Was ware die sowjetische Symphonik ohne Gustav éfahl

Die Frage im Titel meines Vortrags ist eine rhestchie; sie impliziert die These, dal3 die
sowjetische Symphonik der Auseinandersetzung nst&uMahler eine Menge verdankt. Im
folgenden soll es in drei Abschnitten um die Enkiviag der Symphonie in den 1920er und
1930er Jahren in der Sowjetunion gehen, geknupfi@frage, welche Rolle dabei die
Mahler-Rezeption spielt. Da Dmitrij Schostakowitsitine Zweifel die zentrale Figur der
sowjetischen Symphonik ist, wird er bei meinen Ubsgrngen immer wieder in den
Vordergrund treten. Sie gehen von der These alisiMadnlers Symphonie-Verstandnis von
der ,Symphonie als Welt* im Lichte einer sowjetischinterpretation zu einem tragfahigen
Symphonie-Konzept werden konnte.

|. Die Symphonie nach der Oktoberrevolution

Nach der Oktoberrevolution war die Symphonie in IlRo@ tot. Sie galt nach dem
Kunstverstandnis der Avantgarde - der proletarischie der westlich orientierten - als
historisch Gberholte, von der westeuropaischen gaisie entwickelte Gattung. Die
Klnstler, die in den 1910er Jahren die Revolutiodar Kunst ausgerufen hatten und die
historischen Kunstformen am liebsten in Futuristanier zerstéren wolltén allen voran der
Poet Vladimir Majakowskij, mit ihm bildende Kinstheie Vladimir Tatlin und Natan
Altman oder der Komponist Arthur Lourié -, sie leatidie Oktoberrevolution als politische
Einlésung ihrer kiinstlerischen Ideen begrif3t urdmen entsprechend in der Kulturpolitik
der jungen Sowijetunion fihrende Positionen einliénsie Lenins Kulturkommissar Anatolij
Lunatscharskij gesetzt hatte. lhren Gegenspiefgoletarisch ausgerichteten Kiinstlern meist
mit proletarischer Herkunft, schwebte gleichfaliseerevolutionare bzw. der Revolution
wiurdige Kunst vor, allerdings nicht mit avantgatdishen, sondern mit volkstiimlichen,
schlichten Ausdrucksmittetnin keiner der beiden Konzeptionen war Platz fér d
Symphonie oder andere instrumentale Gattungen ageStreichquartett oder generell

Kammermusik. Nach dem Ende des Birgerkriegs fotemesich in allen Kunstbereichen

11912 verdffentlichten die fiihrenden russischemfisten (Vladimir Majakowskij, David Burljuk, Alexe
Krutschonych und Velimir Chlebnikow) ein Manifesttdem TitelEine Ohrfeige dem 6ffentlichen Geschmack
(Px ®edina obx ®estvennomy vkussu); von musikwissenschaftlicheteSmisfihrlich zu dem Kontext: Detlef
Gojowy, Arthur Lourié und der russische Futurismiisaber 1983.

2 DaR sich in den sogenannten ,Proletkulten ernstiehmende proletarische Kultur entwickelte, hatreals
Lynn Mally deutlich gemacht in ihrem Bu@ulture of the Future. The Proletkult Movement avButionary
Russia University of California, Berkeley Los Angelesdui®xford 1990. Von musikwissenschaftlicher Seite
dazu Neil Edmunds$The Soviet Proletarian Music MovemeBern 2000.



Gruppierungen, die entweder die alte Avantgarde-idé moderateren Mitteln fortfiihrten
oder die alte, radikal proletarische Proletkult-Eeption in eine kleinbirgerlich anmutende,
aggressiv an die Offentlichkeit getragene Masseuakukrwandelten. In der Musik werden
diese Gruppierungen reprasentiert durch die ,Asdimzi flr zeitgendssische Musik*
(Associacija sovremennoj muzyki, ASM) und die ,,Reske Assoziation proletarischer
Musiker” (Russkaja associacija proletarskich mumyka, RAPM), die beide 1923 gegrindet
wurden. Die in der Presse vehement ausgetragerffameddizen in der &sthetischen
Anschauung taduschen dartber hinweg, daf’ beide @&rupgen ein gemeinsames Ziel
hatten, namlich die Verwirklichung einer der nedeit und dem neuen sowijetischen
Menschen angemessenen Kunst. Auch in diesen bmereptionen hatte die Symphonie
als viersatziger Zyklus keinen Platz. Im Kreis A&M taugte sie allenfalls als Examensarbeit
- das zeigen Dmitrij Schostakowitschs und Vissaghebalins als Diplomarbeiten
eingereichte erste Symphonien, beide 1926 uraufige®indrucksvoll — und man tolerierte
die Gattung. Nikolaj Mjaskowskij, der unbeirrt Syhgmie um Symphonie schrieb, war
Mitglied der ASM. Im Kreis der RAPM verachtete n&a, vielleicht auch, weil das dazu
notwendige kompositorische Handwerk den jungengpaolschen Komponisten nicht
zuganglich war.

Die wenigen sowjetischen Werke der 1920er und frit#80er Jahre, die den Begriff
~Symphonie“ im Titel fihren, sind tatsachlich eitge Symphonische Dichtungen, haufig
mit Chorfinale, oder vielsatzig wie Suiten, ebelsfglern mit Chor (s. Ubersicht).
Schostakowitsch huldigt dem modernistischen sosgh@n Geist der 1920er Jahre, indem er
seine zweite und dritte Symphonie einsatzig gedtaiimal in der zweiten eine frei atonale
Sprache wahlt und beide Symphonien mit einer Clothegmse im schlechten Geschmack des
19. Jahrhunderts und mit einem schlechten Propagexicenden lalt. Unter dem Aspekt der
Tradition sind beide Symphonien zeittypische Hybridis der alten Per-aspera-ad-astra-ldee,
die ursprunglich Menschheitsideale verkiindete undzum Sprachrohr des sowjetischen
Ideals vom siegreichen Proletariat wird.

In der zweiten Halfte der 1920er Jahre fand eieré&glturaustausch zwischen der UdSSR
und Westeuropa statt, der fur die sowjetischen Kénauch zu der zentralen Frage beitrug,
wie die grofRen musikalischen Gattungen — die Opdrdie Symphonie —der neuen
sowjetischen Zeit entsprechend neu konzipiert wekd®nen. Vor allem Leningrader
Kinstler und Kunst-Organisationen pflegten mit deestlichen Ausland engen Kontakt, der
vor allem Uber die 1922 in Salzburg gegrindetermatiionale Gesellschaft fir Neue Musik

(IGNM) lief und tber einen Kooperationsvertrag, diem sowjetische Staatsverlag mit der



Wiener Universal Edition geschlossen hatte. Dien#fidusikblatter des Anbruchrachten
zwei Sonderhefte heraus (1925 eines unter der RRofRland 1931 eines unter der Rubrik
UdSSR die russischen Organisationen luden westlicheeBrbles und Dirigenten zu
Gastspielen ein. Prominente Gaste waren Bruno Wété Klemperer, Pierre Monteux,
Hermann Scherchen und Wilhelm Steinberg; Oskadkrel Fritz Stiedry blieben fir
mehrere Spielzeiten mit festem Engagement in LeathgZum Repertoire gehorten die meist
beachteten Buhnenwerke der Zeit - Franz Schrékarser Klang Alban BergsNozzeck
Ernst Krenek$Sprung tber den SchattendJonny spielt ayfauch Werke russischer
Emigranten wie Igor Strawinsky&ulcinellaund Sergej Prokofjewlsiebe zu den drei
Orangen- und selbstverstandlich Instrumentalmusik austé/gspa. Dies ist zugleich eine
Phase intensiver Mahler-Pflege, die allerdingsLamingrad konzentriert bleibt. Dirigenten
der Mahler-Tradition fuhrten in diesem Zeitraum:alié 1. Symphonie viermal, die 2.
Symphonie funfmal, die 3. und 4. Symphonie je zvajrdie 5. Symphonie viermal, die 7.

und 9. Symphonie je einmal und das ,Lied von deleEdreimal.

Il. Der theoretische Diskurs zur Symphonik

Parallel dazu wurden Partituren und Klavierauszjrgébar; junge Wissenschatftler taten sich
in Gruppen zusammen mit dem Ziel, die neueste weastéische Symphonik und
Kammermusik zu studieren und sich zugleich mit eemesten Schrifttum aus Westeuropa
auseinanderzusetzemies wiederum zeitigte eine Reihe von Publikation
Werkeinfuhrungen, Aufsatzen, Blchern, die davordeim daf? man auf der Suche nach
neuen Konzepten war. Hervorzuheben sind eine aissidbersetzung von Paul Bekkers
BuchDie Sinfonie von Beethoven bis Mahlgie 1926 erschiénund Iwan Sollertinskijs

1932 publiziertes Bucustav Mahlerdem er im gleichen Jahr noch eine Kurzfassungrunt
dem TitelGustav Mahler und das Problem des europaischen Bgnigmugolgen lief3.

Diesen Autoren geht es um die Frage, wie und umdéshen Voraussetzungen man an die

Symphonie als edelste der klassischen Gattungeamiaiipfen kénne. Dabei liel? man sich

3 Zu diesen Kreisen gehérten u.a. Boris Asafjewxaielr Ossowskij, Wjatscheslaw Karatygin, Alexandr
Rabinowitsch, lwan Sollertinskij u.v.a. Vgl. ausflith dazu: Inna Barsovd&as Schaffen Gustav Mahlers im
Spiegel der russischen Kritik und Musikwissensdhatier ersten Halfte des 20. Jahrhundeits Das Gustav-
Mahler-Fest Hamburg 198%rsg. v. Matthias Theodor Vogt, Kassel etc. 13267-277.

* Ubersetzt von Roman Gruber, hrsg. von Boris Asafje

® Gustav MahlerLeningrad 1932Gustav Mahler und das Problem des europaischen BynigmusMoskau
1932; beide Texte deutsch iman Sollertinski: Gustav Mahler — Der Schrei inselce Berlin 1996. die
Ubersetzung stammt von Reimar Westendorf, denidieiogisierend verwendeten Zusatztitel entnahm der
Herausgeber Giinter Wolter einer Formulierung volle8mskij. Vom umfassenden Mahler-Buch erschien
1956 eine Uberarbeitete Fassung, hrsg. von Mi€haiskin, in der die ideologischen Akzente zuriickggamen
sind.



leiten von der Devise Lenins, daf3 man mehr vonkdassikern lernen und sich das
klassische Erbe kritisch aneignen sbllénd man lieR sich leiten von der Uberzeugung, dafR
allein die neue als ultimativ begriffene sowjetiscbesellschaft das Recht und die Pflicht
habe, dieses klassische Erbe anzutreten — eingzéiliping mit durchaus
vulgéarsoziologischen Akzenten. Der Terminus, an demn das neue Konzept festmachte,
lautet ,,Symphonismus®. Boris Asafjew pragte ihn@echi 918 und entwickelte ihn an der
Auseinandersetzung mit der westeuropaischen ustsolen Symphonik weiter als ein
Konzept, das weltanschauliche Komponenten in ingntalen Strukturen erfal3bar machen
soll, sowohl als kompositorisches als auch algpmétatorisches Postulat. Seine Einleitung
zur russischen Ausgabe von Paul Bekkers Mahler-Bidiberschrieben: ,Symphonismus
als Problem zeitgemaRer MusikwissenscHafit sowjetischen Denken ist der Terminus
~Symphonismus®, den Asafjew an der Auseinandersgfzuit Mahlers Symphonien schérfte,
zu einer grundsatzlichen Kategorie geworden. Digiestische Musik-Enzyklopadie definiert
ihn — weitgefal3t und alle symphonischen Prozesss im vokalen Werken einbeziehend —
wie folgt: ,In einem sehr breit gefaldten Sinn badeisimfonizm‘ das kinstlerische Prinzip
der philosophisch verallgemeinernden, dialektisdbarstellung des Lebens in der
musikalischen Kunst. Als &asthetisches Prinzip basti sich der Symphonismus als Reflexion
Uber die grundlegenden Probleme des menschliches Be]. In diesem Sinne ist der
Symphonismus verbunden mit der Seite des ideelddral®s in der Musik. Zugleich enthalt
der Terminus Symphonismus eine bestimmte Qual@éirsheren Organisation eines
Musikwerks, seiner Dramaturgie und Formbildungdiesem Fall bedeutet Symphonismus
an erster Stelle die Methode, die es ermdglictdpbéders tief und wirksam Prozesse des
Entstehens und Wachsens darzustellen, den Kampfspdichlicher Prinzipien durch
intonatorisch-thematische Kontraste und Verbindangbenso die Dynamik und das
Organische der musikalischen Entwicklung heraudmiten und zu einem qualitatsvollen
Resultat zu fiihrer

Symphonismus als ein Konzept, das einen weltantichan, einen philosophischen Uberbau
auch und gerade in den Strukturen instrumentalesilvilurchscheinen a3t — dieses Konzept
entwickelten kluge Autoren wie Asafjew und Solleskij im Nachdenken tUber Mahlers

Symphonien; dieses Konzept machten sich sowjetiKongponisten, allen voran

® Die , Aneignung des klassischen Erbes* bzw. dasnka bei den Klassikern“ wurde nach Lenins Tod zur
Maxime der proletarischen Kunst, vgl. ArtikRAPR in; Wolfgang KasacH,exikon der russischen Literatur
des 20. Jahrhundertdliinchen 1992, Sp.999f.

" Puti v budugee — Wege in die Zukunft, in Melos I, St. Petershd918

8 Simfonizm kak problema sovremennogo muzykoznanija.

° Muzykal’'naja~ nciklopedija, Bd.5, Moskau 1981, Artikel ,simfoniZnSp.11.



Schostakowitsch, so zueigen, dal® es 1981 in deratn Musik-Enzyklopadie in einem
Grundsatzartikel von vier Spalten definiert wird.

Sollertinskijs Mahler-Buch bringt seinen sowjetisniiesern im allgemeinen und seinem
Komponisten-Freund Schostakowitsch im besonderdmndva Symphonik naher mit der
Absicht, das Lenin-Wort von der kritischen Aneiggudes klassischen Erbes zu
konkretisieren. Mit streng marxistischem Blick aig europaische Kultur- und
Musikgeschichte weist Sollertinskij, wenn man sededlogischen Voraussetzungen
akzeptiert, zwingend nach, dal3 die Symphonie int&despa tot sei und daf3 die
kommunistische Sowjetunion ihr Erbe antreten miGsenal der marxistischen
Widerspiegelungstheorie gilt ihm der Beethovenssymmphonietypus als Reflex auf die
franzosische Revolution und in der burgerlichengBgsshaft der Zeit verankert. Die weitere
europaische Symphoniegeschichte aber stellt sichiaé Verfallsgeschichte dar, und ,mit
den letzten Takten der Mahlerschen Symphonienoaktien die letzten Spuren eines
heroischen Symphonismd§“Mahler sei, im Gegensatz zu anderen Komponisienseit
Beethoven aufgebrochene Widerspruch zwischen HeradkPathos in der Kunst und der
ausbeuterischen, kapitalistischen Gesellschaft Begewesen. Seine Tragddie sei die ,der
kleinburgerlichen Intelligenz der Vorkriegszeitigfdie ganze moralische Armut des
imperialistischen Europa schmerzlich erkannte,esaumanistischen lllusionen aber nicht
uberwand*!, eine Formulierung, die das Buch wie ein Refrairctizieht, und eine Haltung,
die Sollertinskij als Kommunist nicht anders alstBk Brecht in seinehehrstiickerstreng
verurteilt: ,Es steht aul3er Frage, dal3 jede Wiezlebung des idealistischen Humanismus in
der Nachkriegsgeneration der Literaten und Musikgektiv eine eindeutig reaktionare Rolle
gespielt hat*2. Dennoch wiirdigt Sollertinskij Mahler als beispigdt, denn wer weil — hatte
er die Oktoberrevolution erlebt, hatte er viell¢ieme &hnliche Wende vollzogen wie Romain
Rolland?, und deshalb lohne sich das kritische Studiumesaiverke.

~Welche Bedeutung®, fragt Sollertinskij am SchlykRann die Bekanntschaft mit der
Symphonik Mahlers fir die breite sowjetische Héechest im Kampf um eine proletarische
Musikkultur haben?*, und er antwortet: ,,Die marigsh-leninistische Aneignung des
kulturellen Erbes des Feudalismus und der Bourgedisgch das Proletariat schlief3t als
kritisch anzueignendes Material unzweifelhaft nicht das des 18. und 19. Jahrhunderts ein

(wie dies ublicherweise stattfindet), sondern adiehsogenannte ,Gegenwart'. Es ist

19 3ollertinskij, S.70.
" Ebd., S.31.
12Epd., S.73.
1B Ebd., S.72.



notwendig, die gegenwartige birgerliche Musikkuttas Westens differenziert zu betrachten
und nicht abzulehnen; eine Einstellung, der maruhsibislang noch ziemlich haufig
begegnet* - dies ist ein Seitenhieb gegen die VertreterRIsPM. Selbstverstandlich sei es
naiv, Mahlers Symphonik als Modell nachzuahmenhddahler sei - im Gegensatz zu
Komponisten wie Debussy oder Strawinsky, Strauss bichdemith - ,fir uns wertvoll als
letzter groBer Symphoniker Westeuropas in der Epdels Imperialismus®. Dann folgt die
marxistische Begrindung, weshalb eine neue Symghm@amoischen Typs nur in der
Sowijetunion herausgebildet werden kdnne und wdRiiee Mahler nach dem Modell der
.Kritischen Aneignung” dabei spielen solle. ,Innali der burgerlichen Kultur kann man eine
groRRe gesellschaftsformertfiédee schon gar nicht finden, die die philosophis@undlage
einer Symphonie bilden kdnnte. Eine solche Ideakam die Idee der proletarischen
Revolution, der Vernichtung der Klassengesellschiaft des Sozialismus sein. Die neue
Symphonik wird von sowjetischen Komponisten gesielmafwahrscheinlich nehmen an ihrer
Schaffung auch Komponisten des revolutionaren fangehen Westens tetf

Sollertinskijs Mahler-Buch ist ein Pladoyer fur eisowjetische Symphonik, und es ist
getragen von der kommunistischen Uberzeugung, @dieAKunst sich nur in Gesellschaften
entfalten kénne, die sich durch eine proletaridgebeolution emanzipiert hatten. In diesem
Sinne erscheint die sowjetische Kultur als , Leitld!, um ein hal3liches Wort der Gegenwart
zu benutzen; diese Hybris der sowjetischen Weltsawaeng, deren Ausmald weder
Sollertinskij noch Schostakowitsch um diese Zewbt sein konnte, ist im sowjetischen
Selbstverstandnis tief verwurzelt. Im Artikel ,Risahus®, Abschnitt, ,Sozialistischer
Realismus*, heil3t es in der offiziellen Musikenzaypdidie 1978: ,Die Tradition des
,Beethovenschen’ Symphonismus der grof3en IdeerGafidhle, die im Westen zu Beginn
des 20. Jahrhunderts erlosch, wurde in der sowfetis Musik auf neuer ideeller Grundlage
wiedergeborert®. - Diese Formulierung zeigt, in welchem MaRe anite8inkijs Gedanken
sowjetisches Gemeingut geworden ist, denn seiru8ualdrt lautet: ,Der birgerliche
Symphonismus des Westens starb. Die neue symphertadtur wird vom Proletariat
geschaffen und - unter seiner Fihrung - von sédneslesgenossen in der kleinblrgerlichen

Intelligenz und Bauernschatt*

“Ebd. S.71.

> Epd. S.73f.

18 Westendorf tibersetzt ,obatdestvljajuk $ij* (wortlich: vergesellschaftend) mit ,gesellschiah®.
Sollertinskij bezieht sich mit seinem Terminus, Wiestendorf verdeutlicht, auf Boris Asafijews Ub&zaag
von Paul Bekkers Formulierung der ,gemeinschafigntien Kraft* der Symphonie.

7 Sollertinskij, S.73.

18 Muzkal’naja~ nciklopedija, Bd.4, 1978, Sp. 567.

¥ Sollertinskij, S.75.



Im Februar 1935 veranstalteten Komponisten und klvissenschaftler einen dreitétigen
KongreR unter dem Titel ,Diskussion tiber den sasgeen Symphonismu€ - so brennend
war die Frage nach einer genuin sowjetischen SymghDie Argumentation zielte darauf,
die sowjetische Asthetik des Sozialistischen Realsauch auf die Symphonie zu
Ubertragen, und favorisierte die Optionen der ojinischen Begriindung und des Rekurses
auf das Lied, genauer das volkstimliche Lied, wes Beispiel Nikolaj Mjaskovskij mit
seiner 16. Symphonie umsetzte, indem er eigneétiegder einbezog.

Die Grundcharakteristika der philosophischen Ubkung und der Einbeziehung von
Liedmaterial - Grundcharakteristika, die auf wetamauliche Ausrichtung und auf eine
demokratische Haltung (so die sowjetische Termigielozielen — hatte Sollertinskij als
Prinzipien der Mahlerschen Symphonik anschaulichusgearbeitet.

lll. Mahlers symphonische Prinzipien im Lichte setigcher Interpretation

Da Sollertinskij den Standpunkt vertritt, daf3 stihe Auseinandersetzung mit der
Symphonik des Kleinbirgers Mahler lohne, arbeitetiee Reihe von Charakteristika heraus,
die sich ein sowjetischer Komponist als Modell nehrkann und die ich, indem ich sie
vorstelle, am Beispiel Schostakowitschs abgleighéohte. Finf Punkte werde ich
herausgreifen.

1. Pathos, Sarkasmus und Groteske: ,Die musikais€estalten und der orchestrale Stil
sind voller Zwiespaltigkeit. Es ist eine Verbindwan rasender Predigt und Sarkasmus, von
grotem Pathos und beil3ender Ironie, hervorgeinflatzter Konsequenz durch das
Bewul3tsein der vollstdndigen Fruchtlosigkeit didzedigt.” — ,,Der entlarvende Charakter
[..] fUhrte den Komponisten zur Methode der Grogeghie kapitalistische Wirklichkeit
verzerrt sich zur unheimlichen Grimas$é- Ersetzt man ,kapitalistisch* durch
-kommunistisch®, dann kann man diese Metaphern @utevierigkeiten auf eine Reihe von

Schostakowitschs Scherzi Ubertragen.
Horbeispiel

2. Volkstimlichkeit und Liedhaftigkeit. Paul BekKeaitte den volkstiimlichen Habitus bei

Mahler gegen den Vorwurf der Banalitat verteidiggraus wird bei Sollertinskij: ,Die sog.

2 Diskussionsbeitrage verdffentlicht Bovetskaja Muzyk&935, Heft 5 und 6.
2 gollertinskij, S.33.



,Banalitat’ [...] ist das Resultat einer bewul3tenédtierung auf die ,Demokratisierung’ der
musikalischen Sprache; das ,Banale’ fungiert atddat gegen impressionistische
Verfeinerung, salonhaftes Kinstlertum und aristogcaen Individualismus. Hier geht
Mahler Gber die Grenzen der romantischen Musikusra.]. In seiner Vorstellung, die
utopische Idee einer kollektiven Symphonie’ hegerientiert sich Mahler vor allem am
Lied. Gerade das Lied erweist sich als hauptsduohlicematische Grundlage seiner
Symphonie“. Es ,dient als ihre philosophische,dghe und emotionale Begriinduffgivas
Sollertinskij dann zu der Nietzsche-Paraphrasedeyn,Geburt der Symphonie aus dem
Lied“?® fuihrt. Sollertinskijs Formulierungen zeigen, inleleem MaR die ideologisierenden
Verklrzungen aus dem proletarischen Lager aucintediektuellen verbreitet waren. In
dieser Lesart lal3t sich Mahlers Symphonie-Konzaptieit es sich auf Lieder und
Volkstimliches bezieht, ohne Abstriche in den stisphen Kontext tbertragen. Resultat war
die sogenannte Lied-Symphonie, die aus dem Kongrel1935 als neues Symphonie-
Konzept hervorging und der man entweder mit insemt@len Fassungen von Liedern folgte,
wie Mjaskovskij in der erwahnten Flieger-Symphomider in die man von vornherein
gesungene Lieder einband, wie es Lew Knipper exansgph in seiner vierten, dem
Komsomol gewidmeten Symphonie 1933 getan hat. @assBnenliedPoljuschkogewann
dadurch zuséatzliche Popularitat, wurde spater zumte der sozialistischen Jugend und hat
sogar als Filmmusik Karriere gemacht.

Auch Schostakowitsch hat sich die Lied-ldee zueg@macht, in seiner elften Symphonie
(1956), die durchweg auf revolutionaren Liederrgabhut ist, die jeder Sowjetbirger schon
im Kindergarten kennenlernte, und — in ganz ande8eame — durch Anspielungen auf
Lieder, deren Texte und Kontexte nicht unbedingth&kannt vorausgesetzt werden kénnen.
Auf MahlersLied von der Erdekonkret auf den letzten Satz, Abschied, rekurrier
Schostakowitsch im ersten Satz seiner sechsten8ymg die 1939 entstand, als der

Stalinistische Terror seinen Hohepunkt erreichte.

Horbeispiel — 6. Symphonie und Lied von der Erdeschied

3. Programmatik. Mit Mahlers dritter Symphonie vaikft Sollertinskij Assoziationen, die
auch Richard Strauss in Bezug auf diese SymphanleaRi Specht mitgeteilt hatte und die
in der Mahler-Literatur bekannt waren. ,Nicht ofaeund horten Kritiker gerade im ersten

Satz [...] — einer gigantischen Prozession, eroffoet einem plastischen Thema der acht

2 Ephd. S.42.
Z Ebhd. S.51.



Hoérner im Unisono, mit tragischen Aufschwiingen, Wetdichtungen, die zu
Kulminationspunkten von unmenschlicher Starke fiihmit pathetischen Rezitativen der
Horner beziehungsweise solistischen Posaunen)e@hgam zum Aufstand rufen — den

4 _ Schostakowitsch hat

Schritt von Arbeiterkolonnen auf einer Erste-MairDmnstration
die Besetzung von Mahlers dritter fur seine vi@yenphonie ibernommen, auch in der
siebenten verwendet er acht HOorner.

4. Kammermusik. ,Mahler operiert mal mit gigantisahMassen, mal mit einer
kammermusikalischen Besetzung [...]. Die Wurzeln eliegviespaltigkeit liegen in dem
entscheidenden Widerspruch des Werkes des Kompanligiahler ist 'Prediger’, der sich in
absoluter Leere, inmitten der Indifferenz des féiragitige Konzepte génzlich tauben
kapitalistischen Europa frenetisch fur eine hetwesBeethovennachfolge einsetzt. Mitten auf
dem Jahrmarkt beginnt Mahler laut schreiend zuéddg..]. Gerade durch diesen Schrei ins
Leere [...] sind seine grandiosen Besetzungen beédhder unvermittelte Kontrast
zwischen vollem Tutti und kammermusikalischer Beset;, genauer Ein- und
Zweistimmigkeit, ist ein instrumental-dramaturgisstMittel, das Mahler von Anton

Bruckner gelernt hat und das in der sowjetischen@ynik zu einer Konstante geworden ist.
Beispiele zeigen

5. Formbildung. ,Die ersten Satze bewahren zwaickibiweise noch die Form des
Sonatenallegros, doch diese verandert sich biflakenntlichkeit. Anstelle des Haupt- und
des Nebenthemas werden ganze thematische Grupgdfouamplexe eingefthrt, die
Durchfuhrung geréat — sehr haufig — grandios undmiimedeutende Dimensionen an, so dal3
die einzelnen Bestandteile des Sonatenallegroslikoommen neuen Proportionen zueinander
stehen. [...] Im ganzen genommen wird die StrukturSienphonie, ihr Charakter und die
Anordnung ihrer Satze nicht durch das traditionSidbema gepragt, sondern durch die
allgemeine philosophisch-dramatische Id&eDiese Formbeschreibung kann direkt auf
Schostakowitschs vierte Symphonie Ubertragen wenlerer 1935/36 verfalite, die aber erst
1961 uraufgefiihrt wurde. Man kann auch umgekelgdraentieren: Ein ambitionierter
sowjetischer Komponist, der die Gattung Symphoeim deitgeist entsprechend fir tot
geglaubt hat, findet in Sollertinskijs Mahler-Exsgesine Moglichkeit, die Symphonie neu zu
konzipieren. Diese Uberlegung liegt um so néherSallertinskij und Schostakowitsch seit

2 Ebd. S.49
% Ebhd. S.58.
% Epd. S.62f.
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1926 gute Freunde waren. Der Kopfsatz von Schosfigdahs vierter Symphonie ist
tatsachlich aul3erst vielgestaltig, mutet heterayeand folgt doch grosso modo sehr deutlich
den Prinzipien des Sonatensatzes. Die gleichsasutepKonzeptioff ist von Mahler

inspiriert. Wie nahe Schostakowitsch in diesem Whddhlers Symphonie-Konzeption steht,
zeigt auch der Schlul des Finales, die langsama,@aeldie Idee des Dur-Moll-Siegels aus
Mahlers sechster Symphonie weiterfuhrt, und das\Hspéater die Flote — mit Sollertinskij —

als Prediger in der Wiste auftreten |af3t.

Horbeispiel

Was also lernt ein sowjetischer Komponist aus Mahdgmphonischem Konzept im Lichte
der Deutung durch Sollertinskij: Eine Symphonieeiste philosophische Abhandlung in
Tonen. Sie diskutiert in abstrakter Weise (solakgja Text hinzukommt) Fragen von Gut
und Bose, von Kampf und Sieg. Sie verkiindet in deatscher Weise — das heil3t aufs
Volkstimliche rekurrierend - eine humanistischedBbaft. In der klanglichen Gestaltung
empfiehlt sich der Kontrast zwischen grof3em Tuttl kuammermusikalischem Satz, was
zugleich als Verhaltnis zwischen Kollektiv und midiuum gedeutet werden kann. In Scherzi
kbnnen, je nach programmatischer Intention, gr@esler — traditioneller — heitere Elemente
einbezogen werden. Sollertinskijs Vorschlag, diererheblich zu erweitern, macht
Schostakowitsch in seiner vierten Symphonie gelt@hdseiner fiinften Symphonie kehrt bei
ihm wie auch bei anderen sowjetischen Komponistenalte Themendualismus wieder, den
Mahler preisgegeben hatte.

Hinzu kommt ein fur die sowjetische Symphonik unsgesamt die sowjetische Musik
zentraler Aspekt, der sich aus grindlicher Mahlektlire ergibt und den Sollertinskij nicht
direkt anspricht: Indem Themen, Motiven, harmongtiendungen, Klangfarben
semantisch aufgeladen werden, indem der Musikaiffermusikalische Bedeutung
zuwachst, die nicht Uber ein Programm oder einésl dder einen Text konkretisiert wird,
gewinnt ein wacher Komponist die Option, doppeldgnti sprechen — mit doppelter Zunge,
sagt man im Russischen. Instrumentale Symphonik kagleich affirmativ sein und
negieren, sie kann quasi in einem Atemzug Hurraruind wehklagen. Nicht bestimmbare,
d.h. auch nicht durch Zensur faRbare Doppel- uralidéutigkeit ist ein Vorzug
instrumentaler Musik gegenuber Kiinsten, die mit&dstindlichkeit arbeiten. Das machten

sich sowjetische Komponisten, die Mahlers Erbeaaaitr, zu eigen.

27 Der Terminus episch taucht bei Sollertinskij njakohl aber in der Mahler-Forschung auf.



