ie «proletarischen

Dmitrij Sostakovi&, Vsevolod Meyerhold und die «proleta-
rischen Musiker»: zwei Pamphlete von D.V. Zitomirskij
Lange Zeit wurde die Geschichte der ideologischen Verbo-
te in der sowjetischen Musik bestenfalls durch das Prisma
dreier Texte betrachtet: die zwei Pravda-Artikel Sumbur
vmesto muzyki [Wirrwarr statt Musik] und Baletnaja fal’s
[Falschheit im Ballett] von 1936, sowie den_ZK-Beschluss
Ob opere «Velikaja druzba» V. Muradeli [Uber die Oper
«Grosse Freundschaft» von V. Muradeli] von 1948. Man stell-
te dabei nicht die Frage, wie diese Dokumente entstanden,
bzw. was ihnen vorausgegangen war. Aus diesem Grund
erscheint es wichtig, die ideologisch-politischen Dokumen-
te zu prasentieren, die Ende der 20er, Anfang der 30er
Jahre von ebensolcher Bedeutung waren wie die beriichtig-
ten Pravda-Artikel im Jahre 1936 und der ZK-Beschluss
1948. Es handelt sich um Pamphlete von D.V. Zitomirskij
iiber Sostakovi&’ Gogol-Oper Nos [Die Nase] bzw. den Thea-
terregisseur V. Meyerhold, die 1929/30 durch die Zeitschrift
Proletarskij muzykant publiziert wurden und hier erstmals
in deutscher Ubersetzung erscheinen.

Vsevolod Meyerhold
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Einleitung und ﬁbersetzung von Marina Lobanova

In dem am 28. Januar 1936 erschiene-
nen Pravda-Artikel Sumbur vinesto
muzyki wurde die Oper Ledi Makbet

terstiitzte, begann jedoch schon Ende
der 20er Jahre, und zwar als sogenannte
«Bolschoj-Theater-Sache». 1929 plante
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Meenskogo wezda |Lady Macbeth vom
Mzensker Landkreis] von D. Sostako-
vit angeklagt; einer der wichtigsten
Punkte der offiziellen Kritik lautete:
«Dies ist eine Ubertragung der negativ-
sten Merkmale der Meerchol dovicina
[~Meyerholderei] in die Oper, in die
Musik». Infolgedessen verbinden Hi-
storiker des sowjetischen Theaters den
Begrift Meerchol'dovieina direkt mit
diesem Zeitpunkt und betrachten den
Pravda-Artikel als Anfang der Hetz-
jagd, die zur Schliessung des «dem
Volke fremden Theaters» Meyerholds
am 7. Januar 1938 fithrte und mit dem
gewaltsamen Tod des Regisseurs ende-
te (s.: K. Rudnickij. Krusenie teatra
[Zerstimmerung eines Theaters]. In:
Ogonek 22/1988). Die ideologische
Kampagne gegen Vsevolod Meyerhold,
der mit Sostakovic zusammenarbeitete
und den jungen Komponisten eifrig un-

man dort (hauptsiichlich auf Initiative
von V. Meyerhold) Auffiihrungen der
Biihnenwerke Der stihlerne Sprung
von S. Prokof ev, Neues vom Tage von
P. Hindemith und Die Nase von D.
Sostakovi¢: ausserdem wollte man Die
vier Moskan (Kollektivwerk von L. Po-
lovinkin, An. Aleksandrov, D. Sostako-
vi¢ und A. Mosolov) einstudieren. Das
war eine riskante Idee: Schon 1927
wurde A. Mosolov von den «proletari-
schen Musikern» als «feindlicher Kom-
ponist» entlarvt; seit 1928 bezeichneten
siec Prokof’evs Stihlernen Sprung als
«Pasquill auf die Revolution». 1929 ver-
tffentlichte Dani¢l Vladimirovi¢ Zito-
mirskij (1906—1992) die hier in deut-
scher Ubersetzung wiedergegebene
Kritik an D. Sostakovi¢” Oper Nos [Die
Nase]: «Nos» — opera D. Sostakovica
[«Die Nase» — eine Oper von D. So-
stakovic]. Ein Vergleich dieses Textes



mit dem Pravda-Artikel Wirrwarr statt
Musik fordert weitgehende Parallelen
zutage (siche Kasten).

Die Polemiken aus den Jahren 1929 und
1936 fanden bis in die 80er Jahre
eine Fortsetzung. So schrieben Daniél
Zitomirskij und seine Frau, Oksana
Leont'eva, 1983 iber Aventures von
Gyorgy Ligeti: «Das Wichtigste ist, dass
esindiesem «Stiicks keine Zeichen gibt,
die dies ein musikalisches Werk zu
nennen erlaubten. Das ist ein speziell
erfundener Tonunsinn. Drei Vokalisten
(Sopran, Alt, Bariton) nehmen daran
teil, aber sie singen nicht. Wir héren
eine in ihrer physiologischen Hiss-

Zitomirskij:
«absichtlicher Unsinn», «absichtli-
ches Missverhiltnis», «einformige
Ubertreibung»,  «Widernatiirlich-
keit», «verkehrte Harmonisierung»,
«scharf widerspruchsvolle und vol-
lig sinnlose Dissonanzen», «harmo-
nische Statik», «gewaltsame Text-
betonung», «alogische Worl- und
Phrasenakzentuierung».
D. Sostakovi¢ «komponiert im Gei-
| ste der Groteske: fiir ihn besteht das
Komische in einem eigenartigen
Spiel mit Husserlichen Verfahren.
... das Wesen des formalistischen
Schauspiels, u.a. der Groteske, liuft
auf die Herrschaft selbstgeniigsamer
strukturell-kompositioneller ~ Mo-
mente hinaus (Meyerhold zufolge:
«dekorativer>), die iiber die innere
| semantische Bedeutung der Dinge
hinausreichen. [Meyerholds| grotes-
ke Prinzipien haben leider auch
Sostakovie verfiihrts.
| «Mit seiner Oper hat sich Sostakovi¢
entschieden von der Hauptstrasse der
sowjetischen Kunst entfernt. Falls er
nicht versteht, dass er auf dem Holz-
wege ist. wenn er nicht versucht, die
‘ vor seiner Nase existierende. leben-
|
|

dige Wirklichkeit zu begreifen, dann
geriit sein Schaffen unvermeidlich in
cine Sackgasse.»

lichkeit unvorstellbare Reihenfolge
von Gekreische, von erwiirgten Ge-
riiuschen, Riilpsen, Gelichter. Stéhnen,
Zischen, doppelsinnigen Seufzern, Qua-
ken, Schreien, von Lauten, die dem
Muhen oder Meckern &hnlich sind;
manchmal dringen ein paar <Vokaltone»
ein, die sofort durch den allgemeinen
Lirm aufgesogen werden; das <Kam-
merensemble> begleitet das alles mit
Dauerttnen oder Peitschenschlagen.
Nur ein véllig Verriickter konnte das
alles ein Kunstwerk nennen!» (D.
Zitomirskij, O. Leont’eva. Mirazi mu-
yvkal’nogo progressa (O zapadnom
«avangarde» serediny veka) [Miragen
des musikalischen Fortschritts (Von der
westlichen «Avantgarde» der Mitte des
Jahrhunderts)]. In: Krizis buriuaznoj
kul ‘tury [ muzyka [Krise der bourgeoi-

sen Kultur und Musik]. Bd. 4. Moskau
1983, 8. 13f.)

In diesen Worten ist die friihere Anklage
gegen Sostakovie leicht zu erkennen,
die darin bestand, den «emotionalen
Kernpunkt» der Oper Die Nase als
«hissliche und ungesunde Grimasse,
die die Kiefer mit einem physiologisch
stumpfsinnigen Lachen zerreisst», zu
bestimmen (D. Zitomirskij. «Nos» —
opera D. Sostakovica, S. 37). Eine wei-
tere Variation dieses Themas konnte
man im Artikel Wirrwarr statt Musik
finden: «Und das alles ist grob, primitiv,
vulgir. Die Musik kriichzt, heult,
keucht, geriit ausser Atem. um die

Wirrwarr statt Musik:
«Vom ersten Augenblick an ist der
Zuhorer durch einen absichtlich un-
férmigen, unsinnigen Tonstrom ver-
bliifft. Melodische Fetzen, Keime
einer musikalischen Phrase versin-
ken, reissen sich los, verschwinden
wieder im Krach, Knirschen und
Gekreisch... Dies ist eine absichtlich
verkehrt komponierte Musik...»
«Dies ist eine Ubertragung der
negativsten Merkmale der Meer-
chol’dovseina [~Meyerholderei] in
die Oper, in die Musik. Dies ist linker
Wirrwarr anstatt einer natiirlichen
menschlichen Musik. Die Fihigkeit
guter Musik, die Massen zu ergrei-
fen, wird den spiessbiirgerlichen for-
malistischen Bemiihungen geopfert,
den Anspriichen, Originalitit durch
billige Verfahren zu erreichen. und
den Sonderling zu spiclen».

«Der Komponist hat sich offenbar ‘
nicht die Aufgabe gestellt, auf das zu
horen, was das sowjetische Audito- |
rium von der Musik erwartet, was
es in ihr sucht., Er hat absichtlich
seine Musik gleichsam chiffriert, alle
ihre Klinge derart verwechselt, dass
seine Musik nur von Astheten und
Formalisten, die den gesunden Ge-
schmack verloren haben, verstanden
werden konnte».

Liebesszenen maglichst naturalistisch
darzustellen».

Im Pamphlet D. Zitomirskijs aus dem
Jahre 1929 gibt es ausserdem politisch-
ideologische Etiketten wie «Deka-
denz», «Groteske», «Formalismus»,
«Asthetizismus», «Entfernung von der
Hauptstrasse der sowjetischen Kunsts,
die typisch fiir die Parteidokumente der
Jahre 1947/48 werden sollten. Schon in
den 20er Jahren wurden jedoch durch
die «proletarischen Musiker» solche
Begriffe wie «Biirgerlichkeit», «antivil-
kisch», «Imitation des Westens», «Hei-
matverrat», «Individualismus», «Un-
kollektivismus», «Mystik» usw. als
Kennzeichen der ideologischen Fremd-
heit bzw. Peindlichkeit verwendet:
selbst der beriichtigte Begrilt «Entarte-
te Kunst» wurde weder von Nazis noch

von Andrej Zdanov erfunden: Schon im
Jahre 1924 entlarvte einer der «proleta-
rischen Ideologen», Lev Sul’gin, «die
Entartung |vyrozdenie| der bourgeoi-
sen Kultur». Die ideologische Kampa-
gne gegen die «Formalisten» begann
nicht erst in den 30er Jahren; schon in
der «proletarischen Presse» der 20er
Jahre wurden N.A. Roslavec und L.L.
Sabeneev stiindig als «Formalisten»
bezeichnet; nachdem der RAPM-Fiihrer
L. Lebedinskij 1929/30 die Verlage Tri-
ton, Akademija und die Musikabteilung
des Staatsverlages der «Verbreitung
formalistischer Literatur» bezichtigt
hatte, wurden diese Verlage geschlos-
sen; die Musikabteilung des Staats-
verlages erlebte eine Sduberung. Zu
den gewaltigsten Aktionen der «pro-
letarischen Musiker» gehdrte die soge-
nannte «Reorganisierung wissenschaft-
licher Zentren»: es ging um die Staat-
liche (frither: Russische) Akademie fiir
Kunstwissenschaften (GAChN; friiher:
RACHN). Am 1. 12, 1929 wurden meh-
rere Mitarbeiter der Akademie ausge-
schlossen, die zuvor als «Feinde»,
«Anti-Marxisten»,  «antisowjetische
Elemente» verurteilt worden waren; als
Emigrant wurde auch W. Kandinsky,
der friihere Vize-Prisident der Akade-
mie, ausgeschlossen. Die durch die rie-
sigen Siuberungen entstandenen freien
Stellen wurden durch «proletarische
Kiinstler» und ihre Sympathisanten ein-
genommen (s. dariiber im Buch der
Verfasserin: Nikolaj Andreevi¢ Rosla-
vec und die Kultur seiner Zeit. Frankfurt
a.M. 1997, S, 20, 54-86).
Logischerweise musste die «Bolschoj-
Theater-Sache» tragisch enden: Nach-
dem verschiedene Partei- und Staatsko-
missionen das Theater iberpriift hatten,
wurden alle Projekte Meyerholds ver-
boten. Die angeblich «formalistische».
«dekadente», «von der Hauptstrasse der
sowjetischen Kunst entfernte» Oper Die
Nase wurde in jener Zeit von sowjeti-
schen Offiziellen als besonders verdich-
tig betrachtet.

Doch das war wohl nicht alles, was man
1929 D. Sostakovi¢ vorwarf. Im Pam-
phlet D. Zitomirskijs wurde der Kom-
ponist wegen der «griindlichen Orche-
strierung eines gewdohnlichen, platten
Foxtrotts» (Tahiti-Trott) angeklagt. In
einem anderen Pamphlet, Teatr im.
Mejerchol'da — «agitprop» burzuaznoj
muzyki (O pozicii 1. Mejerchol’da na
muzykal 'nom fronte) |Das Meyerhold-
Theater — ein «Agitprop» der bourgeoi-
sen Musik (iiber die Position des Gen.
Meyerhold an der Musikfront)] griff
Zitomirskij 1930 Meyerhold wegen
Foxtrottpropaganda an. Die Formel
Foxtrottpropaganda  gehorte zu den
schwersten politisch-ideologischen Vor-
wiirfen Ende der 20er und Anfang der
30er Jahre. Schon 1927 erschien die
politische Direktive zum Kampf gegen
Foxtrott, Jazz und Charleston: Der
Volkskommissar fiir Aufkldrung, A.V.
Lunacarskij, bezeichnete die westeuro-
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piische Kunst als «lauie Droge in der
Art der Jazzband» (Muzykal noe obra-
zovaniie 171928, 53f3). Im Juli 1928
wurde das Parieikonzept zur Ver-
schirfung des Klassenkampfes je nach
Entwickiung des Sozialismus verab-
schiedet. Die «proletarischen Musikers
begannen eine Kampagne, die zur Ent-
larvung sogenannt «klassenfeindlichers
und «klassenfremder Elemente» in der
Musik fiihrte. Zu den wichtigsten Fein-
den wurden neben «Formalistens «Zi-
geunerkomponisten» und  «Foxtroit-
komponisten» geziihlt.

1930 verdtfentlichte die Zeitschrift Pro-
fetarskij muzykanr [Der proletarische
Musiker] die Ergebnisse einer Mei-
nungsumfrage iiber die «leichie Mu-
stk». Manche anerkannten Musiker wie
die Pianisten Genrich Nejgavz (Hein-
rich Neuhaus) und Konstantin [gumnov
erwiesen sich eifrig als «echt sowjeti-
sche Kiinstlers, d.h, solidarisierien sich
mit den «proletarischen Musikern» im
Kampf gegen die «Reaktion an der
Musikfront», «Spiessbiirgerlichkeit»,
«schiidliche Produktion», «Pornogra-
phie» vsw. Gegen «Foxtrottpropagan-
da» trat auch D. Sostakovic auf (s. von
der Verfasserin: Schostakowitschs erstes
Bereuen; von der «Nase» zum « Wirr-
warr statt Musik». In: Neue Berlinische
Musikzeitung, Sonderheft 2/95, §. 46-
54). 1930 wurden im Brief der 33 {«Fur
die Gesundung der Autorenvereini-
cungen»). unterschrieben u.a. von V.A.
Belyj, N.K. Cemberdzi, A.A. Daviden-
ko, K.A. Kor¢marév, Z.A. Levina, S.I.
Korev, M.V. Koval’, V.Ja. Sebalin, B.S.
Sechter. A.M. Veprik. die «fremden
Elemente» bzw. «das klassenfremde
Schaffen» -~ «Foxtrott-», «Zigeuner-»
und «Kirchenmusikkomponisten» — an-
geklagt; die fihrenden Staats- und Ge-
werkschaftsinstitutionen wurden dazu
aufgerufen. deren Titigkeit zu iber-
priifen und die Komponistenverbinde
von diesen «sozial und kiinstlerisch
fremden Elementen» zu reinigen. In-
folgedessen wurden avs der Komponi-
stensektion der Vseroskomdrama | All-
russisches Komitee fiir Dramatiker] 148
Mitglieder, das sind nicht weniger als
43 %, ausgeschlossen (s. Proletarskij
muzvkant  6/1930, 28) vnd mehrere
Jazz-Musiker gefangengesetzt. Auch
die AMA [Assoziation Moskauer Auto-
ren]) wurde wegen «Propagierung der
<eichten Musik>» und «Verbreitung der
verbotenen konterrevolutiondren Lite-
ratur» aufgeldst; deren Chel, «ein ge-
wisser Pereselencev», zu 4 Jahren Ge-
fangnis verusteilt. N.A. Roslavec, der
die Verbreitung der «leichten Musik»
begiinstigt haben sollte, wurde «klas-
senfeindliches Auftreten» vorgeworfen.
In einem offenen Brief werteten V.A.
Belyj.A.A. Davidenko, V. Klemens, S.1.
Korev, ML.V. Koval®, Z.A. Levina, G.A.
Poljanovskij und B.S. Sechter Rosla-
vec’ Titigkeit als «Sabotage». In einer
offiziellen RAPM-Resolution wurde
Jeglicher Widerstand gegen die RAPM
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als «ldeclogieverkauf», als «deutlich
hervortretender Rechtsopportunismus»
betrachtet, der «mégiicherweise in di-
rekter Verbindung mit der Schiidlings-
titigkeit eines gewissen Teils der Spe-
zialisten» srehe. Seit 1930 erwiihnten
die Proletarischen Musiker Roslavec’
Namen stets in einem Zug mit «Sabo-
teuren», «Schidlingen», «Trotzkistens,
«Opportunisten», «<Menschewiken» usw.
{s. dariiber im Buch der Verfasserin:
Nikolaj Andreevie Roslavec und die
Kulrur seiner Zeit, Frankfurt a.M, 1997,
5. 80-85).

In den Proskriptionsakfen des Jahres
948 findet man v.a. solche Formeln
wie «Heimatverriter Djagilev und Sira-
vinskij»; «Kriecherei vor dem Westens,;
«ldeologie der entarteten Kultur des
Weslens, bis hin zum Faschismus». Das
Klischee «Faschismus in der Musik»
entstand jedoch in der «proletarischen
Presse» Ende der 20er, Anfang der 30er
Jahre. Als «Apotheose des Faschismuss
betrachtete L.N. Lebedinskij das Finale
von Respighis Pini di Roma; 1931 ent-
larvte N.Ja. Vygodskij den «kriegeri-
schen Imperialismus, Faschismus einer-
seits und den sozial-faschistschen,
Glig-heuchlerischen Pazifismus ande-
revseits» in The Planets von G. Holst.
Als «Faschisten in der Musik» betrach-
teten die proletarischen Ideologen alle
Emigranten. Man attackierte den « Weiss-
gardisten und Faschisten Prokof ev»
sowie den «bestinlisch gewordenen
Faschismus Stravinskijs»; zu einem be-
sonderen Feind wurde der «Emigrant
und Faschist Rachmaninov» erklirt.
1931 wurde der Brief Gegen die Propa-
ganda des Weissenigranrenschaffens
verdffentlicht, in dem die Studengen und
Professoren an der Feliks Kon-Hoch-
schule fiir Musik (damaliger Name des
Moskauver Konservatoriums) dem Werk
Rachmaninovs den Boykott ansagten.
Die Leitung des Muzgiz hatte beschlos-
sen, den Nachdruck der Werke Rachma-
ninovs zu verbieten, die Massenausga-
ben seiner Werke aus dem Verkaul zu
ziehen und zu beschlagnahmen {Profe-
rarskif muzykan 271931, 43). Zu den
«Faschisten» ziihlte man auch den Phi-
losophen A E Losev und die Bauern-
poeten wie NLA. Kljuev, 5 A Klyckoy,
die spilter verhaftet und getdtet wurden;
ebenfalls zu «Faschisten» wurden die
«Symbolisten und Futuristen» des
Theaters erklirt; gerade die Vertreter
der Levyi Front = LEF («linke Frontin
der Kunst») standen im Mittelpunkt
ideologischer Angrifte. Um die Bedeu-
tng der konstruierten Anklage «Fa-
schismus = linke Kunst» zu erfassen,
muss man in Betracht ziehen, dass schon
Ende der 20er, Anfang der 30er Jahre
alle Auslandskontakie, Avsreisegesuche
unter der direkten Kontrolle der OGPU/
NKEVD sianden, und nicht spiiter als
1930 wurden die VAPM (Allrussische
Assoziation proletarischer Musiker)
sowie andere «proletarische Organisa-
tionen» zu Abteilungen des NKVD. In

den §§8 und 18 der VAPM-Satzung hiess
es; «Die Mitgliederlisten der Assozia-
tien werden jdhrlich in zwel Exempla-
ren dem Organ des NKVD iibergeben,
bei dem die Assoziation registriert ist,
[...] Die Zusammensetzung des gewihl-
ten Rates sowie alle seine Anderungen
miissen dem entsprechenden Organ des
NKVD gemeldet werden.»

Waus D. Sostakovic empfunden haben
mag, als er die Pamphlete iber seine
Musik las, kann man sich leicht vorstel-
ien, Zu seinen Freunden gehérte Joseph
Schillinger: 1928 von den «proletari-
schen Musikein» denunziert. war er
gezwungen, das Land zu verlassen (sie-
he dazu den Aufsatz der Verf.: Der Fall
Joseph Schillinger: zur Geschichte ei-
ner Emigration. In: Hudba ako posol-
stvo / Musik als Botschafi. Symposion
1993 im Rahmen des Int. Festivals
«Melos-Ethos». Bratislava 1995, 5.218-
221% Am Libretto der Nase arbeitete
v.a. ein anderer verfemter Kiinstler,
Evgenij Zamjatin, der 1931 nach den
Verfolgungen von Seiten der «proleta-
rischen Schriftsteller» ebenfalls das
Land verliess. Es gab noch einen Men-
schen in Sostakovie” Umnkreis, der schon
friiher zur persona non grata erklirt
wurde: Nikolaj Mal’ko. Dieser Dirigent,
der die 1. und 2. Symphonien sowie
Fragmente aus der Mase uraufgefiihrt
hatte, verliess 1928 die Sowjetunion. Im
Ausland fithrte er die Kompositionen
Sostakovie® weiter auf, darunter die
Orchestrierung des Songs Tea for Two
von Vincent Youmans, den sogenannten
Tahiti-Trott, welchen Sostakovic 1928
im Hause Malkos schuf und spiiter ins
Ballett Zolotcj vek [Das goldene Zeit-
alter| tibernahm. Gerade dieses Stick
wurde von D. Zitomirskij als «gewbhn-
licher, platter Foxtrott» bewertet.

In diesem Zusammenhang wird die
makabre Bedeutung aller Anklagen in
den Pamphleten Zitomirskijs ganz klas:
So unterstellte er im Artikel Tearr im.
Mejerchol’da — «agitprops» buriuazioj
muzvki Meyerhold, der Regisseur habe
«gich an die Spitze aller bourgeoisen
Gruppierungen in der Musik gestellt».
Spiter verwandelte sich diese Formulie-
rung in jene Anklage, aufgrund derer
Mevyerhold erschossen wurde. Im Urteil
stand: « 1930 hat sich Meyerhold an die
Spitze der antisowjetischen Trotzkisten-
Organisation Levyj Front gestellt, die
alle antisowjetischen Elemente in der
Kunst vereinigte» {verdft. in: Sovetskaja
kul'rura vom 3. 2. 1990, 9). Hochst
charakteristisch, dass diese Denunzia-
tion Zitomirskijs in derselben Nummer
der Zeitschrift Profetarskif muzykant
erschien, die mit einem Leitartikel
Musik und Sabofage begann. Etwas
spiter verwandelte sich das ideole-
gische Etikett «Faschist» in «Heimat-
verrditer» und «Spion». Folgerichtig
wurde Meyerhold als Verteidiger des
«Faschisten» Prokof’ev zum «Spions
erklirt und anschliessend verurteilt.
Nach der Sowjetira bekannte sich u.a.



auch D. Zitomirskij als «echter Freund»,
«Vertrauensmann», wenn nicht schlicht
und einfach als Beichtvater und Psy-
chotherapeut Dmitrij Sostakovie™ (s.:
D. Zitomirskij. O proslom bez prikras
[Uber das Vergangene ungeschminkt].
In: Sovetskaja muzyvka 2/1988, S. 96—
105. Derselbe. Sostakovic. In: Muzy-
kal'naja akademija 3/1993, S. 15-30).
Nunmehr stellte er den Komponisten
einer «scheinbaren <Avantgarde» ge-
geniiber: «den Plejaden von <Enthuma-
nisierern> der Kunst, von Skeptikern,
Zynikern, Zerstorern» (D. Zitomirskij.
O prostom bez prikras, S. 105). Neben
dem «linken Blédsinn» im Westen wie
nusique conerete attackierte er eifrig
«soziale Intoleranz, Rachesucht und

Hass bei Vladimir Majakovskij», des-
sen «priitentivse, aufdringlich-demon-
strativen Gedichte zuviel Pose, Selbst-
sucht, effektvolle Herabwiirdigung von
allen Dingen» an sich héitten (Derselbe.
Fantom «klassovogo iskusstvea» [Phan-
tom der «Klassenkunst»]. In: Muzvkal’
naja Zizn'1993, Nr, 11/12, S, 12f.). Die
Schauspiele Meyerholds erweckten
noch 1993 in Zitomirskij «Assoziatio-
nen —o wehe! — an Klub-Schaubuden»;
weder die szenische Konstruktion noch
die Biomechanik konnten ihn «inner-
lich beeindrucken» (Ibid., S. 14). Selbst
nach dem Ende der Sowjetunion kulti-
vierte der Mann seine alten Vorurteile
und Hassgefiihle.

Marina Lobanova

Daniél Zitomirskij: «Die Nase» - eine Oper von D. Sostakovi¢*

Unter dem sowjetischen komposito-
rischen Nachwuchs ist Dmitrij Sostako-
vi¢ einer der Starksten, was die schip-
ferische Begabung und Reife der kom-
positorischen Meisterschaft betrifft.

Trotz seiner Jugend' ist es Sostakovic
schon gelungen, etliche grosse (fiir
Symphonieorchester und Klavier) und

)

am Schauspiel «Die Wanze» (1929)

eine Reihe kleiner Werke zu schaffen,
die sich durch eine bedeutende Selb-
stiandigkeit musikalischen Denkens aus-
zeichnen. Die schopferischen Wege Sos-
takovi¢” sind jedoch nicht ganz klar: Er
schliesst sich keiner Art der «Zeitgenos-
senschaft» richtig an (weder der «euro-
piisch-urbanistischen» noch der «rus-
sisch-intellektuellen»);* noch ferner
steht er dem anderen Pol, an dem sich
Mitliufer des Proletariats befinden.

Sostakovie® Zielsetzungen sind wider-
spruchsvoll: Dem 10. Jahrestag der
Oktoberrevolution hat er seine Sym-

.‘__7

Sostakovic, Meverhold (sitzend), Majakovskij und Rodeenko wéihrend der Arbeit

phonie «Dem Oktober» gewidmet, ein
Werk, das serits genug war, und das
die Revolutionsideen zwar abstrakt
und intellektuell, aber doch irgendwie
widerspiegelte: doch gleichzeitig? kom-
ponierte %ostakovic seine «Aphoris-
men», ein idsthetisch deutlich dekaden-
tes Stiick; bald danach beschiftigte er

sich mitder griindlichen Orchestrierung
eines gewohnlichen, platten Foxtrotts
(«Tahiti-Trott»), der neben seiner Sym-
phonie «Dem Oktober» in grossen
Konzerten aufgeliihrt wurde.

Fiir Sostakovi¢ ist eine unerschipfliche
kreative Energie charakteristisch: Er
komponiert viel und anscheinend mit
grosser Leichtigkeit. Das letzte seiner
grossen Werke ist die Oper «Die Nase».
Diese Operist ein bedeutender und nicht
der letzte «Zickzack» auf dem Ent-
wicklungsweg Sostakovit’. Es ist not-
wendig, die Gefahren und Sackgassen

aufzudecken, die in diesem «Zickzack»
verborgen sind.

Die Oper «Die Nase» ist nach dem Sujet
der gleichnamigen Novelle von Gogol
geschrieben; sie besteht aus drei gros-
sen Akten (zehn Bildern), in denen
78 Personen, Chor und grosses Sym-
phonieorchester mitwirken.

Schon die Auswahl dieses Themas fiir
eine grosse Theaterhandlung beweist
die Entfremdung des Autors von den
Hauptzielen des sowjetischen Theaters,
insbesondere der Oper: Zwar enthilt
«Die Nase» von Gogol selbstverstind-
lich eine Reihe tiefer sozial-satirischer
Charakteristiken, doch stellt das Sujet
der Novelle «Die Nase» (im Gegensatz
zu den rein-realistischen Werken von
Gogol wie z.B. «Der Revisor», «Die
Heiral», «Die toten Seelen») genauso
wie «Aulzeichnungen eines Wahnsin-
nigen» und «Das Portriit» eine blode
halb-fiebrige Phantastik dar. Selbst
Gogol hatte anscheinend gesplirt, wie
sinnlos solch ein Sujet den Lesern er-
scheinen miisste, die nicht durch phan-
tastische Launen verfiihrt waren; aus
diesem Grund sollte er am Ende der
Novelle (als ob er moégliche Angriffe
vorausgesehen hiitte) die ironischen
Zeilen schreiben: «Am komischsten,
unverstindlichsten ist, dass Autoren
tiberhaupt solche Sujets auswihlen
kénnen. Ich gebe zu: dies ist schon
véllig unfassbar... Erstens wird das
Vaterland davon gar Keinen Nutzen
haben, zweitens... zweitens ist es aber
auch ganz nutzlos.»

Und in der Tat: es ist «schon vollig
unfassbar». was daran interessant oder
belehrend fiir einen Studenten, einen
Metall-, einen Textilarbeiter sein mag,
wenn sich eine Menge Leute einige
Stunden lang auf der Biihne zwecks
Suche nach... einer verlorenen Nase hin
und her wirft. Unser Theater fordert
ideologisch. sozial bedeutendes Schau-
spiel. Die Sozialsatire der «Nase»
Gogols basiert auf einem zufdlligen
und sozial sinnlosen Sujet; keine bril-
lanten Qualititen des Stiicks konnen
indessen das Schauspiel retten. wenn
die Handlung an sich kein inhaltliches
«Mark» im Sujet hat. Das Libretto der
«Nase» kann natiirlich kein solches
«Mark» haben, denn der Zuschauer
wird kaum von Anfang an Interesse
fiir die «mysteriose» Verwicklung (Ver-
lust der Nase) sowie fiir alle daraus
sich entwickelnden «Ereignisse» aufl-
bringen. Seine Aufmerksamkeit wird
unvermeidlich in Kleinigkeiten zer-
streut: in einzelne Stichworte, kleine
Szenen usw., unter denen es etliche ge-
lungene und witzige gibt. Ist es jedoch
nicht tibertrieben, solch einen Luxus zu
gestatten, dass ein riesiges Opernkol-
lektiv eine dusserst schwierige Partitur
bewiltigen soll, dass eine Inszenierung
grosse Bemiihungen und Mittel kostet,
und all das nur, um den Zuschauer zu
einigem zweilelhaften Gekicher zu
bringen?
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Das schopferische Vorhaben hat Sosta-
kovi¢ in der «Nase» vor die schwierige
Aufgabe gestellt, lebendiges menschli-
ches Reden durch musikalische Into-
nationen zu iibermitteln. Die gleiche
Aufgabe hatte sich Musorgskij vor 60
Jahren in seiner «Heirat» (ebenfalls auf
einen Text von Gogol) gestellt, die un-
vollendet blieb. Musorgskij unterbrach
allerdings nicht zufillig seine Arbeit an
der «Heirat»: Auf der Suche nach kiinst-
lerischer Wahrheit hatte er die Unfrucht-
barkeit des naturalistischen Rezitativs
sowie die Notwendigkeit emotional-
psychologischer Verallgemeinerungen

Linien, seine harmonischen Bewegun-
gen an sich nicht singen, genauso wie
ein Klang, klingen kénnten? Wenn wir
diese Frage (aus der <Unbekannten> von
Blok") bejahen, wenn in der Kunst der
Groteske, im Kampl zwischen Form
und Inhalt die erstere siegt, dann wird
die Seele der Groteske zu der Seele der
Biihne.»*'

Auf diese Weise liduft das Wesen des
formalistischen Schauspiels, v.a. der
Groteske, auf die Herrschaft selbst-
gentigsamer strukturell-kompositionel-
ler Momente hinaus (Meyerhold zu-
folge: «dekorativer»), die liber die

dass er einen Widerspuch zur natiirli-
chen Aussprache bildet. So {ibertriigt
z.B. im ersten Ausschnitt die Synkope,
eingesetzt ins Wort «poverite», faktisch
den Akzent von der Silbe «ve» auf die
Silbe «po»; dann (im selben Beispiel)
ist der Akzent in den Worten «to est’»
kiinstlich auf den Buchstaben «e» {iber-
tragen. Mitden gleichen Widerspriichen
wird fortgefahren.

Verfahren 2: Fiorituren, Figurationen
und Skalen, die durchaus kiinstlich und
absichtlich unsinnig mitten ins Wort
oder in die Phrase eingesetzt sind (Bei-
spiele 3-5). Genauso wie das erste

Beispiel 1
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gespiirt. Und in der Tat: In «Boris
Godunov» hatte Musorgskij dieses ver-
allgemeinernde, realistische Rezitativ
gefunden, das sich bereits in Melodie
verwandelt.

Die Oper «Die Nase» ist fast durch und
durch rezitativisch komponiert. Bei der
Losung dieser tiefen kiinstlerischen
Aufgabe ist Sostakovic aber ganz ande-
re Wege als der Realist Musorgskij ge-
gangen. Musorgskij arbeitete in der
«Heirat» im Geiste einer Sozialsatire:
Er war bestrebt, die typischen Ziige der
Personen aufzudecken und eine komi-
sche Konzeption als Endergebnis realer
menschlicher Eigenschaften zu schaf-
fen. Sostakovi¢’ Konzept ist ganz an-
ders: Er komponiert im Geiste der Gro-
teske; fiir ihn besteht das Komische in
einem eigenartigen Spiel mit dusserli-
chen Verfahren.

Zu seiner Zeit schrieb Meyerhold™, als
er die Prinzipien der Schaubude vertei-
digte: «Die Lieblingsverfahrensweise
der Schaubude ist die Groteske»; «Die
Kunst der Groteske beruht auf dem
Kampf zwischen Inhalt und Form. Die
Groteske ist bestrebt, das Psychologi-
sche einer dekorativen Aufgabe zu un-
terwerfen. Das ist der Grund, wieso in
allen Theatern, wo die Groteske herrsch-
te, die dekorative Seite so bedeutend
war... Dekorativ waren nicht nur die
Ausstattung, die Szenenarchitektur und
die des Theaters, dekorativ waren Mi-
mik, Korpersprache, Gesten, Posen der
Schauspieler»... «Ob der Korper, seine

14

I {}
oc: Mot —T—1—
[

n3' - WC - HH - TECh

innere semantische Bedeutung der Din-
ge hinausreichen. Der groteske Stil
entstand und entwickelte sich in der
Epoche der grissten Reaktion und
Dekadenz der russischen Kunst (zwi-
schen 1905 und dem Anfang des Welt-
krieges), als die inhaltlichen Ideentradi-
tionen des Moskauer Kiinstlerischen
Theaters unpassend wurden und durch
ein ungegenstindliches (von «Proble-
men» wegfiihrendes) und ziemlich
effektvolles Schauspiel ersetzt wurden;
gerade dann erschienen allerlei halb
narrenhafte, halb mystische Schau-
buden, Dichter in gelben Jacken? und
andere Dekadenz. Dieser bourgeois-
dsthetenhafte Stil hat eine gewisse Le-
bensfihigkeit auf dem sowjetischen
Theater noch nicht verloren. Meyer-
holds Inszenierung des «Revisor».” zum
Beispiel. stellt im Grunde genommen
einen RiickerillT auf die alten deka-
denten Ideen des Regisseurs dar. Die-
selben grotesken Prinzipien haben
leider auch Sostakovie verfiihrt. Ich
versuche, dies an einigen Beispielen zu
zeigen.

Bei Gogol hat der Humor ganz reale und
dabei rein alltigliche Wurzeln. Ganz
anders bei Sostakovic: Er ist bestrebt,
den komischen Effekt durch ein ganzes
System dusserlicher Vertahren zu schaf-
fen.

Verfahren I: alogische Wort- und Phra-
senakzentuierung (Beispiel 1 und 2). Bs
ist ganz offensichtlich: Der Rhythmus
wurde hier ganz absichtlich so gestaltet,

AOB - AE - TBO - PH - TEAL

bezweckt dieses Verfahren hauptsiich-
lich Widernatiirlichkeit.

Verfahren 3: «verkehrte» Harmonisie-
rung. mit absichtlichem Klangschmutz.
Das «verkehrte» Prinzip wird in der
ganzen Oper breit benutzt, aber beson-
ders charakteristisch ist seine Verwen-
dung in der «Romanze» der Tochter
Podtocinas: Das sentimentale Tdoch-
terchen der Stabsoffiziersfrau legt die
Karten und singt eine siisse Melodie.
Anscheinend wollte Sostakovi¢ hier die
spiessbiirgerliche Romanze der 30Qer
Jahre satirisch stilisieren; er nahm zwar
eine in diesem Stil gebriuchliche Be-
gleitungs- und Melodieformel. die Sa-
tire konzentrierte er hier jedoch nicht
auf die Gestaltaufdeckung, sondern
darauf, dass die Harmonisierung der
Romanze in den unpassendsten Mo-
menten mit scharf widerspruchsvollen
und vollig sinnlosen Dissonanzen voll-
gestopft wird. (Beispiel 6)

Die gleiche Stilisierung gibt es auch bei
Stravinskij, in «Mavra», doch dort ist
das Vorhaben trotz ebenfalls dusser-
licher Einstellung des Komponisten
natiirlicher: Stravinskij wollte nur na-
turalistisch den «Schmutz» einer dilet-
tantischen Auffiihrung darstellen. Bei
Sostakovic dagegen finden sich solche
Dissonanzen und Absurditiiten, die nur
dann erfunden werden kénnen, wenn
man sich zur speziellen Ausgabe ge-
stellt hat, Fratzen zu schneiden. das
Gesicht zu verzerren. Ob dies aber
wirklich witzig und amiisant ist?



Verfahren 4: Lautmalerei im Orchester.
Dazu gehort Niesen, die Nase Putzen
sowie andere physiologische Laute.
Man muss zugeben: Dieses Verfahren
wird von Sostakovi¢ sehr erfinderisch
verwendet (die Szene im Schafzimmer
Kovalévs), aber es handelt sich eben-
falls um vollig dusserliche und dabei
naiv-naturalistische Effekte, die deut-
lich musikalische Grenzen iibertreten.
Die obengenannten Verfahren (beson-
ders das 1., 2. und 3.) verwendet Sosta-
kovi¢ ohne jeglichen Zusammenhang
zum Charakter der Personen und zum
inneren Sinn ihrer Gespréche und Hand-

den werden kann, und dessen «Musik»
aus chaotischem Geschrei besteht. Die
Ausfithrung dieses Ensembles wurde
anscheinend einem fertigen formalen
Schema untergeordnet: dies ldsst nicht
nur der unmittelbare Eindruck vermu-
ten, sondern auch die Tatsache, dass
man eine dhnliche Komposition unter
dem Titel «Kanon» im Zyklus «Apho-
rismen» von Sostakovi¢ findet.

Zur gleichen Gewalt tiber den Text kam
es auch in einem anderen Fall: Nach
den verzweifelten Versuchen, die ge-
fundene Nase an der richtigen Stelle
zu befestigen, schreibt Major Kovalév

Groteske zu beweisen, da sie gar keinen
Anspruch auf Inhalt erhebt. Es gibt
jedoch einen emotionalen Kernpunkt in
jeder Groteske, auch in der Oper «Die
Nase»: Man kann ihn als héssliche und
ungesunde Grimasse bestimmen, die die
Kiefer miteinem physiologisch stumpf-
sinnigen Lachen zerreisst. In diesem
Zusammenhang steht «Die Nase» den
Grotesken Prokof”evs nahe («Das Mir-
chen vom Narren», «Die Liebe zu den
drei Orangen» usw.), mit dem Unter-
schied, dass Prokof”ev mit groben, gros-
sen Strichen schreibt, «mit der Tir
ins Haus fillt» und hyperbolische Gri-

| o

lungen. So wird z.B. die alogische Ak-
zentuierung, die eine bestimmte Person
charakterisiert, vom Komponisten auch
weiteren Personen zugeteilt (das sieht
man in den Beispielen 1, 2, 3, 4 und 5),
die von ganz anderer Wesensart sind;
auf diese Weise geht die Integritiit in-
dividuell psychologischer Ziige der
Typen Gogols verloren durch die von
aussen herbeigetragenen und vollig
«selbstgeniigsamen» formalen Verfah-
ren. .

Zu den charakteristischen Ausserungen
dieses Formalismus gehort das (dusser-
lich) hochst komplizierte Oktett der
«Hausmeister in der Anzeigeredak-
tion».* Der wunderbare, scharf-satiri-
sche Text von Gogol wurde hier einem
sinnlosen und sperrigen Ensemble ge-
opfert, in dem wegen der Menge der
Stimmen kein Wort natiirlich verstan-

einen Drohbrief an die Stabsoffiziers-
frau Podtocina, und die Offiziersfrau
schreibt eine Antwort an ihn: Diese
Briefe sind geisselnde und vielleicht
die brillantesten Stellen in der ganzen
Novelle Gogols. Sotakovie aber liisst
die beiden Briefe gleichzeitig im Quar-
tett singen® (withrend Podtocina mit der
Tochter den Brief von Kovalév liest,
erhiilt dieser bereits die Antwort und
liest sie zusammen mit Jaryzkin). Auf
diese Weise wird der Text selbst-
verstindlich «begraben»: ithn zu hiren
und zu verstehen ist genauso unmaglich
wie im Oktett der Hausmeister.

Also: Im Kampf zwischen «Form und
Inhalt» in der Oper von Sostakovic hat
zweifellos «die erstere gesiegt»: des-
halb «wurde die Seele der Groteske zur
Seele der Biithne». Es ist kaum notig, die
Sinnlosigkeit und Inhaltlosigkeit der

Lr i Thoe,

Von I. nach r., sitzend: Chacaturjan, Gadzibekov, Sostakovic, Glier, Prokof’ev; stehend: Saporin, Kabalevskij, DzerZinskij,
Koval', Muradeli (Moskau 1946)

massen «aushaut»; Sostakovi¢ dagegen
zieht in seiner Oper «Kleinkrimerei»-
Spielchen vor: Er will mit mehreren
kleinen Gebiirden und Streichen «Spass
machen».

Was ist denn «Die Nase» rein musika-
lisch? Man muss sagen, dass die Sosta-
kovic eigene kompositorische Meister-
schaft hier nicht geringer geworden ist:
Die Oper ist reich an vielfiiltigen klang-
farblichen, rhythmischen und kontra-
punktischen Elementen. Ungeachtet
dessen (egal, wie paradox es erscheinen
mag) wirkt die Musik im grossen und
ganzen als graue, leblose Masse. Dafiir
sehe ich zwei Hauptgriinde. Der erste
Grund ist madale Statik.® Von der ersten
bis zur letzten Note ist die Oper atonal
(zum Teil polytonal); die modale Grund-
lage wird hier auf alle mdglichen Kom-
binationen aus grossen Septimen und
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Beispiel 9

kleinen Nonen reduziert; deswegen ent-
wickelt sich die harmonische Spmche
nirgendwo her und nirgendwo hin, jede
beliebige Stelle (vertikal) konnte hier
sowohl als Anfang wie auch als Mitte
und Ende dienen.

Der zweite Grund: einférmige Ubertrei-
bung. All seine Tricks streut der Autor
schon am Anfang der Oper aus:; im
weiteren wird das musikalische Mate-
rial nicht organisch entwickelt, sondern
mechanisch angehiiuft, wobei nichts
Neues (neue Ideen) ausser den schon
in den ersten Bildern erklingenden
«Kunststiicken» entsteht, Natiirlich
werden all diese Ubertreibungen bereits
in der Mitte der Oper als platt emptun-
den und sind unfihig, das einfachste
Erstaunen zu wecken.

Ich fiihre drei Ausschnitte an, die ich am
typischsten fiir den musikalischen In-
halt der «Nase» halte. Der erste Aus-
schnitt (Beispiel 7) stammt aus dem
Anfang der Oper (Kovalévs Schlafzim-
mer: er stellt den Nasenverlust fest und
hat vor, zum Ober-Polizeimeister zu
fahren, um sich dariiber zu beschwe-
ren); der zweite Ausschnitt (Beispiel §)
kommt aus der Mitte der Oper (die Nase
verkleidet als Beamte wird von Poli-
zisten gefangen: sie wird niederge-

schlagen und dadurch in ihre normale
Verfassung  verwandelt: der Stadt-

viertel-Aufseher wickelt sie in Papier

ein); schliesslich: der dritte Ausschnitt
(Beispiel 9) aus dem letzten Bild
(der Newski-Prospekt mit flanierenden
Passanten). Trotz aller Unédhnlichkeit
der szenischen Situationen sind alle
drei Ausschnitte im Grunde gleichen

Inhalts. Worum geht es? Um absicht-
liches Missverhdlinis. So beruht z.B.
die Begleitung im ersten Ausschnitt
auf dem harten, innerlich-widerspruchs-
vollen Tonkomplex g, b und as, wih-
rend sich die Melodie um die Hilfsnoten
a, h, ¢ dreht; im zweiten Ausschnitt er-
scheint ¢ in der oberen Stimme ( 1. Takt),
withrend ¢is im Bass erklingt, und « in
der oberen Stimme (2. Takt) zugleich
mit b im Bass; das Gleiche passiert auch
im dritten Ausschnitt.

Dieses absichtliche Missverhiltnis,
das zum System wird, sollte hier an-
scheinend echten musikalischen Hu-
mor ersetzen, der von Musorgskij in
der «Heirat», der «Schaubude» und
dem «Seminarist» so genial eingesetzt
wurde.

Aul diese Weise bestimmte das falsche,
groteske Vorhaben der ganzen Oper
von Sostakovi¢ auch die Falschheit ih-
res musikalischen Inhalts.

In der Oper «Die Nase» gibt es etliche
gelungene und echt witzige Stellen, wie
#.B. das Lied von Ivan, einem Diener
Kovalévs (Ivan liegt im Vorzimmer auf
dem Sofa, spuckt an die Zimmerdecke
und spielt Balalajka), oder die Massen-
szene, in der die Nase niedergeschlagen
wird («Schlag ihn, schag ihnl»). Es ist
moglich, dass sich die Oper als bithnen-
wirksam erweist und bei der Inszenie-
rung weitere gelungene Momente zeigt.
I besten Fall jedoch bleibt «Die Nase»
ein sperriges und teures Spielzeug,
genauso nutzlos wie harmlos (schidlich
allerdings).

Mit seiner Oper hat sich Sostakovic
entschieden von der Hauptstrasse der
sowjetischen Kunst entfernt. Falls er
nicht versteht, dass er auf dem Holzwe-
ge ist, wenn er nicht versucht, die vor
seiner Nase existierende, lebendige
Wirklichkeit zu begreifen, dann geriit
sein Schaffen unvermeidlich in eine
Sackgasse.

* «Nos» — opera D. Sostakovica. In:
Proletarskij muzykant [Der proletari-
sche Musiker| 1929, Nr. 7/8, 33-39

Daniél Zitomirskij: Das Meyerhold-Theater - ein «Agitprop»
der bourgeoisen Musik (liber die Position des Gen. Meyerhold

an der Musikfront)**

In einer Reihe seiner jiingsten Auftritte,
w.a. kirzlich im Theater-Sektor der
GAIS (zum Vortrag von V.A. Pavlov
zur Schaffensmethode des Meyerhold-
Theaters), hat Gen. Meyerhold gar nicht
versucht, seine mechanistischen LEF-
Fehler auszuriiumen; ganz im Gegen-
teil: er fuhr eifrig fort, sie weiter zu
vertiefen. Er trat auch offen gegen die
RAPP-Einstellungen aul, indem er sie
als das «Erbe des alten Naturalismus»
bestimmte.” Der Charakter dieses Auf-
tritts ist von besonderer Bedeutung im

Augenblick, wo die fiihrende Rolle der

RAPP in der Bewegung der proletari-
schen Kunst immer deutlicher wird, wo

die Konsolidierung Kommunistischer
Kriifte in dieser Bewegung in die Tat
umgeselzt wird."

Ob sich Gen. Meyerhold der RAPP
allein als einer literarischen Organisa-
tion entgegensetzt? Nein, Meyerholds
vielseitige Titigkeit beweist unwider-
legbar, dass diese Entgegensetzung
die grundlegenden schopferischen und
theoretischen Losungen der proletari-
schen Kunst iiberhaupt betriffi.

Unter anderem weist die Position des
Gen. Meyerhold im Bereich der Musik
noch deutlicher auf den bourgeoisen
Charakter seiner ideologischen Einstel-
fungen in der Kunst. Schon seit einigen
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Jahren spielt Gen. Meyerhold keine
geringere Rolle an der Musikfront. Als
iiberzeugter Anhiinger des Urbanisns
in der Musik verpflanzt er seit langem
konsequent diesen Stil in sein Theater,
indem er die Komponisten der soge-
nannten «zeitgendssischen» Richtung
um sich gruppiert. Die langjéihrige Fox-
trott-Propaganda auf der Biihne des
Meyerhold-Theaters hat bereits tiefe
Wurzeln geschlagen, die jetzt die prole-
tarische musikalische Offentlichkeit mit
grosster Mithe ausrotten muss. (Es ge-
niigt, allein solche Foxtrotts wie «Tahi-
ti-Trott» und die «Blume der Sonne» zu
nennen, die dank den Auffiihrungen
«Briille, China» und «D.E.» [«D.G.E.»
= «Du gibst Europa» ] verbreitet worden
sind).®

Zu seiner Zeit schrieb ein Arbeiter-
Korrespondent der Zeitschrift «Der
Arbeiter-Zuschauer» anlisslich der In-
szenierung von «G.E.» im Meyerhold-
Theater:

«Ich glaube, dass solche Tinze nur das
NEP-Publikum anziehen kénnen; die-
ser Tinze wegen wird es zur Auffiih-
rung kommen, da diese Zote an mehre-
ren Orten verboten ist».

Aus dem gleichen Anlass leitete der
theatralisch-kiinstlerische Zirkel der Ar-
beiter-Korrespondenten beim MOSPS™
einen Protestbrief an die Parteipresse.
In diesem mit etwa 30 Unterschriften
versehenen Brief liest man:

«Es gibt Theater, darunter <revolutionii-
res, bei uns; nun klidrt man uns in diesen
Theatern iiber bourgeoise Unzucht auf...
Man zeigt uns verfiihrerisch entblésste
<pikante> Frauen sowie Tinze, deren
offen wolltistiger Charakter so deutlich
ist, dass nicht jede Operette und tffent-
liche Biihne wagen wird, sie aufzufiih-
ren.»

«Wenn man sowas ansieht, gewdohnt
man sich daran, man wird vergiftet mit
dieser Unzucht. Unzucht-Spelunken
sind bei uns verboten; die Frage ist, ob
sie nicht in Theatern, vor allem in den
<revolutiondren Theatern>, wieder auf-
leben.»®

Das Meyerhold-Theater propagiert al-
lerdings nicht nur den Foxtrott. Bekannt
ist, dass die riesige Popularitit der
sogenannten «Ziegelsteinchen», dieser
entsetzlich «brutalen» Romanze, gera-
de von Meyerholds Inszenierung «Der
Wald» stammt, wo dieses Stiick als
Walzer («Zwei Hiindchen») von Har-
monikaspielern aufgefiihrt wird.”
Gen. Meyerhold verbreitet seinen mu-
sikalischen Geschmack und seine An-
sichten auch ausserhalb seines Thea-
ters.

1929 wurde das Ballett «Der stihlerne
Sprung» auf seine Initiative vom
Bolschoj-Theater zur Inszenierung an-
genommen. Dieses Ballett, angeblich
auf eine «sowjetische» Thematik von
dem aus der Sowjetunion emigrierten
Komponisten S. Prokof’ev fiir das Pa-
riser Theater Djagilevs geschrieben, ist
nichts weiter als ein bdses Pasquill
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auf unsere Revolution. Ein [ldeologe
der Narretei in der Musik, verhdhnt
S. Prokof’ev in seinem Ballett frech
sowjetische Matrosen, sowjetische Fa-
briken usw. Zwar wurde das konter-
revolutioniire Wesen des «Stihlernen
Sprungs» von Arbeitern und Vertretern
der proletarischen musikalischen Of-
fentlichkeit wihrend aller Vorfiihrun-
gen entlarvt, jedoch forderte Gen,
Meyerhold mit Schaum vor dem
Mund, dieses Ballett sollte angenom-
men werden; er versuchte, das Klassen-

Kampagne bestand im vergeblichen
Versuch der NEP-Komponisten, ihre
Positionen im Klassenkampf an der
Musikfront zu verteidigen, die proleta-
rische Musikbewegung zu diskre-
ditieren und das «Recht» auf Verbrei-
tung ihrer pornographischen Produktion
zu verteidigen.”’ Gen. Meyerhold hielt
es fiir moglich, auf dieser Konferenz
gegen die VAPM aufzutreten. In seiner
Rede wies er unter anderem darauf hin,
dass die «sogenannte (!) Assoziation
Proletarischer Musiker nicht nur einen

(0O mosugmu 7.
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D. Zitomirskij: Teatr im. Mejerchol'da. .. — Abdruck im Buch «Dovesti do konca... »

wesen dieser Musik zu vertuschen,
indem er deren hohnische Narretei
als «Humor», die stumpfen urbanisti-
schen Gerdusche als «Munterkeit der
Produktionsrhythmen» usw., usf. dar-
stellte.

«Der stihlerne Sprung» wurde schliess-
lich unter dem Druck der proletarischen
Offentlichkeit vom Spielplan abgesetzt;
die Rolle des Gen. Meyerhold in der
Diskussion um dieses Balletts bestand
darin, dass er sich an die Spitze aller
bourgeoisen Gruppierungen in der
Musik stellte.

Die gleiche Rolle hat Gen. Meyerhold
auch in diesem Jahr gespielt, wihrend
der Vseroskomdrama-Konferenz, die
vor kurzem stattfand.”

Auf dieser Konferenz wurde bekannt-
lich durch eine Gruppe von Foxtrott-
und «Zigeuner»-Komponisten (Mess-
man-Chajt & Co.) eine prinzipienlose,
widerliche Kampagne gegen die Asso-
ziation Proletarischer Musiker in Gang
gesetzt;y’ der politische Sinn dieser

Kampf gegen die Vertreter jener Front
fiihrt, in deren Namen Gen. Chaijt
spricht, sondern sich alle Miihe gegeben
hat, die Auffiihrung der Werke des Kom-
ponisten Prokof’ev auf der Biihne des
Bolschoj-Theaters zu verhindern».'"
Dieser Auftritt, der a propos zeigte, dass
die Diskussion um den «Stihlernen
Sprung» dem Gen. Meyerhold gar
nichts beigebracht hatte, leistete den
Ideologen der NEP-Musik keinen ge-
ringen Dienst.

Die Rolle des Gen. Meyerhold an der
Musikfront wird immer reaktionirer.
Markant beweisen dies die jiingsten
Inszenierungen im Meyerhold-Theater,
insbesondere die Revue <«D.S.E.»
[«D.G.S.E» = «Du gibst das sowjeti-
sche Europa»], eine neue, «ergiinzte
Ausgabe» von «D.E.»."

Allbekannt ist die Neigung bourgeois-
iisthetisierender Regisseure, das «fox-
trottende Europa» zu zeigen, womit sie
«dem Herzen (vor allem ihrem eigenen)
Luft machen». Bekannt ist auch, dass



sich diese (a propos: ziemlich veraltete)
Verfahrenweise fast nie als Satire er-
wies; ganz im Gegenteil: sie war und ist
die beste Agitationsform fiir die Psyche
degenerierender Bourgeois. Doch noch
nie, in keiner anderen sowjetischen
Inszenierung. fiihrte eine offene Propa-
gierung der Foxtrott-Zote zu solchem
Zynismus wie in der Revue «D.S.E.».
Trotz dusserlicher Einstellung des
Schauspiels auf die brennende politi-
sche Thematik (wie Lohndumping, das
franzésische Parlament, Arbeitslosig-
keit in Amerika, Sabotage, Verteidigung
der Sowjetunion, Fiinfjahresplan usw.)
befindet sich der Zuschauer beinahe den
ganzen Abend lang in der Atmosphiire
einer vollkommenen Schaubude, wo
sich die degenerierten Gestalten be-
gleitet von fast unaufhorlichen Jazz-
band-Klingen in allen Feinheiten des
Foxtrotts, Charleston, der «intimen
Liedchen» usw. ergehen. Die ganze In-
szenierung versinkt in der Foxtrott-
Musik (22 Foxtrotts werden aufge-
fiihrt): Unter dem Foxtrott liest der
Zuschauer Stalin-Zitate auf dem Bild-
schirm; unter dem Foxtrott hilt der
amerikanische Arbeitslose seine re-
volutiondren Reden (2. Episode des
2. Aktes), und sogar sowjetische Matro-
sen (3. Episode des 2. Aktes) verwioh-
nen sich mit Tangoklingen («Argenti-
nien»).

Diese ganze Musik wird mit grosster
Liebe und Genuss prisentiert. Die Er-
gebnisse lassen nicht auf sich warten:
Der Zuschauer ist fiir den Foxtrott agi-
tiert (zum Teufel, um welche Satire
kénnte es iiberhaupt gehen. wenn all
dies so scharl und hinreissend prisen-
tiert wird, besonders im Vergleich mit
langweiligen Deklamationen iiber die
Landsverteidigung, den Fiinfjahresplan
usw.). Juzz-Kléinge, zynische Ténze von
Freicken und nackten Riicken erwecken
den stiirmischen Beifall des Publikums.
So ist die musikalische Gestalt der
Revue «D.S.E.», die richtiger als «Du
gibst das moderne Europa» zu ent-
schliisseln wiire.

Meyerhold geht jedoch noch weiter. In
seiner letzten Inszenierung, dem Thea-
terstiick «Der Letzte und Entscheiden-
de» von V. Visnevskij, ging Meyerhold
s0 weil, dass er etliche raffinierte Fox-
trotts (unter dem Vorwand einer Radio-
sendung aus Europa) in die Szene auf
der Sicherungswache, die den Helden-
tod der Rotmatrosen zeigen sollte,
einfiihrte, in jene Szene, die den Auto-
ren zufolge die Gefechtsbereitschaft
im Zuschauer erwecken sollte.™ Hier
kommt nicht nur das bourgeoise Asthe-
tentum Meyerholds in all seiner Wider-
lichkeit heraus, sondern es wird offen-
sichtlich, wie die falsche bourgeoise
Interpretation  eines  proletarischen
Themas zum kiinstlerischen Versagen
fiihren kann: In der Szene, wo die
Helden-Rotmatrosen unter neurastheni-
schen Foxtrott-Klingen sterben, ist
die elementarste kiinstlerische Wahrheit

verletzt; diese Szene ist unertriglich
falsch.

Tausende Arbeiter sehen den Neuheiten
des Meyerhold-Theaters zu. Hunderte
tragen die Foxtrott-Seuche weiter. Die-
se Seuche greift tief. Wir haben noch
nicht gelernt, sie ernsthaft einzuschiit-
zen. Die Bourgeoisie dagegen weiss sie
sehr gut zu schitzen: Sie weiss, dass
man die Klassentiichtigkeit und den
Willen des Arbeiters viel besser mit dem
Foxtrott als mit Alkohol ersticken kann;
sie weiss, dass eine offentliche «Bar»
mit Jazzband manchmal nicht weniger
niitzlich ist als irgendeine gelbe Ge-
werkschaft.

Die Foxtrott-Seuche ist schon seit lan-
gem auch zu uns iibergesiedelt. Auch
bei uns gibt es im Arbeitermilieu «Stut-
zer» und «Schufte», Liebhaber ameri-
kanischer Tinze: Gerade sie sind die
boswilligen Arbeitsschwiinzer, Werk-
fliichtigen und Raffer, die die Produk-
tion durchkreuzen.

Schluss mit politischer Blindheit und
spiessbiirgerlicher Gutmiitigkeit der
Musik gegeniiber! Schluss mit Oppor-
tunismus!

Der Titel eines sowjetischen revolutio-
niren Theaters ist mit der Propaganda
einer dem Proletariat feindlichen Mu-
sik unvereinbar. Dies ist anscheinend
Meyerhold noch nicht klar; der musika-
lischen Offentlichkeit dagegen ist es
schon ldngst klar.

Proletarischer Kiinstler ist nur jener, der
dem Niveau der Klassenavantgarde
entspricht. Meyerhold, der mal ein fort-
schrittlicher Kiinstler war, hat dieses
Niveau nicht mehr. Entweder holt er
dies nach, oder er wird unvermeidlich
von der proletarischen revolutionéren
Kunst abgeschrieben. Sein Schaffen in
nichster Zukunft wird dies zeigen.

= Teatr im. Mejerchol 'da—«agitprop»
burzuaznoj muzyki (O poezicii t.
Mejerchol’da  na  muzykal' nom
[fronte). In: Proletarskij muzykant
8/1930, 30-37; abgedruckt in: Do-
vesti do konca bor'bu s nepmanskof
muzykoj [Den Kampf mit der NEP-
Musik bis zum Ende fithren|. Mos-
kau 1931, 60-66

D. Sostakovic wurde 1907 geboren.
Unter der ersten Art meine ich die Kom-
ponisten, die unter dem Deckmantel ei-
ner «linken» Phrase von «neuesten»
«technischen» «Leistungen» in ihrem
Schaffen dekadente Musik des moder-
nen Europa durchschleusen (wie z.B.
Desevov und Mosolov): die zweite Art
ist durch die letzten «Mohikaner» der
alten russischen Intelligenzija vertreten,
die vertieften Psychologen-Individuali-
sten (wie z.B. N. Mjaskovskij).

Im Jahre [927.

«Die Nase», 5. Bild, §. 89.

«Die Nase», 8. Bild, §. 210.

6 Den Begriff «modal» verwende ich in
diesem Fall rein relativ.

siche «Die Literaturzeitung», Nr. 54.
Die Ausschnitte aus den Briefen von
Arbeiter-Korrespondenten  zitiere ich
nach dem Buch «Arbeiter iiber Litera-

b =

| SN

o0~

tur, Theater und Musik», S. 49, 50. Ver-
lag «Priboj», 1926.

9 siche «Gegen den Block von Zigeuner-
und Foxtrottkomponisten» (Aufruf des
VAPM-Sekretariats), verdffentlicht in
der «Literaturzeitung», Nr. 48, und in
der Zeitschrift «Der proletarische Musi-
ker» 7/1930 (abgedruckt auf S. 101
dieser Sammlung).

10 siche «Das abendliche Moskau» vom
9. 10. 1931,

Anmerkungen der Ubersetzerin

a) Meyerhold (Mejerchol’d). Vsevolod

Emil’evi¢ (eig. Meiergold, Karl Theo-

dor Kasimir, 1874-1940): Theaterrefor-

mer, -regisseuer und Schauspieler; wur-

de erschossen. 1928 arbeitete D.D.

Sostakovie im GosTIM [Das staatliche

Meyerhold-Theater| als Musikleiter und

Pianist; er schrieb die Musik zu Meyer-

holds Inszenierung des Klop [Die Wan-

ze| von V.V. Majakovskij.

Neznakomka [Die Unbekannte, 1906],

ein Drama von A.A. Blok.

¢) Die wichtigsten theoretischen Ideen

V.E. Meyerholds sind in seinem Buch

O reatre |Uber das Theater]. St. Peters-

burg 1913, expliziert.

«Dichter in gelben Jacken»: In einer gel-

ben Jacke trat vor der Revolution 1917

V.V, Majakovskij auf, was der Orientie-

rung der Futuristen auf Theatralisierung

und Provokation entsprach.

¢) Die Premiere des Schauspiels Revizor
[Der Revisor| nach N.V. Gogol fand am
9. 12. 1926 statt.

f) GAIS: Die staatliche Akademie der
Kunstwissenschaft, Pavliov, Viadimir
Aleksandrovi¢ (1899-1967): Soziologe,
Theaterhistoriker und Bildhaver. RAPP:
Russische Assoziation Proletarischer
Schriftsteller. LEF: Die Linke Front der
Kunst. Meyerhold wertete den von

Zitomirskij erwihnten Bericht in_der
Literamurzeitung, in dem mehrere Aus-
serungen entstellt worden seien, als
dusserst «tendenzits»; siche: V.E. Meyer-
hold. Perepiska [Briefe]. 1896-1939.
Moskau 1976, S. 314,

g) Briille, China!: Theaterstiick von S.M.
Tret"jakov: D.E.: Theaterstiick von M.G.
Podgaeckij nach dem Roman Der Trust
«D.FE» von L.G. Erenburg iiberarbeitet
von B. lvanter, L. Kricberg, N. Lojter,
Z. Rajch, N. Ekk unter der Leitung von
V. Meyerhold

h) MOSPS: Gewerkschaftsrat des Moskau-
er Gebiets.

1} Ziegelsteinchen [Kirpic¢iki]: Der Titel
eines Schlagers. Die Premiere des
Schauspiels Les [Der Wald] nach AN,
Ostrovskij fand am 19, 1. 1923 statt.

1) Vseroskomdramea: Allrussisches Komi-

tee flir Dramatiker. Die von Zitomirskij

erwithnte Vseroskomdrama-Konferenz
fand am 2. 10. 1931 statt.

Messman, Viadimir L'vovi¢ (1898 -

1972): Dirigent, Musikwissenschaftler,

Vertreter des dfTentlichen Lebens; Chajt,

Julij (I1'ja) Abramovi¢ (1897-1966):

Liederkomponist. NEP: Neue Wirt-

schaftspolitik, wurde nach dem Biirger-

krieg eingefiihrt: mit ihr verzichteten die

Bolschewiken kurzfristig auf die Ver-

wirklichung der vélligen Wirtschaftsdik-

tatur, indem sie gewisse Privatinitiativen
erlaubten.

1) Die Premiere des Schauspiels D.S.E.
(Theaterstiick von N.K. Mologin) fand
am 7. 11. 1930 statt.

m) Die Premiere des Schauspiels Der Letzte
und Entscheidende (Theaterstiick von
V. Vignevskij, 1900-1951) fand am
9. 2. 1931 statt.
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