Zur Hermeneutik der sowjetbaltischen Musik
Ein Versuch der Deutung von Sinn und Stil*

von
Joachim Braun

Dem armen geknechteten Italien ist ja das Sprechen verboten, und es darf nur
durch Musik die Gefiihle seines Herzens kundgeben. All sein Groll gegen fremde
Herrschaft, seine Begeisterung fiir die Freiheit, sein Wahnsinn iiber das Gefiihl
der Ohnmacht, seine Wehmut bei der Erinnerung an vergangene Herrlichkeit,
dabei sein leises Hoffen, sein Lauschen, sein Lechzen nach Hiilfe, alles dieses
verkappt sich in jene Melodien, die von grotesker Lebenstrunkenheit zu elegi-
scher Weichheit herabgleiten, und in jene Pantomimen, die von schmeichelnden
Karessen zu drohendem Ingrimm tiberschnappen.

Das ist der esoterische Sinn der Opera Buffa. Die exoterische Schildwache, in
deren Gegenwart sie gesungen und dargestellt wird, ahnt nimmermehr die Be-
deutung dieser heiteren Liebesgeschichten, Liebesniéte und Liebesneckereien,
worunter der Italiener seine tidlichsten Befreiungsgedanken verbirgt.

Heinrich Heine, Reise von Miinchen nach Genua

Der dissidente Sinn eines bedeutendes Teils der sowjetischen Literatur
und Kunst ist in jlingster Zeit offen zutage getreten.! Es soll hier aber
nicht die Rede von den Werken der ausgestofenen, verbannten oder ver-
botenen Samizdat- und Samzapis-Autoren * sein, die groBtenteils offen und
eindeutig antisowjetisch sind. Diese Kiinstler stehen in Konfrontation zum
Regime, und falls sie verboten oder von den sowjetischen Verlagen ver-
schmiht sind, ist ihr Sozialstatus dem des Vagabunden nahe. Hier wollen
wir uns den sogenannten ,verdienten Kiinstlern“ und , Volkskiinstlern® zu-
wenden, deren soziale Stellung und biirgerlicher Wohlstand sehr hoch ist
und die die Sdulen der sowjetischen Kunst und Propaganda bilden.

Uberraschenderweise sind es gerade diese letzteren (diejenigen von
ihnen, die wirkliches Talent und kiinstlerische Bedeutung haben), die vom

* Dieser Aufsatz, Fragment einer Studie {iber Stil und Bedeutung der sowjeti-
schen Musik, wurde in verkiirzter Fassung als Vortrag beim ,160. Wissenschaft-
lichen Gesprich des Johann-Gottfried-Herder-Instituts® (Marburg/Lahn, Mai
1980) und auf dem ,Siebten Kongress der ‘Association of the Advancement of
Baltic Studies' “ (Washington, Juni 1980) gehalten. Meine Dankbarkeit gilt Prof.
W. Kasack (Universitdt Koéln), der mir liebenswiirdigerweise das Manuskript
seines in Anm. 1 genannten Vortrages zur Verfiigung gestellt hatte, und Herrn
Harry Olf (Baltiska Institutet, Stockholm), der mir mit Noten- und Schallplat-
tenmaterial behilflich gewesen ist.

1) Vgl. A. Sinjavskij: Literaturnyj process v Rossii [Die Literaturent-
wicklung in RuBland], in: Kontinent 1 (1974), S. 143—190; W. Kasack: Formi
inoskazanija v sovremennoj ruskoj literature [Formen der Allegorie in der zeit-
gendssischen russischen Literatur], Vortrag, gehalten auf der internationalen
Konferenz ,Une ou deux Litteratures Russes” (Universitdt Genf, April 1978), ge-
druckt in: Une ou deux Litteratures Russes? Colloque international, Lausanne
1981, I’Age d’Homme, S. 123—135; siehe dort auch die Vortrdge von A. Dra-
vich, E. Niva und 8. Markisch.

2) ,,Samezapis” ist eine russische Wortbildung, die &hnlich wie ,samizdat” zur
Bezeichnung der Selbstvervielfdltigung von Tonbandaufnahmen inoffizieller
Musikwerke dient.
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eingeweihten Zuhorer stillschweigend als Symbole des Dissidentismus be-
trachtet werden. Wir kdnnen kaum die Motive dieser Kiinstler durch-
schauen; in vielen Fillen konnte das kiinstlerische Ego einer Person stér-
ker als das rein menschliche gewesen sein. Darum sollten wir in unserem
Streben, den ,inneren Sinn’, die ,symbolischen Werte’ der sowjetbaltischen
Musik aufzudecken, uns von den Pridmissen Edwin Panofskys leiten
lassen: ,, ,symbolical’ values ... are often unknown to the artist himself
and may even emphatically differ from what he consciously intended to
express...“?®

Die Kunst ist von Natur aus polysemantisch, sie ist vieldeutigen In-
terpretationen ausgesetzt. Die Deutungsmdglichkeiten des Werkes sind
aber in dem relevanten Kultur- und Sozialmilieu verankert, Ein musika-
lischer Stil 148t sich dementsprechend nur verstehen, indem er in Bezug
zu dem Geisteszustand der relevanten Umgebung gesetzt wird. William
Em pson meint sogar, das, was das Kunstwerk wirklich enthilt, sei weni-
ger wichtig, als das, was die konkrete Situation der Werkinterpretation uns
diktiert.* Dieses zu beriicksichtigen, ist von primidrer Notwendigkeit,
wenn von Kunstwerken des sowjetischen Systems oder &hnlicher sozialer
Systeme die Rede ist, da dort eine besondere raffinierte Kommunikations-
semantik besteht. Heute handelt es sich nicht mehr um die Frage, ob in
der sowjetischen Kunst und Literatur ein dissidenter Sinn vorhanden ist,
sondern um das ,,Wer“, ,Wo* und ,Wie“ der kiinstlerischen Verwirkli-
chung dieses Sinnes.

Musik wurde in dieser Hinsicht besonders vernachléssigt. Wir kénnen
aber behaupten, dafl gerade diese Kunst nicht weniger, sondern vielleicht
sogar mehr Moglichkeiten als die anderen Kiinste besitzt, eine »Asop-
Sprache" zu implizieren. Ein klassisches Beispiel moge Edward Lo-
winskys Theorie der ,secret chromatic art® des Niederldndischen
Madrigals sein.” In der Musik unserer Zeit haben wir das Beispiel Schosta-
kowitschs, der jiddische Volksmusikelemente als Geheimsprache verwendet
hat.®

Die sowjetbaltische Musik fiigt sich den allgemeinen GesetzméBigkeiten
der sowjetischer Kunst, wenn sie auch von bestimmten Lokaltraditionen
geférbt ist. Hier soll der Versuch gemacht werden, die Doppeldeutigkeit
der offiziellen sowjetbaltischen Musik zu erldutern, die Konnotationen
dieser Musik aufzudecken und, sofern dies moglich ist, die soziale Signifi-
kanz ihrer Geheimsprache zu dechiffrieren.

Der verborgene soziale Sinn eines Werkes kann in verschiedenen Substi-
tutionsformen auftreten, in chronologischer, geographischer, ethnischer

3) EEPanofsky: Meaning in Visual Arts, New York 1955, S. 31.

4) W. Empson: Seven Types of Ambiguity (Penguin Books), 0. O. 1961, S.
245.

5) E.E. Lowinsky: Secret Chromatic Art in the Netherlands, New York
1946.

6) Vgl. J. Braun: Der Doppelsinn der jiidischen Elemente in Dmitrij
Schostakowitschs Musik, Vorirag, gehalten auf dem ,Zweiten WeltkongreB
fiir Sowjet- und Osteuropastudien” (Garmisch-Partenkirchen, Oktober 1980);
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oder zoomorphischer Verfremdung. In der Musik sind naturgem&B Aspekte
des Musikstils von dominanter Bedeutung. Ein musikalischer Stil (bzw.
eine Stilisierung) kann die Substitution vollziehen, indem er in bestimmte
soziale Zusammenhénge gestellt wird. Er kann mit dem Text konfrontiert
werden oder den Text ergédnzen. Er kann in musikalisch autonomen Wer-
ken selbstidndig fungieren. Die Musik kann aber auch — und das soll nicht
auller acht gelassen werden —, wenn sie Kitsch-Tendenzen aufzeigt, einen
sozial signifikanten, an Konnotationen reichen Text oder andere auBer-
musikalische Elemente (z. B. die Titel der Werke) nivellieren, zur offiziel-
len Gebrauchsmusik herabsetzen. Dieser Fall liegt z. B. vor bei den Lie-
dern des lettischen Komponisten Raimonds Pauls (geb. 1936) mit den
national amphibolischen Texten von Janis Peters (geb. 1937), die um 1970
erschienen. Im Stil des sowjetischen populiren sentimentalen Liedes der
filnfziger und des westeuropdischen Schlagers der zwanziger, dreifliger
Jahre komponiert, wurden diese Lieder von den sowjetischen Behorden in
den Status offizieller Massenkultur erhoben und als ,Dampfablasser® un-
erwlinschter nationaler Regungen benutzt.

Das fritheste Beispiel einer musikalischen Doppeldeutigkeit im sowjeti-
schen Baltikum stammt — soweit mir bekannt ist — schon aus den ersten
Nachkriegsjahren. Alfreds Kalnin§ (1879—1951), einer der beiden groBlen
Klassiker der lettischen Musik, wurde von den neuen Machthabern gleich
zum ,,Volkskiinstler” ernannt (1945) und mit dem Amt des Rektors des
lettischen Konservatoriums betraut (1944—1948). Der berithmte Komponist
wurde als Beispiel fiir Zusammenarbeit der alten lettischen Intelligenz mit
dem neuen Regime dargestellt. Der schweigsame, meistens ironisch ge-
stimmte Kalnins schien auch diese Rolle gelassen hinzunehmen. Am Tage
seines 70. Geburtstages, dem 23. August 1949, ,kam der Komponist, sich
den Besuchern entziehend, bei Sommerhitze in seine Stadtwohnung, um
ganz allein, eingeschlossen“’, ein (laut seinem Biographen Arnolds
Klotin§) besonders geliebtes Werk, seinen Schwanengesang, die ,Va-
riationen iiber Jazeps Vitols' Thema“ fiir Orgel zum Abschlul zu bringen.

Jazeps Vitols (1863—1948), Kalnin§' kongenialer &dlterer Zeitgenosse und
Schipfer der lettischen klassischen Musik, war 1948 in der Emigration ge-
storben. Hiermit war der Weg zu seiner Rehabilitation fiir die Sowjetbe-
horden gedffnet und die Verantwortung fiir seine Flucht mit den Mit-
laufern der Nationalsozialisten wurde auf seine Umgebung geschoben.
Variationen iiber ein Thema von Vitols waren also zur Zeit, da Kalnin§
das Werk fiir die Ernstauffithrung im Jahre 1951 freigab, eine Reminiszenz
an den groflen Klassiker.

Die Variationen kulminieren in einem Trauermarsch und sind dem An-
denken Vitols gewidmet. Aber es ist viel mehr darin. Bis heute hat die
sowjetische Musikwissenschaft, offensichtlich zielbewuBt, verschwiegen ®
ders.: Dmitri Shostakovich's Vocal Cycle 'From Jewish Folk Poetry‘ (in Vor-
bereitung).

7) A. Klotins: Alfreds Kalnins, Riga 1979, S. 348.

8) Vgl. N. Griinfeld: Istorija latiSskoj muziki [Geschichte der lettischen
Musik], Moskau 1978, S. 80; J. Vitolin&: Alfréd Kalnins, Riga 1968, S. 97.
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(und die westliche anscheinend aus Unkenntnis nicht erwihnt®), daB das
von Kalnins gew#hlte Thema von Vitols einer seiner schonsten und — was
von besonderer Bedeutung ist — populédrsten Chorile ist: ,Jesus, meine
Sonne* ™,

Einen Choral als Thema fiir Variationen zu wéhlen, kann in der Sowjet-
union von 1949 nicht anders als ein Akt des Dissidentismus qualifiziert
werden. Die 6ffentliche Auffiihrung eines solchen Werkes konnte damals,
1951, in den schwersten Jahren des Stalinismus, nur bei einkalkulierter
eventueller Ignoranz der lokalen Kulturbiirokratie und bei freiwilligem,
nicht ganz ungeféhrlichem Stillschweigen aller Beteiligten — des Kompo-
nisten, der Interpreten und der Zuhodrer stattfinden. Der allgemein be-
kannte Text dieses Chorals 148t keinen Zweifel zu an der geistigen Ein-
stellung von Kalnin§ in diesen letzten Jahren seines Lebens, als er das Rek-
toramt niederlegte und die obligatorische Klavierklasse fiir Instrumenta-
listen (!) am Lettischen Konservatorium iibernahm: ,Jesus, meine Son-
ne... Mildere meine Siinden mit Deinem Blute ... Gib neue Kraft...,
Nur Dir will ich leben, nur Dein sein, mein Gott..."

Dieses erste Beispiel einer musikalischen Konnotation, wo der kirch-
lich gebundene Dissidentismus durch den anerkannten Namen von Vitols
gedeckt wurde, war noch ein ziemlich naiver und durchaus direkter Ver-
such einer Geheimsprache. Sie war in diesem Fall hauptséchlich auf Soli-
daritdt der Eingeweihten und Unwissenheit der Machthaber gegriindet.
Moglichkeiten einer wirklichen Doppeldeutung waren hier noch wenig
oder sogar gar nicht einbezogen. Esoterisches Doppelspiel, verwickelter
Doppelsinn tauchten erst in spdteren Jahren auf, als die sowjetbaltischen
Komponisten raffiniertere Methoden brauchten und als die Fabrik der so-
wjetbaltischen Kunst sich zu einem etablierten Monopol entwickelte. Sie ka-
men mit dem Werk von Margeris Zarin§ (geb. 1910), einem hoch geehrten
Komponisten Sowjetlettlands.

Margeris Zarin§ war der erste, der an der Schwelle der fiinfziger zu den
sechziger Jahren den Neobarock in die baltische Musik einfiihrte. Im Jahre
1963 wurde in Riga seine ,,Suite im Barockstil” aufgefiihrt, und das Werk
wurde zu einer seiner populdrsten Kompositionen. Fiir 16 Instrumente
und Mezzosopran mit Texten von Pierre de Ronsard (1525—1585) und
Frangois Villon (1431—1463) geschrieben, macht die Musik (nicht ohne
spiirbare Einfliisse von Carl Orff) von Barockelementen Gebrauch (beson-
ders in Kadenzen), um dauernd durch moderne Rhythmik und scharfsin-
nige Instrumentationskniffe das Zeitgenossische zu unterstreichen. Im
ersten Teil zitiert Zarin§ das populédre ,Robin, ich liebe Dich“ aus der Re-
naissance, und in die abschlieBende Pavane, die auf der Melodie des
Chansons ,Bella qui tiens ma vie“ (Thoinot Arbeau: Orchesographie,
1588) gegriindet ist, sind deutlich Jazz-Motive eingedrungen. Der Vokal-
zyklus wurde in altfranzosischer Sprache vorgetragen. All das, vielleicht

9) Vgl. L. Apkalns: Lettische Musik, Wiesbaden 1977.
10) J. Wihtols: Meldiju gramata evangeliskdm luteranu drauzém [Lieder-
buch evangelisch-lutherischer Gemeinden], Riga 1939, S. 43, Nr. 110.
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einschlieBlich der Inkonsequenz im Verhiltnis zwischen Text (Renaissance)
und Musik (Barock), brachte in die lettische Musik dieser Jahre die Aura
des Westlichen, der ganz neuen Thematik, die Entfremdung von den so-
wijetischen Lebens- und Kunstverhiltnissen. Auf der akademisch-konser-
vativen, der Moderne sogar feindlich gegeniiberstehenden und fiir Vor-
Bach-Musik verschlossenen Biihne der Rigaer Philharmonie dieser Jahre
klang das Werk wie eine Herausforderung, wie eine Negation all dessen,
was der Komponist vorher an offiziellen Liedern und Kantaten geschrie-
ben hatte. Dazu kam noch die besondere Stellung, die die Zeit des Barock
im Baltikum einnahm. Wegen des auBerordentlich groen Anteils der letti-
schen, estnischen und litauischen Leibeigenen an der Errichtung von Bau-
ten des spéten 16. und des 17. Jahrhunderts hatte der Barock fiir die balti-
schen Volker eine ganz andere Bedeutung als andere Stile, z. B. der Klas-
sizismus, der hauptséchlich mit den Zeiten russischer Herrschaft verbunden
war. Der Barock war westlicher Provenienz und wird heute im Baltikum
als Gegensatz zum russischen Kultureinflufl empfunden.

Mit alledem konnte jedoch die offizielle Kunstkritik in der Situation
von 1963 nichts anfangen. Die Verwendung von Elementen des Barock und
von Texten der Renaissance als Unterlagen konnten, obwohl bizarr, nicht
geradezu als feindlich interpretiert werden; Jazz war nicht erwiinscht,
aber auch nicht mehr verboten. Es hiel damals, der Meister der lettischen
Musik habe Humor, er spiele mit Barock- und Jazzelementen herum,
Ironie und verfeinerte Poesie seien seine Charakterziige."

Erst 1979, fast zwanzig Jahre nach der Erstauffithrung der ,Suite”, als
Margeris Zarin$, der ,Volkskiinstler der UdSSR“ (das ist der hdéchste in
der Sowjetunion verliehene Kiinstlertitel), auch Autor von phantastischen
Kurzerziahlungen geworden war, scheint der Komponist uns einen greif-
baren Schliissel zur Dechiffrierung der ,symbolischen Werte* (im Sinne
von Ernst Cassirer und Edwin Panofsky) seines Neobarocks zu geben und
die Ahnungen von 1963 zu bestidtigen. In seiner Novelle ,Der kurlidndische
Barock: Eine dokumentarische Phantasie“ legt Zarins folgende Worte in
den Mund eines gewissen Nikolaus Zefren von Utrecht, der 1680 nach
Riga gekommen sein und dort seine lettischen Gesellen im Kirchenbau
unterrichtet haben soll:

,Die séchsischen Meister lehren: stelle die Welt so dar, wie der
Mensch sie sehen soll, belehre. Meine lieben Burschen und Gesellen!
Hort nicht auf diese Klugredner! Hoéret was ich euch sage:
die Welt muB man so darstellen, wie sie vom einfachen Men-
schen nicht gesehen wird! So, wie sie von dem mit Gottesgnade be-
scherten Kiinstlerauge gesehen wird. Fiirchtet euch nicht!! Gebt
euren Axten, Keilen und Sticheln die Freiheit!“ **

Diese gegen den sozialistischen Realismus gerichtete Deklaration wird,

11) T. KuriSeva: Margera Zarina jaunie vokalie cikli [Die neuen Vokal-
zyklen von Margeris Zaring], in: Latviesu muzika, Bd. IV, Riga 1965, S. 226.

12) M. Zarin§: Kurzemes Baroks: dokumentila fantazija [Der kurlédndi-

sche Barock: eine dokumentarische Phantasie], in: Maksla 1979, Nr. 4 (April),
S. 10.



Zur Hermeneutik der sowjetbaltischen Musik 81

damit dem Leser doch kein Zweifel bleibt dariiber, was gemeint sei, von
der Person des Erzdhlers so weitergefiihrt: ,Das geschah Anno eintau-
sendsechshundert — zum Teufe! Ist es denn nicht gleichgiiltig, in wel-
chem Jahre das geschehen? Die &duBlerlichen Tatsachen sind in diesem
Falle von keiner Wichtigkeit.“ *

So erlauterte Zarin$ im Jahre 1979, was 1963 gemeint war, als er die
ersten Barockstilisierungen unternahm.

Oft wird die konnotierte Bedeutung der Musik durch Stilisierung der
Titel angezeigt. Lateinische, mittelalterliche oder barocke Termino-
logie in Texten oder in Kunstwerken wird vom sowjetischen Rezipien-
ten als fremd, ausléndisch, westlich und dementsprechend auch als dubios,
vom Establishment unerwiinscht betrachtet. Italienisch ist in der Musik
angebracht, und keiner kénnte gegen italienische oder franzdsische Tempo-
und Satzbezeichnungen etwas einwenden. Latein ist in dieser Funktion
schon viel fremder.

In Werktiteln aber hat das Lateinische und Italienische, obwohl es kei-
nem Verbot unterliegt, schon eine ganz andere Auswirkung; wegen des
Elements der Abstraktion, oft wiederum, weil diese Werkbezeichnungen
fiir den Durchschnittshorer nicht ganz verstandlich sind, scheinen sie einen
verborgenen Sinn in sich zu tragen. Sie fordern zum Nachspiiren, Nach-
suchen und Dechiffrieren einer an der Oberfliche des Werkes nicht be-
merkbaren Deutung auf. Die auffallend grofe Zahl lateinischer und ita-
lienischer Werktitel in der sowjetbaltischen Musik kann kein Zufallsspiel
sein. Schon eine nur unvollkommene Aufzdhlung solcher Werke scheint
aufschluBireich zu sein:

Arro, Edgar (geb. 1911): Basso ostinato (1964); In memoriam (1964).
Balakauskas, Osvaldas (geb. 1937): Auletika (1966); Retrospectiva (1974);
Ludus modorum (1971); Passio strumentale (1980).

Barkauskas, Vytautas (geb. 1931): Pro memoria (1970); Gloria urbi (1972);
Sonata subita (1974); Ouverture a priori (1976).

Dambis, Pauls (geb. 1936): Canzoni di dormire (1969); Laurae cantum
(1969); Stanzi di Michelangelo (1972).

Ivanovs, Janis (geb. 1906); Poema luttuoso (1966); Symphonia humana
(1969); Symphonia ipsa (1972); Symphonia energica (1967).

Jurgutis, Vytautas (geb. 1930): Homo natus est (1970).

Kalsons, Romualds (geb. 1936): In modo classico (1968).

Kangro, Raimo (geb. 1949): Credo (1977).

Karev, Hillar (geb. 1931): Sola da solo a sola per viola (1974).

Karlsons, Juris (geb. 1948): Per i giovani (1974); Concerto solenne (1975).
Kuulberg, Mati (geb. 1947): Concerto per ottoni (1975); Concerto per fiatti
(1976).

Magi, Ester (geb. 1922): Canto doloroso ed inventione (1974).

Pért, Arvo (geb. 1935): Musica sillabica (1964); Pro et contra (1966); Credo
(1968); Modus (1976); Trivium (1976); In spe (1976); Missa sillabica (1977);
De profundis (1977); Tabula rasa (1977).

13) Ebenda.
é
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Vasks, Péteris (geb. 1946): In memoriam (1977).

Zarin§, Margeris (geb. 1910): Carmina antica (1964); Concerto innocento
(1969); Concerto triptichon (1972).

Zemzars, Imants (geb. 1951): Con sordino (1977).

Wie konnen wir diese Flut an lateinisch-italienischen Titeln deuten?

Die lateinisch-italienischen Bezeichnungen musikalischer Werke haben
im Baltikum keine lokale Tradition und kénnen nicht an das nationale Be-
wulltsein des Zuhorers appellieren. Die Erkldrung fiir diese Erscheinung
mufl also in den sowjetischen Kultur- und Sozialverhiltnissen gesucht
werden. Diese Bezeichnungen tauchten in den sechziger Jahren auf, als be-
stimmte Andeutungen westlicher Einfliisse schon geduldet wurden (in den
vorangegangenen Jahren des Stalinismus hitten Werke mit solchen Be-
zeichnungen unmoglich zur &ffentlichen Auffiihrung gelangen konnen).
Das Lateinisch-Italienische ist an und fiir sich mit dem westlichen Kultur-
kreis verbunden und ist dem slawischen Bereich vollkommen fremd. Es
symbolisiert hiermit eine Distanzierung von russischer Dominanz und eine
Solidarisierung mit dem Westen. Letzteres ist aber gemil sowjetischer
Tradition als fiir das System unerwiinscht, wenn nicht gar als dissident in-
terpretiert worden,

Die lateinisch-italienischen Titel sind nur sehr selten (in etwa 5—6 von
den 37 hier aufgezdhlten Fillen) direkt an den Text oder den Stil der
Komposition gebunden. Im Gegenteil, es handelt sich grofitenteils sogar
um Werke, die der ,avantgardistischen“ sowjetischen Musik nahestehen
(Balakaukas, Barkauskas, Dambis, Kuulberg, Pért, Vasks), Musik von
verhéltnismiBig reichem ,kommunikativen Wert“ im Vergleich zu ande-
ren Werken baltischer Komponisten. Es zeigen sich hier also wieder Ten-
denzen, die mit der westlichen Welt verbunden sind und die vom System
noch immer mit Vorbehalt betrachtet werden.

Es ist hauptséchlich die jlingere Generation, die von diesen Titeln Ge-
brauch macht. Wenn &ltere Komponisten dabei mitmachen, dann sind es
diejenigen, deren Distanzierung vom System auch sonst in der einen oder
anderen Weise als verfeinerte Camouflage zutage tritt. Von Zarind war
schon die Rede. Ivanovs, ein anderer ,Volkskiinstler* Lettlands, schrieb
konsequent nur Instrumentalmusik und lieB sich in seinen Werken nie zu
einer greifbaren Pointe verfiihren. Er war, wie Schostakowitsch, mit pro-
sowjetischen Deklarationen sehr grofiziigig; in seinen Werken blieb er aber
immer souverdn und verschlossen. Ein Doppelleben a la Schostakowitsch
scheint hier seine baltische Variante zu haben. Auch der ,Volkskiinstler®
Arro, einer der populédrsten Lieder- und Operettenkomponisten Estlands,
scheint in den sechziger Jahren eine Krise iiberstanden zu haben; von
nun ab wurde die Orgelkomposition der Kern seines Schaffens, und das
von ihm gepflegte hurrapatriotische Lied blieb in der Vergangenheit zu~
riick.

Die lateinisch-italienischen Werktitel sind mehr als Modesache — sie
sind auch mehr als ein Streben zum Universalen. Sie sind eine Form von
verborgenem Dissidentismus: sie konnen Distanzierung und Entfrem-
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dung ™ von der Sowjetrealitit und den sowjetischen Kulturverhéltnissen

indizieren (,,In modo classico®, ,,Concerto innocento“, ,,Con sordino®), eine
Einladung zur Diskussion {iber diese Verhiltnisse anzeigen (,,Pro et contra®),
ein Traum iiber eine andere Welt (,Laurae cantum®), ja ein Versuch sein, sich
von dem offiziell angekiindigten Programm des Werkes loszusagen (,Sym-~
phonia ipsa“). Es ist eine carte blanche fiir Substitutionen, eine , Tabula
rasa“ (Pidrt), in die der sowjetische Hérer seine Gedanken und Gefiihle
zensurfrei eintragen kann.

In der baltischen Musik der sechziger und siebziger Jahre entstand eine
groBBe Zahl von Werken mit auBereuropiischer Thematik. Die sowjetische
Musikwissenschaft erblickte in dieser Erscheinung eine ,Demonstration
des groBen Umfangs der dsthetischen Interessen“™ der sowjetbaltischen
Komponisten. Wir haben aber Grund zu behaupten, da die Genesis dieses
Phinomens, schon in der sowjetischen Musik der zwanziger, dreifiiger
Jahre angedeutet (z. B. Schostakowitsch, op. 21), viel komplexer ist und
seine Hermeneutik in die tiefsten Schichten des sozio-kulturellen Gesamt-
bewuBtseins eindringt. Wir wollen hier die Problematik nur andeuten.

In der groBen Masse der Werke, die zu dieser Richtung gehoren, sind
diejenigen, die zur Kunst und Philosophie des Fernen Ostens, besonders
Japans und Indiens, tendieren, von dominierender Bedeutung. Sie ragen
mit ihren kiinstlerischen und intellektuellen Werten hoch iiber die zahl-
reichen Kantaten, Lieder usw. heraus, die das ,antiimperialistische” und
wantikoloniale“ Thema pflegen.

Nennen wir hier nur die wichtigsten:

Dambis, Pauls (geb. 1936): Neun japanische haikai (19697).

Magi, Ester (geb. 1922): Haiku (1977).

Pirt, Arvo (geb. 1935): Tabula rasa (1977).

Sink, Kuldar (geb. 1942): Drei Lieder (1959); Vier Meditationen (1960);
Fiunf haikai (1964); Jahreszeiten (1965).

Tormis, Veljo (geb. 1930): Zehn haikai (1966).

Zarin§, Margeris (geb. 1910): Vier japanische Miniaturen: Von alt-japani-
scher Poesie (1963).

Im Gegensatz zu den fiir das Baltikum traditionsarmen Latinismen in
den Werktiteln oder der nur einige Jahrhunderte in die Geschichte zuriick-
greifenden Barockstilisierung sprechen die ferngstlichen Stilisierungen der
baltischen Komponisten eine uralte Schicht des VolksbewuBtseins und eine
reiche, etwa hundert Jahre alte wissenschaftliche Betdtigung an. Es ist
hier nicht der Ort, diese Betdtigung fiir richtig oder falsch zu erklidren
und die verschiedenen Aspekte der Hypothese einer baltisch-fernostlichen
Gemeinsamkeit zu diskutieren. Fiir uns ist aber die moderne Anwendung
dieser Theorie von Interesse, besonders in ihrer Beziehung zur Kunst,

13 a) Die sowjetischen Musikwissenschaftler selbst geben ab und zu die Ent-
fremdungstendenzen gewisser Komponisten zu, so z. B. im Fall Marferis Zarins,
siehe Sovetskaja muzika 1979, 1, S. 13.

14) Istorija muziki narodov SSSR [Musikgeschichte der Vélker der UdSSR],
Bd. V, Teil 2, Moskau 1974, S. 4.

6!
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da sie die gegenwirtige sozial-kulturelle Stimulierung des ,dsthetischen
Interesse” der baltischen Komponisten am Osten erldutern kann.

Der moderne baltische Anthropologe, Kultur- und Kunstforscher spiirt
heute nach den gemeinsamen Wurzeln und dem gemeinsamen Kulturkreis
der baltischen und fernostlichen Vélker. So findet Ténis Vint, ein
estnischer Kiinstler und Kunstwissenschaftler, in livisch-lettischen Orna-
menten peruanische (3. Jahrhundert) und japanische Shou-Motive.
Aber die formelle Gemeinsamkeit geht im Grunde auf eine philosophisch-
ethische zuriick, die Gemeinsamkeit des baltischen Volksgeistes und des
japanischen Tao-Systems, in dem ,die Realitdt, die sachliche Welt nicht
so statisch und unveridnderbar stabil ist, wie wir es empfinden. .. Dem-
entsprechend konnen fiir die #ltesten hieroglyphischen geometrischen
Grundformen ... auf verschiedenen Ebenen der Realitdt zahlreiche Inter-
pretationen gefunden werden.*

Die Polysemantik des Kunstwerkes, die Vieldeutigkeit seiner Interpre-
tation steht auch im Mittelpunkt der Meditationen von Lennart Meri,
des sowjetestnischen Ethnologen und Kinodokumentalisten: ,The rune
songs of Kalevala and the bear dances of the Mansi people.. are not
obsolete. They carry important messages to us. What does it matter if they
are difficult to interpret?“'® Vints sucht die Freiheit der Doppeldeutig-
keit im Zen-Buddhismus, Meri in der Gedankenwelt der uralten &stlichen
Finno-Ugrier.

Der bekannte sowjetestnische Komponist und Musikwissenschaftler Leo
Normet (geb. 1922) zitiert in seinem Vortrag ,Reflections of Orientalism
in Modern Estoniam Music“ den japanischen Philosophen Daisetz Teitaro
Suzuki (1870—1966):

"When the feeling reaches its highest pitch we remain silent, because
no words are adequat. .. In any event Japanese artists more or less
influenced by the way of Zen tend to use the fewest words or
strokes of brush to express their feeling. When they are too fully
expressed no room for suggestions is left, and suggestibility is the
secret of the Japanese arts.“ **
Und Normet setzt fort:

” ... an Estonian also is 'silent when feeling reaches its highest
pitch’ ... In fact, our national verbal treasury contains innumerable
allegories and hintings."

15) T. Vint: Par Peru segu un noslépumaino SCHOU zimi [Uber die
peruanische Decke und das geheimnisvolle SCHOU-Zeichen], in: Literattira un
maksla vom 21. 12. 1979.

16) L. Meri: Five Questions about “The Winds of the Milky-Way*, Vortrag,
gehalten auf der ,Fiinften Konferenz fiir Baltische Studien in Skandinavien“
(Stockholm, Juni 1979).

17) D. T. Suzuki: Zen Buddhism: Selected Writings, New York 1956, S.
287, zit. nach L. Normet: Reflections of Orientalism in Modern Estonian
Music, Vortrag, gehalten auf der ,Fiinften Konferenz fiir Baltische Studien in
Skandinavien” (Stockholm, Juni 1979).
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So kommt Normet zur Parallele mit dem estnischen Volkslied. Das estni-
sche Volkslied ist also in seiner Asthetik dem Schiismus und der japani-
schen Kunst verwandt. Die letzteren sind ambivalent, vieldeutig; wir fol-
gern: das estnische Volksgut, die estnische Volksmusik sind vieldeutig. Da-
mit ist die Volksmusik der Doppeldeutigkeit freigegeben.

Die vom Sowjetstaat geférderte Folklore mufite der Vieldeutigkeit frei-
gegeben werden, um dem Kiinstler die Konnotation im Kunstwerk zur
Verfiigung zu stellen, um die Doppeldeutigkeit zu ermoglichen. Das klas-
sische offizielle sowjetische Kunstwerk kann laut seinen immanenten Ge-
setzen nicht vieldeutigen sozio-dsthetischen Interpretationen ausgesetzt
sein. Um solche zu ermdglichen, braucht es iibertragende Elemente. Nichts
konnte fiir die Sowjetverhilinisse geeigneter sein, als diese Funktion der
verborgenen, oft dissidenten Bedeutungsiibertragung der offiziell akzep-
tierten Folklore oder der alten fernostlichen Philosophie zu iiberlassen. Der
Pantheismus, das Nirwana, die Selbstkonzentration und Selbstversenkung
des japanischen Zen-Buddhismus, die doch auch der baltischen Folklore
eigen sind, werden in den modernen ferndstlichen Stilisierungen zur ,in-
neren Emigration“, einer bekannten Form des verborgenen Protestes.
Diese Stilisierungen sind vor offizieller Kritik geschiitzt; sie verwenden
fir das Kunstwerk Rohmaterial par excellence, die Folklore, und berufen
sich auf klassisches Kulturgut, die alte Philosophie.

Das Konzert fiir zwei Violinen, Kammerorchester und préipariertes Kla-
vier ,Tabula rasa“ von Arvo Pirt ist vielleicht das beste Beispiel fiir eine
totale Entfremdung von der sowjetischen Realitdt, fiir ,innere Emigra-
tion“. Schon mit seinem Titel eine Zweideutigkeit andeutend, versetzt uns
dieses Werk mit seinen pentatonischen Intonationen, sonoristischen subli-
men Effekten (hohe Register der Streicher und Gong-Schlige) und mono-
ton-hypnotischen Wiederholungen in eine Atmosphire des Vakuums, der
geistigen Isolation. "Next to the Jainist rituals one can distinguish another
parallel, that of the old Estonian song®, mein Leo Normet.'® Der estni-
sche Volksmelos projiziert das Werk in die Realitdt des Sowjetlebens zu-
riick, in die Realitdt des Vakuums, in dem das Leben des sowjetischen
Kiinstlers verlduft.

Die ferndstlichen Stilisierungen der baltischen Musik machten haupt-
séchlich von ftraditionellen Ausdrucksmitteln Gebrauch, um eine vom
Staat nicht erwiinschte Philosophie zu iibermitteln. Eine andere Richtung,
die sogenannte ,Neue folkloristische Welle’ (NFW), dagegen dringt mit
ihrer Geheimsprache in die Sphére des Nationalen und Sozialen ein, und
ihre Methode kann als avantgardistische Stilisierung des Volksmelos quali-
fiziert werden. Dementsprechend ist sie auch demokratischer, man konnte
sagen: publizistischer veranlagt.

Um die Semantik der ,Neuen folkloristischen Welle’ vollstdndiger zu
empfinden, miissen wir uns die Tatsache ins Gedédchtnis zuriickrufen, dag
der Gebrauch von Volkselementen in der sowjetischen Kunst in einer ganz

18) Normet (wie Anm. 17).
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bestimmten Form kanonisiert wurde, ndmlich in der Form der nationalen
Romantik des 19.Jahrhunderts. Diese Methode, von offiziellen Kultur-
politikern proklamiert, wurde zum Symbol konformistischer sowjetischer
Kunst, ja zum Symbol des sowjetischen Staates selbst. Das war der Grund
fiir die ausweichende, sogar negative Haltung zur Folklore, die die fort-
schrittliche Nachkriegsgeneration der sowjetischen Komponisten der fiinf-
ziger und friihen sechziger Jahre einnahm. Nur der geniale Schostako-
witsch schien die Kraft der Volkssprache zu spiiren, als er 1948 seinen
Vokalzyklus ,Von jldischer Volkspoesie® zu originalen Volkstexten
schrieb, ein Werk, das als Paradigma der Doppeldeutigkeit, der dissidenten
Geheimsprache der sowjetischen Musik dienen kann.*®

Seit der Mitte der sechziger Jahre erhielt die Verwendung folkloristi-
scher Elemente in der Kunstmusik neue Impulse, und es entstand eine
Richtung, die man als modernen Bartok-Stil bezeichnen kénnte. Man kann
nicht behaupten, daB diese Richtung — ,Neue folkloristische Welle’ — bal-
tischen Ursprungs ist. Es gibt auch keinen Grund zur Behauptung, dafi sie
in jedem Werk, in jeder Erscheinung und in jedem sozialen Kontext dop-
peldeutiger Natur ist und dissidente Konnotationen enthilt. Im sowjeti-
schen Baltikum wurde dieser Stil aber besonders aktiv kultiviert, und
hier hatte er eine besonders national-soziale Bedeutung, die wir als dissi-
dent deuten kénnen.

Schon die Auswahl der Volkselemente selbst ist anders, als sie es bis
dahin gewesen ist. Die Komponisten dieses Trends sind hauptséichlich an
den #ltesten Schichten des Volksgutes interessiert, an den vorgeschichtli-
chen oder vorchristlichen Elementen. Es sind dies die Lieder oder Lamen-
tationen und Beschworungen von beschridnktem Ambitus (2—3 Tone), die
Schamanen-Gesdnge, halb gesungen, halb gefliistert oder im Schnell-
sprechvers gemurmelt, oft ohne Metrum und identifizierbarer Tonhd&he,
von Schreien, Ausrufen und Heulen unterbrochen. Es mull auch betont
werden, dal diese Schicht der Volksmusik als das authentischste Volksgut
betrachtet wurde, das sowohl vor den russischen wie auch deutschen Kul-
tureinfliissen entstanden war. Dieses Rohmaterial von heidnischer Her-
kunft wurde in einer modernen Kompositionstechnik verarbeitet, mit
einer neuen Auffassung der Idee der Tonalitdt, unter Bevorzugung der
Diatonik, mit Elementen der Dodekaphonie, Aleatorik, Clustertechnik und
Sonoristik, unter Einbeziehung verschiedenartiger Manipulationen der
Vokalstimme.

Aus dieser Symbiose des Uralten und Modernen entstand eine hochst
ambivalente Situation: die Avantgarde war vom Staat nicht gerade ver-
boten, aber doch als Produkt des kapitalistischen Westens héchst uner-
wiinscht; Volksmusik dagegen war gefordert und als Ausgangsmaterial
fiir die Kunst vorgeschrieben. In den heidnischen Schichten des Volks-
melos hatten die sowjetischen Komponisten hiermit eine Rechtfertigung
fiir den Gebrauch von avantgardistischen Kompositionstechniken gefun-
den, da Elemente der letzteren doch in den ersteren verankert sind.* Eine

19) Braun (wie Anm. 6).
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solche Einstellung schiitzte den Komponisten davor, des ,Antirealismus®
beschuldigt zu werden, und stellte ihm gleichzeitig Mittel zur Verfiigung,
die dem System dubios waren. Der Horer seinerseits war in dieser Si-
tuation in willkommener Weise frei, das Uralt-Folkloristische, das mit na-
tionalen Oberténen aufgeladen war, als betont national und die uner-
wiinschte avantgardistische Technik als Dissidenz zu betrachten. Und jede
dieser beiden stilistischen Wurzeln stimulierte und animierte mit ihrem
sozio-kulturellen Hintergrund und reichen Konnotationen die andere.

Der grofite und talentvollste Teil der in den dreiliger und vierziger
Jahren geborenen Komponistengeneration hat zu dieser stilistischen Rich-
tung beigetragen. Zu den interessantesten Reprisentanten gehdren die
Esten Raimo Kangro (geb. 1949), Ester Migi (geb. 1922), Anti Marguste
(geb. 1931), Leo Normet (geb. 1922), Eino Tamberg (geb. 1930) und Veljo
Tormis (geb. 1930), die Letten Pauls Dambis (geb. 1936), Aldonis Kalnins
(geb. 1928), Romualds Kalsons (geb. 1936) und Pé&teris Vasks (geb. 1946)
sowie die Litauer Feliksas Bajoras (geb. 1934), Vytautas Barkauskas (geb.
1931), Algis Brazhinskas (geb. 1937), Bronius Kutavit¢ius (geb. 1932) und
Vytautas Montvila (geb. 1935).

Eine vollstindige Analyse eines musikalischen Werkes zur Deutung so-
zio-nationaler Konnotationen muli eine unendliche Zahl von Faktoren
historischer, geistesgeschichtlicher, ethnischer, kiinstlerischer, gestaltpsy-
chologischer und emotionaler Natur beriicksichtigen und ist retrospektiv
eigentlich unmdoglich. Zwei Beispiele kénnen uns die Methoden der ,Neuen
folkloristischen Welle* nur teilweise veranschaulichen.

Das erste Beispiel sind die ,Meereslieder” a capella von Pauls Dambis
zu Volkstexten (1971). Die Verwendung von Volkstexten fiir Original-
musik, eine Tradition, die auf Schostakowitschs Vokalzyklus ,Von jiidi-
scher Volkspoesie“ zuriickgeht, kann unter sowjetischen Verhiltnissen, wo
die Textwahl ein Stein des AnstoBes war und immer noch ist, als sicherer
oder wenigstens harmloser Schritt betrachtet werden und wurde von der
.Neuen folkloristischen Welle* stark bevorzugt. Bei Dambis sind es nur
einige Zeilen — je zwei oder drei fiir jedes der drei Lieder ® — von auBer-
ordentlicher Wirkungskraft. Die Musik, in ihrem Lakonismus den Texten
kongenial, vervollkommnet den kiinstlerischen Effekt. , Blas, blas, Mutter
der Winde. .. Meine Briiderlein sind auf der See“ (erstes Lied) — es ist
eine Atmosphire von alarmierender Antizipation, der Bedngstigung, aber
auch der Hoffnung: die Winde kdnnen sowohl todliche Gefahr bringen wie
auch giinstig wehen. Die Hinwendung zu einer vorchristlichen Gottheit,
einer der vielen ,Miitter® der Letten, der Windesmutter, versetzt uns in

20) M. Tarakanov: Neue Gestalten und neue Mittel in der Musik, in:
Beitrdge zur Musikwissenschaft (Berlin 1968), H. 1/2, S. 42—64; J. Ju-
zeliunas: Akordo sandoros klausimo [Zur Frage der Harmonie des Akords],
Kaunas 1972.

21) Das Notenmaterial von Dambis ,Meereslieder* (Jiiras Dziesmas) ist im
Westen nicht zugénglich. Der Text ist einer Schallplatte (Melodia, 33CM-033756)
entnommen. Es ist mir nicht gelungen, die Texte in den bekannten lettischen
Volkslieder-Sammiungen nachzuweisen.,
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die Zeit der nationalen Unabhéngigkeit, in die vordeutsche und vorrussi-
sche Periode des Baltikums. Ein dunkles Ahnen des herannahenden Un-
gliicks ist spilirbar. Die Briiderlein, meine Verteidiger, sind weit auf der
See oder auch ,liber See“ in fremden Lindern (eine Anspielung auf die
lettische Emigration?); Mutter der Winde, sei ihnen giinstig, dann ist es
auch fiir uns hier zu Hause eine Rettung. Das phrygische Drei-Ton-Thema
im Ambitus einer Quart, monodisch auf einem Pedalton gehalten, fiihrt
uns in die vorgeschichtliche Welt und stimmt aufs tiefste mit der Anti-
zipationsatmosphére iiberein. Die Entwicklung strebt einem dynamischen
Héhepunkt zu, und nachdem eine hohe Sopranstimme solo das Thema
nochmals indiziert hat (eine einsame Kinderstimme, Hilfe herbeirufend?
eine Sirene mit ihrem Verlockungslied?), bricht alles plétzlich ab und ver-
weilt in Stagnation. ,Heute flieBt (geht dahin) [der mundartliche lettische
Ausdruck ,tecét’ ist fiir beide Bedeutungen addquat — J.B.] die Sonne
dunkel, in grofien Leiden® (zweites Lied). Die dunkle Sonne, das klassische
Symbol der herannahenden Katastrophe, auch der Gefahr und Unter-
driickung, ist durch den Hinweis aufs Leiden noch verstirkt und verall-
gemeinert — die Atmosphidre verdichtet sich zur Krise einer Volkstra-
godie. Auch hier strebt die ganze Struktur — eine monotone Wiederho-
lung eines kurzen Motivs, das nur aus Tonika, unterem und oberem na-
turellen Leitton besteht — dem dynamischen und sonoristischen Kulmi-
nationspunkt zu, und durch einen Pedalton verstdrkt, zerfdllt und zer-
splittert sie dann in einem Clusterakkord, einem letzten Notschrei der
Verzweifelung gleich. Das ,,Es ldutet in Riga, es ldutet in Jelgava [Mitau],
auf allen Tirmen® (drittes Lied) erklingt wie ein Aufruf zur Mobili-
sierung des Volkes und versetzt uns in die realen Zeiten der Unter-
driickung. Riga und Mitau sind Stédte in der Sowjetrepublik Lettland, das
Turmgelidute ist seit je das Zeichen zum Volksaufstand. Virtuose vokale
Tonmalerei bringt das Glockenspiel zum Ausdruck, das in einem durch das
ganze Chor-Register aufsteigenden und herabsinkenden Glissando kulmi-
niert — eine Reminiszenz eher an moderne Kriegsintonationen als an
Glockengeldute. Von ausschlaggebender Bedeutung fiir den ganzen
Zyklus ist aber der Gebrauch von fiir die Sowjetunion avantgardistischen
Kompositionstechniken (Clusterstrukturen, Aleatorik, strenge Modalitit,
Negation der Funktionalharmonik, Vokalglissando ete.), die von dem Mu-
sik-Establishment immer mit Verdacht und Unwillen betrachtet wurden.
Das quasi-folkloristische Werk wird so in die unmittelbare Gegenwart ver-
legt und erhilt die Aktualitdt von Zeitungsschlagzeilen.

In einem noch groBeren MaBe ist das iiber unser zweites Beispiel zu
sagen, Veljo Tormis ,Beschwoérung des Eisens“ (1972) fiir Chor, Tenor,
Bariton und Schamanen-Trommel zu Texten aus dem finnischen Epos
»Kalevala“, bearbeitet und ergénzt von August Annist, Paul-Eerik Rummo
und Jaan Kaplinski.

Das Werk bringt die wild-ekstatischen, unbeherrschbaren und unge-
zihmten Urkrifte des immer souverédnen heidnischen Volksritus in den
sowjetischen Konzertsaal. Die in der Textunterlage vollzogene Symbiose
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von Volksepos und moderner estnischer Dichtung projiziert schon an und
fiir sich das Werk von Tormis in die Gegenwart.

So entwickelt sich die Sage:

»Drei Feuertdchter kamen, von den Briisten tropfte Milch zur Hélle,
zu jener Schmelzerei: schwarze von der ersten, weille von der zwei-
ten, blutgeférbte von der dritten. ..
Das Eisen war noch zaghaft dann. ..
So sprach der Tod: ...auf der Wiese, bei dem Wildchen, hinterm
Dorfe dort, stelle ich meinen groBlen Ofen auf und werde Eisen
schmelzen, . .“

Und dennoch,
»bist noch weich, du Eisen... Wie soll ich dich wverhirten, dafi du
wiitiger die Menschen beifiest. . .7

Nichts war in den alten Zeiten grausam genug, um das Eisen zu hiérten.

Und dann plétzlich:
~Neue Zeiten, Neue Gétter”

klingt polyphon mit
»Gott, Du gerechter, Erbarme Dich!*

Denn in den neuen Zeiten, unter den neuen ,,Géttern®,
»Sollen die Errungenschaften der neuen Technik und das letzte Wort
der Wissenschaft dringend zu den vorgeschriebenen Punkten abge-
sandt werden, um mit groBter Genauigkeit den Schlag zu verset-
zen ..., allen den Widerstand zu nehmen, zum Tode mit Eisen, mit
Stahl, mit Chrom und Titan, mit Uran, mit Plutonium und allen an-
deren Elementen. . .“

Man kénnte sich kaum einen sowjetischen Zuhétrer denken, der bei die-
sen Worten nicht eine momentane Assoziation zur sowjetischen Tages-
presse hitte. Das neue System, in dem der sowjetische Biirger lebt, ist
stark und grausam genug, um das Eisen zu hirten. Die Agressivitit dieses
Molochs ist gegen alles und alle gerichtet. Hier geht es allerdings vor allem
um das estnische Volk.

Zum Ausklang eine fatalistische Note:

»Uch, du Eisen, Bosewicht, verdammt, du hast des Krieges Schwert
geschaffen ... Wir sind mit dir von einer Wurzel, du bist Erde, ich
bin Erde, In dieselbe Erde gehen wir, fiir alle wird es Erde ge-
ben...*®
Die Musik betont das uralt Nationale: eine durch das ganze Werk an-
dauernde, auf einem Ton gehaltene Schamanen-Rezitation, altertiimliche,
im Terzumfang eingeschlossene Melodiezellen, das Durcheinander des
Ritualgefliisters einer Menschenmasse, oder wieder das Supermoderne:
wilde Clusterkomplexe und durch den ganzen Chor wiitende Glissandos.
Die Trommel gilt als Pedal, eine Detonation oder Einzelschiisse imi-
tierend. Das ethnische Element der Musik akzentuiert die nationale Be-
dingtheit der Werkidee und verdringt das Soziale, die avantgardistische

22) V. Tormis: Raua needmine — zaklinanie Zeleza [Beschworung des
Eisens], fiir Chor, Tenor, Bariton und Schamanen-Trommel, Leningrad 1976.
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Kompositionstechnik aktualisiert die Abstraktionen, und der Text loka-
lisiert den ganzen Sachverhalt. Der Stil der Musik — der im heidnischen
Ritus wurzelnde Melos, der in der sowjetischen Kunstmusik nie zum Vor-
schein kam und sogar immer als kiinstlerisch und &sthetisch minderwiértig
betrachtet wurde, und das Moderne, das sich mit dem ersten in amelodi-
schen (im klassisch-romantischen Sinn) und atonalen Strukturen ver-
schmolz — dieser Stil katalysierte und vervollkommnete die dissidenten
Textkonnotationen des Werkes.

Die Stilisierungen der ,Neuen folkloristischen Welle‘ haben fiir die so-
wjetische staatliche Musikwissenschaft eine auflerordentlich heikle Si-
tuation geschaffen. Es ist der offiziellen Kritik nicht moglich, die dissi-
denten Obertone dieser Musik anzugreifen, da sie nicht gegen ihre eigene
Generalthese — die primire Bedeutung des Volksmelos und der Volks-
texte — auftreten kann. Sie kann nicht einmal auf diese Obertdne in
einzelnen unerwiinschten Werken hinweisen, da ein solcher Schritt den Ge-
samtkorpus der sowjetischen Musik gefdhrden kénnte und solche Interpre-
tationsmoglichkeiten der Hdrermasse aufschlieBen wiirde, die kaum be-
rechenbar wiren.

Wir wenden uns jetzt der letzten und abstraktesten Form der dissiden-
ten musikalischen Geheimsprache zu: der modernen Kompositionstechnik.
Es ist nicht die Aufgabe dieses Beitrages, das sozio-isthetische Phidnomen
zu betrachten, das mit der konsequenten Negation der modernen Komposi-
tionstechniken seitens der offiziellen sowjetischen Ideologie verbunden ist.
Es geniigt hier, dal wir diese Tatsache in Betracht ziehen. Dieses factum
notorium ist die Erkldrung fiir den besonderen Charakter der Konfron-
tation des Neuen und Alten, die die ganze Geistesatmosphére des sowjeti-
schen Kunstlebens durchstromt. Der Kampf zwischen dem Neuen (des
Kiinstlers) und dem Alten (des Kunstestablishments) ist im Sowjetsystem
immer ein Kampf des Individuums (oder einer Gruppe) und des Staates
und hat hiermit einen ausgesprochen politischen Charakter. Auch nachdem
sich die neuen Kompositionstechniken teilweise behauptet hatten, existier-
ten sie oft als eine verborgene Form der Opposition, und die wiederholten
Versuche einer theoretischen Rechtfertigung dieser Techniken verwan-
delten sich dementsprechend in eine Art der Konfrontation von Dissiden-
tismus und Establishment-Ideologie.®

Es ist fiir sowjetische Verhéltnisse nur natiirlich, daB Kunstwerke mit
stark ausgeprédgtem nationalen Text und musikalischer Kitsch-Tendenz,
wie z. B. das Ballett ,Die Freiheits-Sakte® (1950/565 — ,,Sakte®” = Metall-
brosche der Volkstracht) von Adolf Skulte (geb. 1909), die Oper ,Der Frei-
heitsbarde” (1950) von Eugen Kapp (geb. 1908) oder die Kantate ,Die er-
rungene Freiheit“ (1961) von Juozas Karosas (geb. 1890), beim Staat will-
kommen sind; ihr sozial-kultureller Wert aber hat keine Bedeutung. Im
Gegenteil, im Vergleich zu diesen Werken konnen solche, die einen reichen

23) J. Braun: Muzikas makslai — jaunatklasmes garu [Der Kunst der
Musik — neuen schopferischen Geist], in: LiteratGra un maksla vom 13. 5. 1967.
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musikalisch-informativen Wert aufzeigen, als dissident interpretiert wer-
den, obwohl ihr Text — sofern sie einen haben — keinen Grund dazu
gibt. Die moderne Musiksprache hat sich im Baltikum hauptsichlich in den
Stillinien von Penderecki, Lutoslawsky, Nono und Berio entwickelt und
wurde 6fters zu einer esoterischen Form der Geheimkommunikation.

Das , Konzertrequiem* von Pauls Dambis zum Text von Imants Lassma-
nis fiir Doppelchor, zwei Knabenstimmen, Orgel und Glocken, im Jahre
1969 komponiert, ist dem Gedenken der im Zweiten Weltkrieg Gefallenen
gewidmet. Das Requiem war aber mehr als das. Der lettische Musikwis-
senschaftler Arnolds Klotin$§ schrieb unlidngst in der ,Sovetskaja
muzika“:

»Der Autor [Dambis — J. B.] poetisiert die Charaktere und Themen
der alten Zeiten... Wir haben vor uns eine frei-romantische Inter-
pretation der Stilmodelle der Vergangenheit, die nicht mehr als ,ver-
gangene’, sondern als ,ewige‘ rezipiert werden.”*

Das Publikum, durch die seit 1963 jahrliche Auffiihrung des naiv-primi-
tiven ,Requiem®“ von Kabalevskij zu einer simplifizierten Musikauffas-
sung der Weltkriegsereignisse trainiert, war von Dambis Werk erschiittert.
Die Ausdrucksmittel — Aleatorik, Clusterkomplexe, Schreie, Fliistern, die
Verschmelzung von Orgelklingen und vokalen Folklorestilisierungen,
Vokalglissandos und das Einbeziehen von lateinischen Textunterlagen —
all das gehorte nicht zur Semantik der sowjetischen Kriegsmusik und war
fiir die bisher bestehende Trauermusik zum Gedenken der Gefallenen
des Krieges dermafien inadédquat, daB der Zuhorer diese neuen Klénge
der Verzweiflung, die unlingst noch in den Bereich des Verbotenen gehort
hatten, bewulBlt oder unbewulit auf sein eigenes Leben in der sowjeti-
schen Realitdt projizieren muBte.

In diesem Zusammenhang sollen auch die Werke des lettischen Kom-
ponisten Imants Kalnin$ (geb. 1941) erwidhnt werden. Wir begegnen
hier einer Form des ,musikalischen Dissidentismus’, der mit ausschlieBlich
instrumentalen Mitteln erreicht wird — hervorragende Beispiele solcher
Form der musikalischen Geheimsprache sind bestimmfe Symphonien und
Quartette von Dmitry Schostakowitsch.

Die sowjetische Musikwissenschaftlerin Tatjana Kuri3eva schrieb
iiber die wiederholten Auffiihrungen einer Kalnin$-Symphonie:

»Die Konzerte, in denen z. B. die Vierte Symphonie von Kalnins§ auf-
gefiihrt wurde, iiberraschten mit ausverkauftem Haus und einer
eigenartigem ,rituellen Lauschen‘ beinahe dhnlichen Atmosphire.”

Diese Wirkung kann man kaum mit rein kiinstlerischem oder akade-
mischem Interesse an der neuen Komposition erkldren — sie zeugt viel-
mehr von einem tiefen, von sozialen Motiven bedingten inneren Bekennt-
nis zu dieser Musik. Eine andere Symphonie desselben Komponisten, die
Dritte (1968), ist ein flinfteiliges konzentrisches Werk, das ohne Unter-
brechung aufgefiihrt wird. Der zentrale dritte Satz, von statischen Cluster-

24) Sovetskaja muzika 1979, 1, S. 14.
25) Sovetskaja muzika 1978, 11, S. 38.
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Blocken und ausgehaltenen unbeweglichen Harmonien des Orchester-
Tuttis aufgebaut, beherrscht die ganze Komposition; wie einer starren, un-
itberwindlich-grausamen und iiberwiltigenden Kraft stehen wir dieser
Musik gegeniiber. Die S#tze, die diesen dominierenden Teil umrahmen,
sind aus einféltigen, kurzen, der Stadtfolklore entnommenen Tanzmotiven,
die auf die einzelnen Instrumente des Orchesters verteilt sind, zusammen-
gesetzt — dem Geist der Mahler- und Schostakowitsch-Schilderung des
Jkleinen Mannes' verwandt. Wir haben da eine Gegeniiberstellung der
,subjektiven Welt’ des einfachen sowjetischen Biirgers und der ,objekti-
ven Kraft’ des Systems, das in tragischer Weise iiber den Menschen
herrscht.*

Das implizierte Vorhandensein oder das Fehlen sozialer Konnotationen
in einem Kunstwerk ist von zahlreichen fragilen, kaum tiberblickbaren
und schwierig identifizierbaren lokal und zeitlich begrenzten Umstdnden
bedingt. In bestimmten sozialen Verhiltnissen kann ein Kunstwerk mit
solchen Konnotationen reich aufgeladen sein, in anderen aber kann das-
selbe Werk in dieser Hinsicht ganz unbedeutend sein. Das Gedéchtnis der
Horer ist auch in der Lage, soziale Konnotationen eines Werkes zu akku-
mulieren und auf andere Werke zu projizieren: einmal aufgenommen,
wird der verborgene Sinn des Werkes auch auf andere Arbeiten des Kom-
ponisten tibertragen. Immer, wenn die polysemantische Natur des Kunst-
werks es erlaubt und wenn seine immanenten Kréfte nicht einer Dis-
chronologisierung und Dislokalisierung widerstreben, wenn eine Wendung
vom Konkreten zum Allgemeinen oder vice versa moglich ist, wird das
sowjetische Kunstwerk vom sowjetischen elitdren Rezipienten doppeldeu-
tig interpretiert und auf die sowjetische Realitdt projiziert. Wenn ein
Werk keine polysemantische Interpretationsmoglichkeiten aufweist, scheint
der intelligente sowjetbaltische Musikwissenschaftler, der die Asop-
Sprache nicht weniger perfekt beherrscht als der Komponist, liber einen
»Mangel an Konzepten“ zu reden.”

Es wire méglich, noch andere Formen und Beispiele der ,verborgenen
Sprache‘ der sowjetbaltischen Musik zu erldutern.

Als Bestandteil der gesamten sowjetischen Musikkultur, eines Phéno-
mens, das in bestimmten geographischen Grenzen besteht, nicht aber von
bestimmter ideologischer Voraussetzung ist, kann die sowjetbaltische Mu-
sik als eine national-pigmentierte Variante des allgemeinen Modells be-
trachtet werden.

Wir haben den Versuch unternommen, einige Formen der verborge-
nen sozialen Bedeutung der sowjetbaltischen Musik aufzudecken. Es ist
heutzutage kaum noch moglich, die ,,symbolischen Werte“ dieser Musik zu
erldutern, ohne diese Aspekte der Interpretation zu beriicksichtigen.

26) Diese Interpretation habe ich in verborgener Weise gleich nach der Erst-
auffithrung dargelegt, in: Rigas balss, Riga, 15. 11. 1968.
27) Sovetskaja muzika 1979, 1, S. 18 u. 24.
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Summary

Towards Hermeneutics of Soviet Baltic Music
An Attempt in Interpretation of Meaning and Style

The discovery of “symbolic values® of the work of art is stipulated by the
socio-cultural milieu of both the creation and perception processes. Modern
scholarship has reached a consensus on the presence of a “hidden meaning”, a
dissident Aesopian language in Soviet literature and art. It is now a question
of revealing the “where-when-how* of this phenomenon. Some of the general
forms of substitution — chronological, cultural, etc. — used in Soviet art for
communicating socially significant connotations, are considered here in their
local Baltic context.

The early, primitive examples of latent meaning were based on a facit
agreement of composer, performer, and listener to conceal the stylistic sources
of the music. From the late Fifties, by using different forms of stylization and
different stylistic devices, more sophisticated methods of amphibology are
involved in Baltic music:

Baroque: features of the Baroque style brought an unusual aura of Western
culture on the Soviet Baltic musical scene; in the Baltic Provinces the Baroque
was connected with German culture, as opposed to Russian influences; by
mingling with for the establishment undesired stylistic trends (e. g. Jazz),
the Barogue stylizations acquired anti-establishment meaning.

Latin: of Western provenience, alien to Soviet conditions, and occuring
in very large numbers, Latin composition titles indicated estrangement from
Soviet reality, hoplessness, keeping distance from official interpretations.

Far Eastern: with the essential concepts of Zen-Buddhism (reticence,
self-immersion) in mind, and searching for Baltic-Eastern socio-cultural parallels,
Far Eastern stylizations connote “inner emigration®, non-conformism.

Folklore: the new approach to folklore by the “New Folklore Wave®
implies the exploration of ancient folklore layers, and combining them with
for Soviet conditions anvant-garde composition techniques; the symbiosis
of the officially required (folklore), and the undesired (avant-garde techniques)
conveys dissidence; the frequent use of pagan folklore patterns and authentic
folk texts stresses the ambivalent idea of national selfdetermination in the
Soviet Union.

Avant-garde composition teehniges: a device which — as
regards the Soviet Union — acquired dissident meaning from the Thirties, and
involves additional national strains in Soviet Baltic music.



