin und Pugatschow). Fiir Schostakowitschs
Oeuvre ist das literarische Zitat auf andere Weise sinntragend, denn Warlamows Vertonung,
die zur Entstehungszeit in liberal-demokratischen Kreisen auf die Hinrichtung der Dekabristen
bezogen wurde, avancierte in der Sowjetunion in umtextierter Fassung ("Vy Zertvoju pali",
deutsch als "Unsterbliche Opfer, ihr sanket dahin") zum vielgespielten Trauermarsch, den
Schostakowitsch in seiner Elfien Symphonie und seinem Achten Streichquartett zitierend auf-

greift.
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Was, was, was kommt
dieser Ehre gleich, mit Ehren - aber zu viel der Ehre!

Schau, mein Land, sagt er335, wie, dem Geriicht zum Trotz,
der Monarch sich des Dichters annimmt.

Mit Ehren - mit Ehren - mit Ehren - aller-

hochsten Ehren, - mit Ehren - zum Teufel.

Wen trugen sie denn da hinaus

genau wie Diebe einen erschossenen Dieb?

Einen Verriter? Nein. Vom Hinterhof

trugensie den kliigsten Mann RuBlands.

Der durchgehende triolische Trommelwirbel M| J M) entspricht dem anapisti-
schen Versmall des Gedichts und versinnbildlicht zugleich den Ehren-(Trom-
mel-)Wirbel der Zarenzihne iiber dem Sarg des Dichters>-®. Entstellte, ausgediinnte
Fanfaren und ausgemergelte Marschrhythmen entlarven den verfehlten Charakter
dieser letzten Ehre und geben der Szenerie jenen grotesken, bitter-bissigen Anstrich,
den Schostakowitsch auch den Polizeiszenen seiner beiden Opern beimift.

Marina Zwetajewa arbeitet in diesem Gedicht auffillig mit klanglich-rhyth-
mischen Phénomenen, zum Beispiel mit der zynischen Omniprisenz des Wortes
"pocétno” ("ehrenvoll") und der daraus resultierenden Haufung der betonten
Lautverbindung "-&€-". Indem sie "po&étno” schlieBlich zum dhnlich lautenden "do
cértu" ("zum Teufel") wandelt (was Schostakowitsch von der Singerin ebenso kurz,
hoch und laut herausstoBen 148t wie die SchluBsilbe des vorausgegangenen Gesangs),
macht sie deutlich, daf} die Ehre, die der Zar dem toten Dichter bezeugt, verfehlt ist.
Denn Puschkin war kein Staatsdichter, und daher wirkt die verspitete offizielle
Aufmerksamkeit wie eine zynische Krinkung, eine Schmach, die Zwetajewa dem
Zaren anlastet. Seine Ehrenbezeugungen entwiirdigen den toten Dichter; die Poli-
zeieskorte gleicht dem Abfiithren eines gemeinen Diebs. Marina Zwetajewa bezieht
sich dabei auf Augenzeugenberichte von Puschkins Beerdigung, die besagen, daB von
der Obrigkeit alles getan wurde, um eine Menschenansammlung (die zu einer 6ffent-
lichen Kundgebung fiir den Dichter und gegen das Zarenregime hitte werden kon-
nen) zu verhindern. Der Zeitpunkt fiir den Leichenzug wurde in letzter Minute ver-
schoben. Der Sarg wurde bei Nacht und ohne Fackeln aus der Hintertiir herausge-

335 Gemeint ist Zar Nikolai I.
336 Die Assoziation an klappernde Knochengerippe hat Schostakowitsch in dem vorausgegange-
nen Dichter und Zar I mit Hilfe der Xylophon-Oktaven bereits vorweggenommen.
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schafft, und bei der Totenfeier und der Beerdigung waren mehr Polizisten als Famili-
enangehorige und Freunde versammelt.

Die Allgegenwart der Staatsgewalt in Form von Polizei, Spitzeln und Schergen ist
ein Phinomen, das jedem Sowjetbiirger der Stalinzeit bekannt war. Im Kontext des
Puschkin-Gedichts wirft es jedoch ein spezielles Licht auf das Verhéltnis zwischen
Kiinstler und Staat. Denn die iibertriebene, als Ehrenbezeugung kaschierte Uberwa-
chung des Dichters zeugt von einer instinktiven Angst selbst noch vor dem Toten.
Diese Angst 148t sich nur aus der besonderen Bedeutung des Kiinstlers in RuBland
verstehen. Die kritische Symbiose von Kunst und Staat weckt in Dichtern, Malern
und Musikern traditionsgemiB ein starkes soziales und humanistisches Engagement,
dem es nicht nur darum geht, MiBstinde aufzuzeigen, sondern zugleich zu ihrer Ver-
besserung beizutragen. Am Dekabristenaufstand als einem aktiven Versuch, der Za-
renherrschaft eine Alternative entgegenzusetzen, waren zum Beispiel mehrere hoch-
rangige Dichter beteiligt; auch Puschkin sympathisierte mit ihnen. Folglich muf die
Staatsmacht im Kiinstler stets den Kritiker fiirchten, und das fuihrt dazu, daB er ent-
weder hofiert oder gebrochen, auf jeden Fall aber genau beobachtet wird. Schostako-
witsch hat das am eigenen Leib erlebt: 1936 und 1948 wird er vom Staat derart heftig
gescholten, daB er nicht nur seine kiinstlerische, sondern auch seine physische Exi-
stenz zu verlieren glaubt. Zugleich bedient sich Stalin seiner, indem er von dem
weltweiten Ruhm Schostakowitschs profitiert und seine Kunst als ansehen- und devi-
senbringenden Exportartikel nutzt. Zum Lohn versorgt er seinen Kiinstler, macht ihn
zum Privilegierten, der reisen darf, zur Erholung auf die Datscha geschickt wird, eine
groBe Wohnung und einen eigenen Chauffeur erhilt ...>*7 Aber er verlangt als Gegen-
gabe absolute Loyalitit. Auf seiner Amerikareise anldBlich des Weltfriedenskongres-
ses hat Schostakowitsch 1949 diese Loyalitéit bewiesen - sehr zur Irritation der Welt-
sffentlichkeit. Und auch sonst ist er als Mensch nach auBien hin stets als treuer So-
wjetbiirger aufgetreten. Es gibt jedoch Werke, in denen er diese Loyalitat hinter sich
148t und seine Stellung als Kiinstler, Mahner und Ankléger in den Vordergrund riickt.
Gerade in den beiden Puschkin-Gedichten des Zwetajewa-Zyklus deckt Schostako-
witsch die wunden Stellen der Staatsmacht auf und entlarvt ihre geheimen Angste.

In einem Punkt unterscheidet er sich jedoch grundlegend von jenem emphatischen
Bild des Kiinstlers, das in RuBland Tradition hat. Er beschrinkt sich auf das Benen-
nen des Negativen, zeigt aber keine alternativen Losungswege auf. Folglich entzieht
er sich der besonderen inneren Verantwortung gegenilber seinen Zeitgenossen, die
von Puschkin bis zu Lew Tolstoi fiir die russische Kunst prigend ist. Er schreibt ge-

337 Vgl. Sofija Chentova: Sostakovic. Zizn' i tvorcestvo, 2 Bde., Moskau 1985, 1986.
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gen das Vergessen an, aber er erhebt nicht den Anspruch, im Besitz einer anderen
allein seligmachenden Wahrheit zu sein. - Das klingt negativ, bedeutet aber einé
durchaus positive Distanzierung vom kommunistischen Regime, das gerade diesen
Anspruch auf Wahrheit explizit stellt und sich die Formung des sogenannten Neuen
Menschen zum Ziel setzt.

Die Beschiftigung mit dem Zwetajewa-Zyklus zeigt, welche Losung Schostako-
witsch fiir sich selbst, fiir sein eigenes Dasein als Kiinstler gefunden hat. Die Ent-
scheidung, in seiner Zeit und seinem Land Komponist sein zu wollen, bringt ihn
zwangsldufig in unmittelbaren Konflikt mit der Staatsmacht - wie vor ihm jeden an-
deren russischen Kiinstler auch. Anders als Mandelstam, der wegen seiner Kunst er-
mordet wird, anders als Marina Zwetajewa, die die Spannung zwischen Kunst und
Macht durch Selbstmord entscheidet und damit den Staat zum ewig Schuldigen
macht, anders als Kiichelbecker, der die Leier mit dem Schwert vertauscht, um seine
Ideale zu verwirklichen, geht Schostakowitsch Kompromisse ein, um zu ;iberleben.
Damit wird er zum sowjetischen Hamlet, der nach dem Verlust seiner moralischen
Integritdt menschlich nicht mehr als Vorbild darstehen kann. Um sich dennoch nicht
zum Staatskiinstler zu erniedrigen, wird Schostakowitsch zum Chronisten, der wie
Pimen in Mussorgskys (von Schostakowitsch 1940 neuinstrumentierter) Oper Boris
Godunow die Untaten der Herrschenden fiir die Zukunft festhilt und sie damit dem
unausweichlichen "Gericht der Geschichte"**® iiberliefert.

In den Sechs Gedichten der Marina Zwetajewa geht es folglich nicht nur um die
sechs in den Texten behandelten Kiinstlerschicksale. Es geht auch nicht nur um das
Bild des Kiinstlers allgemein. Vielmehr bedeutet dieser Zyklus eine eindeutige Aus-
einandersetzung Schostakowitschs mit sich selbst und seinem kiinstlerischen und
menschlichen Weg. Dieser wird von drei Seiten beleuchtet. Die Gesinge eins und
sechs bekriftigen den emphatisch selbstbewuBiten Anspruch von der zukunftstrichti-
gen Mission des kunstschaffenden Menschen. In den Nummern vier und fiinf thema-
tisiert der Komponist die Verpflichtung des Kiinstlers, Stachel im Fleisch der Macht
zu sein, auch auf die Gefahr des physischen Untergangs hin. Und in den Geséngen
zwei und drei erscheint das zwiespiltige Bild eines durch die alltigliche Lebenswirk-
lichkeit korrumpierten Menschen, der vergeblich versucht, die ideale Sphire der
Kunst mit seinem profanen Uberlebenswillen in Einklang zu bringen. Anspruch, Ver-

338 Ip seinen Memoiren (Volkow, S.252) nimmt Schostakowitsch Pimen zum AnlaB zu bekrif-
tigen, "daB es machtigere Krifte gibt, als Menschen sie besitzen, daB niemand dem Gericht der
Geschichte entkommt".
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pflichtung, aber auch Gefihrdung des eigenen Kunstwollens werden Gegenstand mu-
sikalisch-literarischer Reflexion.

Zwischen Fremdbestimmung und Selbstbehauptung
- Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti (1974) -

Weniger zerrissen, trotziger zu sich selbst stehend, insgesamt aber resignativer als
in den Zwetajewa-Geséngen wirkt das Bild des Kiinstlers, das Schostakowitsch in
seiner Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti nachzeichnet. Im ersten Ge-
dicht spricht das lyrische Ich es deutlich aus: "Ich bin dein Diener: Meine Werke sind
dir gegeben wie der Sonne das Licht - wenn auch dein Zorn all das, was mein Eifer

auszufiihren vorsieht, fiir untauglich erkldrt und all meine Bemiithungen iiberfliissig

sind e

Michelangelo Buonarroti: [Wahrheit)

Wahrheiten liegen in den Redensarten alter Zeit.
Und hier ist eine: Wer kann, der will nicht.

Du hast, Herr, dem Gehor geschenkt, der Liige zirpt,
und Schwitzer werden von dir belohnt.

Ich bin dein Diener: Meine Werke sind dir gegeben

wie der Sonne das Licht - wenn auch dein Zorn all das,
was mein Eifer auszufiihren vorsieht, fiir untauglich erklart
und all meine Bemiihungen tiberfliissig sind.

Mein Gedanke, daB mich deine Grofe
zu sich nehmen wird, fand kein Echo in den Silen,
sondern schneidendes Urteil und heftigen Zorn;

dem Himmel ist das irdische Verdienst gleichgiiltig,
und von dort auf Lohn zu warten,
das hieBe, Friichte von einem verdorrten Zweig zu erwarten.

Michelangelo (1475-1564) hat dieses Sonett an Papst Julius II. gerichtet, es bleibt
aber abstrakt genug, um universal iibertragbar zu sein. Klar benennt es die Abhingig-
keit des Kiinstlers vom Wohlwollen der Macht. Diese Abhangigkeit bringt in der Ge-

339 Die Ubersetzungen folgen grundsitzlich dem von Schostakowitsch vertonten russischen Text,

so daB sie zwangslaufig von dem italienischen Original abweichen miissen.
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genwart keinen Ruhm, aber von der Hoffnung auf kiinftige Anerkennung ist nicht
mehr die Rede. Und auch die Verpflichtung der Kunst, geistiger Gegenpol zu jeder
Art von Herrschaft zu sein, wird nicht mehr thematisiert. Vielmehr bekennt sich der
Kiinstler ausdriicklich zu seiner untergeordneten, dienenden Funktion. Daf3 er damit
dennoch eine unliebsame Tatsache beim Namen nennt, so wie es - freilich in anderem
Sinne - in den entsprechenden Geséngen der 14. Symphonie und den Zwetajewa-Ge-
dichten gefordert wird, macht der Titel deutlich: Schostakowitsch nennt seine Verto-
nung Wahrheir'* und zeigt damit, wie er das Sonett Michelangelos verstanden haben
will. Es ist das bittere Eingesténdnis, in seinem Leben der staatlichen Macht gedient
zu haben, ohne es ihr recht machen zu konnen, und dadurch sein Werk jeglichem
MiBverstdndnis preisgegeben zu haben - sowohl aus der politischen Perspektive als
auch aus dem Blickwinkel der reinen Kunst. Gleichzeitig formuliert er die
schmerzhafte Erkenntnis, dal Kunst in dieser Zeit "uiberfliissig" ist und niemandem
Nutzen bringt - eine Einsicht, die angesichts des gesellschaftlichen Engagements des
russischen Kiinstlers im allgemeinen und des sozialistisch-realistischen Sowjetkiinst-
lers im besonderen eine Bankrotterklarung darstellt. Die Infragestellung des kiinst-
lerischen Seinsverstdndnisses, wie Schostakowitsch sie in der Rilke-Vertonung Der
Tod des Dichters aus der 14. Symphonie formuliert, erscheint hier noch prizisiert.
Der Anspruch einer ésthetischen Theorie, verdndernd und verbessernd auf das Leben
der Menschen einwirken zu kénnen, wird explizit verneint.

Auch im weiteren fligt Schostakowitsch Michelangelos Gedichten eigene Titel
hinzu, um die Interpretation zu lenken. Die Uberschrift Wahrheit geht jedoch iiber
eine Deutung des allerersten Texts hinaus, da sie dem gesamten Zyklus wie ein Leit-
gedanke voransteht. An der Pramisse des Werkbeginns gemessen, haben die weiteren
Gesidnge nun einen hohen Anspruch zu erfiillen - und einige geraten nolens volens
mit ihm in Konflikt. Denn anders als bei der 14. Symphonie, deren Grundthema der
Tod ist, umfaBt der Michelangelo-Zyklus von Gesang zu Gesang eine inhaltliche Ent-
wicklung. Unter den Voraussetzungen des ersten Lieds gehort, konnen die Texte
nicht mehr ungebrochen hingenommen werden. Vor allem die Auseinandersetzung
mit der Kiinstler-Thematik steht unter dem schwerwiegenden Vorzeichen des dienen-
den und des tiberfliissigen Kiinstlers aus dem ersten Sonett.

. De'r Zyklus der Michelangelo-Vertonungen besteht aus elf Abschnitten (ebenso
wie die Gesédnge Aus jidischer Volkspoesie und die 14. Symphonie), und er teilt mit

340 Die Sonette Michelangelos tragen im Original keine inhaltsbezogenen Titel.
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der Symphonie den formalen Aufbau.’*' Das erste Stiick steht fiir sich allein, seine
Anfangsmelodie wird jedoch vom zehnten Gesang wieder aufgegriffen. Die Num-
mern zwei bis vier bilden einen inhaltlich zusammengehorenden Block, in diesem
Fall von Liebesgedichten, die Teile fiinf bis sieben sprechen von der Undankbarkeit
der Welt dem Kiinstler und Schopfer gegeniiber, die Sonette acht und neun behandeln
das Thema des Schaffens, und die beiden letzten Gesénge sind - genau wie in der
14. Symphonie - dem Tod gewidmet.

Zur Stellung der Kunst und zur Funktion des Kiinstlers tragen am deutlichsten die
beiden Dante gewidmeten Gesénge, also die Nummern sechs und sieben bei. Ahnlich
wie die Kiichelbecker-Vertonung aus der 14. Symphonie folgen diese beiden Texte
bewuft auf einen aggressiv-anklagenden Gesang (Zorn); dhnlich wie die zwei Pusch-
kin-Gedichte aus den Zwetajewa-Vertonungen werden sie durch die Angabe "attacca"
zu einem eigenen Mikrozyklus zusammengeschlossen. Inhaltlich folgt Michelangelo
hier dem bekannten Topos des Kiinstlers als verkannten Genies; und da er von sich
selbst ein #hnliches Bild entwirft, bleibt nur ein gradueller Unterschied. Dieser Unter-
schied entsteht einerseits durch die besondere GréBie von Dantes Werk, andererseits
durch die hirtere Folge der offiziellen Mifachtung, ndmlich die Verbannung.

Michelangelo Buonarroti: [Dante]

Als Sterblicher vom Himmel niedersteigend,

sah er die Holle, die Gefilde der Siihne,

und lebend erschien er vor Gottes Angesicht

und kiindete uns alles, was ihn weise gemacht hat.

Der strahlende Stern, durch dessen Glanz

mein Geburtsland erhellt ist,

hitte wiirdigen Lohn erwartet - nicht von der Welt,
sondern von dir, der die Welt erschaffen hat.

Ich spreche von Dante, von Dante: iiberfliissig sind
fiir die erboste Menge seine Werke, -

denn fiir sie ist selbst der héchste Genius klein.

Wir ich wie er! O, wiren mir

341 Vgl. Anm.299. Im Unterschied zur 14. Symphonie verzichtet Schostakowitsch in seiner
Michelangelo-Suite darauf, die inhaltlich zusammengehorenden Lieder durch Attacca-
Vorschrift aneinanderzubinden. Wie in den Zwetajewa-Liedern greift er zu diesem Mittel nur
im Fall der konkret aufeinander bezogenen Lieder Dante und Dem Verbannien.
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seine Lage und das Leid seiner Verbannung bestimmit,-
ich wiinschte nicht das beste Los der Welt!!

Mit der Auswahl dieses Sonetts und verstarkt durch das themengleiche Gedicht
Dem Verbannten setzt Schostakowitsch sein auffilliges Interesse an dieser besonde-
ren Variante der offiziellen Bestrafung fort, denn das Schicksal der Verbannung teilt
Dante mit Puschkin und Kiichelbecker; und zwangsweise Ausbiirgerung und Entzug
der Staatsbiirgerschaft bedeuten in der Sowjetunion eine geldufige Art, Kiinstler und
Systemkritiker von ihrem Publikum zu trennen.

Interessanterweise fehlt in der russischen Ubersetzung des Sonetts Dante der
wichtigste Aspekt flir die Verherrlichung des Kiinstlers, nimlich seine vorbildhafte
moralische Integritét (im Original: "Fuss' io pur lui! c'a tal fortuna nato, / per I'aspro
esilio suo, con la virtute [sic!],/ dare del mondo il pit felice stato"). Seine Tugend
wird erst in der Schlufizeile des folgenden Gedichts (Dem Verbannten) quasi nachge-
reicht: "Die Welt kannte keinen besseren Menschen!" Angesichts der individuellen
Aktualitdt, die der ethische Aspekt fiir Schostakowitschs Behandlung des Kiinstler-
Themas besitzt, erscheint es als Verlust, da3 Schostakowitsch dieses Problem iiber-
setzungsbedingt nicht vertiefen kann>*? - zumal er die beiden Dante-Gedichte inhalt-
lich an das Sonett Zorn (Nr. 5) anschlieBt: "Hier macht man aus Kelchen Schwerter
und Helme, / und Christi Blut verkauft man nach Gewicht; / als Schild dient hier der
Dorn, als Speer verschwand das Kreuz,- / Christi Lippen jedoch schweigen gedul-
dig." Damit riickt Schostakowitsch die Empérung iiber die Entstellung und Ausbeu-
tung der christlichen Ideale mit dem Bild des verkannten Kiinstlers in eins. Musika-
lisch unterstiitzt er diesen Bezug einerseits durch die kontinuierlichen Repetitionsno-
ten aus Zorn, die im nachfolgenden Gesang weiterbeben und als gleichmaBiger
Pulsschlag selbst noch in der Elegie Dem Verbannten nachwirken, andererseits durch
den fanfarenartigen Beginn des Gesangs Zorn, der an die Anfangsfanfaren der Wahr-
heit erinnert (auch diese beginnen mit einer kleinen Terz aufwirts und einem abwirts
gerichteten Halbtonschritt). Fanfare und himmernde Repetitionsnoten finden ihre
schauerliche Kombination in der grotesk entstellten Tritonus-Fanfare der Takte 35 f,
des mittleren dieser drei Gesédnge (Dante).

342 Auf der Suche nach einer textlichen Alternative beauftragte Schostakowitsch den Dichter An-
drej Wosnessenski mit einer Neuiibersetzung der Michelangelo-Gedichte. Dessen Nachdich-
tung war mit den bereits komponierten Teilen der Musik jedoch nicht vereinbar, so daB
Schostakowitsch letztlich doch bei der russischen Version von A.Efros verblieb (vgl.
Chentova, Bd. II, S. 565).
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Notenbeispiel 5: op. 145, Nr. 6,T.35f.
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Der Bezug zwischen dem Kiinstler und dem gottlichen Schopfer, den 'S%h-OStzk;
witsch in dem Tryptichon Zorn, Dante und l?em Verbannten hers.tellt, w(;r Ebh;n_
nachfolgenden achten Gesang (Schaffen) vertieft. Erneut geht e.s hier }1111;1 . tle.st nan-
gigkeit des Kiinstlers von einer hoheren Macht. An.ders als 1.n Wa Gr ;1 1der ese
Macht jedoch transzendent: Der Kiinstler verstéht 51.c¥1 als pler}er do Ee;s,l Jor
durch die himmlische Gnade schaffen kann. Gleichzeitig .erglbt sich f?s dl G oo
als des ersten und bedeutendsten Kiinstlers, da erst durch ihn der schaffende Kiu

erschaffen wird.

Michelangelo Buonarroti: [Schaffen]

Wenn mein grobes Himmerchen den Fels
in das Aussehen von Menschen umgestaltet,
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verméchte er nichts
ohne den Handwerksmeister, der seinen Schlag lenkt.

Der gottliche Hammer aber gewann aus sich selbst heraus den Schwung,
der der Welt von Anmut kiindet;

dieser Hammer kiindigt alle Himmer an,

und er allein lehrt sie die lebendige Lektion.

Je hoher die Hand iiber dem AmboB ausholt,
desto schwerer ist der Schlag:
und so habe auch ich ihn zu irdischen Hohen emporgehoben;

ich erstarre zu einem elementaren Klumpen,
wenn der gottliche Schmied - er allein! -
nicht hilft mit dem vollgewichtigen Schlag.

Vordergriindig entspricht der Sinn dieses Sonetts dem, was Kiichelbecker iiber das
Gottesgnadentum des Kiinstlers sagt. Im historischen Kontext des 20. Jahrhunderts
erhilt diese idealistische Deutung jedoch einen Nebensinn. Es ergibt sich eine deutli-
che Parallele zwischen dem Renaissance-Kiinstler, der im Gedicht gottgleich eine
Menschengestalt ("uman aspetto") erschafft, und dem sozialistisch-realistischen
Kiinstler, der seiner vom Staat gestellten und iiberwachten Aufgabe nachkommt, den
sogenannten Neuen Menschen’®® zu kreieren. Dieser aktuelle politische Nebensinn®**
erneuert die Frage nach der Abhingigkeit des Kiinstlers von der Macht, die Schosta-
kowitsch im ersten Gedicht des Michelangelo-Zyklus rein pessimistisch abhandelt. In
beiden Fillen identifiziert sich der Komponist ausdriicklich mit dem freiwillig Die-
nenden. Im ersten Gesang fiihrt das zu der bitteren Erkenntnis, daB das Streben nach

343 Dieser Terminus war bereits weit vor der Stalinzeit Gegenstand der russischen Kunst und ihrer
Theorie. Von den revolutiondren Demokraten (Tschernyschewski, Herzen) in ihren Schriften
vorbereitet, kulminiert der Traum von den sogenannten Neuen Menschen (novye ljudi) in der
Zeit um die Jahrhundertwende, bestimmt die Aktivititen der Avantgarde und wird schlieBlich
zu den Idealen des sozialistischen Realismus pervertiert.

344 Im Zuge des Personenkults wurde Stalin als der groBe Fiihrer und Lehrer gepriesen, dessen
Leistungen ihn in allen Bereichen der Wissenschaft, Technik und Kunst zum unerreichten
Vorbild machten. Sein Wort war Religion. Als Vaterfigur bzw. Ubervater bot er den MaBstab
allen Denkens und Handelns, zu dem es keine Alternative gab. Stalins Vorstellungen von Sinn
und Zweck der Kunst ermoglichten dem sowjetischen Kiinstler erst sein Schaffen und lenkten
ihn in ideologisch akzeptierte Bahnen. Aufgabe des Kiinstlers war es demnach, an der Erschaf-
fung des sogenannten Neuen Menschen mitzuwirken und dadurch die Verwirklichung der
idealen kommunistischen Gesellschaft voranzutreiben.
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her Relevanz "iiberfliissig" ist, in Schaffen demonstriert er den
dem der politische Kiinstler steht.
it rein musikalischen Mitteln. Der Gesang Schaffen .ist genau
bliasern und Schlagwerk instrumentiert, was in beiden
Fillen den Eindruck eines geradezu maschir.lenartigefl Héimrr.lems un(‘l I'darmcn;/ :rf:
weckt. Durch den Riickbezug auf Zorn, wo dlese. Gerdusche dlle Assoz}xlatlon arlls var
fenschmieden und Geldprégen wecken, kann es im Schaffen nicht menr nélr--ierhﬁht
klanglichung von Michelangelos Marmorarbeit verstanden we.:rdf?n. G"e11 er(; uZwan Si
steht es fiir die fehlgeleitete Ausbeutung des Kiinstlers und fur dle"Hol e 1e‘r o mﬁﬁ
arbeit, fiir den kiinstlerischen Frondienst, den der sow;etlsck}e Kunst"erdl(.al:1 Wanm,l
will er Stalin dienen. - Erst unter dieser Voraus'setzung w1.rd 'versta'm 1(;1 » v o
Schostakowitsch das Schaffen mit einem rhythrr.nschcn Motiv 1llu.stnert, ﬁs in s
nem Gesamtwerk formelhaft immer dann erscheint, wenn es um die Darste unﬁ o
Gewalt geht.345 Es handelt sich um die 'klangs.tarke He-rvorhebt.l.rlllil_ hre;uf
akzentuierter, gleich kurzer Noten, von denen die z'welte und. dflj,ti ﬁ;woGl 1‘chSam
derselben Tonstufe stehen und die zweite grundsitzlich betont 1st: . .d n?::c;l psam
omniprisent ist dieses Motiv in der Oper L'ady Macj‘beth von Mz'e;zj( g ur:i | nich nor
die prignante Rhythmik, sondern auch die gesc'harfte Klanglichkeit 11{es ltatpist
scheinen die Musik des Michelangelo-Sonetts beemﬂu{&t zu h'flben. Dast SSU o
ein doppeltes: Einerseits geht es in der Oper. um dle. formerte.Dal.\r:. ehuln,;g,l und
Anprangerung von Gewalt (eine Deutung, <.11e ff)lgllch auf die . 1che a genes
Vertonung iibertragen werden kann), andererselts ermne.:rt Schostakowﬁ;c a;ll Jt
seiner Werke, das am massivsten unter eben dieser staatlichen Gewalt gelitten hat.

Sonett endet mit einem musikalischen Anhingsel, das sich aus
dem motivisch-thematischen Material des Stﬁck.s nicht ablei.ter‘l 14Bt. In 2_1.11;:(111. Eolz:
und Blechbldsern und Streichern unisono und im Ff)rt_efortlss-lmo auS(%ruT. 1; els)

pressivo und tenuto vorgetragen, weckt es die Assoziation an J‘ene mu51.ka isch su c—l
stanzarmen, aber klanglich monumental aufgeblﬁhter.l Volkshed.bearbelt]l;ngcnlsl;rrlm
Sowjethymnen der Stalinzeit und zeigt dadurchAnoch einmal deu.thch dgn : (I)fpeLOb-
der Gedichtvertonung auf. Denn solche rhythmisch und harmomsch re l-mz ten ”
lieder sind es, die der Sowjetstaat seinen Kiinstlern abverlangt., nicht dlef 1s§otr'1anhe
Schirfe und rhythmische Prignanz einer Lady Macbeth. Auf dl'e nonkon orgus 1lstct j
musikalische Beschreibung des Schaffensprozesses folgt - quasi als dessen Resulta

gesellschaftspolitisc
steten Zwang, unter

Das gelingt ihm m
wie Zorn vorrangig mit Blech

Das Michelangelo-

———

345 Eckard Kroplin (Russische und sowjetische Oper, Berlin 1985) hat dafiir den Terminus Ge-

waltmotiv" gepragt.
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eine opportune sozialistisch-realistische Musik,** so wie in Schostakowitschs Schaf-
fen auf Lady Macbeth das Lied von den Wildern und andere ideologietreue Werke
folgen.

Notenbeispiel 6: op. 145, Nr. 8, Takt 71-75
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346  "Schostakowitsch zitiert nicht Themen, sondern er operiert mit charakteristischen lexikalischen
Wendungen." (Krzysztof Meyer, ""Musik in der Musik' im Schaffen Dmitri Schostakowitschs
am Beispiel des 15. Streichquartetts es-Moll, op. 144", in: Klaus Wolfgang Nieméller/Vse-
volod Zaderackij (Hg.): Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion
Koln 1985, Regensburg 1986, S. 123).

149




Kadja Gronke: Kunst und Kimstler in Schostakowitschs spiten Gedichtvertonungen

Die Stilkopie weicht zu Beginn des nﬁchsten_Gesangs' (Nacht) ememdnotelnggjé
treuen Zitat ganz anderer Provenienz. Es handelt 51c.h um eine Passlige iush erSnChﬁIC-
entstandenen Trio fiir Klarinette, Violine und Klavier v9n Sch(?sta 90;7;1 ‘sc ds'e chue
rin Galina Ustwolskaja - eine Melodie, die der.Kompomst bereits 1b dlnh i beiden
Ecksitze seines fiinften Streichquartetts integrle_rt hat. (Damals verband 1thn
lina Ustwolskaja wohl auch eine emotionale Beziehung.)

Notenbeispiel 7:

a) Galina Ustwolskaja: Trio, 3. Satz, Takt 60-66 (B-Klarinette)
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b) Schostakowitsch: Streichquartett Nr. 5 op. 92, 1. Satz, Takt 261-265 (Violinen)
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¢) Schostakowitsch: Streichquartett Nr. 5 op. 92, 3. Satz, Takt 276-282 (Cello)
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h dieses zitierende Zitat geht die Musik auf eine Besonderheit der Dichtung

Durc : ' : .
ein. Sie besteht ebenfalls zum Teil aus fremdem Material, das sich zugleich auf ein
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auBerhalb der Dichtung liegendes Kunstobjekt bezieht. Denn die erste Strophe dieses
doppelten Vierzeilers stammt von Giovanni Strozzi, die zweite Strophe stellt Miche-
langelos dichterische Antwort dar, und beide Strophen beziehen sich auf Michelan-
gelos Plastik Nacht. Strozzi rithmt die Lebenszhnlichkeit der Plastik; Michelangelo
setzt dagegen, dall die wahre Qualitét eines Kunstwerks gerade in seiner Distanz zu
der erniedrigenden Lebenswirklichkeit besteht.

Michelangelo Buonarroti: [Nachf]

Hier diese Nacht, die so ruhig vor dir schlift,
ist die Schopfung eines Engels.

Sie ist aus Stein, aber in ihr ist Atem:

wecke sie nur, - sie wird zu sprechen beginnen.

Siifl ist mir der Schlaf, doch mehr noch, Stein zu sein,
wenn ringsum Schande und Verbrechen herrschen:
Nicht fiihlen, nicht sehen - das ist Erleichterun%17
verstumme doch, Freund, wozu mich wecken?

Schostakowitsch bindet die Auseinandersetzung um Michelangelos Marmorwerk
an ein Selbstzitat, das zugleich eine Komposition seiner wichtigsten Schiilerin auf-
nimmt. Bei den zwei zitierten Partituren handelt es sich um Stiicke in kleiner Beset-
zung, die beide zu ihrer Entstehungszeit nicht aufgefiihrt werden konnten.**® Die
dichterische Aussage von Kunst als unbefleckter Gegenwelt zur Realitit wird musi-
kalisch also einerseits an die reine Sphére der Kammermusik gebunden (ganz wie in
der Kiichelbecker-Vertonung der 14. Symphonie), andererseits an zwei politisch nicht
genehme und unterdriickte Werke. Diese nicht unpolitische, sondern ausdriicklich
antipolitische Sinngebung wird durch ein weiteres Zitat unterstiitzt, diesmal aus
Schostakowitschs eigener 14. Symphonie. Denn in den Takten 33 bis 35 von Nacht

347 Die russische Ubersetzung endet mit der Frage: "Wozu mich wecken?" und setzt damit bei
Sprecher und Horer dieselbe Uberzeugung voraus, wihrend Michelangelo ausdriicklich sagt:
"Perd non mi destar, deh! parla basso" und sich dadurch von seinem Gegeniiber distanziert.

348  Schostakowitschs Quartett wurde bewuBt fiir die Schublade geschricben und erst am
29. September 1953, sechs Monate nach Stalins Tod, 6ffentlich gespielt. Das Trio von Galina
Ustwolskaja muBite bis 1968 auf seine Urauffiihrung warten, da Ustwolskaja sich kompromif-
los den kulturpolitischen Anforderungen der Sowjetunion verweigerte - eine Haltung, die
Schostakowitsch niemals praktizierte, wohl aber unterstiitzt hat.
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kehren die vermollten Quintprogressionen wieder, die im Tod des Dichters den Nach-
klang von Kiichelbeckers emphatischem Bekenntnis zur Uberlegenheit der Kunst
wachhalten. Kiichelbeckers idealistisches Gedicht wird nicht direkt zitiert, sondern
ausdriicklich in seiner verwandelten, entidealisierten Form: als nicht realisierbare,

aber anzustrebende Positiv-Utopie.
-Vertonungen Schaffen und Nacht die beiden Pole
von Schostakowitschs kiinstlerischer Laufbahn dar: den erzwungenen Dienst am
Staat, der den Kiinstler fremdbestimmt, und den inneren Widerstand, der aus der
Hoffnung auf Unsterblichkeit resultiert. Der resignierenden Einsicht in die Fruchtlo-
sigkeit der Kunst, wie sie in Wahrheit formuliert wird, steht damit ein trotziges "Und
dennoch komponiere ich!" entgegen. Schostakowitsch zeigt, dal er seine politisch
opportunen Werke solange moralisch Jegitimiert, wie zugleich auch Musik entsteht,
die abseits aller Zwinge ihren eigenen Weg sucht. Das Ringen um eine ethische
Rechtfertigung, wie es im Zwetajewa-Zyklus spiirbar ist, wandelt sich in den Miche-
langelo-Gesingen in ein klares Bekenntnis zu dem eigenen kiinstlerischen Weg - all
seinen Fragwirdigkeiten zum Trotz. Diese innere Einstellung ist schwer erkampft,
wie der Weg durch die spaten Vokalzyklen zeigt. Im Angesicht des nahen Todes er-
moglicht erst das Bekenntnis zu der eigenen Vergangenheit die Frage nach der Zu-
kunft des Geschaffenen, wie sie dem SchluBgesang des Zyklus (Unsterblichkeit) zu-

grunde liegt.

Damit stellen die Michelangelo

Michelangelo Buonarroti: [Unsterblichkeit)

Hier sandte mir das Schicksal vorzeitigen Schlaf,

aber ich bin nicht tot, wenn auch von der Erde vertrieben:
Ich lebe in dir, dessen Wehklagen ich vernehme,

denn im Freund spiegelt sich der Freund.

Denn im Freund spiegelt sich der Freund ...

Ich scheine tot zu sein, doch der Welt zum Trost

lebe ich mit tausend Seelen in den Herzen aller, die mich lieben,
und das bedeutet ja, daB ich nicht Staub bin,

und die todliche Verwesung stort mich nicht.

Und die todliche Verwesung stort mich nicht ...

Trotz aller Einsicht in die Schattenseiten des irdischen Daseins enthilt der Ge-
danke an seinen baldigen Tod fiir Schostakowitsch keinerlei Trost, wie Text und Mu-
sik der vorletzten Nummer (Tod) beweisen. Dort kehren die unerbittlichen Eingangs-
fanfaren des ersten Sonetts unverindert wieder, gebunden an einen stilisierten Trau-
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349 o .
ermarsch™. Der Tod steht deutlich in Beziehung zu der bitteren Bilanz der Wahrheit

imd dée': Uns;rblichkeit des letzten Gedichts wird um so fragwiirdiger. - Die Darstel
ung dieser Unsterblichkeit geschieht mit einer di i Y i
eser . ges stanzierenden Ironie, die ni -
:tow;plgelr ihren eigenen Tiefsinn besitzt. Denn die Anfangstakte enthglltf:r? r:g:t;‘:e
en, Piccolo und Klarinetten im spéttisch-spi : i
-spitzen Stakkato dahergepfiff i i
Les Thema, das Schostakowitsch als Neunjihriger erfand 350g '&111 edriIZ: elfr;ﬁill;gn-
. s ) e
S:ixll]*l:r:)sngoerslzilten Vellrlsuc?e ankniipfend, wollte Schostakowitsch gewissermaﬁez
en schopferischen Weg mit einer Klam i 3
' mer umschliefen,"” 2
l;l(;;n?egtleﬂ Krzysz't.(.)f Meyer. Schostakowitsch zeigt hier selbstironisch-spottisch
¢ ie 1.r:'nere Identx}t)at seines Schaffens. Von den ersten, leichtfertig parodistischen
positionsversuchen bis hin zu den letzten komponi
. ‘ ' : ponierten Standortbestimmu
;(1;1 Angesicht d§s Tod§ 51§ht er sein kiinstlerisches Schicksal als Einheit Abgrg ‘:;
A:l;nrr'letr.t au(si dieser Einheit die politisch bedingten Werke aus. Denn die. textliche
oziation des "vorzeitigen Schlafs" an die Nacht d '
: . es neunten Gesangs bed
auch eine Bindung an das dort dar ¢ ot weht o
. gestellte Kunstverstindnis. Und k
im letzten Gesang der Michelan i ftor e e B
gelo-Suite um das Weiterwirken d
nach dem Tod seines Schépfers, also um j i et Eid
s m jene Unsterblichkeit, die in Kii
Versen emphatisch postuliert, in den Z j ; T T——
: . ' wetajewa-Gesédngen ersehnt i
und zu Beginn der Michelangelo-Suite verneint wird. : und bemelel

sein\zr]ev urr? auch (cilie Etzten Zweifel auszuldschen, wiederholt Schostakowitsch in

ertonung der Unsterblichkeit abweichend von Mich i

: Verts : : elangelo die beid -

dlChtZCllCI.l. Depn im Freund spiegelt sich der Freund ..." und "Und die tédfilcheen \?e

va:le(siznfostgrt mlgltl (I;lCh;) ..." - allerdings nicht mit dem bestétigenden einen Punkt :J;

, sondern mit drei Punkten, die alles offenlassen. Auch di i
distischen Anfangstakte (freilich in radi ertor Form) gl et
ikal reduzierter Form) gleichi io

nenden Punkten. Denn vordergriindi i i ot T
: griindig spricht dieser Gesan Wei

Kiinstlers in seinem Kunstwerk. Eben tindi .2 il b

. . so vordergriindig karikiert die Musik
d.1ese Sehnsucht nach Unsterblichkeit. Dahinter aber verbirgt sich ei : 'aber auc'h
zierterer Zusammenhang. et kompl

349 1 i i ire i
Cr}rlxeTGe)liécl]l(ell;t esé Slchl(:'n spiire ich den Tod [...], aber dem Kérper tut es leid um das fleischli
, der Seele hingegen ist der Tod ersehnter als kérperlich ’
b e rperliche Gebrechen. [...] Es gibt
s ge herrscht [...]. Wann, Herr, kommt d ie di
trauen, warten? [...] Wozu dient uns das Licht dei Erlosu i el et
. ner E:
immer eintritt und uns in Schande antrifft?" rrifsung, wenn der Tod schneller und fir
350 Vgl. Krzysztof Meyer: jtri i ipzi
S zysztof Meyer: Dmitri Schostakowitsch, Leipzig 1980, S. 223.
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Im Kontext der gesamten Michelangelo-Suite wirkt der Topos der U{lster?lichkeit
stark gebrochen. DaB Schostakowitsch dennoch ihm das Schlquo_rt uberla'Bt (und
wiihrend der Text erklingt, von der zweifellos ironischen Instrume.ntlerung mlt.Glok-
ken, Harfe und Celesta>>? zum immer ernsthafter werdenden, remen,‘ akkord.lschen
Streichersatz iibergeht), zeugt von der uneingestandenen Sehnsucht, mit dem e1gene-n
Schaffen eben doch Anspruch auf diese Unsterblichkeit erheben zu cliﬁrfen. .Wenn. die
Ratio es auch verneint und der Rationalist Schostakowitsch es angesichts Heines eige-
nen, realen Lebenswegs nicht zugeben mag - letztendlich ist es doch der idealistische
Traum Kiichelbeckers, der sein Schaffen bestimmt und ihm am Ende Trost spendet.

"Schostakowitsch widerruft nicht, er steht zu seiner kiinstlerischen wie zu seir.ler
politischen Laufbahn",353 schluBfolgert Bernd Feuchtner. In der Tat steht er zu sich
selbst - aber nicht als selbstbewulter Ankléiger,}:.’4 sondern als ein ein§amer Mann, der
in seinen letzten Werken nicht nur die bittere Bilanz seines Lebens 21e1.1t, sondern 21%-
gleich auch seine kiinstlerische Existenz kritisch befragt und auf mogliche Altema-n-
ven hin untersucht. Gerade weil er allen Fragwiirdigkeiten zum Trotz am Er'lde wie-
der bei jenem Ideal anlangt, das am Anfang dieser innere.n Suche s.teht, wirkt sein
Wunsch nach Unsterblichkeit glaubhaft. Es handelt sich nicht l}m die unreﬂck:uert.e
Hybris eines weltberithmten Kiinstlers, sondern um die eben nicht selbstversta_ndh-
che, aber ersehnte Alternative zum eigenen Lebens- und Schaffensweg, um die zu
kampfen sich lohnt.

352 Diese Instrumentierung spielt zweifellos auf eines von Schostakowitschs Lieblingswerken,
Gustav Mahlers Lied von der Erde, an, wo die Ewigkeit ebenfalls durch die Celesta dargeste}lt
wird - wenn auch keineswegs ironisch. "Schostakowitsch hat nicht ohne Grund dariiber gewit-
zelt, daB Mahler im Lied von der Erde die Ewigkeit mit der Celesta dargestellt habe:'er hat das
ja nachgemacht - ironisch gebrochen, aber liebevoll - in der Dreizehnten und Fiinfzehnten
Symphonie, in der Michelangelo-Suite"” (Bernd Feuchtner: "Und Kunsr.geknebelt von der gro-
ben Macht.” Dmitri Schostakowitsch. Kinstlerische Identitit und staatliche Repression, Frank-
furt a. M. 1986, S. 254).

;zi Flt))?e Vierzehnte Symphonie und die Michelangelo-Suite verlangen s_elbstl?ewuBt den .Lohn ﬁ'xr
die personliche Leistung und klagen die Gewaltherrschaft an. In einer t?eferen Schicht wird
aber noch etwas anderes horbar: Schostakowitsch fiihlt sich offensichtlich durch. den Fron-
dienst beschmutzt. Wie unter einem Waschzwang versucht er den Schlamm des 'Dienstes' !os-
zuwerden, der Gegenwart zu entrinnen, und in der Ewigkeit Genll.gtugng zu finden. In einer
Art, die trotzig selbstgerecht wirkt, reiht er sich unter die GroBen ein, die man ebenso verfolgt
und zum Dienst gezwungen hat: Michelangelo, Dante, Galilei" (Ebd., S. 254 f.).
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Distanz durch Sarkasmus
- Vorwort zur Gesamtausgabe meiner Werke (1966) -
- Satiren (1960) -
- Vier Gedichte des Hauptmanns Lebjadkin (1974) -

Dal} Schostakowitsch bestimmte #sthetische Topoi gerade nicht als selbstver-
stdndlich hinnimmt, sondern sie kritisch auf den Priifstand stellt, bezeugt seine le-
benslange Vorliebe fiir Karikatur und Sarkasmus. Dabei gilt der Spott durchaus nicht
nur anderen, sondern trifft auch ihn selbst, wie ein Einzellied mit dem Titel Vorwort
zur Gesamtausgabe meiner Werke und kurze Reflexion aus Anlaf3 dieses Vorworts
zeigt. (Ironischerweise handelt es sich dabei in jeder Hinsicht um eine Fiktion. Bis
heute gibt es keine Gesamtausgabe von Schostakowitschs Musik.) Der Komponist
bezieht sich mit seinem selbstverfaten Text auf ein auf A. Chwostow gemiinztes
Epigramm Alexander Puschkins mit dem Titel Geschichte eines Verseschmieds und
formt es zu einem grimmigen Selbstbekenntnis um.

Schostakowitsch: Vorwort zur Gesamtausgabe meiner Werke
und kurze Reflexion aus Anlaf dieses Vorworts

In einem Atemzug beschmiere ich das Blatt;

das geiibte Ohr hort schon den Pfiff,

dann quile ich das Gehor der ganzen feinen Welt,
dann lasse ich drucken - und ab in die Lethe. Plumps!

Ein solches Vorwort konnte man nicht nur der Gesamtausgabe mei-
ner Werke voranstellen, sondern auch der Werk-Gesamtausgabe

vieler, sehr, sehr vieler Komponisten, sowohl sowjetischer als auch
auslandischer.

Und hier kommt auch die Unterschrift: Dmitri Schostakowitsch.
Volkskiinstler der UdSSR. Und Triger sehr vieler anderer Ehrentitel.
Erster Sekretdr des Komponistenverbands der RSFSR. Einfacher Se-
kretir des Komponistenverbands der UdSSR. Und auBerdem sehr

vieler anderer ganz und gar verantwortungsvoller Verpflichtungen
und Amter.

Die musikalische Umsetzung dieses Texts ist geradezu simpel. Das Namensmotiv
D-Es-C-H ist in dieser fiktiven Selbstbeichte omniprisent. Die Verse werden in kur-
zen, pochenden Noten in gleichméBigem Rhythmus skandiert. Mit dem Beginn der
"kurzen Reflexion" in Prosa deklamiert die Gesangsstimme taktweise und gibt dem
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Text dadurch eine iibertriecbene Bedeutungsschwere, die durch das simple Begleitmo-
dell ebenso karikiert wird wie durch gelegentliche sprach\.)vidr'ige Betonupgen
("kompozitorov" als JIJ | J1JJ). Stilistisch gleicht dieses Liesl mit seinen rhythr;usch-
metrisch banal verkniipften Quart-, Sext- und Sekundschritten der musikalischen
Karikatur einer Sitzung des Komponistenverbands und der dort geforderten ¥deale
von Einfachheit, Gesanglichkeit und Volkstimlichkeit. Eine derartige Parodie hat
Schostakowitsch bereits Ende der 50er Jahre verfaBt (Rajok fur vier Bisse und Kla-
vier), ohne sie allerdings derart explizit auf sich selbst zu beziehen.

DaB der vermeintlich professionelle Komponistenverband die Kunst auf seine
Weise ebenso miBversteht wie der musikliebende Laie, kommt in den ..Satire'n op. 109
zur Geltung, die trotz ihres Untertitels Bilder aus der Vergangenheit ein ewig aktue.tl-
les Thema aufgreifen. Denn in den Gesédngen Nr. 1 (An den Kritiker) und Nr. 4. (Mif3-
verstindnis) geht es um die kurzsichtige Identifikation des lyrischen Ichs mxt' dem
realen Autor. Schostakowitsch selbst hat unter dieser Identifikation mehr als einmal
gelitten. - In dem ersten Gedicht pointiert Sascha Tschornyj, daB} ein weiblighes lyri-
sches Ich durchaus von einem Mann geschrieben sein kann (s. u.), im zweiten Text
fiihlt sich ein naiver Jiingling durch die Liebesgedichte einer Dame zu Anngherungs-
versuchen animiert und muf eine kalte Abfuhr ertragen.

Sascha Tschornyj: 4n den Kritiker

An den Kritiker.

Wenn der Dichter beim Beschreiben einer Dame

beginnt: "Ich ging auf der StraBe. Das Korsett stach mich in die Seite" -
hier darfst du das "Ich" natiirlich nicht wortlich verstehen,

daB sich hinter der Dame angeblich der Dichter verbirgt.

Unter Freunden, ich eroffne dir die Wahrheit:

Der Dichter ist ein Mann - und sogar mit Bart.

In den Vier Gedichten des Hauptmanns Lebjadkin aus Dostojewskis Roman Die
Ddmonen geht es um ein ganz andersgeartetes MiBverstéindnis, das nicht de.m ander.en
gilt, sondern der eigenen Person. Denn hier spricht jemand, der sich falschllcherwel'se
fiir einen Kiinstler hilt und zu beschrénkt ist, um diesen Irrtum zu begrei_fen. In die-
sen Gesingen karikiert Schostakowitsch vor allem Themen, die auch seme‘anderen
Vokalwerke beherrschen: Liebe, Geld und die Absurditit des Daseins. Die Frage
nach der Stellung der Kunst und der Funktion des Kiinstlers hingegen scheint ausge-
Kklammert zu bleiben. Aber es sind die Gedichte als (grofitenteils) gebundene Spre}che,
die diesen Aspekt wieder einbringen. Anhand der fingierten Produkte des fiktiven,
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dilettantisch dichtenden Hauptmanns Lebjadkin stellen sie die Frage nach der Defini-
tion von Kunst. Wo beginnt sie, wo liegt die Grenze zur Trivialitit?

Bei Dostojewski wird Trivialitdt gerade durch ihre BewuBtmachung wieder zur
Kunst stilisiert. Die Phrasenhaftigkeit der Verse spiegelt sich in einer ebensolchen
Phrasenhaftigkeit von Schostakowitschs Musik. Banale Tanzrhythmen, Volksliedi-
mitationen mit schrigen Harmonien und (im ersten Lied, Die Liebe des Hauptmanns
Lebjadkin) das pathetisch aufgeblahte Zitat der Arie des Jelezki aus Tschaikowskys
Oper Pigue Dame (II. Akt, 1. Szene, Nr. 12) wirken als musikhistorische Versatz-
stiicke, die den vorgeblichen Revolutionir Lebjadkin als einen zutiefst im biirgerli-
chen Dunstkreis seiner Zeit Gestrandeten entlarven.

Einen selbstironischen Seitenhieb erlaubt sich Schostakowitsch, wenn er im ersten
Gesang die Worte "Dies schrieb ein Ungebildeter wihrend eines Streits" mit der um
einen Ganzton nach oben verrutschten Variante seiner D-Es-C-H-Namenssigle un-
terlegt (Takt 167-169) und damit nicht nur das Ungebildete, sondern vor allem die ei-
gene Autorschaft dieser etwas verrutschten, im Ton vergriffenen Gesiinge sarkastisch
betont.

Fjodor Dostojewski: Die Liebe des Hauptmanns Lebjadkin

Die Granate feuriger Liebe

barst in der Brust des Ignat.

Und erneut weinte er iiber das bittere Schicksal,
bei Sevastopol einen Arm verloren zu haben.

Auch wenn ich nicht in Sevastopol war, und nicht einmal einen Arm
verlor, aber was fiir Reime! Aber was fiir Reime!

Und auf einem Pferd flattert ein Stern herum

im Reigen anderer Amazonen;

mir lachelt vom Pferd herab ein

aristokrati... aristokrati... ein aristokrati-sches Kind.

Fiir die Vollkommenheit der Jungfer Tuschina. Verehrtes Friulein
Jelisaweta Nikolajewna!

O, wie lieb sie ist, die Jelisaweta Tuschina, wenn sie mit ihrem Ver-
wandten im Damensitz dahinfliegt und ihre Locke mit dem Wind
spielt oder wenn sie mit der Mutter in der Kirche zu Boden fillt und
man die Rote ihres andichtigen Antlitzes sehen kann! Dann sehne
ich mich nach den ehelichen und gesetzlichen Freuden und sende ihr
und ihrer Mutter eine Trine nach.
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Fiir den Fall, daB sie sich ein Bein brache.

Diese Schonheit aller Schonheiten briche sich ein Glied, und doppelt
so interessant wiirde sie werden, und doppelt so verliebt wiirde der,
der schon nicht wenig verliebt ist.

Dies schrieb ein Ungebildeter wihrend eines Streits.

Auch im zweiten Gesang (einer parodierten Fabel) gibt es eine Anspielung auf die
Person des Komponisten, und zwar im Klavier-Kommentar zwischen den Zeilen
"Aber bemerken Sie, meine Herrschaften, die Kiichenschabe murrte nicht" und "Was
Nikifor betrifft, so verkorperte er die Natur". Denn auf die Vernichtung des Ungezie-
fers durch Nikifor folgt eine Zwdlftonreihe - ein typisches Kompositionsverfahren in
Schostakowitschs Spdtwerk, das nichtsdestotrotz in der offiziellen Kulturésthetik
verpont war. Und eben diese Zwolftonreihe wird als Verkdrperung der "Natur" ge-
deutet. Im Kontext der Fabel handelt es sich hierbei nicht nur um die Rehabilitierung
eines bestimmten Kompositionsverfahrens. Vielmehr wird die Kiichenschabe durch
eine stirkere, aber ebenso primitive und geistlose Macht genauso vernichtet, wie
allzu moderne Komponisten in der Sowjetunion fiir ihren Modernismus verfolgt und
vernichtet wurden. Wenn Schostakowitschs Musik - entgegen dem Text - nicht diese
Macht des Stirkeren als "Natur” bezeichnet, sondern den Grund fiir die staatliche Be-
strafung, so kritisiert er damit den politischen Dogmatismus kiinstlerischer Klassifi-
zierungen und erneuert die grundsitzliche Frage nach den Grenzen zwischen Kunst
und Nichtkunst, die er auch durch die Wahl seiner Gesangstexte aufwirft.

Fjodor Dostojewski: Die Kiichenschabe

Auf der Welt lebte eine Kiichenschabe,
Kiichenschabe von Kindheit an,

und dann fiel sie in ein Glas

voll mit Fliegenbrei.

Um Himmels Willen, was heifit das?

Das heiBt, wenn im Sommer Fliegen in ein Glas kriechen, dann ent-
steht Fliegenbrei, jeder Narr versteht das, unterbrechen Sie mich
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nicht, unterbrechen Sie mich nicht, Sie werden schon sehen, Sie
werden schon sehen!
Bitte noch einmal von vorn!

Auf der Welt lebte eine Kiichenschabe,
Kiichenschabe von Kindheit an,

und dann fiel sie in ein Glas

voll mit Fliegenbrei.

Die Schabe nahm viel Platz ein,
die Fliegen begannen zu murren,
unser Glas war schon sehr voll,
schrien sie zu Jupiter.

Aber wihrend das Geschrei in vollem Gange war,
kam Nikifor, ein duBerst ehrwiirdiger Alter ...

Hier bin ich noch nicht am Ende angelangt, aber trotzdem, mit weni-
gen Worten ...

Ungeachtet des Geschreis nimmt Nikifor das Glas, spiilt die ganze
Komddie im Wasserbottich um, sowohl die Fliegen als auch die Kii-
chenschabe, was schon lange hitte getan werden sollen. Aber be-
merken Sie, aber bemerken Sie, meine Herrschaften, die Kiichen-
schabe murrte nicht. Was Nikifor betrifft, so verkérperte er die Na-
tur.

In Der Tod des Dichters aus der 14. Symphonie und einigen Michelangelo-Verto-
nungen zeigt Schostakowitsch, daB} ein Kiinstler im eigentlichen Sinne des Wortes
nicht nur iiber sein Werk definiert wird, sondern iiber die unerschiitterliche innere
Uberzeugung, Kiinstler zu sein und schaffen zu miissen - auch wenn ihm Anerken-
nung versagt bleibt. Auch Dostojewskis Lebjadkin besitzt diese unerschiitterliche
Uberzeugung. Aber dennoch werden seine Gedichte erst im ibertragenen Sinne
Kunst - nicht als Verse Lebjadkins, sondern als literarische Fiktion Dostojewskis und
als Vertonung Schostakowitschs. In diesem Zusammenhang ist es interessant, daB
Schostakowitschs kiinstlerische Identifikationsfigur, Modest Mussorgsky, von seinen
Gegnern mit dem Schimpfnamen Lebjadkin belegt wurde. Damit wird die Beschifti-

355 An dieser Stelle verlangt Schostakowitsch, daB sich der Singer dem Pianisten zuwenden solle.
Diese Erweiterung der Vertonung ins Szenisch-Spielerische mag als sarkastische Brechung der
Liederabend-Situation gelten - analog zu der Brechung des vermeintlich lyrischen Gedichts
durch Prosa-Erweiterungen.
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gung mit der Nichtkunst Lebjadkins eine Anspielung auf die Kunst Mussorgskys, und
die Selbsterniedrigung Schostakowitschs, der sich bewuBt trivialen Versen zuwendet,
gleicht einer Ehrung des kiinstlerischen Vorbilds Mussorgsky. "Es versteht sich von
selbst, daB die Texte, die Dostojewski flir Lebjadkin geschrieben hat, offen parodi-
stisch sind. Doch der Hauptmann Lebjadkin ist eine komplexere Figur. Er ist der
sprichwortliche AuBenseiter. Und als solchen empfand Schostakowitsch sowohl
Mussorgsky als auch sich selbst,"**° faBt Solomon Volkow zusammen.

Zusammenfassung

Der Konflikt zwischen Kunst und Herrschaft bedeutet in der Kiichelbecker-Verto-
nung der 14. Symphonie ein emphatisches Bekenntnis Schostakowitschs zur Freiheit
des Kiinstlers. In den Puschkin-Gedichten Marina Zwetajewas wendet der Komponist
diesen Konflikt zur offenen Anklage der Macht, wihrend die weiteren Gesénge des
Zyklus auch die Verstrickung des Kiinstlers thematisieren. In den Michelangelo-
Vertonungen folgt ein Bekenntnis zur eigenen kiinstlerischen Laufbahn mit all ihren
Licht- und Schattenseiten, aber auch eine Riickkehr zu Kiichelbeckers Idealismus.
Dieser bleibt jedoch gebrochen - als ein nicht zu verwirklichendes, aber anzustreben-
des Ziel wahrhafter kiinstlerischer Tatigkeit. In den Vier Gedichten des Hauptmanns
Lebjadkin schlieBlich problematisiert Schostakowitsch die Frage der Abgrenzung
zwischen Kunst und Nichtkunst und stellt die Aussagekraft genereller Wertungs-
schemata in Frage.

Die Untersuchung der spiten Vokalzyklen zeigt, da8 Schostakowitsch das Ver-
stindnis von Kunst und das Bild des Kiinstlers nicht von seiner eigenen, zwiespdlti-
gen kiinstlerischen Existenz trennt. In der Beschiftigung mit lyrischen Texten thema-
tisiert er unterschiedliche Facetten seines realen oder idealen Lebensentwurfs - jedoch
niemals aus der hoheren Warte eines definitiven Endergebnisses heraus. Der Versuch
der Selbstbestimmung - sowohl was seine reale Vergangenheit angeht als auch hin-
sichtlich seiner idealen ethisch-dsthetischen Position - erweist sich als ein ProzeB, der
bis zum Tod nicht abgeschlossen ist. Damit wird der Horer dieser Musik aufgefor-
dert, Schostakowitschs Entwiirfe wahrzunehmen, sie verstehend nachzuvollziehen
und sich dadurch einer eigenen Wertung dieser Kiinstlerpersonlichkeit zu néhern.

356 Solomon Volkow: Booklet-Beitrag zur Einspielung der Suite auf Verse Michelangelo Buonar-
rotis und der Vier Gedichte des Hauptmanns Lebjadkin mit Dietrich Fischer-Dieskau und Vla-
dimir Ashkenazy. (CD), Decca 1993.
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Auch dieser RezeptionsprozeB kann nicht auf ein einziges, eindeutiges Ergebnis
festgelegt werden. Er kann aber dazu beitragen, das komplexe und komplizierte Bild
eines Kﬁnstlers im Beziehungsgeflecht zwischen Kunst und Politik verstehen zu ler-
nen - eines Kiinstlers, der beides ernstnimmt: sowohl den dsthetischen als auch den
gesellschaftlichen Anspruch seiner Kunst.

Bei allen autobiographischen Beziigen bleibt die Mahnung des Dichters Sascha
Tschornyj aus Schostakowitschs erster Satire op. 109 bestehen, das Ich des Kunst-
werks nicht zwangsléufig mit der Person des Kiinstlers gleichzusetzen. Wenn
Schostakowitsch tatsichlich grundsitzliche Uberlegungen zum AnlaB nimmt, sich in
seinen spdten Vokalzyklen selbst zu thematisieren (wie es die Analysen be;eugen)
dann kann diese Konkretion fiir den Rezipienten nur zu einem Fallbeispiel werden’
um seil?erseits erneut Wert und Aufgabe der Kunst zu bedenken. Indem Schostakoj
witsch im Allgemeinen das Besondere sicht, fordert er zugleich dazu auf, in diesem
Besonderen wieder das allgemein Ubertragbare zu suchen. Somit bedeuten Schosta-
kowitschs spite Gedichtvertonungen mehr als nur die Beschiftigung mit der Stellung
der Kunst und der Funktion des Kiinstlers. Letztlich wird der Kiinstler zum Urbild
des menschlichen Geistes, der iiber die physische Existenz hinausfragt.
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Andreas Wehrmeyer (Berlin / Bonn)

Zur Deutung des Klassizismus im Schaffen
Dmitri Schostakowitschs

. . 357
(vor dem Hintergrund der russischen Musikgeschichte)

Ob und inwieweit man Dmitri Schostakowitsch als einen "klassizistischen" Kom-
ponisten deutet, ist abhdngig davon, was man unter "Klassizismus" versteht. Ab-
strakte terminologische Uberlegungen fithren hier nur am Rande weiter; ungleich
sinnvoller erscheint es, den Sachverhalt (des "Klassizismus") zu historisieren und fiir
die russischen Verhiltnisse zu bedenken. Dieses Vorgehen verspricht sowohl sachli-
che als auch terminologische Differenzierungen, die dazu beitragen konnen, das Phé-
nomen des "Klassizismus" im Schaffen Schostakowitschs in seiner ganzen Breite
bzw. Komplexitit zu erkennen und zu erschlieBen.

Die einfithrende Skizze der russischen Musik unter dem Aspekt des "Klassizis-
mus" dient insoweit als ProblemauftiB, aus dem sich konkrete Fragestellungen in be-
zug auf Schostakowitsch ergeben - Fragestellungen, die abschliefiend in knappen
Werkbetrachtungen iiberpriift bzw. veranschaulicht werden sollen.

Die russische Musik fand erst relativ spat, im 19. Jahrhundert, Anschluf} an die
westeuropiische Musikentwicklung. Westliche Schaffensprinzipien konnten zum Teil
nur gegen Widerstinde durchgesetzt werden - ein Umstand, der dazu fiihrte, daf} die
Anwendung westlicher Satz- und Formenmodelle von vornherein bekennenden Cha-
rakter hatte, Ausdruck bestimmter &sthetischer Priferenzen war. Damit zugleich war
die Ausprigung stilisierender, "klassizistischer" Tendenzen begiinstigt.

Es sei unterschieden zwischen "Klassizismus", womit eine Richtung der Moderme
- als Antwort auf die Spatromantik - gemeint sei, und "klassizistischen Tendenzen"
als einer Erscheinung innerhalb des romantischen Stils (des 19. Jahrhunderts). "Klas-
sizistische Tendenzen" treten in der russischen Musik des 19. Jahrhunderts in erster

357 Uberarbeitete Fassung eines Referats auf dem 7. Schostakowitsch-Symposium (Schostako-
witsch und Deutschland — Teil 1I) der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V., 29.-31. 10. 1998 in

Berlin.
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Linie als Stilisierungen des Wiener klassischen Stils zutage, und zwar in unterschied-
lichen Formen und Intensitéten: einerseits in Richtung einer (scheinbar) vollstdndigen
Anverwandlung an den "fremden" Stil, andererseits in Richtung einer Pointierung in-
dividueller Gestaltungsprinzipien - bis hin zur Auflésung des "fremden" Stils.

"Klassizistische Tendenzen" sind kein spezifisches Merkmal der russischen Musik
des 19. Jahrhunderts - man begegnet ihnen in allen europdischen Musikkulturen, z. B.
im Schaffen Felix Mendelssohns, Johannes Brahms' und Camille Saint-Saéns'. Fiir
die russische Musik 148t sich indes eine gewisse Bevorzugung der Stilkopie feststel-
len und damit verbunden: ein allgemein schirferes Hervortreten "klassizistischer
Tendenzen". Hierin liegt einer der am meisten charakteristischen Ziige der russischen
Musik des 19. Jahrhunderts: eine Besonderheit, in die drei (ineinandergreifende)
Aspekte hineinspielen: 1. ein didaktisches Motiv - man versicherte sich der westli-
chen Kompositionstechnik mittels Stilkopien (gleichsam als Resultat der Stiliibung),
2. ein nationales Motiv - der Versuch mittels Stilkopien eine russische Tradition zu
suggerieren, d. h. Musikgeschichte nachzubilden und an den Westen anzuschlieBen:
im Grunde das Motiv: "einholen und iiberholen", das fiir alle politischen, wirtschaftli-
chen und kiinstlerischen Bereiche der russischen Gesellschaft im 19. Jahrhundert an
Bedeutung gewann (und nicht erst durch die "Sowjets" erfunden wurde), 3. ein im
engeren Sinne dsthetisches Motiv - das schon erwihnte Bekenntnis zur "westlichen”
Musik und Musikauffassung.

Die Spaltung der russischen Musik im 19. Jahrhundert in eine national-russische
Richtung und in eine westliche Richtung war weniger eine Frage der kompositori-
schen Praxis als vielmehr ein Problem des Selbstverstindnisses, eine Frage nach der
nationalen Identitit. Es ging wesentlich darum, ob und in welchem MaBe man bereit
war, die Bedeutung des Fremden (d. h. westlicher Elemente) fiir die Ausprigung des
Eigenen, d. h. einer russischen Musikkultur, anzuerkennen.

Mit dieser Problematik waren ausnahmslos alle russischen Komponisten des 19.
Jahrhunderts konfrontiert. Dabei traten zwei widerstreitende Tendenzen zutage: ei-
nerseits versuchte man an die westlichen Schaffensprinzipien und -standards anzu-
schlieBen - zumeist stillschweigend, oder mit einer gewissen Befangen- und Hilflo-
sigkeit -, andererseits lehnte man sie ebenso heftig wie polemisch ab. Letzteres gilt
besonders flir Modest Mussorgsky, was sich gleichermaBen an seinen Werken und
AuBerungen zeigen 4Bt - erinnert sei etwa an das satirisch-polemische Lied "Der
Klassiker". Der "Klassiker" und das "Klassische" - das sind fiir Mussorgsky Sinnbil-
der der westlichen Musik, besonders der als pedantisch empfundenen deutschen Mu-
sik der Leipziger Schule (Mendelssohns) und Anton Rubinsteins.

Schostakowitschs ausgesprochene Sympathien fiir Mussorgsky erkldren sich in
diesem Kontext als Ablehnung technischer Routine, des allzu Gefilligen und Gesi-
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cherten. Kaum zufillig erinnert Schostakowitschs Musik an Stellen, wo ein episch-
russischer Tonfall durchdringt, wo der symmetrische Taktrhythmus zuriickgedrédngt
wird, oft an Mussorgsky. Eben dort ist Schostakowitschs Musik denn auch latent

"antiklassisch" (und zugleich pointiert "russisch").

Oftmals erweckte die russische Musikgeschichtsschreibung den Eindruck, der
Aufschwung der russischen Musik (im 19. Jahrhundert) verdanke sich einseitig dem
Engagement und den Verdiensten der nationalen Richtung. Tatséchlich aber vollzog
sich ein weitgehend unspektakuldrer, wenig beachteter ProzeB der Institutionalisie-
rung musikalischer Bildung nach deutschem Vorbild. Und es war gerade diese Bil-
dung, die - mit Ziigen einer gewissen Uberanpassung und frithzeitigen akademischen
Erstarrung - den Grundstein fiir die Auspragung "klassizistischer Tendenzen" in

Rufland legte.

In dem MaBe, wie die "klassischen" Schaffenstraditionen (im spéteren 19. Jahr-
hundert) in die russische Musik eingingen, lieBen sie sich zugleich als etwas Eigenes
reklamieren - d. h. als nationale Errungenschaften und Werte, die dann spiter, unter
dem Ansturm der "Moderne", umso hartnickiger (mit einem zum Teil extremen
Konservatismus) verteidigt wurden.

Der Umstand, daB die westlichen Kompositionstechniken in RuBland auf Wider-
spruch stieBen - eine Folge der Spaltung der russischen Musik in ein national-russi-
sches und westliches Lager -, erwies sich fiir das Aufkommen "klassizistischer Ten-
denzen" alles andere als abtriglich; im Gegenteil: sie erhielten gerade dadurch, daf
sie einen Widerpart in der antiklassizistischen Gesinnung der St. Petersburger natio-
nalen Richtung hatten, Aufirieb und engagierte Vorkdmpfer.

Der Begriff und Sachverhalt des "Klassizismus" 148t sich in zwei - idealtypische -
Fille differenzieren: Der eine zielt auf historische Kontinuitit (oder Ausgleich) und
14Bt die historischen Stile (bzw. Satz- oder Formenmodelle) organisch in sich aufge-
hen. Der andere dagegen inszeniert den Bruch und 1dBt die Stile der Vergangenhelt
mit den Formen ihrer Erneuerung bzw. Umdeutung aufemanderprallen

Eine eindeutige Zuordnung ist indes nicht immer moglich und erscheint oft als
Frage der Wahrnehmung. Um den Begriff moglichst eng zu fassen, sei der zweite
Fall als die spezifische Form angesprochen - d. h. im Sinne des von Igor Strawinsky

358 Diese Unterscheidung lehnt sich an Gianfranco Vinay an: Vgl. Stravinsky neoclassico,

Venedig 1987, S. 20 f.
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praktmerten "Klassizismus" (mit dem sich der Begriff auch am unmittelbarsten ver-
bmdet)

Musikalische Stilkopien finden sich sowohl im Schaffen Pjotr Tschaikowskys (z
B. in seiner Suite Mozartiana) als auch bei Nikolai Rimsky-Korsakow (z. B. in seiner.
Oper Mozart und Salieri). Nach der Jahrhundertwende kam es dann zu einer stirker
personlichen Akzentuierung, einer Qualitit, die iiber "klassizistische Tendenzen" hin-
aus als "Klassizismus" zu bezeichnen wire. Das bekannteste Beispiel fiir dieses Sta-
dium ist Sergej Prokofjews Symphonie classique (von 1917). Gemeinhin betrachtet
man dieses Werk als eines der ersten "klassizistischen" Musikwerke tiberhaupt. Es ist
indes die Frage, ob hier berechtigt von "Klassizismus" die Rede sein kann. Denn cha-
rakteristisch ist weniger das Element des Neuen, des Bruchs oder gar der Verfrem-
dung, als die konsequente "klassische" Stilisierung. Insoweit ist die Symphonie clas-
sique denn auch Weniger ein Vorgriff auf den "Klassizismus" der 1920er Jahre als
vielmehr der Endpunkt jener (fiir RuBland eigentiimlichen) historischen Reihe "klas-
sizistischer" Stilkopien.)Innerhalb des Prokofjewschen (Euvres ist die Symphonie das
mit Abstand am stérksten "klassizistisch" ausgerichtete Werk - und gibt sich in dieser
Hinsicht als Sonderfall zu erkennen, gleichsam als ein Experiment, das ohne Fortset-
zung blieb. Man sollte das Werk nicht in erster Linie als Protestgeste gegen die spit-
romantischen Ausdrucksmittel deuten, denn dieses Moment spielt nur am Rande eine
Bedeutung und konnte in Werken wie (der unmittelbar zuvor entstandenen) Skythi-
s?herz Suite viel direkter artikuliert werden. Im Grunde spricht aus der Symphonie
eine naive, aufrichtige Begeisterung fiir den Wiener klassischen Stil (fir die Welt
Haydns und des frilhen Beethovens); es ist eine Adaption, die insoweit echte histori-
sche Distanz vermissen 1aBt. Ein "Klassizismus" der Briiche ist Prokofjew denn auch
fremd - und in dieser Hinsicht beriihrt sich sein "Klassizismus" der Symphonie classi-
que mit dem romantischen "Klassizismus" seiner spiteren Symphoriien und Sonaten
(der durch eine organische Einschmelzung "klassischer" Elemente charakterisiert ist):
Distanzlosigkeit und Einschmelzung aber konvergieren in der Ausrichtung auf eili
kohérentes Erscheinungsbild.

Prokofjews "Klassizismus" 1d8t sich, im Unterschied zu demjenigen Strawinskys
als "organisch" definieren - auf jeden Fall als ein "Klassizismus", der nicht den Bruch

359 In Anlehnung an das Franzosische wird hiufig von "Neoklassizismus" gesprochen. Dieser Be-
giff scheint indes entbehrlich, da "Neoklassizismus" im Deutschen nichts anderes als "Klassi-
zismus" meint. Der Begriff "Neoklassizismus" wire nur dann sinnvoll, wenn er innerhalb einer
umfassenden Begriffsbestimmung (im Verhiltnis zu den Begriffen "Klassik", "Klassizismus"
"Neoklassik" u. 4.) definiert wiirde. ’
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sucht. Insoweit ist Schostakowitsch viel stirker Strawinsky verwandt: auch bei ihm
ist das Gebrochene ein zentrales Moment - und das ist wohl ein Grund mit dafiir, dal
Prokofjew der Klassizismus Schostakowitschs zeitlebens fremd bleiben mufite.

Zur Tllustration sei an jenes Treffen Prokofjews und Schostakowitschs erinnert,
das der Komponist Dmitri Tolstoj in seiner Autobiographie schildert:

"Schostakowitsch trug das gesamte Konzert [gemeint ist sein 1. Klavierkonzert; A. W.]
von Anfang bis Ende auswendig vor [im Rahmen eines zwanglosen, privaten Zusam-
mentreffens; A. W.]. Als er geendet hatte - Schweigen. Alle blickten auf Prokofjew -
gleichsam die Einladung, mit der Beurteilung des Werkes zu beginnen. [...] Nun, was
148t sich dazu sagen', begann er. 'Es ist ein Werk, das mir unreif vorkommt und in der
Form durcheinander gewiirfelt. Was das musikalische Material selbst anlangt, scheint
mir das Konzert zu bunt und entspricht nicht dem, was den Anforderungen des guten
Geschmacks geniige tut'. [...] Schostakowitsch sprang auf und eilte aus dem Raum. [...]
"Prokofjew, dieser Schuft und Schurke! Fiir mich existiert er nicht mehr ..."."

Sollte sich dieser Zwischenfall tatsichlich so oder dhnlich im Jahre 1940 ereignet
haben, spielte hier sicherlich die Konkurrenz, der wechselseitige Neid der beiden
Komponisten eine Rolle. Gleichwohl: die "durcheinander gewiirfelte", briichige
Form; das einfache, wohl auch banale Material - das betrifft nicht zuletzt die "klassi-
zistischen" Ziige dieses Werkes, Ziige, denen Prokofjew nichts abgewinnen konnte,
handelte es sich doch um einen "Klassizismus" der Briiche, der seinem organischen

"Klassizismus" denkbar fremd war.

Noch eine weitere AuBerung Prokofjews iiber Schostakowitsch ist dokumentiert -
die Kritik des Klavierquintetts:

"Ein biBchen Sorge bereitet mir die Anwendung von musikalischen Wendungen aus der
Zeit vor und um Bach. Das ist nicht Neues. Mir scheint, daB man als Hauptmaterial et-
.was anderes wihlen miifite, denn andernfalls handelt es sich um blofie Nachléssigkeit.
So geht das nicht: Bach schrieb so, na gut, also setze auch ich eine solche Figur ein; aber
es wire schlieBlich wesentlich besser, eine andere zu wihlen. Dann wire der erste Satz
viel origineller. Im vierten Satz treten wiederum Wendungen a la Héndel auf - eine
lange, endlose Melodie und Pizzicati im BaB3. Das war zu Handels Zeiten gut, aber jetzt,
in den 20er und 30er Jahren unseres Jahrhunderts ist es in der westlichen Musik bloB
noch ein Stereotyp. Schostakowitsch mit seiner kolossalen Vorstellungskraft, die sich so
weitrdaumig kundtut, konnte darauf verzichten ...."

360 Dmitrij Alekseevi¢ Tolstoj: Dlja dego éto bylo, St. Petersburg 1995, S. 134.
361 Sergej Prokofev, Sovetskaja muzyka, Nr. 2/1941, 8. 71.
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Schostakowitsch steht sowohl dem organisch-adaptierenden Klassizismus Pro-
kofjews als auch dem dialektisch-konfrontierenden Klassizismus Strawinskys - sofern
man diese Formen in ihrer sozusagen idealtypischen Ausrichtung nimmt - fremd ge-
geniiber. Dessen ungeachtet gibt es eine Reihe Gemeinsamkeiten, die fiir das Schaf-
fen aller drei Komponisten konstitutiv sind: die Nihe zum Theater und Ballett, die
Bevorzugung "gestikulierender" Tonfille, Stilisierungs-Vielfalt und die Fahigkeit zu
raschen Stil-Metamorphosen. Es sind dies Merkmale, die allgemein fir das kompo-
sitorische Umfeld, d. h. die St. Petersburger Schule des frithen 20. Jahrhunderts, cha-
rakteristisch sind - vergleichbaren Erscheinungen begegnet man auch z. B. in den
Balletten Alexander Glasunows (Ruses d'amour) und Nikolai Tscherepnins (Pavillion
d' Armide, Narcisse et Echo).

Parallel zum St. Petersburger Klassizismus entwickelte sich auch ein - von diesem
deutlich unterschiedener - Moskauer Klassizismus®®? im Schaffen Sergej Rachma-
ninows, Nikolai Medtners und Alexander Skrjabins, der drei prominentesten Mos-
kauer Komponisten um 1910 (alle drei waren aus der Schule Sergej Tanejews her-
vorgegangen). Ihr Schaffen ist spiirbar von einer "klassizistischen" Grundhaltung
durchdrungen, die sich indes zumeist im Hintergrund hilt. Sie manifestiert sich etwa
im Formdenken, im Festhalten am Sonatensatz und -zyklus (bei Skrjabin mit fast
starren Nachbildungen seiner einzelnen Stationen).

Trotz allen Unterschieden zwischen dem Moskauer und dem St. Petersburger
Klassizismus kam es in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg zu einer Anniherung -
einer Anndherung zumal der Prinzipien der Konservatoriumsausbildung im Sinne
eines konservativen Akademismus: dies zum einen als Reaktion auf die Neuerungen
(und russischen Parteigéinger) Wagners, Debussys und Skrjabins, zum anderen - und
wesentlicher - aber als Ausdruck eines erstarrten und der musikalischen Wirklichkeit
entfremdeten kompositorischen Metiers. Dies hatte eine insgesamt konservative Pri-
gung der nachfolgenden Komponistengeneration zur Folge, eine Priagung, der auch
die sogenannte russische "Avantgarde" (zwischen 1910 und 1925) nichts Substanti-
elles oder Dauerhaftes entgegenzusetzen hatte - und dies gilt letztlich auch fiir
Schostakowitsch.

362  Eine ausfuhrlichere Erorterung der Problematik Moskauer und St. Petersburger Klassizismus -
allerdings weniger auf der Grundlage von musikalischen Werkbetrachtungen als eines allge-
meinen kulturgeschichtlichen Vergleichs - findet sich in Tamara Lewajas Buch: Russkaja mu-
zyka nacala XX veka v chudoZestvennom kontekste épochi [Die russische Musik zu Beginn des
20. Jahrhunderts im kiinstlerischen Kontext der Epoche], Moskau 1991, S. 86-114.
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Solange die "klassischen" Komponiertraditionen m 'RuBIand im 19: Jah@undert
der Durchsetzung und Festigung bedurften, hatten Stlhsxerungen.u.nd Stlllfoplﬁn kon-
krete Funktionen. In dem MaBe aber, wie die "klassischen” Tradltlonen e.1ngeubt u.nd
selbstverstindlich geworden waren, bedurfte es nicht me'hr ihrer Exponierung. Dies
mag ein Grund mit dafiir sein, daB in der russischt?n. Musﬂ'( de's %O. Jahrhunderts eher
unspezifische (oder latente) denn pointierte "Klassizismen" heimisch wurden.

Allgemein gilt der "Klassizismus" der 1920er Jahre als' Reaktion auf. die uberbo'r-
denden Gesten und Formausschweifungen der Spatromantik. In.der ru551schen”Mu51.k
fand indes kein signifikanter Prozef3 der Ablosung statt: Zum einen kam den klas§1—
zistischen" Tendenzen im 19. Jahrhundert ein (bereits) anderef StellenwerE als im
Westen zu; zum anderen aber hielt sich die Spatromantik als bestzmme.nde Strémung -
mit all ihren Insignien - auch iiber die 1920er und -30er Jahre hinaus. L(—:.tz.teres
konnte im Verweis auf eine Reihe spezifisch nationaler Elémente bZ\.V. Tradltlpnen
erklirt werden, die seit Glinka und Tschaikowsky die russm_che Mus?k (in efnmer.lt
geschichtswirksamer Weise) prégten - im Verweis auf gewisse Vorhf':ben fuir lyri-
sches Pathos, bekenntnishafte Tonfélle, exponierte Farben- und Klangwirkungen.

Jeder Form von Antiromantik wohnt, in ihrer negativen Bc?zugna.hme, notw'endig
ein Moment von Romantik inne. Diese Dialektik bestimmte die .ru551'sche? Musik des
frithen 20. Jahrhunderts intensiver als im Westen - einerSf:its hielt sich in RuBlland,
einem wirtschaftlich und technisch riickstandigen Land, einem Lz_md der kulturellen
Peripherie, die Romantik vergleichsweise hartnickiger und provozw.rte dadurc}.l }lmso
schirfere Gegenreaktionen. Und umgekehrt: alle scharf antlromz?mlschen }’osmonen
zogen "neue" Romantismen nach sich. Das ist insbeson.dere fur das Fruhschaf.fen
Prokofjews charakteristisch - in Gestalt rascher, .u.nv-ermlttflte.r Wechsel von. wild-
ausgelassener Toccatenhaftigkeit (mit teils "klassizistischer let}on) und lyrischer-
sentimentaler Kontemplation. Aber auch beim jungen Schostakow1t§ch begegnet man
dieser Konstellation, wenn auch weniger scharf ausgebildet - eifwa in der /. Sympho-
nie, deren frisch-motorischen Ecksitzen ein ausgesprochen lyrischer langsamer Satz
gegeniiber steht, der Erinnerungen an Wagner und Skrjabin weckt.

Um "klassizistische" Auspragungen im Schaffen Schostakow'its.chs richtig einor(.i-
nen zu konnen, ist die Feststellung wichtig, daB es eine "klass.i21stlsche‘.' Moderne in
den 1920er und -30er Jahren in RuBland nur in einem unspezifischen Sinne gegebﬂen
hat - dies im Unterschied zum Westen. Es kam zwar zu e‘iner vori?berg:ehenden Bliite
der zeittypischen Tendenzen der 1920er Jahre (es seien hier nur die Stlcth)rte'gege-
ben: von der Symphonie zur Suite, vom grofien Orchester zur kammermusikalischen
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Besetzung, von der Homophonie zur Polyphonie, vom entwickelnden Prinzip zur
Reihung, von der Programmusik zur absoluten Musik, von der spitromantischen "Se-
riositdt" zum spielerischen Element, zur ironischen Brechung)m. Doch wird man
eine "klassizistische" Moderne im engeren Sinne der Umarbeitung (oder Verfrem-
dung) historischer Satzmodelle in Rufiland vergebens suchen.

Das hat zum einen damit zu tun, daB die russische Musik keine #lteren histori-
schen Schichten besall - zumindest keine geeigneten -, auf die sie mit dem Ehrgeiz
eines spezifisch nationalen Klassizismus hitte rekurrieren kdnnen. Zum anderen aber
konnte sie bereits auf besondere Erfahrungen mit "Klassizismen" (bzw. "klassizisti-
schen" Tendenzen) zuriickblicken. Und diese waren offenbar in den frithen 1920er
Jahren noch zu présent, als dal man - wenn auch unter verdnderten Vorzeichen - an
sie hatte ankniipfen wollen. Hier spielt mit hinein, daB die (nur wenige Jahrzehnte
zuvor adaptierten) "klassischen" Komponiertraditionen noch prestigetrichtig waren
sowie ferner bereits in einem solchen MaBe dem nationalen Erbe zugerechnet wur-
den, daB es allem Anschein nach auBerhalb seridser Erwédgungen und Neigungen lag,
sie (sozusagen leichtfertig) aufs Spiel zu setzen - sei es durch Formen der Umarbei-
tung oder durch ins Doppeldeutige bzw. Parodistische zielende Brechungen.

In der Stalinzeit kam es zu einer ideologisch motivierten Entgegensetzung der Be-
griffe "Klassizismus" und "Klassik" - einer Entgegensetzung, die auch fiir das Schaf-
fen Schostakowitschs der 1930er bis -50er Jahre Pragewirkung besessen hat.

Die Definition der Begriffe "Klassik" und "Klassizismus" sei durch zwei Zitate
veranschaulicht: zundchst Ausziige aus dem "Klassizismus"-Artikel der Grofen So-
wjet-Enzyklopédie (1930er Jahre). Demzufolge ist "Klassizismus":

"die Erscheinung einer scharf reaktiondren Stimmung der herrschenden Klassen, die
nach den Erschiitterungen des Krieges [d. h. des Ersten Weltkrieges; A. W.] und unter
dem EinfluB der Revolutionsangst auf ideologischer Basis danach strebten, die ins
Wanken geratenen gesellschaftlichen Grundlagen zu konsolidieren. [...] Der
Klassizismus erwuchs aus formalistischen Richtungen in der Kunst [...]. In Italien wurde
er schnell zum offiziellen Ausdruck der faschistischen Ideologie. [...] Die mechanische
Anwendung der klassischen formalen Verfahren, die tendenzidse und mutwillige
Interpolation klassischer Motive (in der Kunst des 20. Jahrhunderts nicht selten offiziell

363 An dieser Stelle seien einige Komponisten genannt, deren Schaffen (in den 1920er und frithen
-30er Jahren) in besonderer Weise von diesen Tendenzen bestimmt wurde (in alphabetischer
Reihenfolge): Anatoli Alexandrow, Wladimir Deschewow, Lew Knipper, Alexander Mos-
solow, Gawriil Popow, Wissarion Schebalin, Aleksei Shiwotow, Wladimir Stscherbatschow.
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inspiriert) fiihrte zur Schaffung schematischer, seelenloser oder pseudoerhabener und

pompdser Werke."

Das zweite Zitat stammt aus dem Buch "Entwicklungswege der sowjetischen Mu-
sik" (Moskau 1948); es exponiert die Begriffe "Klassik" und "Klassizismus" als un-

vereinbare Pole:

"Das mechanische 'Machen' von Musik und das vorsitzlich abstrakte 'Herumexperi-
mentieren' griindet in einer reaktionéren Ablehnung der klassischen Tradition und des
Volksschaffens. GewiB, von Zeit zu Zeit schreit uns aus den konvulsivischen Absonde-
rungen der formalistischen Komponisten die Losung 'zuriick zu Bach' oder 'zuriick zu
den Komponisten der Vor-Bach-Zeit' entgegen. So haben sich Strawinsky und andere
formalistische Komponisten kurzerhand zu 'Klassizisten' erklart. Aber zwischen ihnen
und den wirklichen Klassikern tut sich eine abgrundtiefe Kluft auf. Die Klassiker hérten
aufmerksam auf die Stimme des Lebens, waren wahrheitsliebend, strebten nach vorne,
um neue Werte und Reichtiimer zu schaffen. Die 'Klassizisten' dagegen sind mit toten
Ausgrabungen beschiftigt, fetischisieren und kopieren gedankenlos einzelne Nach-
klange und veraltete formal-technische Verfahren die sie verfilschen und outrieren. Das

ist seelenlose Widerspiegelung und Stilisierung.”

Das "Klassische" wurde in den 1930er Jahren zum "Erbe der besten und edelsten
Menschheits-Traditionen" hochstilisiert - einem Erbe, das dank der "fortschrittlichen
sozialistischen Gesellschafisordnung" der russischen (bzw. sowjet-russischen) Kultur
zufillt. "Klassik” meinte jetzt "russische Klassik", d. h. die Musik Glinkas und
Tschaikowskys, im weiteren Sinne aber auch Rimsky-Korsakows, Tanejews und -
man staune - sogar des Anti-Klassikers Mussorgsky. Hier spielte ein national-chauvi-
nistisches (implizit antideutsches) Moment hinein - schon im 19. J ahrhundert hatte
man versucht, die deutschen "Klassiker" durch russische zu ersetzen. Zugleich aber
antwortete die stalinistische "Klassik"-Ideologie auf Ausfille der "Assoziation prole-

364 Grofe Sowjet-Enzyklopddie. Stichwort: "Neoklassicizm". Bd. 11, Moskau 1939. - Die Termi-
nologie des Russischen lehnt sich an das Franzosische an: "Klassicizm" bedeutet (in der Regel)
Klassik; "Neoklassicizm" - Klassizismus. - Es ist interessant zu sehen, daB der Begriff "Klassi-
zismus" in den Ausgaben der GroBen Sowjet-Enzyklopadie von 1939 und 1954 explizit nur
auf die bildenden Kiinste bezogen ist, und dies auch nur im Blick auf ltalien und Deutschland
(mit der unterschwelligen Gleichsetzung: Klassizismus = Faschismus). Erst in der Ausgabe
von 1974 erfihrt der Begriff eine dariiber hinausgehende Differenzierung und wird sowohl als
Terminus der russischen Kunst- und Literaturwissenschaft als auch als Phanomen der Kunst
und Musik reklamiert, wobei in bezug auf die Musik namentlich Strawinsky erwahnt wird.

365  Puti razvitija sovetskoj muzyki [Entwicklungswege der sowjetischen Musik], Redaktion: A. Saverdjan,

Moskau 1948, S. 123 f.
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tarischer Musiker RuBlands" (und ihr angeschlossener Organisationen), die (noch um
1930) nicht davor zuriickschreckten, selbst Komponisten wie Glink; und Tschai-
kowsky als "Faulnisprodukte der bourgeoisen Gesellschaft" zu diffamieren. So lief
sich denn in Anspielung auf einen dumpfen Nationalismus und mit dem Versprechen
die russische Musik gegen banausische Ignoranz in Schutz zu nehmen, die eigentliché
Ideologie des "Klassik"-Begriffs beménteln: seine Forderung nach Verzicht auf
;ﬁnsti(erische Autonomie, nach Funktionalisierung der Musik zu propagandistischen
wecken.

Di‘e sogenannte "Klassik" (der 1930er bis -50er Jahre) strebte nach Vereinfachung
(Einbindung volkstiimlich-liedhafter Momente, Riickkehr zu einfachen tonalen Kon-
struktionen und iiberschaubaren Formen). Mit der Einbeziehung programmatisch-
ideologischer Elemente flossen dann aber auch (oft paradox wirkende) Bemiihungen
um Monumentalisierung mit ein - doch Einfachheit und Monumentalitiit lieBen sich
nur bedingt in Einklang bringen. Die offene Funktionalisierung zu représentativen
Zwecken lieB schlieBlich erstaunliche Parallelen zum vermeintlich so unterschiedli-
ch'er.l "Kla_ssizismus" zutage treten - auch die stalinistische "Klassik" war "offiziell in-
spiriert", inszenierte die Macht und die Méchtigen in "pseudoerhabenen und pompé-
sen Werken". Schostakowitsch mufite in den schwierigen spiten 1930er Jahren darauf
bedacht sein, sich dieser "Klassik" anzuverwandeln, sie zumindest suBerlich aufzu-
greifen - um "anderes" zu sagen.

‘ Apgesif:hts des "Klassizismus"-Verdikts stand Schostakowitsch vor der Schwie-
rlgkelF, seine Werke nicht allzu "klassizistisch" wirken zu lassen. Im Gegensatz zu
Strawinsky hat er sich denn auch nie auf (konkrete) historische Modelle oder Vorla-
gen bezogen, gleichwohl aber eine Strawinsky (wenn auch nur entfernt) vergleich-
bare Kunst der ironischen Brechung und Doppeldeutigkeit kultiviert. Ihre Ansitze
waren m'soweit verschieden, als Strawinsky - vereinfacht gesagt - gegen die Tradition
koglponlerte (gemeint ist die deutsch-Osterreichische), Schostakowitsch aber mit ihr
(seine bevorzugte Gattungen waren die Symphonie und das Streichquartett). Bei
Schostakowitsch wird die Brechung nicht zum Prinzip, sondern erscheint nur als ein
fakultativ hinzutretender (oft subtil gehandhabter, nach innen gewendeter)
Charakterzug.

Wenn .die "sowjetische" Musikkritik der 1940er und -50er Jahre Schostakowitschs
Sy@phf)men und Kammermusikwerke implizit als "klassizistisch” deutete, so lag
darin ein Moment der Bedrohung. Allerdings war man sich der Unterschiéde zum
"Klasslesmus" Strawinskys bewufit, verstand Schostakowitschs "Klassizismus" als
einen "Klassizimus" der gemilderten, die Musik nicht wesenhaft prigenden Form
(PflichtgemaB muBte allerdings die Verirrung des "groBen Denkers und Humanisten’;
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Schostakowitsch in die Rolle des "ironischen Skeptikers und Stilisators" getadelt
werden.)366

Aufgrund ihrer besonderen historischen Stellung, ihrer "Verspétung" im Kontext
der "groBen" europdischen Musikkulturen, war die russische Musik permanent von
"klassizistischen" Tendenzen durchdrungen. Vor dem Hintergrund der nationalen
Frage, der Frage des spezifisch Russischen, stellte sich das "Klassische" unter we-
sentlich anderen Vorzeichen dar als im Westen. "Klassizitit" und Streben nach "Klas-
sizitat" waren in der russischen Musik immer mit Fragen des Selbstverstandnisses
und der Wirkung bzw. Selbstdarstellung nach auien hin verbunden.

Sofern man den Begriff "Klassizismus" im oben definierten spezifischen Sinne
versteht und in erster Linie auf die Kompositionsprinzipien Strawinskys bezieht, ist
Schostakowitsch sicher kein "Klassizist", sondern (soweit auch das Verstindnis der
russischen Musikpublizistik und -wissenschaft) ein "Fortfiihrer der klassischen Tra-
ditionen" - sowohl in einem niichternen als auch einem affirmativen Sinne. Doch ist
andererseits offensichtlich, daB Schostakowitsch, zumindest in seinen besten Werken,
Ausdruck gerade durch Momente der Brechung und Distanzierung erreicht.

Angesichts dieses Befundes bleibt nur die Riickwendung auf die Musik selbst, d.
h. der Versuch, die Individualitit der Werke unter dem Aspekt der "Klassizitat" bzw.
des "Klassizismus" zum Sprechen zu bringen. Die nachfolgenden Werkbetrachtungen
sollen deutlich machen, daB das "Klassische" oder "Klassizistische" bei Schostako-
witsch kaum auf einen Nenner zu bringen ist, da vielmehr ganz unterschiedliche,
tendenziell unvereinbare Konzepte wirksam sind, die sich aus der Zeit und ihren Um-
standen heraus erklédren.

Die 1. Klaviersonate op. 12 entstand in der frithen "avantgardistischen" Schaffens-
periode 1926 - ein Werk auf der Suche nach einem neuen, pointiert antiromantischen
Klavierstil. Mit der Wahl der "groBen" Form werden Anspriiche erhoben - als Ge-
genentwurf zur Sonaten-Tradition, im engeren der russischen Sonaten-Tradition
Skrjabins und Prokofjews, aber auch als Wunsch, an dieser Tradition teilzuhaben.
Dabei finden aggressive Ausdruckshaltung und formale Konvention zueinander. Vier
groBe Abschnitte, die sich als Exposition, Durchfiihrung, Lento-Episode und Reprise

366 Vgl. z. B. Izrail Nest'ev: "Zametki o tvorCestve Sostakovi¢a" [Anmerkungen zum Schaffen
Schostakowitschs), in: Kul'tura i Zizn' [Kultur und Leben], 30. 9. 1946.
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zu erkennen geben, prigen eine "klassische" Verschmelzung von Sonatensatz und
Sonatenzyklus aus - eine Formidee, die auf Franz Liszt zuriickgeht. Die genauere
Analyse ergibt weitere Anlehnungen an die "klassische" Form, wie z. B. klar umris-
sene Themen, Uberleitungen und Durchfithrungszonen. Selbst die "klassische" for-
male Einheit von acht Takten bleibt gewahrt, wie z. B. zu Beginn des Werkes:

Notenbeispiel 1: Schostakowitsch, 1. Klaviersonate, Beginn (Jzdatel'stvo Muzyka, Moskau 1966)
Allegro (d=104)
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Die strenge Form dient hier dem inneren Riickhalt allerlei stiirmisch aufbegehren-
der Gedanken - als ein "Klassizismus", der kaum als solcher hervortritt, sondern als

"unspezifischer" im Hintergrund wirkt.

Ganz anders liegen die Dinge in Schostakowitschs 2. Klaviersonate op. 64, kom-
poniert 1943 - zu einer Zeit, als die "Avantgarde" langst einem geméaBigteren Kom-
ponieren Platz gemacht hatte. Die Sonate ist unter dem Eindruck des Krieges und der
Nachricht vom Tode Leonid Nikolajews, des verehrten Klavierlehrers Schostako-
witschs am St. Petersburger Konservatorium, entstanden. Anstelle der wild-gezackten
Linien und Rhythmen der 1. Sonate herrscht hier ein breiter Lyrismus vor (1. Satz).
Die einzelnen Stationen der Sonatenform sind durch deutliche Kadenzwendungen be-
zeichnet. Das "Klassizistische" des Satzes liegt in der Versicherung der "groflen" So-
naten-Tradition unter den Verhltnissen des Krieges und des Todes. Zu einer #hnli-
chen Deutung geben auch Prokofjews "Kriegs-Sonaten” AnlaB (die Klaviersonaten

Nr. 6 bis 8).

Vergleicht man die beiden Klaviersonaten Schostakowitschs, so zeigen sich zwel
unterschiedlich motivierte Formen von "Klassizismus", die konkrete Funktionen
wahrnehmen: In der 1. Sonate lieBe sich von einem Klassizismus des Riickhalts, der
Disziplinierung sprechen, in der 2. Sonate von einem Klassizismus des Sich-Beken-
nens und Besinnens.

Die "grofe" Form kann aber auch als Folie dienen, um bestimmte Subtexte zu
transportieren, die nicht direkt zur Sprache gebracht werden konnten - "Klassizismus"
als Hiille, als Maskerade. Dem westlichen Horer erschlieBt sich dies in der Regel
nicht vollstindig, zumindest nicht in den Feinheiten. Als Beispiel sei auf den dritten
Satz (Largo) der 5. Symphonie (komponiert 1937) verwiesen - einen "klassischen"
langsamen Satz des symphonischen Zyklus. Gemeinhin attestierte man ihm den Aus-
druck von Gefithlen der Trauer und Klage - als "unverschliisselt formulierte
Aussage"367. Dariiber hinaus konnte Richard Taruskin indes auf Ankldnge an die
Pannychis, die russisch-orthodoxe Begrébnisliturgie, aufmerksam machen - auf
Anklinge, gekoppelt an Reminiszenzen aus "Der Einsame im Herbst" und "Der

Abschied" aus Gustav Mahlers Lied von der Erde. Taruskin spitzt diesen Befund wie

folgt zu:

"That Shostakovich's movement was a mourning peace cannot be douted - and surely
was not douted, though it could not be affirmed openly. 1t has suggested that the move-

ment was a memorial to Mikhail Nikolayevich Tukhachevsky, Marshal of the Soviet

I ———

367 Vgl Jacques Wildberger: Schostakowitsch - 5. Symphonie d-Moll, Miinchen 1989, S. 28.
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Umon and Shostakovich's protector, whose infamous execution [...] had taken place d

ring the symphony's gestation. But why limit its signification? .}.Every membp ac: 1:]-
symphony's early auditions had lost friends and family members during th ble ok yenr
1937, loved ones whose deaths they had had to endure in numb horror "3%8 P black st

Sel-t.)st wenn man sich dieser Interpretation nicht in letzter Konsequenz hli
Ben mochte, gibt sie doch eine Vorstellung davon, welch erschrecker?de B ‘? nshc -l
das ('Euvre Schostakowitschs der Nachwelt bereit hilt. Die Schwieri kef)t Sf(‘ii ai:iten
westlichen Horer (zumal der Gegenwart) diirfte darin bestehen, diese "Agns 1’ 1 . e‘:
zu erfassen 'und angemessen zu deuten - wobei es gleicherma:Ben um Anpu? lllngen
auf die russische Volks- und Kirchenmusik als auch auf die "sowjetische" sll;igualggesn

und Unterhaltungsmusik der Zeit geht (besonders di
‘ rs die damal i i
Operettenmelodien Isaak Dunajewskis). el verbreleten Lieder und

. AbschheBgn’d einige Uberlegungen zu einem weiteren Werk aus den spiten drei
Biger Jz}hrer.l, dem 1938 entstandenen 1. Streichquartett. DaB Schostakovsi 61;1 ieh
gerade 11.1 dieser Zeit dem Streichquartett zuwendet, ist bemerkenswert in ot i o
das Streichquartett die Gattung ist, der am stirksten das Odium des "KI SO"_VEI;’ a}'S
aber auch des Anspruchsvollen und Elitdren anhaftet. In dieser Hinsicht 35;15_0 dic
Wahl offen den kulturpolitischen Forderungen der Zeit zu widerspreche SCdelnt o
S:rliﬁﬁeﬁ]l'la};}(] E;nt;iclcliheit, Volkstimlichkeit und Parteilichkeit (irIr)l Sinnz t—enfilc]:nl;?;—

r Inhaltlichkeit). Andererseits gilt das Streichquartett als eine stark "veri chte"
Gattung - und es gibt im 1. Streichquartett durchaus Indizien fiir ei Vermne_rlfChte
der Riicknahme und des Riickzugs. Dafiir spricht sowohl die 1Xbemen KlaSSIZIS_mUS
musiksprachliche Mittel als auch die Brech i - - m—
dsthetischen Prestiges, das der Gattung seit d:;gss;tinsigé? fhifurﬁifrlfl;ndlgung -
war. Gerade von einem Komponisten, der sich erstmals mit der Gattun uge;" e
ng:ete mzn (eim gewichtiges Werk, das sich der "GroBe" der Tradition aiveivizsnt;l;rt-

r gerade das ist nicht der Fall. Der ist ei iimli i .
wichtig, in. den Dimensionen sonatinenllf;)f}t).fs\%;;s]‘g:je""fr:g;lstf' 2§lillzltutm hcﬁ g
kaum.allem um "Kindheitsbilder, um naive, heitere, frﬁhlingshaftgejsgt? . WOh'%
Sov&:ielt ic(tilost&kciwitsch in einer offiziellen Verlautbarung), genauso w1cl;1rtl1rgulrsltg Zlclar

usdruck der Melancholie, der Irritation und der Trii , i
dank'e (Begign) deutet auf die Erfiillung der ”klassi:;lnei"lelf)frflhtt;:ttslgeh?al?ptge-
ent.zwht er sich einer sinnfilligen (auch unsymmetrischen) Glieélerun CDIC -~
spricht der Fortgang, der weniger klassisch als den Prinzipien der russisgc.hener\n/ofl?:

368 Richard Taruskin: "Public lies and i
d’ in: . unspeakable truth interpreting Shostakovich's Fi
phony," in: David Fanning (ed.), Shostakovich Studies, Cambridge 1995, S 42lc # i e
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und Kirchenmusik verpflichtet ist - als zwangloses Spiel mit den eiqgangs exponic?r-
ten Motiven (gleichsam als Spiel mit Tonfloskeln). Klangfiille und Uber§chwang im
Ausdruck werden gemieden, auch das gleichsam trige Tempo widerspricht der Be-
hauptung des Heiteren und Frithlingshaften.
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Notenbeispiel 2: Schostakowitsch, 1. Streichquartett, Beginn (Jzdatel 'stvo Muzyka, Moskau 1964)

Den fiihrenden AuBenstimmen stehen zunéchst fiillende, in der Regel parallel ge-
fiihrte Mittelstimmen gegeniiber - ein Satzbild, das sich indes rasch in sein Gegenteil
verkehrt. Was hier agierendes oder reagierendes Element ist, Herrschendes und Be-
herrschtes, bleibt offen. Anderes wirkt tendenziell paradox: Die Kiirze, der eine
hochgradige Differenziertheit in der Verarbeitung des Materials gegeniiber steht; die
Heiterkeit, die durch Melancholie getriibt ist; der seriése Grundton, der ironisch ge-
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brochen ist - z. B. in Gestalt der glissandi in den Bissen des zweiten Themas. Auf
kleinem Raum bildet sich die Sonatenform aus - doch ihr wichtigstes Moment, die In-
szenierung des Repriseneintritts, fehlt.

Das /. Streichquartett ist ein nur scheinbar "einfaches" oder "eindeutiges” Werk -
und darin dem langsamen Satz der 5. Symphonie dhnlich. Hinter der Fassade naiver
Beschaulichkeit bzw. Trauer verbergen sich "brisante” Botschaften. In beiden Fillen
zeigt sich ein unspektakuldrer Klassizismus, der die "klassische" Form ins Innere zu-
riicknimmt. Es gibt allerdings auch den umgekehrten Fall: die Steigerung ins Gran-
diose; einen affirmativen bzw. monumentalen Klassizismus wie etwa im Finale der
5. Symphonie (dessen aufgesetzter Jubel freilich konterkarierend gemeint ist).

Die vorliegenden Werkbetrachtungungen waren auf Sitze in Sonatenform bzw.
aus dem Sonatenzyklus konzentriert, die unterschiedliche Facetten "klassizistischen"
Komponierens erkennen lassen.

Schostakowitsch entstammt einer Kultur, in der das Festhalten an der Tradition,
das Streben nach Klassizitét (d. h. das Bewahren des Mustergiiltigen) einen anderen
Stellenwert als im Westen besitzt. Ein "klassizistischer" Komponist im spezifischen
Sinne (d. h. in Anlehnung an die Verfahren Strawinskys) war er nicht, wie denn
iiberhaupt ein klassizistisches (oder neoklassizistisches) Komponieren in RuBland
ohne Gewicht blieb. Schostakowitsch hitte unter anderen kulturpolitischen Bedin-
gungen - ohne das Klassizismus-Verdikt - woméglich ein klassizistischer Komponist
werden konnen; entscheidend ist aber, daB er es zu seiner Zeit nicht sein konnte. Ein
klassischer Komponist, ein Klassiker, im affirmativen sowjetischen Sinne, war er
gewil auch nicht: daB er im Westen zeitweilig als ein solcher rezipiert wurde (beson-
ders in den 1950er und -60er Jahren), sagt weniger iiber ihn, als iiber gewisse einsei-
tige Auffassungen in der Zeit des Kalten Krieges.

Schostakowitschs Schaffen verweigert sich eindeutigen Zuordnungen: manches
erinnert an den Klassizismus im spezifischen Sinne, manches an die Klassik im Sinne
der Sowjet-Ideologie. Der Reiz und vielleicht auch die Qualitit der Musik Schosta-
kowitschs liegt gerade in dieser Zwischenstellung. Was man als Fortfithrung bzw.
Erweiterung der klassischen Tradition, oder als auskomponierte Brechung und inso-
weit als Klassizismus, oder aber in der Tendenz als affirmative sowjetische Klassik,
als Zugestdndnis an die Zeitverhiltnisse begreift - das ist letztlich eine Frage des
Standpunkts, der Fahigkeit zur Wahrnehmung und der Definitionen.
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Gerhard Miiller (Berlin)

Mein Schostakowitsch

5 s . - 369
Aus Erinnerungen und Aufzeichnungen eines Kritikers

An Prokofjew erinnere ich mich viel deutlicher, denn in einem Kalender von 1950
war er abgebildet, und es gab einen Film, Die steinerne Blume, das war ein phanta-
stischer farbiger Mirchenfilm, und die Musik war von ihm. Schostakowitsch war in
diesem Kalender nicht abgebildet, und iiberhaupt erscheint es mir heute seltsam, dafBy
Prokofjews Bild da war, denn das fiel noch in die Zeit der Achtung nach dem Fe-
bruar-Plenum von 1948, von dem wir damals in unserer kleinen thiiringischen Stadt
Saalfeld, wo ich aufwuchs, keine Ahnung hatten. Dann erschien der Ballettfilm
"Romeo und Julia" mit Galina Ulanowa in unserem Kino. Das war atemberaubend.
So etwas hatten wir noch nie gesehen, und auch nicht gehért. Die Kunst, die damals
aus RuBland kam und von der Besatzungsmacht verbreitet wurde, hatte fiir uns Kin-
der etwas Mirchenhaftes. Es war die Welt der Berg- und Naturwunder, der glinzen-
den Kristalle und sprechenden Tiere, der Prinzen und Prinzessinnen, der schonen
Wassilissa und des bosen Tschernomor. Ich erinnere mich an wundervoll illustrierte
Puschkin-Ausgaben und an die auf schlechtem Papier gedruckten Gorki-Bénde voller
exotischer Geschichten. Anders, als wir die Besatzungssoldaten erlebten, vor denen
wir Angst hatten, erlebten wir dieses geheimnisvolle ferne RuBland, das Hitler be-
siegt hat; es war ein Méarchenland voller Geheimnisse. Auch Stalin wirkte in seinen

369 Vortrag zum 7. Symposium der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (Schostakowitsch und
Deutschland - Teil II), Sonnabend, 31. Oktober 1998.
Dr. Gerhard Miiller (geb. 1939 in Saalfeld/S.), Chefdramaturg des Gewandhauses zu Leipzig
von 1995 bis 1998. Studium der Journalistik an der Leipziger Universitit (1959 bis 1963),
Promotion zum Dr. phil. an der Humboldt-Universitat Berlin; Tatigkeit als Kulturredakteur,
Publizist und Musikkritiker in Berlin von 1963 bis 1980, von 1980 bis 1995 Leitender Drama-
turg an der Komischen Oper Berlin. Gegenwartig kiinstlerischer Berater fiir das Kultur- und
Veranstaltungsprogramm der EXPO-2000 Hannover.
Zahlreiche Zeitschriftenaufsitze und Rundfunk-Sendungen, u. a. iiber Heinrich Heine, Wil-
helm Miiller, Giacomo Meyerbeer, Richard Wagner, Dmitri Schostakowitsch, Paul Dessau,
Hanns Eisler, die musikalische Moderne. Opernlibretti fiir Reiner Bredemeyer (Candide),
Georg Katzer (Gastmahl, Antigone), Franz Werfel/Kurt Weill: Der Weg der Verheifung
(Neufassung des Librettos fiir die deutsche Erstauffiihrung 1999 in Chemnitz).
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inflationéren, wahnhaften Abbildungen wie ein weiser Mérchenprinz, man traute ihm
Allwissenheit zu und nur Gutes, wenn man ein Kind und arglos war. Das #nderte sich
nur unmerklich.

Ich gestehe, daf diese russische Miarchenwelt mich bis heute anzieht und ihre Fas-
zination nicht verloren hat. Sie gehorte zu den Mérchen unserer Kindheit, und ihre
Klassiker darin waren Hans-Christian Andersen, die Briider Grimm und auch Alex-
ander Puschkin, selbst auch Shakespeare mit seinen damals farbenprichtig verfilmten
Dramen, zu denen dieser wundervolle Ballettfilm zéhlt. Er fasziniert noch heute, wie
ich vor anderthalb Jahren bei einer Wiederauffithrung im Leipziger Gewandhaus be-
merkte, wo die Leute mit Trédnen in den Augen im Mendelssohn-Saal saBen.

In das bunte Mérchen mischten sich fahle Farben. Das waren andere Geschichten
nicht gedruckte, sondern nur fliisternd erzéhlte, deren Kenntnis man auf Befrager;
besser bestritt. Eine dieser Geschichten erzihlte mir der Leipziger Komponist und
langjahrige Solobratscher des Gewandhausorchesters, Hans Christian Bartel. Wir sa-
Ben bei einem Gastspiel in Modena in Italien unter der Frithlingssonne beim Eis, und
was er erzéhlte, rief in mir wieder das kindliche Grauen der frithen Jahre wach, wo
ich ghnliches gehort, aber inzwischen verdringt hatte. Mit den bunten Mérchen hatten
die diisteren Geschichten gemein, dafl ihre Richtigkeit nicht ermittelt werden konnte
bis auf einen Umstand. Der Mensch, von dessen Verschwinden sie erzihlten, blieb ir;
der Tat verschwunden. Bartel erzihlte, wie 1950 einer seiner Mitschiiler in Alten-
burg, ein gewisser Joachim Nither, verhaftet wurde wegen Sabotage und daraufhin
spurlos verschwand. Wie er viel spiter erfuhr, war er in Weimar von einem sowjeti-
sches Militdrgericht der Sabotage und der subversiven Tatigkeit angeklagt und zum
Tode verurteilt worden. In Moskau wurde er hingerichtet. Er hatte mit einem selbst-
gebastelten Sender versucht, die Radio-Ubertragung der Rede Wilhelm Piecks am 7.
Oktober 1949 zu storen. Fiir diesen ermordeten Schiiler, einen jungen Dichter, haben
wir 1997 im Gewandhaus eine Gedenkausstellung gemacht. Der Denunziant war sei-
nerzeit der Schuldirektor gewesen, der spiter in den Westen ging und es dort zu Eh-
ren brachte. Wir sind durch diese Zeit gegangen wie durch die surrealen Landschaf-
ten Edgar Allan Poes.

In ihr begegneten wir in den 50er Jahren der irritierenden Gestalt Dmitri Schosta-
kowitschs. Sie irritierte, weil sie der Marchenwelt widersprach. Zuerst erschien sein
Name. Ich las in der Zeitung, daB als Ehrengast des Ersten Leipziger Internationalen
Bach-Wettbewerbs 1950 der berithmte sowjetische Komponist Dmitri Schostako-
witsch eingetroffen war. An diesem Wettbewerb nahm auch unser junger Kantor
Walter Schonheit teil, ein Schiiler Hermann Abendroths und ein genialischer Orga-
nist, Pianist und Dirigent, der in der Tat auch einen Preis errang. So hatten wir einen
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besonderen Grund, diese Berichte aus Leipzig zu lesen, und so prigte sich auch
Schostakowitschs Name ein. Auch sangen wir in der Schule ein Lied, das sehr
schwungvoll und daher beliebt war: "Entgegen dem kiihlenden Morgen”, und darun-
ter stand im Liederbuch ebenfalls Schostakowitschs Name. Er hatte fiir die junge,
schone Pianistin Tatjana Nikolajewa Priludien und Fugen im Stile von Bach ge-
schrieben. Das erfuhren wir auch. Etwas spiter horte ich zum erstenmal eine
Symphonie von ihm. In Saalfeld gab es ein junges, tiichtiges Symphonieorchester und
einen aufgeschlossenen und begabten jungen Kapellmeister, Franz Chlum; der setzte
eines Tages die Zehnte Symphonie von Schostakowitsch auf das Programm. Das
Konzert begann mit einer Rede. Ein Pult wurde hereingetragen, wihrend das
Orchester schon saB, und der Biirgermeister hielt eine politische Ansprache, weil
gerade Wahlzeiten waren, und nannte die Saalfelder Erstauffiihrung ein historisches
Ereignis. Den Namen des Komponisten konnte er sich allerdings nicht merken, er
nannte ihn "Dimmidri Schostakolow". So begann das Konzert mit einem Gelé4chter.
Man lachte ihn von der Biihne, und der Dirigent wurde mit ostentativem Beifall
empfangen. Beifall war, wir werden es noch ofter horen, in der DDR gelegentlich
eine Waffe des Protestes. So begann denn diese Symphonie, aber sie klang fiir unsere

Ohren seltsam.

Uns schien, als hitte der Komponist die freudigen Gedanken, die wir im Pro-
gramm lasen, nicht recht ausdriicken kénnen. Eine Symphonie iiber den Frieden war
im Programm angekiindigt, und der Komponist wurde zitiert mit den heroischen

Worten:

"Liebe zur Sache des Friedens - das bedeutet unversshnlichen Hafl gegen die Sache des
Krieges. Liebe zur Sache des Friedens - das bedeutet Liebe und Treue zu seinem Volk,
zu seiner Heimat und gleichzeitig tiefe Ehrfurcht vor den nationalen Gefiihlen aller Vol-
ker, vor der fortschrittlichen, humanistischen Kultur der Menschheit."

Der letzte Satz sollte ein ausgelassenes Volksfest darstellen. Er wurde verglichen
mit dem Finale von Tschaikowskys Fiinfier Symphonie. Leider 16ste die Musik dieses
Versprechen nicht ein. Wahrend das Diistere iiberaus gelungen erschien, lag iiber
dem Volksfest des Finales eine bleierne Stimmung, die im Saal die rechte Frohlich-
keit nicht aufkommen lieB. So fiel der Beifall viel magerer aus als zu Beginn, und
Schostakowitsch wurde von uns kithnen jugendlichen Denkern aus der Provinz einge-
reiht in die Galerie der Modernen, deren Musik wir mit der Uberheblichkeit der Ju-
gend ablehnten. Niemand urteilt ja gewisser und sicherer als einer, der keine Ahnung
hat. In Schostakowitschs kryptischen Worten, die zu seiner Musik nicht paften, tonte
fiir unsere ungeschulten Ohren das Vokabular der Zeitungen. Wir nahmen sie wort-
lich und tappten im Dunkel. Es schien uns, als hatte dem Komponisten das Talent ge-
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fehlt., seine Absichten zu verwirklichen. Das war das erste Bild, das wir von Schosta-
kowitsch hatten - ein russischer Moderner, dem das Talent zu einem Tschaikowsk
letztlich fehlte. g

In die 60er Jahre gehort der Film "Leningrader Symphonie” iiber die Blockade
und die Leningrader Auffiihrung der Siebten Symphonie unter Karl Eliasberg. In
diesem Film wurde der ideologische Schein um Schostakowitschs Musik zerst-()'rt
Zwar bas.ierte dieser Film_ auf der offiziellen schematischen Mythologie, aber er.'
zeigte keine Heroen und Ubermenschen, sondern die Realitit der belagert’en Stadt
An die Stelle des Marchens trat eine harte, rauhe und qualvolle Realitit. In seiner;
erschiitternden Kriegsbildern entwickelte er das wirkliche Thema von Schostako-
witschs Musik, und die Musik paBte nun dazu. Es fiel uns gleichsam wie Schuppen
von den Ohren. Die heroische Beethoven-Maske fiel, man muBte diese Musik niIZ:ht
horen wie eine moderne Eroica mit einigen falschen Akkorden. Die Symphonik
Schostakowitschs erschien uns nun als der musikalische Ausdruck des offiziellen
sowjetischen Geschichtsbildes. Ihre Kriegs- oder vielmehr Anti-Kriegs-Téne riickten
sie nahe an die eigene, wenn auch kindliche Erfahrung. Die Untertitel der Elften und
der Zwolften Symphonie - Das Jahr 1905 und Das Jahr 1917 - wiesen ihn aus als
musikalischen Historiker, die Siebte hieB die "Leningrader”, die Achte die "Sta-
lingra‘der", und die Neunte Symphonie von 1945 war die des Sieges iiber den
Faschismus. Schostakowitsch - der Staatskomponist! Das war die zweite Stufe des
Verstdndnisses. Wichtig war die Bewiltigung der faschistischen, also der eigenen
Ver.gar}genheit, aber zugleich erschien diese Musik als unkritisch gegeniiber den
Ereignissen in der Sowjetunion selbst, die erst allméhlich bekannt wurden, durch den
XX. I"arteitag der KPdSU und die "Geheimrede" Chrustschows, die im’ Amerika-
Haus in West-Berlin auslag und die wir dort lasen, denn die Mauer stand noch nicht
und bei Berlin-Besuchen gingen wir dorthin. Auch horten wir die Berichte der at;
1957 aus Kasachstan heimkehrenden deutschen kommunistischen Emigranten. Doch

di.ese E.reignisse bezogen wir noch keinesfalls auf die Musik von Schostakowitsch
Sie schien davon nichts zu wissen. '

1965 begleitete ich als junger Journalist die Dresdner Staatskapelle auf ihrer ersten
Gastspielreise zu den Salzburger Festspielen und erlebte bei dieser Gelegenheit eine
der damaligen musikalischen Schlachten des Kalten Krieges. Ihr damaliger Chef Kurt
Sanderling hatte die Achte Symphonie von Schostakowitsch auf das Programm
gesetzt. Es war eine Salzburger Erstauffiihrung. Die konservative 6sterreichische
Presse reagierte gehissig und mit denunziatorischem Tonfall. Schostakowitsch wurde
abwe'rtend als "Staatskomponist" und als "Vertreter des sozialistischen Realismus"
bezeichnet, und iiber den aus der Sowjetunion in die DDR re-emigrierten Kurt
Sanderling schrieb der Wiener Kurier, er erfiille mit dieser Symphonie "sein
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sozialistisches Plansoll". Davon konnte natiirlich keine Rede sein. Sanderling, bis
1962 neben Jewgeni Mrawinski Chef der Leningrader Philharmonie und ein enger
Freund Schostakowitschs, hatte diese Symphonie aus innerer Uberzeugung und
wahrscheinlich gegen den Rat des Kulturministeriums der DDR auf das Programm
gesetzt. Es war jedoch deutlich, daB die konservative Kritik-Partei in Salzburg und
Wien auf einen Eklat zielte. Es gab insgesamt fiinf Staatskapellen-Konzerte, auf
deren Programmen sich hauptséchlich klassisches Repertoire befand. Karl Bohm
dirigierte die grofe C-Dur-Symphonie von Franz Schubert, Herbert von Karajan die
Achte Symphonie von Dvorak, und so spielte die Kritik die Klassik gegen die stliche
Plansoll-Moderne aus, ehe das Konzert iiberhaupt stattgefunden hatte. Es schulte das
Festivalpublikum in Voreingenommenheit und sagte einen Tiefpunkt der Serie der

Staatskapellenkonzerte voraus.

Aber Karajan, damals auch Festivalchef in Salzburg, besuchte ostentativ Sander-
lings Proben und erklirte in Presse-Interviews, daB die Achte ihm die liebste aller
Schostakowitsch-Symphonien sei und daB er sie fiir eines der Meisterwerke der
Musik des 20. Jahrhunderts halte. Das hatte nun Sanderling zu beweisen, und er
bewies es mit seinem Orchester glinzend. Das Publikum, zu MifBfallenskund-
gebungen entschlossen, geriet vollstindig in den Bann dieser Musik und bereitete
Sanderling und der Dresdner Staatskapelle Ovationen. In diesem Konzert entdeckte
ich zum erstenmal Schostakowitsch als einen Musiker von der Statur Beethovens
oder Mahlers. Zum erstenmal trat der falsche ideologische Schein, die vom
Musikschrifttum betriebene Bedeutungsmalerei, zuriick hinter der musikalischen
Meisterlichkeit dieser Partitur. Hier versagte das Wort, und die Tragddie, die durch
die Kunst des Dirigenten und des Orchesters entrollt wurde, erhob sich klingend {iber
alle beschwichtigenden und verharmlosenden Erkldrungen hinaus als unmittelbarer

Ausdruck unserer Zeit.

Schostakowitsch, das wuBte ich mit einem Male und habe es seither immer
vertreten, war nach Gustav Mahler der zweite grofe Symphoniker des 20.
Jahrhunderts. Spiter, als ich die Musik von Charles Ives kennenlernte, der in jenen
Jahren iiberhaupt noch nicht gespielt wurde und auch heute noch zu wenig, mo-
difizierte ich dieses iiberschwengliche Urteil. Freilich stand dieses Urteil aber quer
zum iiblichen musikkritischen Diskurs, der von der Darmstidter Schule dominiert
wurde. Nach ihr bewegte sich die Moderne von Schonberg iber Webern zum Seria-
lismus Stockhausens, Boulez' und Nonos, und die sowjetische Musik erschien in
diesem Kontext nur als ein staatlich angeordnetes dsthetisches Nichts. Im Versténdnis
des "sozialistischen Realismus" hingegen fungierte zwar Schostakowitsch als Kron-
zeuge des historischen Optimismus, aber irgendwie war offensichtlich, daf} seine
Musik diese Erwartungen nicht einloste. Sie redete offenbar von etwas anderem.
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Wovon, Qas wﬁ‘rde sic.h zeigen. Zunichst erfuhren wir nun jede Schostakowitsch-
Symphonie als ein musikalisches Erlebnis, wir lernten seine Sprache verstehen

In Leipzig war es Kurt Masur, der Schostakowitsch mit List beim konservativen
chandhaus-Publikum durchsetzte. Auch in Leipzig gab es zwei Parteiungen. Die
eine versammelte sich um Herbert Kegel und das Leipziger Rundfunk-Sym h;)nie-
orchester; dort horte man seit den 50er Jahren Blacher und Dessau Schéanr und
Webern,_ Prokofjew und Schostakowitsch in mustergiiltigen Au%ﬁihruneeng D
waren die Modernen. Das konservative Publikum, das entschlossen einer ;eitfem: X
anspruchsvollen symphonischen Unterhaltung anhing, ging in die Gewandha ;
konzerte. Obwohl auch Franz Konwitschny, oder nach seinem Tode Ogan Dur'l;rs1-
Kurt Sanderling, Vaclav Neumann Werke des 20. Jahrhunderts ansetzten altenjs' ’
doch nur als Pflichtiibungen. Das wollte Masur dndern, und deswegen setz’tf er ein le
Schostakpwitsch-Beethoven-Zyklus an, der alle Symphonien und Solokonzerte beidf:;
Ifompomsten umfalte. Der direkte Vergleich, fand er, besiBe die meiste
Uberzeugungskraft. Das Experiment schien zu miBlingen. Anfangs feierten di
Gewandhaus-Abonnenten nur Beethoven und ignorierten Schostakowitsch Abe:
l@gsam wandelte sich das Bild, und das Publikum verlief den Saal nicht mehr. wenn
eine Sf:ho_stakowitsch—Symphonie am Ende erschien. Mit einer Hartnéickigkéit die
die L-e1p21ger ihrem Ggwandhauskapellmeister damals nicht zugetraut hatten s’etzte
er seine dsthetischen Uberzeugungen durch. Die damalige Abneigung berul’lte auf
Vorurteilen und Unkenntnis. Das #nderte sich nun. Aber es hieB nicht d:ﬁ
Schos.takowitsch auch schon anders verstanden wurde. Es brach erst einmal di; Zeit
der Einordnungen und Kategorisierungen an, und Schostakowitsch geriet in das F acil
d'er symphonischen Traditionalisten. Das war ein hoher Rang, aber weder falsch noch
richtig, weil damit nichts gesagt war iiber seine Musik. Man konnte es aber dam:ls
schon anders wissen, oder wenigstens erahnen. Die sowjetische Literatur zerstorte
se'1t der "Tauwetter"-Periode von 1956 das mythische Geschichtsbild vom bé
Hitler upd weisen Stalin, und als in den 60er Jahren der Roman Der Meister 5:2’
Margarita von Michail Bulgakow erschien, 16ste es sich in einem sarkastischen
Geléchter auf. Die innere Musik dieses genialen Romans war die der Groteske. Das
kannte man von den Scherzi in Schostakowitschs Symphonien. ‘

. §chostakowitsch erschien aus dieser Sicht als der Epiker und Kritiker. Der "sozia-
11§t1§che Realist", der Komponist des schénen Scheins, war lediglich no;:h die Stele
die in der Musikwissenschaft ausgestellt wurde, vor allem in den Biichern Kritiken’
Kor{zert- und Schallplatteneinfiihrungen von Alfred Brockhaus und }iansjiir er;
Schifer e tutti quanti. In den Werken, die nach der Zwdélften Symphonie entstancﬁ:n
war der neue Ton deutlich zu vernehmen. Man suchte ihn auch in den ilteren Vielé
Impulse kamen merkwiirdigerweise vom "Warschauer Herbst". Dort liebt.e man
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Arnold Schénberg nicht, der inzwischen dank Adorno unser neue; Abg(;)tt g;\;\rflorieli
war. aber Schostakowitsch wurde in Warschau parafioxerwelse ge elerl‘t. Pals " sgraCh
der ;volnischen Herkunft der Vorfahren Schosta%(owns?:hs Zusammen. ri ole ndpmarl
man aber auch offener als in der DDR iibe_r die St.almschen .Represssa. ien, u 4 man
war gewohnt, in musikalischen Manifestationen einen kryptnlschen . Elqtm suchen
und sich nicht mit der Asthetik des Absoluten und der .Gescfhlcht§1051.g ei zut.onga -

en. Das polnische Publikum war wacher, und Musik ein Teil seines n: 1besser
gelbstverstéindnisses. Daher verstand es alllch ich(;ztarl:lg\::ltiss:hs :;g:;sdzfn o Seiné
Krzysztof Meyer, ein junger, talcn‘Flférter polnischer 0 o ,bmenen" tamals sefne
Schostakowitsch-Biographie und zitierte in ihr erstmals ie "ver Dokumente

i -Artikel "Chaos statt Musik" von 1936, die Protokc.).lle_ es' e 'ru

18’122:11;::/?: al948 und andere Staatsgeheimni§se. Z.u <.1en Merkwur\cjlgll(mterrls i}el?:rrl
Jahre gehort, daBl diese Biographie zuerst 1979 im Leipziger Reclam-Verlag €

und nicht in Polen.

Wesentlicher aber blieb die musikalische Erfahrung. In Berlin wa; I'(urtGiz‘x:::;:
ling die maBstabsetzende Gestalt. Nachdel.n dauerhafte Anstellungen elmﬁbemahm
haus und bei der Dresdner Staatskapelle nicht 'zustande gekommen ;varen, pemahm
er das eher unbedeutende Berliner Symphonleorct.lestcr und mac l:e est r';ll h zam
besten Ostberliner Konzertorchester. Dif1 S_yr}rllphﬁmex;) -VOELEE?:;:Z;@):Y} (slicrigierte "

ai ramm. Freilich nicht alle. Die '

;igselmmi?ﬁlllibzlicfa:;znpgrinden niemals, auch nicht die Vokalsymphox?ien, al.S(; d¥e
Zweite und die Dritte sowie die Dreizehnte und die Vier_zehnte. Symphonze&Ergl.; ]t? :;e
fiir schwiichere Werke. Aber unvergleichlich waren se“me Wledergabzn 1.er i / dc;
der Achten und der Elften Symphonie und spiter der_ Fiinfzehnten. San er cllngt-v:-; g
erste Dirigent, der sich mit der Musik Schostakowitschs voll und ganz i gn hl e
und keinen Zweifel aufkommen liefl, daff er Gustav Mal.ller und Drréltnd cl 0s ok
witsch fiir die groften Komponisten des Jahrhunderts hielt. DurchS la:n gr 1T1gé fam
Schostakowitsch selbst ofter nach Berlin oder zur Kur n;'ich Bad bc an atu,Er wga ;
Male bin ich ihm damals als junger Kritiker undnJoumahst auch .egegne .ist e
scheu und verschlossen, selbst in grofieren Gesprac.hsrgnd'en sghwneg effr;c:lﬂi;hten
niemals habe ich von ihm solche Worte gehort, wie sie in s?men verd eﬁﬁte ten
Reden und Artikeln vorkamen. Als in d-cr Akadem'le dt.er I.(unste - ;sf md e
1972/73 gewesen sein - ein Gesprach mit Akademle.-Mltghede.m st.a antwwkele
gefragt wurde, wie sich die sozialistische Mumkl_(ult}lr in der SOW_]etl;llon gnrt e Ot;
suBerte er sich zur Verbliiffung der Kulturfunktionire so karg und 'lsﬁnz{i ,on i
er von solchen Dingen noch nie gehort hitte. Vor allllem trennte er fhe Muzl ve fen
MaBgaben der Kulturpolitik und ihren Avers10rllen gegen die 0 t?fge;lebte
"Eormalismus"-Debatte war das Shdanowsche Relikt, das am langsten U -
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Schostakowitsch polemisierte nicht dagegen, aber er sagte, man solle Musik nicht in
Schubkisten einordnen, es kdme auf die Vielfalt und den Reichtum an, und abrupt
wechselte er das Thema, das ihm spiirbar ldstig war. Er beschwor die Anwesenden,
die junge Komponisten-Generation zu beachten und ihre Werke zu spiclen. Seine
Werke sowie die Prokofjews und anderer seien hinlinglich bekannt und nicht so
wichtig. Es war aus prominentem Munde ein indirektes Plidoyer fiir den Serialismus,
den Sonorismus und die Aleatorik, Kompositionsweisen, denen die Jiingeren
anhingen und die als "Formalismus" so verteufelt waren wie einst die dissonanten
Akkorde Schostakowitschs und Prokofjews selbst. Er ging zwischen uns herum, und
er hielt bereits mit der rechten Hand seinen linken Arm fest, der geldhmt war, er trug
unglaublich dicke Brillenglédser, und auf die Frage, woran er arbeite - die iibliche

Journalistenfrage - gab er keine Antwort. Zusammen mit Sanderling verlieB er die
Runde und fuhr nach Bad Schandau.

Schostakowitsch hinterlieB damals dem Komponistenverband eine Namensliste
als Empfehlung. Es war sicher eine offizielle Liste, doch ich denke, daB auch die
Namen seiner Schiiler darauf figurierten, von Alfred Schnittke, Boris Tistschenko,
Edison Denissow, Sofia Gubaidulina, Moissej Wainberg und anderen. Was aus seiner
Liste wurde, habe ich nie erfahren. Eine andere brachte Luigi Nono, der fiir solche
Rituale prédestiniert war, als konspiratives Material aus Moskau und libergab sie Paul
Dessau. Auch sie enthielt diese Namen, und Dessau behielt sie nicht fiir sich. Die
Namen sprachen sich herum, man lud einige von ihnen ein und fiihrte sie auf. Der
VEB Edition Peters Leipzig druckte in der sogenannten Blauen Reihe ihre Partituren,
die in Moskau abgelehnt worden waren. Es waren die Partituren von Edison Denis-
sow, Alfred Schnittke, Nikolai Karetnikow, Moissej Wainberg und anderen. Es gab
gewaltigen Arger mit Moskau, und der damalige Verlagsleiter, Peter Pachnicke,
wurde entlassen und sogar eingesperrt. In einem Prozef wurde er wegen Wirtschafts-
vergehen verurteilt. Aber ich denke, diese Partituren und die entschlossene Férderung
der damals jungen Komponisten der DDR, Reiner Bredemeyer, Friedrich Goldmann,
Georg Katzer, Paul-Heinz Dittrich, waren der wahre, wenn auch verschwiegene
Grund. Viele der Partituren aus jener Zeit harren iibrigens bis heute ihrer Auffithrung.

In das Frihjahr 1972 fillt die Berliner Erstauffiihrung der Fiinfzehnten Symphonie
von Dmitri Schostakowitsch. Sie fand in der Deutschen Staatsoper statt, und es ga-
stierte - wenn ich mich richtig erinnere - das Moskauer Rundfunk-Symphonie-
orchester unter Jewgeni Swetlanow. Es war kurz nach der Moskauer Urauffithrung
vom 8. Januar 1972 unter Maxim Schostakowitsch, und Berlin war die zweite oder
dritte Stadt, in der diese Symphonie iiberhaupt erklang. Dieser Auffithrung sah man
mit riesigen Erwartungen entgegen, denn man wubte, daB Schostakowitsch krank
war, und sie galt von vornherein als ein Vermichtnis. Sein Bild hatte sich abermals
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gewandelt. Die Verwendung von Jewtuschenko-Texten in der Dreizehnten
Symphonie machte ihn fast zu einem Dissidenten. Es herrschte eine formlich
knisternde, gespannte Atmosphire, wie vor einer der beriihmten Berliner Theater-
Premieren von Felsenstein, Besson oder Ruth Berghaus. Als ich vor dem Erléschen
des Lichts zur Mittelloge hinaufblickte, sah ich dort im Halbdunkel Schostakowitsch
erscheinen, und neben ihm noch eine andere Gestalt, die wir nur allzugut kannten,
weil er eine Hauptfigur des DDR-Theaters war - Walter Ulbricht. Das war

erstaunlich.

Ulbricht ging zwar oft in das Theater und auch haufig in Konzerte. Aber daf er
die Musik von Schostakowitsch liebte, war eine Uberraschung. Es hatte namlich ein-
mal einen Eklat gegeben. Das war 1968 zur Premiere der Oper Die Nase im gleichen
Hause. Dazu war er gleichfalls erschienen, und zwar in vollem Licht. Er hatte sich
gerade zum Vorsitzenden des Staatsrates wihlen lassen und zeigte sich in seiner
neuen Wiirde in der Offentlichkeit, ganz Landesvater, glinzend vor Eitelkeit. Und
dann ereignet sich, umwerfend komisch von Erhard Fischer inszeniert und von Reiner
SiiB dargestellt, auf der Bithne die Geschichte von der abgeschnittenen Nase, die als
Staatsrat durch das alte Petersburg stolziert. Das Publikum bog sich vor Lachen und
spendete alle Minuten Szenenbeifall, es wollte gar nicht mehr aufhdren mit seinem
Amiisement. Denn es genoB die doppelsinnige Situation; es lachte seinen Staatsrats-
vorsitzenden, der sich wie Gogols Nase selbst dazu ernannt hatte, unverbliimt aus.
Gelichter und Beifall als Protest - hier erschien es wieder. Es war eine flir Berlin cha-
rakteristische Theatersituation jener Jahre, iiberdeutlich und doch unangreifbar. Fiir
Ulbricht jedenfalls war das zuviel. Er verlieB im Schutze der Dunkelheit vor der
Pause das Theater. Die Fotografen mufiten ihre Bilder abliefern oder vernichten, kei-
nes wurde verdffentlicht, und die Presse, sonst in Protokollangelegenheiten pingelig,
erwihnte Ulbrichts Anwesenheit nicht. Das war allerdings auch alles. Das Stiick
wurde nicht verboten; es stand noch viele Jahre auf dem Spielplan zum Vergniigen
der Berliner, und auch ohne Ulbricht in der Loge war es noch amiisant genug.

Warum Walter Ulbricht Jahre spiter mit Schostakowitsch einen zweiten Versuch
unternahm, dariiber vermag ich nur Vermutungen anzustellen. Im Frithjahr 1972 war
Ulbrichts Position nicht mehr unangefochten. Die Fronde unter Honecker versuchte
ihn, der bereits seine wichtigste Funktion als 1. Sekretdr des ZK der SED verloren
hatte, ginzlich aus dem politischen Leben zu entfernen; er wulite das und suchte
Riickhalt in der Offentlichkeit. Und da er ein feines Gespiir fiir symbolische Gesten
hatte, zeigte er sich eben mit Schostakowitsch. Das war ein sowjetischer Komponist,
also eine Art Reprisentant der Brudermacht, und gleichzeitig dem Rufe nach ein ver-
kappter Dissident. Das wollte Ulbricht in seinen spéten Jahren auch sein, als er eine
vorsichtige Politik der Losung der DDR von der UdSSR betrieb und dann dariiber
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stiirzte. Das konnte Ulbrichts Erscheinen in diesem Konzert, das keinerlei protokolla-
rische Bedeutung hatte, erkldren. Es war eine politische Finte. Aber Ulbricht begab
sich jedenfalls ohne Vorbereitung auf das Glatteis, und er rutschte wieder aus. Die
Fiinfzehnte Symphonie wurde mit atemloser Spannung aufgenommen; der Eindruck
war unvergeBlich. Als Swetlanow geendet hatte, verharrte das Publikum
sekundenlang in ergriffenem Schweigen, und dann brach ein Orkan des Beifalls los
den man in diesem Haus selten gehort hat. Die Leute klatschten, schrien unci
trampelten mit den Fiiflen, drei- oder viermal kam Swetlanow heraus und lieB das
Orchester aufstehen, dann wies er plotzlich auf die Loge, und das Orchester begann
selbst Beifall zu spenden. Als sich die Horer umdrehten, erhob sich in der Loge -
nein, nicht Dmitri Schostakowitsch - sondern Walter Ulbricht. Lichelnd nahm der
Diktator die Ovationen entgegen, die ihm nicht galten. Schostakowitsch saf3 daneben,
und erst viel spéter stand er auf und verbeugte sich linkisch. Der ganze Saal brodelte
und kochte; so war in Berlin noch nie ein Komponist gefeiert worden. Es entging
Ulbricht endlich nicht, dafl nicht er Gegenstand dieser Ovation war, er verschwand
aus der Loge und ging ab.

Das beleuchtet das politische Verhéltnis, das wir zur Musik Schostakowitschs
hatten - sie war ein Identifikationspunkt gegen die bleierne Zeit. Die "politische Mu-
sik" war ein Begriff jener Zeit, es gab in Schallplattenliden sogar Abteilungen mit
"politischer” oder "kulturpolitischer Musik". Darunter verstand man Eisler und
Dessau, Schostakowitsch und andere sowjetische Komponisten, und die National-
hymnen der befreundeten Staaten. Es war eine diffamierende Kategorie, es bedeutete
"apologetische Musik", und insbesondere Eisler und Dessau hat das geschadet, die
alles andere als Apologeten waren. Thr wirkliches Bild schilte sich in einem ver-
gleichbaren Widerspruchsproze heraus. Das "Politische" an Schostakowitsch war
jedenfalls die Verweigerung. Dies begriffen - und das war begriffen, lange bevor die
Volkow-Memoiren-Gesprdche erschienen -, hatte man einen Schliissel in der Hand
fiir die Metaphern und Zitate in den Partituren. Dann entschliisselte sich das Wagner-
Zitat in der Fiinfzehnten Symphonie nicht als eine Verbeugung vor Wagner, flir die es
zuerst gehalten worden war. Warum sollte sich Schostakowitsch vor ihm "verbeu-
gen", wie ein Altglaubiger vor der Ikone? Ein anderer historischer Kontext erschien,
kein musikalischer, sondern ein essayistischer, in der die "Todesverkiindigung" aus
dem zweiten Walkiire-Akt, die er zitiert, eine reale Bedeutung annimmt.

Als der Hitler-Stalin-Pakt abgeschlossen wurde Ende August 1939, befahl Stalin
zu Ehren der nazideutschen Unterzeichnungs-Delegation im Bolschoi-Theater einé
Wagner-Oper auf den Spielplan zu setzen. Es wurde die Walkiire. Pikanterweise lieB
er es von zwei Juden inszenieren, von dem Filmregisseur Sergej Eisenstein und dem
Biihnenbildner Boris Tyschler. Schostakowitsch sprach spiter mit Verachtung von
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dieser Produktion und daB Eisenstein sich dazu hergegeben habe. Aber die Wa"lkﬁre
wurde aufgefiihrt, der Pakt wurde unterzeichnet, zum Entsetzen und zur Verstdrung
der Kommunisten und Pazifisten in ganz Europa; wenige Tage sp%iter begﬁnn d.er
Weltkrieg. Aus dieser Sicht zitierte Schostakowitsch die "Togesverkﬁndlgung. . Es st
ein Kriegs-Sigel, das sich zusammenfiigte mit dem Selbstzitat aus_der Leningrader
Symphonie und auch mit dem Rossini-Zitat aus dem ersten Satz. :Fllo Medek wo}lte
bei der Berliner Erstauffiihrung einen "Spielzeugladen" heraushdren, er t.xat spatfir
dariiber geschrieben. Aber herbeigerufen wird ja nicht Rossini, sondern Schillers Wil-
helm Tell, auch ein deutscher Geist, freilich ein anderer. Bilder und Ideale der Ju-
gend,‘ die in der Elegie des Finales traumhaft ausgesponnen werden.

Ich sagte vorhin, "wir" verstanden Schostakowitsch als Kryptogramm‘ der Gesell-
schaftskritik. Dieses "Wir" umfaBte nicht die Musikwissenschaftler, die entweder
Spezialisten fiir alte oder apologetische und unpolitische Musik waren oder Verfech-
ter eines polemischen Avantgarde-Begriffs, aus dem Schostakowr[scl_l herausfiel.
Dieses "Wir" war in erster Linie slawophil. Die ersten, die Schostakowitsch so v.er-
standen, waren die zuriickgekehrten RuBland-Emigranten, zu denen auch Sanderling
gehorte, aber natiirlich noch sehr viel mehr Menschen, die an die Auferstehung der
sozialisﬁschen Idee aus den Verkriimmungen des "realen Sozialismus" glaubten. H-1-
nen war der allgemeine ideelle und reale Kontext dieser Symphonik nahe. ‘Sle
verstanden das Andersartige, Unangepafite dieser Musik besser,. wéihrcnd- nicht
wenige Fachkollegen sie als konventionell empfanden. Mit der Zelt‘wuchs Jefioch
noch ein anderes, musikalisches Verstindnis. Man begriff die Nahe dieser Mu51‘k Zu
der Tradition Gustav Mahlers, der damit zum Ahnen zweier gegensitzlicher
musikalischer Strome wurde - dem deutsch-Osterreichischen Schonbergs und der
Zweiten Wiener Schule und dem russischen Schostakowitschs, Schnittkes und
Denissows. Die nationale Zuordnung geniigt jedoch nicht, denn zur ersten Lll.’lle
gehoren auch Pierre Boulez und Luigi Nono, Luciano Berio und Karlheinz
Stockhausen, zur zweiten auch Kurt Weill und spiter die "Polnische Schule", vor
allem Krzysztof Penderecki.

Damit ist ein dsthetischer Kontext benannt. Man kann Musik nicht nur "politi‘sch"
horen, das wire oberflachlich und erklérte auch nicht, warum man sie immer wieder
hort, auch wenn das "Politische" erklért und begriffen ist. Es muB in ihr poch etvsfas
anderes geben, und dafiir schérft man die Sinne. In der Musik $chc‘)stakow1tschs ?(lm-
gen die Stimmen der Volker in Liedern; in ihr vernehmen wir die "Weltgeschichte
des Herzens", wie es Heinrich Heine genannt hat. Sie geht unter der Hanfi des
Kiinstlers aus der Geschichte der Ereignisse hervor. Allméhlich verblaite seit dep
70er Jahren das verhidngnisvolle Image von Schostakowitsch als dem Staatskomgom-
sten. Die Volkow-Gespriche, die nach seinem Tode erschienen, haben spiter vieles

188

Gerhard Miiller: Mein Schostakowitsch - Erinnerungen und Aufzeichnungen eines Kritikers

zur Sprache gebracht, was wir nur ahnten. Ich will ihre Problematik hier nicht eror-
tern. DaB sie Schostakowitschs Ansichten in der Tendenz richtig wiedergeben, davon
bin ich allerdings iiberzeugt. Viele Geschichten, die Volkow erzahlt, kannte ich
vorher schon aus dem Munde von Alfred Schnittke und anderen.

Seit den 80er Jahren hatten viele Dirigenten Schostakowitsch fiir sich entdeckt
und wiinschten ihn aufzufiihren. An der Komischen Oper Berlin, wo ich damals als
Dramaturg arbeitete, waren es Rolf Reuter und dann sein Nachfolger Yakov Kreiz-
berg, ein in die USA emigrierter Leningrader, der das sowjetische Regime verab-
scheute, aber Schostakowitsch verehrte. Sein Debiit als Chefdirigent der Komischen
Oper gab er mit Schostakowitschs Elfter Symphonie, und diese Symphonie setzte er
auch auf sein erstes Programm beim Leipziger Gewandhaus. Ich hatte ihm als
Chefdramaturg des Hauses freie Hand gelassen, und er hitte ein klassisches Werk
wihlen konnen, oder eine Bernstein-Symphonie, die noch nie in Leipzig gespielt
worden war. Er entschied sich fiir Schostakowitsch. Es wurde ein denkwiirdiger
Abend. Aber auch Marek Janowski, Heinrich Schiff, Krzysztof Penderecki, Jifi
Belohlavek, selbstredend Kurt Masur, und andere Dirigenten schlugen, wenn ich sie
fragte, in ihren Programmen immer wieder Schostakowitsch vor. Heute nimmt seine
Musik im symphonischen Repertoire den gleichen Platz ein wie die Werke von
Brahms, Bruckner, Tschaikowsky oder Mahler.

Leningrad ist mir ein Stichwort fiir ein anderes Schostakowitsch-Erlebnis. In Le-
ningrad horte ich zum erstenmal die Dreizehnte Symphonie. Sie war am 18. Dezem-
ber 1962 in Moskau uraufgefiihrt, aber von der Presse totgeschwiegen worden. Der
Grund war die Vertonung des Gedichtes "Babij Jar" von Jewgeni J ewtuschenko, das
mit dem deutschen Antisemitismus auch den russischen anklagte. Den durfte es aber
nicht geben. Also lag iiber der Symphonie ein Tabu. In Berlin hérten wir sie nicht,
aber sie war von einer Aura des Geheimnisses umgeben. Ein ganz anderer, neuartiger
Schostakowitsch sollte das sein. Als ich Ende der 60er Jahre nach Leningrad reiste,
spielte sie mir ein Freund in einer schlechten, im Konzert heimlich mitgeschnittenen
Tonbandaufnahme vor. Es war eine unvergeBliche Begegnung. Irgendwie gab es auch
eine Partitur oder einen Klavierauszug. Ich saf} auf einem Biedermeier-Sofa in einem
mit Teppichen und Spitzendeckchen geschmiickten altmodischen Zimmer und horte
jenes Gedicht "Babij Jar", das ich bis dahin nicht gelesen hatte (spater druckte es
Sinn und Form in einer deutschen Ubersetzung) und die anderen Jewtuschenko-
Verse, die iiber die russischen Frauen, das Scherzo iiber das Gelichter des Volkes
und die satirischen Verse iiber die Karrieristen im Finale. Am meisten verwunderte
mich das Finale. Es war nicht tragisch wie in der Achten, nicht heroisch wie in der
Fiinfien oder Siebten, nicht sarkastisch wie in der Zehnten oder Elften Symphonie. Es
war elegisch und nostalgisch, Gliick und Wehmut mischten sich darin. In den An-
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dante-Sitzen Mahlers gab es Ahnliches, aber die standen nicht. am'EI}de d.er Symphg-
nien. Spiter brachte ich eine gedruckte Partitur aus Moskau Il’%lt,. dle. ich bis heute wie
einen Schatz hiite. Erst 1973 wurde die Dreizehnte Sy@phonze in einem Konzert des
Rundfunksymphonieorchesters unter Thomas Sanderling, dem Sohn Kurt Sander-
lings, in Berlin gespielt. Es war ihre deutsche Erstauffithrung.

In den 80er Jahren befanden wir uns in der DDR in einer absurden S.ituation. Wir
lebten in einer bleiernen Zeit, in der keine Verstandigung mehr mdglich war. Der
Diskurs zwischen unten und oben existierte ohnehin nicht, aber auch u1.1tere1nandc.:r
gab es Schwierigkeiten. Literatur und bildende Kiinste sprachen Wa_hrhelte'n. aus, die
in der Publizistik nicht einmal benannt werden durften. In der Mu31kp'\.1bllz¥st1k gab
es zwei Parteien. Die eine wurde von den groBen Tageszeitungen reprisentiert, fiort
lebte der phraseologisch verschniirte Schostakowitsch bis‘ zum Ende deF DDB weiter.
Die andere agierte auf musikwissenschaftlichen Kolloquien, in Fachzelt.schrlft.en und
im Rundfunk, in dem legendéren Sender "Radio DDR II", deren Musikabteilungen
von zwei vorurteilslosen Leuten geleitet wurden, von Klaus Richter unfi von Stefan
Amzoll. Sie richteten eine einmalige Diskussions-Runde ein, den "Radio DDR-Mu-
sikklub", in dem monatlich oder 14tégig iiber immer ein anderes_Thema kon'trove.rs
und fachkundig diskutiert wurde, natiirlich auch iiber Schostakowitsch. Da§ Ziel die-
ser Runden war es geradezu, die glatten offiziellen Musik-Postulate auseinanderzu-
nehmen und zu zerstéren, um den wirklichen Sinn der Partituren herv‘ortrete‘n‘zg las-
sen. Neben diesen Diskussionen hatte der Sender verschiedene mu51kpub11.z1stlsche
Sendereihen im Programm, die sich hauptséchlich mit zeitgendssischer Musik ‘l.)efaﬁ-
ten. Dort stellten wir alles vor, was im Konzertleben nicht vorkam, von Schonberg
{iber Boulez bis zu den jungen Komponisten. In mehr als einem Dutzend S‘endung‘en
habe ich damals ausfiihrlich anhand der einzelnen Werke jenes Schosta.kown?ch-Bﬂd
entwickelt, das ich Thnen hier kurz skizziert habe, und fand damit eine mich sehr
verwundernde Resonanz, die sich in vielen Briefen und Anrufen duferte.

Den Begriff der politischen Musik hatte inzwischen auch Frank Sc.hneider in einer
Aufsatz-Serie, die bei Reclam verdffentlicht wurde, hinterfragt. In seiner I?arstellung
wurde der apologetische Kontext des Terminus geldscht, und am Werl.( vieler Kom-
ponisten des 19. und 20. Jahrhunderts erléuterte er die verborgenen Chlffrer.l und Be-
ziige, den von Thomas Mann behaupteten subversiven Charalicter (.ier Musik. W(? es
Diktaturen gibt, ist Musik politisch verdachtig, jedenfalls die, die ‘der‘Staat. nicht
kontrolliert. Dazu zdhlt heute fast alles. Kontrollieren kann man nur (_he Lieder in de.n
Schulbiichern und die U-Musik im Radio, und auch das nur unzureichend. Was wir
damals als Publizisten schrieben und als Dramaturgen auf die Kgnzertpl'ane sgtzten,
unterlag anderen als den kulturpolitischen Doktrinen. Es war ein anderer Diskurs.
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Wir agierten wie mit einer anderen Sprache und spielten mit den doppelten Bedeu-
tungen der Begriffe.

Damit komme ich noch einmal auf die Zehnte Symphonie zuriick, mit der ich
begonnen hatte. Im Herbst 1989, nach den groBen Demonstrationen vom Oktober und
November, organisierte Stefan Amzoll im Radio eine Diskussionsrunde, in der die
Dichter Stephan Hermlin und Karl Mickel, der Dirigent Heinz Régner, ein Philosoph
und Historiker, an dessen Namen ich mich leider nicht erinnere, und ich saBen, und
wir sprachen iiber den Stalinismus. R6gner hatte vorgeschlagen, das Scherzo aus der
Zehnten Symphonie als Abschluff der Diskussion zu spielen. Es war daher das ganze
Orchester zusammengerufen, und wir diskutierten im GroBen Sendesaal in der
Nalepastrafie. Mir fiel es zu, diese Symphonie zu erliutern. Meine Deutung ver-
wunderte; so habe man diese Musik noch nicht gehért, wurde mir gesagt. Was ich
aber damals sagte, hatte ich vorher schon gesagt und geschrieben, und zum Abschluf
zitiere ich einen meiner damaligen Texte. Er erhellt ein Stiick der Rezeptions-
geschichte Schostakowitschs in Deutschland:

"Diese hdufig gespielte Symphonie wird ebenso haufig mifiverstanden. Man nennt sie
eine Symphonie iiber den Friedenskampf, die mit einem Volksfest ende, und
verwechselt das, was ihr Schopfer 1953 sagte, mit ihrem wirklichen Programm. Denn
diese Symphonie ist eine Symphonie iiber Stalin und den Stalinismus ebenso wie ein
Stiick iiber Schostakowitsch selbst. Der Zweikampf zweier Michte, zweier Personen,
zweier Weltanschauungen wird darin ausgetragen, und wenn es auch keine Anekdote,
keine biographische Geschichte gibt, so ist es doch unzweifelhaft, daB Schostakowitsch
in diesem Werk sein Zeitalter und seinen eigenen Konflikt ohne Beschonigung und ohne
schiefmaulige Selbstbeweihrducherung in Szene setzte.

Die Symphonie entstand im Sommer 1953 und wurde am 17. Dezember des gleichen
Jahres von der Leningrader Philharmonie unter dem genialen Dirigenten und Schostako-
witsch-Enthusiasten Jewgeni Mrawinski uraufgefiihrt. Seit dem Scherbengericht des Fe-
bruar-Plenums von 1948 hatte Schostakowitsch keine symphonischen Werke mehr ge-
schrieben. Das Violinkonzert und der Zyklus Aus jidischer Volkspoesie, die 1948 bereits
vollendet waren, hielt er zuriick; stattdessen komponierte er Filmmusiken, das Lied von
den Waldern, das sein Comeback in der sowjetischen Offentlichkeit ermdglichte, denn
alle seine Werke waren faktisch verboten, und den an Bach ankniipfenden Zyklus der 24
Praludien und Fugen. Im Mérz 1953 starb Stalin, der Mann, der direkte Schuld an den
Leiden seines Volkes trug und den Schostakowitsch spiter in einem Atemzug mit Hitler
nannte. Historisch war Stalin eine zwiespiltige Figur, aber aus der Nihe einfach
schrecklich und furchtbar. Jenen Untaten, die die offizielle Propaganda verschwieg oder
zu Heldentaten umlog, setzte Schostakowitsch als der kompromiBloseste und aufrichtig-
ste aller sowjetischen Komponisten seine Musik entgegen. Die Zehnte Symphonie war
kein Beginn der Auseinandersetzung, sie begann bereits mit der Vierten Symphonie von
1937. Aber die Zehnte wurde sein eigentliches Stalin-Memorial, ein Denkmal in
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Callot'scher Manier, das das Objekt, das es zu ehren kaum mehr vorgibt, in Wirklichkeit
vernichtet. Der zweite Satz, ein Scherzo, erhielt von Schostakowitsch selber die
Bezeichnung 'die Fratze Stalins'. Es handelt sich um eine verfratzte Marsch- und
Militirmusik von #uBerster Brutalitit, mit Gewehrsalven der ErschieBungskommandos
als Realzitat. Um seine Absicht unmiBverstindlich zu machen, benutzte er als Thema
ein Zitat aus Boris Godunow von Modest Mussorgsky - die Einleitungsmelodie zum
ersten Bild der Oper - "Hof des Nowodewitschi-Klosters". In diesem Bild wird das Volk
auf die Knie gepriigelt, um Boris zur Entgegennahme der Zarenkrone zu bewegen, und
dieser Vorgang, die Depravierung des Volkes durch die Macht, klingt in dem Scherzo
Schostakowitschs noch ingrimmiger und wiitender als in der Oper Mussorgskys. Von
daher entschliisselt sich der Sinn der Symphonie. Der ausgedehnte erste Satz basiert auf
einem elegischen Thema der Klarinette und einem zweiten, walzerartigen, der Flote.
Aber eingesponnen werden diese heiteren Charaktere in ein diisteres Vorspiel der Strei-
cher, das die Heiterkeit bricht, und in der Durchfiihrung verwandeln sich diese Themen
ins Befremdend-Satanische.

Ahnlich ergeht es der scherzosen Allegretto-Musik des 3. Satzes. Das Thema ist dem
Ersten Violinkonzert von 1948 in einer Abwandlung entnommen, aber von der heiteren
konzertanten Durchfiihrung bleibt nichts. Dafiir werden die diisteren Akkorde des ersten
Satzes herbeizitiert. Dagegen erklingt als zweites Thema erstmals Schostakowitschs
eigenes Anagramm, die Tonbuchstaben seines Namens D-S-C-H. In Boris Godunow tritt
dem Zaren der Gottesnarr entgegen, der die Wahrheit sagt; auf solche gottesnérrische
Weise behauptet sich hier das musikalische Initial. Es bestimmt das Scherzo und das Fi-
nale. Wie der dritte mit dem ersten, so korrespondiert der vierte mit dem zweiten Satz,
indem das intonierte Volksfest sich zu einem grellen, unfrohen Taumel auswichst, zu
einem befohlenen Jubel. Dem wird Einhalt geboten durch ein gewaltiges Unisono des
gesamten Orchesters im dreifachen Forte - dem erwéhnten Schostakowitsch-Anagramm.
In der Reprise klingt dieses Motiv wieder durch, als ob der Komponist sagen wollte: Ich,
ich, ich bin da, ich schweige nicht, ich bezeuge, so ist es gewesen! Das gleiche Motiv
hat Schostakowitsch spiter noch mehrmals verwendet, am auffilligsten im 8. Streich-
quartett. DaB jemand so vernehmlich 'Ich' sagt und sich nicht dem vorgeprégten kol-
lektiven Urteil unterordnet, das entsprang der Befreiung vom dogmatischen Geistes-
druck, der inneren Zensur, die von der tollkiihnen Anschauung ausging, daf3 die Wahr-
heit sich monopolisieren und mit Gewalt durchsetzen laBt. Schostakowitschs Symphonie
fiihrt das ad absurdum und setzt gegen das diktierte Kollektivdenken das 'Ich' des eige-
nen Anspruchs auf Wahrheit. Darin liegt der zeitgeschichtliche Sinn der Symphonie."

Damit ende ich. Sie sehen aus diesen Zeilen von 1989, was die Musik Dmitri
Schostakowitschs fiir meine Generation bedeutete. Freilich bleibt ein Widerspruch.
Nicht die Musik Schostakowitschs mufte eigentlich durchgesetzt werden, sondern ein
anderes Denken iiber diese Musik. Darin unterschied sich sein Fall von dem Schon-
bergs, Alban Bergs, von Paul Dessau, Paul-Heinz Dittrich, Georg Katzer oder Fried-
rich Schenker, ganz zu schweigen von John Cage und Morton Feldman. Dort ging es
um die Auffihrungsmoglichkeiten iiberhaupt. Mit Schostakowitsch war man auf ei-
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nem aktuellen Punkt der historischen Kritik angekommen in den 80er Jahren. Aber
durchaus fraglich erscheint es mir, ob jetzt, am Ende des J ahrhunderts, die Musik die-
ses Jahrhunderts schon bei sich selbst angekommen ist. Die Diskrepanz zwischen den

Komponisten unserer Zeit und der Praxis der Konzertsile und Theaterhiuser ist trotz
Schostakowitsch noch ldngst nicht geschlossen.
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370
Zur Stasi-Karriere von Heinz Alfred Brockhaus

Der Musikwissenschaftler und Schostakowitsch-Forscher Heinz Alfred Brockhaus
_ er selbst benutzte von seinen beiden Vornamen meist nur den des Vaters, Alfred —
wurde 1930 in Krefeld geboren, wo sein Vater in den zwanziger Jahren am Konser-
vatorium Gesang studiert hatte und dann am dortigen Theater, spéter am Theater in
Erfurt, als Opernsinger tétig war. Nach Krieg und Gefangenschaft bettigte sich der
Vater als Gesangslehrer und erhielt 1949 eine Berufung an die Musikhochschule in
Weimar, wo er es als SED-Mitglied bis zum Leiter der Abteilung fiir Gesang brachte.
Aus vermutlich politischen Griinden verlor er im Jahr 1955 seine Professur und
wurde aus der SED ausgeschlossen, was flir ihn Anlafl war, sich nach West-Berlin
abzusetzen.’’! Ob der Grund fiir das abrupte Ende seiner Laufbahn in der DDR wirk-
lich darin bestand, daB er frither einmal bei der SS gewesen sein soll, wie sein Sohn
spiter von einem Dozenten der Weimarer Musikhochschule erfahren haben wollte,*”
muB freilich angesichts der Vielzahl ungeknickter Karrieren fritherer Nazis im SED-

Staat bezweifelt werden.

Heinz Alfred Brockhaus war nach dem im Jahr 1949 abgelegten Abitur fiir ein
Jahr als Bibliothekshilfskraft an der Hochschule fiir Musik in Weimar tétig, bevor er
sich dort im Herbst 1950 als Student immatrikulieren konnte. Nach drei Semestern
setzte er sein Studium im Ostteil Berlins fort, ging zunachst an die von Georg Knep-
ler gegriindete Deutsche Hochschule fiir Musik, wo er seine musikpraktische Aus-
bildung abschloB, und wechselte schlieBlich im Herbst 1953 an die Humboldt-Uni-

370 Uberarbeitete Fassung eines Referats auf dem 7. Schostakowitsch-Symposium (Schostako-
witsch und Deutschland — Teil II) der Schostakowitsch-Gesellschaft e. V., 29.-31. 10. 1998 in
Berlin.

371 Angaben nach: H. A. Brockhaus: Lebenslauf, 15. 7. 1958. Der Bundesbeaufiragte fur die Un-
terlagen des Staatssicherheitsdienstes der ehemaligen Deutschen Demokratischen Republik,
Archiv der Zentralstelle, Berlin [im folgenden: BStU, ZA], Signatur: MfS [AGI] 2452/63, Teil
P, Bl. 25-27; Oberleutnant Volker Wernitz: Vorschlag zur Werbung eines IMS, 28. 5. 1979,
MfS AIM 4952/89, Teil 1, Bd. 1, BI. 161 f.

372 Werner Wolter: Treffbericht (Treff am 23. 3. 1962), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A,
Bd. 2, Bl. 83.
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versitdt, um bei Walther Vetter und Ernst Hermann Meyer Musikwissenschaft zu stu-
dieren. Offenbar durch Fiirsprache Meyers konnte er nach dem Abschlufl des Studi-
ums im Jahr 1956 am Musikwissenschaftlichen Institut der Universitit verbleiben,
zundchst als Assistent, ab 1958 als Oberassistent. 1962 promovierte er hier mit einer
Dissertation iiber Die Symphonik Dmitri Schostakowitschs. Im selben Jahr erschienen
von ihm in Leipziger Verlagen zwei Schostakowitsch-Biographien,373 die seinen Ruf
als Verfechter des parteikonformen, gleichsam offiziellen Schostakowitsch-Bildes in
der DDR begriindeten. Einer breiteren musikalischen Offentlichkeit in der DDR be-
kannt wurde Brockhaus vor allem als Autor von Schallplattentexten fiir die vom VEB
Deutsche Schallplatten (dem ostdeutschen Tontréger-Monopolisten) herausgebrach-
ten Einspielungen zahlreicher Werke des Komponisten. AuBer mit seinen Schosta-
kowitsch-Texten ist Brockhaus in den sechziger und siebziger Jahren, sieht man von
zwei weiteren kleineren Komponisten-Biographien374 ab, ausschlieBlich sozusagen
als Cheftheoretiker des Komponistenverbandes an die Offentlichkeit getreten: Als
langjahriger Leiter der Hauptkommission bzw. Kommission Musikwissenschaft hielt
er von den sechziger Jahren an bis zur ersten Hilfte der achtziger Jahre die
Hauptreferate auf den diversen "Theoretischen Konferenzen" und anderen
Verbandsveranstaltungen. 1966 habilitierte er sich fiir das Fach Musikwissenschaft —
wiederum an der Humboldt-Universitit — mit einer Abhandlung iiber Hermann
Aberts Konzeption der musikalischen Historiographie. Auch der Professorentitel kam
nun bald, ndmlich im Jahr 1968, als sich Ernst Hermann Meyer hatte in den
vorzeitigen Ruhestand versetzen lassen. 1970 iibernahm Brockhaus dann auch die
Leitung des Musikwissenschaftlichen Instituts — das zu diesem Zeitpunkt freilich
nicht mehr so hie, da 1969 im Zuge der "Dritten Hochschulreform" alle
musikwissenschaftlichen Institute der Universititen in der DDR in Fachbereiche
neugebildeter "Sektionen" umgewandelt worden waren; das Musikwissenschaftliche
Institut der Humboldt-Universitét firmierte fortan als "Bereich Musikwissenschaft”
einer "Sektion Asthetik/Kunstwissenschaften".

Wissenschaftliche Laufbahnen wie die von Heinz Alfred Brockhaus waren in der
frithen DDR nichts ungewdohnliches. Da es an marxistischen Hochschullehrern man-
gelte, bestand die wichtigste Aufgabe der Hochschulpolitik der SED in dieser Zeit
darin, das alte "biirgerliche" Lehrpersonal, das zunéchst als unentbehrlich angesehen
und mit Privilegien im Lande gehalten wurde, so schnell wie moglich durch parteihs-

373 Beide erschienen unter dem Titel Dmitri Schostakowitsch — bei Breitkopf & Hirtel (Musikbii-
cherei fiir jedermann Bd. 21) bzw. bei Reclam.

374  Hanns Eisler, Leipzig, Breitkopf & Hirtel (Musikbiicherei fiir jedermann Bd. 19) 1961; Sergej
Prokofjew, Leipzig, Reclam, 1964.
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rige "Nachwuchskader" zu ersetzen.’’> Diese Politk kam auch am
Musikwissenschaftlichen Seminar bzw. Musikwissenschaftlichen Institut der
Humboldt-Universitit zum Zuge, wo damals mit Ernst Hermann Meyer ein der Partei
zutiefst ergebener Genosse eine Schliisselposition einnahm. Eigens fiir Meyer war
hier schon im Jahr 1948 eine Professur fiir Musiksoziologie geschaffen worden, und
mit der auf Brockhaus fallenden Wahl bei der Besetzung der Assistentenstelle wurde
1956 ausgerechnet einem typischen SED-Aufsteiger der Karriereweg geebnet,
obwohl eine Reihe von gut qualifizierten anderen Kandidaten zur Verfligung
gestanden hatte.

Wie das Ministerium fiir Staatssicherheit (MfS) im Jahr 1957 auf Heinz Alfred
Brockhaus aufmerksam wurde, konnte nicht ermittelt werden. Aus einem Bericht von
seinem spiteren Fithrungsoffizier, Unterleutnant Kotek, geht lediglich hervor,
Brockhaus hitte den Aufirag bekommen, "eine Veranstaltung im Westen zu besuchen
und uns dariiber zu berichten".’’® Als er dann am Veranstaltungsort erschien, habe er
erfahren, daf der Termin dieser Veranstaltung, eines Vortrages, verschoben worden
sei.’”” In einem anderen Dokument wurde von "einer Musikveranstaltung in West-
Berlin" gesprochen, die Brockhaus habe besuchen sollen. 3 Wie auch immer: Die
damals so genannte Verwaltung GroB-Berlin des MfS — genauer gesagt: das Referat 6
der mit der Bekidmpfung von Regimegegnern befaliten Abteilung V37 _ wollte
offenbar testen, ob der angesprochene Kandidat sich fiir eine inoffizielle Tatigkeit
gewinnen lassen wiirde. Und Brockhaus bestand diesen Test glinzend: Bei der
nachfolgenden Berichterstattung, am 9. Juli 1957 in einem Café, vermeldete er nicht
nur die Erfiillung seines Auftrags, sondern er erwies sich auch dartiber hinaus als sehr
denunzierfreudig. So nannte er Namen von Studenten, die er als "Sympathisierende

375 Vgl. z. B. Ilko-Sascha Kowalczuk: "Anfinge und Grundlinien der Universititspolitik der
SED", in: Wolfgang-Uwe Friedrich (Hg.): Totalitire Herrschaft — totalitdres Erbe, Tempe,
Arizona 1994 (German Studies Review, Special Issue), S. 113-130.

376 Unterleutnant Kotek: Bericht (Treff am 9. 7. 1957), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI.

9.

377 Ebd.

378 Kotek: Vorschlag zur Anwerbung eines GI, 13. 11. 1957, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil
P, Bl. 20.

379 Die "Linie V", d. h. die Ende 1953 gebildete Hauptabteilung V und die entsprechenden Ab-
teilungen der 15 Bezirksverwaltungen, war fiir die "Sicherung" des Partei- und Regierungsap-
parats, der Blockparteien, Kirchen und Massenorganisationen zustindig. Nach der Griindung
der Hauptabteilung XX im Mérz 1964 wurde sie als "Linie XX" weitergefiihrt.
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mit der Jungen Gemeinde" ausgemacht haben wollte:**® vor allem aber machte er
detaillierte Angaben zu den Lehrkréften und sonstigen Angestellten seines Instituts.
Glaubt man diesen Darstellungen, so muf} dieses Institut damals gewissermafen ein
Hort des Widerstandes gegen das SED-Regime gewesen sein. Denn Brockhaus
berichtete nicht nur iiber vermeintliche Charakterschwichen der Institutsangehorigen,
er macht auch bei einer Reihe von Kollegen "ideologische Koexistenz" und heimliche
bzw. offene Sympathien mit dem "goldenen Westen" ausfindig. Der Charakter seiner
Berichterstattung spiegelt sich wohl am besten in einer Bemerkung am Ende einer
seiner Personenemschatzungen wider, wo es hieB: "Anderes Nachteiliges war nicht
bekannt.”

Bei spiteren "Treffs" berichtete Brockhaus auch iiber dem Institut nicht angehs-
rende Fachkollegen. So vertraute er zum Beispiel im Oktober 1957 der Stasi die ihm
von Ernst Hermann Meyer zugetragene Mitteilung an, da8 der Beethoven- und Schu-
bert-Forscher Harry Goldschmidt (1910-1986) sich negativ iiber "fiihrende Mitglie-
der des ZK" geduflert habe und daB in seinen Auflerungen "eine feindliche Einstel-
lung gegeniiber der SED und der DDR zum Ausdruck gekommen" sei. Der Schwei-
zer Staatsbiirger Goldschmidt solle deshalb "aus die DDR ausgewiesen werden", wie
es der nicht eben sprachgewandte Fiihrungsoffizier im Treffbericht formulierte:382 -
eine Vermutung, fiir deren Richtigkeit es freilich keinerlei Belege gibt. Zwar wurde
vom MfS zu Beginn der sechziger Jahre iiber Goldschmldt ein "Operativ-Vorlauf"
wegen des "Verdachts der feindlichen Titigkeit" angelegt — und auch spiter sollte
Goldschmidt, der bereits in der zweiten Hilfte der fiinfziger Jahre begonnen hatte,
sich vom orthodoxen Kommunismus zu 16sen,*®* wieder ins Visier der Stasi geraten

380 Kotek: Bericht, Bl. 9.

381 Ebd., Bl. 10.

382 Kotek: Treffbericht (Treff am 9. 10. 1957), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI. 13.

383 BStU, ZA, [AOV] 951/64.

384 So heifit es in einem vertraulichen Brief von Hans-Georg Uszkoreit (Sektor Musik des Mini-
steriums fiir Kultur) an Otto Miiller (Berliner Rundfunk) vom 2. 11. 1959: "Bekanntlich gab es
in den Jahren 1956/57 im Zusammenhang mit den revisionistischen Erscheinungen in unserem
Kunstleben prinzipielle Auseinandersetzungen um ideologische Grundfragen mit Prof. Harry
Goldschmidt, die unseres Wissens bis zum heutigen Tage noch nicht restlos geklirt und zu
Ende gefiihrt sind." Bundesarchiv Berlin, DR-1/200, zit. nach Daniel Zur Weihen: Kompo-
nieren in der DDR. Institutionen, Organisationen und die erste Komponistengeneration bis
1961. Analysen (Aus Deutschlands Mitte, Bd. 29), K6ln-Weimar-Wien 1999, S. 57, Anm. 216.
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(u. a. wegen seines Kontakts zu dem Regimekritiker Rudolf Bahro)™ —, dennoch

konnte er bis zuletzt einigermaBen unbehelligt in der DDR leben.

Was nun wieder Brockhaus betrifft, so versteht sich beinahe von selbst, dal die
Stasi es sich nicht entgehen lieB, einen solch eifrigen Zutrdger alsbald als Inoffiziel-
len Mitarbeiter — damals "Geheimer Informator" (GI) genannt — anzuwerben. Hinzu
kam, daB zu jener Zeit die genannte MfS-Diensteinheit noch keine Spitzel am Mu-
sikwissenschaftlichen Institut plaziert hatte.’®® Die formelle Werbung fand am 28.
November 1957 in einer Ost-Berliner Gaststitte statt,”®” die handschriftliche Ver-
pflichtungserklarung reichte der frisch gekiirte GI, der sich selbst den Decknamen
"Bergmann" Wiihlte,388 drei Monate spéter nach.*® Eingesetzt werden sollte
Brockhaus "zur Aufklarung des Institutes fiir Musikgeschichte". Perspektivisch war
dariiber hinaus von Anfang an vorgesehen, ihn "zum GHI zu qualiﬁzieren",390 so dafB
er zur Fithrung anderer Inoffizieller Mitarbeiter eingesetzt werden konnte. Die IM-
Kategorie "GHI" ("Geheimer Hauptinformator") entsprach der spiteren Kategorie
"FIM" ("IM zur Fithrung anderer IM und GMS").391

Bereits Mitte November 1957 erhielt Brockhaus — in den Berichten aus dieser Zeit
wird er, weil formell noch nicht zum Inoffiziellen Mitarbeiter avanciert, als "KP"
("Kontaktperson") bezeichnet — den Aufirag, eine "genaue Analyse iiber das Institut"
zu erstellen. Im entsprechenden Treffbericht heift es als Begriindung: "Der KP wurde
klargemacht, daB es notwendig ist, da wir uns intensiv mit dem Institut fiir Musik-
wissenschaft besch'ei’ftigen."392 Den ersten Teil seiner Analyse iibergab Brockhaus am
18. Dezember 1957, auf den nichsten beiden "Treffs" folgten die {ibrigen beiden
Teile des insgesamt 16 Seiten umfassenden Typoskripts mit dem Titel Uber die Ent-

385 Auskunftsbericht der HA XX/Operativgruppe des MfS vom 7. 12. 1977, BStU, ZA, HA
XX/9/23, Bl. 354-358. Goldschmidt beriet 1968-1977 Rudolf Bahro beim Schreiben von des-
sen Buch Die Alternative. Zur Kritik des real existierenden Sozialismus und brachte das fertige
Manuskript unkontrolliert in den Westen (vgl. Bahros Nachwort 1989/90 zu der 1990 in Koln
sowie in Ost-Berlin erschienenen Ausgabe, S. 546).

386 Kotek: Vorschlag zur Anwerbung eines GI.

387 Kotek: Bericht iiber die Werbung eines GI, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI. 21.

388 Ebd.

389 Kotek: Treffbericht (Treff am 27. 2. 1958), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BL

20; Brockhaus: Verpflichtungserkldrung, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, Bl. 22.

390 Kotek: Vorschlag zur Anwerbung eines G1.
391 Die neuen IM-Kategorien wurden im Januar 1968 eingefiihrt (MfS-Richtlinie 1/68).

392 Kotek: Auskunft (Treffam 7. 11. 1957), BL. 18.

393 Kotek: Treffbericht (Treff am 17. 12. 1957), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BL

5.
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wicklung und den gegenwdrtigen Stand der Musikwissenschaft an der Humbolds-
Universitdt zu Berlin. Unter besonderer Beriicksichtigung der ideologischen Pro-
bleme und Tendenzen in der Musikwissenschaﬁ.394 Mit diesem Dokument wies sich
Brockhaus als getreuer Schiiler von Ernst Hermann Meyer aus, genauer: als Anhiin-
ger von dessen in dem 1952 erschienenen Buch Musik im Zeitgeschehen vertretenen
Thesen.”” Brockhaus kritisierte das "Spezialistentum" und den "Objektivismus" so-
wie die Ignoranz der meisten seiner Kollegen gegeniiber der sowjetischen marxisti-
schen Musikwissenschaft.**® Die — als "biirgerlich" abgewerteten — Lehrkrifte des In-
stituts wiirden statt marxistische Musikdsthetik entweder mittelalterliche Kirchenmu-
sik oder gar die "formalistische Musikésthetik" eines Eduard Hanslick lehren.>*” Die
"fithrende Rolle der Partei" sei am Institut "noch nicht in Inhaltsfragen der Vorlesun-
gen vorgedrungen".398 Besonders schlimm sei die Situation bei den Absolventen, vor
allem bei den drei Aspiranten Georg Sowa, Lukas Richter und Christoph Worbs.*** In
einem spéteren Bericht bezeichnete Brockhaus die genannten Personen, die damals
die Erfahrung machen muBten, daB es ihnen aus politischen Griinden in der DDR
verwehrt wurde, ihrer Qualifikation gemiBe Anstellungen zu bekommen, gar als
"parteifeindliche Gruppe".400 Sowa und Worbs verlieBen noch 1958 frustriert die
DDR gen Westen. Thre Abschiedsbriefe an Ernst Hermann Meyer, die sich in Ab-
schriften in der Brockhaus-Akte befinden, belegen eindrucksvoll, welche verheeren-
den Auswirkungen die "Kaderpolitik" der SED auf dem Gebiet der Musikwissen-
schaft haben konnte. Sowa, der sich zuletzt als Verkdufer eines HO-Ladens durchge-
schlagen hatte, schrieb u. a.:

_ "Vom Mirz dieses Jahres an erhielt ich im Durchschnitt 250, DM im Monat. [...]
Uber 5 Jahre lang wohne ich mit 2 Kindern in Untermiete. Eine eigene Wohnung
wurde mir nicht zugesprochen. Geldsorgen, Beengtheit in der Wohnung, alles das
nahm ich auf mich, immer hoffend, es wiirde eine bessere Zukunft kommen. An Op-

394 BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, Bl. 6-13, 16-19, 21-24.

395  Meyer polemisierte z. B. gegen die "Ansicht einer [...] Gruppe von Musikwissenschaftlern”,
daB "die Arbeit des Musikforschers eine autonome, in sich abgeschlossene und nur um ihrer
selbst willen betriebene Titigkeit" sei, die "nur in der Sphire 'reinen Geistes' Giiltigkeit" habe
(Musik im Zeitgeschehen, Berlin 1952, S. 132).

396 BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BI. 10, 16 f.

397 Ebd., BL. 19.

398 Ebd.

399 Ebd., Bl 22f.

400 Brockhaus: Betr.: Arbeit des Fachrichtungsleiters am Institut fiir Musikwissenschaft, Prof. Dr.
Ernst Hermann Meyer, 21. 5. 1959, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BI. 59.
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ferbereitschaft mangelte es nicht. Arbeiten wollte ich, arbeiten! Man verwehrte mir
dieses Recht. Nicht der Staat, die Regierung, sondern der kleine Funktionir. Und nur
seinetwegen muBte ich den Weg in das Fliichtlingslager antreten."*"'

Im Oktober 1958, ein Jahr nach seiner Anwerbung, stieg Brockhaus zum GHI
auf 2 Bis Ende 1962 fiihrte er planméBige "Treffs" mit zwei bis drei Inoffiziellen
Mitarbeitern durch — und zwar in seinem Dienstzimmer in der Universitit, weshalb
vom MTS aus Griinden der Konspiration darauf geachtet worden war, daf die Spitzel,
bei denen es sich in den meisten, vermutlich sogar in allen Fallen um Studenten han-
delte, aus Instituten kamen, die zur Philosophischen Fakultat der Universitit gehor-
ten. 3 Dieses Verfahren erwies sich gleichwohl im Laufe der Jahre als nicht unpro-
blematisch: Im Februar 1962 notierte Brockhaus' damaliger Fiihrungsoffizier, daf es
fiir den GHI "immer schwieriger" werde, "in seinem Objekt die Treffs durchzufiih-
ren", da er dort "selten nur noch allein” sei.*®* Schon im Jahr zuvor hatte derselbe
Fithrungsoffizier zur Kenntnis nehmen miissen, daB Brockhaus' Beziehungen zum
MIS im Musikwissenschaftlichen Institut nicht mehr ganzlich unentdeckt geblieben
waren:

"Bergmann erzéhlte mir iiber ein Gesprich mit Prof. [Ernst Hermann] Meyer,
welcher ihn eines Tages auf dem Weg nach Hause fragte, ob er noch Verbindung mit
uns habe. Bergmann verneinte und sagte, das habe sich damals erledigt. (Meyer
schickte mal jemand zu ihm)."405

Als erster IM wurde Ende des Jahres 1958 der GI "Wolfrum" an Brockhaus iiber-
geben; er studierte Philosophie und Asthetik, kam aber nach der Ubergabe kaum
mehr zum Einsatz, da er wenig spiter sein Studium beendete.406 Linger wihrte die
7Zusammenarbeit mit dem GI "Kurt"; dieser wollte Lehrer der Fachrichtungen Geo-
graphie und Geschichte werden und belieferte Brockhaus von Anfang 1959 bis zur
Beendigung seines Studiums im Sommer 1961 mit Berichten aus dem Historiker-Mi-

401 Briefvom 1. 10. 1958, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BI. 51.

402 Beschluf iiber die Umgruppierung des GI zum GHI, 27. 10. 1958, BStU, ZA, MfS [AGI]
2452/63, Teil P, Bl. 30.

403 Unterleutnant Kotek/Hauptmann Schmidt: Vorschlag zur Einsetzung eines Gl als GHI, 13. 10.
1958, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, B. 28 .

404 Werner Wolter: Treffbericht (Treff am 6. 2. 1962), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd.

2, Bl 67.
405 Werner Wolter: Treffbericht (Treff am 26. 4. 1961), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A,

Bd. 2, Bl. 174.
406 Unterleutnant Kotek/Hauptmann Schmidt: Vorschlag zur Ubergabe eines GI an einen GHI,

10. 6. 1959, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BL. 33 .
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lieu der Universitit.*”” Der Ende 1959 an Brockhaus iibergebene Philosophiestudent
mit dem GI-Decknamen "Gerhard" galt als besonders zuverlissig. Brockhaus' Fiih-
rupgsgfﬁzier hob vor der Ubergabe lobend hervor, daB dieser "Gerhard", ein SED-
Muglig.;i, einst zur Inhaftierung und Aburteilung dreier "Agenten" l;eigetragen
habe.” Spitere von Brockhaus gefiihrte Inoffizielle Mitarbeiter hatten die Deckna-
men "Helga", "Werner Weber" und "Wolfgang Miiller". In der Regel alle zwei bis
drei Wochen ibergab Brockhaus die Treffberichte sowie eigene Informationsberichte
an seinen Fithrungsoffizier, der bis Ende 1962 zweimal wechselte. Unter den eigenen
Berichten finden sich Charakteristiken wichtiger Personen des Musiklebens li der
DDR - so etwa des damaligen Rektors der Ost-Berliner Musikhochschule. Eberhard
Rebling —, vor allem aber Einschitzungen von Studenten und Lehrkra'ften’ des Insti-
tuts, darunter Ernst Hermann Meyer und Georg Knepler.

Ein interessanter Bericht betrifft die Teilnahme von Wissenschaftlern aus der
DDR am Kongref der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft (IGMW)
und der Mitgliederversammlung der Gesellschaft fiir Musikforschung (GfM) 1958 in
K.iiln. Bemerkenswert ist vor allem, da Brockhaus schon zu diesem frithen Zeitpunkt
eine Trennung der ostdeutschen Musikwissenschaftler von der gesamtdeutscheanfM
und die Bildung einer eigenen "Gesellschaft fiir Musikwissenschaft" in der DDR for-
derte. Auf()}; empfahl er ein Engagement in der IGMW zum Zweck der Anerkennun
der DDR™™ — zu einer Zeit, als die IGMW von den Musikfunktionsren in Partei uni
Staat ni)l((:)h nicht als ein fur diesen Zweck geeignetes Betitigungsfeld wahrgenommen
wurde.” " Spiter sollte Brockhaus als DDR-Vertreter im Direktorium der IGMW di
Maglichkeit erhalten, die damals formulierten Grundsitze in die Tat umzusetzen.*!! )

407 Brockhaus: Einschdtzung iiber die Verbindun,
g-Kurt, 14. 7. 196
2452/63, Teil A, Bd. 2, B1. 10 f. » PO . IS el
408 Ig;;tn’fmt Kotek/I:/Iajor Clasen: Betr. Ubergabe des GI "Gerhard" Reg. Nv.: 1/55/58 an den
T "Bergmann" Reg. Nr. 1) 24+ i

% g eg. Nr. 2608/57, 21. 10. 1959, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI.
409 Brock-haus: Kongress der Internationalen Gesellschaft fiir Musikwissenschaft in Koln, 23.-28
6. 1938 Verbunde'n mit der Jahresversammlung der Gesellschaft fiir Musilgforschw;g (DD].Q
?rﬁz’lzundesrepubhk) am 27. 6. 58, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, Bl. 35: eben
alls dazu: Kotek: Treffbericht (Treff am 17. 7. 1958), BStU, ZA GI] 2452/63, Teil A,
iy ), » ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A,
410 Vgl. Lars Klingberg: "Politisch fest in unseren Hinden". Musikalische und musikwissen-

f Ci Gese chaflen in der DDR Dokumeme und Ana kS()Zl()[(l e Bd
schaftli he €. “S‘ nal sen (Mus:
3z ( 21 3)5

411 Ebd., S. 157-160.
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DaB Brockhaus 1959 sogar seinem Ziehvater Meyer "Liberalismus" unterstellte,
daB er ihm beispielsweise vorwarf, die Parteiarbeit zu vernachldssigen und partei-
feindliche Lehrkrifte am Institut zu dulden, nur weil sie gute fachliche Arbeit leiste-
ten,412 zeigt, welche Tendenz diese Berichte haben. Uber Studenten seines Instituts
hatte Brockhaus 1961 in einem von ihm selbst verfaten Bericht folgende Bemerkun-
gen iibrig:

"Eine Gruppe von Studenten, die durch aktive Beziehungen nach West-Berlin, vor
allem durch regelmiBigen Konzert-Besuch, negative gesteuerte West-Ansichten unter
die Studenten tragen. [...] Unter dem Einfluss der AuBerungen dieser Studenten ist
besonders im 2.-4. Studienjahr immer stirker eine negative Tendenz ausgebreitet
worden, die sich in zwei Thesen dufert:

a) Der Westen ist gar nicht so schlimm, im Gegenteil, durch die Karten fiir Kon-
zerte und Oper kann man dort 1 : 1 billiger und besser Musik horen als bei uns

b) die Einschitzungen, die in den Vorlesungen iiber neue Musik gegeben werden,
sind einseitig und ignorieren absichtlich, mit 'boser Absicht', dal die moderne Musik
driiben auch gut ist. Um die westliche moderne Kunst abzulehnen, wiirde von den
Dozenten die ganze ideologische Mache angewendet, in Wirklichkeit hitte Kunst
aber nie etwas mit Politik zu tun. Die westliche Musik sei im Prinzip besser und in-

e 413
teressanter als die ostliche."

Ein Jahr spiter glaubte Brockhaus, daB sich inzwischen aus dieser "Tendenz"
"eine richtige Konzeption" entwickelt hitte. Einige Studenten wollten beweisen, "daf
die Musik unpolitisch sein muB, daB sie nichts mit der Gesellschaft zu tun hat". Diese
Studenten "fordern auch weiterhin, daB man die moderne westl. Musik bei uns lehrt
und auffihrt."'* Unter den drei "Wortfilhrern" dieser "Konzeption" nannte
Brockhaus an erster Stelle den spiteren Schonberg- und Mahler-Forscher Mathias
Hansen, der von ihm Anfang der sechziger Jahre ganz besonders intensiv ins Visier
genommen wurde, weil er ihn fur einen "ausgesprochenen Feind" des SED-Regimes
hielt.*® In der Tat machte Hansen schon damals keinen Hehl aus seinen Sympathien
fur die (westliche) musikalische Avantgarde, wihrend er fiir die sozialistisch-

412 Brockhaus: Betr.: Arbeit des Fachrichtungsleiters am Institut fiir Musikwissenschaft, Prof. Dr.
Ernst Hermann Meyer, 21. 3. 1959, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, BL. 57-59.

413 Brockhaus: Betr.: Einschdtzung der ideologischen Situation unter den Studenten am Musikwis-
senschaftlichen Institut, 10. 3. 1961, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 1, Bl. 167.

414 Unterleutnant Otto: Treffbericht (Treff am 13. 4. 1962), BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil
A, Bd. 2, Bl. 88.

415 Ebd.
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realistische Staatskunst angepaBiter DDR-Komponisten nur abschitzige Bemerkungen
iibrig hatte. Brockhaus erwihnte etwa die folgende AuBerung Hansens, mit der dieser
obendrein die damals von der marxistischen Musikésthetik immerzu propagierte
Widerspiegelungstheorie verhdhnte: "Was kann sich schon in unserer Musik
widerspiegeln? Nur Angst und Schrecken."*'® — Es muB im Nachhinein als Gliicksfall
bezeichnet werden, daB Brockhaus' Denunziationen fir Hansen damals keine
ernsteren Folgen hatten.

Auch iiber die genauen Umstinde eines Vorgangs, der im Jahr 1962 zu Hansens
Rauswurf aus der Humboldt-Universitit fiihrte, war die Stasi dank einer ausfiihrli-
chen Personeneinschitzung ihres Mitarbeiters bestens informiert:

"Im April (Ende des Monats) berichtete Prof. Dr. Ernst H. Meyer, in seinem Se-
minar sei eine schwere Provokation erfolgt. Die Studentin [...] hielt ein Referat, in
dem sie unter anderem die Arbeiten des Musikwissenschaftlers Kurt Huber auswerten
sollte. Prof. Meyer hatte sie gebeten, auch iiber die personlichen Schicksale Hubers
etwas zu sagen (Huber war Prof. in Miinchen und hat mit den Geschwistern Scholl
zusammengearbeitet, er wurde 1943 von den Faschisten hingerichtet. Er gehorte zu
einer Gruppe katholischer Antifaschisten. Nach dem Zusammenbruch der faschisti-
schen Armee bei Stalingrad hatte er ein Flugblatt gegen die Faschisten verfat und
publiziert, indem er die Studenten und Lehrer der Uni Miinchen aufforderte, die fa-
schistische Partei und die faschistischen Organisationen zu boykottieren, denn Stalin-
grad zeige ja, wohin der Faschismus Deutschland gefiihrt habe.)*!’

Die Studentin [...] soll nun, berichtete Prof. Meyer, dieses F lugblatt so zitiert ha-
ben, daf der Eindruck entstehen muBte, daB es sich generell gegen Politik in der
Wissenschaft wende, daff die Formulierung "Heraus aus den Organisationen und Ver-
bénden der Partei" sich auch auf die DDR anwenden lieBe.*'®

416 Ebd.

417  Es handelte sich um das sechste Flugblatt der Widerstandsgruppe "WeiBe Rose", das von Kurt
Huber am 8. und 9. Februar 1943 verfaBt und von Hans und Sophie Scholl am 18. Februar in
der Universitit Miinchen verteilt wurde. Aus den ProzeBakten geht hervor, dafi Huberts Ent-
wurf von Hans Scholl um eine Passage gekiirzt wurde, die ein Lob auf die deutsche Wehr-
macht enthalten hatte. Vgl. u. a. Hinrich Siefken (Hg.): Die Weie Rose und ihre Flugblitter.

Dokumente, Texte, Lebensbilder, Erlduterungen (German Texts), Manchester-New York 1994,
S. 114 f.

418  Der entsprechende Textabschnitt lautet: "Es gibt fiir uns nur eine Parole: Kampf gegen die
Partei! Heraus aus den Parteigliederungen, in denen man uns politisch weiter mundtot halten
willl Heraus aus den Horsdlen der SS-Unter- oder Oberfiihrer und Parteikriecher! Es geht uns

203

B



Lars Klingberg: Zur Stasi-Karriere von Heinz Alfred Brockhaus

[...] Einige Wochen (?) nach diesem Bericht Prof. Meyers wurde in einer Partei-
besprechung berichtet, daB eine Studentin folgendes gehdrt habe: Vor dem Seminar-
referat hat die Studentin [...] mit H. gesprochen und ihn gefragt, was er von dem
Flugblatt halte, ob sie daraus in ihrem Referat zitieren solle. H. habe geantwortet: 'Ja,
immer feste, aber paB auf, daB du nicht Adolf Ulbricht oder Walter Hitler sagst!',”419

Dank der Eilfertigkeit anderer bedurfte es freilich in dieser Angelegenheit zur Ab-
strafung der beiden Studierenden gar nicht des Zutuns der Staatssicherheit. Das von
Institutsdirektor Georg Knepler versténdigte Prorektorat fiir Studienangelegenheiten
der Universitdt verhingte gegen Hansen und dessen Kommilitonin Hedwiga Stingl
umgehend ein fiir sémtliche universititseigene Réume geltendes Hausverbot und be-
antragte beim Rektor die Durchfiihrung eines Disziplinarverfahrens420 — das im Fall
von Hansen mit der Exmatrikulation endete.*”’

Brockhaus' zweiter Fithrungsoffizier, der seine Schriftstiicke mit "Werner Wolter"
unterzeichnete, lobte im Juli 1960 die Mitarbeit des GHI. Dessen Berichte seien
"immer gut", die Termine der Treffs halte er stets piinktlich ein, und in Diskussionen
vertrete er "den richtigen Standpunkt". Fazit: "Bergmann macht einen sehr zuverlés-
sigen Eindruck."*** Ein halbes Jahr spiter, im Dezember 1962, enden die Berichte
plotzlich, ohne daff dafiir ein iiberzeugender Grund ersichtlich ist. Und merkwiirdi-
gerweise erst im Jahr 1969 sah sich die Berliner Stasiverwaltung — genauer: deren in-
zwischen aus der Abteilung V hervorgegangene Abteilung XX — veranlaft, die Akte
zu archivieren. Zur Begriindung heifit es im Schlufibericht vom 18. Februar 1969:

"Der IM hat in der Zwischenzeit eine derart positive politische und berufliche
Entwicklung genommen, dafl ihm von seiten seiner Arbeitsstelle Funktionen iibertra-

um wahre Wissenschaft und echte Geistesfreiheit!" (zit. nach der originalgetreuen Wiedergabe
des Textes in: Die Weifie Rose und ihre Flugbldtter, S. 32).

419 Brockhaus: Betr. M. Hansen, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 2, Bl. 105 f.

420 Brief von Diedrich (Personlicher Referent der Prorektorin fiir Studienangelegenheiten,
Waltraud Falk) an Georg Knepler vom 22. 6. 1962, Archiv der Humboldt-Universitét zu Ber-
lin, Bestand: Musikwissenschaftliches Institut, Signatur: 199.

421 Hansen durfte ein Jahr spiter — nach einer Tétigkeit als Buchverkaufer — sein Studium fortset-
zen (miindliche Mitteilung von Mathias Hansen). Er wurde also lediglich "zur Bew#hrung in
die Produktion" geschickt, wie diese Art der Bestrafung im SED-Jargon hieB.

422  Werner Wolter: Einschdtzung iiber Bergmann, 2. 7. 1960, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil

P, BI. 38.
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gen worden sind, die ihn in hohem MaBe ausfiillen. [...] Aus diesem Grunde kann be-
reits seit geraumer Zeit eine Ausnutzung des IM als GHI nicht mehr erfolgen."*?

Es ist schwer zu sagen, welchen Anteil an seiner Arbeitszeit Brockhaus' Téatigkeit
als GHI genau gehabt hatte. Aus den finf Jahren seiner damaligen Titigkeit fiir das
MIS existieren, abgehefiet in zwei Aktenordnern, allein 78 vom jeweiligen Fiih-
rungsoffizier gefertigte Treffberichte, auerdem etliche von Brockhaus selbst ver-
fafite Berichte iiber die "Treffs" mit den ihm unterstellten Inoffiziellen Mitarbeitern
und iiber Kollegen, die fiir die Stasi von Interesse waren. Angesichts der Fiille dieses
Materials fragt man sich, wann Brockhaus iiberhaupt noch zum wissenschaftlichen
Arbeiten gekommen ist. DaB er infolge der Treff- und Berichtstitigkeit bisweilen
vollig iiberarbeitet war, 148t sich aus den Dokumenten expressis verbis ablesen — zum
Beispiel aus dem Bericht zum "Treff" am 8. Juni 1961:

"Der GHI machte einen sehr nervésen Eindruck. Er erklirte es damit, daB er kurz-
fristig seine Promotion abschlieBen muf und er nicht weiB, was er zuerst machen soll.
Ein GroBteE‘l2 iier Zeit wurde ausgefiillt, um die Berichte von den Treffs mit den GI zu
schreiben."

Was kommt also als Motiv fiir all diese Miihsal in Frage? Finanzielle Interessen
diirften es kaum gewesen sein, denn wihrend des gesamten Zeitraums, in dem
Brockhaus als GHI titig war, bis Ende 1962, hat ihm die Stasi insgesamt lediglich
1290 Mark gezahlt; die erste Zahlung erfolgte am 8. April 1959, die letzte am 15
Dezember 1962.*”> Waren es nur Karrieregriinde? Dagegen spricht, daB sich Brock-
haus in den siebziger Jahren erneut als IM hat anwerben lassen, zu einer Zeit also, als
ein solcher Beweggrund bei ihm kaum noch eine Rolle gespielt haben konnte. N Es
mulf} vermutet werden, daf er sehr darunter gelitten hat, als typischer SED-Aufsteiger
von den meisten seiner Kollegen gemieden, wenn nicht gar verachtet zu werden —
und daB er offenbar glaubte, diesen Mangel an Zuwendung wettmachen zu kénnen
durch das Bemiihen um Anerkennung seitens einer Institution, die Leute wie ihn
brauchte und deshalb besonders wertschitzte. Fiir diese Vermutung spricht auch, daB
sich Brockhaus seinen Fithrungsoffizieren gegeniiber immer wieder dariiber bekl,agen
mufte, daf ihm kritische Studenten und Dozenten ihre wahre politische Uberzeugung

423 Leutnant Rambaum: Schiufbericht, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI. 39.
424 Otto: Treffbericht, BI. 98.
425  Aufstellung in BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI. 4.
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vorenthielten, daB sie in seiner Anwesenheit politische Diskussionen gemieden oder
sofort beendet hatten.**®

Was grundsitzlich an Brockhaus' MfS-Titigkeit auffallt, ist die besondere Skru-
pellosigkeit der Berichterstattung. Er scheint sich fiir die Folgen, die seine Denunzia-
tionen fiir die betreffenden Personen haben konnten, nicht verantwortlich gefiihlt zu
haben. Diese Feststellung ist um so schwerwiegender, als zur damaligen Zeit selbst
harmlose UnmutsduBerungen iiber die politischen Verhiltnisse im SED-Staat, wie
etwa das Weitererzihlen von Ulbricht-Witzen, vom Regime bisweilen mit drakoni-
schen Strafen geahndet wurden. Dal Brockhaus von derartigen Konsequenzen nichts
gewulBt hat, diirfte kaum glaubhaft sein. Seine Denunzierfreudigkeit machte ibrigens
noch nicht einmal vor den eigenen Angehdrigen halt: 1958 warnte er die Stasi vor der
beabsichtigten "Republikflucht" seiner Schwester, er beschwor "die Genossen der
Weimarer Dienststelle fiir Staatssicherheit [...] und die anderen dafiir zusténdigen
Organisationen", dafiir Sorge zu tragen, "diesen verhingnisvollen Schritt [...] ver-
hindern zu helfen" — zum Beispiel durch "erzieherische MaBnahmen".*”’ Nachdem
die Schwester im folgenden Jahr tatsdchlich die DDR verlassen hatte, konnte
Brockhaus auf die von ihm rechtzeitig vorgenommene Warnung, welche damals von
Berlin an die Stasi-Kreisdienststelle Weimar iibermittelt worden war, verweisen.*?

Im Jahr 1980 wurde einer Diensteinheit der Stasi-Zentrale durch Berichte zweier
Inoffizieller Mitarbeiter bekannt, daB seitens der italienischen Botschaft in Ost-Berlin
"oroBes Interesse" an einem Kontakt zu Brockhaus bestehe, da man ihm "eine Einla-
dung zu einem Empfang zum italienischen Nationalfeiertag sandte”. Diese Dienstein-
heit, die Abteilung 9 der fiir Spionageabwehr zustindigen Hauptabteilung II, be-
schiftigte sich mit der Bearbeitung von Geheimdiensten westlicher européischer
Linder, wobei der Schwerpunkt auf der britischen und franzésischen Linie lag. Sie
kam in der Folgezeit aufgrund ihrer Aufklidrungsergebnisse tiber Brockhaus zu dem
SchluB, auf eine Person gestoBen zu sein, die sich fiir eine inoffizielle Mitarbeit eig-
nete. Im November 1978 wurde deshalb eine IM-Vorlauf-Akte ang,elegt.429 Bei der

426 Uber einen solchen Fall berichtete Brockhaus beispielsweise Anfang 1962 im Bericht: Betr.
Situationsbericht Musikwissenschaftliches Institut (Anlage zum Treffvermerk vom 6. 2. 1962),
BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil A, Bd. 2, Bl. 71.

427 Brockhaus: Lebenslauf, Abschrift, 15. 7. 1958, BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, BI. 27.

428 Brockhaus: [Aktennotiz], o. D. [etwa Juni 1959], BStU, ZA, MfS [AGI] 2452/63, Teil P, Bl
35.

429 BeschluB vom 16. 11. 1978, BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil I, Bd. 1, Bl. 2.
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Kontaktaufnahme zeigte sich, daB Brockhaus einer erneuten Zusammenarbeit mit

dem MITS positiv gegeniiberstand. Sein spéterer Fithrungsoffizier konnte im Juni 1979
erkldren:

"Das M__otiv fur seine Zusammenarbeit ist gegenwirtig, neben der politisch-ideo-
logischen Uberzeugtheit von der Notwendigkeit der Existenz des MfS, der Wunsch,
auch auf diesem inoffiziellen Weg dazu beizutragen, einer dhnlichen Entwicklung der
Konflikte des Schriftstellerverbandes im Verband der Komponisten und Musikwis-
senschaftler der DDR entgegenzuwirken. |[...]

Der Kandidat zeigte sich an einer regelmiBigen Trefftitigkeit sehr interessiert und
rlcht%g sich seine Zeit so ein, daB vereinbarte Treffs auch realisiert werden konn-
ten."

Brockhaus sollte deshalb zum IM geworben werden.*! Und so geschah es. Das
Werbungsgesprich fand "am 3. 10. 1979 im Beisein seiner Ehefrau im Objekt 'See-
rose' statt. Brockhaus bekam den Decknamen "John", die IM-Kategorie war nun-
mehr die eines konventionellen Spitzels, eines "Inoffiziellen Mitarbeiters zur poli-
tisch-operativen Durchdringung und Sicherung des Verantwortungsbereiches" (IMS).
DaB die Ehefrau gleich mit verpflichtet wurde, erklért sich aus einem Privileg, das
das MfS ihrem IM ausnahmsweise zugestand: Hatte er wihrend seiner fritheren inof-
fiziellen Tatigkeit konspirative Wohnungen oder 6ffentliche Lokalititen aufsuchen
miissen, durften nun die meisten "Treffs" in der eigenen Wohnung stattfinden. Auch

auf eine schriftliche Verpflichtungserklarung wurde diesmal groBziigig verzichtet. Im
Werbungsbericht heifit es dazu:

"Auf Grund der gesellschaftlichen Stellung des 'John' wurde von einer schriftli-

chen Verpflichtung Abstand genommen. 'John' und Ehefrau wurden lediglich miind-
lich verpflichtet.

]?as Werbungsgespréch fand in wiirdiger und feierlicher Atmosphire und auf der
Basis der politisch-ideologischen Uberzeugung sta 32

Die Zusammenarbeit begann also aus Uberzeugung, ja sie schien dem IM-Ehepaar
sogar Freude zu bereiten:

430 Oberleutnant Volker Wernitz: Vorschlag zur Werbung eines IMS, 28. 5. 1979, MfS AIM
4952/89, Teil I, Bd. 1, Bl. 167.
431 Ebd., Bl. 169.

432 Wernitz: Bericht iiber durchgefiihrte Werbung des IMS "John", MfS AIM 4952/89, Teil I, Bd
1, BlL. 170. } o
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"Sowohl 'John', als auch seine Ehefrau, brachten zum Ausdruck, daB8 ihnen die
Zusammenarbeit mit dem MfS Freude und Genugtuung bereite, da ihnen dadurch
cine weitere Moglichkeit gegeben wurde, eingg eigenen abrechenbaren Beitrag zum
Schutz und zur Stirkung der DDR zu leisten."

Bereits vor der formellen Anwerbung berichtete Brockhaus eifrig tiber alles, was
ihm in seinem Umfeld als bedenklich und fiir die Stasi von Interesse zu sein schien —
vor allem iiber Fachkollegen, bei denen er eine von der Parteilinie abweichende poli-
tische Einstellung vermutete. Dafiir ein Beispiel: In einer aufgrund von Brockhaus'
Angaben entstandenen "Information" von Oberleutnant Volker Wernitz — Brockha"us’
damaligem Fithrungsoffizier — vom 16. Juli 1979 heiBt es, Georg Kneple_r hitte gedu-
Bert, daB er "sehr gute und freundschaftliche Beziehungen" zu dem Schriftsteller Ste-
fan Heym unterhalte. Mehr noch:

"Zum Roman 'Collin' des Stefan Heym bemerkte Knepler, daf er ihm sehr gut ge-
fallen und insbesondere die Offenheit und Ehrlichkeit Heyms beeindruckt habe.

Bei diesem Roman handelt es sich auf keinen Fall um ein 'DDR-feindliches'
Werk, schitzte Knepler ein.”*

Diese Auffassung soll er auch auf einer APO-Versammlung des Bereichs Musik-
wissenschaften der HUB vertreten haben, wo gédie Zustimmung der Teilnehmer (au-
Ber der Parteileitung)435 gefunden haben soll."

In Georg Knepler, der sich nach dem Einmarsch der Warschauer-Pakt-Truppen in
Prag 1968 immer mehr von der orthodoxen Parteilinie entfernt hatte, sollte Brockhaus
fortan einen ganz besonders gefihrlichen Revisionisten erblicken. Am 13. Mai .1980
{ibergab er seinem Fiihrungsoffizier zwei am Vortag fertiggestellte und mit seinem

433  Ebd. . N
434 Dieser Roman durfte aus politischen Griinden in der DDR nicht erscheinen. Im Friihjahr 1979

lieB ihn Heym ohne Genehmigung des "Biiros fiir Urheberrechte” in der Bundesrepublik ver-
sffentlichen, was ihm eine Geldstrafe von 9 000 Mark einbrachte.

435 Spiter nahmen die Angriffe der linientreu gebliebenen SED-Mitglieder am Musikwissen.-
schaftlichen Institut der Humboldt-Universitdt auf Knepler weiter zu. Dies geht z. B. aus ei-
nem Brief von Frank Schneider an Eberhardt Klemm vom 21. 10. 1980 hervor. Von Knepler
personlich iiber die Einzelheiten informiert, berichtete Schneider, Knepler hitte "in. s'einer
Parteigruppe riesigen Arger". Er sei mit einem "offiziellen Vorwurf der neuen Pa|rtelle1tung
Brockhaus/Elsner/Meyer wegen nicht mehr auf dem Boden [der Parteilinie] Stehens ' konfron-
tiert worden (Stiftung Archiv der Akademie der Kiinste, Berlin, NachlaB Eberhardt Klemm).

436 BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil 11, Bd. 1, Bl. 4.
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Decknamen unterschriebene Dokumente®’’ — beide werden nachstehend im vollen
Wortlaut veroffentlicht**® —, von denen eines explizit Knepler und einer angeblich
"direkt von K. angeleiteten/gesteuerten/organisierten Gruppe von Musikwissenschaft-
lern" gewidmet war.*’ Brockhaus kam zu dem Schlu8, "daB K. zusammen mit seiner
Gruppe die Absicht verfolgt, Schritt fiir Schritt die filhrende Rolle der Partei auf dem
Gebiete der Musikpolitik/Musikwissenschaft zuriickzudringen und selbst in allen we-
sentlichen Fragen der Musikpolitik/Musikwissenschaft und damit letztlich der Mu-
sikkultur die Fiihrungsposition zu iibernehmen". Um die alten Verhilinisse wieder-
herzustellen, schlug Brockhaus vor: "Priifen, ob man K. aus der angemafBten Fiih-
rungsfunktion verdréngen kann; verhindern, daB die genannten Leute seiner Gruppe
Fithrungsfunktionen beibehalten oder iibernehmen oder zu Prof. ernannt werden."

Das zweite von Brockhaus iibergebene Dokument betrifft den 1979 erschienenen,
von Solomon Volkow herausgegebenen Band Zeugenaussage. Die Memoiren des
Dmitri Schostakowitsch.**® Brockhaus schitzte dieses Buch als "ein besonders ge-
fahrliches Beispiel des Antisowjetismus, Antikommunismus und der offenen Hetze
gegen den Sozialismus" ein, ja er hielt es sogar fiir "die bisher krasseste Erscheinung
antisowjetischer Hetze, die auf dem Gebiete der Musik erschienen ist". Uberfliissig
zu erwihnen, daB er sich der sowjetamtlich verbreiteten Version anschloB, wonach es
sich bei dem Buch um eine Filschung handelte. — Und er schwirzte Kollegen an, von
denen er vermutete, daB sie dieser Version keinen Glauben schenkten.

Am 27. Dezember 1984 gab Brockhaus zum ersten Mal Auskunft iiber das im Fe-
bruar des folgenden Jahres in K6ln geplante Internationale Schostakowitsch-Sympo-

437 Die Ubergabe der Dokumente wurde von Wernitz im Bericht iiber die Treffs am 13. 5. und 10.
6. 1980 vermerkt (BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil II, Bd. 1, BI. 8).

438  Durch mich vom Wortlaut des zweiten Dokuments friihzeitig in Kenntnis gesetzt, hat Hilmar
Schmalenberg (Berlin) 1998 ohne mein Wissen eine Vorversffentlichung desselben erwirkt:
"Ein historisches Dokument", in: Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (Hg.): Schostakowitsch
in Deutschland (studia slavica musicologica Bd. 13: Schostakowitsch-Studien Bd. 1), Berlin
1998, S. 259-262. In Unkenntnis der — léngst eindeutigen — Rechtslage bei der Offenlegung
der Klarnamen ehemaliger IM, glaubte Schmalenberg, Brockhaus' Autorschaft verschweigen
zu miissen (vgl. ebd., S. 259, FuBlnote 343).

439 Information betr. Prof. em. Dr. phil. Georg Knepler, siche Anhang, Dokument 1.

440 Information betr. die sogenannten 'Memoiren des Dmitri Schostakowitsch' ausgehend von der
deutschen Ubersetzung, Hamburg 1979, siehe Anhang, Dokument 2; Brockhaus bezog sich
auf die deutsche Erstausgabe: Solomon Volkow (Hg.): Zeugenaussage. Die Memoiren des
Dmitrj Schostakowitsch, Hamburg 1979. Die englischsprachige Erstausgabe war 1979 in New
York unter dem Titel Testimony erschienen.
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sium.441 Von westdeutscher Seite wollte er erfahren haben, daf das Ministerium fiir
Hoch- und Fachschulwesen der DDR ihn und den Dresdner Musikwissenschaftler
Friedbert Streller, den er als "zuverléssige Fachkraft" charakterisierte, als Teilnehmer
ausgewihlt hitte. Detailliert GuBerte er sich auch tiber den dariiber hinaus vorgesehe-
nen Teilnehmerkreis. So seien "20 Musikwissenschaftler aus der UdSSR" eingeladen
worden. Und einige der acht geplanten westdeutschen sowie den polnischen Teil-
nehmer, Krzysztof Meyer, wuBite Brockhaus auch schon namentlich zu benennen —
Kenntnisse, die er seinem Fithrungsoffizier natiirlich nicht vorenthielt. Zwar erkldrte
er, es gebe "gegenwirtig" "im Rahmen der offiziellen [Hervorhebung im Original —
L.K.] Vorbereitungen auf das Schostakowitsch-Symposium keine Hinweise darauf,
daB diese Veranstaltung zu antisozialistischer Hetze mifBbraucht werden soll", wes-
halb er auch am Symposium teilnehmen wolle, 2 yorsichtshalber gab ihm Major
Gebhardt dann aber doch im Treffbericht unter "Neuer Auftrag und Verhaltenslinie"
die folgende Direktive mit auf den Weg: "Teilnehmer des Schostakowitsch-Symposi-
ums feststellen, alle Hinweise erfassen, die auf einen moglichen Mifbrauch hindeu-

ten" 443

In der Tat sollten letztlich Brockhaus und Streller als einzige unter den in der
DDR lebenden Schostakowitsch-Forschern am Symposium teilnehmen. 4 Der
"Treff" am 3. April 1985 diente dann "der Berichterstattung des IM v. a. liber seinen
Aufenthalt in der BRD und seiner weiteren Instruierung". 5 Brockhaus iibergab
einen "offiziellen" — also nicht eigens fiir die Stasi erstellten — schriftlichen Bericht
iiber das Symposium und ergénzte diesen miindlich. Sein Fithrungsoffizier hielt die
Aussagen fiir so interessant, daB er sie nicht nur im Treffbericht vermerkte, sondern
sie zudem als schriftliche Information zur spezifischen Rolle des Westdeutschen
Rundfunks in der Kontaktpolitik/Kontakttdtigkeit an die Leitung und an eine andere
Abteilung der Hauptabteilung II iibermittelte. Demnach bestiinde die "besondere

441 Major Hans Gebhardt: Treffbericht (Treff am 27. 12. 1984), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89,
Teil I, Bd. 1, Bl. 111-114.

442 Ebd., Bl. 114.

443 Ebd., Bl. 112.

444 Beide traten mit Referaten auf, die im Bericht des Symposions verdffentlicht wurden: H. A.
Brockhaus: "Uberlegungen zum Spitwerk Dmitri Schostakowitschs", in: Klaus Wolfgang
Niemoller/Vsevolod Zaderackij (Hg.): Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostako-
witsch-Symposion Koln 1985, Regensburg 1986, S. 69-77; F. Streller: "Die Wirkung der
Musik Dmitri Schostakowitschs im Deutschland der zwanziger bis fiinfziger Jahre", ebd., S.
516-527.

445 Gebhardt: Treffbericht (Treff am 3. 4. 1985), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil 11, Bd. 1, Bl.

121.
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Funktion des WDR" — diese Sendeanstalt war als Sponsor des Schostakowitsch-
Symposiums in Erscheinung getreten — vor allem "in der erheblichen Intensitit der
Kontakttatigkeit" und "in einer besonderen Affinitit zu ehemaligen DDR-Biirgern,
die illegal die DDR verlassen haben".**° Hintergrund dieser Bemerkung waren
Brockhaus' Auskiinfte iiber WDR-Mitarbeiter, die vor dem Mauerbau in der DDR
gelebt hatten.*"’ Freimiitig berichtete er aufierdem von einem Gesprich mit dem
Direktor des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitit KoIn, Klaus Wolfgang
Niemoller, der ihm detallllerte Angaben iiber die Zuwendungen des WDR an das
Institut gemacht hatte.**® Ferner hielt Brockhaus die Anwesenheit der nordrhein-
westfdlischen Politprominenz beim Symposium sowie die iiberaus groBe "Beteiligung
und die Aktivitdten der UdSSR" fiir erwdhnenswert.* Im Treffbericht hielt
Brockhaus' Fithrungsoffizier auBerdem die Mitteilung fest, daB nur ein einziger
Referent des Symposiums aus dem "antisowjetischen Buch von Volkow zu
Schostakowitsch" zitiert hitte.**° Allerdings sei im Verlauf des Symposiums "ein
eigenartiges Gespann" zwischen zwei Teilnehmern aus sozialistischen Lindern
nimlich Krzysztof Meyer und Janos Mardéthy, und Referenten aus dc;
Bundesrepublik entstanden. Diese Personen hitten "in ihren Beitrigen ein
Schostakowitsch-Bild vermittelt, das eindeutig von dem in der SU oder in der DDR
vermittelten abwich".**! Von Detlef Gojowy sei iiberdies behauptet worden, daB die
DDR zwei "wichtigen Kollegen die Einreise in die BRD verboten" hitte.*?> Was
Brockhaus offenbar nicht wuflte: Ekkehard Ochs, einer der beiden Personen, denen
die Reise nach Ko6ln verweigert worden war — als Parteiloser fehlte ihm das Privileg
des "Reisekaders" —, wurde von seinem Arbeitgeber, der Universitit Greifswald, mit
einem Disziplinarverfahren schikaniert, nur weil er es gewagt hatte, ein an ihn adres-
siertes Einladungsschreiben Klaus Wolfgang Niemsollers zu beantworten ohne zuvor
die zustindige Dienststelle der Universitit informiert zu haben.*’

446 Ebd., Bl. 123.

447 Ebd.

448 Ebd., Bl 123 f.

449 Ebd., Bl 124.

450 Ebd.

451 Ebd., BI. 125 f. Die von Brockhaus genannte Tendenz 48t sich aus den Druckfassungen der
Referate von Meyer und Maréthy im Bericht des Symposions (S. 123-134 bzw. S. 57-62) nicht
herauslesen. Beide Referenten vermieden es, auf die Bedeutung der politischen Lebensum-
stédnde fiir Schostakowitschs Schaffen hinzuweisen.

452 Ebd., Bl. 126. Den Sachverhalt kann Detlef Gojowy bestitigen (miindliche Mitteilung).

453  Miindliche Mitteilung von Ekkehard Ochs.
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Zur Berichterstattung von Brockhaus iiber andere Ereignisse mogen im folgenden
einige zusammenfassende Bemerkungen geniigen. Wahrend d'es "Treffs" am 27. N(?-
vember 1985 iibermittelte er Namen von ostdeutschen Musikwissenschaftlern, _dle
ihm durch ihre hiufige Teilnahme an den "Colloquia musicologica" der Univer.smit
Briinn aufgefallen waren.** Es darf vermutet werden, daB er hier das Interesse du?ser
Personen am Austausch mit westdeutschen Fachkollegen fiir berichtenswert hielt,
auch wenn es im Treffbericht dafiir keinen Hinweis gibt. Denn die Br?inner Kollo-
quien galten damals, insbesondere unter denjenigen Wissenschaftlern in Qer PDR,
denen der Reisekader-Status verwehrt blieb, als eine Art Geheimtip, weil sie die
Méglichkeit boten, ohne "Westreise" Kontakte zu bundesdeutschen Kollegen aufzu-

nehmen.

Ebenfalls im Jahr 1985 fanden in der DDR aufwendige Ehrungen der Komponi-
sten Bach, Hindel und Schiitz statt. Diese Veranstaltungen — beinahe aber noch 'mehr
die gleichartigen Veranstaltungen in der Bundesrepublik, in denen Brockhaus zxel_ge—
richtete Stérmanéver auf die marxistische Erbepflege in der DDR sah — waren fiir ihn
AnlaB einer umfangreichen Berichterstattung. So beflirchtete er, dal Fachleute aus
der DDR, die der SED nicht angehdrten, wie Bernd Baselt und Hans-Joachim
Schulze, im Slrme des Alleinvertretungsanspruchs der Bundesrepublik "miflbraucht"
werden konnten.*’

In weiteren "Treffs" berichtete Brockhaus iiber diverse Personen und Institutionen

des Musiklebens in Ost und West, gab Personenbeschreibungen zu Kompomsten wie
Siegfried Matthus und Georg Katzer. Den Komponisten Jorg Herchet" glaubte er

454  Gebhardt: Treffbericht (Treff am 27. 11. 1985), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil II, Bd. 1,
Bl. 177-179. .

455 Gebhardt: Treffbericht (Treff am 26. 6. 1985), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil 11, Bd. 1,
Bl 153 f.

456 Herchet, geb. 1943, gehérte in der DDR zu den ganzlich unangepafiten Komponisten. I.Bereits
sein Musikstudium konnte er nicht regular abschlieBen, "da seine Diplomarbeit iiber die mu-
siktheoretischen Schriften von Schénberg und Hindemith als 'eines kiinftigen sozialistischf:n
Komponisten unwiirdig' eingeschétzt worden war" (Christfried Brodel: "Zeitgenossische Kir-
chenmusik im Umkreis Dresdens: Die MeiBiner Kantorei 1961", in: Matthias Herrmann (Hg.):
Die Dresdner Kirchenmusik im 19. und 20. Jahrhundert (Musik in Dresden Bd. 3), Laaber
1998, S. 501-516, hier: S. 510). Obwohl Herchet anschlieBend Meisterschiiler von Paul Dessau
war, erhielt er danach "nur wenig Auffiihrungsmoglichkeiten, noch seltener Komposi-
tionsauftrage, da er die Mitgliedschaft im Komponistenverband der DDR verweigerte, il:l des-
sen Statut die Verpflichtung der Mitglieder zu einem Schaffen im Sinne der Staats]?anel fest-
gehalten war" (ebd.; vgl. auch Felicitas Nicolai: "... daB ich in der kirche so gar keine heimat
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1983 als typischen "Vertreter kirchlich-pazifistischen Musikschaffens" in der DDR
ausgemacht zu haben, dessen "Methode" darin bestehe, "ganz gezielt die Texte be-
stimmter ausldndischer — so italienischer und franzésischer — Dichter zu vertonen, die
zwar oft der IKP oder der FKP nahestehen, deren verschwommene ideologische
Haltung aber eine um so deutlichere kirchlich-pazifistische musikalische Aussage
ermoghchen" 7 Uberhaupt hitte sich im Musikleben der DDR eine "Mafia"
etabliert, "ein ganz bestimmter, einfluBreicher Personenkreis”, der parteiliche
AuBlerungen unterdriicke und die "ideologische Koexistenz" praktiziere.**®

Im Oktober 1984 gab Brockhaus seinem Fiihrungsoffizier Charakteristiken von
fiinf in der DDR lebenden Musikwissenschaftlern, darunter vier seiner Institutskolle-
gen, "die u. U. fiir das MfS von operativem Interesse sein konnten" — gemeint war
damit wohl, wie aus den weiteren Ausﬁlhrungen hervorgeht, eine Empfehlung zur
Anwerbung zusitzlicher Inoffizieller Mitarbeiter.*’

Das einzige, was das MfS an Brockhaus enttiduschen mufite, war dessen mehr als
mifiges Engagement bei der Kontaktpflege zur italienischen Botschaft bzw. spéter
zum Centre Culturel Frangais in Berlin. Nur sehr schleppend entwickelte sich eine
Verbindung zum Leiter des Franzosischen Kulturzentrums, die unter dem Vorwand,
Brockhaus bendtige Bildmaterial fiir seine mehrbéndige Europdische Musikge-
schichte*®, zustande gekommen war. In den spéten achtziger Jahren wurden dann
auch die "Treffs" mit seinem damaligen Fiihrungsoffizier immer seltener — vor allem
wegen zunehmender gesundheitlicher Probleme. Im Jahr 1988 entschloB sich deshalb
die Stasi, den IM-Vorgang "John" umzuregistrieren und als "IMK-DT" ("Inoffizieller

finden konnte, hat mich sehr geschmerzt ...". Jérg Herchet im Gesprich iiber seinen Kantaten-
zyklus Das Geistliche Jahr vom 22. August 1995, ebd., S. 581-566).

457 Gebhardt: Treffbericht (Treff am 7. 12. 1983), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil 11, Bd. 1,
BI. 48.

458 Ebd. Gemeint war ein vor allem in Berlin titiger Kreis von Komponisten und Musikwissen-
schaftlern, die sich mit der musikalischen Avantgarde verbunden fiihlten; in der DDR-Provinz
war unter regimenahen Musikfachleuten auch die Bezeichnung "Berliner Mafia" gebriuchlich.

459 Gebhardt: Treffbericht (Treff am 24. 10. 1984), BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil II, Bd. 1,
Bl. 77-98.

460 Von diesem zunéchst auf drei, spéter auf vier Bande angelegten Werk sind nur zwei Binde er-
schienen. Neben der Originalausgabe (Verlag Neue Musik, Berlin 1983 bzw. 1986) ist 1985
bzw. 1986 in der DDR unter der Tarnbezeichnung "Verlag Das Europdische Buch, West-
berlin" eine fiir den Export ins westliche Ausland bestimmte Auflage gedruckt worden, von
der Restbestinde auch in ostdeutsche Buchliden gelangt sind. Brockhaus behauptet, iiber das
Erscheinen der Export-Ausgabe damals nicht informiert worden zu sein und fiir die im Westen
verkauften Exemplare auch kein Honorar gezahlt bekommen zu haben (miindliche Mitteilung).
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Mitarbeiter der Konspiration" mit "Decktelefon") fortzufithren.*' Vorgesehen war,
daB Brockhaus' Titigkeit fiir das MfS darauf beschrankt bleiben sollte, daf} er seinen
privaten Telefonanschluf fiir die geheimdienstliche Nachrichteniibermittlung zur
Verfiigung stellt. Dazu kam es aber offenbar nicht. Zwar wurde Brockhaus noch fiir
die Verhaltensweisen als Inhaber eines Deckielefons instruiert,’® er scheint jedoch
diese Tatigkeit nicht mehr begonnen zu haben. Im Mai 1989 entschlof} sich die zu-
stindige Diensteinheit, den IM-Vorgang ginzlich zu beenden und die Akte zu archi-
vieren, da der IM "aus gesundheitlichen Griinden fiir eine weitere inoffizielle Zu-
sammenarbeit nicht mehr geeignet"” s¢i.*®® In der Begriindung zum BeschluB wurde
festgestellt: "Bei 'John' handelt es sich um einen klassenbewuliten und zuverldssigen
IM des MfS. Er war stets ehrlich und um gute op.[erative] Ergebnisse bemiiht. Hin-

. _— . . 4
weise auf Dekonspirationen liegen nicht vor."

461 Major Volker Wernitz: Berichterstattung zum Treff mit dem IMS "John "am 24. 5. 88 von

18.00-19.45 Uhr, BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil 11, Bd. 1, Bl. 260.

462 Ebd.
463 BeschluB vom 25. 5. 1989, BStU, ZA, MfS AIM 4952/89, Teil I, Bd. 1, BI. 3.

464 Ebd.
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Dokument 1
"John"v. 13. 5. 80 u. 10. 6. 80"

Information
betr.: Prof. em. Dr. phil. Georg Knepler

insbesondere iiber das Verhalten, die Entwicklung und die vermutliche Taktik einer
direkt von K. angeleiteten/gesteuerten/organisierten Gruppe von Musikwissenschaft-
lern in der DDR, insbesondere in Berlin

Kurzfassung: Auf Grund eines ca. 25 Jahre umspannenden Prozesses in der mu-
sikpolitischen/musikwissenschaftlichen Entwicklung in der DDR entsteht der Ein-
druck, daB K. zusammen mit seiner Gruppe die Absicht verfolgt, Schritt fiir Schritt
die fiihrende Rolle der Partei auf dem Gebiete der Musikpolitik/Musikwissenschaft
zuriickzudrédngen und selbst in allen wesentlichen Fragen der Musikpoli-
tik/Musikwissenschaft und damit letztlich der Musikkultur die Fithrungsposition zu
iibernehmen.

Zur Kennzeichnung der Person/des Charakters/der Verhaltensweise, wie sie sich
heute zeigen:

. K. stammt aus Wien, aus der kleinbiirgerlichen kiinstlerischen Intelligenz, schloB
sich Ende der 20er Jahre der Arbeiterbewegung / KPQO / an und kam um 1929/1930
nach Berlin, wo er in der Gruppe um Hanns Eisler mitarbeitete. 1933 zuriick nach
Wien, von der Dollfu-Regierung verhaftet, danach Exil in England. Hat selbst in Be-
richten iiber sein Leben viel iiber die Tatigkeit in Wien und Berlin vor 1933 berichtet:
tiber seine Jahre in England habe ich von ihm noch nie ein Wort gehort oder gelesen?
— 1948 nach Wien, kurz danach nach Berlin, wieder Kontakt zur Gruppe um Ernst
Hermann Meyer und Nathan Notowicz, 1949-1959 hat er die Deutsche Hochschule
fiir Musik, Berlin, heute Hochschule fiir Musik Hanns Eisler aufgebaut und als Di-

465 Handschriftlicher Vermerk von Oberleutnant Volker Wernitz.
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rektor geleitet. 1959 bis 1971 Prof. fiir Musikgeschichte an der Humboldt-Universi-
tit, seit dem als Emeritus sehr aktiv wissenschaftlich tétig.

K. gilt bei seinen Anhéngern heute als der bedeutendste marxistische Musikwis-
senschaftler und wird so immer wieder gegen Ernst Hermann Meyer ausgespielt. Be-
sonders hohes Ansehen genieBt er bei Parteilosen, von vielen Genossen wird sein
Verhalten und werden seine Thesen angefochten (die Stichhaltigkeit seiner wissen-
schaftlichen Thesen miiBte gesondert analysiert werden, [das] wiirde hier zu weit fiih-
ren).

K. gilt bei vielen Kollegen in der ganzen DDR und auch im Westen als ein sehr
charmanter Gesprichspartner, als ein gefilliger, hilfsbereiter Kollege, der stets be-
sonderes Verstindnis und Hilfe fiir Gescheiterte, MiBverstandene, Kritisierte, "Ver-
folgte" demonstriert. Gerne unterstiitzt er junge Kollegen, die sich an "heikle" The-
men heran"wagen", er hilft ihnen vorbehaltlos, gibt ihnen Tips und Material. In Aus-
einandersetzungen mit Andersdenkenden, vor allem wenn es sich um Genossen han-
delt, ist er in seinem Aufireten dezent und leise, ein glénzender Redner und Stilist —,
in der Substanz seiner Beitréige jedoch duBerst gehdssig, eiskalt und brutal. Er legt es
auf die offentliche "Vernichtung" des "Gegners" an.

Bei jeder passenden Gelegenheit demonstriert K., da er kein DDR-Biirger sei,
sondern Osterreicher, er leitet unter anderem daraus seinen Sonderstatus in der Of-

fentlichkeit ab.

Sein Verhalten wurde und wird in Parteiversammlungen, in Diskussionen des
Komponistenverbandes und in personlichen Gesprachen von vielen Genossen kriti-
siert. Er selbst schiebt aber alle Hinweise auf die Schidlichkeit seines Verhaltens bei-
seite und antwortet auf Hinweise, daB seine Stormandver doch Konsequenzen haben
konnten[,] mit der schnoddrigen Bemerkung, 'keiner wiirde es wagen, ihn anzutasten,
weil er OdF,466 Jude und Osterreicher’ sei.

Aus den genannten und weiteren Griinden (siehe unten) gilt K. so bei seinen
Freunden und Bewunderern, aber auch bei vielen jungen Leuten, bei Studenten, bei
labilen Parteilosen als ein "kiihner" Mann, denn er wage es eben, den Fiihrungsfunk-
tiondren, der Partei und den Staatsfunktiondren die "Wahrheit" zu sagen. Gerade des-
halb hat er auf Studenten und junge Wissenschaftler einen groBen EinfluB, gerade
auch bei noch unsicheren jungen Genossen oder solchen Genossen, die wenig
Kampferfahrung aus der Zeit vor 1961 haben. K. hat heute den Rang eines "Papstes
der Anti-Dogmatiker", eines "Fithrers" der "Liberalen”, obwohl er das — bei genauer

466 In der SED-Terminologie Abkiirzung fiir "Opfer des Faschismus".
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Priifung seiner Ansichten — nicht ist, er ist auf seine Weise sehr dogmatisch und in
keiner Weise liberal. K. unterhalt regelmiBige Kontakte mit verschiedenen Lindern
Kollegen und Institutionen des n.s. W.*’, besonders nach Wien, BRD Westberlir;
und England. Sein Sohn verliel nach Abschluff der EOS die DDR und lébt in einem
westlichen Land.

Wenn von Knepler-Gruppe die Rede ist, dann handelt es sich vor allem (so weit
mir bekannt) um: Harry Goldschmidt, Prof. Jiirgen Mainka, Doz. Dr. Giinter Mayer.
Dr. Hans Gunter Hoke, Dr. Reiner Kluge, Dr. Christian Kaden, Dr. Frank Schneider’
Dr. Erich Stockmann, Dr. Doris Stockmann, Dr. Klaus Mehner, vermutlich auch Dr’
Konrad Niemfmn, Dr. Axel Hesse. Ihr Verhiltnis zu K. ist unterschiedlich eng die:
Gruppierung/Ubereinstimmung der Ansichten/Anerkennung K.s als fithrender I’(opf
hat sich im Laufe der Jahre herausgebildet.

Zur Entwicklung der Taktik/der Stofrichtung/der Arbeitsweise:

K. und Harry Goldschmidt, aber auch andere Genossen Musikwissenschaftler tra-
ten anfangs der fiinfziger Jahre sehr radikal auf. Der Bruch vollzog sich unmittelbar
n?ch dem XX. Parteitag der KPdSU 1956 und in wachsendem MaBe nach den Ereig-
nissen in Ungarn, unter dem Einflul der Diskussionen iiber Personenkult, die Rolle J.
W. Stalins und seiner fiihrenden Mitarbeiter mit einem ersten Hohepunkt um
1962/1964.

Aus einer Diskussion iiber Irrtiimer, Fehler des Personenkults wurden um 1962 ff.
prinzipielle Diskussionen iiber Musikisthetik, in denen die Knepler-Goldschmidt-
G. Mayer-Gruppe immer deutlicher eine Rehabilitierung der westlichen spiitbiirgerli-
chen Moderne forderte — und zwar eine pauschale und einen direkten Kampf gegen
den sozialistischen Realismus und gegen die Rolle der sowjetischen Musikwissen-
schaft in der DDR. In wachsendem MafBe wurde von der K.Gruppe die Einbeziehung
der Systemtheorie, der Kybernetik, naturwissenschaftlicher Methoden, iberhaupt
westlicher Erfahrungen der Gruppe um Adorno, Marcuse, Horkheimer, Dahlhaus
u. a. verlangt und direkt praktiziert. Adorno wurde zum meist zitierten und imitierten
Wissenschaftler.

D_a d'iese Auseinandersetzungen sich verschérften, kam es zu einer Spaltung der
Musikwissenschaftler, denn gegen die Knepler-Goldschmidt-G. Mayer- und neuer-

467 "I_\Tichtsozialistisches Wahrungsgebiet" (meist mit "NSW" abgekiirzt) — SED-Bezeichnung fiir
die Lander auBerhalb des sowjetischen Herrschaftsbereichs.



Lars Klingberg: Zur Stasi-Karriere von Heinz Alfred Brockhaus

dings auch Frank-Schneider/Niemann-Gruppe stellten sich vor allem Ernst H. Meyer,
Walther Siegmund-Schultze, Brockhaus und viele weitere Kollegen im Verband, in
Leipzig und Halle etc.

Eine problematische Rolle spielte seit 1956 Genosse Konrad Niemann in diesen
Auseinandersetzungen, da er eine typisch kompromiBlerische Haltung einnimmt, er
sagt von sich selbst, er wisse ja, dall er immer zwischen zwei Stiihlen sitze, das sei
eigentlich der richtige Platz fuir ihn. Zu bemerken ist, daB er eng mit Frank Schneider
befreundet ist, zu heftigen Trinkgelagen neigt und in betrunkenem Zustand alles er-
z#hlt, was er weil.

Des weiteren muB beachtet werden, daB es freundschaftliche Beziehungen zwi-
schen Frank Schneider, Gerd Belkius und Bernd Powileit (dieser Kulturabteilung des
ZK) gibt. Es liegt die Vermutung nahe, dal zwischen Powileit, Belkius, Schneider
iiber parteiinterne Dinge gesprochen wird. (siehe—urﬁea)“s

Da sich K. in der theoretisch-asthetischen Diskussionen [recte: Diskussion] nicht
durchsetzen konnte, ist er zusammen mit Goldschmidt, Giinter Mayer und Frank
Schneider seit Anfang der 70er Jahre zu offenen Attacken gegen die fiihrenden Ge-
nossen der Musikwissenschaft vorgegangen. Die Hetze und Verleumdung richtet sich
gegen alle Professoren der Musikwissenschaft, Meyer, Brockhaus, Elsner, Siegmund-
Schultze, insbesondere aber gegen Ernst Hermann Meyer.

Gegen Ernst Hermann Meyer fiihrt die K.-Gruppe, besonders K. und Goldschmidt
seit Jahren einen regelrechten psychologischen Krieg, der mit Briefen begann, die
Beschimpfungen und Beleidigungen enthielten, dann versuchte K., die "Meyer-Dis-
kussion" in die Parteiorganisation der Univ. zu tragen und in den Verband. Beides
gelang nicht, so daB der psychologische Terror fortgesetzt wurde, zuletzt mit der
Konsequenz, daf aufgrund von Briefen Meyers und persénlichen Gespréchen Gold-
schmidts mit Ernst Hermann Meyer dieser selbst die Genossen Elsner und Brockhaus
darum bat, fiir ihn zum 75. Geburtstag keine Festschrift vorzubereiten, denn das
wiirde ja so viel Arger auslosen. Die Konsequenz ist heute, da E. H. Meyer als ZK-
Mitglied und als Président des Verbandes in hohem Mafe verunsichert ist und oft
passiv im Hintergrund bleibt.

Ahnliche Diffamierungskampagnen der K.-Leute richteten sich wéhrend der ver-
gangenen Jahre gegen die zuvor genannten Genossen Siegmund-Schultze, Elsner,
Brockhaus. Soweit Publikationen von diesen erscheinen, zuletzt die "Musikge-
schichte der DDR" (1979), werden sie als unbrauchbar, als nicht wissenschaftlich

468 Streichung original.
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iiberzeugend, unvollkommen etc. diffamiert, gut sind nur die Arbeiten von K. selbst
die von Mayer, Kaden, Kluge, Stockmann, Schneider etc.

Die Gruppe hat sich heute bereits so gefestigt, daB oft nicht K. selbst, sondern
seine Leute die Diffamierungen vortragen. Die Konsequenz ist immerhin, daB K. di-
rekt die Zeitschrift Beitrdge zur Musikwissenschafi voll in der Hand hat, daB er an der
Akademie der Wissenschaft[en] das Kommando innehat und durch seine Leute
(Mehner, Kluge, Kaden) auch groBten EinfluB auf die Musikwissenschaft der Hum-
boldt-Universitét [hat], weil Gen. Prof. Elsner dem stindigen Trommelfeuer der
Hetze und Attacken offensichtlich nicht gewachsen ist.

Mbgliche Mafnahmen: Priifen, ob man K. aus der angemaBten Fithrungsfunktion
verdrédngen kann; verhindern, da die genannten Leute seiner Gruppe Fiihrungsfunk-
tionen beibehalten oder iibernehmen oder zu Prof. ernannt werden.

12.5. 80 JOHN

Quelle: BStU, ZA, MfS AIM 4952/89 Teil I, Bd. 1, Bl. 14-18
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Dokument 2

"John"v. 13. 5. 80 u. 10. 6. 80"%°

Information
betr. die sogenannten Memoiren des Dmitri Schostakowitsch

ausgehend von der deutschen Ubersetzung, Hamburg 1979

Kurzfassung: Ein ehemals sowjetischer Musikwissenschaftler namens Solomon
Volkow (geb. 1944 in Leninabad) hat 1976 die SU verlassen und in New York und
Hamburg ein Buch herausgebracht mit dem Titel "Zeugenaussage", von dem er.be?-
hauptet, es seien die Memoiren Dmitri Schostakowitschs, des bedeutendsten sowjeti-

schen Komponisten.

Nach griindlicher Priifung des vorliegenden Textes der deutschen Ubersetzung er-
gibt sich, dai Volkow Material verwendet hat, das tatsichlich aus Gesprachen mit
Schostakowitsch stammen kann, daB er dieses Material aber erweitert, mit eigenen
Aussagen vermischt und so letzten Endes eine Filschung verdffentlicht hat. Diese
Memoiren sind die bisher krasseste Erscheinung antisowjetischer Hetze, die auf dem
Gebiete der Musik erschienen ist, sie schaden dem Ansehen der sowjetischen Musik,
sie schaden dem Ansehen Dmitri Schostakowitschs, sie haben voraussichtlich einen
sehr negativen EinfluB auf alle Diskussionen iiber die sowjetische Musikgeschichte,
iiber das Leben und das Werk Schostakowitschs — wie dies erste Reaktionen in der
DDR bereits beweisen. Das Buch mufl deshalb als ein besonders gefihrliches
Beispiel des Antisowjetismus, Antikommunismus und der offenen Hetze gegen den
Sozialismus eingeschitzt werden.

Kurzinformation zur Person und zum Wirken Schostakowitschs, wie sie bei der Beur-
teilung des Buches beachtet werden muli:

D. Schostakowitsch, geb. 1906 in Petrograd, stammt aus einer Familie der biirger-
lichen Intelligenz (technische Intelligenz), studierte in Petrograd/Leningrad und lebte

469 Handschriftlicher Vermerk von Oberleutnant Volker Wernitz.
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bis 1941 dort. Nach dem Studium war er als Pianist und Komponist titig und hatte
von Anfang an vielfiltigen und engen Kontakt zu den neuen Formen des sowjeti-
schen Musiklebens, zum Theater der Arbeiterjugend, zum neuen sowjetischen Film,
zur neuen sowjetischen Dichtung. Er schrieb seit Mitte der 20er Jahre Werke fast al-
ler Genres.

Zu ersten Auseinandersetzungen zwischen dem Komponisten und sowjetischen
Musikkritikern kam es seit 1926/1927, weil man ihm vorwarf, er habe in seinen Wer-
ken kompositionstechnische Mittel benutzt, die aus der westlichen Moderne, der de-
kadenten Kunst der spitbiirgerlichen Kultur stammten. Diese Vorwiirfe, die spiter
noch mehrfach wiederholt wurden, waren sachlich falsch, sie entstanden damals aus
der irrigen Ansicht, daf} die sozialistische Kunst so gestaltet sein miisse, daB} sie von
allen Menschen, besonders den Arbeitern sofort verstanden werden kénne. Die Fra-
gen der musikalischen Volksbildung, die gerade Lenin immer wieder unterstrichen
hatte, wurden von den Kulturfunktiondren ungenau erfaBt und einseitig auf die klassi-
sche Musik reduziert. (Einzelheiten dieses komplizierten Entwicklungsprozesses, der
selbst heute noch nicht abgeschlossen ist, konnen hier nicht behandelt werden, da sie
zu weit fiihren).

Schostakowitschs Werke sind mehrfach in besonders scharfer Form angegriffen
worden, so 1927/1928, 1932, 1936, 1948, 1953, 1963, wobei Schostakowitsch in al-
len Féllen die kritischen Hinweise sehr erst nahm und in Stellungnahmen betonte, daf
er Wert lege auf sachliche Kritik, daf} sie ihm helfe. Andererseits ist Schostakowitsch
immer ein groBer Freund der ironischen Satire gewesen, war nie zimperlich, wenn es
galt, die Dummbeit in der Musik oder in der Musikkritik zu attackieren. Trotzdem
wurde er von allen Komponisten und Musikwissenschaftlern der Welt hoch geehrt,
seine Werke gehdren zum bedeutendsten, was im 20. Jahrhundert geschaffen wurde.

Hervorzuheben ist, da in der Mehrzahl der Werke Schostakowitschs tragische
Themen dominieren, er hat sich immer wieder mit den Konflikten von Leben und
Tod, mit dem Kampf der Menschheit gegen Faschismus und Krieg, gerade mit dem
Antisemitismus, mit Rassenhetze und Verfolgungen, mit dem Leid der Juden in den
KZ, mit der Verfolgung groBer Kiinstler und Revolutionire, mit den revolutioniren
Ereignissen der Menschheitsgeschichte beschiftigt. Insofern ist sein Gesamtwerk
ohne jeden Zweifel das bedeutendste Dokument des Kampfes der Menschheit um
Freiheit und Menschenwiirde, um den Sieg des Guten und — auch das ist beweisbar,
um den Sieg des Sozialismus/Kommunismus in der Geschichte der Menschheit.

Wiihrend der letzten Jahre seines Lebens war Schostakowitsch schwer krank —
vermutlich drei Schlaganfille und anderes, in den Werken seit Ende der sechziger
Jahre spiegelt sich oft das Thema des Todes wider, aber immer mit einer kampferi-
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schen Tendenz, mit Gedanken, daff der Mensch in seinem Lebenswerk, seinen Taten,
den Tod besiegt und iiberdauert.

Uber das Schaffen Schostakowitschs ist bereits viel publiziert worden, iiber die
Kritik an seinen Werken wurde in der Sowjetunion und in fast allen Léndern viel ge-
sprochen und geschrieben. Alle Fachleute — von Moskau und Leningrad bis nach Pa-
ris und London sind sich einig, daB die Kritiken der Jahre 1932, 1936, 1948, 1953
sachlich nicht haltbar sind. Die sowjetische Parteifiihrung hat selbst solche Irrtiimer
richtig gestellt, in Publikationen der sechziger Jahre wurden der Wert der Werke
Schostakowitschs klar herausgestellt. Irgend eine Veranlassung, mit diesen Diskus-
sionen jetzt, nach dem Tode des Komponisten im Jahre 1975, erneut zu beginnen, gab
es nicht. (Es sei denn, in einer kritischen Gesamtdarstellung seines Schaffens, um die

es sich bei Volkow aber nicht handelt).

Nach Analyse ist zum Stellenwert des Buches folgendes festzustellen:

1. Der Inhalt des Buches zielt von vornherein auf antisowjetische Polemik. Es hat
den Haupttitel "Svidetelstvo" — "Testimony" = Zeugenaussage. Der Untertitel "Die
Memoiren des Dmitri Schostakowitsch” erscheint in der deutschen Ausgabe, die sich
aber auf eine direkte Ubersetzung aus dem Russischen von Heddy Press-Weerth
[recte: Pross-Weerth] stiitzt; diese Ubersetzerin ist in der Fachwelt nicht bekannt,
muB sich aber selbst in der Schostakowitsch-Literatur auskennen, da sie die kompli-
zierteren Fach-Termini richtig iibersetzt.*”"

Eine Uberpriifung des Wahrheitsgehaltes dieses Buches ist prinzipiell nicht mog-
lich im Sinne der Quellenkritik, da der "Herausgeber" erklirt, der Inhalt stiitze sich
auf Gespriiche mit Schostakowitsch, die er in seiner eigenen Kurzschrift notiert und
dann zu Papier gebracht habe. Kriterium fiir eine Uberpriifung des Textes kann also
fur jeden Fachmann nur das sein, was der Musikwissenschaft bisher iiber Leben und
Werk Schostakowitschs bekannt ist, was sie aus seinen Publikationen in Fachzeit-
schriften weiB. Mit diesem Gesamtbild der bisherigen Schostakowitsch-Forschung
steht das Volkow-Buch fast immer in krassem Widerspruch.

2. Der Verfasser behauptet, Schostakowitsch habe seine Kapitel gelesen und mit
der Bemerkung "gelesen, D. Schost." bestitigt. Diese Angabe iiberzeugt nicht, die im

470 Dr. phil. Heddy Pross-Weerth, geb. 1917, Schriftstellerin und Ubersetzerin, wurde 1981 Mit-
glied des Deutschen PEN-Zentrums (West), iibersetzte vor allem zeitgendssische russische
Literatur (u. a. Pasternak, Kopelew und Solschenizyn).
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Faksimile angegebenen Eintragungen zu Beginn der Kapitel kann jeder Dilettant
nachmachen oder filschen. )

3. Es fillt auf, dal das Buch fast stindig iiber bestimmte Personen, vor allem
Dichter, Politiker, Theaterleute, sehr viel weniger iiber Musiker berichtet und so gut
wie nie liber Musik selbst. Daher ist der musikwissenschaftliche Stellenwert schon
von dieser Seite sehr gering und anhand der Werke iiberhaupt nicht zu tiberpriifen
Da, wo sich der Text zu Werken direkt #uBert, ist er zum Teil (5. Symphonie, 7 .
Symphonie-Leningrader)*’" nachweisbar falsch. o

4. Schostakowitsch/Volkow erwdhnen Gegner der Sowjetunion nur am Rande
(Solschenizyn, Sacharow), mit kritisch distanzierenden Bemerkungen. Das kann aber
ein Tauschungsmandver sein, da es zwischen dem Aufireten und der Argumentation
der So.l_schenizyn etc. und Sacharow einerseits und Wolkows Formulierungen auffal-
lende Ahnlichkeiten und sogar Ubereinstimmungen gibt.

. 3. E.S i§t bekannt, daf} Schostakowitsch ein enges freundschaftliches Verhiltnis zu
vielen jildischen Kiinstlern und Wissenschaftlern hatte. Es wire denkbar, daf sich auf

471 "Was in der Fiinften vorgeht, sollte meiner Meinung nach jedem Klar sein. Der Jubel [im Fi-
nale] ist unter Drohungen erzwungen wie in 'Boris Godunow'. So, als schlage man uns mit ei-
nem Kniippel und verlange dazu: 'Jubeln sollt ihr, jubeln sollt ihr. Und der geschlagene
Mensch erhebt sich, kann sich kaum auf den Beinen halten. Geht, marschiert, murmelt vor
sich: 'Jubeln sollen wir, jubeln sollen wir.' [...] Von einem triumphalen Finale ’in der Siebten
zu sprechen, ist erst recht schwachsinnig, dazu besteht noch weniger Veranlassung. Trotzdem
wurde das Finale so aufgefaft." (Volkow, S. 203).

"Mit Gedanken an die Siebte beschiftigte ich mich schon vor dem Krieg. Sie war daher nicht
das bloBe Echo auf Hitlers Uberfall. Das Thema 'Invasion' hat nichts zu tun mit dem Angriff
der Faschisten. Ich dachte an ganz andere Feinde der Menschheit, wihrend ich dieses Thema
komeniene. Natiirlich ist mir Faschismus verhaBt. Aber nicht nur der deutsche, sondern jeder
Faschismus. Man betrachtet die Vorkriegszeit heute gern als Idylle. Alles war schén und gut.

bis Hitler kam. Hitler war ein Verbrecher, nicht zu bezweifeln. Aber auch Stalin war ein Ver:
brecher. Ich empfinde unstillbaren Schmerz um alle, die Hitler umgebracht hat. Aber nicht
weniger Schmerz bereitet mir der Gedanke an die auf Stalins Befehl Ermordeten. Ich trauere
um alle Gequélten, Gepeinigten, Erschossenen, Verhungerten. Es gab sie in unserem Lande
schon zu Millionen, ehe der Krieg gegen Hitler begonnen hatte. Der Krieg gegen Hitler
brachte unendlich viel neues Leid, neue Zerstérungen. Aber dariiber habe ich die schrecklichen
V9rkriegs_iahre nicht vergessen. Davon zeugen alle meine Symphonien, angefangen mit der
Vierten. Die Siebte und die Achte gehéren auch dazu. Ich habe nichts dagegen einzuwenden

daB man die Siebte die 'Leningrader' Symphonie nennt. Aber in ihr geht es nicht um die Blok-,

kade. Es geht um Leningrad, das Stalin zugrunde gerichtet hat. Hitler setzte nur den SchluB-
punkt." (ebd., S. 175).
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diese Weise zionistisch-antisowjetische Kreise ihm gendhert und seine Meinungen im
antisowjetischen Sinne beeinflulit haben.

7 bisher bekannten Reaktionen in der DDR

Es muB damit gerechnet werden, daf dieses Buch unter den Musikern und Mu-
sikwissenschaftlern der DDR kursiert. Gen. Prof. Siegmund-Schulize, Halle, wies
darauf hin, daB es Dr. Werner Wolf in Leipzig besitze (obwohl dieser mit Schosta-
kowitsch-Forschung iiberhaupt nicht zu tun hat).

In den Akademie-Mitteilungen (Ak. d. Kiinste) Nr. 2/1980 weist die Autorin Han-
nelore Gerlach in einem Bericht iiber den VI. Kongref des Sowjetischen Komponi-
stenverbandes darauf hin, Gen. Chrennikow habe das Buch erwéhnt und das Buch als
"niedertrichtige Filschung" bezelchnet 3 Die Formulierung der Gerlach 4Bt ver-
muten, daB sie selbst anders denkt.*’

472 Diese Bemerkung ist in doppelter Hinsicht interessant. Einmal stellt Brockhaus damit seine
grundsitzliche Behauptung, daB es sich bei den "Memoiren" um eine Filschung gehandelt
hiitte, in Frage, andererseits bringt er den Umstand der Anteilnahme Schostakowitschs am Leid
der europiischen Juden im 20. Jahrhundert in die Nihe des Zionismus — und damit in die Niahe
eines Begriffs, der in der kommunistischen Propaganda der fiinfziger Jahre eine grofie Rolle
bei der Rechtfertigung der "Sauberungen" gespielt hatte. So war etwa in der Anklageschrift im
Prager Slansky-Proze hinter den Namen von elf der vierzehn Angeklagten demonstrativ die
"jiidische Herkunft" vermerkt (vgl. Gerd Koenen: "Stalins letzter Wahn. Paul Merker und der
geplante Ost-Berliner Schauprozef", in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 7. 3. 1998, S. I1I).

473 Hannelore Gerlach: "VI. Allunionskongref des Komponistenverbandes der UdSSR", in:
Mitteilungen der Akademie der Kiinste der Deutschen Demokratischen Republik, XVIIL Jg.,
Nr. 2 (Marz/April 1980), S. 6-8. Gerlach war damals wissenschaftliche Mitarbeiterin der
Akademie der Kiinste der DDR.

474 "Er [Chrennikow] forderte zum kompromiBlosen Kampf gegen Versuche biirgerlicher 'So-
wijetologen' auf, die sich in die Kulturpolitik der UdSSR einmischen und selbst vor der Ver-
breitung bosartiger Verleumdungen nicht zuriickschrecken wiirden. Ein Beispiel fiir den Re-
klamerummel um solche Machwerke nennend, bezeichnete er das Buch mit Erinnerungen von
Dmitri Schostakowitsch als 'niedertrichtige Filschung' von 'einem Abtriinnigen, der unser

Land verlassen hat'." (ebd., S. 6).
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Prof. Kurt Sanderling hat fiir die Etema Produktion der Deutsche Schallplatte
VE]43 6due 15. Symphonie neu emgesplelt > Er verlangte von Gen. Schaefer (2. Direk-
tor) ", daB die Einfithrung von Brockhaus gesperrt werden miisse,*’’ da ihm bekannt
sei, daB die 15. Symphonle einen ganz anderen, viel gewichtigeren Sinn habe, als
Brockhaus es darstelle.?’ 8 Die Schallplatte hat daraufhin den Brockhaus-Text ge-
sperrt. Der Sachverhalt weist eindeutig auf Kontakte Sanderlings zum Volkowkreis
hin, den man iibrigens auch bei Sanderlings Sohn, Thomas Sanderling, vermuten
muB, der die Michelangelo-Gesdinge aufgenommen hat.*”

475  Handschriftliche Unterstreichung im Original. Tatséchlich handelte es sich jedoch nicht um
eine Neueinspielung, sondern um die Nachauflage einer zuerst 1979 erschienenen Aufnahme
aus dem Jahr 1978 mit dem Berliner Sinfonie-Orchester unter Sanderling (Eterna 827 192).

476 Gemeint ist der Musikkritiker und -funktiondr Hansjiirgen Schaefer (1930-1999), damals
stellvertretender Generaldirektor des VEB Deutsche Schallplatten in Ost-Berlin.

477 Brockhaus hatte schon 1974 fiir eine vom VEB Deutsche Schallplatten in der DDR herausge-
brachte Schallplatteneinspielung des sowjetischen Labels "Melodia" (Eterna 826 457 — GroBes
Symphonieorchester des Rundfunk und Fernsehens der UdSSR unter Maxim Schostakowitsch)
einen Einflihrungstext geschrieben, der spiter auch fiir die Erstausgabe der Eterna-Produktion
827192 (siche Anm. 475) verwendet worden war. Fiir die Nachauflage hatte sich Sanderling
eine neue Einfihrung gewiinscht und sich an Frank Schneider mit der Bitte gewandt, den
neuen Text zu verfassen (miindliche Mitteilung von Kurt Sanderling und Frank Schneider).
Dieser Wunsch ging in Erfiillung: Die neue Ausgabe erschien mit dem Text von Schneider.

478  Schaefer konnte sich 1998 nicht mehr an den Vorfall erinnern (miindliche Mitteilung), hinge-
gen kann Sanderling den Sachverhalt bestitigen, glaubt aber, sich bei seiner AuBerung i’jber die
15. Symphonie nicht auf die "Memoiren" bezogen zu haben (miindliche Mitteilung). Dort
heift es iiber das Werk: "Meine Fiinfzehnte Symphonie schrieb ich nach Motiven von
Tschechow, nicht als Entwurf zum 'Schwarzen Ménch', es sind Variationen des Themas. Die
Fiinfzehnte ist eng mit dem 'Schwarzen Ménch' verbunden, obwohl sie ein ganz selbstindiges
Werk ist." (Volkow, S. 244); vgl. dazu auch Michael Koball: "Pathos und Groteske — Dmitri
Schostakowitsch und das 'Symphonische Ich™, in: Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (Hg.)
S.91-115, bes. S. 112-115. ,

479  Der Dirigent Thomas Sanderling (geb. 1942) hat die Orchesterfassung von Schostakowitschs
1974 entstandener Suite nach Versen von Michelangelo Buonarroti, op. 145 a, in der DDR
erstmals aufgefiihrt sowie auf Schallplatte eingespielt — mit Hermann Christian Polster (BaB)
und dem Rundfunk-Sinfonie-Orchester Berlin (Eterna 827 192, Einfiihrungstext: H. A. Brock-
haus). Zu diesem Werk vgl. Volkows Anmerkung: "Schostakowitsch hegte ambivalente Ge-
fithle Solschenizyn gegeniiber. Er achtete ihn als Schriftsteller hoch und fand sein Leben au-
Berordentlich mutig. Aber er fand auch, da8 Solschenizyn sich zu einem 'Erleuchteten’ hoch-
stilisierte, zu einem neuen russischen Heiligen. Die ambivalente Einstellung spiegelt sich in
zwei Kompositionen, die nacheinander im AnschluB an Solschenizyns Ausweisung in den We-
sten 1974 erschienen. In der Vokal-Suite zu Gedichten Michelangelos iiber die Verbannung
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Bisher liegen aus der SU nur wenige Stellungnahmen vor, die leider zu wenig auf
die Substanz des Buches eingehen.

JOHN
12.5.80

Qﬁelle: BStU, ZA, MfS AIM 4952/89 Teil II, Bd. 1, BL. 9-13

Dantes aus Florenz an die Adresse Solschenizyns mit schmerzlich bewegter M_usik. Pa‘neben
steht das satirische Stiick 'Erleuchteter' nach den parodierenden Worten Dostojewskis in den

"Damonen'." (Volkow, S. 297, Anm. 7).

"Ich lege stets grofien Wert auf Ihre Meinung"

Die Korrespondenz zwischen Dmitri Schostakowitsch und Sergej Prokoljew480

I

Prokofjew an Schostakowitsch

Moskau, den 5. Juni 1938

Lieber Dmitri Dmitrijewitsch!

..] Ich habe nun endlich Thre Fiinfie*®' gehort, und zwar im Sokolniki-Park, 2
[

allerdings unter recht ungiinstigen Umstéinden: Von weitem horte man das Pfeifen der

480 Ubersetzt von Ernst Kuhn. Copyright © fiir die deutsche Ubersetzung: 2000 by Verlag Ernst

481

Kuhn.

Die vorliegende Ubersetzung beruht auf der russischen Edition von Frau M. G. Koslowa in
Begegnungen mit der Vergangenheit (russ.) (Sammelband Nr. 3 des Zentralen Staatsarchivs
der UdSSR), Moskau 1978. Originaltitel: M. G. Kozlova (ed.): ""Vsegda dorozu Vas$im mne-
niem...' - S. S. Prokofeev / D. D. Sostakovig: perepiska", in: Vstreci s proslym, vyp. 3, Moskva
1978, S. 253-259.

Aus der gesamten Korrespondenz der beiden Komponisten wurden von der sowjetischen Her-
ausgeberin fiir diese bislang einzige russische Edition nur jene Briefe ausgewshlt, in denen
Schaffensprobleme beriihrt sind. AuBerungen persénlicher Art wurden von ihr aus den Briefen
gestrichen.

Eine englische Ubersetzung dieser ausgewshlten und gekiirzten Briefe fand Eingang in
Malcolm Hamrick Browns Publikation: "Prokofiev's Correspondence with Stravinsky and
Shostakovich", in: Malcolm Hamrick Brown/Roland John Wiley (ed.): Slavonic and Western
Music: Essays for Gerald Abraham (Russian Music Studies No. 12), Oxford 1985, pp. 271-
292.

Die Originalbriefe Prokofjews sind nicht erhalten. Fiir ihre Edition hatte Frau Koslowa seiner-
zeit in Prokofjews Archiv befindliche Briefentwiirfe herangezogen (nicht die Kopien, wie bei
M. H. Brown [S. 272] irrtiimlich angegeben!).

Schostakowitschs Fiinfte Symphonie op. 47, uraufgefiihrt in Leningrad am 21. November 1937
unter der Leitung von Jewgeni Mrawinski.
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Lokomotiven, im Park selbst tonte eine Ziehharmonika und obendrein stachen die
Miicken wie wild. Stass,ewitsch483 hatte die Partitur mit, und ich bemiihte mich, beim
Mitlesen das, was nicht zu horen war, mit den Augen zu erginzen. Viele Stellen in
der Symphonie haben mir aulerordentlich gefallen, wenngleich auch klar geworden
ist, daB das allgemeine Lob fiir die Symphonie nicht ihren wirklichen Vorziigen gilt.
Das eigentlich Lobenswerte wird anscheinend gar nicht bemerkt. Dennoch ist es gut,
daB sie iiberhaupt gelobt wird, denn nach all den "kalten Speisen vom jeweils
gestrigen Tage", die uns von den Kollegen Komponisten gereicht wurden, ist es eine
wahre Freude, daB wieder einmal etwas wirklich Frisches auf den Tisch kommt. Das
Wesentliche des Werkes wird man ohnehin erst spater begreifen.

Darf ich ein kleines Detail kritisieren? Warum verwenden Sie in den Streichern so
viele Tremoli? Das ist ja genau wie in Aida! Natiirlich konnte man das leicht korrigie-
ren, falls Sie mit mir in der Sache iibereinstimmen!

Mit herzlichen Griilen

Thr
S.P.

482 Ein Kultur- und Erholungspark im norddstlichen Moskauer Stadtgebiet, im Sommer auch
Veranstaltungsort von Freiluft-Konzerten.

483 Abram Lwowitsch Stassewitsch (1907-1971), bekannter Komponist und Dirigent, trat spéter
auch als Bearbeiter von Werken Prokofjews (Iwan Grosny) und Schostakowitschs (Achtes

Streichquartett) hervor.

Die Korrespondenz zwischen Dmitri Schostakowitsch und S ergej Prokofjew

II

Schostakowitsch an Prokofjew

Leningrad, den 14. Januar 1941

Lieber Sergej Sergejewitsch!

[...] Xfr kurzem habe ich in einer Auffiihrung unter Stassewitsch Thren Alexander
Newski™™" gehort. Trotz zahlreicher schéner Stellen hat mir das Werk im ganzen mif-
fallen. Ich hatte den Eindruck, daf hier gewisse kiinstlerische Normen nicht beachtet
wurden: zuviel an larmender, illustrativer Musik! Obendrein schien mir, daf viele
Sdtze zu Ende sind, ohne richtig begonnen zu haben. Stark beeindruckt };aben mich
hingegen der Beginn der Schlacht und das ganze Lied fiir tiefe Frauenstimme. Das
sind wirklich geniale Eingebungen. Leider kann ich iiber den Rest nicht dassell;e sa-
gen. Jedenfalls werde ich tibergliicklich sein, wenn das Werk den Stalin-Preis erhilt

Denn trotz aller Mingel wiegt das Werk schwerer als die zur Auszeichnung vorge-
schlagenen Stiicke vieler anderer Kandidaten.

. Die Sechste Klaviersonate™ ist prachtvoll. Und zwar von Anfang bis Ende. Ich
b}n sehr froh, dafl ich sie zwei Mal horen konnte, und bin andererseits betriibt, daB es
nicht mehr als nur zwei Mal gewesen ist. ’

Mit festem Hindedruck
Thr

D. Schostakowitsch

484 thokof_]ews Kantate op. 78 (1938) nach der Musik zu dem gleichnamigen Film von Sergei
Eisenstein. Die Kantate war fiir den Stalin-Preis nominiert worden, erhielt aber den Preis nicitJ
485 Prokofjews Sechste Klaviersonate op. 82 entstand in den Jahren 1939 und 1940 und wurde a ‘
1. Januar 1941 vom Komponisten selbst in Leningrad uraufgefiihrt. "
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I

Schostakowitsch an Prokofjew

Kuibyschew, den 4. Mai 1942
Lieber Sergej Sergejewitsch!

Ich nutze die Gelegenheit, um Sie zu griifen und Ihnen die besten Wiinsche zu
iibermitteln.

Als ich in Moskau war, hatte ich das Gliick, Krieg und Frieden®®® kennenzulernen.
Leider konnte ich mich nur recht oberfldchlich und unter groem Zeitdruck mit dem
Werk vertraut machen. Dennoch war der Eindruck auf mich gewaltig. Ohne jetzt im
einzelnen eine Analyse zu versuchen, kann ich sagen, daB die ersten vier Bilder
wahre Prachtstiicke sind. Beim Durchspielen blieb mir vor Begeisterung einfach die
Luft weg. Manche Stellen habe ich mehrmals wiederholt, so dal ich nicht alles ge-
schafft habe: die Zeit reichte einfach nicht aus, um alles durchzuspielen. Einen star-
ken Eindruck machten auf mich alle Episoden der Handlung vor der Schlacht von
Borodino. Weniger gefiel mir das Bild Die Franzosen in Moskau. Allerdings will ich
mich hier nicht kategorisch festlegen, denn, wie gesagt, ich konnte mich nur ganz
oberflidchlich mit dem Werk vertraut machen.

Mit festem Handedruck
Ihr
D. Schostakowitsch

486 Prokofjew arbeitete an seiner Oper Krieg und Frieden op. 91, einem Auftragswerk des Staatli-

chen Komitees fiir Kunstangelegenheiten, von 1941 bis zu seinem Lebensende 1953. Eine er-
ste Fassung wurde am 13. April 1942 im Klavierauszug abgeschlossen und im Mai dem Ko-
mitee in einer nichtdffentlichen Anhérung vorgestellt. (Den vierhdndigen Klavierpart spielten
Swijatoslaw Richter und Anatoli Wedernikow.) Wie aus dem Brief hervorgeht, war Schostako-
witsch jedoch nicht bei dieser Anhérung anwesend, sondern machte sich selbstédndig mit dem
Werk bekannt.
Im Ergebnis der Anhdrung empfahl das Komitee zahlreiche Anderungen: eine generell stir-
kere Betonung des patriotischen und heroischen Elements sowie eine allgemeine Bevorzugung
des Lyrischen. Inhaltlich sollten die Rolle des russischen Volkes und dessen Einflu auf die
Ereignisse von 1812 mehr in den Vordergrund geriickt werden. (Vgl.: Harlow Robinson:
Sergei Prokofiev, New York 1987, S. 405).
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P. S.: Ich w?ire gliicklich, wenn Sie mir ein paar Zeilen zukommen lieBen. Meine
Adresse: Kuibyschew oblastnoj, Vilonovskaja 2a, Whg. 2, Tel.: (neue automatische
Vermittlung) 2-22 73.

Beste Griile auch von meiner Frau!

Thr
D.S.

v

Prokofjew an Schostakowitsch

Thilissi, den 24. Mai 1942

Lieber Dmitri Dmitrijewitsch!

Fiir Ihren lieben Brief danke ich Ihnen sehr. Thre Meinung zu Krieg und Frieden

hat mir sehr gutgetan: ich war mir iiberhaupt nicht sicher, daB meine Oper Thnen ge-
fallen wiirde.

Im Februar war Schlifstein®’ bei uns in Tbilissi und bot mir die Moglichkeit, die
Partitur Threr Siebenten Symphonie buchstiblich drei Minuten lang in der Hand zu
halten. Es handelte sich um Ihr Originalmanuskript auf Istanbul-Papier. Als ich die
Partitur in der Hand hielt, tonte alles mégliche an Musik in meiner Néhe, so daB ich

mich nur an einigen Notenfiguren erfreuen konnte, ohne das Wesen des Ganzen zu
erfassen.

Spiter versuchten wir, die Ubertragungen der Symphonie aus Kuibyschew und
Moskau am Radio zu horen, jedoch ohne Erfolg. Wir hatten uns in dieser Sache sogar
an die Direktion der hiesigen Rundfunkstation gewandt. Sie sehen also, daf uns das
Vergniigen der Bekanntschaft mit Ihrer neuen Symphonie noch bevorsteht.

487 Semjon Isaakowitsch Schlifstein (1903-1975), bekannter Musikwissenschaftler, in den Jah-

ren 1940 bis 1944 Berater des Komitees fiir Kunstangelegenheiten beim Rat der Volkskom-
missare der UdSSR.

231

F e



Die Korrespondenz zwischen Dmitri Schostakowitsch und Sergej Prokofjew

Vor einiger Zeit hat Gauk® hier Ihre Fiinfte aufgefiihrt, und zwar gar nicht

schlecht, wenn man bedenkt, da3 das Orchester hier ziemlich zusammengewiirfelt ist.
In wenigen Tagen ziehe ich um nach Alma-Ata. Dort erwarte ich vom Komitee, dem
Auftraggeber fiir meine Oper, einen Brief mit Wiinschen und Empfehlungen fiir eine
Uberarbeitung der Oper. Einstweilen aber instrumentiere ich jene Szenen, die von
den erwihnten Empfehlungen wahrscheinlich nicht betroffen sein werden. Schreiben
Sie mir bitte unbedingt, und zwar {iber folgende Adresse: Kasachische SSR, Alma-

Ata, Zentrales Filmstudio.
Was sind Ihre Pldne? Woran arbeiten Sie?

Ich driicke Thnen kriftig die Hand! Einen herzlichen GruB auch an Nina Wassil-
je:wna!489
Thr
S.P.

v

Schostakowitsch an Prokofjew490

Moskau, den 23. April 1948

Lieber Sergej Sergejewitsch!

Ich gratuliere Thnen von ganzem Herzen zum Geburtstag. Ich wiinsche Ihnen
Gliick, Gesundheit und noch viele Jahre der Arbeit in der vollen Bliite Ihres genialen
Talents zum Ruhme der musikalischen Kunst, die wir alle lieben.

Schostakowitsch

488 Alexander Wassiljewitsch Gauk (1893-1963), Chefdirigent des Staatlichen Symphonieorche-
sters der UdSSR, war von 1941 bis 1943 in Tbilissi evakuiert, leitete hier das ortliche Orche-

ster und unterrichtete am Konservatorium.
489 Nina Wassiljewna Schostakowitsch, geb. Warsar (1909-1954), die erste Ehefrau des Kompo-

nisten (seit 1932).
490 Wahrscheinlich ein Telegramm zum 65. Geburtstag Prokofjews.
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VI

Schostakowitsch an Prokofjew

Moskau, den 12. Oktober 1952
Lieber Sergej Sergejewitsch!

I4c9}]1 gratuliere Thnen von ganzem Herzen zu Ihrer neuen prachtvollen Sympho-
nie.” Ich habe sie gestern mit riesigem Interesse gehort und empfand dabei von der
ersten bis zur letzten Note grofies Vergniigen. Die Siebente Symphonie ist Thnen aus-
gezeichnet gelungen: ein Werk von hoher Vollkommenheit, groer Gefiihlstiefe und
gewaltiger Begabung. Sie ist ein wahrhaftes Meisterwerk. Da ich kein Musikkritiker
bin, will ich nicht weiter ins Detail gehen. Ich bin ein einfacher Horer, der Musik ge-
nerell mag und die Ihrige ganz besonders liebt. Bedauerlich, daB nur der vierte Satz

wiederholt worden ist. Man hitte die ganze Symphonie noch einmal spielen sollen.

Generell finde ich, daB man Novititen bei ihrer Urauffiihrung ganz offiziell zwei
Mal spielen sollte, das dritte Mal dann als Zugabe auf Verlangen des Publikums. Von
der Qualitét der Auffihrung Ihrer Siebenten Symphonie unter Samossud**? hatte ich
den besten Eindruck.

Ich wiinsche Thnen ein langes Leben und noch mindestens 100 Arbeitsjahre. Wenn
man solche Werke wie Ihre Siebente Symphonie gehort hat, lebt es sich viel leichter
und fréhlicher.

Ich driicke Thnen kriftig die Hand. Herzliche Griie auch an Mira Alexandrow-

_—

Thr
Schostakowitsch

491 Die Urauffiihrung von Prokofiews Siebenter Symphonie cis-Moll op. 131 hatte am Abend
zuvor stattgefunden. Prokofjew ging es gesundheitlich sehr schlecht, was Schostakowitsch als
Briefschreiber gut bekannt war.

492 Samuil Abramowitsch Samossud (1884-1964), bakannter Dirigent (von 1936 bis 1943 am
Moskauer Bolschoi-Theater).

493 Mira Alexandrowna Mendelson-Prokofjewa (1915-1968), zweite Ehefrau und Librettistin
Prokofjews.
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VII

Prokofjew an Schostakowitsch***

Moskau, den 14. Oktober 1952

Lieber Dmitri Dmitrijewitsch!

Ihr Brief hat mich sehr bewegt. Ich lege stets grofen Wert auf IThre Meinung. Ich
danke Thnen und umarme Sie herzlich.

In aufrichtiger Zuneigung
Thr
Prokofjew

494  Wabhrscheinlich ein Telegramm.
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Uber Schostakowitsch und seine Siebente Symphonie (1943)*°

1

Schostakowitschs Siebente Symphonie ist aufgrund ihrer ungewohnlichen "Bio-
graphie" sofort in den Mittelpunkt allgemeiner Aufmerksamkeit geriickt. Sie erreichte
uns hier in Amerika auf dem Hohepunkt der nervlichen Anspannung, die durch den
heldenhaften russischen Abwehrkampf und die schreckliche Einsamkeit Rufilands in
diesem Kampf verursacht wurde.

Die Erstauffithrung der Symphonie in New York wirkte wie eine Entladung dieser
Spannung in der Offentlichkeit, und zwar mit musikalischen Mitteln - eine beachtli-
che Tatsache, denn in all diesen Jahren hatte es noch kein einziges gewichtiges
Kunstwerk zum Thema des Krieges gegeben. Aber die "Symbolgebung" dieser Sym-
phonie hat dem Komponisten doch eher geschadet. AuBerhalb RuBlands urteilten die
Kritiker nach Kriterien, die mit dem Musikwerk an sich iberhaupt nichts zu tun hat-
ten. Die auf diese Weise im Konzertsaal um diese Symphonie entstandene Atmo-
sphédre empfanden jene, die das Werk "rein professionell” beurteilen wollten, als kla-
res Argernis, wihrend andere aus politischen Beweggriinden geradezu elektrisiert wa-
ren.

Inzwischen ist ein halbes Jahr vergangen, und es wire an der Zeit, dieses Stiick
objektiver zu beurteilen. Die Symphonie an sich ist ndmlich ein ganz klares und
schlichtes Werk mit scharf umrissenen Konturen. Und trotz der Ereignisse der letzten
Jahre ist es immer noch so, daf man Musikwerke vollig abstrakt zu beurteilen pflegt,

‘ wihrend das Leben ganz eigenen Gesetzen folgt.

495  Ubersetzt von Ernst Kuhn. Copyright © fiir die deutsche Ubersetzung: 2000 by Verlag Ernst
Kuhn.
Erstdruck als: "O Sostakovige (vokrug 7-oj simfonii)", in: Novyj Zurnal (New York),
Nr. 1/1943, S. 367-372.
Arthur Vincent Lourié (1892-1966), amerikanischer Komponist russischer Herkunft, leitete
von 1918 bis 1922 in SowjetruBland das Musikreferat des Ministeriums fiir Volksaufkldrung,
emigrierte 1922 iiber Berlin nach Paris und hatte sich 1941 in den USA niedergelassen. In der
musikalischen Sprache seiner Kompositionen zeigte er sich zunéchst von Skrjabin und Debus-
sy, spéter von Strawinsky beeinfluBt. Mit letzterem war er auch persénlich bekannt.
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Unseren Kritikern war diese Symphonie gleichsam wie eine "Botschaft aus dem
Jenseits" vor die FiiBe gefallen. DaB die Symphonie dann vor allem unter ideologi-
schem Blickwinkel gesehen wurde - zudem in der Sichtlinie einer Ideologie, die man
hier bislang weder verstehen kann noch akzeptieren will -, stand ihrer angemessenen
Beurteilung sofort im Wege (was sich tibrigens auf alle Werke dieses Komponisten
bezieht, seitdem er auf die offizielle ideologische Linie des Sowjetsystems einge-
schwenkt ist). Als umstritten gelten deshalb sowohl seine Musik als auch ihr ideolo-

gisches Prinzip.

Andererseits ist Schostakowitsch heute nach Tschaikowsky der meistgespielte
Komponist in Amerika. Auf den Konzertprogrammen steht immer wieder sein Name.
Das alles ist merkwiirdig und reichlich paradox.

II

Jener erste Rezensent, der unter den amerikanischen Konzertbeobachtern den Ruf
eines hochgebildeten und unbedingt ernstzunehmenden Musikkritikers hat, verhielt
sich nach der New Yorker Erstauffiihrung der Siebenten Symphonie dem Werk ge-
geniiber ausgesprochen feindselig. Sinngemal meinte er, das "Patriotische" dieser
Symphonie, wie immer es auch geartet sei, reiche einfach nicht aus, um dem Werk
irgendeine Bedeutsamkeit zuzumessen. Letztlich wiirde die Symphonie als ginzlich
unbedeutend aus der Musikgeschichte sang- und klanglos verschwinden, usw. Dal} er
diese Meinung, wenn auch in verschiedenen Varianten, immer wieder neu vorbrach-
te, erschien bereits wie ein alarmierendes Signal der Unsicherheit.

Die Argumente des Kritikers liefen darauf hinaus, daB sich diese Musik zwar gut
fiir die sowjetischen Massen eigne, jedoch nichts fiir wirkliche "Kenner" sei. Aus sei-
ner Sicht hatte er damit vielleicht sogar recht, und es bedurfte wohl einigen Mutes,
um auf diese Weise gegen den Strom zu schwimmen. Und doch war diese Beurtei-
lung ein Irrtum, und zwar deshalb, weil sie ideologisch begriindet wurde.

Das, wozu dieser Kritiker aufrief, nannte sich einst "l'art pour l'art" und ist als
Kriterium seit langem veraltet. Auf dieser Grundlage ist schon lange kein wertvolles
Werk mehr entstanden. Wir sind heute Zeugen des endgiiltigen Zusammenbruchs ei-
ner Asthetik, die man vielleicht "l'art sans 1'art" nennen konnte. Niemand weil, was
nun kommen wird, denn wir befinden uns in einer typischen Umbruchssituation.

In RuBland vollzieht sich derzeit eine ideologische Neuorientierung. Wir hatten
uns an den Gedanken gewdhnt, Kunstwerken mit ideologischem Gehalt den untersten
Rang zuzuweisen. Wenn jedoch die Ideologie selbst iiber ihre Ursprungsetappen hin-
aus ist, nimmt sie vielleicht verinderte Ziige an, die eine groBere Tiefe aufweisen.
Derzeit befindet sie sich aber immer noch im Ursprungsstadium, und Schostako-
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witschs Siebente Symphonie ist lediglich ein Ausschnitt aus einer musikalischen Ent-
wicklung, die noch langst nicht abgeschlossen ist.

11

Die programmatische Anbindung von Schostakowitschs Symphonie an die Ge-
schehnisse des Krieges geschieht ganz unmittelbar. AuBermusikalische Stoffe hatten
jedoch noch nie eine ernstzunehmende Bedeutung fiir die Musik. Von Belang ist
lediglich, wie kreativ das Sujet musikalisch umgesetzt wird, wie es sich in der Musik
innerlich widerspiegelt. Wenn hier von ideologischer Fundierung der Musik die Rede
ist, so ist keineswegs die &uBere Stofflichkeit gemeint, sondern eine ginzlich andere
Bindung, die, viel organischer verlaufend und wesentlich tiefer liegend, das eigentli-
che Wesen der Musiksprache sowie die klangliche Materie in ihrer Kristallisierung
bestimmt. Wie verhilt es sich in dieser Hinsicht mit der Siebenten Symphonie? Wird
hier das Stoffliche in der Art einer Battaglia wiedergegeben oder tatsichlich in reine
Musik iibersetzt?

Fir mich steht letzteres auler Zweifel, und ich sehe darin auch den Wert der
Symphonie. Sonst gibe es namlich auch nichts, woriiber zu reden wire. Die stoffliche
Anbindung an die Ereignisse des Krieges ist zweifellos gegeben, so daf das Werk der
Programmusik zuzurechnen ist. Musik dieser Art war langst aus der Mode gekom-
men, und Schostakowitsch brachte uns nun darauf zuriick. Bei oberflichlichem Héren
denkt man an ein "Schlachtgemilde" mit lyrischen Abschnitten. Wahrscheinlich
wurde die Symphonie aber schon begonnen, als die Deutschen in RuBland noch gar
nicht einmarschiert waren. Spater ist sie dann mit den Ereignissen des Krieges inner-
lich verwachsen. Méglicherweise ist auch die Form der Symphonie durch die Kriegs-
ereignisse beeinfluit worden.

Hinter dieser ersten Schicht liegt jedoch eine andere, weitaus bedeutsamere.
Schostakowitsch hatte nach der Krise, durch die er hindurchgegangen war und iiber
die seinerzeit viel geredet wurde, nach all den Anschuldigungen ("linkes Sektierer-
tum”, "Formalismus", Verbindungen zur westeuropaischen "Ideologie der Dekadenz"
usw.), das iibliche Fahrwasser eines fiir jene Zeit typischen "Modernisten" gezwun-
genermafien aufgeben miissen. Gegen die Gewalt und den Druck der offiziellen Dok-
trin hétte er protestieren konnen. Dann aber wire ihm nur der Riickzug geblieben,
und er hitte schweigen miissen. Schostakowitsch schlug diesen Weg aus und hatte
sich statt dessen unterworfen - eine weitaus interessantere Losung, denn von nun an
begann fiir ihn ein neues Experiment.
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Die offizielle Asthetik akzeptierte er jetzt widerspruchslos wie ein Dogma. Und
seitdem vollzieht sich die Entwicklung seines musikalischen Denkens auf dieser
Grundlage, nach ihr richtet sich auch die Kategorie seines personlichen Empfindens.
Das individuelle und freie BewuBtsein sowie die spontanen Wiinsche des Kiinstlers
will er durch kollektives BewuBtsein ersetzen.

Aber auch ein Schostakowitsch konnte sich nicht vollig blindlings unterordnen. So
loste er die Aufgaben, die sich fiir ihn als Musiker aus dieser kollektiven Erfahrung
ergaben, dennoch vdllig eigenstindig. Die erste Aufgabe bestand in einer extremen
Vereinfachung der Technik, um die musikalische Sprache allgemeinverstédndlich und
ausdrucksvoll zu machen. Die zweite lief darauf hinaus, sich neues Klangmaterial an-
zueignen: Klangmaterial, das dem Massenhorer nahestand und das man auch direkt in
den Massen finden konnte, Material also, welches ureigener Besitz der Massen selbst

war.

v

Die Frage, inwieweit die Verdnderung von Prinzipien des musikalischen Schaf-
fens und der Formensprache mit nationalen ideologischen und kulturellen Umwil-
zungen zusammenhéngt, ist sehr kompliziert. Vereinfachte Sichtweisen fiihren be-
stenfalls zu dem simplen Gemeinplatz, da sich die Werkbezeichnungen verindert
haben. Wissen wir doch, daf allein eine Modifizierung der Intonationsbasis der mu-
sikalischen Sprache das Wirken vieler Generationen voraussetzt.

Beispielsweise vernimmt man in den Madrigalen der italienischen und spanischen
Renaissance immer noch die kirchlichen Gesinge. Und in den Hymnen der Revolu-
tion hért man zuweilen noch das protestantische Kirchenlied, wenn es die Komponi-
sten bei aller revolutiondrer Wortwahl nicht verstanden haben, sich vom vierstimmi-
gen Satz des protestantischen Chorals zu 16sen. Das organisch Neue bahnt sich seinen
Weg zur Loslosung von der Vergangenheit unter groen Schwierigkeiten und bent-
tigt hierfiir einen ldngeren Zeitabschnitt.

In RuBland wird dieser VeridnderungsprozeB eigentlich erst heute spiirbar. Bislang
bestand die Aufgabe fiir die russischen Musiker nur darin, sich das Erbe der Vergan-
genheit anzueignen und es dem neuen Publikum zugénglich zu machen. Doch an-
stelle organischer Fortsetzung beschriinkte sich die Popularisierung des Erbes in der
Regel nur auf dessen Simplifizierung. Beispiele dafiir waren Schostakowitschs Fiinfte
und Sechste Symphonie. Auch sie zeugten von der ungewohnlichen Begabung des
Komponisten, machten aber auch deutlich, wie sehr sich ihr Schopfer Gewalt angetan
haben muBte. In der Fiinfien gibt es zahlreiche Stellen von groBer musikalischer
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Schénheit. In der Sechsten reduzieren sich diese auf einzelne Ausbriiche, die immer
wieder von lidngeren Strecken leerer Rhetorik abgelst werden.

Das Intonieren bildet die Grundlage der musikalischen Sprache. Deshalb konnte
Schostakowitsch gar nicht anders, als sich neue Intonationen fiir den Ausdruck seiner
musikalischen Gedanken zu suchen. In der Siebenten Symphonie sind wir nicht nur
Zeugen einer solchen Suche, nein, wir sehen auch die Ergebnisse, und wir stellen
fest, daB sich Schostakowitsch nicht mehr so hiufig an die klangliche Eklektik des
allgemeinen europdischen Idioms verliert. Schostakowitschs Melodik zeigt nun im-
mer stirker eine sowjetische Férbung. An jenen Stellen, die ihn besonders originell
erscheinen lassen, beruht sein Intonationssystem auf der Elementar-Melodik des Gas-
senhauers. Melodisch stiitzt er sich nicht auf das russische Bauernlied, sondern viel-
mehr auf das stddtische sowjetische Lied, auf die Lieder der Fabrikarbeiter. Seine
russischen Wurzeln liegen in der Tschastuschka,496 keinesfalls in den Gesingen des
alten Ruf3land.

Schostakowitsch liebt das Elementare. Seine Ziele wihlt er so, daB die Wege da-
hin klar und einfach sind. Sollte seine Musik den Massen unverstindlich sein, ist es
schlechte Musik. (Frither vertrat er die entgegengesetzte Ansicht: Wird die Musik
nicht verstanden, taugt das Publikum nichts.) Der Kiinstler hat die Pflicht, sich in ein-
géngiger und verstidndlicher Weise zu duBern. Er dient dem Volke, und er ist ihm un-
tergeordnet. In Rufland besteht zwischen Kiinstler und Publikum eine lebendige Be-
zichung. Und Schostakowitsch ist durchaus aufrichtig, wenn er erklart, fiir den einfa-
chen sowjetischen Hérer zu komponieren.

Das Problem der Vereinfachung kompositorischer Technik und der "Annéherung
an die Massen" ist nicht neu. Von Zeit zu Zeit taucht es in der Musikgeschichte im-
mer wieder auf. Beethoven wurde seinerzeit im Vergleich zu Mozart wie eine grobe
Simplifizierung aufgenommen. Strawinskys lapidare Wucht des Sacre du printemps
erschien als eine grobschlichtige Reaktion auf Skrjabin und Debussy...

Beethoven suchte den "Zugang zu den Massen", wihrend Mozart dergleichen nie
in den Kopf gekommen wire. Nicht einmal diesen Begriff hatte es zu seinen Zeiten
gegeben. An das Publikum jedoch dachte Mozart sehr wohl, und die Verbindung zu
ihm stellte er iiber die Opernbiihne her. Mit dem Niedergang der Bithnenkunst ging

496  Tschastuschka: einstrophiges, meist ad hoc improvisiertes Liedchen, das als Vier- oder Zwei-
zeiler einen aktuellen Text in meist iibermiitig scherzhafter Haltung transportiert. Tschas-
tuschki sind m RuBland seit dem Mittelalter unter den verschiedensten Bezeichnungen verbrei-
tet. (Anm. v. Ubers.).
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dann auch die letzte Bindung der Musik an grofere Publikumsschichten verloren. Die
Symphonien des 19. Jahrhunderts versuchten noch einmal etwas in der Art einer
theatralischen Handlung, und es entstanden zahlreiche fast autobiographische Sym-
phonien, die eng an die Person ihres Schopfers gebunden waren.

Durch stirkeres technisches Raffinement verengte sich das Feld der symphoni-
schen Musik auf eine rein professionelle Sphire, so dafl damit ein giinstiger Nahrbo-
den fiir eine véllig inhaltsleere Kunst entstand: Musik "storte" nur bei der "Arbeit"
des Komponisten und behinderte die "Konstruktion".

Schostakowitschs Bedeutung besteht zweifellos darin, mit aller Entschiedenheit
"sein Gesicht den Massen zugewandt zu haben". Wihrend seine Fiinfte und Sechste
diesen Weg zu den Massen mit populistischen Mittel zu gehen versuchten, zeigt sich
in der Siebenten als doppelte Tendenz sowohl eine Anniherung an die Massen als
auch das Streben, die Massen ihrerseits an die Musik heranzufiihren. Eine Orientie-
rung auf die reine (absolute) Musik 148t sich hier einstweilen nur verdeckt ausma-
chen: die wertvollsten Stellen sind immer dort, wo Schostakowitsch seiner musikali-
schen Phantasie freien Lauf 148t. Auch in der Formensprache zeigt die Symphonie
zahlreiche originelle Einfdlle, und auf rein musikalischem Gebiet beeindruckt die
groBe spontane Erfindungskraft.

A%

Unbestritten in ihrem Wert ist die gesamte Exposition des Hauptthemas im ersten
Satz der Symphonie. Dann aber auch fast der gesamte zweite Satz. Sehr schon darin
ist eine lyrische Episode, in der interessanterweise die Begleitung bedeutsamer klingt
als die melodische Linie der solistischen Holzblaser. Unterhaltsam auch die walzer-
artige Episode mit den "falschen Tonen", die {iberaus wirksam die thythmischen Ak-
zente betonen. Und schlieBlich auch die anmutige Schluiepisode dieses Satzes, in der
im tiefen Bafregister plotzlich die Kontrabafiklarinette erklingt und sich mit hohen
Harfentonen sowie mit den in Terzen gefiihrten Fl6ten verbindet.

Sehr schon ist auch die leicht archaisch gehaltene Musik in den Einleitungstakten
zum dritten Satz, und zwar besonders die Episode des Klageliedes - eines freien Cho-
rals mit breit voranschreitenden Harmoniefolgen. Wesentlich schwiécher erscheint
mir die Stelle des Streichereinsatzes - eine ganz unverhiillte Reminiszenz an die typi-
sche Musik der italienischen Concerti grossi. Merkwiirdig auch, daB3 Schostakowitsch
zum Ende des Satzes die ganze Periode noch einmal wortwortlich als Reprise wie-
derholt, wihrend doch sonst nirgendwo in der Symphonie solche unveridnderten Wie-
derholungen vorkommen. Offensichtlich hatte ihm diese Streichermusik so sehr ge-
fallen, daB er nicht bereit war, sich das Vergniigen ihrer Wiederholung entgehen zu
lassen.
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Einige Kritiker halten die gesamte Exposition des Hauptthemas im ersten Satz fiir
eine direkte Kopie von Ravels Boléro. Dem wire entgegenzuhalten, daf Schostako-
witsch weder etwas von der Musik Ravels noch von der Form dieses Stiicks iiber-
nommen hat. Es handelt sich einzig und allein um das Prinzip, immer wieder dieselbe
musikalische Periode zu wiederholen und sie in dynamischer Steigerung zu entfalten.
Man hért also ununterbrochen das gleiche Motiv in stetig ansteigender Klangstirke.

Wollte man wie diese Kritiker argumentieren, konnte man auch Ravel den Vor-
wurf machen, er hitte dieses Prinzip von Griegs Gnomenreigen497 oder von sonstwo
iibernommen. Schostakowitsch wiederholt aber sein Motiv nicht mechanisch wie
Ravel im Boléro, sondern er modifiziert jede Strophe durch asymmetrische Wie-
derholung und durch die Rolle, die der melodischen Kadenzierung dabei jeweils zu-
gewiesen wird.

Die primitive, bewut diimmlich gehaltene und von einem Trommelwirbel be-
gleitete Melodiefloskel als Klang gewordene Ironie erscheint wie eine Maske: ein
Motiv, das gleichsam durch die Zihne gepfiffen wird. Schostakowitsch nahm sich da-
fur das "erste Beste, was ihm unter die Finger kam". Jeder Sowjetbiirger kénnte im
Voriibergehen so ein Motiv pfeifen, atmosphirisch erinnert es an die Figuren der Er-
zdhlungen Michail Sostschenkos. Doch dann entlddt sich dieses Motiv in einem
furchtbaren Gewitter von bedrohlicher Dramatik...

Eine entfernte Ahnlichkeit lieBe sich hier am ehesten noch zu einem Motiv aus
dem Gang zum Hochgericht aus Berlioz' Fantastischer Symphonie erkennen.

Am wenigsten gegliickt erscheint mir das zu lang geratene und auch nur wenig
ausdrucksvolle Einleitungsthema zum ersten Satz. Die Coda der Symphonie mit ihrer
finalen klanglichen Steigerung muB sicherlich als Tribut an den offiziellen Optimis-
mus verstanden werden, denn die innere Spannung der Musik sinkt rapide, obwohl
das Getose im Orchester gewaltig ist.

VI
Schostakowitschs Musik 1aBt der Willkiir der Dirigenten groBen Freiraum. Ab-

héngig von der rhythmischen Deutung und der ausdrucksmiBigen Sattigung ist diese
Musik beliebig dehn- oder komprimierbar, denn Schostakowitschs Dynamik folgt

497  Deutsch im russischen Original. Gemeint ist moglicherweise Griegs Klavierstiick Gnomenzug
(=Nr. 2 der Stiicke von 1898, die erst nach dem Tode des Komponisten versffentlicht wurden)
oder das bekannte Stiick Zug der Zwerge aus dem fiinften Heft der Lyrischen Stiicke.
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hiufig nicht dem konstruktiven, sondern vielmehr dem emotionalen Element.. Das
gleiche trifft auch auf Tschaikowsky zu, mit dem Schostakowitsch vieles gemeinsam
hat. Man konnte fast meinen, Schostakowitsch sei der sowjetische Tschaikowsky.
Beide Komponisten neigen zum Eklektizismus, bei beiden ist die Musik niclilt ur-
spriinglich, sondern von iiberall her entlehnt. Tschaikowsky ist subjektiv und neflgt zu
emotionalen Ausbriichen, Schostakowitsch hingegen unpersonlich und objektiv, in-
nerlich diszipliniert durch das Sowjetsystem.

Direkte Ubereinstimmungen in der Musik lassen sich zwischen beiden hingegen
nicht -nachweisen. Ubrigens hatte man auch Tschaikowsky seinerzeit vorgeworfen,
vulgér und epigonal zu sein. Gemeinsamkeiten finden sich auch in der Behandlung
des Orchesters: der Orchesterklang ist bei beiden fast farblos, weit mehr am Aus-
druck als am Einsatz von Orchesterfarben orientiert.

Ich persénlich empfinde eine groe Nahe zwischen Schostakowitschs Siebenter
Symphonie und der Sechsten Symphonie Tschaikowskys. Beide vereint das Plathos
improvisatorischer Spontaneitdt und die freie, offene Form. In Schostakowitschs
Musik gab es frither viel an jugendlichem Ubermut. Mit keckem und verwegenem
Temperament wollte er den sowjetischen Volkscharakter zum Ausdruck bringen.

Ganz anders nun seine Siebente Symphonie: sie beeindruckt durch Aufrichtigkeit,
starkes Engagement und innere Schlichtheit, gehort somit zu den bedeutsamen Mu-
sikwerken unserer Zeit. Ohne ihr weiteres Schicksal voraussagen zu wollen, 148t sich
doch sagen, daB sie fiir die Gegenwart ein treffendes musikalisches Portrét unserer
vielgepriiften Heimat zeichnet.
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In SowjetruBland gehéren die Kiinstler dem Staat (1948)**

(Eine Stellungnahme zu den Erkléirungen sowjetischer Komponisten)

"Warum nur haben sie das getan?" Immer wieder hére ich diese Frage und stets
begegne ich hierbei aufrichtiger Verwunderung, als verstecke sich dahinter ein Rit-
sel, das unverziiglich gelost werden muf, um die Hintergriinde des Ganzen zu verste-
hen: Zu dumm und sinnlos erscheint das alles.

Wozu war dieser Skandal notwendig? Obendrein aus einem so unbedeutenden
AnlaB wie dem der Musik und in einer so komplizierten politischen Situation wie der
heutigen? Niemand glaubt derzeit, daB dieser Angriff auf die Musik grundlos er-
folgte, und jeder iiberlegt, gegen wen er eigentlich gerichtet war. Man nimmt an, daB
auch die Komponisten daran selbst nicht ganz schuldlos waren.

Aber auch der Ldrm, der um diese Geschichte gemacht wurde, trug nichts zu einer
Erkldrung bei, so dal} allgemeine Ratlosigkeit herrschte. SchlieBlich hielt man das
Ganze fur eine Farce. Es bot Stoff fiir einen der iiblichen Angriffe auf die Sowjets,
und man fand das alles nur noch zum Lachen.

Was aber war daran so lustig? Die Dummheit der Beschuldigungen oder die dar-
auf folgenden Reuebekundungen und Selbsterniedrigungen, die nicht weniger dumm
waren? Das war doch alles andere als ein Spal! Wenn sich die sowjetischen Kompo-
nisten tiberhaupt an irgendeiner Sache versiindigt hatten, dann an der Musik! Keines-
falls waren sie jedoch jener Dinge schuldig, die man ihnen vorhielt. Viel zu weit wa-
ren sie, den Forderungen der Machthaber folgend, den Weg der formalen Vereinfa-
chungen und der kiinstlichen Anbiederung an den breiten Publikumsgeschmack ge-
gangen. Langst hatten sie ihre Kompromisse geschlossen, beispielsweise den Kom-
promif} zwischen der Musik und der Anpassung an die offiziose Kunst: eine Anpas-

498  Ubersetzt von Ernst Kuhn. Copyright © fiir die deutsche Ubersetzung: 2000 by Verlag Ernst
Kuhn.
Erstdruck als: "PoCemu oni eto sdelali?" [Warum nur haben sie das getan?), in: Novoe russkoe
slovo (New York), 14. 3. 1948.
Der vorliegende Artikel war eine Reaktion Louriés auf die 6ffentlichen Stellungnahmen der
sowjetischen Komponisten zum bekannten BeschluB des ZK der KPdSU (B) vom 10. Februar
1948 "Uber die Oper Die grofie Freundschaft von Wano Muradeli".
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sung, die ihnen von Leuten abverlangt wurde, die nicht einmal klar ausdriicken
konnten, was sie eigentlich konkret wollten.

Den Musikern blieb nichts weiter iibrig, als Verfehlungen zu bereuen, die sie gar
nicht begangen hatten. Etwas anderes zu tun war unmdoglich. Niemand sollte jedoch
daran zweifeln, daB alle, die sich hier selbst kasteiten, insgeheim dachten: Gibt es
denn wirklich niemanden auBerhalb der Grenzen unseres Landes, der verstehen kann,
was hier wirklich vorgeht, und der den Mund aufmacht, um es den Leuten zu sagen?

Ich glaube, es ist jetzt fiir die Musiker in Moskau weniger wichtig, daf} wir ihnen
unsere Solidaritit durch Auffiihrungen ihrer Werke bekunden. Viel wichtiger scheint
mir, das Wesen des ganzen Vorganges in der Offentlichkeit deutlich zu machen. Aber
warum tut das hier niemand? Weil es nicht so einfach ist! Man hat ndmlich zu be-
achten, was sich in der zeitgendssischen Musik heute ganz allgemein tut, und man
muB verstehen, worin sich die Musik in SowjetruBland von aller anderen Musik un-

terscheidet.

Eine personliche Schuld tragen die Musiker weder hier noch dort. Statt dessen gi?t
es eine allgemeine Schuld, die alle Bereiche der Kunst erfalt und von der sogar die
Kultur insgesamt betroffen ist. Diese allgemeine Schuld zeigt sich besonders deutlich,
seitdem anstelle von kiinstlerischem Schopferdrang der Nationalismus zum Hauptan-
trieb des Schaffens geworden ist. Er entfaltet sich iiberall. Jedes Land, so klein es
auch sein mag, hat nur mit sich selbst zu tun, kiimmert sich iberhaupt nicht um die
anderen. Man preist die Werke zumeist nicht aufgrund ihrer Qualitit, sondern wegen
der nationalen Zugehorigkeit des Autors und der Rolle seines Landes im politischen

Konzert.

In SowjetruBland gehoren die Kiinstler dem Staat. Sie gehéren ihm wie ein Ge-
genstand, wie eine Sache. Sie sind Bestandteil des staatlichen Inventars. Das Recht
auf Betitigung erhalten sie nur dann, wenn sie sich fiir Ziele benutzen lassen, die sie
nicht selbst festgelegt haben. Wer sich nicht zu einer Sache degradieren 1aBt, ist fiir
die Machthaber nutzlos und gefiihrlich. Wie soll es unter diesen Umstidnden eine
Freiheit des Schaffens geben? Das sind nur leere Worte, Sentimentalitdten. In allen
Bereichen, ob nun auf sozialem, technischem oder kulturellem Gebiet, gehort das
Recht auf Schopfertum seit eh und je einzig und allein dem ZK der Partei, und alle
anderen sind nur dazu da, dessen Direktiven auszufithren. Doch es hatte den An-
schein, als wiirden sich Musik und Dichtkunst nicht der Partei fligen. Was also war zu
tun?

An dieser Stelle gab es immer wieder Diskrepanzen, die man durch periodisch
wiederholte Aktionen zu bereinigen versucht. Hierbei geht man grob und ungeschickt
vor, und zwar einfach deshalb, weil die Zeit fiir eine genauere Beschéftigung mit der
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Materie fehlt und sich niemand damit so richtig auskennt. Aber selbst diese, auf ab-
solute Unterordnung beruhende Bindung an den Staat und die offizielle Offentlichkeit
wird in Sowjetruland als groBe Errungenschaft herausgestellt. Ein Verzicht darauf,
so meint man, wiirde fiir das kiinstlerische Schaffen das Aus bedeuten.

Stets und iiberall hat es fiir die Kunst Auftraggeber gegeben. Immer wurden an die
Kunst auch auf offizieller Ebene, sei es durch den Staat, die Kirche oder durch den
Mizen, gewisse Forderungen gestellt. Wenn diese kulturvoll ausfielen, blieb auch
eine grofiere Freiheit fiir das Schaffen. Heute hat sich die Spannung zwischen prakti-
scher Anpassung und lebendiger Kunst iiberall heftig zugespitzt. Die Kiinstler sind
sich selbst iiberlassen und fiihren eine schwierige Existenz. Wahrscheinlich war die
Kunst noch nie so erniedrigt wie in unseren Tagen.

Wo aber hort man die Stimme des lebendigen Gewissens? Wer redet denn von
alldem, ohne seine Worte zu schénen, wer nennt die Dinge bei ihrem richtigen Na-
men? Es herrscht iiberall tiefes Schweigen, als hétte man sich abgesprochen. Die ei-
nen schweigen aus Abscheu, Verachtung oder Erschopfung, die anderen haben dafiir
personliche Griinde oder tun es aus Opportunismus. Die Sowjets sind mit dem chaoti-
schen Zustand unserer heutigen Kultur bestens vertraut und ziehen daraus ihren Nut-
zen.

Revolution und revolutionirer Geist - abgedroschene Worte, die heute allen zum
Halse heraushdngen - hatten einmal einen direkten Bezug zum Schopferischen.
Heute, wo sie diesen Sinn verloren haben, werden sie von jenen im Munde geflihrt,
die keinerlei revolutiondren Schwung im Schépferischen zulassen wollen - weder in
der Kultur, noch im geistigen Leben.

Alle Fragen fokussieren sich heute auf einen Punkt, sind hier gleichsam verknotet.
Das betrifft vor allem den Konflikt zwischen den sowjetischen Komponisten (zuvor
der sowjetischen Dichter) und der Partei als einen antagonistischen Konflikt zwischen
Marxismus und Kunst. Und hiermit meine ich den gesamten Marxismus, nicht nur die
Lesart der Bolschewiki. Die Bolschewiki verfolgen ihre einmal eingeschlagene Linie
konsequent, bis sie dann - wie stets - in der Sackgasse landen. Doch das gestehen sie
sich nicht ein, sondern versuchen statt dessen, das Problem mit Gewalt zu 16sen.

Ist die materlahstlsche Weltanschauung iiberhaupt vereinbar mit einem Schopfer-
tum in der Musik?**® Wenn j Ja, dann haben die Bolschewiki und das ZK der Partei mit
der Forderung nach marxistischer Musik v6llig recht! Bislang ist noch niemand auf

499  Arthur Lourié war seit den 30er Jahren gliubiger Katholik.
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die Idee gekommen, die Unvereinbarkeit von Marxismus und Musik nachzuweisen.
Hierfiir bestand keine Notwendigkeit. Und auch niemand konnte bislang erkléren,
was marxistische Musik eigentlich ist, denn es gibt sie nicht.

In den letzten zwei Jahrzehnten ist viel dariiber in Sowjetrulland geschrieben
worden, nicht nur von dummen und willfdhrigen Schwitzern, sondern auch von klu-
gen und kompetenten Musikern, deren Denken von der Gewalt eingeschiichtert wor-
den ist. Es ist unsinniges Zeug, das niemand ernst zu nehmen braucht.

Wenn vom musikalischen Schaffen die Rede ist (und nicht von der Rolle der Mu-
sik im Kulturleben des Landes, von ihrer erzieherischen Rolle, usw.), steht fest, dal
keine einzige Dimension des musikalischen Denkens irgendwelche Beriihrungs-
punkte zum Marxismus aufweist. Es gibt weder eine marxistische Melodie, noch eine
marxistische Harmoniefolge oder gar einen marxistischen Rhythmus. Gegenteilige
Behauptungen sind nur von vollig ungebildeten Leuten moglich, oder sie sind bedingt
durch eine Situation der erzwungenen Anbiederung.

Und was ist von den "formalistischen Ketzereien" zu halten, gegen die das ZK der
Partei so heftig zu Felde zog?

In der Zeit vor der Revolution, als noch das Erbe einer ganzheitlichen kulturellen
Vergangenheit lebendig war, bestand auch eine ideologisch einheitliche Formen-
sprache in der Kunst. Das sozialpolitische Chaos fiihrte zwangsldufig zu einem Aus-
einanderfallen dessen, was man Form und Inhalt nennt. Die einstmals verbundenen
Elemente bewegten sich (aufgrund des Gesetzes der Trégheit) auf getrennten Wegen
weiter, ohne daB sie noch irgend etwas miteinander verband.

Die formalen Prozesse der Kunst vollzogen sich stets in einer eigenen Welt (in der
Welt der Form und der Materie), wihrend der ideologische Gehalt, getrennt von der
freien Entfaltung der Form, stets dort Halt und Nahrung suchte, wo noch irgendeine
Ideologie existierte. Die Ideologie, (aus zahlreichen Griinden) aus der freien Kunst
vertrieben, fand Zuflucht in der politischen Doktrin, wenn auch in abstoflender Form.
Auf diese Weise entstand eine demagogische Kunst. Noch nie jedoch hat eine politi-
sche Ideologie ein wahrhaftiges und lebendiges Kunstschaffen ausgelost.

Soll hier einer formalistischen Kunst das Wort geredet werden? Natiirlich nicht.
Man sollte jedoch in der Lage sein, einen seelenlosen Formalismus von freiem und
lebendigem Schaffen zu unterscheiden - einem Schaffen, welches ohne freie formale
Voraussetzungen ebenfalls undenkbar ist.

Viel einfacher hitte man sagen konnen: die Musik ist eine schwer durchschaubare
und ziemlich schwierige Kunstgattung, der Teufel mag sich da auskennen! Wir haben
heute andere Sorgen als die Musik, sie stort nur, genau wie die freie Dichtung. Beides
schafft nur Unordnung! Das wire dann verstdndlich, logisch und auf eine eigene
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Weise auch legitim gewesen. Doch solche Worte sind ausgeblieben. Wie hitte man
denn auch eingestehen konnen, daB der Kommunismus von Musik nichts versteht und

iiberhaupt nicht weil, wie er mit ihr umgehen soll. Statt dessen gab es derbe Zu-
rechtweisungen.

Die zeitgendssische Musik ist ein Argernis: man hért einen unsinnigen Lirm,
dumpfes Dréhnen, knirschende Gerdusche und beiBende Dissonanzen. Ganz anders
die dltere Musik mit ihrem ruhigen FluB und ihren sanglichen Melodien. Die "Melo-
die muB ins Ohr gehen!", hatte man in RuBland bereits vor zehn Jahren geschrieben.
Aber selbst mit Melodien dieser Art ist es nicht einfach. Sie miissen nimlich auch
noch heiter und fréhlich sein, denn in SowjetruBland gibt es weder Wehmut noch
Trostlosigkeit. Was aber geschieht dann mit der Sehnsucht der Menschen? Und wie
will man es mit den folgenden Zeilen Puschkins halten?

Unser Gesang - vom Kutscher bis zum besten Poeten
tont voller Schwermut.
Ein trauriges Geheul ist das russische Lied.
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Marina Lobanowa (Hamburg)

Dmitri Schostakowitsch, Wsewolod Meyerhold

und die "proletarischen Musiker'':

Zwei Pamphlete von Daniel Shitomirski, eingeleitet und iibersetzt von Marina Lobanowa500

Lange Zeit wurde die Geschichte der ideologischen Verbote in der sowjetischen
Musik bestenfalls durch das Prisma dreier Texte betrachtet: die zwei Pravda-Artikel
"Sumbur vmesto muzyki" [Wirrwarr statt Musik] und "Baletnaja fal's" [Falschheit im
Ballett] von 1936, sowie den ZK-BeschluB Ob opere "Velikaja druzba" V. Muradeli
[Uber die Oper Die Grofie Freundschaft von Wano Muradeli] von 1948. Man stellte
dabei nicht die Frage, wie diese Dokumente entstanden, bzw. was ihnen voraus-
gegangen war. Aus diesem Grund erscheint es wichtig, die ideologisch-politischen
Dokumente zu prisentieren, die Ende der 20er, Anfang der 30er Jahre von ebensol-
cher Bedeutung waren wie die beriichtigten Pravda-Artikel im Jahre 1936 und der
7K-Beschluss 1948. Es handelt sich um Pamphlete von Daniel Shitomirski iiber
Schostakowitschs Gogol-Oper Nos [Die Nase]so' bzw. den Theaterregisseur Wsewo-
lod Meyerhold,502 die 1929/30 durch die Zeitschrift Proletarskij muzykant publiziert
wurden und hier erstmals in deutscher Ubersetzung erscheinen.

In dem am 28. Januar 1936 erschienenen Pravda-Artikel "Sumbur vmesto muzy-
ki" wurde die Oper Ledi Makbet Mcenskogo uezda [Lady Macbeth vom Mzensker
Landkreis] von Dmitri Schostakowitsch angeklagt, und einer der wichtigsten Punkte

500 Nachdruck aus: Dissonanz. Die neue schweizerische Musikzeitschrift (Ziirich), Nr. 55/Februar
1998, S. 10-19. Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Ubersetzerin und des Schweizer
Tonkiinstlerverbandes als Inhaber der Autorenrechte.

501 Erstdruck: "Nos' — Opera D. Sostakovi¢a", in: Proletarskij muzykant [Der proletarische
Musiker] Nr.7-8/1929, S. 33-39.

502 Erstdruck: "Teatr im. Mejerchol'da — 'agitprop' burzuaznoj muzyki (O pozicii t. Mejerchol’da
na muzykal'nom fronte)", in: Proletarskij muzykant Nr. 8/1930, S. 30-37; Nachdruck in:
Dovesti do konca bor'bu s nepmanskoj muzykoj [Den Kampf mit der NEP-Musik bis zum Ende
fiihren], Moskau 1931, S. 60-66.

Wsewolod Emiljewitsch Meyerhold (Mejerchol'd) (eig. Meiergold, Karl Theodor Kasimir,
1874-1940): Theaterreformer, -regisseuer und Schauspieler; wurde erschossen. 1928 arbeitete
Schostakowitsch im GosTIM [Staatliches Theater "Wsewolod Meyerhold"] als Musikleiter und
Pianist; er schrieb die Musik zu Meyerholds Inszenierung von Wladimir Majakowskis Bith-

nenstiick Die Wanze.
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der offiziellen Kritik lautete: "Dies ist eine Ubertragung der negativsten Merkmale
der Mejerchol'dovs¢ina [Meyerholderei] in die Oper, in die Musik. Infolgedessen ver-
binden Historiker des sowjetischen Theaters den Begriff Mejerchol'dovicina direkt
mit diesem Zeitpunkt und betrachten den Pravda-Artikel als Anfang der Hetzjagd,
die zur Schliefung des "dem Volke fremden Theaters" Meyerholds am 7. Januar 1938
fihrte und mit dem gewaltsamen Tod des Regisseurs endete.’” Die ideologische
Kampagne gegen Wsewolod Meyerhold, der mit Schostakowitsch zusammenarbeitete
und den jungen Komponisten eifrig unterstiitzte, begann jedoch schon Ende der 20er
Jahre, und zwar als sogenannte "Bolschoi-Theater-Sache". 1929 plante man dort
(hauptsdchlich auf Initiative von Meyerhold) Auffiihrungen der Bithnenwerke Der
stiahlerne Sprung von Sergej Prokofjew, Neues vom Tage von Paul Hindemith und
Die Nase von Dmitri Schostakowitsch; auerdem wollte man Die vier Moskau (Kol-
lektivwerk von Leonid Polowinkin, Anatoli Alexandrow, Dmitri Schostakowitsch
und Alexander Mossolow) einstudieren. Das war eine riskante Idee: Schon 1927
wurde Mossolow von den "proletarischen Musikern" als "feindlicher Komponist"
entlarvt; seit 1928 bezeichneten sie Prokofjews Stihlernen Sprung als "Pasquill auf
die Revolution". 1929 verdffentlichte Daniel Shitomirski (1906-1992) die hier in
deutscher Ubersetzung w1edergegebene Kritik an Schostakowitschs Oper Nos [Die
Nase]: "Nos — opera D. Sostakovita" [Die Nase — eine Oper von Schostakowitsch].

Ein Vergleich dieses Textes mit dem Pravda-Artikel Wirrwarr statt Musik fordert
weitgehende Parallelen zutage (siche Kasten).

Die Polemiken aus den Jahren 1929 und 1936 fanden bis in die 80er Jahre eine
Fortsetzung. So schrieben Daniel Shitomirski und seine Frau, Oksana Leontjewa
1983 iiber Aventures von Gyorgy Ligeti: ’

"Das Wichtigste ist, daB es in diesem 'Stiick' keine Zeichen gibt, die dies ein musika-
lisches Werk zu nennen erlaubten. Das ist ein speziell erfundener Tonunsinn. Drei
Yokalisten (Sopran, Alt, Bariton) nehmen daran teil, aber sie singen nicht. Wir héren
eine in ihrer physiologischen HaBlichkeit unvorstellbare Reihenfolge von Gekreische
von erwiirgten Gerduschen, Riilpsen, Gelichter, Stéhnen, Zischen, doppelsinnigen Seuf:
zern, Quaken, Schreien, von Lauten, die dem Muhen oder Meckern hnlich sind:
manchmal dringen ein paar 'Vokalténe' ein, die sofort durch den allgemeinen Léim;
aufgesogen werden; das 'Kammerensemble' begleitet das alles mit Dauertdnen oder

503 Siehe K. Rudnickij: "Krusenie teatra" [Zertrimmerung eines Theaters], in: Ogonék Nr
22/1988. .
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Peitschenschlagen. Nur ein vollig Verriickter konnte das alles ein Kunstwerk

nennen!"

Shitomirski: "absichtlicher Unsinn",
"absichtliches Mifverhéltnis",
"einformige Ubertreibung", "Wi-
dernatiirlichkeit", "verkehrte Harmoni-
sierung", "scharf widerspruchsvolle

und véllig sinnlose Dissonanzen",
"harmonische Statik", "gewaltsame
Textbetonung", "alogische Wort- und
Phrasenakzentuierung". Dmitri
Schostakowitsch "komponiert im

Geiste der Groteske, fiir ihn besteht das
Komische in einem eigenartigen Spiel
mit duferlichen Verfahren. ... das We-
sen des formalistischen Schauspiels, u.
a. der Groteske, lauft auf die Herrschaft
selbstgeniigsamer strukturell-komposi-
tioneller Momente hinaus (Meyerhold
zufolge: 'dekorativer'), die tiber die in-
nere semantische Bedeutung der Dinge
hinausreichen. [Meyerholds] groteske
Prinzipien haben leider auch
Schostakowitsch verfiihrt".

"Mit seiner Oper hat sich Schostako-
witsch entschieden von der Hauptstrafie
der sowjetischen Kunst entfernt. Falls
er nicht versteht, daB er auf dem
Holzwege ist, wenn er nicht versucht,
die vor seiner Nase existierende, le-
bendige Wirklichkeit zu begreifen,
dann gerit sein Schaffen unvermeidlich
in eine Sackgasse."

Wirrwarr statt Musik: "Vom ersten Augen-
blick an ist der Zuhorer durch einen
absichtlich unférmigen, unsinnigen Tonstrom
verbliifft. Melodische Fetzen, Keime einer
musikalischen Phrase versinken, reiBlen sich
los, verschwinden wieder im Krach,
Knirschen und Gekreisch... Dies ist eine
absichtlich verkehrt komponierte Musik ..."
"Dies ist eine Ubertragung der negativsten
Merkmale der Mejerchol'dovscina [Meyer-
holderei] in die Oper, in die Musik. Dies ist
linker Wirrwarr anstatt einer natiirlichen
menschlichen Musik. Die Fzhigkeit guter
Musik, die Massen zu ergreifen, wird den
spieBbiirgerlichen formalistischen Bemiihun-
gen geopfert, den Anspriichen, Originalitét
durch billige Verfahren zu erreichen, und den
Sonderling zu spielen". "Der Komponist hat
sich offenbar nicht die Aufgabe gestellt, auf
das zu horen, was das sowjetische
Auditorium von der Musik erwartet, was es
in ihr sucht. Er hat absichtlich seine Musik
gleichsam chiffriert, alle ihre Kldnge derart
verwechselt, daf} seine Musik nur von
Astheten und Formalisten, die den gesunden
Geschmack verloren haben, verstanden
werden konnte."

504 D. Zitomirskij / O. Leont'eva: "MiraZi muzykal'nogo progressa (O zapadnom 'avangarde' sere-
diny veka)" [Miragen des musikalischen Fortschritts (Von der westlichen "Avantgarde" der
Jahrhundertmitte)], in: Krizis burzuaznoj kul'tury i muzyka [Krise der bourgeoisen Kultur und

Musik], Bd. 4, Moskau 1983, S. 13 f.
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In diesen Worten ist die frithere Anklage gegen Schostakowitsch leicht zu erken-
nen, die darin bestand, den "emotionalen Kernpunkt" der Oper Die Nase als "haBliche
und ungesunde Grimasse", die "dle Kiefer mit einem physiologisch stumpfsinnigen
Lachen zerreifit", zu bestlmmen 5 Eine weitere Variation dieses Themas konnte man
im Artikel Wirrwarr statt Musik finden: "Und das alles ist grob, primitiv, vulgér. Die
Musik kréchzt, heult, keucht, gerit auBer Atem, um die Liebesszenen moglichst natu-
ralistisch darzustellen".

Im Pamphlet Shitomirskis aus dem Jahre 1929 gibt es aufierdem politisch-ideolo-
gische Etiketten wie "Dekadenz", "Groteske", "Formalismus", "Asthetizismus", "Ent-
fernung von der Hauptstrale der sowjetischen Kunst", die typisch fiir die Parteido-
kumente der Jahre 1947/48 werden sollten. Schon in den 20er Jahren wurden jedoch
durch die "proletarischen Musiker" solche Begriffe wie "Biirgerlichkeit", "volks-
feindlich", "Imitation des Westens", "Heimatverrat", "Individualismus", "Unkollekti-
vismus", "Mystik" usw. als Kennzeichen der ideologischen Fremdheit bzw. Feind-
lichkeit verwendet; selbst der beriichtigte Begriff "Entartete Kunst” wurde weder von
Nazis noch von Andrej Shdanow erfunden: Schon im Jahre 1924 entlarvte einer der

"proletarischen Ideologen", Lew Schulgin, "die Entartung [vyroZdenie] der bourgeoi-
sen Kultur".

Die ideologische Kampagne gegen die "Formalisten" begann nicht erst in den 30er
Jahren; schon in der "proletarischen Presse" der 20er Jahre wurden Nikolai Roslawez
und Leonid Sabanejew stindig als "Formalisten" bezeichnet; nachdem der RAPM-
Fihrer Lew Lebedinski 1929/30 die Verlage Triton, Akademija und die Mu-
sikabteilung des Staatsverlages der "Verbreitung formalistischer Literatur” bezichtigt
hatte, wurden diese Verlage geschlossen; die Musikabteilung des Staatsverlages er-
lebte eine Siuberung. Zu den gewaltigsten Aktionen der "proletarischen Musiker"
gehorte die sogenannte "Reorganisierung wissenschaftlicher Zentren": es ging um die
Staatliche (friher: Russische) Akademie fiir Kunstwissenschafien (GAChN; frither:
RACHN). Am 1. 12. 1929 wurden mehrere Mitarbeiter der Akademie ausgeschlossen,
die zuvor als "Feinde", "Anti-Marxisten", "antisowjetische Elemente" verurteilt wor-
den waren: als Emigrant wurde auch Wassily Kandinsky, der frithere Vize-Prasident
der Akademie, ausgeschlossen. Die durch die riesigen Séuberungen entstandenen

505 D. Zitomirskij: "Nos — opera D. Sostakovica", S. 37.
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freien Stellen wurden durch "proletarische Kiinstler" und ihre Sympathisanten einge-
506
nommen.

Logischerweise mufite die "Bolschoi-Theater-Sache” tragisch enden: Nachdem
verschiedene Partei- und Staatskommissionen das Theater iiberpriift hatten, wurden
alle Projekte Meyerholds verboten. Die angeblich "formalistische", "dekadente", "von
der HauptstraBe der sowjetischen Kunst entfernte" Oper Die Nase wurde in jener Zeit
von sowjetischen Offiziellen als besonders verdachtig betrachtet.

Doch das war wohl nicht alles, was man 1929 D. Schostakowitsch vorwarf. Im
Pamphlet Daniel Shitomirskis wurde der Komponist wegen der "griindlichen Orche-
strierung eines gewohnlichen, platten Foxtrotts" (Tahiti-Trott) angeklagt. In einem
anderen Pamphlet, Teatr im. Mejerchol'da - "agitprop" burzuaznoj muzyki, (O pozicii
t. Mejerchol'da na muzykal'nom fronte) [Das Meyerhold-Theater — ein "Agitprop” der
bourgeoisen Musik (iiber die Position des Gen. Meyerhold an der Musikfront)] griff
Shitomirski 1930 Meyerhold wegen Foxtrottpropaganda an. Die Formel Fox-
trottpropaganda gehorte zu den schwersten politisch-ideologischen Vorwiirfen Ende
der 20er und Anfang der 30er Jahre. Schon 1927 erschien die politische Direktive
zum Kampf gegen Foxtrott, Jazz und Charleston: Der Volkskommissar fiir Auf-
klarung, Anatoli Lunatscharski, bezeichnete die westeuropdische Kunst als "laute
Droge in der Art der Jazzband.""” Im Juli 1928 wurde das Parteikonzept zur Ver-
schirfung des Klassenkampfes je nach Entwicklung des Sozialismus verabschiedet.
Die "proletarischen Musiker" begannen eine Kampagne, die zur Entlarvung soge-
nannter "klassenfeindlicher" und "klassenfremder Elemente" in der Musik flihrte. Zu
den wichtigsten Feinden wurden neben "Formalisten" "Zigeunerkomponisten" und
"Foxtrottkomponisten" gezéhlt.

1930 verdffentlichte die Zeitschrift Proletarskij muzykant [Der proletarische Mu-
siker] die Ergebnisse einer Meinungsumfrage iiber die "leichte Musik". Manche aner-
kannten Musiker wie die Pianisten Heinrich Neuhaus [Genrich Nejgauz] und Kon-
stantin Igumnow erwiesen sich eifrig als "echt sowjetische Kiinstler", d. h. solidari-
sierten sich mit den "proletarischen Musikern" im Kampf gegen die "Reaktion an der

506 Siehe dariiber im Buch der Verfasserin: Nikolaj Andreevi¢ Roslavec und die Kultur seiner Zeit,

Frankfurt a. M. 1997, S. 20, 54-86.
507 Muzykal'noe obrazovanie Nr. 1/1928, S. 53 f.
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Musikfront”, "SpieBbiirgerlichkeit", "schidliche Produktion", "Pornographie" usw.
Gegen "Foxtrottpropaganda" trat auch Schostakowitsch auf.’*®

1930 wurden im Brief der 33 ("Fiir die Gesundung der Autorenvereinigungen"),
unterschrieben u. a. von Wiktor Belyj, Nikolai Tschemberdshi, Alexander Dawi-
denko, Klimenti Kortschmarjow, Sara Lewina, Semjon Korew, Marian Kowal, Wis-
sarion Schebalin, Boris Schechter, Alexander Weprik, die "fremden Elemente" bzw.
"das klassenfremde Schaffen", "Foxtrott-", "Zigeuner-" und "Kirchenmusikkompo-
nisten" angeklagt, die fithrenden Staats- und Gewerkschaftsinstitutionen wurden dazu
aufgerufen, deren Tétigkeit zu iiberpriifen und die Komponistenverbinde von diesen
"sozial und kiinstlerisch fremden Elementen" zu reinigen. Infolgedessen wurden aus
der Komponistensektion der Vseroskomdrama [Allrussisches Komitee der
Biihnenautoren] 148 Mitglieder, das sind nicht weniger als 43 %, ausgeschlossen509
und mehrere Jazz-Musiker verhaftet. Auch die AMA [Assoziation Moskauer Autoren]
wurde wegen "Propagierung der leichten Musik" und "Verbreitung der verbotenen,
konterrevolutiondren Literatur" aufgeldst; deren Chef, "ein gewisser Pereselenzew"
zu 4 Jahren Geféngnis verurteilt. Nikolai Roslawez, der die Verbreitung der "leichter;
Musik" begiinstigt haben sollte, wurde "klassenfeindliches Aufireten” vorgeworfen.

In einem offenen Brief werteten Wiktor Belyj, Alexander Dawidenko, W. Kle-
mens, Semjon Korew, Marian Kowal, Sara Lewina, Georgi Poljanowski und Boris
Schechter Roslawez' Tétigkeit als "Sabotage”. In einer offiziellen RAPM-Resolution
wurde jeglicher Widerstand gegen die RAPM als "Ideologieverkauf”, als "deutlich
hervortretender Rechtsopportunismus” betrachtet, der "mdglicherweise in direkter
Verbindung mit der Schadlingstitigkeit eines gewissen Teils der Spezialisten" stehe.
Seit 1930 erwidhnten die Proletarischen Musiker Roslawez' Namen stets in einem
1%ug mit "ggboteuren", "Schédlingen", "Trotzkisten", "Opportunisten”, "Menschewi-

en" usw.

In den Proskriptionsakten des Jahres 1948 findet man u. a. solche Formeln wie
"Heimatverriter Djaghilew und Strawinsky"; "Kriecherei vor dem Westen"; "Ideolo-
gie der entarteten Kultur des Westens, bis hin zum Faschismus”. Das Klischee "Fa-
schismus in der Musik" entstand jedoch in der "proletarischen Presse” Ende der 20er,
Anfang der 30er Jahre. Als "Apotheose des Faschismus" betrachtete Lew Lebedinski
das Finale von Respighis Pini di Roma; 1931 entlarvte Nikolai Wygodski den "krie-

508 Siehe von der Verfasserin: "Schostakowitschs erstes Bereuen: von der Nase' zum 'Wirrwarr
statt Musik", in: Neue Berlinische Musikzeitung, Sonderheft Nr. 2/1995, S. 46-54.

509 Siehe Proletarskij muzykant Nr. 6/1930, S. 28.

510 Siehe dariiber von der Verfasserin: Roslavec, S. 80-85.
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gerischen Imperialismus, Faschismus einerseits und den sozial-faschistischen, dlig-
heuchlerischen Pazifismus andererseits" in The Planets von Gustav Holst. Als "Fa-
schisten in der Musik" betrachteten die proletarischen Ideologen alle Emigranten.
Man attackierte den "WeiBgardisten und Faschisten Prokofjew" sowie den "bestia-
lisch gewordenen Faschismus Strawinskys"; zu einem besonderen Feind wurde der
"Emigrant und Faschist Rachmaninow" erklirt.

1931 wurde der Brief Gegen die Propaganda des Weiflemigrantenschaffens verdf-
fentlicht, in dem die Studenten und Professoren an der Felix Kon-Hochschule fiir Mu-
sik (damaliger Name des Moskauer Konservatoriums) dem Werk Rachmaninows den
Boykott ansagten. Die Leitung des Muzgiz hatte beschlossen, den Nachdruck der
Werke Rachmaninows zu verbieten, die Massenausgaben seiner Werke aus dem Ver-
kauf zu ziehen und zu beschlagnahmen.511 Zu den "Faschisten" zéhlte man auch den
Philosophen Alexej Lossjew und russische Dorfpoeten wie Nikolai Kljuew und Ser-
gej Klytschkow, die spiter verhaftet und gettet wurden; ebenfalls zu "Faschisten”
wurden die "Symbolisten und Futuristen" des Theaters erklért; gerade die Vertreter
der Levyj Front = LEF ("linke Front in der Kunst") standen im Mittelpunkt ideologi-
scher Angriffe.

Um die Bedeutung der konstruierten Anklage "Faschismus = linke Kunst" zu er-
fassen, muf man in Betracht ziehen, dah schon Ende der 20er, Anfang der 30er Jahre
alle Auslandskontakte, Ausreisegesuche unter der direkten Kontrolle der
OGPU/NKWD standen, und nicht spiter als 1930 wurden die VAPM (Allrussische
Assoziation proletarischer Musiker) sowie andere "proletarische Organisationen" zu
Abteilungen des NKWD. In den §§ 8 und 18 der VAPM-Satzung hief3 es:

"Die Mitgliederlisten der Assoziation werden jahrlich in zwei Exemplaren dem Organ
des NKWD iibergeben, bei dem die Assoziation registriert ist. [...] Die Zusammen-
setzung des gewihlten Rates sowie alle seine Anderungen miissen dem entsprechenden
Organ des NKWD gemeldet werden."

Was Schostakowitsch empfunden haben mag, als er die Pamphlete iiber seine Mu-
sik las, kann man sich leicht vorstellen. Zu seinen Freunden gehorte Joseph Schillin-
ger. 1928 von den "proletarischen Musikern" denunziert, war er gezwungen, das
Land zu verlassen.”’> Am Libretto der Nase arbeitete u. a. ein anderer verfemter Kiin-

511  Proletarskij muzykant Nr. 2/1931, S. 43.

512 Siche dazu den Aufsatz der Verf.: "Der Fall Joseph Schillinger: zur Geschichte einer Emigra-
tion", in: Hudba ako posolstvo / Musik als Botschaft. Symposion 1993 im Rahmen des Interna-
tionalen Festivals "Melos-Ethos", Bratislava 1995, S. 218-221.
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stler, Jewgeni Samjatin, der 1931 nach den Verfolgungen von Seiten der "prole-
tarischen Schriftsteller" ebenfalls das Land verlieB. Es gab noch einen Menschen in
Schostakowitschs Umkreis, der schon frither zur persona non grata erklart wurde:
Nikolai Malko. Dieser Dirigent, der die Erste und Zweite Symphonie sowie Frag-
mente aus der Nase uraufgefiihrt hatte, verlieB 1928 die Sowjetunion. Im Ausland
fithrte er die Kompositionen Schostakowitschs weiter auf, darunter die Orchestrie-
rung des Songs Tea for Two von Vincent Youmans, den sogenannten 7ahiti-Trott,
welchen Schostakowitsch 1928 im Hause Malkos schuf und spiter ins Ballett Zolotoj
vek [Das goldene Zeitalter] iibernahm. Gerade dieses Stiick wurde von Daniel Shito-
mirski als "gewohnlicher, platter Foxtrott" bewertet.

In diesem Zusammenhang wird die makabre Bedeutung aller Anklagen in den
Pamphleten Shitomirskis ganz klar: So unterstellte er im Artikel "Teatr im. Mejer-
chol'da — 'agitprop' burzuaznoj muzyki" Meyerhold, der Regisseur habe "sich an die
Spitze aller bourgeoisen Gruppierungen in der Musik gestellt." Spiéter verwandelte

sich diese Formulierung in jene Anklage, aufgrund derer Meyerhold erschossen
wurde. Im Urteil stand:

"1930 hat sich Meyerhold an die Spitze der antisowjetischen Trotzkisten-Organisation
Levyj Front gestellt, die alle antisowjetischen Elemente in der Kunst vereinigte."

Hochst charakteristisgh, daB diese Denunziation Shitomirskis in derselben Num-
mer der Zeitschrift Proletarskij muzykant erschien, die mit einem Leitartikel Musik
und Sabotage begann. Etwas spiter verwandelte sich das ideologische Etikett
"Faschist" in "Heimatverréter" und "Spion". Folgerichtig wurde Meyerhold als
Verteidiger des "Faschisten" Prokofjew zum "Spion" erklért und anschliefend verur-
teilt.

Nach der Sowjetira bekannte sich u. a. auch D. Shitomirski als "echter Freund"
"Vertrauensmann", wenn nicht schlicht und einfach als Beichtvater und Psychothera-’
peut Dmitri Schostakowitschs.’'* Nunmehr stellte er den Komponisten einer "schein-
baren 'Avantgarde' gegeniiber: "den Plejaden von 'Enthumanisierern’ der Kunst. von
Skeptikern, Zynikern, Zerstorern".”'> Neben dem "linken Bl5dsinn" im Wester; wie

musique concrete attackierte er eifrig "soziale Intoleranz, Rachesucht und HaB bei

513 Verdffentlicht in: Sovetskaja kul'tura vom 3. 2. 1990, S. 9.

514 Siehe D. Zitomirskij: "O proslom bez prikras" [Uber das Vergangene ungeschminkt], in: So-
veiskaja muzyka Nr. 2/1988, S. 96-105. Ders.: "Sostakovi&", in: Muzykal'naja akademija Nr.
3/1993, S. 15-30.

515 D. 2itomirskij: "O proglom bez prikras", S. 105.
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Wladimir Majakowski", dessen "pritentiose, aufdringlich-demonstrativen Gedicpte
zuviel Pose, Selbstsucht, effektvolle Herabwiirdigung von allen Dingen" an sich
hitten.’'® Die Schauspiele Meyerholds erweckten noch nach 1990 in Shitomir§ki
"Assoziationen — o wehe! — an Klub-Schaubuden"; weder die sz§1n7ische Konstruktion
noch die Biomechanik konnten ihn "innerlich beeindrucken."” " Selbst nach dem
Ende der Sowjetunion kultivierte der Mann seine alten Vorurteile und Halgefiihle.

516 D. Zitomirskij: "Fantom 'klassovogo iskusstva™ [Phantom der "Klassenkunst"], in: Muzy-

kal'naja Zizn‘ Nr. 11-12/1993, S. 12 ff.
517 Ebd.,S. 14.
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Daniel Shitomirski
Die Nase — eine Oper von Dmitri Schostakowitsch (1929)°'¢

(iibersetzt und kommentiert von Marina Lobanowa)

Unter dem sowjetischen kompositorischen Nachwuchs ist Dmitri Schostakowitsch
einer der Stdrksten, was die schopferische Begabung und Reife der kompositorischen
Meisterschaft betrifft. Trotz seiner Jugendﬂ9 ist es Schostakowitsch schon gelungen,
etliche groBe (fiir Symphonieorchester und Klavier) und eine Reihe kleiner Werke zu
schaffen, die sich durch eine bedeutende Selbstiandigkeit musikalischen Denkens
auszeichnen. Die schopferischen Wege Schostakowitschs sind jedoch nicht ganz Klar:
Er schliefit sich keiner Art der "Zeitgenossenschaft" richtig an (weder der "eu-
ropdisch-urbanistischen" noch der "russisch-intellektuellen");’*® noch ferner steht er
dem anderen Pol, an dem sich Mitldufer des Proletariats befinden.

Schostakowitschs Zielsetzungen sind widerspruchsvoll: Dem 10. Jahrestag der
Oktoberrevolution hat er seine Symphonie 4n den Oktober gewidmet, ein Werk, das
serids genug war, und das die Revolutionsideen zwar abstrakt und intellektuell, aber
doch irgendwie widergpiegelte; doch gleichzeitig521 komponierte Schostakowitsch
seine Aphorismen, ein dsthetisch deutlich dekadentes Stiick; bald danach beschéftigte
er sich mit der griindlichen Orchestrierung eines gewdhnlichen, platten Foxtrotts (Ta-
hiti-Trott), der neben seiner Symphonie An den Oktober in groBen Konzerten aufge-
fithrt wurde.

Fiir Schostakowitsch ist eine unerschopflich kreative Energie charakteristisch: Er
komponiert viel und anscheinend mit groRer Leichtigkeit. Das letzte seiner grofBen
Werke ist die Oper Die Nase. Diese Oper ist eine jihe Wende und sicherlich nicht die
letzte ihrer Art auf dem Entwicklungsweg Schostakowitschs. Es ist notwendig, die

518 Vgl. Anm. 501.

519 D. Schostakowitsch wurde 1906 geboren. (Anm. v. D. Shitomirski).

520 Unter der ersten Art meine ich die Komponisten, die unter dem Deckmantel einer "linken"
Phrase von "neuesten" "technischen" "Leistungen” in ihrem Schaffen dekadente Musik des
modernen Europa einschmuggeln (wie z. B. Deschewow und Mossolow); die zweite Art ist
durch die letzten "Mohikaner" der alten russischen Intelligenzija vertreten, die tiefgriindigen
Psychologen-Individualisten (wie z. B. N. Mjaskowski). (Anm. v. D. Shitomirski).

521 Im Jahre 1927. (Anm. v. D. Shitomirski).
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Gefahren und Sackgassen aufzudecken, die in solchen "Zickzack"-Bewegungen ver-
borgen sind.

Die Oper Die Nase ist nach dem Sujet der gleichnamigen Novelle von Gogol
geschrieben,; sie besteht aus drei groBen Akten (zehn Bildern), in denen 78 Personen,
Chor und groBes Symphonieorchester mitwirken.

Schon die Auswahl dieses Themas fiir eine grofle Theaterhandlung beweist die
Entfremdung des Autors von den Hauptzielen des sowjetischen The;ilters, iflsbe.son-
dere der Oper: Zwar enthilt Die Nase von Gogol selbstverstdndlich eine Reihe tlefer
sozial-satirischer Charakteristiken, doch stellt das Sujet der Novelle Die Nase (im
Gegensatz zu Gogols rein-realistischen Werken wie z. B. Der Revisor, Die Heirat,
Die toten Seelen) genauso wie die Aufzeichnungen eines Wahnsinnigen und Das
Portrct eine blode halb-fiebrige Phantastik dar. Selbst Gogol hatte anscheinend
gespiirt, wie sinnlos solch ein Sujet den Lesern erscheinen miifite, die nicht durch
phantastische Launen verfithrt waren; aus diesem Grund sollte er am Ende 'der
Novelle (als ob er mogliche Angriffe vorausgesehen hitte) die ironischen Zeilen
schreiben:

"Am komischsten, unverstdndlichsten ist, daB Autoren iiberhaupt solche Sujets
auswihlen konnen. Ich gebe zu: dies ist schon véllig unfaBbar... Erstens wird das
Vaterland davon gar keinen Nutzen haben, zweitens... zweitens ist es aber auch ganz
nutzlos."

Und in der Tat: es ist "schon vollig unfabar", was daran interessant oder beleh-
rend fiir einen Studenten, einen Metall-, einen Textilarbeiter sein mag, wenn eine
Menge Leute einige Stunden lang auf der Bilhne zwecks Suche nach... einer
verlorenen Nase hin und her rennen. Unser Theater fordert ideologisch, sozial bedeu-
tendes Schauspiel. Die Sozialsatire der Nase Gogols basiert auf einem zufilligen und
sozial sinnlosen Sujet; keine brillanten Qualitidten des Stiicks kénnen indess.en das
Schauspiel retten, wenn die Handlung an sich kein inhaltliches "Mark" im Sujet hat.
Das Libretto der Nase kann natiirlich kein solches "Mark" haben, denn der Zuschauer
wird kaum von Anfang an Interesse fiir die "mysteriose" Verwicklung (Verlust der
Nase) sowie fiir alle daraus sich entwickelnden "Ereignisse" aufbringen. Se?me Auf-
merksamkeit wird unvermeidlich in Kleinigkeiten zerstreut: in einzelne Stichworte,
kleine Szenen usw., unter denen es etliche gelungene und witzige gibt. Ist es jedoch
nicht iibertrieben, solch einen Luxus zu gestatten, daf} ein riesiges Opernkollektiv
eine #uBerst schwierige Partitur bewiltigen soll, daB eine Inszenierung grofie
Bemiihungen und Mittel kostet, und all das nur, um den Zuschauer zu einigem
zweifelhaften Gekicher zu bringen?
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Das schopferische Vorhaben hat Schostakowitsch in der Nase vor die schwierige
Aufgabe gestellt, lebendiges menschliches Reden durch musikalische Intonationen zu
iibermitteln. Die gleiche Aufgabe hatte sich Mussorgsky vor 60 Jahren in seiner Hei-
rat (ebenfalls nach einem Text von Gogol) gestellt, die unvollendet blieb. Mus-
sorgsky unterbrach allerdings nicht zufillig seine Arbeit an der Heirat: Auf der Suche
nach kiinstlerischer Wahrheit hatte er die Unfruchtbarkeit des naturalistischen Rezi-
tativs sowie die Notwendigkeit emotionalpsychologischer Verallgemeinerungen
gespiirt. Und in der Tat: In Boris Godunow hatte Mussorgsky dieses verallgemei-
nernde, realistische Rezitativ gefunden, das sich bereits in Melodie verwandelt.

Die Oper Die Nase ist fast durch und durch rezitativisch komponiert. Bei der
Losung dieser tiefen kiinstlerischen Aufgabe ist Schostakowitsch aber ganz andere
Wege als der Realist Mussorgsky gegangen. Mussorgsky arbeitete in der Heirat im
Geiste einer Sozialsatire: Er war bestrebt, die fypischen Ziige der Personen auf-
zudecken und eine komische Konzeption als Endergebnis realer menschlicher Eigen-
schaften zu schaffen. Schostakowitschs Konzept ist ganz anders: Er komponiert im
Geiste der Groteske; fur ihn besteht das Komische in einem eigenartigen Spiel mit
guflerlichen Verfahren.

Zu seiner Zeit schrieb Meyerhold, als er die Prinzipien der Schaubude verteidigte:

"Die Lieblingsverfﬁlrensweise der Schaubude ist die Groteske"; "Die Kunst der Gro-
teske beruht auf dem Kampf zwischen Inhalt und Form. Die Groteske ist bestrebt, das
Psychologische einer dekorativen Aufgabe zu unterwerfen. Das ist der Grund, wieso in
allen Theatern, wo die Groteske herrschte, die dekorative Seite so bedeutend war... De-
korativ waren nicht nur die Ausstattung, die Szenenarchitektur und die des Theaters, de-
korativ waren Mimik, K&rpersprache, Gesten, Posen der Schauspieler"... "Ob der Kor-
per, seine Linien, seine harmonischen Bewegungen an sich nicht singen, genauso wie
ein Klang klingen konnten? Wenn wir diese Frage (aus der Unbekannten von Block 2)
bejahen, wenn in der Kunst der Groteske, im Kampf zwischen Form und Inhalt die er-
stere siegt, dann wird die Seele der Groteske zu der Seele der Biihne.”

Auf diese Weise lduft das Wesen des formalistischen Schauspiels, u. a. der Gro-
teske, auf die Herrschaft selbstgeniigsamer strukturell-kompositioneller Momente
hinaus (Meyerhold zufolge: "dekorativer"), die iiber die innere semantische
Bedeutung der Dinge hinausreichen. Der groteske Stil entstand und entwickelte sich

522 Neznakomka [Die Unbekannte, 1906], ein Drama von Alexander Block. (Anm. v. M. Lo-
banowa).

523 Die wichtigsten theoretischen Ideen Wsewolod Meyerholds sind in seinem Buch O teatre
[Uber das Theater], St. Petersburg 1913, expliziert. (Anm. v. M. Lobanowa).
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in der Epoche der groBten Reaktion und Dekadenz der russischen Kunst (zwischen
1905 und dem Anfang des Weltkrieges), als die inhaltlichen Ideentraditionen des
Moskauer Kiinstlerischen Theaters unpassend wurden und durch ein
ungegenstindliches (von "Problemen" wegfiihrendes) und ziemlich effektvolles
Schauspiel ersetzt wurden; gerade dann erschienen allerlei halb narrenhafte, halb
mystische Schaubuden, Dichter in gelben Jacken ®* und andere Dekadenz. Dieser
bourgeois-dsthetenhafte Stil hat eine gewisse Lebensfihigkeit auf dem sowjetischen
Theater noch nicht verloren. Meyerholds Inszenierung des Revisor,525 zum Beispiel,
stellt im Grunde genommen einen Riickgriff auf die alten dekadenten Ideen des
Regisseurs dar. Dieselben grotesken Prinzipien haben leider auch Schostakowitsch
verfiihrt. Ich versuche, dies an einigen Beispielen zu zeigen.

Bei Gogol hat der Humor ganz reale und dabei rein alltidgliche Wurzeln. Ganz an-
ders bei Schostakowitsch: Er ist bestrebt, den komischen Effekt durch ein ganzes
System duBerlicher Verfahren zu schaffen.

Verfahren I: alogische Wort- und Phrasenakzentuierung (Beispiele 1 und 2). Es
ist ganz offensichtlich: Der Rhythmus wurde hier ganz absichtlich so gestaltet, daf} er
einen Widerspuch zur natiirlichen Aussprache bildet. So {ibertrdgt z. B. im ersten
Ausschnitt die Synkope, eingesetzt ins Wort "poverite", faktisch den Akzent von der
Silbe "ve" auf die Silbe "po"; dann (im selben Beispiel) ist der Akzent in den Worten

"to est" kiinstlich auf den Buchstaben "e" tibertragen. Mit den gleichen Wider-
spriichen wird fortgefahren.
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524 "Dichter in gelben Jacken": In einer gelben Jacke trat vor der Revolution 1917 Wladimir Ma-
jakowski auf, was der Orientierung der Futuristen auf Theatralisierung und Provokation ent-
sprach. (Anm. v. M. Lobanowa).

525 Die Premiere des Schauspiels Revizor [Der Revisor] nach Nikolai Gogol fand am 9. 12. 1926
statt. (Anm. v. M. Lobanowa).
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Verfahren 2: Fiorituren, Figurationen und Skalen, die durchaus kiinstlich und ab-
sichtlich unsinnig mitten im Wort oder in der Phrase eingesetzt sind (Beispiele 3-5).
Genauso wie das erste bezweckt dieses Verfahren hauptsichlich Widernatiirlichkeit.
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Verfahren 3: "verkehrte" Harmonisierung, mit absichtlichem Klangschmutz. Das
"verkehrte" Prinzip wird in der ganzen Oper breit benutzt, aber besonders charakte-
ristisch ist seine Verwendung in der "Romanze" der Tochter Podtotschinas: Das sen-
timentale Tochterchen der Stabsoffiziersfrau legt die Karten und singt eine siifle
Melodie. Anscheinend wollte Schostakowitsch hier die spiefibiirgerliche Romanze
der 30er Jahre satirisch stilisieren; er nahm zwar eine in diesem Stil gebréduchliche
Begleitungs- und Melodieformel, die Satire konzentrierte er hier jedoch nicht auf die
Gestaltaufdeckung, sondern darauf, daf} die Harmonisierung der Romanze in den un-
passendsten Momenten mit scharf widerspruchsvollen und vollig sinnlosen Disso-
nanzen vollgestopft wird (Beispiel 6).
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Beispiel 6

Die gleiche Stilisierung gibt es auch bei Strawinsky, in Mawra, doch dort ist das
Vorhaben trotz ebenfalls #uBerlicher Einstellung des Komponisten natiirlicher:
Strawinsky wollte nur naturalistisch den "Schmutz" einer dilettantischen Auffiihrung
darstellen. Bei Schostakowitsch dagegen finden sich solche Dissonanzen und Absur-
ditdten, die nur dann erfunden werden kénnen, wenn man sich die spezielle Aufgabe
gestellt hat, Fratzen zu schneiden, das Gesicht zu verzerren. Ob dies aber wirklich
witzig und amiisant ist?

Verfahren 4: Lautmalerei im Orchester. Dazu gehort Niesen, die Nase Putzen
sowie andere physiologische Laute. Man muf8 zugeben: Dieses Verfahren wird von
Schostakowitsch sehr erfinderisch verwendet (die Szene im Schafzimmer Kowal-
jows), aber es handelt sich ebenfalls um vollig duBerliche und dabei naiv-naturali-
stische Effekte, die deutlich musikalische Grenzen {iibertreten. Die obengenannten
Verfahren (besonders das 1., 2. und 3.) verwendet Schostakowitsch ohne jeglichen
Zusammenhang zum Charakter der Personen und zum inneren Sinn ihrer Gespréche
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und Handlungen. So wird z. B. die alogische Akzentuierung, die eine bestimmte Per-
son charakterisiert, vom Komponisten auch weiteren Personen zugeteilt (das sieht
man in den Beispielen 1, 2, 3, 4 und 5), die von ganz anderer Wesensart sind; die
Integritét individuell psychologischer Ziige der Typen Gogols geht durch die von
auBen herbeigetragenen und vollig "selbstgeniigsamen" formalen Verfahren verloren.

Zu den charakteristischen AuBerungen dieses Formalismus gehort das (duBerlich)
héchst komplizierte Oktett der "Hausmeister in der Anzeigenredaktion”.**® Der wun-
derbare, scharf-satirische Text von Gogol wurde hier einem sinnlosen und sperrigen
Ensemble geopfert, in dem wegen der Menge der Stimmen kein Wort klar verstanden
werden kann, und dessen "Musik" aus chaotischem Geschrei besteht. Die Ausfithrung
dieses Ensembles wurde anscheinend einem fertigen formalen Schema untergeordnet;
dies 1aBt nicht nur der unmittelbare Eindruck vermuten, sondern auch die Tatsache
daff man eine dhnliche Komposition unter dem Titel Kanon im Zyklus Aphorismen,
von Schostakowitsch findet.

Zur gleichen Gewalt iiber den Text kam es auch in einem anderen Fall: Nach den
verzweifelten Versuchen, die gefundene Nase an der richtigen Stelle zu befestigen,
schreibt Major Kowaljow einen Drohbrief an die Stabsoffiziersfrau Podtotschina, und
die Offiziersfrau schreibt eine Antwort an ihn: Diese Briefe sind geifelnde und viel-
leicht die brillantesten Jtellen in der ganzen Novelle Gogols. Schostakowitsch aber
1Bt die beiden Briefe gleichzeitig im Quartett singen527 (wihrend Podtotschina mit
der Tochter den Brief von Kowaljow liest, erhilt dieser bereits die Antwort und liest
sie zusammen mit Jaryshkin). Auf diese Weise wird der Text selbstverstindlich
"begraben: ihn zu héren und zu verstehen ist genauso unméglich wie im Oktett der
Hausmeister.

Also: Im Kampf zwischen "Form und Inhalt" in der Oper von Schostakowitsch hat
zweifellos "die erstere gesiegt"; deshalb "wurde die Seele der Groteske zur Seele der
Biihne". Es ist kaum nétig, die Sinnlosigkeit und Inhaltslosigkeit der Groteske zu be-
weisen, da sie gar keinen Anspruch auf Inhalt erhebt. Es gibt jedoch einen emotiona-
len Kernpunkt in jeder Groteske, auch in der Oper Die Nase: Man kann ihn als hiBli-
che und ungesunde Grimasse bestimmen, die die Kiefer mit einem physiologisch
stumpfsinnigen Lachen zerreifit. In diesem Zusammenhang steht Die Nase den Gro-
tesken Prokofjews nahe (Das Mdrchen vom Narren, Die Liebe zu den drei Orangen
usw.), mit dem Unterschied, da$ Prokofjew mit groben, groBen Strichen schreibt,
“mit der Tiir ins Haus fillt" und hyperbolische Grimassen "aushaut"; Schostako-

526 Die Nase, 5. Bild, S. 89. (Anm. v. D. Shitomirski).
527  Die Nase, 8. Bild, S. 210. (Anm. v. D. Shitomirski).
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witsch dagegen zieht in seiner Oper "Kleinkrédmerei"-Spielchen vor: Er will mit meh-
reren kleinen Gebirden und Streichen "Spafl machen".

Was ist denn Die Nase rein musikalisch? Man muf} sagen, dafl die Schostako-
witsch eigene kompositorische Meisterschaft hier nicht geringer geworden ist: Die
Oper ist reich an vielfiltigen klangfarblichen, rhythmischen und kontrapunktischen
Elementen. Ungeachtet dessen (egal, wie paradox es erscheinen mag) wirkt die Mu-
sik im grofien und ganzen als graue, leblose Masse. Dafiir sehe ich zwei
Hauptgriinde. Der erste Grund ist modale Statik. %28 Von der ersten bis zur letzten
Note -ist die Oper atonal (zum Teil polytonal); die modale Grundlage wird hier auf
alle moglichen Kombinationen aus groflen Septimen und kleinen Nonen reduziert;
deswegen entwickelt sich die harmonische Sprache nirgendwo her und nirgendwo
hin, jede beliebige Stelle (vertikal) konnte hier sowohl als Anfang wie auch als Mitte
und Ende dienen.

Der zweite Grund: einformige Ubertreibung. All seine Tricks streut der Autor
schon am Anfang der Oper aus; im weiteren wird das musikalische Material nicht or-
ganisch entwickelt, sondern mechanisch angehéuft, wobei nichts Neues (neue Ideen)
auBer den schon in den ersten Bildern erklingenden "Kunststiicken" entsteht. Natiir-
lich werden all diese Ubertreibungen bereits in der Mitte der Oper als platt empfun-
den und sind unféhig, das einfachste Erstaunen zu wecken.

Ich fithre drei Ausschnitte an, die ich am typischsten fiir den musikalischen Inhalt
der "Nase" halte. Der erste Ausschnitt (Beispiel 7) stammt aus dem Anfang der Oper
(Kowaljows Schlafzimmer; er stellt den Nasenverlust fest und hat vor, zum Ober-
Polizeimeister zu fahren, um sich dariiber zu beschweren);
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Beispiel 7

der zweite Ausschnitt (Beispiel 8) kommt aus der Mitte der Oper (die Nase verkleidet
als Beamter wird von Polizisten gefangen; sie wird niedergeschlagen und dadurch in

528 Den Begriff "modal" verwende ich in diesem Fall rein relativ. (Anm. v. D. Shitomirski).
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ihre normale Verfassung verwandelt; der Stadtviertel-Aufseher wickelt sie in Papier
ein);

2 o e D L 3, el
= F

n ary e re | oy
> e ——,
o — — : T
= T L = e ]
o ==
f e A
- £ = b -
| b= = be = T ¥y & r - =
e e = : e ——
— = — - s — — ——
—_
a 3, - Pa” p s
- x * = S —— x
7
fm————e =—c==-=:
b A - -
e e = L= e - e
T T 7 +
¥ = —t == = —F 3
s aa—— = — — =
Beispiel 8

schlieBlich: der dritte Ausschnitt (Beispiel 9) aus dem letzten Bild (der Newski-
Prospekt mit flanierenden Passanten).
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Beispiel 9

Trotz aller Unahnlichkeit der szenischen Situationen sind alle drei Ausschnitte im
Grunde gleichen Inhalts. Worum geht es? Um absichtliches Mif3verhdltnis. So beruht
z. B. die Begleitung im ersten Ausschnitt auf dem harten, innerlich-widerspruchsvol-
len Tonkomplex g, 4 und as, wihrend sich die Melodie um die Hilfsnoten a h c
dreht; im zweiten Ausschnitt erscheint ¢ in der oberen Stimme (1. Takt), wihrend cis
im BaB erklingt, und a in der oberen Stimme (2. Takt) zugleich mit b im BaB; das
Gleiche passiert auch im dritten Ausschnitt.

Dieses absichtliche MiBverhiltnis, das zum System wird, sollte hier anscheinend
echten musikalischen Humor ersetzen, der von Mussorgsky in der Heirat, der
Schaubude und dem Seminaristen so genial eingesetzt wurde.

Auf diese Weise bestimmte das falsche, groteske Vorhaben der ganzen Oper von
Schostakowitsch auch die Falschheit ihres musikalischen Inhalts.
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In der Oper Die Nase gibt es etliche gelungene und echt witzige Stellen, wie z. B.
das Lied von Iwan, einem Diener Kowaljows (Iwan liegt im Vorzimmer auf dem
Sofa, spuckt an die Zimmerdecke und spielt Balalaika), oder die Massen-S.zene, in
der die Nase niedergeschlagen wird ("Schlag ihn, schlag ihn!"). Es 1§t moglich, daB
sich die Oper als bithnenwirksam erweist und bei der Inszenierung weitere gelungt?ne
Momente zeigt. Im besten Fall jedoch bleibt Die Nase ein sperriges und teures Spiel-
zeug, genauso nutzlos wie harmlos (allerdings schidlich).

Mit seiner Oper hat sich Schostakowitsch entschieden von der Hauptstrafie <.ier
sowjetischen Kunst entfernt. Falls er nicht versteht, dafl er auf dem I'{olz.wege' ist,
wenn er nicht versucht, die vor seiner Nase existierende, lebendige Wirklichkeit zu
begreifen, dann gerit sein Schaffen unvermeidlich in eine Sackgasse.
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Daniel Shitomirski
Das Meyerhold-Theater — ein "Agitprop" der bourgeoisen Musik

Uber die Position des Gen. Meyerhold an der Musikfront®®’

(iibersetzt und kommentiert von Marina Lobanowa)

In einer Reihe seiner jiingsten Auftritte, u. a. kiirzlich im Theater-Sektor der GAIS
(zum Vortrag von Wladimir Pawlow iiber die Schaffensmethode des Meyerhold-
Theaters), hat Gen. Meyerhold gar nicht versucht, seine mechanistischen LEF-Fehler
auszurdumen; ganz im Gegenteil: er fuhr eifrig fort, sie weiter zu vertiefen. Er trat
auch offen gegen die RAPP-Einstellungen auf, indem er sie als das "Erbe des alten
Naturalismus" bezeichnete.”” Der Charakter dieses Auftritts ist von besonderer Be-
deutung im Augenblick, wo die fiihrende Rolle der RAPP in der Bewegung der pro-
letarischen Kunst immer deutlicher wird, wo die Konsolidierung kommunistischer
Krifte in dieser Bewegung in die Tat umgesetzt wird.>!

Ob sich Gen. Meyerhold der RAPP allein als einer literarischen Organisation
entgegensetzt? Nein, Meyerholds vielseitige Titigkeit beweist unwiderlegbar, daB
diese Entgegensetzung, die grundlegenden schopferischen und theoretischen Losun-
gen der proletarischen Kunst tiberhaupt betrifft.

Unter anderem weist die Position des Gen. Meyerhold im Bereich der Musik noch
deutlicher auf den bourgeoisen Charakter seiner ideologischen Einstellungen in der
Kunst. Schon seit einigen Jahren spielt Gen. Meyerhold keine geringe Rolle an der
Musikfront. Als iiberzeugter Anhidnger des Urbanismus in der Musik verpflanzt er
seit langem konsequent diesen Stil in sein Theater, indem er die Komponisten der so-
genannten "zeitgendssischen" Richtung um sich gruppiert. Die langjahrige Foxtrott-
Propaganda auf der Biihne des Meyerhold-Theaters hat bereits tiefe Wurzeln

529 Vgl. Anm. 502.

530 Siehe Die Literaturzeitung Nr. 54. (Anm. v. D. Shitomirski).

531 GAIS: Die staatliche Akademie der Kunstwissenschaft. Wladimir Aleksandrowitsch Pawlow
(1899-1967): Soziologe, Theaterhistoriker und Bildhauer. RAPP: Russische Assoziation Pro-
letarischer Schriftsteller. LEF: Die Linke Front der Kunst. Meyerhold wertete den von Shito-
mirski erwiihnten Bericht in der Literaturzeitung, in dem mehrere AuBerungen entstellt worden
seien, als duferst "tendenzios"; siche: V. A. Mejerchol'd: Perepiska [Briefe]. 1896-1939, Mo-
skau 1976, S. 314. (Anm. v. M. Lobanowa).
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geschlagen, die jetzt die proletarische musikalische Offentlichkeit mit gﬁﬁter Miihe
ausrotten muB. (Es geniigt, allein solche Foxtrotts wie Tahiti-Trott und die Blume der

Sonne zu nennen, die dank den Auffiihrungen Briille, China und D. E. verbreitet

< 1 532
worden sind).

Zu seiner Zeit schrieb ein Arbeiter-Korrespondent der Zeitschrift Der Arbeiter-
Zuschauer anliBlich der Inszenierung von D. E. im Meyerhold-Theater:

"Ich glaube, daB solche Ténze nur das NEP-Publikum anziehen konnen; dieser T.éinze
wegen wird es zur Auffiithrung kommen, da diese Zote an mehreren Orten verboten ist".

Aus dem gleichen AnlaB leitete der theatralisch-kiinstlerische Zirkel der Arbeiter-
Korrespondenten beim MOSPS>® einen Protestbrief an die Parteipresse. In diesem
mit etwa 30 Unterschriften versehenen Brief liest man:

"Es gibt Theater, darunter 'revolutionére', bei uns; nun klart man uns in dif:sen Theatern
iiber bourgeoise Unzucht auf... Man zeigt uns verflihrerisch entbloBte 'pikante’ Frauen
sowie T#nze, deren offen wolliistiger Charakter so deutlich ist, daB nicht jede Operette
und 6ffentliche Biihne wagen wird, sie aufzufiihren.”

"Wenn man sowas ansieht, gewdhnt man sich daran, man wird vergiftet mi? dieser Un-
zucht. Unzucht-Spelunken sind bei uns verboten; die Frage ist, ob sie nicht in Theatern,
vor allem in den 'revolutioniren Theatern', wieder aufleben."

Das Meyerhold-Theater propagiert allerdings nicht nur den Foxtrott. Bek?.mnt ist,
daf die riesige Popularitit der sogenannten "Ziegelsteinchen", dieser entsetzlich sen-
timentalen Romanze, gerade von Meyerholds Inszenierung Der Wald stammt, wo

dieses Stiick als Walzer ("Zwei Hiindchen") von Harmonikaspielern aufgefiihrt
wird. >
Gen. Meyerhold verbreitet seinen musikalischen Geschmack und seine Ansichten

auch auBerhalb seines Theaters.

532  Briille, China!: Theaterstiick von S. M. Tretjakow; D. E.: Theaterstiick von M. G. Podgajetzki
nach dem Roman Der Trust "D. E.” von Ilja Ehrenburg, iiberarbeitet von B. Iwanter, L.
Kritzberg, N. Loiter, S. Reich, N. Eck unter der Leitung von W. Meyerhold. (Anm. v. M. Lo-
banowa). '

533 MOSPS: Gewerkschaftsrat des Moskauer Gebiets. (Anm. v. M. L?F)an(?wa).

534 Die Ausschnitte aus den Briefen von Arbeiter-Korrespondenten zitiere ich nach dem Bl.lch /fr-
beiter iiber Literatur, Theater und Musik, Verlag Priboj 1926, S. 49 f. (Anm. v. D. Shitomir-
ski). . . .

535 Ziegelsteinchen [Kirpigiki]: Der Titel eines Schlagers. Die Premiere des Schauspiels Les [Der
Wald] nach Alexander Ostrowski fand am 19. 1. 1923 statt. (Anm. v. M. Lobanowa).
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1929 wurde das Ballett Der stihlerne Sprung auf seine Initiative vom Bolschoi-
Theater zur Inszenierung angenommen. Dieses Ballett, angeblich auf eine
"sowjetische” Thematik von dem aus der Sowjetunion emigrierten Komponisten Ser-
gej Prokofjew fiir das Pariser Theater Djaghilews geschrieben, ist nichts weiter als
ein boses Pasquill auf unsere Revolution. Ein Ideologe der Narretei in der Musik,
verhohnt Prokofjew in seinem Ballett frech sowjetische Matrosen, sowjetische Fabri-
ken usw. Zwar wurde das konterrevolutionire Wesen des Stihlernen Sprungs von
Arbeitern und Vertretern der proletarischen musikalischen Offentlichkeit wihrend
aller Vorfiihrungen entlarvt, jedoch forderte Gen. Meyerhold mit Schaum vor dem
Mund, dieses Ballett sollte angenommen werden; er versuchte, das Klassenwesen
dieser Musik zu vertuschen, indem er deren hohnische Narretei als "Humor", die
stumpfen urbanistischen Gerdusche als "Munterkeit der Produktionsrhythmen" usw.
darstellte.

Der stihlerne Sprung wurde schlieBlich unter dem Druck der proletarischen Of-
fentlichkeit vom Spielplan abgesetzt; die Rolle des Gen. Meyerhold in der Diskussion
um dieses Ballett bestand darin, daB er sich an die Spitze aller bourgeoisen Grup-
pierungen in der Musik stellte.

Die gleiche Rolle hat Gen. Meyerhold auch in diesem Jahr gespielt, wihrend der
Vseroskomdgma-Konferenz, die vor kurzem stattfand.>®

Auf dieser Konferenz wurde bekanntlich durch eine Gruppe von Foxtrott- und
"Zigeuner"-Komponisten (Messman, Chait & Co.) eine prinzipienlose, widerliche
Kampagne gegen die Assoziation Proletarischer Musiker in Gang gesetzt.”” Der
politische Sinn dieser Kampagne bestand im vergeblichen Versuch der NEP-
Komponisten, ihre Positionen im Klassenkampf an der Musikfront zu verteidigen, die
proletarische Musikbewegung zu diskreditieren und das "Recht" auf Verbreitung
ihrer pornographischen Produktion zu verteidigen.538

536  Vseroskomdrama: Allrussisches Komitee fiir Dramatiker. Die von Shitomirski erwihnte Vse-
roskomdrama-Konferenz fand am 2. 10. 1931 statt. (Anm. v. M. Lobanowa).

537 Siehe "Gegen den Block von Zigeuner- und Foxtrottkomponisten" (Aufruf des V4PM-Sekre-
tariats), verdffentlicht in der Literaturzeitung Nr. 48 und in der Zeitschrift Der proletarische
Musiker Nr. 7/1930 (abgedruckt auf S. 101 dieser Sammlung). (Anm. v. D. Shitomirski).

538  Wladimir Lwowitsch Messman (1898-1972): Dirigent, Musikwissenschaftler, Vertreter des 6f-
fentlichen Lebens; Juli (Ilja) Abramowitsch Chait (1897-1966): Liederkomponist. NEP: Neue
Wirtschaftspolitik, wurde nach dem Biirgerkrieg eingefiihrt; mit ihr verzichteten die Bolsche-
wiken kurzfristig auf die Verwirklichung der vélligen Wirtschaftsdiktatur, indem sie gewisse
Privatinitiativen erlaubten. (Anm. v. M. Lobanowa).

269



Marina Lobanowa: Zwei Pamphlete von Daniel Shitomirski

Gen. Meyerhold hielt es fiir moglich, auf dieser Konferenz gegen die VAPM auf-
zutreten. In seiner Rede wies er unter anderem darauf hin, dall dle' "sogenannt.e )
Assoziation Proletarischer Musiker nicht nur einen Kampf gegen die Vertreter jener
Front fiihrt, in deren Namen Gen. Chait spricht, sondern sich alle Miihe gegeben ha.t,
die Auffiihrung der Werke des Komponisten Prokofjew auf der Biihne des Bolschoi-

. 539
Theaters zu verhindern".

Dieser Auftritt, der iibrigens zeigte, daB Gen. Meyerhold aus der Diskussion um
den Stdhlernen Sprung nicht die notwendigen Schlufifolgerungen gezogen hatte,
leistete den Ideologen der NEP-Musik keinen geringen Dienst.

Die Rolle des Gen. Meyerhold an der Musikfront wird immer reaktionérer. Ein
deutlicher Beweis dafiir sind die jiingsten Inszenierungen im Meyerhold-Theater, ins-
besondere die Revue D. S. E. [etwa = Schaffen wir das sowjetische Europal!], eine
neue, "erginzte Ausgabe" von D. E. 40

Allbekannt ist die Neigung, bourgeois-asthetisierender Regisseu.re, das "foxtrot-
tende Europa" zu zeigen, womit sie "dem Herzen (vor allem ihrem eigenen) Luft ma-
chen". Bekannt ist auch, daf} sich diese (iibrigens: ziemlich veraltete) Ver.fah.renwelse
fast nie als Satire erwies, ganz im Gegenteil: sie war und ist die befste Agltat10nsform
fiir die Psyche degenerierender Bourgeois. Doch . noch nie, in keiner anderen
sowjetischen Inszenierung, fiihrte eine offene Propaglerl.mg der.Foxtrott-Zote zu sol-
chem Zynismus wie in der Revue D. S. E. Trotz éiul&erhch?r Elnstellung"d.es Schau-
spiels auf die aktuelle politische Thematik (wie Lohndumpl_ng, das franzosw.che Par-
lament, Arbeitslosigkeit in Amerika, Sabotage, Verteidigung der SOW_]CtUﬂlO‘n,
Fiinfjahresplan usw.) befindet sich der Zuschauer beinahe de'n ganzen Abend lang in
der Atmosphire einer vollkommenen Schaubude, wo degenerlerte‘ Gestalten, begleitet
von fast unaufhorlichen Jazzband-Klidngen, in allen Feinheiten des metrott's,
Charleston, der "intimen Liedchen" usw. ergehen. Die ganze Inszenierung ver_smkt in
der Foxtrott-Musik (22 Foxtrotts werden aufgefiihrt): Unter dem Foxtrott liest der
Zuschauer Stalin-Zitate auf dem Bildschirm; unter dem Foxtrott hilt der
amerikanische Arbeitslose seine revolutiondren Reden (2. Episode des 2. Aktf:s), un'd
sogar sowjetische Matrosen (3. Episode des 2. Aktes) verwohnen sich mit

Tangokldngen ("Argentinien").

539 Siehe Moskauer Abendzeitung vom 9. 10. 1931. (Anm. v. D. Shitomirs.ki).
540 Die Premiere des Schauspiels D. S. E. (Theaterstiick von N. K. Mologin) fand am 7. 11. 1930

statt. (Anm. v. M. Lobanowa).
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Diese ganze Musik wird mit grofter Liebe und Genuf3 prisentiert. Die Ergebnisse
lassen nicht auf sich warten: Der Zuschauer ist fiir den Foxtrott agitiert (zum Teufel,
um welche Satire kénnte es iiberhaupt gehen, wenn all dies so scharf und hinreiflend
prasentiert wird, besonders im Vergleich mit langweiligen Deklamationen iiber die
Landesverteidigung, den Fiinfjahresplan usw.). Jazz-Kldnge, zynische Tinze von
Frdcken und nackten Riicken erwecken den stiirmischen Beifall des Publikums. So ist
die musikalische Gestalt der Revue D. S, E., die richtiger als Auf ins moderne Eu-
ropa! zu entschliisseln wire.

Meyerhold geht jedoch noch weiter. In seiner letzten Inszenierung, dem Theater-
stiick Der Letzte und Entscheidende von Wsewolod Wischnewski, ging Meyerhold so
weit, daB er etliche raffinierte Foxtrotts (unter dem Vorwand einer Radiosendung aus
Europa) in die Szene auf der Sicherungswache, die den Heldentod der Rotmatrosen
zeigen sollte, einfiihrte, in jene Szene, die den Autoren zufolge die Abwehr-
bereitschaft im Zuschauer erwecken sollte.”*' Hier kommt nicht nur das bourgeoise
Asthe‘tentum Meyerholds in all seiner Widerlichkeit heraus, sondern es wird
offensichtlich, wie die falsche bourgeoise Interpretation eines proletarischen Themas
zum kiinstlerischen Versagen fiihren kann: In der Szene, wo die heldenhaften Rot-
matrosen unter neurasthenischen Foxtrott-Klangen sterben, ist die elementarste kiinst-
lerische Wahrhgit verletzt; diese Szene ist unertriglich falsch.

Tausende Arbeiter sehen den Neuheiten des Meyerhold-Theaters zu. Hunderte
tragen die Foxtrott-Seuche weiter. Diese Seuche greift tief. Wir haben noch nicht
gelernt, sie ernsthaft einzuschdtzen. Die Bourgeoisie dagegen weiB sie sehr gut zu
schitzen: Sie weiB, daBl man die Klassentiichtigkeit und den Willen des Arbeiters viel
besser mit dem Foxtrott als mit Alkohol ersticken kann; sie weif3, daB eine offentliche

"Bar" mit Jazzband manchmal nicht weniger niitzlich ist als irgendeine gelbe
Gewerkschaft.

Die Foxtrott-Seuche ist schon seit langem auch bei uns eingedrungen. Auch bei
uns gibt es im Arbeitermilieu "Stutzer" und "Schufte", Liebhaber amerikanischer
Ténze: Gerade sie sind die boswilligen Arbeitsschwinzer, Werkfliichtigen und
Raffer, die die Produktion durchkreuzen.

Schlul mit politischer Blindheit und spieBbiirgerlicher Gutmiitigkeit der Musik
gegeniiber! Schluff mit Opportunismus!

541 Die Premiere des Schauspiels Der Letzte und Entscheidende von Wsewolod Wischnewski
(1900-1951) fand am 9. 2. 1931 statt. (Anm. v. M. Lobanowa).
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Der Titel eines sowjetischen revolutiondren Theaters ist mit der Propaganda einer
dem Proletariat feindlichen Musik unvereinbar. Dies ist anscheinend Meyerhold noch
nicht klar; die musikalische Offentlichkeit hingegen weiB es schon langst.

Proletarischer Kiinstler ist nur, wer dem Niveau der Klassenavantgar(?e entsp'richt.
Meyerhold, der einmal ein fortschrittlicher Kiinstler gewesen‘lst, hat dlCS.CS ‘vaeau
nicht mehr. Entweder Aolt er das Versdumte nach, oder er wird unv§rme1dhch von
der proletarischen revolutionéren Kunst abgeschrieben. Sein Schaffen in néchster Zu-

kunft wird dies zeigen.
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Hans-Klaus Jungheinrich (Eppertshausen)

Dmitri, eine Fiktion
(Anmerkungen des Librettisten)542

Luca Lombardi (den ich 1974 in Marino im Hause Hans Wermner Henzes kennen-
gelernt hatte) fragte mich eines Tages (so um 1990 herum), ob wir nicht zusammen
ein Stiick iiber den Phinotyp "Stalin" machen sollten. Ich tiberlegte und schlug beim
néchsten Treffen eine Modifikation vor mit einem zweiten Protagonisten: "Schosta-
kowitsch und Stalin". Unter diesem Arbeitstitel entstand das Libretto nach einer be-
tréchtlichen Inkubationszeit von gut drei Jahren. Im ersten Versuch der Szenenfolge
vermifite Luca die ziindende Frauenrolle (es gab nur eine etwas bliBliche Ehegattin).
So "erfand" ich die zwielichtige Axinja, die zwischen den Sphéren flattert (wer will,
kann sie als keiner "Erlosung" mehr teilhaftige Wiedergingerin Kundrys deuten).
Spiit/estens mit dieser eingefiigten Axinja-Gestalt trennte sich das Sujet von der tat-
séchlichen Schostakowitsch-Vita, von der auBer der Grundproblematik nur noch ei-
nige biographische Versatzstiicke iibrig blieben. Die FairneB gebot, die Oper vom
wirklichen §chostakowitsch abzuheben und einen fiktiven Kiinstler zu imaginieren,
der in einigen Ziigen mit Schostakowitsch iibereinstimmt. Die dadurch notwendige
Anderung des Titels ergab schlieBlich die Beschriéinkung auf den Vornamen "Dmitri"
in der Hoffnung, daB sich Verwechslungen mit einem ohnedies nicht sonderlich ge-
laufigen Werk Dvoiaks schnell erledigen wiirden. Uwe Wands Vorschlag zu einem
Untertitel schien den Autoren um der inhaltlichen Prizisierung willen niitzlich.

Der Kiinstler als Spielball und Akteur, als Leidender, Untergehender, Kéampfender
und sich Behauptender in katastrophalen politischen Zusammenhingen - ein Thema
gerade des beendeten 20. Jahrhunderts. Der Komponist im Rdderwerk der Macht: Da
stand, mir sofort als Vorbild und AbstoBungspunkt der Pfitznersche Palestrina vor

2 Nachdruck mit freundlicher Genehmigung des Autors aus dem Programmbheft der Urauffiih-
rung von Luca Lombardis "Fiktion in 13 Szenen" Dmitri oder Der Kiinstler und die Macht, ei-
nem Auftragswerk der Oper Leipzig nach einem Libretto von Hans-Klaus Jungheinrich. Das
parabelhaft angelegte Werk, in dem es zwar um Schostakowitsch geht, sein Name aber nicht
genannt wird, hatte am 30. April 2000 an der Oper Leipzig Premiere (Inszenierung: Uwe
Wand, musikalische Leitung Martin Fratz).

Hans-Klaus Jungheinrich, geb. 1938, ist u. a. als Musikschriftsteller, Musikkritiker und
Feuilletonredakteur bekannt geworden.
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Hans-Klaus Jungheinrich: "Dmitri", eine Fiktion. Anmerkungen des Librettisten

Augen. Vom kunstgldubigen Schopenhauerianismus Pfitzners indes ist Dmitri weit
weggeriickt. Meisterliche Reinhaltung inmitten des Weltekels ist ihm nicht verstattet;
sein (Doppel-)Leben griindet auf Einsamkeit und Komplizenschaft zugleich. Es
kommt zu keiner "Versshnung" mit der Macht, wohl aber zu absurden Momenten der
"Identifikation" mit dem Diktator, wie denn auch dieser sich grotesk als "Kiinstler"
geriert, sich vampiristisch am Kiinstler néhrt und mit ihm phantasmagorisch zu ver-
schmelzen trachtet. Auch das Modell Stalin steht fiir "Asthetisierung der Gewalt".
Gewaltformigkeit wird aber auch zu einem Modus in der Musik Dmitris (bzw.
Schostakowitschs), die sich mit Schlachtenldrm und offiziosem Getdse tief einldfit,
ehe sie, gleichsam von innen heraus, deren Hohlheit subjektiv aufzubrechen vermag.
Mit dem Titel einer Symphonie Leonard Bernsteins wire Dmitris (und Schostako-
witschs) Element als "Age of Anxiety" zu charakterisieren.

Formal kniipft Dmitri entfernt an die Konzeptionen des "szenischen Oratoriums"”
aus der neoklassizistischen Phase des 20. Jahrhunderts an. Es gibt so etwas wie eine
Rahmenhandlung und, wie aus der Erinnerung des kranken Dmitri aufsteigend, einige
zentrale Lebens-Stationen und Geschichts-Situationen, die in der theatralischen Her-
aufbeschworung traum- und alptraumhaft verzerrt (und auch chronologisch verscho-
ben) erscheinen. Da} Dmitri auf seinem Krankenlager sowohl vom Bild des Diktators
wie von musikalischen Obsessionen heimgesucht wird, fuft ibrigens auf einem De-
tail aus einem Buch des populdren Neurologen Oliver Sacks, der mitteilt, dal Scho-
stakowitsch in einer bestimmten Koérperhaltung angeblich zwanghaft "innere" Musik
horte. Die Libretto-Sequenz, in der das erwihnt wird, wurde von Luca Lombardi
nicht vertont - ein schénes Beispiel dafiir, daB3 so etwas wie eine Ur-Idee, Ausloser
einer weitgesponnenen Handlung, im spiteren Verlauf der Arbeit entbehrlich werden
kam.
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