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Vorwort der Herausgber

Die Verbindungen zwischen dem russischen Komponisten Dmitri Schostakowitsch und
der jiidischen Musikkultur sind wegen ihrer ungewthnlichen Breite und Vielfiltigkeit in
den letzten Jahren immer stirker in das Blickfeld der internationalen Schostakowitsch-
Forschung geraten. Unter vielen Wissenschaftlern besteht bereits ein fester Konsens
dariiber, da§ das Thema "Schostakowitsch und die Juden" aus der Beschiftigung mit
dem Komponisten und seinem Werk nicht mehr wegzudenken ist.

Herausgeber und Verlag hatten sich deshalb entschlossen, den dritten Band der
Schostakowitsch-Studien dem Thema "Schostakowitsch und das jiidische musikalische
Erbe" zu widmen. Wissenschaftler und Autoren aus den USA, England, Schweden,
Deutschland, Israel und der Ukraine waren bereit, sich mit eigenen Beitréigen an diesem
Band zu beteiligen und die Schostakowitsch-Studien damit zu einem internationalen
Forum zu machen. Um dieser Entwicklung Rechnung zu tragen, hat das Heraus-
gebergremium entschieden, beginnend mit diesem Band nicht nur deutschsprachige

Beitréige, sondern auch solche in englischer Sprache in die Schostakowitsch-Studien
aufzunehmen.

Die Beitrige sind in drei Themenblocke geordnet: wihrend im ersten Teil Grund-
sitzliches zum Jiidischen bei Schostakowitsch zur Sprache kommt, geht es im zweiten
Teil um die Ausprdgung des Jiidischen in den einzelnen Werken des Komponisten. Dem

Verhiltnis zwischen Schostakowitsch und jiidischen Komponisten (Mahler, Weinberg)
widmet sich der dritte Teil.

Der Anhang bringt zum ersten Mal in deutscher Sprache Schostakowitschs Vorworte
fir die 1970 von Kompanejez herausgegebene Sammlung Neue Jiidische Lieder sowie

fiir Mieczystaw (Moissej) Weinbergs Opern Die Reisende (1974) und Die Madonna und
der Soldat (1975).

Abgerundet wird der Band mit der deutschsprachigen Erstversffentlichung eines
Dokumentes der Regierung der UdSSR: der beriichtigten Anordnung Nr. 17 [Prikaz No.
17] aus dem Jahre 1948, mit der damals in der Sowjetunion die Auffithrung zahlreicher
Musikwerke sowjetischer Komponisten verboten wurde. Erst ein Jahr nach Inkrafttreten
wurde diese Anordnung auf personliche Anweisung Stalins wieder auBler Kraft gesetzt.!

Vorausgegangen war das bekannte Telephongesprich zwischen Stalin und Schostakowitsch, in
welchem der Komponist seine Absage fiir die Teilnahme an der sowjetischen Propaganda-Ver-
anstaltung Cultural and Scientific Conference for World Peace im New Yorker Waldorf-Astoria-
Hotel mit diesen Auffiihrungsverboten ("Vorhandensein von schwarzen Listen des Repertoireko-
mitees") begrilndete. Stalin versprach die Aufhebung dieser Verbote, und Schostakowitsch nahm
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Marina Ritzarev: When Did Shostakovich Stop Using Jewish Idiom?

with Jews, not only in his work, but in his life too. Nothing could have been more real
and deliberate. The conscious had taken over from the subconscious.

In his philosemitic expression, Shostakovich never stepped beyond the bounds of 7
permitted freedom to feel Jewish. (His manner of "enthusiasm, unsteadiness in beliefs 4
and sincere but cautious friendship" was perspicaciously noted by Valerian Bog-
danov-Berezovsky in 1925,205 although people, especially experiencing deep 3
suffering, change.) One sees this not only in regard to The Thirteenth whose text was
officially published, but also in From Jewish Folk Poetry (the cycle was firs
contemplated in May 1948 when Stalin supported establishment of the State of Israel
and the short-lived euphoria of Soviet Jews could be openly displayed). But such
permissiveness did not last long during his lifetime. In Russia, with her thousand
years of Christianity, Jews, like other minorities have never been granted real equality
(except for those three tragic decades following the revolution). 1

When Reason reaches crisis, irrationalism, obscurantism and eschatological moods
substitute it and the main weapon of the authorities lies in manipulating prejudices
that find their outlet in the persecution of minorities, especially Jews, maybe because
Jewish aspirations, as if granted by their ancient history and the parental role of Juda- *
ism in regard to Christianity — are not automatically accepted.

Having grown up in the revolutionary epoch that symbolized Reason, Shosta-
kovich belonged to a generation whose humanistic ideals brutally clashed with the re-
actionary. 206 1t should be noted that Andrei Siniavskii was also brought up in a family
of pure revolutionary idealists. As a writer he had no recourse to instrumental music
as a means of expression. Defending his ideals, he had no choice but to become a dis-
sident and clearly state in words the Truth so necessary for the Russian intelligentsia.

Kadja Gronke (Universitit Oldenburg)

"FUR JUDENFEINDE BIN ICH WIE EIN JUD"?"

Rollenmasken und Identifikationen in der Musik Dmitri Schostakowitschs

Asopische Sprache

Im totalitiren Sowjetstaat wird die Fahigkeit, politisch Unliebsames so auszudriicken,
daB es zugleich als politisch angepafit verstanden werden kann, fiir kritische Kiinstler
i zur Voraussetzung ihres Uberlebens. Eine solche "dsopische Sprache
Schostakowitsch besonders stark ausgeprégt. Er praktiziert das Orwellsche "Double-
speak", dieses Maskieren von kiinstlerischen Wahrheiten mit Hilfe einer scheinbaren
Affirmation des politischen Systems, nicht nur auf der kiinstlerischen Ebene, sondern
auch auf der menschlichen.

208 ; .
" erscheint bei

Nach auBlen hin bleibt Schostakowitsch lebenslang ein loyaler Sowjetbiirger, der
seine Pflicht als Représentant seiner Heimat erfiillt, sich seinen gesellschaftlichen
Aufgaben und seiner Funktionérstitigkeit nicht entzieht, kulturpolitische Dekla-
rationen verliest und sie, wenn gefordert, auch dann mit seinem Namen unterzeichnet,
wenn sie aus fremder Feder stammen.
Staates, wann immer das Einlenken hilft, sein Dasein, seine Musik und die Existenz
von ihm nahestehenden Menschen vor der Vernichtung zu bewahren. Widerstandslos

% Er bedient die erwiinschte Sprache des

Shostakovich twice tested the boundaries of permitted freedom for the Russian intel- 207
ligentsia in its solidarity with Jews (From Jewish Folk Poetry and The Thirteenth
symphony) and twice was reminded of its instability, thus retrospectively almost being
turned into a dissenter according to the widespread opinions of his admirers. All this
only went to prove that instrumental music was the only relatively safe niche for a
Soviet composer where his conscious and subconscious, as well as various social

identities (often misinterpreted as national) played out their secret drama.

208

209

205 Kovnatskaya, Lyudmila: "Shostakovich and Bogdanov-Berezovsky (20-e gody)", in: D. Sho-
stakovich: Between a Moment and Eternity: Documents, Materials, Articles), edit. Lyudmila
Kovnatskaya. St. Petersburg: "Kompozitor", 2000, p. 54.

206 Ritzarev, Marina: "Shostakovich’s Posthumous Image and Romantic Tradition", paper presen-
ted at the symposium Shostakovich 25 Years On, Glasgow, October 2000. Publication on-line,
forthcoming.
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Aus: Dmitri Schostakowitsch, Symphonie Nr. 13, Text von Jewgeni Jewtuschenko; zit. nach
der deutschen Ubersetzung von J6rg Morgener, abgedruckt in der Taschenpartitur des Sikors-
ki-Verlags, Hamburg.

"Dieser Mann hatte zu Lebzeiten eine dsopische Sprache entwickelt, dhnlich dem Orwellschen
'Doublespeak’, die ihn in seiner Musik auszusprechen beféhigte, was im &ffentlichen Leben
den Tod bedeutet hitte." Michael Koball, Pathos und Groteske - die deutsche Tradition im
symphonischen Schafffen von Dmitri Schostakowitsch, Berlin 1997, S. 9 und S. 14.

Vgl. Dmitri Schostakowitsch, Chaos statt Musik. Briefe an einen Freund, hrsg. und kom-
mentiert von Isaak D. Glikman, dt. Ausg. hrsg von Reimar Westendorf, Berlin 1995; Solomon
Volkow (Hg.), Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, Hamburg 1979,
hier: Ausg. Miinchen 1989; Daniel Shitomirski, Blindheit als Schutz vor der Wahrheit, Berlin
1996, S. 232. — Entsprechend verweist Michael Koball auf "zahlreiche Bedeutungsschichten"
auch bei den offiziellen Dokumenten: Es sei zu differenzieren zwischen solchen Dokumenten,
die von Schostakowitsch "im BewuBtsein der Zensur geschrieben wurden und solche[n], unter
die er nur seine Unterschrift setzte." Michael Koball, "Vom Machwerk zum Authentikum", in:
Giinter Wolter / Emst Kuhn (Hg.), Dmitri Schostakowitsch - Komponist und Zeitzeuge
(Schostakowitsch-Studien Bd. 2), Berlin 2000, S. 12.
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Kadja Gronke: Rollenmasken und Identifikationen in der Musik Dmitri Schostakowitschs

akzeptiert Schostakowitsch die Kritik der Partei und gelobt offentlich Besserung,
sobald dies angezeigt ist. Indem er seine Wortwahl ganz der Diktion der offiziellen
Kulturpolitik anpafit, bleibt die im Vortragsstil auch mitschwingende Alibi-
Funktion?'® folgenlos. Denn die Konstanz seiner 4uBeren Haltung verleiht seinen
Worten existenzerhaltende Glaubhaftigkeit.

Prominentestes Beispiel fiir solch ein verbales Erfiillen der offiziellen Erwar-
tungshaltung ist die Etikettierung seiner Fiinften Symphonie als "praktische,
schopferische Antwort eines sowjetischen Kiinstlers auf gerechtfertigte Kritik" — eine
Formulierung, die Schostakowitsch willig aus einer der ersten Rezensionen der
Symphonie iibernimmt. Mit diesem Schlagwort lenkt er die Rezeption der Musik in
die gewiinschte Richtung und gibt allen staatstreuen Kritikern die Moglichkeit, sich
auf jene Seiten der Partitur zu konzentrieren, die dieses Werk zu einer kiinstlerischen
Manifestation des Sozialistischen Realismus machen. Denn offenkundig erfiillt die
Musik die politisch-asthetischen Hauptforderungen nach Parteilichkeit (Themenwahl
und -behandlung miissen in Ubereinstimmung mit der Parteilinie stehen),
Volksverbundenheit (Verstindlichkeit, Patriotismus, eventuell Volkssprachlichkeit
und Verwendung von Volksmusik), Konfliktlosigkeit (AusschluB aller negativen Er-
scheinungen sowie ein betont optimistisches, heroisches Ende) und Widerspiegelung
der idealen zukiinftigen Gesellschaft ebenso nachdriicklich wie den Erziehungs-
auftrag von Kunst.

Vor allem aber durch sein verbales Bekenntnis, das diesen Erziehungsauftrag am
Komponisten selbst veranschaulicht, gelingt es Schostakowitsch, sich mit der vier-
sitzigen, in Themenbildung, Instrumentation und Harmonik deutlich dem 19. Jahr-
hundert verpflichteten Fiinften Symphonie 1937 kiinstlerisch und politisch zu rehabi-
litieren und die existenzbedrohende Situation, in die er 1936 durch die Pravda-Kritik
an seiner Oper Lady Macbeth aus Mzensk geraten ist, von sich abzuwenden. Durch
die Akzeptanz des Epithetons von der "gerechtfertigten Kritik", durch sein @uferlich
loyales Verhalten, seine bereitwillige BuBfertigkeit und durch bestimmte Ziige seiner
Musik besteht an der Glaubwiirdigkeit des Komponisten kein Zweifel — und so
bewerten die Verfechter des Sozialistischen Realismus ihn nunmehr als staatstreuen,
einsichtigen und besserungswilligen Sowjetkiinstler und horen die Musik der neuen
Symphonie als das, was der Komponist ihnen vordergriindig zu horen gibt: als ein
Werk, das die Parteirichtlinien getreu und vorbildlich erfullt.

210 "[..] in dem Sinne, daB durch Wortwahl wie Tonfall Aussagen so lanciert werden, daB eine
sweite hinter der Oberfliche liegende Bedeutungsebene horbar wird". Sigrid Neef,
"Infragestellungen. Der Kiinstler und die Macht — das kann doch nicht alles gewesen sein,
oder Sterben tun immer nur die anderen”, in: Wolter / Kuhn, S. 33.
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Mit gleichem Recht aber lassen sich die duBere Form®'', die pragnanten Melodien
und das kraftvoll strahlende Finale der Fiinften Symphonie als eine auskomponierte
Fabel interpretieren, hinter der sich die Moglichkeit verbirgt, die vordergriindig
wahrgenommenen musikalischen Fakten tiefergriindig zu deuten. Denn die extreme
Ausric_htung an den dsthetischen Prinzipien des Sozialistischen Realismus enthlt in
ihrer Uberanpassung letztlich eine #sopische Aussage. Das bedriickende Gefiihl des
"Zu-viel", das sich gerade in den 35 SchluBtakten mit ihrem permanenten Ein-
peitschen und Einpauken der Dominante-Tonika-SchluBkadenzierung iiber Tonika-
Orgelpunkt einstellt, kann ebensogut als Demontage der sowjetischen Nutzen- und
Wertvorstellung von Kunst gehort werden.

Rollen und Rollenmasken

Die unterschwellig mitkomponierte Demontage bleibt jedoch wie hinter einer
Maske verborgen und verhindert somit nicht, da Schostakowitsch von nun an die

Rolle eines staatstreuen Sowjetkomponisten, ja des reprisentativen sowjetischen
Staatskomponisten zufillt.

"In der Regel wird [...] jedermann bei einer neu zu iibernehmenden Rolle [...] die
Erfahrung machen, daB es fiir sie nicht nur ein bestimmtes Repertoire von
Verpflichtungen und Anrechten gibt, sondern auch eine bestimmte Rollenmaske, die
er sich aneignen muB, um seine Rolle wirkungsvoll ausiiben zu konnen."*'
Schostakowitsch akzeptiert die ihm zugeschriebene Rolle und erfiillt sie, indem er
mgleich die dazugehorige Rollenmaske”" auf sich nimmt und ausbaut.?'* Durch sein
offizielles Aufireten, Reden und Handeln wirkt er jedem Zweifel an seiner
Bereitschaft, die gesellschaftliche Erwartung an ihn willféhrig zu erfiillen, entgegen.
Er scheint die entsprechende Rollenmaske so vollkommen als sein eigentliches
Gesicht adaptiert zu haben, daBl ihre Glaubwiirdigkeit in Ost und West bis zu seinem
Tod im Sommer 1975, ja bis zu der Verdffentlichung der von Solomon Volkow 1979
veroffentlichten Zeugenaussage keinem Zweifel unterliegt.

211 A.uﬂ‘aillig ist die gegeniiber der symphonischen Norm vertauschte Reihenfolge der
Binnensiitze: Das heroische Finale folgt auf einen hdchst nachdenklichen, griiblerischen
langsamen Satz und wirkt dadurch unvorbereitet und aufgesetzt.

212 Gottfried Eisermann, Rolle und Maske, Tiibingen 1991, S. 166.

213 "Dl:a Maske umfaBt [..] unter Benutzung der uBeren Rollenmerkmale und ggf. der
Rollenutensilien die Miene, Sprechweise, Gestik und Haltung und ZuBert sich i

s s sich
und Verhalten." Ebd., S. 172. ¢ e n Aufireten

214 "[...] wir [haben es] also bei der Maske mit einem selbstindigen, wenngleich von der Rolle
nicht unabhingigen Bestandteil der Rollentheorie zu tun. Mehr noch, sie ist fiir ihr
Verstindnis nicht allein, sondern auch fiir ihre Handhabung ganz unerliBlich.” Ebd., S. 173.
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Die Anpassung zeigt sich auch im kiinstlerischen Bereich, denn Schostakowitsch
erfiillt die Rollenerwartungen an einen Staatskomponisten, indem er auf Bestellung,
umgehend und widerstandslos genau die affirmativen und politisch eindeutigen
Werke komponiert, die man von ihm verlangt: Musiken fiir das Gesangs- und
Tanzensemble des NKWD, einen Marsch der sowjetischen Miliz fiir Blasorchester,
Die Glocken von Noworossijsk zum Andenken an die Helden des Grofien
Vaterldndischen Kriegs (d. h. des Zweiten Weltkriegs), das Lied von den Wildern als
Preislied fiir Stalins Aufforstungsplidne und manches mehr.

Die dienstfertige Erfiillung der staatlichen Erwartungshaltung kann freilich wie-
derum als Uberanpassung, als ein #sopisches Verhalten gesehen werden, welches
keinen anderen Zweck verfolgt, als unter dem Deckmantel von Fiigsamkeit eine
Nische fiir ganz andere kiinstlerische Aussagen einzurichten. Hinter der #uBeren
Fassade scheint sich etwas zu verbergen, was heute in postkommunistischer Zeit gern
als das eigentliche, das wahre Gesicht von Dmitri Dmitrijewitsch Schostakowitsch
angesehen wird.

Die Frage aber bleibt, ob die perfekt adaptierte Rolle nicht schlieBlich doch ein
Teil der eigenen Identitit, die Maske nicht irgendwann doch ein wesentlicher Be-
standteil der Person wird. Wie der "eigentliche" Mensch Schostakowitsch beschaffen
ist und ob das Phénomen Schostakowitsch sich iiberhaupt eindeutig erfassen und
festlegen 14Bt, bleibt selbst dann offen, wenn sein musikalisches Gesamtwerk zu Rate
gezogen wird. Denn dabei muB} festgestellt werden, dal "der Staatskomponist" bei
weitem 2:15icht die einzige Rollenmaskierung darstellt, der Schostakowitsch sich
bedient.

Seine kiinstlerische Produktion ist eher ein Panddmonium unterschiedlichster
Masken: der des Grotesken, des Ironischen, Satirischen, Trivialen, Klassizistischen,
Avantgardistischen ... Zwar vertuscht er die Uneigentlichkeit und die Mehrdeutigkeit
solcher Kompositionsweisen durch unverfingliche Titelgebungen, Widmungen oder
verharmlosende Werkkommentare, aber neuere Forschungen®'® legen nahe,
Schostakowitschs Werke auch in den autonomen Gattungen durchaus szenisch,
agierend und darstellerisch aufzufassen: "Wie aufriihrerisch man immer seine Musik
empfinden und bewerten will - es kam bei Schostakowitsch gewdhnlich weniger

215 So hat Pawel Filonow seinen Eindruck des Kiinstlers und seiner Musik gemalt: als ein Prisma
von Gesichtern und Masken, als eine briichige Zusammenstellung gleichwertiger Kopfstudien,
bei der sich keine Grenze zwischen Mensch und Maskierung ziehen ld6t.

216 Detlef Gojowy, "Absurde Szenenfolgen fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello" und Michael
Koball, "Pathos und Groteske — Dmitri Schostakowitsch und das 'Symphonische Ich™, beides
in:  Schostakowitsch-Gesellschaft e. V. (Hg.), Schostakowitsch in Deutschland
(Schostakowitsch-Studien Bd. 1), Berlin 1998, S. 79-90 und S. 91-115.
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darauf an, welches Modell er benutzte, als darauf, was er daraus machte. Eine Vielfalt
von Modellen begegnet uns [...] von Anfang an. Wir miissen im Auge behalten, daB
dies alles Theater-Masken sind"*'’, formuliert Detlef Gojowy am Schluf seiner
Untersuchungen zu den Streichquartetten — ein Hor- und Deutungsexperiment, das
zweifellos zu iberraschenden Dechiffrierungen anregen kann.

Identifikationen

Um wirkungsvoll zu sein, muB eine Rollenmaske die gesamten LebensiduBerungen
iiberdecken. Das gilt um so mehr in einem totalitiren Staat, in dem selbst der
Privatbereich der Menschen nicht frei von Bespitzelung und Kontrolle bleibt. Wer
sich einer Maske "zur Verhiillung seiner 'wahren' Identitéit bedient, [wird also] darauf
aus sein, sie moglichst 'wahr, d. h. tduschend herzustellen und zu tragen."*'®
Dementsprechend zeigt Schostakowitschs #uBeres, offizielles Verhalten eine maxi-
male Identifikation mit der von ihm jeweils erwarteten Rolle.

Im Zuge der Maskierung durch unterschiedliche musikalische Idiome wird dem
Komponisten immer wieder eine offenkundige Identifizierung mit dem von ihm ver-
wendeten Material attestiert. Vor allem in den spiten Vokalwerken scheint sich
Schostakowitsch der vertonten Dichtung in selbstreflektierender Absicht zu bedie-
nen.”"” Bei seinen Liederzyklen handelt "es sich nicht mehr um ein Abbild des Texts
oder ein Portrit des Dichters, sondern vor allem um ein Selbstbildnis des Kompo-
nisten"**’. Aufgrund der "sowohl historischen wie psychologischen Parallelen"??' von
Dichter und Komponist wird "das Zusammenfallen des lyrischen Ichs der Gedichte
mit dem lyrisch-musikalischen Ich des Komponisten"222 vor allem bei der Suite nach
Gedichten von Michelangelo Buonarotti op. 145 betont.

217  Gojowy, S. 89 f.

218 Eisermann, S. 172.

219 Vgl. Kadja Grénke, "Kunst und Kiinstler in Schostakowitschs spiten Gedichtvertonungen",
in: Wolter / Kuhn, S. 112-161.

220 Marie-Luise Bott, "Kein Buch — ein Lied, eine Stimme'. Marina Zwetajewas Lyrik, vertont
von Dmitri Schostakowitsch, Alfred Schnittke und Sofia Gubaidulina: Kompositorisches
Selbstbildnis und kritisches Zeitportrat", in: Individualitét (Zirich), Heft 28 (Dezember) 1990,
S. 69.

221  Sebastian Klemm, Dmitri Schostakowitsch — das zeitlose Spéitwerk (Schostakowitsch-Studien
Bd. 4), Berlin 2001, S. 326.

222 Sebastian Klemm, "Untersuchungen zum Verhiltnis von Text und Musik in Schostakowitschs
'Suite nach Worten von Michelangelo' op. 145", in: Wolter / Kuhn, S. 97.
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Eine weitere Rollenmaske, die wiederholt unter dem Aspekt der Identifikation un- '
tersucht wird, ergibt sich aus Schostakowitschs kompositorischer Verwendun
volksmusikalischer Idiome. Hier ist das Asopische seines Tuns besonders brisant.

iverwendeten Material kann folglich erst nach Auflosung der #sopischen Doppel-
' deutigkeit gestellt werden und erweist sich als Frage nach Schostakowitschs Revolu-
ionsverstandnis.

Vordergriindig steht die Zuwendung zur Volksmusik in Zusammenhang m :
Schostakowitschs Rolle als Staatskomponist. Die sozialistisch-realistische Forderun
nach Volkstiimlichkeit, Breitenwirkung und Allgemeinverstdndlichkeit von Kunst
148t sich natiirlich am einfachsten durch Verarbeitung von Volkskunst erfiillen, denn
hier konnen eine weitreichende Bekanntheit des Materials, eine Vertrautheit mit -
typischen Wendungen und eine breite Akzeptanz der Verarbeitungsformen voraus
gesetzt werden. Dementsprechend arbeitet auch Schostakowitsch Volkstexte, Volks- §
liedmelodien und volkstiimliche Musiziermodelle in einzelne Werke ein. Diese Werke
lassen sich in drei Gruppen gliedern. '

In der dritten Werkgruppe (die sich mit der Elften Symphonie in gewissem Sinn
eriihrt) wird eines vollends offenbar: Gerade indem Schostakowitsch die so-
¢ zialistisch-realistische Forderung nach Volkstiimlichkeit erfiillt, unterlauft er sie auch,
' denn hier wendet er sich zwar eindeutig ethnisch verwurzelter Musik zu, aber be-
eichnenderweise eben nicht der russischen. Die beiden Suiten fiir Jazzorchester
. (1934 und 1938) zieht er zwar zuriick, da ihre ethnischen Wurzeln mit dem Feindbild
. Amerika kollidieren. Aber die Spanischen Lieder fiir Mezzosopran und Klavier op.
" 100 und vor allem die Lieder Aus hebrdischer Volkspoesie fiir Sopran, Alt, Tenor und
. Klavier bzw. Orchester op. 79 und 79a 6ffnen einen Ausblick gerade nicht auf das
* politisch favorisierte russische Volksgut, sondern auf die reiche Palette anderer
| Nationalmusiken.

An erster Stelle stehen politisch-patriotische Gebrauchsmusiken mit traditionellem i
russischem Liedgut: Beitridge fiir zwei Programme des Gesangs- und Tanzensembles
des NKWD, Zwei russische Volksliedbearbeitungen fir Chor op. 104, eine Ouvertiire
iiber russische und kirgisische Volksthemen fiir Orchester op. 115. Diese Werke
entsprechen der Rollenmaske eines sowjetischen Staatskomponisten.

Damit bewegt sich Schostakowitsch in einer Grauzone des offiziell zwar Legalen,
© aber MiBliebigen. Denn speziell der jiidischen Kultur ist in der Sowjetunion zwar per
¢ Gesetz vollstindige Entwicklungsfreiheit garantiert. Aber nach einer kurzen Bliitezeit
* unmittelbar nach der Revolution hdufen sich Anfang der 1930er Jahre erneut die
Repressionen. Es gibt keinerlei Stitten der Kulturforderung wie Schulen oder Theater
~ (die 1948 per Dekret geschlossen werden), "und der hebriische Sprachunterricht ist
- sogar verboten."”?* "Nach der Griindung des Staates Israel verschirfte sich die
Situation noch mehr. Jeder Ausdruck jiidischer Nationalkultur wurde von jetzt an als
westlich orientiert, als 'imperialistisches Kulturgut' gesehen. Die paradoxe Situation
des de jure Erlaubten und Geforderten, de facto aber Unerwiinschten, sogar
Feindlichen begleitete jede AuBerung des Jiidischen in der UdSSR. w225

Schostakowitsch diirfte sich der Ambivalenz seines Tuns durchaus bewufit sein,
zumal seine kompositorische Beschiftigung mit dem Judentum ihn mehr als einmal
antisemitischen Beschimpfungen aussetzt. Dennoch bilden die Lieder Aus hebrdi-
scher Volkspoesie mit ihrer uniiberhérbaren Kombination jiddischer Texte (in
russischer Ubersetzung), jiidischer und hebriischer Melodien und ostjiidischer Musi-

An zweiter Stelle sind Werke zu nennen, die sich mit textlichen und musikalischen
Zeugnissen der russischen Revolution beschiftigen: Zehn Poeme nach Revolu-
tionsgedichten fiir Chor op. 88 und die Elfte Symphonie op. 103 ("Das Jahr 1905") mit
ihren zahlreichen instrumentalen Zitaten revolutiondrer Lieder. Diese zweite Werk-
gruppe ist nicht nur durch die zeitgeschichtliche Perspektive der ausgewihlten Vor-
lagen von der ersten geschieden, sondern auch durch den hoheren gattungs-
dsthetischen Anspruch zumindest der Elften Symphonie: Die folkloristischen Vor-
lagen dienen nicht mehr einer Gebrauchskunst, sondern einem autonomen Werk, dem
sie zugleich ein inneres Programm, eine semantische Aussage verleihen. Und diese
Aussage entspricht vollkommen Schostakowitschs Technik der &sopischen
Ausdrucksfindung: Vordergriindig scheint die Verherrlichung der Revolution poli-
tisch affirmativ zu sein; gleichzeitig aber zeigt die Riickbesinnung auf die geistigen
Ideale des anbrechenden 20. Jahrhunderts, wie sehr diese Ideale im Laufe der Zeit
pervertiert und — gerade nach der sowjetischen Niederschlagung des Ungarn-
Aufstands — degeneriert worden sind.**® Die Frage nach einer Identifikation mit dem

zum Héchsten der Menschheit empor nur gestrebt." — Dieses Lied kann eindeutig auch als
Klage dariiber verstanden werden, daBl die Ziele der Revolution noch nicht erfiillt sind.
(Liedtext zit. nach Karen Kopp, Form und Gehalt der Symphonien des Dmitri
Schostakowitsch, Bonn 1990, S. 332 f.; dort zit. nach Annemarie Stern, Lieder gegen den
Tritt. Politische Lieder aus fiinf Jahrhunderten, Oberhausen 1972, S. 140.)

224 Joachim Braun, "Das Jiidische im Werk Dmitri Schostakowitschs", in: Detlef Gojowy (Hg.),
Studien zur Musik des XX. Jahrhunderts in Ost- und Ostmitteleuropa, Berlin 1990, S. 105.

225 Ebd.

223 DaB gerade dieser Aspekt fiir Schostakowitsch wichtig war, zeigt sich, wenn er eines der
Revolutionslieder aus der Elften Symphonie auch in seinem Achten Streichquartett zitiert —
und zwar ein Klagelied mit dem bezeichnenden Text: "Unsterbliche Opfer, ihr sanket dahin,
wir stehen und weinen, voll Schmerz, Herz und Sinn. Ihr kimpftet und starbet fiir kommendes
Recht, wir aber, wir trauern, der Zukunft Geschlecht. Einst aber, wenn Freiheit dem Menschen
erstand, und all euer Sehnen Erfiillung fand: Dann werden wir kiinden, wie ihr einst gelebt,
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ziermodelle keinen Einzelfall. In seiner Instrumentalmusik bedient sich Scho-
stakowitsch bereits ab Mitte der 1940er Jahre kontinuierlich immer wieder eines jii-
dischen Idiomszz6, und zwar bevorzugt in autonomen Kompositionen von besonders
hohem kiinstlerischem Anspruch wie dem Vierten Streichquartett oder den 24
Préludien und Fugen fur Klavier op. 87. Im Gegensatz zu seinen offiziellen Werken
gerade der ersten Nachkriegsjahre schreibt Schostakowitsch hier insgesamt deutlich
"komplexer, abstrakter"??” und auf eine Weise, die "die Kenner — und sein eigenes
Gewissen — befric.’,digte".223

Demnach ist die Hinwendung zu einer ethnisch mitgepriéigten Musiksprache ver-
bunden mit ihrer kompositorischen Aufwertung, und ihre stilistische Aneignung stellt
nicht so sehr eine Maskierung der eigenen Musik durch ein fremdkonnotiertes
Element dar, sondern kann vielmehr als ein Akt der Aneignung durch Integration, als
eine komponierte Identifikation gedeutet werden: Das Fremde wird zu einem
selbstverstindlichen Bestandteil der eigenen musikalischen Ausdrucksweise umge-
schmolzen, ohne dariiber seinen Verweischarakter zu verlieren. "Dall Scho-
stakowitsch aufgrund eigener Verfolgungen in der Stalin-Ara, der im iibrigen auch jii-
dische Sowjetbiirger ausgesetzt waren, mit ihnen bis zur Identifikation sympathisierte,
wird durch seine in der 'Zeugenaussage' wiedergegebenen AuBerungen vollauf be-
stéitigt."229 "Fiir Schostakowitsch war es die selbstverstindliche Solidaritét eines
Humanisten und Demokraten gegeniiber einer verfolgten Minderheit."*°

Durch die vom sowjetischen Staat praktizierte und auch in der Bevolkerung ver-
breitete antisemitische Grundhaltung 148t sich das Aufgreifen jiidischer Folklore nur
mit sehr viel Naivitit als Exemplifikation der Leitgedanken einer sozialistisch-
realistischen Kulturpolitik rechtfertigen. Vielmehr erweist sich gerade vor diesem
Hintergrund die Verwendung jiidischer Musiziermodelle und Originalmelodien als
ein weiteres Beispiel fiir Schostakowitschs dsopisches Singen und Sagen. Unter dem

226 Braun weist darauf hin, daB sich die Verwendung jiidischer Vorlagen in solchen Zeiten hiuft,
die fiir Schostakowitsch einerseits geprigt sind durch den Verlust von Freunden (Benjamin
Flejschman, dessen Oper Rothschilds Geige er vollendet, Iwan Sollertinski, dem er sein
Klaviertrio op.67 widmet) und die andererseits Kumulationsphasen des praktizierten
Antisemitismus sind (Ende des II. Weltkriegs, Stalinistischer Antisemitismus zwischen 1948
und 1952 und die Phase des Eisernen Vorhangs nach 1959).

227 Boris Schwarz, Musik und Musikleben in der Sowjetunion. Von 1917 bis zur Gegenwart,
Wilhelmshaven 1982, S. 403.

228 Ebd.

229  Giinter Wolter, "Das Etikett Volksfeind blieb fiir immer an mir kleben", in: Ernst Kuhn (Hg.),
Volksfeind Dmitri Schostakowitsch. Eine Dokumentation der dffentlichen Angriffe gegen den
Komponisten in der ehemaligen Sowjetunion, Berlin 1997, S. XLV.

230 Gojowy, S. 85.
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Deckmantel der Volkskunst versteckt sich offenkundig ein Loyalititsbekenntnis zu
einer ethnischen Gruppe, deren Unterdriickung und Diffamierung zugleich eine
Spiegelfunktion fiir die aktuelle Situation der russischen Intelligenz im stalinistischen
und poststalinistischen Ruflland iibernimmt. "Als Sprache des inneren Widerstands,
der moralischen Auflehnung hat Joachim Braun Schostakowitschs in vielen Werken
anklingende Vorliebe fiir die Skalen und Rhythmen der jiddischen Volksmusik
identifiziert."”' "Eben die Hinwendung zu Kl4ngen, die man als jiidisch einordnete,
wurde in der Sowjetunion als Akt der Auflehnung verstanden.">>

Das Jiidische als Maskierung, Aneignung, Identifikation und Selbstaussage

Nicht in allen Werken ist der Bezug auf jiidische Modelle derart offenkundig wie
in den Liedern Aus jidischer Volkspoesie. Fiir die iibrigen Kompositionen dieser
Gruppe gilt Joachim Brauns Beobachtung: "The more hidden the meaning, the
stronger the ethnic pigmentation of the music"?* und umgekehrt. Wiahrend die 24
Prdludien und Fugen op. 87 von ihrer Faktur her so komplex sind, da der Komponist
den jiidischen Aspekt nur durch die Verwendung von Originalmelodien offenlegen
kann, weist die Musik der Dreizehnten Symphonie fir BaB, Minnerchor und
Orchester, des Monologs op. 91 Nr. 1 (und in gewissem Sinne auch der Oper Roth-
schilds Geige von Benjamin Fleischman, die Schostakowitsch vollendet) im Grunde
keinerlei jiidische Stilmerkmale auf, da bereits der Text eindeutig auf diesen Aspekt
hinzielt und kritisch Stellung nimmt.

Fiir den Kopfsatz seiner Dreizehnten Symphonie wihlt der Komponist engagierte
Verse von Jewgeni Jewtuschenko. Das dichterische Mahnmal fiir den Mord an 34.000
Juden, die 1941 in der Schlucht Babij Jar bei Kiew von einem SS-Sonderkommando
erschossen wurden, erfolgt in einer bewufit formalisierten Aufzihlung von
Identifikationen. Schostakowitsch setzt sie vokal-instrumental so in Musik, daB die

231 Ebd, S. 84.

232 Ebd., S. 85.

233 Joachim Braun, "The Double-Meaning of Jewish Elements in Dmitri Shostakovich's Music",
in: Marc Honegger / Paul Prevost (Hg.), La musique et le rite sacré et profane, Vol. Il. Actes
du XIlle Congrés de la Société Internationale de Musicologie, Straburg 1986, S. 746. —
Anders formuliert: "Das Jiidische in der Musik von Schostakowitsch ist eine Funktion der
musikalischen Form und der Zuginglichkeit, oder sagen wir der Offenheit der Bedeutung des
Werkes. Je esoterischer und verborgener der Sinn der Musik und abstrakter die musikalische
Form, desto intensiver die jiidische Firbung, die jiidische Pigmentation der Musik. Und im
Gegenteil je klarer die Bedeutung, je direkter der Text, desto zweifelhafter wird die jiidische
Provenienz der Musik, unauffélliger ihre ethnische Angehorigkeit." Braun, "Das Jiidische im
Werk Dmitri Schostakowitschs", S. 118.
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Worte in jedem Augenblick klar und deutlich zu verstehen sind. Dadurch macht er
den Dichter zu seinem Sprachrohr. Er verwandelt Jewtuschenkos Identifikation mit
der jiidischen Leidensgeschichte in ein "mea res agitur": "Mir scheint, jetzt bin ich
auch ein Jude. Da bin ich, schleppe mich durch das alte Agypten. Und da bin ich, an
das Kreuz geschlagen. Mir scheint, daB ich Dreyfus bin. Mir scheint, ich bin ein
Knabe in Bialystok. Mir scheint, ich bin Anne Frank. Ich bin jeder hier [in Babij Jar]
erschossene Greis. Ich bin jedes hier erschossene Kind.">*

Diese Aufzihlung von imaginierten Identifikationen verbinden Dichter und
Komponist mit ihrer direkten Stellungnahme: "O mein russisches Volk, ich weill, du
bist im tiefsten Innern international; oft aber schmiickt sich mit deinem reinen Namen,
wer Dreck am Stecken hat; wie niedertrichtig, daB sich Antisemiten 'Bund des
russischen Volks' genannt haben! Wenn der letzte Antisemit der Welt auf ewig
begraben sein wird, dann [erst] kann die Internationale ertonen." Gedicht und
Symphoniesatz enden mit der SchluBfolgerung: "Jiidisches Blut flieBt nicht in meinen
Adern, aber fiir alle Antisemiten bin ich wie ein Jude, und darum bin ich ein echter

Russe!"

Diese spitzfindige Wendung &ndert nichts daran, daB die Dreizehnte Symphonie zu
einem Politikum wird. Das Werk kann erst nach zihen Kiampfen und nur ohne
Abdruck des Texts zur Urauffiihrung gelangen. Und dennoch — oder deswegen — zéhlt
Schostakowitsch die Dreizehnte fortan zu seinen wichtigsten Werken. Ihr Text bringt
auf den Punkt, was der Komponist in seinen anderen jiidisch konnotierten Werken
durch die Musik praktiziert: nimlich die Maskierung des Eigenen durch etwas
Fremdes, die Aneignung und Einbettung des Fremden in die eigene Tonsprache und
die Identifikation mit diesem Fremden — ein Dreischritt, der es ihm schlieBlich
ermdglicht, das Fremde als Medium fiir eine Selbstaussage zu nutzen.

Durch das Fehlen musikalischer Verweise auf judische, speziell ostjiidische
Eigenheiten der Skalenbildung, Rhythmik und Tonalitit ist die Art der Selbstaussage
in der Dreizehnten Symphonie allerdings zwangsldufig eine andere als in den
textfreien Partituren, denn fiir die komponierte Identifikation mit der dichterischen
Aussage bedient sich Schostakowitsch in der Symphonie vor allem einer Maske —
nimlich der Maske eines fremden Worts.

Obwohl der zitierte Text des Kopfsatzes, den der Komponist wie eine

Selbstaussage vertont, selbstbewulit die Stimme gegen Unterdriickung, Intoleranz und
geistlose Macht erhebt, kann er nicht ohne sein dichterisches und musikalisches

234 Hier und im folgenden werden verkiirzt Ausziige aus Jewgeni Jewtuschenkos Poem Bab'ij Jar
iibersetzt. Die Ubersetzung folgt dem russischen Original, so wie es in der Partitur von
Schostakowitschs Symphonie wiedergegeben ist, und nicht der singbaren Nachdichtung Jorg
Morgeners in der Sikorski-Taschenpartitur.
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Gegenstiick gedeutet werden: Der vierte (vorletzte) Symphoniesatz, Angste, setzt
zwar die Anklage von Unterdriickung und Willkiir fort, schrinkt sie aber nicht mehr
auf die Situation der Juden ein. Unter deutlichem Bezug auf die Stalin-Zeit mit ihrer
"heimlichen Angst vor der Denunziation" und ihrer "heimlichen Angst vor dem
Klopfen an der Tiir" wird erkennbar, welche seelische Deformation die fortgesetzte
Bespitzelung und das gegenseitige Miitrauen zur Folge haben.

Der kontrastierende Bezug zwischen dem ersten und dem vierten Satz der Sym-
phonie legt nahe, dal Schostakowitsch sich selbst eigentlich in der Position des
Schwachen sieht. Seine Identifikation mit der jiidischen Leidensgeschichte erfolgt
offenbar weniger aus kdampferischem Protest als aus der Gleichartigkeit der Angst-
Erfahrungen. Denn der 1906 geborene Komponist hat im Verlauf seines Lebens so
nachhaltig die immerwihrende Bedrohung durch ein totalitires Regime erlebt und auf
s0 einschneidende Weise bestimmte Wiederholungserfahrungen gemacht, die dem
eine Qenemﬁon jingeren Dichter Jewtuschenko fehlen, da die offene Anklage wohl
eher einen Wunsch als eine realistische Verhaltensform darstellt. So entscheidet sich
Schostakowitsch einmal mehr fiir ein dsopisches Vorgehen: Jewtuschenkos im
Qedicht vorgefundenen Worte "fiir alle Antisemiten bin ich wie ein Jude, und darum
bin ich ein echter Russe" ermdglichen dem Komponisten, ein Bekenntnis
auszusprechen, ohne es selbst formulieren zu miissen. Da er dieses Bekenntnis
nfusikalisch aber nicht stiitzt und die Partitur keine jiidischen Elemente enthilt, kann
die Vertonung im Krisenfall als unspezifische Reproduktion einer Fremdaussage
gedeutet werden. — Tatsédchlich wurde bei der Urauffithrung primér der Text getadelt,
weniger aber die Musik.

Wihrend Schostakowitsch seine Identifikation mit dem Jiidischen in der Drei-
zehnten Symphonie durch das Dichterwort maskiert, versteckt er es in Werken wie
dem Vierten Streichquartett hinter der Maske einer textfreien, rein autonomen
Komposition von komplexer Struktur und vielfiltigem Deutungspotential. Jiidische
Mu_sizicrmodelle verschmelzen hier nahtlos mit Schostakowitschs eigener Schreib-
weise; typische Stilelemente der Folklore erweisen sich zugleich als typische Kom-
positionsmerkmale von Schostakowitsch. Durch diese eigenschopferische Aneignung
und Einverleibung wird die Identifikation mit dem Jiidischen eindeutig zu einer
Selbstaussage. Gleichzeitig aber kann der ethnische Charakter der Musik immer auch
geleugnet und das Werk neutral interpretiert werden — ein Verfahren, das fiir die
sowjetische Musikwissenschaft insgesamt kennzeichnend ist. Bis in die 1980er Jahre

235 So lautet eine Passage aus Jewtuschenkos Gedicht Angste. Im Unterschied zu den anderen vier
Sitzen der Dreizehnten Symphonie greift Schostakowitsch hier nicht auf bereits vorliegende
Verse zuriick, sondern das Gedicht Angste wird von Jewtuschenko ausdriicklich zu dem
Zweck der Vertonung durch Schostakowitsch geschrieben.
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hinein wird in der russischsprachigen Forschung vermieden, in bezug auf Scho-
stakowitsch den EinfluB jiidischer Musik tiberhaupt zu benennen.

Schostakowitsch komponiert sein Viertes Streichquartett in einer Phase' starken
kulturpolitischen Drucks unmittelbar nach der ZK-Resolution von 1948. Dieser so-
genannte Historische BeschluB ("Uber die Oper Die groj.ie Freu.ndschaﬁ von Wano
Muradeli") setzt eine Reihe von Resolutionen zu den Berelchen. Ll.tefatur, Theatt‘tr und
Film fort und fordert die Erfilllung der Grundsitze des Sozialistischen Reah.smus
auch auf dem Gebiet der Musik. Unter bewufitem Bezug auf d.en Schostak'ovx.'ltsch-
VerriB Chaos statt Musik von 1936 werden die wichtlgsten' sovq]et.ls.chen
Komponisten — an erster Stelle wieder Schostakowitsch — Yepement einer antlkuffzs;6
lerischen Haltung und ihr Werk der "volksfremden, formalistischen Perversititen

beschuldigt.

Die Resolution von 1948 fillt in das Jahr der Staatsgriindung Israels, wejlchc'den
Antisemitismus in der Sowjetunion mit erneuter Heftigkeit aufflammen 148t. "Der °

Jude galt als Prototyp eines ewig heimatlosen (‘Ahasver’) und qaher unp_atriotischen
Intellektuellen, der auf keine Weise an dem Kampf des Proletariats Anteil nahm.

In dieser Phase, in der Schostakowitsch — wenn auch aus anderen Griindcr.l - ebfanfalls :
starken Repressionen ausgesetzt ist, wendet er sich komponierend intensiv der ¢

jiidischen Musik zu und bekennt sich so zu einer Art Leidensgemeinschaft. Zwischen

1948 und 1960 entstehen das Erste Violinkonzert, die Lieﬁicr Aus jiidi:scher
Volkspoesie in Klavier- und Orchesterfassung, das Vierte Strelchquarte.tt, die 24 :
Préludien und Fugen fiir Klavier op. 87, die Monologe fiir Bal und Kla\'l'le‘r op. 91,
das Erste Cellokonzert und das Achte Streichquartett. In ihnen werden "dissidence

n238,

and opposition [...] substituted by the jewish elt.:ment o und im i4chten
Streichquartett gelingt es Schostakowitsch, durch die zu.satzllche Verkniipfung
jiidischer Intonationen mit seiner kompositorischen Namenssxglc?“(d_er Notenfolge D- 4
Es-C-H), "seine eigene Personlichkeit mit dem Schicksal des jiidischen Volkes zu

. . 239
verbinden und Gemeinsamkeiten herauszuarbeiten."

In all diesen Werken ist es letztendlich nicht entscheidc‘:nd', ob Schos.takowitsc}} in
den jiidisch konnotierten Passagen tatsichlich authentisch jiidische Musn!c verarbeitet. ;
Vielmehr kommt es darauf an, da8 "sie von sowjetischen Juden als jiidisch empfun-

236 "Uber die Oper 'Die groBe Freundschaft' von Wano Muradeli. Resolution des ZK der KPdSU

vom 10. Februar 1948, in: Sovetskaja Muzyka, Dezember 1948, S. 3-8.

237 Kadja Gronke, Studien zu den Streichquartetten 1 bis 8 von Dmitri Schostakowitsch, Diss. ‘

Univ. Kiel 1993, S. 66.
238 Braun, "The Double-Meaning...", S. 750.

239 Dethlef Arnemann, Jidische Musik im Schaffen von Dmitrij Schostakowitsch, Mag.Schr.

Univ. Hamburg 1989, S. 51.
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den"** werden. Dieser rezeptorische Aspekt hilft Schostakowitsch, das Asopische

seiner textfreien Musik aufrechtzuerhalten. Denn in weiten Passagen kommt er
tatsdchlich ganz ohne jiidische oder hebriische Originalmelodien aus. Die ethnische
Konnotation entsteht erst dadurch, daf Stilmerkmale, die einzeln genommen wenig
Verweiskraft besitzen, da sie sowohl in ostjiidischer Musik als auch in
Schostakowitschs Musik regelméBig vorkommen, in ihrer kumulierten Verwendung

eher als typisch jiidisch empfunden werden — allerdings ohne dabei den Rahmen von
Schostakowitschs Personalstil zu sprengen.

Paradigmatisch 148t sich eine solche eigenschépferische Anverwandlung des
ostjiidischen Musizierstils im Finale des Vierten Streichquartetts nachvollziehen. In
der Zeugenaussage bezeichnet Schostakowitsch dieses Werk als kompositorische Re-
aktion auf antisemitische Tendenzen.’*' An der Partitur arbeitet er fiir seine
Verhiltnisse relativ lange; allein fiir den folkloristisch gefirbten SchluBsatz benotigt
er ein Vierteljahr. Nach der Vollendung hiilt er die Musik bis nach Stalins Tod zuriick
(die Urauffiihrung erfolgt erst am 3. Dezember 1953), da die Komplexitit der
kammermusikalischen Faktur und die Héufung jiidisch anmutender Stilmittel zZuvor
kulturpolitisch eindeutig nicht opportun sind.

Das Finale des Vierten Quartetts vereint iibermiBige Intervallschritte, die aus
bestimmten Abarten modaler Skalen?*? abgeleitet sind, mit einem Begleitmuster, das
einen Nebenakzent auf der metrisch eigentlich unbetonten Taktzeit exzeugt,243 und
benutzt spezielle Motiv-Typen wie die Jjambische Prime (eine meist auftaktige Kette
fallender Tonwiederholungen mit gebundenen Zwischenintervallen). Diese Merkmale
lassen sich mit der Musik des Ostjudentums in Beziehung setzen, in der sie immer

. wieder erklingen. In ihrer Héufung konnen sie bitonale Effekte hervorrufen, wie sie
¢ ebenfalls fiir jiidische Musik charakteristisch sind. Diese ethnisch konnotierbaren
. Kompositionselemente erginzt Schostakowitsch durch weitere volkstiimlich
,3 anmutende Strukturen, namlich durch eine starke Melodiebezogenheit mit Verzicht
. auf kontrapunktische Gegenstimmen, durch eine Reihung kleinteiliger Melodien und
. durch ein Umspielen von deutlichen Zentralténen. Dariiber hinaus steht
i Wiederholung vor Variation, und gemeinsam mit zahlreichen Vorhaltbildungen gibt
| das wiederkehrende Klagemotiv einer fallenden Sekunde der Melodik ein melancholi-

i 240 Ebd.,S.3.
241 Volkow, S. 177.
| 242 Braun ("The Double-Meaning...") spricht von dem sogenannten freigischen Modus, einer

Abart des Phrygischen mit kleiner Sekunde zu Beginn und erhéhter dritter Stufe, und dem
ukrainischen Modus, einer Variante des Dorischen mit erhShter vierter Stufe.

>} 243 Braun ("The Double-Meaning...") und Aremann beschreiben dieses Verfahren als "um-pa".
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sches Kolorit, das Schostakowitschs Vorstellung von der inneren Tragik judischer
Musik entspricht.244

All diese kompositorischen Merkmale erscheinen auch auflerhalb des Finalsatzes
und bilden fiir sich genommen jeweils prigende Stilelemente von Schostakowitschs
eigener Musik. Durch die Haufung der Mittel dominiert jedoch der Bezug auf das
Judische. Auffillig ist aber, daB sich die Verarbeitung der ethnischen Elemente nicht
von der Setzweise der vorausgegangenen drei Quartettsitze unterscheidet. Der jiidi-
sche Tonfall ist folglich kein Selbstzweck, sondern nur ein Aspekt der motivisch-
thematischen Arbeit und geht nahtlos in die autonom musikalische Gestaltung des
Quartettganzen ein.?*

In seiner Gesamtkonzeption bildet das Vierte Quartett die folgerichtige Synthese
dessen, was Schostakowitsch sich in seinen ersten drei Streichquartetten Werk fiir
Werk kompositorisch erarbeitet: Erstmals ist ein (auch fiir die spéteren Quartette
entscheidendes) zyklisches Konzept erkennbar, das auf einer kompositorischen
Verkniipfung aller Einzelsitze durch gemeinsames Material basiert und den
Schwerpunkt des kompositorischen Ablaufs auf den SchluBsatz legt. Fiir das Vierte
Quartett spezifisch ist der Versuch, von Satz zu Satz eine fortschreitende Orien-
tierung an einem zeitgenossischen harmonischen Idiom und eine Verdichtung der
innermusikalischen Arbeit zu verwirklichen. "Jeder Einzelsatz scheint an einem
bestimmten historischen Entwicklungsstand der Harmonik orientiert zu sein. Die
Quint-Quart-Klinge des Kopfsatzes und seine zweistimmig-lineare Fiithrung der
Oberstimmen erinnern an Satzweisen der sogenannten Vokalpolyphonie. Der zweite
Satz erweitert die leeren Quintklinge durch Terzen zur klassischen Dur-Moll-
Tonalitit und setzt an die Stelle horizontaler Orientierung ein vertikales, harmonie-
bezogenes Moment. Der dritte Satz schlieBlich fithrt die Dur-Moll-Orientierung ins
Dissonante, das Finale trigt bitonale Ziige. Parallel zu dieser harmonischen Progres-
sion verlduft eine Entwicklung von linear gefiihrten, selbstindigen Einzelstimmen
iiber ein Melodie-Begleit-Schema zu motivisch-thematischer Arbeit. Letztere ist in
den beiden Schlu3sitzen priigcnd."246

244 Vgl. Volkow, S. 176: Die jiidische Volksmusik "ist so facettenreich. Sie kann frohlich
erscheinen und in Wirklichkeit tief tragisch sein. Fast immer ist sie ein Lachen durch Trénen."

245 So gesehen, erscheint es folgerichtig, daB Schostakowitsch keine Originalmelodien verwendet. ;
Ganz in diesem Sinne hebt Schostakowitsch am Fiinften Streichquartett von Wissarion 7

Schebalin (einem Werk auf slavische Themen) positiv hervor, daB dort kein reines Zitieren,

sondern eine schdpferische Anverwandlung des volkstiimlichen Tonfalls angestrebt sei, womit j
Schebalin den Kern der Volksmusik selbst getroffen habe. Dmitri Schostakowitsch, §
"Tvoréestvo Sebalina", in: Pravda, 23. Mai 1943, S. 3. Eine Ubertragung dieses Ideals auf das

kompositorische Konzept des eigenen Vierten Streichquartetts erscheint plausibel.
246 Gronke, Streichquartette, S. 302 f.
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Im Finale demonstriert Schostakowitsch den gewissermaBen fortschrittlichsten
Stand des musikalischen Materials. Ausgearbeitet wird dieser avancierte Material-
stand allerdings anhand einer besonderen Hiufung ostjiidischer Musiziermodelle. Je
nachdem, welchen analytischen Blickwinkel man einnimmt, treten entweder das
Avantgardistische oder die Volksmusik, entweder der Bezug zum 20. Jahrhundert
oder zu historischen Schichten iltester Herkunft in den Vordergrund. Durch
Schostakowitschs besondere Kompositionsweise und durch die Einbettung in das
kiinstlerische Konzept des Quartettganzen erweisen sich diese beiden scheinbar

entgegengesetzten Pole jedoch als zwei zusammengehorige Seiten ein und derselben
Medaille.

Diese Doppelung erméglicht natiirlich aufs neue eine dsopische Deutungsweise.
Denn das Quartett kann auch ganz ohne Bezug auf das Jidische als ein rein
autonomes Werk ohne semantische Aspekte interpretiert werden. Die Mehrdimen-
sionalitdt der kompositorischen Faktur unterstiitzt diese autonome Deutung.
Andererseits wirft gerade sie viele Fragen auf: Warum setzt Schostakowitsch im
Finalsatz die Maske jiidisch konnotierten Musizierens auf? Welchen Zweck verfolgt
seine komponierte Aneignung dieser ethnischen Musiziersphire? Was besagt seine
musikalische Identifikation mit dem Jiidischen? Liegt hier die Maglichkeit einer
Anniiherung an das Phdnomen Schostakowitsch?**’

Kunstentwiirfe, Selbstentwiirfe, Sinnfragen

In seinem Vierten Streichquartett verzichtet Schostakowitsch auf jeden Textbezug.
Anders als z. B. im Achten Quartett248 ignoriert der Komponist auch die Maglichkeit,
durch das Zitieren einer urspriinglich vokalen Originalmelodie die semantische
Deutung in eine bestimmte Richtung zu lenken. Ein unverfinglicher Titel, eine
altehrwiirdige Gattung, eine unverdichtige Besetzung, eine nach auBien hin ganz
traditionsorientierte musikalische Form und eine im Detail auch als autonom
kompositorische Problemstellung auffaBbare Ausarbeitung machen es unméglich, die
komponierte Identifikation mit dem Jiidischen so eindeutig auf eine formulierbare
Aussage zu bringen wie in der Dreizehnten Symphonie.

Gerade weil die Identifikation musikalisch so dicht und komplex ist, liegt es nahe,

daf die intendierte Aussage von besonderer Brisanz ist. Indem Schostakowitsch die

247 Vgl. die Erdrterungen zu Beginn des Kap. Rollen und Rollenmasken.

- 248 Im Achten Streichquartett zitiert Schostakowitsch einen Auszug aus seinem Klaviertrio,

v«{elcher auf eine jiidische Originalmelodie zuriickgeht, und auBerdem ein Revolutionslied und
einen Auszug aus seiner Oper Lady Macbeth von Mzensk. Der verschwiegene, aber indirekt
mitzitierte Text dieser Melodien bestiitigt den Klagegestus des Achten Quartetts.
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jiidischen Musizierelemente so dicht in seinen eigenen Stil' embmdc_t, daBﬁE(;gel}fZ l\;r:g
Fremdes nicht mehr auseinanderzuhalten sind3 nutzt er die Verwcn*raA er jl; o
konnotierten Elemente offenkundig dazu, in diesem Quartett auch eu(;c 1\v.,;ssallcg ki
sich selbst zu machen.?*’ Und wenn diese Selbstaussage nur unter er 5 asBcild nes
gewissermaBen neutralen Werks erfolgen kann, so diirfte sie d'em oftl':zne en o des
sowjetischen Staatskomponisten deutlich entgegenstel'lcn.‘ Bei der . ralge nlz:eim o
Selbstbild, das Schostakowitsch von sich ha}t und rpusnkal'lsch vermmeh t, s.c ot das
Vierte Quartett also aufschluBreicher zu sein als die Drezze‘hnte Sym;l)b ot:te, -~
dem Kammermusikwerk verbirgt sich eine @ehri%xf:h vers.chllisselte S; staussage,
tiefer geht als das Bekenntnis gegen den Antisemitismus in der Symphonie.

Schon die Symphonie legt freilich die Vermutung nal}c, daf es SchostakowitsEh ?
nicht (nur) um die Anklage eines gewaltbereiten, geistlosen Judenhasses geht, {

sondern daB seine Identifikation mit dem jiidischen Volke auf der Gleichartigkeit von

Leiderfahrungen beruht. In der Zeugenaussage heiit es ganz m dit':sem Sinne: "Fgr
mich wurden die Juden zum Symbol. In ihnen konzentrierte sich die ganze mensch-

. - w250 s ist die Verbindung zu |
liche Schutzlosigkeit. Dementsprechend zieht der Kompon s s

. . w251
den Opfern des Stalin-Regimes ("Ich denke stindig an diese Opfer

offenkundig auch sich selbst zéhit.

Im Zusammenhang mit solchen Bekenntnissen bet?n.t Sch9stakowi(t:ch, dal;
"Kunst mit dem Leben zu tun hat, [mit] lebendigen Tragodien, mlf Ermordeten un i
ist. Daraus ergibt §
sich zwangsliufig eine gesellschaftliche Aufgabe §owie dle. Frag;x:),mw(:zie;i:;
Komponist selbst diese wahrnimmt und welchen Sinn er semernht " l-]:t e 4
beimift. Denn wenn Schostakowitsch Mach.t, Gewa!t und U'nrecd n o
anklagt, sondern sie auf dsopische \:Vel:se ip sc:lmer hh:[,::,l,l:, rve;t:ieBku;;t; o:n:i eWRede ist
Reflexion nur demjenigen verstindlic sein, der o ; sl Ohnehh; -,
Dementsprechend wird sie auch nur denjenigen bewegen lll"ld Yerﬁn em, d pactin 1

d Verinderung, zu Nachdenken und Emswh.t bereit 1st.. o<.: €
ZMuer?si‘l:':fu:tirugmd — S0 lchnges die Geschichte — zumeist die Opfelr]. Dgst"f:ste_r ]
dagegen sind in der Regel nichts als Funktionére der Macht und al.s S(;, c he:a st |
eine Aussage, die sich ebenfalls aus vielen Werken Schostakowitschs ‘

. . w253
Gefolterten">>2, und daB sie "die Zerstorerin des Schweigens

1:6t, zum Beispiel aus der Siebten und Achten Symphonie.

249 Vgl. Arnemanns (S. 51) Beobachtung iiber die Verbindung von jiidischer Intonation und D- ;

Es-C-H-Namenssigle in Schostakowitschs Achtem Streichquartett.
250 Volkow, S. 177.
251 Ebd., S. 176.
252 Ebd., S.179.
253 Ebd., S.178.
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Wenn Kompositionen, in denen Leiderfahrungen thematisiert und dsopisch ver-

- schliisselt als Selbstaussage horbar werden, zusammengedacht werden mit solchen
. Werken, welche die Geistlosigkeit der Macht erfassen, lieBe sich mit aller gebotenen

Vorsicht folgende Hypothese entwickeln:

In Schostakowitschs Musik wird Leid auf seine Ursachen befragt. Diese wurzeln
in willkiirlicher Macht und blinder Gewalt und sind ohne Gefahr fiir das eigene Leben
nicht zu benennen. Aber sie lassen sich indirekt im Medium der Kunst darstellen,
denn Kunst besitzt die Moglichkeit, Phinomene des Lebens und Phinomene des
Geistes in abgewandelter Form wiederzuspiegeln. Zwar ist Kunst nicht Wirklichkeit,

; aber Wirklichkeit kann in Kunst iiberfithrt werden. Dadurch wird Kunst zu einer
| Maske, hinter der sich Wirklichkeit verbirgt; und je stirker die Maskenhaftigkeit

betont wird, desto mehr wichst das Verlangen nach einem kritischen Blick hinter

b diese Maske. Der Wunsch nach Entlarvung steigert sich. Auf diese Weise wiichst die

Chance, das Bése der geistigen Reflexion zuginglich zu machen, es schlieBlich in

© Sprache zu fassen und es dadurch sozusagen zu bannen. Ist dieser Schritt erst einmal

vollzogen, haben auch Widerstand und Gegenkrifte eine Entwicklungsbasis

254
. gewonnen.

Diesen Weg beschreitet Schostakowitsch in seinen Jjudischen Kompositionen. Hier

. bedient er sich der Maske eines ethnischen Idioms, in dem das Schicksal der Juden
-~ stets horbar mitschwingt. Es wird vorgefiihrt, damit der Horer es zur Kenntnis

| nchmen und sich mit ihm und seinen Ursachen und Verursachern auseinandersetzen
- kann.

Eine entscheidende Erkenntnis kommt hinzu: Da sich der Komponist mit diesen

. Werken offenkundig ganz identifiziert, identifiziert er sich auch mit dem Leid des
| judischen Volks. Dadurch gewinnt er eine Moglichkeit, sich selbst zu definieren. Die
. Musik hilft ihm, seine eigenen Leiderfahrungen zu erkennen, zu benennen und zu
. bewiltigen. In den jiidischen Werken gilt, was Sigrid Neef anhand des zitatreichen

| Achten Streichquartetts pragnant formuliert hat: "Sinn dieser Selbstzitate war
| Selbstrettung durch Spurensicherung."*>

Damit iibernehmen die Werke im jiidischen Melos eine wichtige Ubergangs-

: funktion in Schostakowitschs Gesamtwerk, und es ist bezeichnend, daB die meisten
i der ethnisch konnotierten Kompositionen in der krisenreichen Zeit zwischen 1948

und 1960 entstehen und das Jiidische dariiber hinaus im Achfen Streichquartett eine

. Synthese mit einer anderen Art von Selbstaussage eingeht.

| 254 Ein Urbild fiir diesen Denkansatz zeigt die Mirchenfigur vom bésen Rumpelstilzchen, welche,

sobald sie beim Namen genannt wird, keine Macht mehr besitzt und sich selbst vernichtet.

L 255 Neef, S. 42.
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Das Achte Quartett ist deutliches Zeichen eines Wandels in Schostakowitschs
Ausdrucksweise und Selbstauffassung. Benotigt er in den Jahren zwischen 1948 und
1960 noch den Umweg iber das jiidische Melos, damit er auf dsopische und
maskenhafte Weise zu einer Erkenntnis iiber sich selbst gelangen kann, so vermag er
ab dem Achten Streichquartett, Selbstaussagen mehr und mehr in einer unverstellten
Sprache zu formulieren. '

Und er muf dies auch, denn dieser musikalische Wandel wird begleitet von einem
Wandel des LeidbewuBtseins. Spricht Schostakowitsch in der Phase zwischen 1948
und 1960 unter der Maske des Jiidischen vor allem von seinen Leiderfahrungen im
Stalinismus, von Macht und Ohnmacht, Willkiir und Unterdriickung, so abstrahiert er
im Alter mehr und mehr von diesen historischen Konkretisierungen. Die
zeitspezifische Komponente st sich auf in der allgemeinmenschlichen Erfahrung der
Endlichkeit und des Sterben-Miissens. Verstirkt durch eigene schwere Krankheit,
wirdzs(las Zur-Sprache-bringen von Gewalt abgeldst durch ein Sprechen iiber den
Tod.

Dieses Sprechen iiber den Tod ist zugleich ein Benennen der eigenen Le-
bens(end)ingste, wobei Schostakowitsch keinen Umweg iiber fremde Idiome mehr
geht. Seine Partituren werden karger, sparsamer, aber auch substantieller — mit einer
deutlichen Konzentration auf das Wesentliche. Sie lassen das Ringen um eine Musik
erkennen, die von der GeiBel der Zeit befreit ist und "nach Uberwindung der
Zeitgrenzen [...] die Sehnsucht nach Weiterleben und Bleiben"’ erfullt. Es
entwickeln sich Ziige eines Spﬁtwerks.m

Die Auseinandersetzung mit dem Tod weckt die Frage nach der eigenen, zwie-
spiltigen kiinstlerischen und menschlichen Existenz. In der Beschiftigung mit
lyrischen Texten thematisiert Schostakowitsch immer wieder unterschiedliche
Facetten seines realen oder idealen Lebensentwurfs,259 aber der Versuch einer
Selbstbestimmung — sowohl was seine reale Vergangenheit angeht als auch
hinsichtlich seiner idealen ethisch-isthetischen Position — erweist sich als ein Prozef,
der bis zum Ende seines Lebens nicht abgeschlossen ist.

"Ich denke viel iiber das Leben, den Tod und die Karriere nach", schreibt
Schostakowitsch am 3. Februar 1967 an Isaak Glikman. "Ich bin enttduscht von mir
selber. Genauer gesagt davon, daf ich ein sehr grauer, mittelméBiger Komponist bin.
Ich blicke von der Hohe meiner 60 Jahre auf den 'zuriickgelegten Weg' [...]. Da mir

256 Vgl.ebd., S.36 und S. 38.

257 Klemm, Zeitloses Spdtwerk, S. 332.

258 Die kompositorischen Merkmale von Schostakowitschs Spitwerk hat Sebastian Klemm in
seiner Dissertation vorbildlich untersucht und problematisiert.

259 Vgl. Gronke, "Kunst und Kiinstler...", S. 160 f..

149

Kadja Gronke: Rollenmasken und Identifikationen in der Musik Dmitri Schostakowitschs

noch 10 Jahre zu leben bleiben, wird sich dieser schreckliche Gedanke durch all diese
Jahre schleppen ... Nein! Ich wollte nicht an meiner Stelle sein. Allerdings, das
Komponieren von Musik — ein krankhafter Hang — verfolgt mich. Heute habe ich 7
Romanzen nach Worten von A. Blok beendet."””® — Trotz aller Selbstzweifel, wie sie
auch durch seine spiten Vokalkompositionen deutlich belegt sind, bleibt bis zu
seinem letzten Krankenhausaufenthalt die Sorge um sein Werk erhalten — zumindest
um einige ausgewihlte Partituren. Seine Arbeit bleibt ihm Lebensmittelpunkt und
Lebenssinn. Das karge, intensive Spitwerk bezeugt, da3 Schostakowitsch in seinen
letzten Lebensjahren den Umweg iiber die Maske nicht mehr bendtigt, um das zu
sagen, was er durch seine Musik iiber sich selbst und seine Zeit kundtun mdochte.

260 Schostakowitsch, Briefe..., S. 245 f.
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