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Dem armen geknechteten Italien ist ja das Sprechen verboten, und es darf nur 
durch Musik die Gefühle seines Herzens kundgeben. All sein Groll gegen fremde 
Herrschaft, seine Begeisterung für die Freiheit, sein Wahnsinn  über das Gefühl 
der Ohnmacht, seine Wehmut  bei der Erinnerung an vergangene Herrlichkeit, 
dabei sein leises Hoffen, sein Lauschen,  sein Lechzen nach Hülfe, 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 überschnappen. 

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 , Liebesnöt e un d LiebesnecJcereien , 
worunter der Italiener seine tödlichsten Befreiungsgedanken verbirgt. 

Heinric h Heine , Reise von Münche n nac h Genu a 

De r dissident e Sin n eine s bedeutende s Teil s de r sowjetische n L i te ra tu r 

un d Kuns t ist in jüngste r Zei t offen zutag e getreten. 1 Es soll hie r abe r 

nich t di e Red e von de n Werke n de r ausgestoßenen , ve rbann te n ode r ver-
botene n Samizdat - un d Samzapis -Autoren 2 sein , die größtentei l s offen un d 

eindeuti g antisowjetisc h sind . Dies e Künst le r s tehe n in Konfrontat io n zu m 

Regime , un d falls sie verbote n ode r von de n sowjetische n Verlagen ver-
schmäh t sind , ist ih r Sozialstatu s de m de s Vagabunde n nahe . Hie r wollen 

wir un s de n sogenannte n „verdiente n Küns t l e rn " un d „Volkskünst lern " zu-
wenden , dere n soziale Stel lun g un d bürgerl iche r Wohlstan d seh r hoc h ist 

un d die die Säule n de r sowjetische n Kuns t un d Propagand a bilden . 

Überraschenderweis e sind es gerad e diese letztere n (diejenige n von 

ihnen , die wirkliche s Talen t un d künstlerisch e Bedeutun g haben) , die vom 

* Diese r Aufsatz, Fragmen t eine r Studi e übe r Stil un d Bedeutun g de r sowjeti-
schen Musik , wurd e in verkürzte r Fassun g als Vortra g beim „160. Wissenschaft -
lichen Gespräc h des Johann-Gottfried-Herder-Instituts " (Marburg/Lahn , Ma i 
1980) un d auf dem „Siebte n Kongres s de r 'Association of th e Advancemen t of 
Baltic Studies ' " (Washington , Jun i 1980) .gehalten . Mein e Dankbarkei t gilt Prof . 
W. Kasac k (Universitä t Köln) , de r mi r liebenswürdigerweis e das Manuskrip t 
seines in Anm . 1 genannte n Vortrage s zur Verfügung gestellt hatte , un d Herr n 
Harr y Olt (Baltiska Institutet , Stockholm) , de r -mir mi t Noten - un d Schallplat -
tenmateria l behilflich gewesen ist. 

1) Vgl. A. S i n j a v s k i j : Literaturny j proces s v Rossii [Die Literaturent -
wicklung in Rußland] , in : Kontinen t 1 (1974), S. 143—190; W. K a s a c k : Form i 
inoskazanij a v sovremanno j rusko j literatur ę [Forme n der Allegorie in der zeit-
genössische n russischen Literatur] , Vortrag, gehalte n auf de r internationale n 
Konferen z „Un e ou deu x Litterature s Russes" (Universitä t Genf , April 1978), ge-
druck t in : Un e ou deu x Litterature s Russes? Colloqu e international , Lausann e 
1981, L'Age d'Homme , S. 123—135; siehe dor t auch die Vorträge von A. D r a -
v i c h , E. N i v a un d S. M a r k i s c h . 

2) „Samzapis " ist ein e russische Wortbildung , die ähnlic h wie „samizdat " zur 
B'ezeichnun g der Selbstvervielfältigun g von Tonbandaufnahme n inoffizieller 
Musikwerk e dient . 
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eingeweihten Zuhörer stillschweigend als Symbole des Dissidentismus be-
trachtet werden. Wir können kaum die Motive dieser Künst ler durch-
schauen; in vielen Fällen könnte das künstlerische Ego einer Person s tär-
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 Prämissen Edwin P a n o f s k y s leiten 
lassen: „ ,symbolical' values . . . are often unknown to the art ist himself 
and may even emphatical ly differ from w h a t he consciously intended to 
e x p r e s s . . . " 3 

Die Kunst ist von Natur aus polysemantisch, sie ist vieldeutigen In-
terpreta t ionen ausgesetzt. Die Deutungsmöglichkeiten des Werkes sind 
aber in dem relevanten Kul tu r - und Sozialmilieu veranker t . Ein musika-
lischer Stil läßt sich dementsprechend nur verstehen, indem er in Bezug 
zu dem Geisteszustand der re levanten Umgebung gesetzt wird. William 
E m p s o n meint sogar, das, was das Kuns twerk wirklich enthält , sei weni -
ger wichtig, als das, was die konkre te Situation der Werkinterpre ta t ion uns 
diktiert.4 Dieses zu berücksichtigen, ist von pr imärer Notwendigkeit , 
wenn von Kuns twerken des sowjetischen Systems oder ähnlicher sozialer 
Systeme die Rede ist, da dort eine besondere raffinierte Kommunikat ions-
semantik besteht. Heute handel t es sich nicht mehr um die Frage, o b in 
der sowjetischen Kunst und Li te ra tur ein dissidenter Sinn vorhanden ist, 
sondern um das „Wer", „Wo" und „Wie" der künstlerischen Verwirkl i -
chung dieses Sinnes. 

Musik wurde in dieser Hinsicht besonders vernachlässigt. Wir können 
aber behaupten, daß gerade diese Kunst nicht weniger, sondern vielleicht 
sogar mehr Möglichkeiten als die anderen Küns te besitzt, eine „Äsop-
Sprache" zu implizieren. Ein klassisches Beispiel möge Edward L o -
w i n s k ys Theorie der „secret chromatic ar t" des Niederländischen 
Madrigals sein.5 In der Musik unserer Zeit haben wir das Beispiel Schosta-
kowitschs, der jiddische Volksmusikelemente als Geheimsprache verwendet 
hat.« 

Die sowjetbaltische Musik fügt sich den allgemeinen Gesetzmäßigkeiten 
der sowjetischer Kunst, wenn sie auch von best immten Lokal tradi t ionen 
gefärbt ist. Hier soll der Versuch gemacht werden, die Doppeldeutigkeit 
der offiziellen sowjetbaltischen Musik zu er läutern, die Konnotat ionen 
dieser Musik aufzudecken und, sofern dies möglich ist, die soziale Signifi-
kanz ihrer Geheimsprache zu dechiffrieren. 

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

3) E. P a n o f s k y : Meaning in Visual Arts, New York 1955, S. 31. 
4) W. E m p s o n : Seven Types of Ambiguity (Penguin Books), o. O. 1961, S. 

245. 
5) E. E. L o w i n s k y : Secret Chromatic Art in the Netherlands, New York 

1946. 
6) Vgl. J. B r a u n : Der Doppelsinn der jüdischen Elemente in Dmitrij 

Schostakowitschs Musik, Vortrag, gehalten auf dem „Zweiten Weltkongreß 
für Sowjet- und Osteuropastudien" (Garmisch-Partenkirchen, Oktober 1980); 



78 Joachim Braun 

ode r zoomorphische r Verfremdung . I n de r Musi k sind na tu rgemä ß Aspekte 

de s Musikstil s von dominan te r Bedeutung . Ei n musikalische r Sti l (bzw. 

ein e Stilisierung ) kan n die Subst i tut io n vollziehen , inde m er in bes t immt e 

soziale Zusammenhäng e gestellt wird . E r kan n mi t de m Tex t konfront ier t 

werde n ode r de n Tex t ergänzen . E r kan n in musikalisc h autonome n Wer-
ken selbständi g fungieren . Di e Musi k k a n n abe r auc h — un d da s soll nich t 

auße r ach t gelassen werde n —, wen n sie Kitsch-Tendenze n aufzeigt , eine n 

sozial signifikanten , an Konnota t ione n reiche n Tex t ode r ander e außer -
musikalisch e Element e (z. B. die Tite l de r Werke ) nivellieren , zu r offiziel-
len Gebrauchsmusi k herabsetzen . Diese r Fal l liegt z. B. vor be i de n Lie -
de r n de s lettische n Komponis te n Raimond s Pau l s (geb. 1936) mi t de n 

nat iona l amphibolische n Texte n von Jän i s Pe te r s (geb. 1937), die u m 1970 

erschienen . I m Sti l de s sowjetische n populäre n sent imenta le n Liede s de r 

fünfziger un d de s westeuropäische n Schlager s de r zwanziger , dreißige r 

J a h r e komponiert , wurde n diese Liede r von de n sowjetische n Behörde n in 

de n Sta tu s offizieller Massenkul tu r e rhobe n un d als „Dampfablasser " un -
erwünschte r nat ionale r Regunge n benutzt . 

Da s frühest e Beispie l eine r musikalische n Doppeldeutigkei t im sowjeti-
sche n Bal t iku m s tamm t — soweit mi r bekann t ist — scho n au s de n erste n 

Nachkriegsjahren . Alfreds Kalnin ś (1879—1951), eine r de r beide n große n 

Klassike r de r lettische n Musik , wurd e von de n neue n Machthaber n gleich 

zu m „Volkskünst ler " e r n a n n t (1945) un d mi t de m Am t de s Rektor s de s 

lettische n Konservator ium s be t r au t (1944—1948). De r be rühmt e Komponis t 

wurd e als Beispie l für Zusammenarbe i t de r al te n lettische n Intelligen z mi t 

de m neue n Regim e dargestellt . De r schweigsame , meisten s ironisc h ge-
s t immt e Kalnin ś schie n auc h diese Roll e gelassen h inzunehmen . Am Tage 

seine s 70. Geburts tages , de m 23. August 1949, „ka m de r Komponist , sich 

de n Besucher n entziehend , bei Sommerhi tz e in sein e Stadtwohnung , u m 

gan z allein , eingeschlossen" 7 , ein (lau t seine m Biographe n Arnold s 

K 1 o t i n ś) besonder s geliebte s Werk , seine n Schwanengesang , di e „Va-
riat ione n übe r Jazep s Vitols' T h e m a " für Orge l zu m Abschlu ß zu bringen . 

Jazep s Vitols (1863—1948), Kalninś ' kongeniale r ä l tere r Zeitgenoss e un d 

Schöpfe r de r lettische n klassischen Musik , w ar 1948 in de r Emigrat io n ge-
storben . Hiermi t w a r de r Weg zu seine r Rehabil i ta t io n für die Sowjetbe -
hörde n geöffnet un d die Veran twor tun g für sein e Fluch t mi t de n Mit -
läufer n de r Nationalsozialiste n w u r d e auf sein e Umgebun g geschoben . 

Variat ione n übe r ein Them a von Vitols wa re n also zu r Zeit , d a Kalnin ś 

da s Werk für di e Ernstaufführun g im J a h r e 1951 freigab, ein e Reminiszen z 

an de n große n Klassiker . 

Di e Variat ione n kulminiere n in e ine m Trauermarsc h un d sind de m An-
denke n Vitols gewidmet . Aber es ist viel m e h r dar in . Bis heu t e ha t die 

sowjetische Musikwissenschaft , offensichtlic h zielbewußt , verschwiegen 8 

d e r s . : Dmitr i Shostakovich' s Vocal Cycle 'Fro m Jewish Fol k Poetry ' (in Vor-
bereitung) . 

7) A. K 1 o t i n ś : Alfreds Kalninś , Riga 1979, S. 348. 
8) Vgl. N . G r ü n f e l d : Istorij a latiśskoj muzik i [Geschicht e de r lettische n 

Musik] , Moska u 1978, S. 80; J . V i t o 1 i n s : Alfred Kalninś , Riga 1968, S. 97. 
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(un d die westlich e anscheinen d au s Unkenntn i s nich t e r w ä h n t 9 ) , da ß da s 

von Kalnin ś gewähl t e Them a von Vitols eine r seine r schönste n un d — was 

von besondere r Bedeutun g ist — populärs te n Choräl e ist: „Jesus , mein e 

Sonne " 10. 

Eine n Chora l als Them a für Variat ione n zu wählen , kan n in de r Sowjet-
unio n von 1949 nich t ander s als ein Akt de s Dissidentismu s qualifizier t 

werden . Di e öffentlich e Aufführun g eine s solche n Werke s konnt e damals , 

1951, in de n schwerste n J a h r e n de s Stalinismus , nu r be i e inkalkul ier te r 

eventuel le r Ignoran z de r lokale n Kul tu rbürokra t i e un d be i freiwilligem, 

nich t ganz ungefährliche m Stillschweige n alle r Beteil igte n — de s Kompo -
nisten , de r In t e rp re t e n un d de r Zuhöre r stat tf inden . De r allgemei n be -
kann t e Tex t dieses Choral s läß t keine n Zweife l zu an de r geistigen Ein -
stellun g von Kalnin ś in diesen letzte n J a h r e n seine s Lebens , als e r da s Rek -
toram t niederlegt e un d die obligatorisch e Klavierklasse für Ins t rumenta -
listen (!) a m Lettische n Konservator iu m ü b e r n a h m : „Jesus , mein e Son -
n e . . . Milder e mein e Sünde n mi t Deine m Blut e . . . Gi b neu e K r a f t . . . , 

Nu r Di r will ich leben , n u r Dei n sein , mei n G o t t . . . " 

Diese s erst e Beispie l eine r musikalische n Konnotat ion , wo de r kirch -
lich gebunden e Dissidentismu s durc h de n ane rkann te n Name n von Vitols 

gedeck t wurde , war noc h ein ziemlic h naive r un d durchau s d i rekte r Ver-
such eine r Geheimsprache . Sie w ar in diesem Fal l hauptsächlic h auf Soli -
dar i tä t de r Eingeweihte n un d Unwissenhei t de r Machthabe r gegründet . 

Möglichkeite n eine r wirkliche n Doppeldeutun g wa re n hie r noc h weni g 

ode r sogar gar nich t einbezogen . Esoterische s Doppelspiel , verwickelte r 

Doppelsin n tauchte n ers t in spätere n J a h r e n auf, als die sowjetbaltische n 

Komponiste n raffinierter e Methode n brauchte n un d als die Fabr i k de r so-
wjetbaltische n Kuns t sich zu eine m etabl ier te n Monopo l entwickelte . Sie ka -
me n mi t de m Wer k von Margeri s Zar in ś (geb. 1910), eine m hoc h geehr te n 

Komponiste n Sowjetlet t lands . 

Margeri s Zar in ś war de r erste , de r an de r Schwell e de r fünfziger zu de n 

sechzige r J a h r e n de n Neobaroc k in die baltisch e Musi k einführte . I m J a h r e 

1963 wurd e in Riga sein e „Suit e im Barockstil " aufgeführt , un d da s Wer k 

wurd e zu eine r seine r populärs te n Komposit ionen . F ü r 16 Ins t rument e 

un d Mezzosopra n mi t Texte n von P ie r r e de Ronsar d (1525—1585) un d 

Francoi s Villon (1431—1463) geschrieben , mach t di e Musi k (nich t ohn e 

spürbar e Einflüss e von Car l Orff) von Barockelemente n Gebrauc h (beson -
der s in Kadenzen) , u m dauern d durc h modern e Rhythmi k un d scharfsin -
nige Instrumentat ionskniff e da s Zeitgenössisch e zu unters t re ichen . I m 

erste n Tei l zitier t Zar in ś da s populär e „Robin , ich liebe Dich " au s de r Re -
naissance , un d in die abschließend e Pavane , die au f de r Melodi e de s 

Chanson s „Bell a qu i t ien s m a vie" (Thoino t A r b e a u : Orchesographie , 

1588) gegründe t ist, sind deutlic h Jazz-Motiv e eingedrungen . De r Vokal-
zyklus w u r d e in altfranzösische r Sprach e vorgetragen . All das , vielleich t 

9) Vgl. L. A p k a l n s : Lettisch e Musik , Wiesbaden 1977. 
10) J . W i h t o l s : Meldij u grämat a evangeliskäm luterän u drauze m [Lieder -

buch evangelisch-lutherische r Gemeinden] , Riga 1939, S. 43, Nr . HO . 
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einschließlic h de r Inkonsequen z im Verhäl tni s zwischen Tex t (Renaissance ) 

un d Musi k (Barock) , bracht e in die lettisch e Musi k diese r J a h r e die Aur a 

des Westlichen , de r gan z neue n Thematik , die Ent f remdun g von de n so-
wjetische n Lebens - un d Kunstverhäl tnissen . Auf de r akademisch-konser -
vativen , de r Modern e sogar feindlic h gegenübers tehende n un d für Vor-
Bach-Musi k verschlossene n Bühn e de r Rigae r Phi lharmoni e diese r J a h r e 

klan g da s Wer k wie ein e Herausforderung , wie ein e Negatio n all dessen , 

was de r Komponis t vorhe r an offiziellen Lieder n un d K a n t a t e n geschrie -
be n hat te . Daz u ka m noc h die besonder e Stellung , die die Zei t de s Baroc k 

im Bal t iku m einnahm . Wegen de s außerordent l ic h große n Anteil s de r let t i -
schen , estnische n un d litauische n Leibeigene n an de r Err ichtun g von Bau -
te n de s späte n 16. un d de s 17. J a h r h u n d e r t s ha t t e de r Baroc k für die bal t i -
sche n Völker ein e gan z ander e Bedeutun g als ander e Stile , z. B. de r Klas -
sizismus, de r hauptsächlic h mi t de n Zeite n russische r Herrschaf t verbunde n 

war . De r Baroc k war westliche r Provenien z un d wird heut e im Bal t iku m 

als Gegensat z zu m russische n Kultureinf lu ß empfunden . 

Mi t allede m konnt e jedoc h die offizielle Kuns tkr i t i k in de r Si tuat io n 

von 1963 nicht s anfangen . Di e Verwendun g von Elemente n de s Baroc k un d 

von Texte n de r Renaissanc e als Unter lage n konnten , obwoh l bizarr , nich t 

geradez u als feindlic h in te rpre t ie r t werden ; Jaz z w ar nich t erwünscht , 

abe r auc h nich t m e h r verboten . E s hie ß damals , de r Meiste r de r lettische n 

Musi k hab e Humor , e r spiele mi t Barock - un d Jazzelemente n herum , 

Ironi e un d verfeinert e Poesi e seien sein e Charakterzüge. 1 1 

Ers t 1979, fast zwanzi g J a h r e nac h de r Ers taufführun g de r „Suite" , als 

Margeri s Zarinś , de r „Volkskünstle r de r UdSSR " (da s ist de r höchst e in 

de r Sowjetunio n verl iehen e Künstlert i tel) , auc h Auto r von phantast ische n 

Kurzerzählunge n geworde n war , schein t de r Komponis t un s eine n greif-
bare n Schlüsse l zu r Dechiffrierun g de r „symbolische n Wer te " (im Sinn e 

von Erns t Cassire r un d Edwi n Panofsky ) seine s Neobarock s zu geben un d 

die Ahnunge n von 1963 zu bestätigen . I n seine r Novell e „De r kurländisch e 

Barock : Ein e dokumentar isch e Phan ta s i e " legt Zar in ś folgend e Wort e in 

de n Mun d eine s gewissen Nikolau s Zefre n von Utrecht , de r 1680 nac h 

Riga gekomme n sein un d dor t sein e lettische n Geselle n im Kirchenba u 

unterr ichte t habe n soll: 
„Di e sächsische n Meiste r lehren : stelle die Welt so dar , wie de r 

Mensc h sie sehe n soll, belehre . Mein e lieben Bursche n un d Gesellen ! 

Hör t nich t auf diese Klugredner ! Höre t was ich euc h sage: 

die Welt mu ß m a n so darstellen , wie sie vom einfache n Men -
sche n nich t gesehe n wird ! So, wie sie von de m mi t Gottesgnad e be -
scherte n Künst le r äuge gesehe n wird . Fürchte t euc h nicht! ! Geb t 

eure n Äxten , Keile n un d Stichel n die Fre ihe i t ! " 1 2 

Dies e gegen de n sozialistische n Realismu s gerichtet e Deklara t io n wird , 

11) T. K u r i s e v a : Marger a Zaric a jauni e vokälie cikli [Di e neue n Vokal-
zyklen von Margeri s Zarinś] , in : Latviesu muzika , Bd. IV, Riga 1965, S. 226. 

12) M. Z a r i n ś : Kurzeme s Baroks : dokumentäl a fantäzij a [De r kurländi -
sche Barock : ein e dokumentarisch e Phantasie] , in : Mäksl a 1979, Nr . 4 (April) , 
S. 10. 
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dami t dem Leser doch kein Zweifel bleibt darüber , was gemein t sei, von 
der Perso n des Erzähler s so weitergeführt : „Da s geschah Anno eintau -
sendsechshunder t — zum Teufe ! Ist es den n nich t gleichgültig, in wel-
chem Jahr e das geschehen ? Die äußerliche n Tatsache n sind in diesem 
Fall e von keine r Wichtigkeit. " 13 

So erläutert e Zarin ś im Jahr e 1979, was 1963 gemein t war, als er die 
ersten Barockstilisierunge n unternahm . 

Oft wird die konnotiert e Bedeutun g der Musik durc h Stilisierun g der 
Tite l angezeigt . Lateinische , mittelalterlich e oder barock e Termino -
logie in Texte n ode r in Kunstwerke n wird vom sowjetischen Rezipien -
ten als fremd , ausländisch , westlich un d dementsprechen d auch als dubios , 
vom Establishmen t unerwünsch t betrachtet . Italienisc h ist in der Musik 
angebracht , un d keine r könnt e gegen italienisch e oder französisch e Tempo -
un d Satzbezeichnunge n etwas einwenden . Latei n ist in dieser Funktio n 
schon viel fremder . 

In Werktitel n aber ha t das Lateinisch e un d Italienische , obwoh l es kei-
nem Verbot unterliegt , schon eine ganz ander e Auswirkung; wegen des 
Element s der Abstraktion , oft wiederum , weil diese Werkbezeichnunge n 
für den Durchschnittshöre r nich t ganz verständlic h sind, scheine n sie eine n 
verborgene n Sinn in sich zu tragen . Sie forder n zum Nachspüren , Nach -
suchen un d Dechiffriere n eine r an der Oberfläch e des Werkes nich t be-
merkbare n Deutun g auf. Die auffallend große Zah l lateinische r un d ita -
lienische r Werktite l in der sowjetbaltische n Musik kan n kein Zufallsspie l 
sein. Scho n eine nu r unvollkommen e Aufzählun g solcher Werke schein t 
aufschlußreic h zu sein: 
Arro, Edgar (geb. 1911): Basso ostinat o (1964); In memoria m (1964). 
Balakauskas , Osvaldas (geb. 1937): Auletika (1966); Retrospectiv a (1974); 
Ludu s modoru m (1971); Passio strumental e (1980). 
Barkauskas , Vytauta s (geb. 1931): Pr o memori a (1970); Glori a urb i (1972); 
Sonat a subita (1974); Ouvertür e a prior i (1976). 
Dambis , Paul s (geb. 1936): Canzon i di dormir e (1969); Laura e cantu m 
(1969); Stanz i di Michelangel o (1972). 
Ivanovs, Jäni s (geb. 1906); Poem a luttuos o (1966); Symphoni a human a 
(1969); Symphoni a ipsa (1972); Symphoni a energic a (1967). 
Jurgutis , Vytauta s (geb. 1930): Hom o natu s est (1970). 
Kalsons , Romuald s (geb. 1936): In mod o classico (1968). 
Kangro , Raim o (geb. 1949): Cred o (1977). 
Karev , Hilla r (geb. 1931): Sola da solo a sola per viola (1974). 
Karlsons , Juri s (geb. 1948): Pe r i giovani (1974); Concert o solenn e (1975). 
Kuulberg , Mat i (geb. 1947): Concert o per otton i (1975); Concert o per fiatt i 
(1976). 
Mägi, Este r (geb. 1922): Cant o doloros o ed invention e (1974). 
Part , Arvo (geb. 1935): Music a sillabica (1964); Pr o et contr a (1966); Cred o 
(1968); Modu s (1976); Trivium (1976); In spe (1976); Missa sillabica (1977); 
De profundi s (1977); Tabul a rasa (1977). 

13) Ebenda . 
6 
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Vasks, Peteri s (geb. 1946): In memoria m (1977). 
Zarinś , Margeri s (geb. 1910): Carmin a antic a (1964); Concert o innocent o 
(1969); Concert o tripticho n (1972). 

Zemzars , Imant s (geb. 1951): Con sordin o (1977). 

Wie könne n wir diese Flu t an lateinisch-italienische n Titel n deuten ? 

Die lateinisch-italienische n Bezeichnunge n musikalische r Werke habe n 
im Baltiku m keine lokale Traditio n un d könne n nich t an das national e Be-
wußtsein des Zuhörer s appellieren . Die Erklärun g für diese Erscheinun g 
mu ß also in den sowjetischen Kultur - un d Sozial Verhältnisse n gesucht 
werden . Diese Bezeichnunge n tauchte n in den sechziger Jahre n auf, als be-
stimmt e Andeutunge n westlicher Einflüsse schon gedulde t wurde n (in den 
vorangegangene n Jahre n des Stalinismu s hätte n Werke mi t solchen Be-
zeichnunge n unmöglic h zur öffentliche n Aufführun g gelangen können) . 
Da s Lateinisch-Italienisch e ist an un d für sich mi t dem westlichen Kultur -
kreis verbunde n un d ist dem slawischen Bereich vollkomme n fremd . Es 
symbolisiert hiermi t eine Distanzierun g von russischer Dominan z un d eine 
Solidarisierun g mi t dem Westen . Letztere s ist aber gemäß sowjetischer 
Traditio n als für das System unerwünscht , wenn nich t gar als dissiden t in-
terpretier t worden . 

Die lateinisch-italienische n Tite l sind nu r sehr selten (in etwa 5—6 von 
den 37 hie r aufgezählte n Fällen ) direk t an den Text oder den Stil der 
Kompositio n gebunden . Im Gegenteil , es handel t sich größtenteil s sogar 
um Werke, die der „avantgardistischen " sowjetischen Musik nahestehe n 
(Balakaukas , Barkauskas , Dambis , Kuulberg , Part , Vasks), Musik von 
verhältnismäßi g reiche m „kommunikative n Wert " im Vergleich zu ande -
ren Werken baltische r Komponisten . Es zeigen sich hie r also wieder Ten -
denzen , die mi t der westlichen Welt verbunde n sind un d die vom System 
noch imme r mi t Vorbehal t betrachte t werden . 

Es ist hauptsächlic h die jüngere Generation , die von diesen Titel n Ge -
brauc h macht . Wenn älter e Komponiste n dabe i mitmachen , dan n sind es 
diejenigen , dere n Distanzierun g vom System auch sonst in der eine n ode r 
andere n Weise als verfeinert e Camouflag e zutage tritt . Von Zarin ś war 
schon die Rede . Ivanovs, ein andere r „Volkskünstler " Lettlands , schrieb 
konsequen t nu r Instrumentalmusi k un d ließ sich in seinen Werken nie zu 
eine r greifbaren Point e verführen . Er war, wie Schostakowitsch , mi t pro -
sowjetischen Deklaratione n sehr großzügig; in seinen Werken blieb er aber 
imme r souverän un d verschlossen . Ein Doppellebe n ä la Schostakowitsc h 
schein t hie r seine baltisch e Variant e zu haben . Auch der „Volkskünstler " 
Arro, eine r der populärste n Lieder - un d Operettenkomponiste n Estlands , 
schein t in den sechziger Jahre n eine Krise überstande n zu haben ; von 
nu n ab wurde die Orgelkompositio n der Ker n seines Schaffens , un d das 
von ihm gepflegte hurrapatriotisch e Lied blieb in der Vergangenhei t zu-
rück . 

Die lateinisch-italienische n Werktite l sind meh r als Modesach e — sie 
sind auch meh r als ein Strebe n zum Universalen . Sie sind eine For m von 
verborgene m Dissidentismus : sie könne n Distanzierun g un d Entfrem -
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dün g 13" von de r Sowjetreal i tä t un d de n sowjetische n Kul turverhäl tn isse n 

indiziere n („I n mod o classico", „Concert o innocento" , „Co n sordino") , ein e 

Einladun g zu r Diskussio n übe r diese Verhältniss e anzeige n („Pr o et contra") , 

ein T r a u m übe r ein e ander e Welt („Laura e can tum") , ja ein Versuch sein , sich 

von de m offiziell angekündigte n P r o g r a m m de s Werke s loszusagen („Sym -
phoni a ipsa") . E s ist ein e cart e blanch e für Subst i tut ionen , ein e „Tabul a 

rasa " (Part) , in die de r sowjetische Höre r sein e Gedanke n un d Gefühl e 

zensurfre i e in t rage n kann . 

I n de r baltische n Musi k de r sechzige r un d siebziger J a h r e ents tan d ein e 

groß e Zah l von Werke n mi t außereuropäische r Themat ik . Di e sowjetische 

Musikwissenschaf t erblickt e in diese r Erscheinun g ein e „Demonstrat io n 

de s große n Umfang s de r ästhetische n In teressen " u de r sowjetbaltipche n 

Komponisten . Wir habe n abe r G r u n d zu behaupten , da ß die Genesi s diese s 

Phänomens , scho n in de r sowjetische n Musi k de r zwanziger , dreißige r 

J a h r e angedeute t (z. B. Schostakowitsch , op . 21), viel komplexe r ist un d 

seine Hermeneu t i k in die tiefste n Schichte n de s sozio-kulturelle n Gesamt -
bewußtsein s eindringt . Wir wollen hie r die Prob lemat i k n u r andeuten . 

I n de r große n Mass e de r Werke , die zu diese r Richtun g gehören , sind 

diejenigen , die zu r Kuns t un d Philosophi e de s Fe rne n Ostens , besonder s 

Japan s un d Indiens , tendieren , von dominierende r Bedeutung . Sie rage n 

mi t ihre n künstlerische n un d intel lektuel le n Wer te n hoc h übe r die zahl -
reiche n Kanta ten , Liede r usw. heraus , die da s „anti imperial ist ische " un d 

„antikoloniale " Them a pflegen . 

Nenne n wir hie r n u r die wichtigsten : 

Dambis , Paul s (geb. 1936): Neu n japanisch e ha ika i (1969?) . 

Mägi , Este r (geb. 1922): Haik u (1977) . 

Par t , Arvo (geb. 1935): Tabul a rasa (1977) . 

Sink , Kulda r (geb. 1942): Dre i Liede r (1959); Vier Medita t ione n (1960) ; 

Fün f haika i (1964); Jahreszei te n (1965) . 

Tormis , Veljo (geb. 1930): Zeh n ha ika i (1966) . 

Zarinś , Margeri s (geb. 1910): Vier japanisch e Minia turen : Von al t- japani -
sche r Poesi e (1963) . 

I m Gegensat z zu de n für da s Bal t iku m t rad i t ionsarme n Lat inisme n in 

de n Werkt i te l n ode r de r n u r einige J a h r h u n d e r t e in die Geschicht e zurück -
greifende n Barockstil isierun g spreche n die fernöstliche n Sti l isierunge n de r 

baltische n Komponis te n ein e ura l t e Schich t de s Volksbewußtsein s un d ein e 

reiche , e tw a hunde r t J a h r e alt e wissenschaftlich e Betät igun g an . E s ist 

hie r nich t de r Ort , diese Betät igun g für richti g ode r falsch zu e rk läre n 

un d die verschiedene n Aspekte de r Hypothes e eine r baltisch-fernöstliche n 

Gemeinsamkei t zu diskutieren . F ü r un s ist abe r die modern e Anwendun g 

diese r Theori e von Interesse , besonder s in ih re r Beziehun g zu r Kunst , 

13 a) Di e sowjetischen Musikwissenschaftle r selbst geben ab un d zu die Ent -
fremdungstendenze n gewisser Komponiste n zu, so z. B. im Fal l Margeri s Zarins , 
siehe Sovetskaja muzik a 1979, 1, S. 13. 

14) Istorij a muzik i narodo v SSSR [Musikgeschicht e de r Völker der UdSSR] , 
Bd. V, Tei l 2, Moska u 1974, S. 4. 

i' 
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d a sie die gegenwärt ig e sozial-kulturell e St imul ierun g de s „ästhetische n 

Interesse " de r baltische n Komponis te n a m Oste n e r läu te r n kann . 

De r modern e baltisch e Anthropologe , Kul tu r - un d Kunstforsche r spür t 

heut e nac h de n gemeinsame n Wurzel n un d de m gemeinsame n Kul tu rkre i s 

de r baltische n un d fernöstliche n Völker. So finde t Toni s V i n t , ein 

estnische r Künst le r un d Kunstwissenschaftler , in livisch-lettische n Orna -
men te n peruanisch e (3. J a h r h u n d e r t ) un d japanisch e Shou-Motive . 

Aber die formell e Gemeinsamkei t geh t im Grund e au f ein e philosophisch -
ethisch e zurück , die Gemeinsamkei t de s baltische n Volksgeistes un d de s 

japanische n Tao-Systems , in de m „di e Realität , die sachlich e Welt nich t 

so statisc h un d unveränderba r stabi l ist, wie wir es e m p f i n d e n . . . Dem -
entsprechen d könne n für die äl teste n hieroglyphische n geometrische n 

Grundforme n . . . au f verschiedene n Ebene n de r Reali tä t zahlreich e In te r -
pre ta t ione n gefunde n werden . " 1 5 

Di e Polysemant i k de s Kunstwerkes , die Vieldeutigkei t seine r In t e rp re -
ta t io n steh t auc h im Mi t te lpunk t de r Medi ta t ione n von Lenna r t M e r i , 

de s sowjetestnische n Ethnologe n un d Kinodokumenta l i s ten : „Th e run e 

songs of Kaleval a an d th e bea r dance s of th e Mans i p e o p l e . . ar e no t 

obsolete . The y carr y impor tan t messages to us. Wha t doe s it m a t t e r if the y 

ar e difficult to in t e rp re t? " 1 6 Vint s such t die Fre ihe i t de r Doppeldeutig -
kei t im Zen-Buddhismus , Mer i in de r Gedankenwel t de r u ra l t e n östliche n 

Finno-Ugrier . 

De r bekann t e sowjetestnisch e Komponis t un d Musikwissenschaftle r Le o 

N o r m e t (geb. 1922) zitier t in seine m Vort ra g „Reflection s of Oriental is m 

in Moder n Estonia m Music " de n japanische n Philosophe n Daiset z Teitar o 

S u z u k i (1870—1966): 
"When th e feeling reache s it s highes t pitc h we remai n silent , becaus e 

n o word s a r e a d e q u a t . . . I n an y even t Japanes e art ist s mor ę o r less 

influence d by th e way of Ze n ten d to use t h e fewest word s or 

stroke s of brus h t o expres s the i r feeling. Whe n the y ar e to o fully 

expressed n o roo m for suggestion s is left, an d suggestibility is th e 

secre t of t h e Japanes e ar ts . " " 
Un d N o r m e t setz t fort : 

" . . . a n Estonia n also is 'silen t whe n feelin g reache s it s highes t 

pitch ' . . . I n fact , ou r nat iona l verba l t reasur y contain s innumerabl e 

allegorie s an d hint ings. " 

15) T. V i n t : Pa r Per u segu un noslepumain o SCHO U zimi [Übe r die 
peruanisch e Deck e un d da s geheimnisvoll e SCHOU-Zeichen] , in : Literatur a u n 
mäksla vom 21. 12. 1979. 

16) L. M e r i : Five Question s «baut "Th e Winds of th e Milky-Way" , Vortrag , 
gehalte n auf der „Fünfte n Konferen z für Baltisch e Studie n in Skandinavien " 
(Stockholm , Jun i 1979). 

17) D. T. S u z u k i : Ze n Buddhism : Selecte d Writings, Ne w York 1956, S. 
287, zit. nac h L. N o r m e t : Reflection s of Orientalis m in Moder n Estonia n 
Music , Vortrag, gehalte n auf der „Fünfte n Konferen z für Baltisch e Studie n in 
Skandinavien " (Stockholm , Jun i 1979). 
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So kommt Normet zur Parallele mit dem estnischen Volkslied. Das estni-
sche Volkslied ist also in seiner Ästhetik 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 geförderte Folklore mußte der Vieldeutigkeit frei-
gegeben werden, um dem Künstler die Konnotation im Kunstwerk zur 
Verfügung zu stellen, um die Doppeldeutigkeit zu ermöglichen. Das klas-
sische offizielle sowjetische Kunstwerk kann laut seinen immanenten Ge-
setzen nicht vieldeutigen sozio-ästhetischen Interpretationen ausgesetzt 
sein. Um solche zu ermöglichen, braucht es übertragende Elemente. Nichts 
könnte für die Sowjetverhältnisse geeigneter sein, als diese Funktion der 
verborgenen, oft dissidenten Bedeutungsübertragung der offiziell akzep-
tierten Folklore oder der alten fernöstlichen Philosophie zu überlassen. Der 
Pantheismus, das Nirwana, die Selbstkonzentration und Selbstversenkung 
des japanischen Zen-Buddhismus, die doch auch der baltischen Folklore 
eigen sind, werden in den modernen fernöstlichen Stilisierungen zur „in-
neren Emigration", einer bekannten Form des verborgenen Protestes. 
Diese Stilisierungen sind vor offizieller Kritik geschützt; sie verwenden 
für das Kunstwerk Rohmaterial par excellence, die Folklore, und berufen 
sich auf klassisches Kulturgut, die alte Philosophie. 

Das Konzert für zwei Violinen, Kammerorchester und präpariertes Kla-
vier „Tabula rasa" von Arvo Pärt ist vielleicht das beste Beispiel für eine 
totale Entfremdung von der sowjetischen Realität, für „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-Schläge) und mono-
ton-hypnotischen Wiederholungen in eine Atmosphäre des Vakuums, der 
geistigen Isolation. "Next to the Jainist rituals one can distinguish another 
parallel, that of the old Estonian song", mein Leo N o r m e t . 1 8 Der estni-
sche Volksmelos projiziert das Werk in die Realität des Sowjetlebens zu-
rück, in die Realität des Vakuums, in dem das Leben des sowjetischen 
Künstlers verläuft. 

Die fernöstlichen Stilisierungen der baltischen Musik machten haupt-
sächlich von traditionellen Ausdrucksmitteln Gebrauch, um eine vom 
Staat nicht erwünschte Philosophie zu übermitteln. Eine andere Richtung, 
die sogenannte ,Neue folkloristische Welle' (NFW), dagegen dringt mit 
ihrer Geheimsprache in die Sphäre des Nationalen und Sozialen ein, und 
ihre Methode kann als avantgardistische Stilisierung des Volksmelos quali-
fiziert werden. Dementsprechend ist sie auch demokratischer, man könnte 
sagen: publizistischer veranlagt. 

Um die Semantik der ,Neuen folkloristischen Welle' vollständiger zu 
empfinden, müssen wir uns die Tatsache ins Gedächtnis zurückrufen, daß 
der Gebrauch von Volkselementen in der sowjetischen Kunst in einer ganz 

18) N o r m e t (wie Anm. 17). 
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bestimmten Form kanonisiert wurde, nämlich 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 
für die ausweichende, sogar negative Haltung zur Folklore, die die fort-
schrittliche Nachkriegsgeneration der sowjetischen Komponisten der fünf-
ziger und frühen sechziger Jahre einnahm. Nur der geniale Schostako-
witsch schien die Kraft der Volkssprache zu spüren, als er 1948 seinen 
Vokalzyklus „Von jüdischer Volkspoesie" zu originalen Volkstexten 
schrieb, ein Werk, das als Paradigma der Doppeldeutigkeit, der dissidenten 
Geheimsprache der sowjetischen Musik dienen kann.19 

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 könnte. Man kann 
nicht behaupten, daß diese Richtung — ,Neue folkloristische Welle' — bal-
tischen Ursprungs ist. Es gibt auch keinen Grund zur Behauptung, daß sie 
in jedem Werk, in jeder Erscheinung und in jedem sozialen Kontext dop-
peldeutiger Natur ist und dissidente Konnotationen enthält. 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 können. 

Schon die Auswahl der Volkselemente selbst ist anders, als sie es bis 
dahin gewesen ist. Die Komponisten dieses Trends sind hauptsächlich an 
den ältesten Schichten des Volksgutes interessiert, an den vorgeschichtli-
chen oder vorchristlichen Elementen. Es sind dies die Lieder oder Lamen-
tationen und Beschwörungen von beschränktem Ambitus (2—3 Töne), die 
Schamanen-Gesänge, halb gesungen, halb geflüstert oder im Schnell-
sprechvers gemurmelt, oft ohne Metrum und identifizierbarer Tonhöhe, 
von Schreien, Ausrufen und Heulen unterbrochen. Es muß auch betont 
werden, daß diese Schicht der Volksmusik als das authentischste Volksgut 
betrachtet wurde, das sowohl vor den russischen wie auch deutschen Kul-
tureinflüssen entstanden war. Dieses Rohmaterial von heidnischer Her-
kunft wurde in einer modernen Kompositionstechnik verarbeitet, mit 
einer neuen Auffassung der Idee der Tonalität, 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 höchst 
ambivalente Situation: die Avantgarde war vom Staat nicht gerade ver-
boten, aber doch als Produkt des kapitalistischen Westens höchst uner-
wünscht; Volksmusik dagegen war gefördert und als Ausgangsmaterial 
für die Kunst vorgeschrieben. In den heidnischen Schichten des Volks-
melos hatten die sowjetischen Komponisten hiermit eine Rechtfertigung 
für den Gebrauch von avantgardistischen Kompositionstechniken gefun-
den, da Elemente der letzteren doch in den ersteren verankert sind.20 Eine 

19) B r a u n (wie Anm. 6). 
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solch e Einstel lun g schützt e de n Komponis te n davor , de s „Ant i real ismus " 

beschuldig t zu werden , un d stellt e ih m gleichzeiti g Mitte l zu r Verfügung , 

die de m System dubio s waren . De r Höre r seinerseit s w ar in diese r Si-
tuat io n in wi l lkommene r Weise frei, da s Uralt-Folkloristische , da s mi t n a -
tionale n Ober töne n aufgelade n war , als be ton t nat iona l un d die uner -
wünscht e avantgardist isch e Techni k als Dissiden z zu betrachten . Un d jede 

diese r beide n stilistische n Wurzel n s t imulier t e un d animier t e mi t ih re m 

sozio-kulturelle n Hin te rg run d un d reiche n Konnota t ione n die andere . 

De r größt e un d talentvollst e Tei l de r in de n dreißige r un d vierziger 

J a h r e n geborene n Komponis tengenerat io n h a t zu diese r stilistische n Rich -
tun g beigetragen . Z u de n interessanteste n Repräsen tan te n gehöre n die 

Este n Raim o Kangr o (geb. 1949), Es te r Mäg i (geb. 1922), Ant i Margust e 

(geb. 1931), Leo Norme t (geb. 1922), Ein o Tamber g (geb. 1930) un d Veljo 

Tormi s (geb. 1930), die Let te n Paul s Dambi s (geb. 1936), Aldoni s Kalnin ś 

(geb. 1928), Romuald s Kalson s (geb. 1936) un d Peter i s Vasks (geb. 1946) 

sowie die Li taue r Feliksa s Bajora s (geb. 1934), Vytauta s Barkauska s (geb. 

1931), Algis Brażhinska s (geb. 1937), Broniu s Kutaviciu s (geb. 1932) un d 

Vytauta s Montvil a (geb. 1935). 

Ein e vollständig e Analyse eine s musikalische n Werke s zu r Deutun g so-
zio-nationale r Konnota t ione n m u ß ein e unendlich e Zah l von Fak to re n 

historischer , geistesgeschichtlicher , ethnischer , künstlerischer , gestaltpsy-
chologische r un d emotionale r N a t u r berücksichtige n un d ist re t rospekt i v 

eigentlic h unmöglich . Zwe i Beispiele könne n un s die Methode n de r ,Neue n 

folkloristische n Welle ' n u r teilweise veranschaulichen . 

Da s erst e Beispie l sind die „Meeresl ieder " a capell a von Pau l s Dambi s 

zu Volkstexte n (1971). Di e Verwendun g von Volkstexte n für Original -
musik , ein e Tradit ion , die au f Schostakowitsch s Vokalzyklus „Von jüdi -
sche r Volkspoesie" zurückgeht , kan n un te r sowjetische n Verhältnissen , wo 

die Textwah l ein Stei n de s Anstoße s w ar un d imme r noc h ist, als sichere r 

ode r wenigsten s harmlose r Schri t t be t rachte t werde n un d wurd e von de r 

,Neue n folkloristische n Welle ' s tar k bevorzugt . Bei Dambi s sind es n u r 

einige Zeile n — je zwei ode r dre i für jedes de r dre i L i e d e r 2 1 — von außer -
ordentliche r Wirkungskraft . Di e Musik , in ihre m Lakonismu s de n Texte n 

kongenial , vervol lkommne t de n künstlerische n Effekt . „Blas , blas, Mut t e r 

de r W i n d e . . . Mein e Brüder le i n sind auf de r See " (erste s Lied ) — es ist 

ein e Atmosphär e von a la rmierende r Antizipation , de r Beängstigung , abe r 

auc h de r Hoffnung : die Wind e könne n sowoh l tödlich e Gefah r br inge n wie 

auc h günsti g wehen . Di e Hinwendun g zu eine r vorchristliche n Gotthei t , 

eine r de r vielen „Müt te r " de r Let ten , de r Windesmutter , versetz t un s in 

20) M. T a r a k a n o v : Neu e Gestalte n un d neu e Mitte l in der Musik , in : 
Beiträge zur Musikwissenschaf t (Berlin 1968), H . 1/2, S. 42—64; J . J u -
z e 1 i u n a s : Akordo sandoro s klausim o [Zu r Frag e der Harmoni e des Akords] , 
Kauna s 1972. 

21) Da s Notenmateria l von Dambi s „Meereslieder " (Jura s Dziesmas ) ist im 
Westen nich t zugänglich . De r Text ist eine r Schallplatt e (Melodia , 33CM-033756 ) 
entnommen . Es ist mi r nich t gelungen , die Text e in den bekannte n lettische n 
Volkslieder-Sammlunge n nachzuweisen . 
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die Zeit der nationalen Unabhängigkeit, in die vordeutsche und vorrussi-
sche Periode des Baltikums. Ein dunkles Ahnen des herannahenden Un-
glücks ist spürbar. Die Brüderlein, meine Verteidiger, sind weit auf der 
See oder auch „über See" in fremden Ländern (eine Anspielung auf die 
lettische Emigration?); Mutter der Winde, sei ihnen günstig, dann ist es 
auch für uns hier zu Hause eine Rettung. Das phrygische Drei-Ton-Thema 
im Ambitus einer Quart, monodisch auf einem Pedalton gehalten, führt 
uns in die vorgeschichtliche Welt und stimmt aufs tiefste mit der Anti-
zipationsatmosphäre überein. Die Entwicklung strebt einem dynamischen 
Höhepunkt zu, und nachdem eine hohe Sopranstimme solo das Thema 
nochmals indiziert hat (eine einsame Kinderstimme, Hilfe herbeirufend? 
eine Sirene mit ihrem Verlockungslied?), bricht alles plötzlich ab und ver-
weilt in Stagnation. „Heute fließt (geht dahin) [der mundartliche lettische 
Ausdruck ,tecet' ist für beide Bedeutungen adäquat — J. B.] die Sonne 
dunkel, in großen Leiden" (zweites Lied). Die dunkle Sonne, das klassische 
Symbol der herannahenden Katastrophe, auch der Gefahr und Unter-
drückung, ist durch den Hinweis aufs Leiden noch verstärkt und verall-
gemeinert — die Atmosphäre verdichtet sich zur Krise einer Volkstra-
gödie. 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 verstärkt, zerfällt und zer-
splittert sie dann in einem Clusterakkord, einem letzten Notschrei der 
Verzweifelung gleich. Das „Es läutet in Riga, es läutet in Jelgava [Mitau], 
auf allen Türmen" (drittes Lied) erklingt wie ein Aufruf zur Mobili-
sierung des Volkes und versetzt uns in die realen Zeiten der Unter-
drückung. Riga und Mitau sind Städte in der Sowjetrepublik Lettland, das 
Turmgeläute 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 
Glockengeläute. Von ausschlaggebender Bedeutung für den ganzen 
Zyklus ist aber der Gebrauch von für die Sowjetunion avantgardistischen 
Kompositionstechniken (Clusterstrukturen, Aleatorik, strenge Modalität, 
Negation der Funktionalharmonik, Vokalglissando etc.), 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 erhält die Aktualität von Zeitungsschlagzeilen. 

In einem noch größeren Maße ist das über unser zweites Beispiel zu 
sagen, Veljo Tormis „Beschwörung des Eisens" (1972) für Chor, Tenor, 
Bariton und Schamanen-Trommel zu Texten aus dem finnischen Epos 
„Kalevala", bearbeitet und ergänzt von August Annist, Paul-Eerik Rummo 
und Jaan Kaplinski. 

Das Werk bringt die wild-ekstatischen, unbeherrschbaren und unge-
zähmten Urkräfte des immer souveränen heidnischen Volksritus in den 
sowjetischen Konzertsaal. Die in der Textunterlage vollzogene Symbiose 
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von Volksepos un d moderne r estnische r Dichtun g projizier t schon an un d 
für sich das Werk von Tormi s in die Gegenwart . 

So entwickel t sich die Sage: 
„Dre i Feuertöchte r kamen , von den Brüste n tropft e Milch zur Hölle , 
zu jene r Schmelzerei : schwarze von der ersten , weiße von der zwei-
ten , blutgefärbt e von der dr i t ten. . . 
Da s Eisen war noc h zaghaft dan n . . . 
So sprach der Tod : . . . auf der Wiese, bei dem Wäldchen , hinter m 
Dorf e dort , stelle ich meine n großen Ofen auf un d werde Eisen 
schmelzen... " 

Un d dennoch , 
„bist noch weich, du Eisen.. . Wie soll ich dich verhärten , daß du 
wütiger die Mensche n beißest...? " 

Nicht s war in den alten Zeite n grausam genug, um das Eisen zu härten . 
Un d dan n plötzlich : 

„Neu e Zeiten , Neu e Götter " 
klingt polypho n mi t 

„Gott , D u gerechter , Erbarm e Dich! " 
Den n in den neue n Zeiten , unte r den neue n „Göttern" , 

„Solle n die Errungenschafte n der neue n Techni k un d das letzt e Wort 
der Wissenschaft dringen d zu den vorgeschriebene n Punkte n abge-
sand t werden , um mit größte r Genauigkei t den Schlag zu verset-
zen . . . , allen den Widerstan d zu nehmen , zum Tod e mi t Eisen , mi t 
Stahl , mi t Chro m un d Titan , mi t Uran , mi t Plutoniu m un d allen an -
dere n Elementen... " 

Ma n könnt e sich kaum eine n sowjetischen Zuhöre r denken , der bei die-
sen Worte n nich t eine momentan e Assoziation zur sowjetischen Tages-
presse hätte . Da s neu e System, in dem der sowjetische Bürger lebt, ist 
stark un d grausam genug, um das Eisen zu härten . Die Agressivität dieses 
Moloch s ist gegen alles un d alle gerichtet . Hie r geht es allerding s vor allem 
um das estnisch e Volk. 

Zu m Ausklang eine fatalistisch e Note : 
„Uch , du Eisen , Bösewicht , verdammt , du hast des Krieges Schwer t 
geschaffen . . . Wir sind mi t dir von eine r Wurzel, du bist Erde , ich 
bin Erde , In dieselbe Erd e gehen wir, für alle wird es Erd e ge-
ben . . . " * 

Di e Musik beton t das ural t Nationale : eine durc h das ganze Werk an -
dauernde , auf eine m Ton gehalten e Schamanen-Rezitation , altertümliche , 
im Terzumfan g eingeschlossen e Melodiezellen , das Durcheinande r des 
Ritualgeflüster s eine r Menschenmasse , ode r wieder das Supermoderne : 
wilde Clusterkomplex e un d durc h den ganzen Cho r wütend e Glissandos . 
Die Tromme l gilt als Pedal , eine Detonatio n ode r Einzelschüss e imi-
tierend . Da s ethnisch e Elemen t der Musik akzentuier t die national e Be-
dingthei t der Werkidee un d verdräng t das Soziale , die avantgardistisch e 

22) V. T o r m i s : Raua needmin e — zaklinani e żeleza [Beschwörun g des 
Eisens] , für Chor , Tenor , Barito n und Schamanen-Trommel , Leningra d 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 künstlerisch und ästhetisch minderwärtig 
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 für die so-
wjetische staatliche Musikwissenschaft eine außerordentlich heikle Si-
tuation geschaffen. Es ist der offiziellen Kritik nicht möglich, die dissi-
denten Obertöne dieser Musik anzugreifen, da sie nicht gegen ihre eigene 
Generalthese — die primäre Bedeutung des Volksmelos und der Volks-
texte — auftreten kann. Sie kann nicht einmal auf diese Obertöne in 
einzelnen unerwünschten Werken hinweisen, da ein solcher Schritt den Ge-
samtkorpus der sowjetischen Musik gefährden könnte und solche Interpre-
tationsmöglichkeiten der Hörermasse aufschließen würde, die kaum be-
rechenbar wären. 

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-ästhetische Phänomen 
zu betrachten, das mit der konsequenten Negation der modernen Komposi-
tionstechniken seitens der offiziellen sowjetischen Ideologie verbunden ist. 
Es genügt hier, daß wir diese Tatsache in Betracht ziehen. Dieses factum 
notorium ist die Erklärung für den besonderen Charakter der Konfron-
tation des Neuen und Alten, die die ganze Geistesatmosphäre des sowjeti-
schen Kunstlebens durchströmt. Der Kampf zwischen dem Neuen (des 
Künstlers) 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.23 

Es ist für sowjetische Verhältnisse nur natürlich, daß Kunstwerke mit 
stark ausgeprägtem nationalen Text und musikalischer Kitsch-Tendenz, 
wie z. B. das Ballett „Die Freiheits-Sakte" (1950/55 — „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 können solche, die einen reichen 

23) J. B r a u n : Muzikas makslai — jaunatklasmes garu [Der Kunst der 
Musik — neuen schöpferischen Geist], in: Literatura un mäksla vom 13. 5. 1967. 



Zur Hermeneutik der sowjetbaltischen Musik 91 

musikalisch-informative n Wert aufzeigen, als dissiden t interpretier t wer-
den , obwoh l ihr Text — sofern sie eine n habe n — keine n Grun d dazu 
gibt. Die modern e Musiksprach e ha t sich im Baltiku m hauptsächlic h in den 
Stillinie n von Penderecki , Lutoslawsky, Non o un d Berio entwickel t un d 
wurde öfters zu eine r esoterische n For m der Geheimkommunikation . 

Da s „Konzertrequiem " von Paul s Dambi s zum Text von Imant s Lassma -
nis für Doppelchor , zwei Knabenstimmen , Orgel un d Glocken , im Jahr e 
1969 komponiert , ist dem Gedenke n der im Zweite n Weltkrieg Gefallene n 
gewidmet . Da s Requie m war aber meh r als das. De r lettisch e Musikwis-
senschaftle r Arnold s K l o t i n ś schrieb unlängs t in der „Sovetskaj a 
muzika" : 

„De r Autor [Dambi s — J. B.] poetisier t die Charakter e un d Theme n 
der alten Zeiten.. . Wir habe n vor un s eine frei-romantisch e Inter -
pretatio n der Stilmodell e der Vergangenheit , die nich t meh r als ^er -
gangene' , sonder n als ,ewige' rezipier t werden. " 2 4 

Da s Publikum , durc h die seit 1963 jährlich e Aufführun g des naiv-primi -
tiven „Requiem " von Kabalevskij zu eine r simplifizierte n Musikauffas -
sung der Weltkriegsereignisse trainiert , war von Dambi s Werk erschüttert . 
Die Ausdrucksmitte l — Aleatorik , Clusterkomplexe , Schreie , Flüstern , die 
Verschmelzun g von Orgelklänge n un d vokalen Folklorestilisierungen , 
Vokalglissandos un d das Einbeziehe n von lateinische n Textunterlage n — 
all das gehört e nich t zur Semanti k der sowjetischen Kriegsmusi k un d war 
für die bisher bestehend e Trauermusi k zum Gedenke n der Gefallene n 
des Krieges dermaße n inadäquat , daß der Zuhöre r diese neue n Klänge 
der Verzweiflung, die unlängs t noc h in den Bereich des Verbotene n gehör t 
hatten , bewußt oder unbewuß t auf sein eigenes Leben in der sowjeti-
schen Realitä t projiziere n mußte . 

In diesem Zusammenhan g sollen auch die Werke des lettische n Kom -
poniste n Imant s Kalnin ś (geb. 1941) erwähn t werden . Wir begegnen 
hier eine r For m des ,musikalische n Dissidentismus' , der mit ausschließlic h 
instrumentale n Mittel n erreich t wird — hervorragend e Beispiele solche r 
For m der musikalische n Geheimsprach e sind bestimmt e Symphonie n un d 
Quartett e von Dmitr y Schostakowitsch . 

Die sowjetische Musikwissenschaftleri n Tatjan a K u r i s e v a schrieb 
über die wiederholte n Aufführunge n eine r Kalninś-Symphonie : 

„Di e Konzerte , in dene n z. B. die Vierte Symphoni e von Kalnin ś auf-
geführt wurde , überraschte n mi t ausverkaufte m Hau s un d eine r 
eigenartige m ,rituelle n Lauschen ' beinah e ähnliche n Atmosphäre. " 2 5 

Diese Wirkun g kan n ma n kaum mit rein künstlerische m oder akade -
mische m Interess e an der neue n Kompositio n erkläre n — sie zeugt viel-
meh r von eine m tiefen , von sozialen Motive n bedingte n innere n Bekennt -
nis zu dieser Musik . Ein e ander e Symphoni e desselben Komponisten , die 
Dritt e (1968), ist ein fünfteiliges konzentrische s Werk, das ohn e Unter -
brechun g aufgeführ t wird. De r zentral e dritt e Satz , von statische n Cluster -

24) Sovetskaja muzika 1979, 1, S. 14. 
25) Sovetskaja muzika 1978, U, S. 38. 
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Blöcken und ausgehal tenen unbeweglichen Harmonien des Orchester-
Tutt is aufgebaut, beherrscht die ganze Komposition; wie einer s tarren, un-
überwindl ich-grausamen und überwäl t igenden Kraft stehen wir dieser 
Musik gegenüber. Die Sätze, die diesen dominierenden Teil umrahmen, 
sind aus einfältigen, kurzen, der Stadtfolklore en tnommenen Tanzmotiven, 
die auf die einzelnen Ins t rumente des Orchesters ver tei l t sind, zusammen-
gesetzt — dem Geist der Mahler- und Schostakowitsch-Schilderung des 
,kleinen Mannes ' verwandt . Wir haben da eine Gegenüberstel lung der 
sub jek t iven Welt ' des einfachen sowjetischen Bürgers und der .objekti-
ven Kraft ' des Systems, das in tragischer Weise über den Menschen 
herrscht.26 

Das implizierte Vorhandensein oder das Fehlen sozialer Konnotat ionen 
in einem Kuns twerk ist von zahlreichen fragilen, kaum überblickbaren 
und schwierig identifizierbaren lokal und zeitlich begrenzten Umständen 
bedingt. In best immten sozialen Verhältnissen kann ein Kuns twerk mit 
solchen Konnotat ionen reich aufgeladen sein, in anderen aber kann das-
selbe Werk in dieser Hinsicht ganz unbedeutend sein. Das Gedächtnis der 
Hörer ist auch in der Lage, soziale Konnotat ionen eines Werkes zu akku-
mulieren und auf andere Werke zu projizieren: einmal aufgenommen, 
wird der verborgene Sinn des Werkes auch auf andere Arbei ten des Kom-
ponisten über t ragen. Immer, wenn die polysemantische Natur des Kuns t -
werks es er laubt und wenn seine immanenten Kräfte nicht einer Dis-
chronologisierung und Dislokalisierung widerstreben, wenn eine Wendung 
vom Konkre ten zum Allgemeinen oder vice versa möglich ist, wird das 
sowjetische Kuns twerk vom sowjetischen el i tären Rezipienten doppeldeu-
tig in terpre t ier t und auf die sowjetische Reali tät projiziert. Wenn ein 
Werk keine polysemantische Interpretat ionsmöglichkeiten aufweist, scheint 
der intell igente sowjetbaltische Musikwissenschaftler, der die Äsop-
Sprache nicht weniger perfekt beherrscht als der Komponist, über einen 
„Mangel an Konzepten" zu reden.27 

Es wäre möglich, noch andere Formen und Beispiele der ,verborgenen 
Sprache' der sowjetbaltischen Musik zu er läutern. 

Als Bestandteil der gesamten sowjetischen Musikkul tur , eines Phäno-
mens, das in best immten geographischen Grenzen besteht, nicht aber von 
bes t immter ideologischer Voraussetzung ist, kann die sowjetbaltische Mu-
sik als eine nat ional-pigmentier te Var iante 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 möglich, die „symbolischen Wer te" dieser Musik zu 
er läutern, ohne diese Aspekte der In terpre ta t ion zu berücksichtigen. 

26) Diese Interpretation habe ich in verborgener Weise gleich nach der Erst-
aufführung dargelegt, in: Rigas balss, Riga, 15. 11. 1968. 

27) Sovetskaja muzika 1979, 1, S. 18 u. 24. 
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S u m m a r y 

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

Th e discovery of "symbolic values" of th e work of ar t is stipulate d by th e 
socio-cultura l milieu of bot h th e creatio n an d perceptio n processes . Moder n 
scholarshi p ha s reache d a consensu s on th e presenc e of a "hidde n meaning" , a 
dissiden t Aesopian language in Soviet literatur ę an d art . I t is no w a questio n 
of revealin g th e "where-when-how " of thi s phenomenon . Som e of th e genera ù 
forms of Substitutio n — chronological , cultural , etc . — used in Soviet ar t for 
communicatin g socially significan t connotations , ar e considere d her e in thei r 
loca l Baltic context . 

Th e early, primitiv e example s of laten t meanin g were based on a taci t 
agreemen t of composer , performer , an d listene r to concea l th e stylistic source s 
of th e music . Fro m th e late Fifties , by using differen t forms of stylization an d 
differen t stylistic devices, mor e sophisticate d method s of amphibolog y ar e 
involved in Baltic music : 

B a r o q u e : feature s of th e Baroqu e style brough t an unusua l aur a of Western 
cultur e on th e Soviet Baltic musica l scene ; in th e Baltic Province s th e Baroqu e 
was connecte d with Germa n culture , as oppose d to Russian influences ; by 
minglin g with for th e establishmen t undesire d stylistic trend s (e. g. Jazz) , 
th e Baroqu e stylization s acquire d anti-establishmen t meaning . 

L a t i n : of Western provenience , alien to Soviet conditions , an d occurin g 
in very large numbers , Lati n compositio n title s indicate d estrangemen t from 
Soviet reality , hoplessness , keepin g distanc e from official interpretations . 

F a r E a s t e r n : with th e essentia l concept s of Zen-Buddhis m (reticence , 
self-immersion ) in mind , an d searchin g for Baltic-Easter n socio-cultura l parallels , 
Fa r Easter n stylization s connot e "inne r emigration" , non-conformism . 

F o l k l o r e : th e ne w approac h to folklore by th e "Ne w Folklor e Wave" 
implie s th e exploratio n of ancien t folklore layers, an d combinin g the m with 
for Soviet condition s anvant-gard e compositio n techniques ; th e symbiosis 
of th e officially require d (folklore) , an d th e undesire d (avant-gard e techniques ) 
conveys dissidence ; th e frequen t use of pagan folklore pattern s an d authenti c 
folk text s stresses th e ambivalen t idea of nationa l selfdeterminatio n in th e 
Soviet Union . 

A v a n t - g a r d e c o m p o s i t i o n t e c h n i q e s : a device which — as 
regard s th e Soviet Unio n — acquire d dissiden t meanin g from th e Thirties , an d 
involves additiona l nationa l strain s in Soviet Baltic music . 


