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Anmerkung zur Transliteration

Im Text der vorliegenden Arbeit wird bei Personennamen grundsiitzlich von der wissenschafi-
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wird die originale Schreibweise beibehalten (daber verschiedene Schreibweisen von Nach-
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1 Einleitung

1.1  Gegenstand, Fragestellungen, Ziele und Methoden

Im Jahr 2023 kann man nicht mehr von einer Vernachlissigung der Musik und Person
Mieczystaw Weinbergs sprechen. Seit der ersten szenischen Auffithrung der Oper Die
Passagierin in Bregenz 2010 verzeichnet die Musikwelt kontinuierlich Entdeckungen sei-
ner Werke, sodass regelrecht von einem Weinberg-Boom zu sprechen ist. Dies mag in ers-
ter Linie mit seiner Biographie verbunden sein, denn das Bild eines vergessenen jiidischen
Komponisten, eines Opfers zweier Diktaturen' und eines nach Freiheit Strebenden? sorgt
fir Aufmerksamkeit. Ebenso hat die Aura eines Systemkritikers Konjunktur in der west-
lichen Diktaturforschung.® In der russischen Musikwissenschaft verband sich das Bild
eines konservativen, politisch loyalen Komponisten mit der Einschitzung seiner kompo-
sitorischen Leistung als epigonenhafte Mittelmifligkeit.* Dariiber hinaus kursieren noch
immer uneinheitliche bzw. einseitige Angaben zur nationalen Zugehérigkeit Weinbergs,’
die von politischen Gesichtspunkten diktiert sind, jedoch fiir die Verbreitung seines Mu-
sikwerks sogar forderlich erscheinen.

Mieczystaw Weinbergs politische Identitdt ist ein Beispiel fiir die sogenannte
»hyphenated identity, eine Bindestrich-Identitit, die sich in den Nachwirkungen von

1 Uber verschiedene Bilder von Weinberg, die auch in den populirbiographischen Quellen Verbreitung fanden,
sieche Antonina Klokova: ,Biographical texts about Mieczystaw Weinberg: Peculiarities and Challenges of a
Biography as a Research Method®, in: Michelle Assay, David Fanning (Hg.), Mieczytaw Weinberg: Between
East and West, London, im Druck.

2 Vgl. David Fanning: Mieczystaw Weinberg. Auf der Suche nach Freiheit, Hofheim 2010.

3 Diesen Ansatz verfolgen die Verdffentlichungen von Verena Mogl: ,, Juden, die ins Lied sich retten”. Der Kom-
ponist Mieczystaw Weinberg (1919—1996) in der Sowjetunion, Miinster/New York 2017, und Daniel Elphick:
Music behind the Iron Curtain. Weinberg and his Polish Contemporaries, Cambridge 2019.

4 Vgl. Levon Hakobian: ,Weinberg’s Position in Russian Context. From an Insider’s Viewpoint®, in: Mieczystaw
Weinberg in der Ara Breznev, Die Tonkunst, 2016, H. 4, S. 130~134. Auch Alexander Ivashkin: ,,Shostakovich
and Schnittke: the erosion of symphonic syntax®, in: David Fanning (Hg.), Shostakovich studies, Cambridge
1995, S.254-270, hier: S.255.

5  So wurde Weinberg in der Sowjetunion stets als sowjetischer Komponist vorgestellt — ohne jegliche erginzen-
de Angabe zu seiner Herkunft. Einige polnische Quellen bezeichnen Weinberg als ,,polnischen Komponisten®
und lassen weitere ethnische und nationale Angaben unerwihnt. So etwa Magda Romanska: ,Mieczystaw
Weinberg’s Opera “The Passenger> On Memory And Forgetting®, in: https://thetheatretimes.com/mieczy-
slaw-weinbergs-opera-passenger-memory-forgetting/ (Zugriff: 16.06.2022).

Ahnlich verkiirzt stellen Weinberg die Organisatoren des internationalen Mieczystaw-Wajnberg-Wettbewerb
fiir Violinisten in Katowice vor: Migdzynarodowy Konkurs Skrzypcowy Mieczystawa Wajnberga, Katowice

2021, https://wajnberg.am.katowice.pl (Zugriff: 16.06.2022).
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1 Einleitung

»Kolonialismus und Holocaust®,® aber auch von Flucht und Emigration in multinationale
Staaten (im Falle Russlands infolge der inneren Kolonisation”) manifestiert. Weinbergs
»Bindestrich-Identitic“ reprisentiert auch ein Bindestrich-Schicksal, das sich aus mehre-
ren Schichten besteht (Kapitel 1.3). Als polnisch-jiidischer Fliichtling war Weinberg im
sowjetischen Musikbetrieb sowie in der sowjetischen Gesellschaft ein Auflenseiter. Gleich-
zeitig erlangte er in Fachkreisen erstaunlich schnell Anerkennung und verfiigte tiber sehr
gute Vernetzungen. Dies sorgte 1948, im Umbruchsjahr der sowjetischen Musik, jedoch
fir Diskriminierung aufgrund fachlicher Rivalitdten (Kapitel 2.4). Weinbergs Status als
Holocaust-Uberlebender wurde sein Leben lang nicht offiziell anerkannt. Als polnischer
Jude, der in der Sowjetunion blieb und dem Kreis des Jiidischen Antifaschistischen Komi-
tees (JAK) nahestand, war ihm maoglicherweise der jiddische Begriff Iberlebende bekannt,®
mit dem er sich identifizieren konnte. Angesichts der allgemeinen Ausrichtung der sowje-
tischen Erinnerungskultur auf den Sieg im Groflen Vaterlindischen Krieg werden die Er-
fahrungen, die Weinberg wihrend des Zweiten Weltkriegs machen musste, einem Stigma’
gleichgekommen sein, welches Weinberg deswegen vorzog mit Schweigen zu bedecken.

Als polnischer Jude war Mieczystaw Weinberg fiir die Rolle eines Aushingeschilds fiir
gelungene Nationalititenpolitik im sowjetischen Musikleben nicht geeignet: Er mochte
sich nicht ginzlich nach dem Vorbild eines sowjetischen Musterkomponisten ,,umerzichen
bzw. umformen“® lassen. Durch seine Verwandtschaft zur Familie Solomon Michoéls’,
der 1948 auf Geheif§ Stalins ermordet wurde, geriet Weinberg auch unabhingig von sei-
ner polnisch-jiidischen Herkunft in eine politisch vorbelastete Position. Weinberg wurde
schliefflich 1953 vor dem Hintergrund seiner Nihe zum JAK verhaftet. Sheila Fitzpatrick
fithrt die Zunahme der antisemitischen Stimmung in der spiten Stalin-Zeit auf den Zu-
strom an polnisch-jiidischen Fliichtlingen in die Sowjetunion zuriick." Also ldsst sich
annehmen, dass die polnisch-jiidische Herkunft Weinbergs fiir sein Leben in der Sowjet-
union lange Zeit eine potenzielle Gefahr darstellte.

6 Vgl. Aleida Assmann: Der lange Schatten der Vergangenbeit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik, Miinchen
2006, S.251.

Vgl. Alexander Etkind: Internal colonization: Russia’s imperial experience, Cambridge 2011.

8  Vgl. Alina Bothe, Markus Nesselrodt: ,,Survivor: Towards a Conceptual History®, in: Leo Baeck Institute Year
Book Bd. 61, S. 57-82, hier S. 66.

9  Ein solches Stigma, dem die in der Sowjetunion gebliebenen polnisch-jiidischen Fliichtlinge ausgesetzt ge-
wesen sein kénnten, sowie generell die Lebenserfahrungen dieser Gruppe wurden bislang kaum erforscht. Es
kann jedoch davon ausgegangen werden, dass aufgrund der nicht-sowjetischen Herkunft und Sozialisation
polnisch-jiidischer Exilanten dhnliche Stigmatisierungen wie bei sowjetischen Zwangsarbeitern oder Kriegs-
gefangenen vorhanden waren. Zu Stigmatisierung in der Sowjetunion siehe z. B. Tanja Penter: ,,Opfer zweier
Diktaturen. Zwangsarbeiter im Donbas unter Hitler und Stalin®, in: Dieter Pohl, Tanja Sebta (Hg.): Zwangs-
arbeit in Hitlers Europa, Berlin 2013, S.231-258, hier S.257.

10 So lautete der zeitgendssische spitstalinistische Jargon im sowjetischen Musikbereich, der hauptsichlich die
Vertreter der jungen Komponistengeneration betraf und sie von jeglichen Individualititsausprigungen abzu-
bringen versuchte. Siehe dazu Kapitel 2.2.

11 Vgl. Sheila Fitzpatrick: ,Annexation, Evacuation, and Antisemitism in the Soviet Union, 1939-1946% in:
Mark Edele, dies., Atina Grossmann (Hg.), Shelter from the Holocaust. Rethinking Jewish Survival in the Soviet
Union, Detroit 2017, S. 133160, hier: S. 146, 149 f.
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1.1  Gegenstand, Fragestellungen, Ziele und Methoden

Die neuesten Schriften zu Mieczyslaw Weinberg berufen sich auf den Ausspruch
Georgij Sviridovs iiber den Komponisten: ,vorobej v uragane (deutsch: ein Spatz im
Sturm).’? Dieses Bild greift sowohl das unschuldige Wesen Weinbergs als auch den Wir-
bel des 20. Jahrhunderts auf, dem er schutzlos ausgeliefert war. Es impliziert damit die
Unméoglichkeit, sich gegen die Gewalt der Zeit zu wehren, und verfestigt schliefllich den
Eindruck von Weinberg als ein Opfer des 20. Jahrhunderts. Ohne dies in Abrede stel-
len zu wollen, verfolgt die vorliegende Untersuchung jedoch eine grundsitzlich andere
Zielsetzung: Es sollen die Handlungen und Entscheidungen, die Mieczystaw Weinbergs
Komponistenleben in der Sowjetunion beeinflussten, es soll seine agency,' reflektiert wer-
den.

Auch wenn niche alle Ereignisse im Leben Weinbergs aus seiner agency hervorgingen
— den Ausbruch des Zweiten Weltkriegs und die deutsche nationalsozialistische Politik
der Judenvernichtung konnte Weinberg in keiner Weise verhindern —, kénnen seine Er-
wigungen und Handlungen in Verbindung mit diesen existenzbedrohenden Situationen
und seinem Leben in der Sowjetunion gebracht werden. Die vorliegende Untersuchung
widmet sich insbesondere der Ermittlung der Handlungsrdume, in denen Mieczystaw
Weinberg als Komponist in der Sowjetunion von 1939 bis Anfang der 1980er Jahre agier-
te (Kapitel 2, Kapitel 4.1), und geht auf die Frage ein, wie sie Weinbergs Handlungsmog-
lichkeiten bedingten und somit sein Musikwerk definierten (Kapitel 4).

Neues Licht auf die Handlungen Mieczystaw Weinbergs werfen jiingste Studien zu
den polnisch-jiidischen Fliichtlingen in der Sowjetunion,' die in der Weinberg-Forschung
bisher nicht beriicksichtigt wurden und auch in der Holocaust-Forschung insgesamt eine
Randstellung aufweisen.” Weinbergs Selbstbild und seine Identifikationssuche wird
durch die Erkenntnis erhellt, dass die Uberlebensgeschichten der polnischen Juden durch
Verschweigen, Marginalisierung und , Privatisierung” geprigt waren.'® In der Hierarchie

12 Aleksandr Belonenko nennt sein Buchmanuskript ,,Vorobej v uragane. Sviridov i Vajnberg®. David Fanning
wiederum habe in seinem demnichst erscheinenden Weinberg-Buch diese bildliche Bezeichnung etwas ,ver-
schénert” und in eine ,Nachtigall im Sturm“ geindert (vgl. Belonenko, ,Vorobej“ S. 1 im Manuskript), was
den Ausdruck romantisiert darstellen wiirde. Vgl. David Fanning, Michelle Assay und Per Skans: Mieczystaw
Weinberg. The Composer and his Music (in Vorbereitung). An dieser Stelle danke ich sowohl David Fanning als
auch Aleksandr Belonenko herzlich dafiir, dass sie mir die Manuskripte ihrer Monographien elektronisch zur
Verfiigung gestellt haben. Da diese Manuskripte erst in der Endphase meiner Arbeit am Dissertationstext an
mich gelangten, konnten sie nicht mehr in meine Argumentation einbezogen werden.

13 Vom folgenden Verstindnis von agency wird hier ausgegangen: ,[...] das Vermdgen menschlicher Individuen
[...], Verinderungen in der Welt herbeizufithren und dabei bis zu einem gewissen Grad selbst Ursache ihrer
Handlungen zu sein.“ Vgl. Dimitri Mader: ,,Conditioning is not determinist’ — Margaret S. Archers Agency-
Theorie und die herrschaftsférmige Einschrinkung von Handlungsfihigkeit durch Geschlecht und Klasse®,
in: Vera Kallenberg, Jennifer Meyer, Johanna M. Miiller (Hg.), Intersectionality und Kritik. Neue Perspektiven
fiir alte Fragen, Wiesbaden 2013, S.219-244, hier S.221.

14 Vgl. Katharina Friedla, Markus Nesselrodt (Hg.): Polish Jews in the Soviet Union (1939-1959). History and
memory of Deportation, Exile, and Survival, Boston 2021, sowie Edele, Fitzpatrik, Grossmann (Hg.), Shelzer.

15 Vgl. John Goldlust: ,Neither ‘Victims’ nor ‘Survivors™ Polish Jews Reflect on Their Wartime Experiences in
the Soviet Union During the Second World War®, in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S. 214235, hier
S. 216.

16 Vgl. ebd.
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1 Einleitung

des judischen Leidens stand die Erfahrung der polnischen Juden, die sich vor dem Ho-
locaust in die Sowjetunion retteten, lange Zeit ganz unten.” Die Lebenswege derjenigen
polnisch-jiidischen Fliichtlinge, die sich fiir das Bleiben im sowjetischen Exil entschieden,
blieben bis dato in der Forschung fast ginzlich unberiicksichtigt.”® Diesem Desideratum
wirkt die Rekonstruktion der agency Weinbergs als eines polnisch-jidischen Exilanten in
der Sowjetunion entgegen.

Um die musikalischen Entscheidungs- und Handlungsméglichkeiten Mieczystaw
Weinbergs zu eruieren, muss diesem Hintergrund des Exils in der Sowjetunion Rechnung
getragen werden. Uber das kiinstlerische Agieren Weinbergs hinaus kann zudem das von
Alf Liudtke entwickelte Konzept des Eigen-Sinnes Aufschluss geben.”” Die Vorstellung
vom eigen-sinnigen Handeln hilft insbesondere, die Fille zu verstehen, bei denen die Wit-
kungskraft bestimmter kompositorischer Handlungen Weinbergs wiederholt ausblieb, wie
es zum Beispiel bei der Komposition der Oper Die Passagierin der Fall war. Auch fir die
zentrale Werkreihe vom Ende der 1970er Jahre, die den musikalischen Hauptgegenstand
der vorliegenden Arbeit bildet, war bereits zur Entstehungszeit eine Schubladenexistenz
absehbar.

Die betreffende Werkreihe entstand Ende der 1970er, Anfang der 1980er Jahre und
besteht aus den zwei Symphonien Nr. 13 op. 115 (1976) und Nr. 16 op. 131 (1982) sowie
aus drei kammermusikalischen Kompositionen: der Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126
(1979), dem Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981) und der Sonate Nr. 6 fiir Violine und
Klavier op. 136 (1982). Wihrend von der Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 lediglich
eine Aufnahme von 1981 mit dem sowjetischen Violinisten Viktor Pikajzen vorlag, ge-
langten die Symphonie Nr. 16 und das Streichquartett Nr. 16 gleich nach der Entstehung
zur Auffithrung, die jedoch lange Jahre als erste und letzte gelten musste.

Alle diese Kompositionen konzipierte Weinberg im Andenken an seine Familienmit-
glieder, die dem Holocaust zum Opfer fielen.?® Die Entstehung dieser Kompositionen
fille zeitlich mit dem wichtigsten Meilenstein in der Holocaust-Aufarbeitung zusammen:
Ende der 1970er Jahre, als die Holocaust-Aufarbeitung in den USA und global ihren
Hoéhepunke fand, wurde das Verstindnis eines Uberlebenden (survivor) als Personlichkeit
und niche als Teil der Gruppe zentral.” Man kann nicht mit Sicherheit davon ausgehen,
dass Weinberg diese Diskurse zum nationalsozialistischen Judenmord im Westen geliufig
waren. Dass die Entstchung der betreffenden Werkreihe mit den neuen Perspektiven in

17 Vgl. Goldlust, , Neither Victims nor ‘Survivors’™, S. 217.

18 Mediale Aufmerksamkeit erlangten die wenigen polnisch-jiidischen Fliichtlinge in der Sowjetunion, die eine
Ausreise aus der Sowjetunion vollzogen haben. Vgl. Lidia Zessin-Jurek: ,A Matzeva Amid Crosses: Jewish
Exiles in the Polish Memory of Siberia®, in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S. 236-260, hier S. 242 f.

19 Vgl. Alf Liidtke: ,Lohn, Pausen, Neckereien: Eigensinn und Politik bei Fabrikarbeitern in Deutschland um
1900 in: ders. (Hg.), Eigen-Sinn. Fabrikalltag, Arbeitererfabrungen und Politik im Kaiserreich bis in den
Faschismus, Hamburg 1993, S. 120-160.

20  Vgl. Brief Mieczystaw Weinbergs an Georgij Sviridov vom 20. 05.1981, in: Grigorij Sviridovs Archiv, RGALI,
Fond 3333, Verzeichnis 1, Akte 171, Blatt 27. Siehe Kapitel 4.3.

21 Vgl. Bothe, Nesselrodt, Survivor, S. 67.
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1.1  Gegenstand, Fragestellungen, Ziele und Methoden

der westlichen Holocaust-Forschung zusammentfillt, frappiert zwar, scheint jedoch viel-
mehr dadurch bedingt, dass Weinberg — wie die Mehrheit der Uberlebenden des Holo-
caust— Ende der 1970er Jahre das Alter seiner ermordeten Eltern bzw. seine eigene ,, Era of
Witness“** erreichte, wenn das Ablegen eines Lebenszeugnisses zum letzten wesentlichen
Vorhaben im Leben wird.?

Die Zuordnung dieser instrumentalen Werkreihe Weinbergs, die zum Gedenken
der von den Nazis ermordeten Familienmitglieder geschaffen wurde, zur Kategorie der
Holocaust-Musik erfolgt indirekt. Auch wenn das Gedenken der jiidischen Familienmit-
glieder fast zwangsliufig zur Auseinandersetzung mit dem nationalsozialistischen Juden-
mord fihre, ist es noch einen Gedankenschritt davon entfernt. In ciner vergleichenden
Perspektive zu anderen betroffenen Lindern gilt es daher die Eigenart der Holocaust-
Aufarbeitung in der Sowjetunion zu untersuchen und die Grundsitze der sowjetischen
Holocaust-Verarbeitungen zu verstehen — zuerst in der sowjetischen Literatur und dann
im Musikbereich, der mafigeblich die in der literarischen Sparte erprobten Tendenzen
weitertrug. In diesem Kontext erklirt die polnisch-jiidische Herkunft Weinbergs seine
sich von anderen sowjetischen Kiinstlern abhebende Anndherung an das Thema der na-
tionalsozialistischen Judenvernichtung. Das Hauptaugenmerk der vorliegenden Untersu-
chung liegt dann auf der musikalischen Auseinandersetzung Mieczystaw Weinbergs mit
dem Holocaust (Kapitel 3). Die programmgebundenen Kompositionen Weinbergs zeigen
die Spezifika seiner Sicht auf den Holocaust auf, die ebenfalls auf einer konkreten und
zutiefst individuellen agency aufbaut.

Den musikalischen Gegenstand der vorliegenden Arbeit bilden ausschliefllich rein
instrumentale Kompositionen, welche eine Widmung an Familienmitglieder tragen (Ka-
pitel 4). Dass Weinberg dabei auf die textuelle Begleitung von Musik verzichtete, kann aus
den Besonderheiten der musikalischen Holocaust-Verarbeitung in der Sowjetunion her-
vorgehen. Es wire verfehlt zu behaupten, dass die betreffenden Kompositionen den ersten
Versuch Weinbergs darstellten, sich dem Thema des Holocausts musikalisch anzunihern.
Die vorliegende Untersuchung verfolgt das Ziel, die musikalischen Beziige zum Holo-
caust nicht nur innerhalb der spiteren Schaffensphase Weinbergs zu ermitteln, sondern
die Kontinuitit dieses Vorhabens im gesamten Verlauf des kompositorischen Schaffens
Weinbergs aufzuzeigen (Kapitel 2, Kapitel 3.3). Ziel ist, fiir die Aussage Weinbergs, dass
,viele seiner Werke von seiner moralischen Pflicht diktiert seien, [...] iiber jenes Schreckli-
che zu komponieren, was den Menschen in unserem Jahrhundert wiederfahren ist“* eine
konkrete Beweislage zu schaffen und diese in Bezug zu den komplexen kompositorischen
Entscheidungen zu setzen, die durch die Eigenschaften des sowjetischen Musiklebens be-
dingt waren (Kapitel 2).

22 Bezogen auf das urspriinglich auf Franzésisch erschienene Buch von Annette Wievorka: L’ére du temoin, Paris

1999.
23 Vgl. Bothe, Nesselrodt, Survivor, S. 74.

24 Zmodjak, Irina: “Metislav Vajnberg: Cestnost’, pravdivost’, polnaja otdata” [Mieczystaw Weinberg: Ehrlich,
wahrhaftig, engagiert], in: Sovetskaja muzyka, 1988, H. 9, S.22-26, hier S.22.
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Die Wahl von ,absoluten“ Musikgattungen kann insofern als bewusste Handlung
Weinbergs gewertet werden, die von der Nicht-Rezeption des zentralen Holocaust-Werks
Weinbergs, der Oper Die Passagierin, herrithre. Das Aussparen von expliziten Hinweisen
— aufler der Widmung — kann als kompositorische Strategie aufgefasst werden, der Auf-
fithrung dieser Kompositionen in der Sowjetunion nicht zu schaden.

Zur selben Werkreihe kann noch das Rezitativ Pamigtka (Das Andenken) op. 132
nach Gedichten von Elzbieta Szempliriska gezihlt werden, weil es ebenfalls eine Wid-
mung an die Mutter des Komponisten trigt sowie in unmittelbarer zeitlicher Nihe zu
den erwihnten Kompositionen entstand (1981). Da dieses Stiick einem vokalen Genre
entstammt, wird es aus methodischen Griinden nicht mit zum musikalischen Hauptge-
genstand der vorliegenden Arbeit gerechnet, wobei es im Kontext der programmgebun-
denen Musik Weinbergs zum Gedenken des Holocaust erwihnt wird (Kapitel 3.3). Die
betreffende Werkreihe konnten ideell noch weitere Kompositionen Weinbergs erginzen,”
die ebenfalls in den 1980er Jahren komponiert wurden und musikalische sowie themati-
sche Uberschneidungen zum musikalischen Hauptkorpus dieser Arbeit aufweisen. Weil
sie jedoch nicht dezidiert dem Gedenken an die Familienangehorigen gewidmet wurden,
werden diese Kompositionen hier keiner eingehenden musikanalytischen Untersuchung
unterzogen.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, wie Weinberg den musikalischen
Bezug zum Hauptthema der Werkreihe — der Erinnerung an den Holocaust — fiir sich
und die Rezipienten horbar macht. Um auf diese Frage zu antworten, werden die betref-
fenden Kompositionen im Hinblick auf die musikalischen Verkniipfungen zu anderen
Werken Weinbergs untersucht. Durch solche intertextuellen Beziige erzeugt Weinberg
Sinnangebote einer musikalischen Semantik, was vor allem das Spitwerk Weinbergs aus-
zeichnet. Von nicht minderer Bedeutung ist die Frage, wie sich die Nachtriglichkeit?® der
Holocaust-Erfahrung durch alle Schaffensabschnitte im Leben Weinbergs musikalisch
fassen ldsst. Das Aufspiiren der klanglichen Umschrift” der fiir Weinberg identifikati-
onsstiftenden Ereignisse bzw. Erinnerungsspuren davon, welche mit dem gewaltsamen
Verlust der Familie und der Heimat einhergingen, bestimmt den Fokus der musikanaly-
tischen Anniherung an die ausgewdhlte Werkreihe, die am Vorabend seines Lebensendes
entstanden ist.

25  Dazu kann auch das Streichquartett Nr.2 op. 3 (1940) gezihlt werden, das im Originalmanuskript eine Wid-
mung an die Mutter und Schwester Weinbergs trigt. Dieses Streichquartett wurde 1986 revidiert und erhielt
eine neue Opuszuweisung (145). Dariiber hinaus ging es in die musikalische Anlage der Kammersymphonie
Nr. 1 (ebenfalls op. 145) ein — dort jedoch ohne eine explizite Widmung. Von derselben Kategorie sind auch
die Symphonien Nr. 17 ,Erinnerung® op. 137 und Nr. 18 ,Krieg — nicht in Verse zu fassendes Grauen op. 138,
deren musikalischer Zusammenhang im Kapitel 4.3.3 erklirc wird.

26  Das Konzept der Nachtriglichkeit nach Sigmund Freud ,bezeichnet eine komplexe zeitliche Bewegung, die
sowohl von der Gegenwart in die Vergangenheit wirkt als auch umgekehrt von der Vergangenheit in die Ge-
genwart [...].“ Ilka Quindeau: ,Spur und Umschrift — Erinnerung aus psychoanalytischer Perspektive®, in:
Margrit Frolich, Jackie Feldman (Hg.), Représentationen des Holocaust im Gediichtnis der Generationen. Zur
Gegenwartsbedeutung des Holocaust in Israel und Deutschland, Frankfurt am Main 2004, S. 33.

27  Vgl. Quindeau, Spur, S. 28—41.
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1.2 Forschungsstand

Die erste szenische Urauffithrung der Oper Die Passagierin 2010 diente der Forschung
tiber Mieczystaw Weinberg als starker Impuls: Aus diesem Anlass erschienen die erste Mo-
nographie von David Fanning, die dem Leben und Werk Weinbergs gewidmet ist,?® sowie
die erste Beitragssammlung zu Weinberg in der Zeitschrift OsTEUROPA.? Davor wurde
Weinberg fast ausschlieflich im Zusammenhang mit Dmitrij Sostakovi¢ erwihnt.” An-
fang der 1990er Jahre erschienen in Russland zwei biographische Beitrige zum Leben
Mieczystaw Weinbergs, die bis heute als wichtigste Quellen zu seiner Biographie gelten,
wobei zu beachten und mitzubedenken ist, dass sie stark von Loyalitit zu ihrem Gegen-
stand sowie selektiver Berticksichtigung biographischer Angaben geprigt sind.*

Die sowjetische Fachwelt behandelte Weinberg — gemessen an der Zahl und Qualitit
seiner Kompositionen — stiefmiitterlich: Erst in den 1960er Jahren, als Weinberg bereits
ein erfahrener Komponist war, erschienen die ersten Beitrige iiber sein Musikschaffen,
und diese wiesen Uberblicks-Charakter auf und haderten immer noch mit Anerken-
nung.* Die erste und letzte sowjetische Monographie zu Weinberg datiert von 1972 und
entstammt der Feder der sowjetischen Musikwissenschaftlerin Ljudmila Nikitina.>* Ab
der zweiten Hilfte der 1970er Jahre — zeitgleich mit dem Tod Sostakovi¢s — verschwand
Weinbergs Name fast ginzlich aus der sowjetischen Musikfachpresse; erst in der zweiten
Hilfte der 1980er Jahre blickten einzelne sowjetische Musikwissenschaftler auf Weinbergs

28 Fanning, Mieczystaw Weinberg.

29  Vgl. Manfred Sapper, Volker Weichsel (Hg.): Die Macht der Musik. Mieczystaw Weinberg: Eine Chronik in To-
nen (= OsTEUROPA 2010, H. 7).

30 Unter der Rubrik ,Schostakowitsch und die jiidischen Komponisten® erschienen die Beitrige zu Weinberg
in den Studien der Schostakowitsch-Gesellschaft von 2001. Vgl. Nelly Kravets: ,, From the Jewish Folk Poe-
try’ of Shostakovich and ‘Jewish Songs’ op. 17 of Weinberg: Music and Power®, in: Ernst Kuhn, Dethlef Ar-
nemann (Hg.), Dmitri Schostakowitsch und das jiidische musikalische Erbe, Berlin 2001, S. 219-297. Vgl. auch
Per Skans: ,Mieczystaw Weinberg — ein bescheidener Kollege, in: Kuhn, Arnemann (Hg.), Dmitri Schosta-
kowitsch, S. 298-324. 2003 publizierte Per Skans erneut einen Aufsatz iiber Weinberg in der Publikation der
Schostakowitsch-Gesellschaft. Vgl. Skans: , Ein jiidischer Immigrant: Mieczystaw Weinberg®, in: Ernst Kuhn,
Maria-Luise Bott, Sigrid Neef (Hg.), Schostakowitsch und die Folgen: russische Musik zwischen Anpassung und
Protest, Berlin 2003, S. 109-136.

31 Vgl. Ljudmila Nikitina: ,Po¢ti ljuboj mig Zizni — rabota“ [Die Arbeit — beinah in jedem Augenblick des Le-
bens), in: Muzykal'naja akademija, 1994 H. 5, S. 17. Vgl. Manasir Jakubov: ,Mecislav Vajnberg: Vsju zizn’ ja
zadno socinjal muzyku® [Das ganze Leben lang komponierte ich begierig Musikl, in: Utro Rossii 67 (1995), H.
7,S.12.

32 Vgl. Klokova, Biographical texts (im Druck).

33 Eine Auswahl: Aleksej Nikolaev: ,,O tvoréestve M. Vajnberga® [Uber die Musik M. Weinbergs], in: Sovetskaja
muzyka, 1960, H. 1, S. 40—47; Georgij Poljanovskij: ,Bol’Soj uspech Vajnberga“ [Weinbergs grofier Erfolg],
in: Sovetskaja muzyka, 1961, H. 8, S. 17-19. Dmitrij Blagoj: ,Kvartet Vajnberga“ [Das Streichquartett von
Weinberg], in: Sovetskaja muzyka, 1960, H. 1, S. 132—133; Liana Genina: ,Novaja simfonia“ [Eine neue Sym-
phonie], in: Soverskaja muzyka, 1962, H. 12, S. 90-91; Dmitrij Blagoj: ,Novinki programmy*“ [Neues im Pro-
gramm), in: Sovetskaja muzyka, 1965, H.3, S. 93 (Uber die Sinfonie Nr. 5); Michael’ Rojterstejn: ,,Simfonija s
monologami® [Eine Sinfonie mit Monologen], in: Sovetskaja muzyka, 1969, H. 3, S. 26-28.

34 Vgl. Ljudmila Nikitina: Simfonii M. Vajnberga [Die Symphonien M. Weinbergs], Moskau 1972.
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Musikschaffen zuriick, allerdings verhinderte wohl die allgemeine Umbruchslage das Er-
scheinen der Untersuchungen in Buchform.” Die erste aufschlussreiche Untersuchung zu
Weinberg aus dem Jahr 2001 blieb ebenfalls unveroffentlicht und wohl deswegen nicht
gebiithrend beachtet.’®

Im vergangenen Jahrzehnt etablierte sich die Weinberg-Forschung international,
dabei riickten die vorwiegend biographisch ausgerichteten Untersuchungen in den Vor-
dergrund. In diesem Zusammenhang trugen die Befunde, die Verena Mogl leistete, zur
Verfeinerung des Wissens iiber die Lebensjahre Weinbergs in Polen sowie seine Familie
bei.*” Die belarussische Musikwissenschaftlerin Inessa Dvuzilnaja leistete einen Beitrag
zur Weinberg-Forschung mit den biographischen Quellen, die das Leben Weinbergs in
Minsk 1939-1941 zu rekonstruieren helfen.®® Danuta Gwizdalanka geht den Lebens-
jahren Weinbergs in Polen nach.*” Eine Auswahl von bildlichen Quellen sowie Briefe
Weinbergs an Dmitrij Sostakovi¢ und seine zukiinftige zweite Ehefrau Ol’ga Rachal’skaja
wurden 2017 in Moskau verdffentlicht.** Ambivalenzen und Liicken, die neuerlich gefun-
denen Archivdokumente zur Biographie Weinbergs offenbaren, reflektiert ein Beitrag der
Verfasserin.”! Die mittlerweile in Toronto (bis 2022 in Manchester) ansissigen Musik-
wissenschaftlerInnen Michelle Assay und David Fanning veroffentlichen demnichst eine
umfangreiche biographische Studie zum Leben Weinbergs, die alle bisher auffindbaren
Quellen zum gesamten Leben und Werk in einem Buch vereint.*> Der lebenslangen
Freundschaft zwischen Sviridov und Weinberg widmet sich die biographisch-kulturpoli-
tisch gestiitzte Abhandlung von Aleksandr Belonenko.*

35  Vgl. Faina Kogan: Kamerno-instrumentalnoje tvorcestvo M. Vajnberga v kontekste stilisticeskich tendencij sovets-
koj muzyki [Kammermusikalisches Instrumentalschaffen M. Weinbergs im Kontext von stilistischen Tenden-
zen in der sowjetischen Musik] (unveréffentlichte Dissertation am Petr Cajkovskij-Konservatorium in Mos-
kau), Moskau 1988.

36 Vgl. Julija Brojdo: Jevrejskaja tema v tvorcestve M. S. Vajnberga. Opera ,, Pozdravijaem*[Das Jiidische im Schaf-
fen M. S. (Moisej Samuilovi¢) Weinbergs. Oper Wir gratulieren!] (unverdffentlichte Diplomarbeit am Nikolaj
Rimski-Korsakov-Konservatorium in St. Petersburg), Sankt Petersburg 2001.

37 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten”.

38 Vgl. Inessa Dvuzilnaja: ,Vasilij Andrejevi¢ Zolotarév i Medislav Vajnberg® [Vasilij Andrejevi¢ Zolotarév
und Mieczystaw Weinberg], http:/mishpoha.org/arkhivarius/452-vasilij-andreevich-zolotarev-i-mechislav-
vajnberg; dies.: ,Mecislav Vajnberg i Belorusskaja konservatorija“ [Mieczystaw Weinberg und Belarussisches
Konservatorium], in: Vesci Belaruskaj Dzjarzaunaj Akademii Muzyki, 2010, H. 16, S. 62—67.

39  Vgl. Danuta Gwizdalanka: Unknown Facts abour Mieczystaw Wajnberg’s Biography, 2015 in: https://culture.pl/
en/article/lunknown-facts-from-mieczyslaw-wajnbergs-biography (Zugriff: 25.03.2020)

40  Vgl. Klokova, Mecislav Vajnberg (1919—1996). Stranicy biografii. Pis'ma [Mieczystaw Weinberg (1919-1996).
Seiten der Biographie. Briefe], Moskau 2017.

41  Vgl. Klokova, Biographical texts.

42 Vgl. David Fanning, Michelle Assay and Per Skans: Mieczystaw Weinberg. The Composer and his Music (vorliu-
fige Druckversion), soll in Kiirze in London erscheinen.

43 Vorobej v uragane*. Sviridov i Vajnberg [Ein Spatz im Sturm. Sviridov und Weinberg] war der Titel fiir die
vorldufige Druckversion des Buchs. Im Mai 2023 erschien die Monographie Aleksandr Belonenkos unter dem
Titel ,Mecislav Vajnberg i Georgij Sviridov: perepletenije sudeb* [Mieczystaw Weinberg und Georgij Sviridov:
Verflechtung der Schicksile] in St. Petersburg.
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1.2 Forschungsstand

Der Natur der genannten umfangreichen Uberblicksdarstellungen des gesamten Le-
bens und Wirkens Weinbergs ist es eigen, dass sie seine Kompositionen nur streifen konnen.
Dies gilt auch fiir die neuesten Verdffentlichungen von Danuta Gwizdalanka und Ljudmila
Nikitina aus dem Jahr 2019, deren musikanalytischen Beitrdge sich auf eine Werkauswahl
beschrinken und insgesamt recht knapp ausfallen, ohne ins Detail zu gehen.**

Den cingehenden Untersuchungen der Werke Weinbergs ist es anzumerken, dass sie
chronologisch vorgehen und noch nicht zur spiten Schaffensperiode vordringen. Eine
Ausnahme bildet die 2016 an der University of Manchester eingereichte Studie von Da-
niel Elphick zu den Streichquartetten Weinbergs, die auch sein spiteren Streichquartette
im Vergleich zu seinen fritheren sowie denen anderer sowjetischen Komponisten behan-
delt.® Verena Mogl untersucht dagegen ausschliefflich Kompositionen aus der frithen
und mittleren Schaffensphase: einzelne Symphonien und Streichquartette Weinbergs aus
den Jahren bis 1968 sowie einzelne Vokalzyklen aus den Jahren 1956 bis 1962. Dar-
tiber hinaus legt Mogl eine eingehende Untersuchung zur ersten Oper Weinbergs, Die
Passagierin, vor.*® Der Ergriindung von deren gescheiterter Urauffithrung 1968 war eine
Untersuchung der Verfasserin auf Grundlage neuester Archiventdeckungen gewidmet.”
Insgesamt beschrinkte sich die bisherige Erforschung der Opernkompositionen Wein-
bergs hauptsichlich auf seine erste Oper. Einzelne Anniherungen wurden an den Opern
Die Madonna und der Soldat sowie Wir gratulieren! unternommen.*

Einer Anzahl von Klavierkompositionen aus dem fritheren Schaffensabschnite gile die
2017 am Konservatorium in Saratov eingereichte Dissertation von Anna Voskobojnikova.®

44 Vgl. Danuta Gwizdalanka: Medislav Vajnberg — kompozitor tréch mirov [Mieczylaw Weinberg — ein Komponist
dreier Welten], Sankt Petersburg 2022. Dabei handelt es sich um eine aktualisierte und erginzte Fassung der
Monographie derselben Autorin: Der Passagier. Der Komponist Mieczystaw Weinberg im Malstrom des zwanzigs-
ten Jahrhunderts, Wiesbaden 2020.

Vgl. Ljudmila Nikitina: Moisej (Me(islav) Vajnberg: po stranicam Zizni cerez dokumenty, vospominanija i issledo-
vanija: k 100-letiju so dnja roZdenija [Moisej (Mieczystaw) Weinberg. Durch die Seiten des Lebens entlang der
Dokumente, Erinnerungen und Forschungen], Moskau 2019.

45  Vgl. Daniel Elphick: The String Quartets of Mieczystaw Weinberg: A Critical Study, Dissertation an der Uni-
versity of Manchester, 2016. Zuginglich online unter: https://www.academia.edu/28121947/The_String_
Quartets_of_Mieczystaw_Weinberg_A_Critical_Study (letzter Zugriff: 16.06.2022) Elphick publizierte sei-
ne Dissertation in der aktualisierten Fassung unter stirkerer Beriicksichtigung der zeitgendssischen polnischen
Musiklandschaft unter dem Titel: Music behind the Iron Curtain. Weinberg and his Polish Contemporaries,
Cambridge 2020.

46 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten”.

47 Vgl. Klokova: “Nesostojavsajasja postanovka opery Vajnberga ,Passazirka“ v 1968 godu: kto vinovat?” [Ge-
scheiterte Inszenierung der Oper Die Passagierin im Jahr 1968: wessen Schuld?], in: Muzykal naja akademija,
2020, H. 2, S. 116-131.

48  Vgl. Wolfgang Mende: ,,Sozrealismus als kulturelles Regulativ. Weinbergs Opern Die Passagierin und Die Ma-
donna und der Soldar”, in: Mieczystaw Weinberg in der Ara Bre#nev, Die Tonkunst, 2016, H. 4, S. 135-149.
Zur Oper Wir gratulieren! schreibt Jascha Nemtsov im Aufsatz ., Ein Lachen durch Trinen®: Jiidische Musik im
Schaffen von Mieczystaw Weinberg, in: Andreas Lehnhardt (Hg.), Judaistik im Wandel. Ein halbes Jahrbundert
Forschung und Lebre iiber das Judentum in Deutschland, Berlin, Boston 2017, S. 111-130. Ebenfalls einen Bei-
trag zur Erforschung der Oper Wir gratulieren leistet Julija Brojdo. Vgl. Brojdo, Jevrejskaja tema.

49 Vgl. Anna Voskobojnikova: Fortepiannoje tvoréestvo Mecislava Vajnberga: problemy stilja i ispolnitel’skoj inter-
pretacii [Klavierkompositionen Mieczystaw Weinbergs: Aspekte des Stils und Auffithrungsinterpretation], un-
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Ebenfalls tiberwiegend der Klavierzyklen aus den jungen Jahren Weinbergs nimmc sich
Jascha Nemtsov an.® Maria Stawek beschiftigt sich mit den fritheren kammermusikali-
schen Kompositionen Weinbergs fiir Violine und Klavier, darunter speziell mit Fragen der
kiinstlerischen Interpretation und des Fingersatzes in den 4. und 5. Violinsonaten Wein-
bergs.’! Krzysztof Firlus beleuchtet die musikalischen Besonderheiten der Weinberg’schen
Sonatenkomposition fiir Kontrabass solo,”> wihrend Christoph Flamm einen ersten
Anniherungsversuch an die Sonatenkompositionen fiir Violoncello solo unternimmt.>
Agnieszka Nowok-Zych untersucht in ihrer 2022 verteidigten Dissertation die musikali-
sche Eigenart der Kompositionen Weinbergs nach Versen Julian Tuwims.*
Zusammenfassend lisst sich hervorheben, dass die Erforschung des musikalischen
Erbes von Mieczystaw Weinberg noch in den Anfingen steckt und sein Spicwerk bisher
am wenigsten die Aufmerksamkeit der Fachcommunity auf sich gezogen hat. Teilweise
kann dieser Umstand an der unzureichenden Erforschung der spiten sowjetischen Zeit
im Allgemeinen sowie des sowjetischen Musiklebens dieser Zeit im Besonderen liegen.
Die meisten Studien zur sowjetischen Musik konzentrieren sich auf die Ecappen der He-
rausbildung des Systems: auf die Jahre 1932 sowie 1948.° Erst vor Kurzem konnte ein

veroffentlichte Dissertation am Lev Sobinov Konservatorium in Saratov, 2017. Fiir die freundliche Zusendung
des elektronischen Manuskripts ihrer Dissertation danke ich Anna Voskobojnikova sehr herzlich.

50 Vgl. Jascha Nemtsov: ,Mieczystaw Weinberg und seine Musiksprache®, in: ders. (Hg.), Jiidische Musik als
Dialog der Kulturen und ibre Vermittlungsdimensionen: Wege zur interreligiosen und interkulturellen Verstindi-
gung (= Studien und Quellen zur jiidischen Musikkultur Bd. 12), Wiesbaden 2013, S. 165-182.

51  Vgl. Maria Stawek: Twérczosc Mieczystawa Wajnberga. Ekspresja i styl z perspektywy wykonawczo-interpretacyjnej
na prazyktadzie utwordw na skrzypce i fortepian z lat 1947-1953 [Das Musikschaffen Mieczystaw Weinber-
gs. Ausdruck und Stil aus der Perspektive der Auffithrungsinterpretation am Beispiel der Kompositionen
fiir Violine und Klavier aus den Jahren 1947-1953], Dissertation an der Musikakademie in Krakow, 2016.
(https://www.amuz.krakow.pl/biblioteka/e-zasoby/publikacje-cyfrowe-wydzialu-instrumentalnego/?fbclid=I
wAR1CFHRJoXkMZP5QIcyEnvxX_ZFbslwaxmEWQaGxuF3Aty44y727cgjS90)

52 Vgl. Krzysztof Firlus: Réznorodnosé strukturalna, stylistyczna i ekspresyjna v sonacie kontrabasowej drugiej potowy
XX wicku w kontekscie interpretacji i doboru srodkéw wykonawczych na praykladzie kompozycji F. Hertla, M.
Weinberga i F. Proto [Strukturelle, stilistische und expressive Vielfiltigkeit in der Kontrabass-Sonate in der
zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts im Kontext der Interpretation und ausgewihlter Auffithrungsentschei-
dungen am Beispiel der Kompositionen von FrantiSek Hertl, Mieczystaw Weinberg und Frank Proto], Dok-
torarbeit an der Musikakademie in Krakow, 2016. Fiir die Bereitstellung des Manuskripts danke ich Krzysztof
Firlus personlich.

53 Vgl. Christoph Flamm: ,Weinbergs Sonaten fiir Violoncello solo, in: Mieczystaw Weinberg in der Ara Breznev,
Die Tonkunst, 2016, H. 4, S. 159-171.

54 Vgl. Agnieszka Nowok-Zych: Twércy (z) pogranicza. Dzieta Mieczystaw Wajnberga wykorzystujqgce teksty Juliana
Tuwima. Inspiracje, analizy, interpretacje [Grenziibergreifende Kiinstler. Werke Mieczystaw Weinbergs nach
Texten Julian Tuwims. Inspiration, Analyse, Interpretation], Doktorarbeit an der Karol-Szymanowski-Mu-
sikakademie Katowice, 2021, https://bip.am.katowice.pl/index.php?strona=postepowanieNadStDr (Zugriff
20.03.2023)

55  Vgl. Simo Mikkonen: Music and Power in the Soviet 1930s: A history of Composers’ Bureaucracy, Lewistin, N,
Queenston, Ont., Lampeter 2009.

56  Vgl. Ekaterina Vlasova: 1948 god v sovetskoj muzyke: dokumentirovannoje issledovanije [Das Jahr 1948 in der
sowjetischen Musik: Eine auf Archivdokumenten gestiitzte Untersuchung], Moskau 2010. Auch Kiril Tomoff:
Creative Union: The Professional Organization of Soviet Composers, 1939-1953, Ithaca 2006.
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1.2 Forschungsstand

Einblick hinter die Kulissen der spitstalinistischen kulturellen Epoche gewonnen werden:
Marina Frolova-Walker zeigte anhand der Archivbestinde, wie die Entscheidungsfindung
bei der Vergabe des Stalin-Preises im Musikbereich ausfiel.”” Boris Belge fokussierte sich in
seiner historischen Studie auf die 1970er und 1980er Jahre in der sowjetischen Musik und
rekonstruierte die Handlungsrdume der jiingeren Komponistengeneration in der Sowjet-
union bzw. der sogenannten Moskauer Drei’® bestehend aus Sofija Gubajdulina, Edison
Denisov und Al'fred Snitke unter den Bedingungen eines hyperstabilen sowjetischen Re-
gimes.” Der von Belge und Martin Deuerlein eingefithrte Begriff der Hyperstabilitit
prizisiert und erweitert das Verstindnis von kultureller, politischer und gesellschaftlicher
Stagnation im spiten sowjetischen Staat.®® Die Studie Aleksej Juréaks® beleuchtet diese
Zeit aus kulturanthropologischer Sicht, deren Anwendung auf den Bereich der sowjeti-
schen Musik neue Erkenntnisse verspricht.

Die vorliegende Untersuchung beabsichtigt, die entstandene zeitliche Liicke in der
Erforschung des sowjetischen Musiklebens durch Einbezug unbekannter, bislang un-
verdffentlichter sowjetischer Archivquellen zu fiillen. Bei diesen Quellen handelt es sich
iberwiegend um Protokolle von Werkbesprechungen, an denen die fithrenden sowjeti-
schen Komponisten entweder in der Musikabteilung des Kulturministeriums oder in ei-
nem der Komponistenverbinde teilnahmen. Sie stammen aus den Jahren 1943 bis 1975
und werden als historische Quelle kritisch hinterfragt und ausgewertet. Besonderes Au-
genmerk wird dabei auf die Ermittlung von Handlungsraumen und Handlungsmaoglich-
keiten sowjetischer KomponistInnen innerhalb der sowjetischen Musikinstitutionen in
dieser Zeitspanne gerichtet, exemplifiziert am Werdegang Mieczystaw Weinbergs.

Die Handlungen Mieczystaw Weinbergs miissen jedoch im Kontext seines Status als
polnisch-jiidischer Fliichtling in die Sowjetunion bzw. als polnisch-jiidischer Exilant in
der Sowjetunion reflektiert werden. Dafiir ist die in den letzten Jahren merklich gestiege-
ne Zahl an Untersuchungen zur Geschichte der polnischen Juden in der Sowjetunion du-
Berst zutriglich.®> Mieczystaw Weinberg kehrte jedoch nicht zuriick nach Polen oder emi-
grierte tiber Polen weiter in den Westen, wie es die tiberwiegende Mehrheit der polnisch-

57  Vgl. Marina Frolova-Walker: Stalin’s Music Prize: Soviet Culture and Politics, New Haven, London 2016.

58 Der von Belge oder auch von Dorothea Redepenning gebrauchte Trojka-Begriff fiir die erwihnte Komponis-
ten-Dreiergruppe ruft unbeabsichtigte Assoziationen mit einem anderen sowjetischen Trojka-Begriff hervor:
Die sogenannten Trojka-Gerichte bzw. verkiirzt Trojkas wurden fir die Beschleunigung der sowjetischen
Repressionsmaschinerie 1937/1938 eingesetzt.

59  Vgl. Boris Belge: Klingende Sowjetmoderne: Eine Musik- und Gesellschaftsgeschichte des Spiitsozialismus, Koln,
Weimar, Wien 2018.

60 Vgl. Boris Belge, Martin Deuerlein: ,Einfiithrung: Ein goldenes Zeitalter der Stagnation?®, in: dies. (Hg.),
Goldenes Zeitalter der Stagnation? Perspektiven auf die sowjetische Ordnung der Bregnev-Ara, Tiibingen 2014,
S. 13 ff.

61  Vgl. Aleksej Jurcak: Ero bylo navsegda, poka ne koncilos’. Poslednee soverskoe pokolenie [Das war fiir immer, bis
es nicht mehr da war. Die letzte sowjetische Generation], Moskau 2019%.

62 Vgl. Friedla, Nesselrodt (Hg.): Polish Jews; Markus Nesselrodt: Dem Holocaust entkommen: Polnische Juden in
der Sowjetunion, 1939-1946, Berlin, Boston 2019; Edele, Fitzpatrick, Grossmann (Hg.), Shelter.
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jidischen ExilantInnen in der Sowjetunion tat.> Weinberg vertritt just diejenigen seiner
LeidensgenossInnen, die sich fiir das Leben in der Sowjetunion entschieden haben. Uber
diese Gruppe der polnisch-jiidischen Holocaust-Uberlebenden, die lange Jahre nicht als
solche anerkannt und vernachlissigt wurden, weif§ die Forschung bisher am wenigsten.®

Die vorliegende Studie tiber die Handlungsmoglichkeiten Mieczystaw Weinbergs als
polnisch-jiidischer Holocaust-Uberlebender in der Sowjetunion setzt sich zum Ziel, nicht
nur die Strategien des Uberlebens und beruflichen Fortkommens sowie der Integration in
die sowjetische Kultur und musikalische Fachwelt zu untersuchen. Mit der Analyse der
ausgewihlten Musikkompositionen Weinbergs wird das Ziel verfolgt, Weinbergs Verar-
beitung seiner traumatischen Erlebnisse vom Verlust seiner polnisch-jidischen Heimat
und Familie in seinem Instrumentalwerk nachzuverfolgen. Bisher existieren kaum wis-
senschaftliche Anniherungen an die musikalischen Holocaust-Verarbeitungen im Bereich
der Instrumentalmusik.® Die meisten Untersuchungen zu Musik und Holocaust finden
sich im Kontext einer expliziten Zuschreibung bzw. auf einer textbasierten Bezugnahme
zum Thema.®

In der letzten Zeit ldsst sich eine Abnahme von Forschungen, die sich den musi-
kalischen Zugingen zum Holocaust widmen, feststellen. Die letzten zuginglichen®”
Studien datieren von 2015.°® Die vorliegende Untersuchung der instrumentalen Kom-
positionsreihe, die Mieczystaw Weinberg seinen von den Nazis ermordeten Familienmit-
gliedern widmete, soll zeigen, wie eine rein instrumentale Bezugnahme auf die jidische

63 Vgl. John Goldlust: ,Identity Profusions. Bio-Historical Journeys from ‘Polish Jew’/Jewish Pole’ through
‘Soviet Citizen’ to ‘Holocaust Survivor’, in: Edele, Fitzpatrick, Grossmann (Hg.), Shelzer, S. 231 ff.

64 Vgl ebd., S. 233.

65  Als Ausnahme der Regel gelten die Annidherungen an Dmytro Klebanovs Symphonie Babij Jar aus dem Jahr
1945. Vgl. Dorothea Redepenning: , Téne der Erinnerung. Musikalische Deutungen von Babij Jar®, in: Babyn
Jar. Der Ort, die Tat und die Erinnerung (= OsTeUROPA 2021 H. 1-2), S. 141-174.

66 Vgl. Matthias Kontarsky: Trauma Auschwitz: Zu Verarbeitungen des Nichtverarbeitbaren bei Peter Weiss, Luigi
Nono und Paul Dessau, Saarbriicken 2001. Auch Matteo Nanni: Auschwitz — Adorno und Nono: Philosophische
und musikanalytische Untersuchungen, Freiburg im Breisgau 2004.

67  Die Monographie von Inessa Dvuzilnaja zum Thema des Holocaust in der Musik erschien 2016 im Verlag der
staatlichen Janka-Kupala-Universitit in Grodno (dies., Tema Holokosta v akademiceskoj muzyke [Das Thema
des Holocaust in der akademischen Musik], Grodno 2016). Die Arbeit fand jedoch bisher keine Aufnahme in
einschligige Kataloge (z. B. RILM), was zunichst in einer weitgehend ausbleibenden Beachtung der Publika-
tion resultierte. In ihrer Arbeit gibt Dvuzilnaja einen Uberblick iiber diverse Themenbereiche wie Antisemi-
tismus im Dritten Reich, Musik im Ghetto, Musik im KZ sowie sowjetische Musik tiber Holocaust — um nur
einige zu nennen. Ich danke Frau DvuZilnaja fiir die Zusendung ihrer Monographie.

68 Vgl. Amy Lynn Wlodarski: Musical Witness and Holocaust Representation, Cambridge 2015. Die musikalische
Grundlage fiir die Untersuchung Wlodarskis bilden folgende Kompositionen: Arnold Schonbergs A Survi-
vor from Warsaw, Hanns Eislers Nuit et brouillard, Jiidische Chronik, eine fiinfteilige Kantate, die in der Zu-
sammenarbeit der Komponisten aus DDR und BRD, organisiert von Paul Dessau entstanden ist, sowie Steve
Reichs Different Trains.

Die Dissertation Jeremy Adam Eichlers an der Columbia University aus dem Jahr 2015 (Ders.: 7he Emanci-
pation of Memory: Arnold Schoenberg and the Creation of A Survivor from Warsaw) erscheint voraussichtlich
Ende Sommer 2023 in einer aktualisierten und erginzten Fassung. https://academiccommons.columbia.edu/

doi/10.7916/D8SB44T] (Zugriff: 04.07.2023)
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Katastrophe des 20. Jahrhunderts im spitsowjetischen Musikleben vollzogen wurde.
Das postkatastrophale Einbezichen von drei zeitlichen Ebenen® ist dabei von besonderer
Relevanz: Die zeitgendssischen kulturpolitischen und gesellschaftlichen Gegebenheiten
bedingen die Art und Weise, wie erhaltene Erinnerungsspuren™ zentraler traumatischer
Erlebnisse nachtriglich fiir die Zukunft aufbereitet werden und zuginglich sein kénnen.

1.3 Einfithrung in das Leben von Mieczystaw Weinberg. Die Jahre in Polen

Die Geschichte von Mieczystaw Weinbergs Familie sowie seiner Kindheit und Jugend
kann wegen der unzureichenden Quellenlage derzeit nicht vollstindig geschildert werden.
Die Sekunditliteratur tber die fritheren Jahre Weinbergs bezicht sich tiberwiegend auf
Texte, die zumeist auf Weitererzihlungen basieren. Archivdokumente waren bis vor kur-
zem kaum vorhanden, und die Archivbefunde beantworten bei weitem niche alle Fragen
zur Biographie des Komponisten. Seine Aussagen zu seinen Kindheits- und Jugendjahren
sind rar, dariiber hinaus wirken sie oft disparat. Diese wenigen Selbstzeugnisse stammen
aus Weinbergs letzten Lebensjahrzehnten und zeugen von grofler Sorgfalt in den Formu-
lierungen und in der Auswahl der erwihnten Details.”!

Eine kritische Auswertung der biographischen (Selbst)Zeugnisse fand lange Zeit nicht
statt. Man trifft oft auf eine unhinterfragte Hinnahme von Weinbergs Aussagen oder
nachtrigliche Rekonstruktion der Lebensumstinde des Komponisten, die zum gréfiten
Teil auf die Loyalitdtsverpflichtungen der Biographlnnen gegeniiber Weinberg zuriick-
zufiihren sind,”” aber auch auf die Bedienung von Erwartungshaltungen der Leserschaft.
In erster Linie betrifft das die nationale und kulturelle Zuordnung der Musik und Person
Weinbergs — je nach den jeweils geltenden national und kulturpolitisch gefirbten Diskur-
sen und Narrativen: Als polnisch-jiidischer Exilant in der Sowjetunion verfolgt Weinbergs
Lebenslauf mehrere biographische, geographische und politische Stringe.

Nicht nur den ErzihlerInnen und Ubersetzerlnnen der biographischen Angaben ist
eine Konstruktion und Selektion, z.B. eine Auslassung oder ein Zuriickweichen vor ex-
pliziten Aussagen zu bestimmten Details der Biographie, nachzuweisen, sondern auch
ihrer Hauptperson,” Weinberg selbst, bei seinen seltenen Auflerungen. Es fillt auf, dass
er so gut wie nie die persdnlichen, fachlichen und beruflichen Errungenschaften in seinem
Leben kommentiert bzw. erklirt. Das Schicksal seiner Eltern und Schwester stellt ein wei-
teres Beispiel fiir ein fragmentiertes und konstruiertes (auto)biographisches Bild dar, zu

69 Vgl. Anna Artwiniska und Anja Tippner: ,Postkatastrophische Vergegenwirtigung — eine Positionsbestim-
mung®, in: dies. (Hg.), Nach dem Holocaust: Medien postkatastrophischer Vergegenwirtigung in Polen und
Deutschland, Frankfurt am Main 2017, S.21.

70  Vgl. Quindeau, Spur (wie Kap. 1.1, Anm. 26), S. 33.
71  Zu den Arten der biographischen Texte siche Klokova: Biographical texts.
72 Ein Beispiel: das vor kurzem erschienene Buch von Ljudmila Nikitina, Moisej (Mecislav) Vajnberg.

73 Vgl. Ulrike Jureit: ,Authentische und konstruierte Erinnerung — Methodische Uberlegungen zu biographi-
schen Sinnkonstruktionen®, in: WerkstattGeschichte 18 (1997), S.91-101, hier S.99.
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dem Weinberg in seinen Auflerungen insgesamt spirliche und teils widerspriichliche An-
gaben machte. Zu vermuten wire, dass Weinberg befiirchtete, Angaben iiber die wahren
Umstinde des Lebens und Todes seiner Eltern und Schwester kénnten das Leben seiner
Familie in der Sowjetunion beeintrichtigen. Dariiber hinaus kénnte diese Zuriickhaltung
auch von einem Trauma eines Holocaust-Uberlebenden zeugen, woriiber sich der Kompo-
nist méglicherweise selbst nicht im Klaren war.

Auf der linguistischen Ebene kénnten die fehlenden Angaben Weinbergs zu bestimm-
ten Aspekten seiner Biographie als performative Auflerungen™ bzw. treffender: Auslassun-
gen fungieren, die den Kontext fiir Nachfragen und -forschungen erst schaffen.

Die Familie

Im Kontext der Vorsicht von Weinbergs Formulierungen erscheint der Umstand bemer-
kenswert, dass der Komponist seine Mutter in den Interviews nie namentlich erwihnte.
Eine genderspezifische Deutung wire nicht auszuschlieffen und lohnenswert zu diskutie-
ren: Die weiblichen Referenzgréflen in Weinbergs Leben blieben in seinen seltenen auto-
biographischen Auflerungen beinahe abwesend. Moglicherweise zihlte Weinberg sie zu
seinem Privatleben, in das kein Einblick von auflen gewihrt werden durfte. Sein Schwei-
gen konnte aber auch aus der Perspektive eines (post-)traumatischen Erlebnisses gedeutet
werden,” bei dem die jeweilige verbale Erwihnung mit der Angst vor einem emotionalen
Zusammenbruch einhergeht.

So war es ein ubiquitdrer Usus bei europdischen Juden im 20. Jahrhundert, die eige-
ne jiidische Herkunft sowie andere Details der Biographie auf verschiedene Art geheim-
zuhalten bzw. zu verschleiern und umzuformen, um sich vor moglicher antisemitischer
Diskriminierung zu schiitzen.”® Es ist also denkbar, dass Weinberg die Erwihnung der
polnisch-jiidischen Herkunft seiner Mutter vermeiden wollte’” — in diesem Zusammen-
hang erschien ihm die Person seines Vaters, der aus dem ehemaligen zaristischen Russland
stammte, womdglich unproblematischer.

74 Nach der Sprechakttheorie John Austins: How to Do Things with Words, Oxford 1999.

75  Vgl. Henry Krystal: ,,Oral History and Echoes of Cataclysms Past®, in: Bulletin of the Michigan Psychoanalytic
Council, 2006, H. 2, S.112-121, hier S. 113f.

An dieser Stelle danke ich herzlich der heutigen Herausgeberin des Bulletin of the Michigan Psychoanalytic
Council, Diana Burgermeister, fiir die Herstellung des Kontakts zum ehemaligen Herausgeber dieser Fachzeit-
schrift, David Klein, der mir freundicherweise die Kopie des Artikels zur Verfiigung stellte.

76 Ahnlich beschreibt es Franziska Bruder in ihrer Abhandlung iiber Stanistaw Wygodski, einen kommunistisch
gesinnten, polnisch-jiidischen Dichter, auf dessen Gedichte aus dem Band Pamigtnik miloséi Weinberg 1965
eine gleichnamige Kantate komponierte. Vgl. Franziska Bruder: Stanistaw Wygodzki. Pole, Jude, Kommunist —
Schriftsteller, Hamburg/Miinster 2003, S. 63f.

77  Celia S.Heller merkt an, dass die Polonisierung der jiidischen Kinder in der Zwischenkriegszeit in Polen
hauptsichlich durch ihre Miitter vorangetrieben bzw. unterstiitzt wurde. ,Women had a minimal function in
religious matters, and received a minimal religious education; this was an important factor in the tendency of
mothers of all classes to be more accepting of changes in their children than the fathers were.“ Celia S. Heller:

On the Edge of Destruction. Jews of Poland between the two world wars, New York 1977, S.243.
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1.3 Einfiithrung in das Leben von Mieczystaw Weinberg. Die Jahre in Polen
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Abbildung 1: Mieczystaw Weinberg mit seiner Mutter und Schwester, 1924
Copyright: Ol'ga Rachal’skaja

In der Weinberg-Forschung herrscht bis heute keine Einigkeit dariiber, wer die Mutter des
Komponisten war, woher sie stammte und wie und wann sich seine Eltern kennengelernt
haben. Es sind lediglich einige wenige Fotos von ihr erhalten geblieben (Abbildungen 1
und 3).

Das 1967 in Mexiko herausgegebene Lexikon des jiddischen Theaters’ enthilt einen
Beitrag tiber Samuil Weinberg, den Vater von Mieczystaw Weinberg, und verweist auf
seine Ehefrau, die Sonja Weinberg” — mit dem Kiinstlernamen Karl — geheiflen haben
soll, eine 1888 in Odessa geborene Schauspielerin des jiidischen Theaters.®” Ob das die
Mutter des Komponisten war, kann nicht mit Sicherheit behauptet werden, denn die von
der polnischen Musikwissenschaftlerin Danuta Gwizdalanka aufgefundene Geburtsbe-
scheinigung des Komponisten verzeichnet Sura Dwojra (Sarra Debora), geborene Sztern
als Mutter von Mojsze Weinberg.®' Méglicherweise handelt es bei Sonja Weinberg um
die erste Ehefrau von Samuil Weinberg. Die erneute Hochzeit ist ein erst vor kurzem
entdecktes Detail aus dem Familienleben des Komponisten: Eine erste Ehe seines Vaters

78  Vgl. Zalman Zylbercwaig (Hg.): Lexicon of the Yiddish Theatre, Bd. 1-6, New York 1931-1969.

79  Verena Mogl weist darauf hin, dass die entsprechenden Eintrige beim YIVO Institute for Jewish Research
und im Lexikon des jiddischen Theaters anstatt der Fotographie der Mutter Weinbergs die seiner Tante verdf-
fentlichten, was die Identifizierung der weiblichen Familienmitglieder Weinbergs zusitzlich erschwerte. Vgl.
Mogl: ,,Juden, die ins Lied sich retten” (wie Kap. 1.1, Anm. 3), S. 35.

80 Siehe Antrag zu Sonya Vaynberg (Karl) in: http://www.museumoffamilyhistory.com/yt/lex/V/vaynberg-
sonya-V1.htm (Zugriff: 01.12.2017).

81 Vgl. Gwizdalanka: Unknown Facts.
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Abbildung 2: Samuil Weinberg, 1912
Copyright: Ol'ga Rachal’skaja

erwihnte Weinberg 1995 in seinem letzten Interview mit dem russischen Musikwissen-
schaftler Manasir Jakubov; allerdings nahm der Biograph dieses Detail nicht in die End-
version des Interviews auf.®?

Uber mehr Klarheit verfiige die Forschung, was den Vater des Komponisten betrifft.
In der Literatur kursieren Fotographien, auf denen der Vater von Mieczystaw Weinberg
nicht nur abgebildet wurde (Abbildung 2), sondern auf denen er auch einige Notizen und
Unterschriften vornahm.

Dariiber hinaus macht Weinberg tiber seinen Vater — im Gegensatz zur Person seiner
Mutter — ausfiihrlichere Angaben. Er stellt ihn mit vollem Namen vor — Samuil Weinberg
— und gibt den Ort, das Jahr und das Land seiner Geburt an: 1882 in Chisiniu, das zu
dieser Zeit im siidlichen Teil des Russischen Reichs lag. Erst 1995, in seinem Interview
mit Manasir Jakubov, sagte Weinberg offen, dass sein Urgrofivater und Grof3vater viter-
licherseits 1903 dem Pogrom in Chisindu zum Opfer fielen.®* Noch 1994, im Gesprich
mit der Kollegin Jakubovs, Ljudmila Nikitina, zog Weinberg es hingegen vor, die genaue
Herkunft seines Vaters und die Griinde, warum dieser nach Polen emigrierte und sich
dort niederlief, nicht zu nennen.® Uber seinen Vater Samuil Weinberg erzihlte Weinberg
Folgendes:

82 Im bis dato cinzigen zuginglichen Fragment der Interview-Aufnahme kommt dieser Aspekt zur Sprache, siche
die Transkription der betreffenden Stelle in: Klokova, Biographical texts (im Druck).

83  Vgl. Jakubov, Mecislav Vajnberg, S. 12.
84  Vgl. Nikitina, Pocti ljuboj mig Zizni, S. 17.
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Abbildung 3: Mieczystaw Weinberg mit Mutter und Schwester,
Warschau, 10. Mai 1927
Copyright: Ol’ga Rachal’skaja

Mein Vater ist in Chisindu im letzten Jahrhundert zur Welt gekommen. Mit 15 bzw. 16 Jahren
lief er sich mit einer wandernden Gruppe von jiidischen Kiinstlern ein, einem kleinen Theater auf
Ridern, das war damals Mode. Er durchquerte das ganze Bessarabien, Ruminien, Stidpolen und
blieb 1914 beim Anbruch des Ersten Weltkriegs in Warschau stecken.®

Am 8. Dezember 1919 kam Mieczystaw Weinberg in Warschau zur Welt; 1921 folgte
seine Schwester, deren Name in der Literatur bisher als Esther angegeben wird. Auf der
Riickseite einiger Familienfotografien nannte der Vater seine Kinder mit jiidischen Ruf-
namen Mojse(a)le und Esterel (Abbildungen 1, 3).

In der Handschrift, vermutlich Samuil Weinbergs, steht: ,,An den lieben Bruder Solo-
mon und seine Familie. Surele, Mojsale, Esterel®. Eine Reihe der vor kurzem aufgespiirten
Personalakten aus dem Archiv des Komponistenverbands prizisiert einige Details tiber
die weiblichen Verwandten des Komponisten. So gibt Weinberg in allen Formularen Ella
Weinberg als Namen seiner Schwester an und Sarra Kotlitckaja als Namen seiner Mutter,
mit dem Geburtsort Kielce, Polen (Abbildung 4).

Eine Suche im Stadtarchiv von Kielce nach einer Geburtsurkunde, die um das Jahr
1890 in dieser Region auf den Namen Sara bzw. Sarra Kotlicka ausgestellt wurde, erzielte
zunichst kein Ergebnis — ebenso wenig in der ausschliefllich polnischen Juden zugewiese-
nen Datenbank auf Jewishgen.org. In der Datenbank wurde jedoch fiir das Jahr 1891 in
Kielce eine Angabe zur Geburt von Sura Dwojra Sztern vorgefunden.

85  Jakubov, Mecislav Vajnberg, S. 12. Die Ubersetzung aus dem Russischen ins Deutsche stammt hier sowie wei-
ter — sofern nicht anders angegeben — von der Verfasserin.
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Abbildung 4: Ausschnitt des Fragebogens der Personalabteilung des Moskauer
Komponistenverbands (Angaben von 1980)

Li¢noje delo laureata, Moskauer Komponistenverband, RGALIL, Fond 3183, Verzeichnis 1,
Akte 257, Blatt 42.

Der unten angefiihrte Eintrag im Zivilstandbuch von Kielce aus dem Jahr 1891 besagt,
dass Sura Dwojra Sztern am 21. Januar 1890 in Kielce als Tochter von Chana Sztern (geb.
Zilbersztajn) und Dawid Sztern zur Welt kam.®® Letzterer verstarb im selben Jahr und
konnte deswegen bei der Anlage der Akte im darauffolgenden Jahr nicht anwesend sein.
Stattdessen bezeugten vermutlich der Onkel des Kindes, Ejzyk Zilbersztajn (in der Akte
als Ejzych Silberstein in deutscher Schreibweise unterzeichnet), und ein gewisser Pinkus
Federman, ein Hindler, die Richtigkeit der Akte.

Die Frage nach der Identitit von Weinbergs Mutter bleibt also noch unbeantwor-
tet, weil die Verbindung zwischen Sura Dwojra Sztern und Sarra Kotlicka bisher nicht
abschlieflend geklirt werden konnte. Méglich wire, dass die Mutter von Sura Dwojra
Sztern nach dem Tod ihres Mannes erneut geheiratet hat und Kotlicki® der Nachname
ihres Mannes war. Ebenso ist es durchaus denkbar, dass Weinbergs Mutter vor der Ehe
mit seinem Vater ebenfalls verheiratet war und der Nachname Kotlicka von ihrem ersten
Ehegatten stammte.

86  Aus dieser Ehe ging noch eine iltere Tochter hervor: Rywka Ruchla Sztern, geboren 1884 in Kielce (Akte 40,
Quelle: Jewishgen.org).

87 Kaotlicki ist die minnliche Form des Nachnamens, wihrend bei einer Frau derselbe Nachname in Kotlicka an-
gepasst werden wiirde.
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Abbildung 5: Eintrag iiber die Geburt von Sura Dwojra Sztern im Zivilstandbuch von
Kielce, 1891, Akte Nr. 200

Die Anzahl der Vornamen, die die Kinder von Szmuel [Samuil] Weinberg trugen, ist auf
die judischen Briuche zuriickzufiihren. Mojsele ist die Verniedlichungsform von Mojse,
einem synagogalen Namen, dem sogenannten shemor ha-kodesh. Das Gleiche gilt fur
Esterel, die Verniedlichung von Esther. Mieczystaw und Ella waren dagegen Ruf- bzw.
Alltagsnamen, kinuium, die tiblicherweise aus der jeweiligen Kultur bzw. Nation stamm-
te, in der sich die Familie angesiedelt hatte und in die sie sich assimilieren wollte. Als
Mieczystaw trug sich der Komponist selbst bei der Signierung seiner Kompositionen ein.
Im Freundes- und Familienkreis benutzte man dagegen fast ausschliefSlich den Rufnamen
»>M(i)etek®, was eine Kurzform des polnischen Vornamens ,Mieczystaw* ist. Weinberg
hielt also an seiner polnischen Assimilierung und Kulturzugehérigkeit auch im sowjeti-
schen Exil fest, indem er von den ihm Nahestehenden mit der Verniedlichungsform seines
polnischen Vornamens angesprochen werden wollte.

Das Auffinden der alten Personalunterlagen Weinbergs im Archiv des Warschauer
Konservatoriums sorgt fiir weitere Fragen zu den personlichen Daten des Komponis-
ten. Die polnische Geburtsbescheinigung, die auf 1936 datiert ist, gibt ein anderes Ge-
burtsdatum von Mojse an, und zwar den 12. Januar 1919.%® Das Anmeldeformular beim

88 Vgl. Gwizdalanka, Unknown Facts.
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Aufnahmeverfahren im Konservatorium enthilt ebenfalls dieses frithere Geburtsdatum
und wurde am 26. September 1931 eingereicht. Das wiirde bedeuten, dass Weinberg be-
reits Uber ein halbes Jahr lang zwolf Jahre alc war, als er sich fiir die Aufnahme ins Kon-
servatorium bewarb. Genau das erzihlte er im Interview mit Jakubov, was jedoch mit den
Daten der sowjetischen Personalunterlagen nicht iibereinstimmt, wonach Weinberg am 8.
Dezember 1919 zur Welt kam und entsprechend im September 1931 noch keine 12 Jahre
alt sein konnte. In dem Interview findet sich folgender Passus:

Als ich zwolf Jahre alt war, brachte mich Vater zur Musiklehrerin Pani Matulevié. Das war eine rei-
zende Frau. Sie zeigte mich dann dem Professor des Warschauer Konservatoriums Jésef Turczyniski,
der irgendwann vor der Revolution das Konservatorium (in Petersburg) bei der bekannten rus-
sischen Pianistin Anna Nikolajevna Esipova absolvierte. Ich gefiel Turczynski und er entschied,
mich in seine Klasse am Konservatorium aufzunehmen.®

Bisher konnte nicht mit Sicherheit ermittelt werden, wann und warum das Geburtsdatum
des Komponisten geindert wurde. Eine mogliche Erklirung dafiir konnten die Bedin-
gungen der Aufnahme ins Konservatorium sein, die erst ab einem Alter von zwdlf Jahren
gestattet war.”® Die polnische Musikwissenschaftlerin Danuta Gwizdalanka vertrite die
Meinung, Weinbergs Geburtstag sei gar der 8. Dezember 1918 gewesen: Man habe gerne
die Geburtstage im Dezember auf den Januar verschoben, um so einen frithen Schulan-
fang zu vermeiden.”! Gleichzeitig wire die Moglichkeit nicht auszuschliefen, dass die An-
derung des Geburtsdatums erst spiter erfolgte, z. B. beim Ubergang tiber die sowjetische
Grenze und bei der Erlangung der sowjetischen Ausweispapiere, um in diesem Fall das
Alter fast um ein Jahr zu verjiingen.

Die kulturelle und musikalische Sozialisation

Im Polen der Zwischenkriegszeit lebte die zweitgrofSte jiidische Gemeinschaft der Welt,
nach der in den Vereinigten Staaten.”? Der heranwachsende Mieczystaw Weinberg lebte
seine hybride — polnisch-jiddisch-russische — jiidische Kultur von friih auf in vollen Ziigen
aus. Sein Vater beherrschte neben dem Jiddischen die russische Sprache gut, wihrend sei-
ne Mutter, nimmt man Kielce fiir ihren Geburtsort an, neben dem Jiddischen sicherlich
des Polnischen michtig gewesen sein diirfte. Zu eigenen Jiddisch-Kenntnissen machte
Weinberg zeit seines Lebens in der UdSSR widerspriichliche Aussagen. Diese spiegeln
jedoch sehr anschaulich den Grad der innenpolitischen Duldung der jiddischen bzw.
judischen Kultur im sowjetischen Land: Wihrend Weinberg 1948 angab, neben dem
Polnischen gute Kenntnisse des gesprochenen Jiddischen zu haben, stufte er 1952 seine
Jiddisch-Kenntnisse als schwach ein und machte 1966 sowie 1980 in den Fragebdgen des

89  Jakubov, Mecislav Vajnberg, S. 12.

90 Vgl. ebd.

91 Vgl. Gwizdalanka, Der Passagier, S. 3.

92 Vgl. Antony Polonsky: 7he Jews in Poland and Russia, Bd. 3: 1914-2008, Oxford 2019, S. 58.
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sowjetischen Komponistenverbands tiberhaupt keine Angaben {iber diese Sprache.”® Es
liegt jedoch nahe zu vermuten, dass Weinbergs Eltern im Privaten Jiddisch sprachen und
dass ihm diese Sprache deswegen geldufig war.

Sicherlich war sie auch im Milieu der polnisch-jiidischen Theaterkultur in aktivem
Gebrauch. Weinberg kam in seiner Kindheit, zumindest bis zu seinem zwdlften Lebens-
jahr, dank des Berufs seines Vaters in enge Beriihrung mit diesem Umfeld, wie er selbst
schilderte:

Mein erster Musiklehrer war das Leben, weil ich in eine Familie geboren wurde, wo der Vater sich
seit seiner Kindheit mit Musik beschiftigte. Er war Geiger, Komponist, aber einer ... ich wiirde
sagen ... von keinem hohen professionellen Niveau. Er fuhr mit Truppen von jiidischen Wander-
schauspielern mit, komponierte Musik fir sie. In Vorstellungen saf§ er am Dirigentenpult, spielte
Geige und dirigierte. Bereits mit sechs Jahren hingte ich mich an ihn, ging und hérte all diese
Melodien von wenig Qualitit, aber viel Offenherzigkeit.

Was bedeutet es, Musik in der Kindheit zu komponieren? Ich nahm mir das Notenpapier vom
Vater und malte etwas darauf, irgendwelche Schliissel, Noten, die keine sinnhafte Bedeutung besa-
Ben. [...] Aber allem voran begann meine Karriere als Pianist. Mit zehn oder elf Jahren spielte ich
Klavier beim Vater im Theater.”

Auch wenn Szmuel Weinberg ein Laienmusiker war, kann dennoch mit Sicherheit be-
hauptet werden, dass er viele Facetten des jiddischen Theaterwesens im ostlichen Europa
vor und nach dem Ersten Weltkrieg kennengelernt hatte und in dieser Szene seit seiner
Niederlassung in Warschau 1914 sehr aktiv war.”> Verena Mogl zeichnet den beruflichen
Weg Szmuel Weinbergs anhand der Dokumente nach, die aus dem Archiv des jiddi-
schen kiinstlerischen Vereins am YIVO-Institut stammen, dessen Mitglied Weinbergs
Vater war: Wihrend Szmuel Weinberg in den ersten Jahren seiner Karriere als Mitglied
der Truppe von Sabsey viel herumreiste, war er nach der Griindung der Familie weniger
mobil und erhielt Engagements am Warschauer Skala-Theater und in der Theatertruppe
Sambatyon.”® Ab Mitte der 1920er Jahre leitete Szmuel Weinberg die jiidische Abteilung
der polnischen Schallplattenfirma Syrena Record. Im Zuge dieses Engagements entstan-
den Aufnahmen mit ihm als Dirigent und Interpret.”” Es ist anzunehmen, dass sein Sohn

93  Vgl. Li¢noje delo laureata, Moskauer Komponistenverband, RGALI (= Rossijskij Gosudarstvennyj Archiv Li-
teratury i Iskusstva) [Russisches Staatliches Archiv fiir Literatur und Kunst], Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte
257, Blatt 7 (1948), 14 (1952), 43 (1980).

94  Nikitina, Poéti ljuboj mig Zizni, S. 17.

95 Zudemselben Schluss kommt auch Verena Mogl bei der Vorstellung von Szmuel Weinberg. Vgl. Mogl: ,, Juden,
die ins Lied sich retten”, S. 41.

96 Vgl.ebd., S. 39.

97  Vgl. Tomasz Lerski: Syrena Record. Pierwsza polska wytwdrnia fonograficzna. Poland’s first recording company.
1904-1939, New York/Warschau, 2004, Appendix S. V1.
Bei den betreffenden Aufnahmen handelt es sich um:
1. Tanz von ,Dybbuk® und ,Ejli, Ejli“ Tanz Szmuel Weinbergs fiir Violine solo (5120) aus dem Jahr 1926.
Vgl. Lerski, Syrena Record, S. 347.
Die beiden Tinze erschienen in den 1930er Jahren noch auf dem Label Syrena Electro und auf dessen Schall-
platte stand unter dem Namen Samuel Weinberg die folgende Angabe: , Musik-Leiter der jiidischen Abteilung
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bei diesen Aufnahmen auch im Orchester des Vaters mitspielte: Weinberg berichtete dar-
tiber, dass er hiufig den Klavierpart iibernahm.”

Erst mit zwolf Jahren erhielt Mieczystaw Weinberg systematischen Musikunterricht:
zunidchst an einer Warschauer Musikschule und danach ab September 1931 am War-
schauer Konservatorium, dessen Direktoren bis 1932 Karol Szymanowski und anschlie-
Bend bis 1939 Eugeniusz Morawski-Dabrowa waren. Hier begann sich der zukiinftige
Komponist die existierende Vielfalt von Musik zu erschlieflen:

In Warschau, wo ein derartiger Antisemitismus herrschte, gab es immerhin fiinf jiidische Theater!
An einem von ihnen spielte auch mein Vater zusammen mit mir. Dann begannen alle méglichen
Insolvenzen und es blieben nur zwei oder drei Theater. Vater wurde arbeitslos. Und dann fiel all die
Last auf mich, die Familie zu unterhalten. Morgens verdiente ich Geld auf irgendeiner jiidischen
Hochzeit, wo ich die Freylechs und Mazltovs spielte, die Kantoren begleitete, weil ich sehr gut
improvisieren und vom Blatt spielen konnte. Danach rannte ich in die Klasse von Turczynski. Und
dort spielte ich nach all diesen Freylechs mal die h-Moll-Sonate von Liszt, mal das italienische
Konzert von Bach, mal ,,Die Jahreszeiten“ von Cajkovskij ... Und abends spielte ich in einem Café
bis Mitternacht diverse Foxtrotte, Boston-Walzer, Slow Fox ... Ich spielte all solche Musik gut.””

Diese Erinnerungen zeugen zunichst von Weinbergs Sensibilitit gegeniiber dem im
Polen der 1930er Jahre herrschenden Antisemitismus. Viele Historiker des polnischen
Judentums halten die 1920er und 1930er Jahre in Polen fiir eine Vorstufe zur Vernich-
tungspolitik der deutschen Nationalsozialisten.'”® Gleichzeitig malen nicht alle Experten
des polnischen Judentums die Zwischenkriegszeit in Polen in so schwarzen Farben. Laut
Antony Polonsky kann dieser relativ kurze Zeitabschnitt in mehrere Perioden unterteilt
werden, die sich fiir die jiidische Bevolkerung Polens jeweils unterschieden.®* Diese Sicht
ergibt auch fiir das Verstindnis des Lebens der Familie Weinberg durchaus Sinn. Die
zweite Hilfte der 1920er Jahre muss fiir Szmuel Weinberg recht erfolgreich gewesen sein,
denn zeitgleich mit seiner Anstellung bei Syrena Record erlebte die jiidische Abteilung
der 1908 gegriindeten grofiten polnischen Schallplattenfirma Juliusz Feigenbaums ihren,
wenn auch nur kurzzeitigen, Hohepunke.'® Anfang der 1930er Jahre traf die weltweite
wirtschaftliche Krise Polen und dessen Einwohner, auch die jiidische Bevélkerung. In der

in ,Syrena Record". Dariiber hinaus enthielt der Tanztitel von ,Dybbuk® eine Prizisierung: Es handelte sich
um die Habimah-Produktion, was in Klammern angegeben war. Vgl. ebd, S. VI, Appendix.

2. Betty Kenig, Soubrette des Jiidischen Theaters in Amerika, mit Orchester unter Leitung Samuel Wein-
bergs: ,Junkele dem Rebins", ,Chatzkele® (5268). Vgl. ebd.

3. Jacob Kusewitzki, Oberkantor: Gesang mit Orchesterbegleitung von Samuel Weinberg ,,Jehi rozojn sze-
jbomu“ I. Teil und II. Teil (5340), ,Lejl Szimirim*, ,Ejli dhorim” (5342), ,Ribojn szel Ojlom“ I. Teil und II.
Teil (5346), ,,Al chejt®, ,Rachejl Mewako al bonecho® (5347). Vgl. ebd.

4. Isaak Feld mit Musikbegleitung von Sem Weinberg: ,,Geh mach es macht sich nit“. Couplet aus ,,Gekojfter
Chosen®, , Theater — Bileter”. Komischer Dialog (5375). Vgl. ebd, S. 349 f.

98  Vgl. Jakubov, Mefislav Vajnberg, S. 12.

99 Ebd.

100 So etwa Celia Heller in ihrem Buch On the Edge of Destruction. Vgl. Polonsky, The Jews, S. 57.
101 Vgl. ebd., S. 58 .

102 Vgl. Lerski, Syrena Record, S. 160 f., 346.
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Folge wurde Szmuel Weinberg arbeitslos, und ab Mitte der 1930er Jahre musste der junge
Mieczystaw seine Familie erndhren. In dieser Zeit wuchs auch die antijiidische Stimmung
im Land, bedingt durch den innerpolitischen Machtwechsel, den der Tod des polnischen
Staatsfiihrers Jézef Pilsudski verursachte.!®

Des Weiteren erlaubt die obige Aussage Weinbergs, Riickschliisse tiber seine reche frii-
he, aber vielseitige musikalische Sozialisation zu ziechen. Neben den bestitigten Erwartun-
gen an das klassisch orientierte Lehrprogramm des Warschauer Konservatoriums legen sie
das virtuose Beherrschen diverser Gattungen der jiidischen Musik nahe: Improvisierend
wechselte Weinberg am Klavier von der populiren Klezmer-Musik zu synagogalen Kan-
tillationen. Dartiber hinaus scheint er das zeitgendssische Tanz-Repertoire der polnischen
Metropole ebenfalls gemeistert zu haben.

Neben der Aneignung dieser musikalischen Vielfalt bereitete sich Weinberg mit dem
Studium beim renommierten polnischen Pianisten Jézef Turczyriski auf die Karriere eines
Konzertpianisten vor. Dessen klassisch angelegter Lehrplan am Warschauer Konservato-
rium umfasste folgende Ficher: Solfeggio, Musiklehre, Harmonielehre, Musikgeschichte,
Instrumentation, Kontrapunkt mit musikalischen Formen, Methodik des Klavierspiels,
Klavierliteratur, Kammermusik, Begleitung und Chorgesang.'™

In Interviews ging Weinberg kaum auf die Einzelheiten seiner ersten Erfolge
ein — vielleicht nicht immer aus Griinden der Bescheidenheit. Denn gleich nach der
Aufnahme in das Konservatorium entstanden seine ersten eigenen Kompositionen, wel-
che sich offensichtlich im zeitgendssischen polnischen Musikleben zu verorten suchten.
Bei den zwei Mazurkas op. 10 und op. 10a, die auf 1933 datiert und Jézef Turczysiski
gewidmet sind, sowie seinem Opus 1, ein Wiegenlied fiir Klavier solo aus dem Jahr 1935,
lassen sich laut Daniel Elphick starke Reminiszenzen an den jungen Szymanowski und
an den franzdsischen Impressionismus wiederfinden.'” In dieser impressionistisch ange-
hauchten, polytonalen Klangsprache erschuf Weinberg seine erste Streichquartett-Kom-
position op. 2 (1937), die Jézef Turczynski zugeeignet wurde. Aufgrund ihres Entste-
hungsjahres kann sie als musikalische Hommage an Szymanowski angesehen werden, der
1937 verstarb.!*

Auch als angehender Pianist gelangen Weinberg einige vielversprechende Auftritte
im Warschauer Konzertleben, woriiber er selbst nie ein Wort verlor. So weist Danuta
Gwizdalanka die Teilnahme Weinbergs am zeitgenossischen polnischen Konzertleben
bereits fiir 1936 nach. In diesem Jahr beteiligte er sich als Pianist an der Auffiihrung des
Klaviertrios von Andrzej Panufnik. Die Partie der Violine spielte Stanistaw Jarzebski,
die des Cellos J6zef Bakman. 1937 spielte Weinberg zusammen mit dem Orchester der
Warschauer Philharmonie das Klavierkonzert von Zbigniew Turski auf dem jihrlichen
Absolventenkonzert des Warschauer Konservatoriums, an dem nicht nur Turski sein

103 Vgl. Polonsky, 7he Jews, S. 85 ff.

104 Vgl. Gwizdalanka, Der Passagier, S. 11.

105 Vgl. Elphick, Music behind the Iron Curtain, S. 30.
106 Vgl. Gwizdalanka, Der Passagier, S. 11 f.
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Kompositionsdiplom erhielt, sondern auch Witold Lutostawski und Stefan Kiesielewski
studiert hatten."” In der Rezension zum Absolventenkonzert von Constantin Regamey
heifit es iiber Weinberg:

Eine Klasse fiir sich stellte der Pianist des Konzerts von Turski dar — M. Weinberg aus der Klavier-
klasse von Prof. Turczyriski. In seinem sehr minnlichen Spiel imponierten vor allem Oktaven und
ein starkes Einfiihlungsvermégen fiir den modernen Stil.!*

Aus der Klasse Turczynskis stammen auch die ersten lebenslangen Bekanntschaften, so
z. B. mit Witold Malcuzy1iski,'” der 1937 den dritten Platz beim Chopin-Wettbewerb ge-
wonnen hatte und daraufhin eine internationale Pianisten-Karriere einschlug. Sicherlich
schwebte auch Weinberg ein dhnlicher beruflicher Werdegang vor.

Mitte der 1930er Jahre sammelte der junge Weinberg erste Erfahrungen in der Film-
branche. Vermutlich tiber die Verbindung seines Vaters zu Syrena Record entstand der
Kontakt zu Wiktor Krupinski, der die Musik zum Film Fredek uszczeslivia swiar (dt.:
Fredek begliickt die Welt; 1936) des Regisseurs Zbigniew Ziembisiski komponiert hat-
te. Weinberg sollte dazu Arrangements anfertigen. Dariiber hinaus fungierte er in dieser
Filmproduktion als Schauspieler: Er verkorperte einen Klavierspieler — und damit quasi
sich selbst.!'® Wie Verena Mogl ausfithre, besteht auch die Moglichkeit, dass Weinberg
in diesen Jahren Julian Tuwim, einem der grofiten zeitgendssischen polnisch-jiidischen
Dichter, begegnet ist, der mit Krupidski zusammenarbeitete und iiberhaupt sehr ins War-
schauer Theaterleben eingebunden war."!

Auf dem Konservatorium erzielte Weinberg indes weiterhin Erfolge und tibersprang
mehrere Semester seines Lehrgangs.'? Weinberg erzihlte, dass ungefdhr 1937, in seinem
siebten Semester, Turczyniski ihm Jé6zef Hofman vorstellte, den Professor und Leiter des
Curtis Institute of Music in Philadelphia.""® Das spricht einerseits dafiir, dass Weinberg in
der Klasse von Turczynski einer der besten Studenten war. Andererseits kénnte dies auch
mit Emigrationsabsichten zusammenhingen. Weinberg berichtete nimlich, dass Hofman
ihm riet, das Studium in den USA fortzusetzen, und versprach seine Hilfe bei der Bean-
tragung eines Visums."" Die Motivation dafiir konnte sich aus der bereits angesprochenen
zugespitzten antisemitischen Stimmung im Zwischenkriegspolen speisen. Kamil Kijek
zeigt auf, dass die jungen polnischen Juden auf allen Ebenen ihrer schulischen und weiter-

107 Vgl. Gwizdalanka, Der Passagier, S. 11 f.
108 Ebd.

109 Witold Malkcuzyniski war einer von wenigen Bekanntschaften aus dem Vorkriegswarschau, die Weinberg 1966
wihrend seines Aufenthalts in Warschau traf. Dazu mehr in Kapitel 2.7.

110 Vgl. Fredek uszczedliwia $wiat (1936) [Fredek begliickt die Welt], ab 04:25, https://www.youtube.com/
watch?v=a0EOaRXQyel (ab 04:25) (Zugriff: 16.06.2022).

111 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten, S. 44.

112 Diese Angabe macht Weinberg im Interview mit Manasir Jakubov, die allerdings nicht in die Druckversion
des Interviews aufgenommen wurde. Vgl. Klokova: Biographical rexts (im Druck).

113 Vgl. ebd.
114 Vgl. ebd.
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fithrenden Ausbildung mit massiven antisemitischen Ubergriffen konfrontiert waren.'
Den eventuellen Emigrationsabsichten Weinbergs folgten jedoch keine Taten, méglicher-
weise aus dem Grund, dass Hofman bereits 1938 seines Postens am Curtis Institute ent-
hoben wurde. Dariiber hinaus war eine Auswanderung aus Polen fiir Juden in dieser Zeit
trotz stindiger Bedringung dazu seitens des polnischen Staates kaum zu organisieren."®

Die Flucht aus Polen

Als die deutsche Wehrmacht am 1. September 1939 Polen angriff und der Zweite Welt-
krieg begann, befand sich Weinberg vermutlich in Warschau.'” In seinen Interviews aus
den 1990er Jahren erzihlte er, dass seine Flucht aus der Hauptstadt erst am 6. September
erfolgte, als alle polnischen Minner im Rundfunk dazu aufgerufen wurden. Weinberg
gab an, dass seine Schwester ihn zunichst begleitete, jedoch bald zuriickkehren musste,
weil sie wunde Fiiffe bekommen hatte.""® So war Mieczyslaw der Einzige aus seiner Fami-
lie, dem es gelang, aus dem von den Deutschen besetzten Polen zu flichen. In seinem letz-
ten Interview mit Manasir Jakubov nannte er das Arbeitslager Trawniki als den Ort, an
dem seine Familienmitglieder von den Nazis ermordet wurden. Nach Trawniki wurden
Teile des Warschauer, aber auch des Minsker Ghettos zwangsumgesiedelt. Spitestens am
3. November 1943 starben die jiidischen Insassen des Lagers cines gewaltsamen Todes.'”

Dass diese Version der Erzihlung von Weinbergs Flucht aus Warschau und vom
Todesort seiner Familienmitglieder eine neben anderen ist, bestitigt allein die Aussage
des Komponisten bei einem anderen Interview, seine Familie sei im Warschauer Ghet-
to umgekommen.'” Dariiber hinaus kursieren weitere Darstellungen dieser Umstinde,
die Verena Mogl in ihrem Buch tiber Weinberg detailliert erldutert.'”! In den Personal-
formularen, die im Archiv des Moskauer Komponistenverbands aufbewahrt werden,
machte der Komponist wiederum andere Angaben zum Schicksal seiner Familie."”* Die
Existenz diverser Fluchtszenarien, die zu unterschiedlichen Zeiten aufgekommen sind,

115 Kamil Kijek: ,Between a Love of Poland, Symbolic Violence, and Antisemitism: The Idiosyncratic Effects
of the State Education System on Young Jews in Interwar Poland®, in: Polin Studies in Polish Jewry, Bd. 30,
Liverpool 2018, S.237-264, hier S.257-264.

116 Polonsky, 7he Jews, S. 97.

117 Viktorija Bishops, die iltere Tochter Weinbergs, gibt an, ihr Vater sei zu Beginn des Uberfalls auf Polen in
dessen Osten auf Konzerttournee gewesen. Vgl. Elizaveta Bljumina: ,,/a nikogda ne govorila ob etom, no sejéas,
dumagju, prislo vremja“. Intervju s docerju Moiseja Vajnberga [,Ich habe nie dariiber gesprochen, aber jetzt,
denke ich, ist die Zeit gekommen®. Interview mit der Tochter Moisej Vajnbergs], in: https://www.colta.ru/
articles/music_classic/10232-ya-nikogda-ne-govorila-ob-etom-no-seychas-dumayu-prishlo-vremya (Zugriff:
16.06.2022).

118 Vgl. Jakubov, Metislav Vajnberg, S. 12.

119 Vgl. Anonym: , Trawniki: Key dates®, in: Holocaust encyclopedia des United States Holocaust Memorial Museum,
Washington, https://encyclopedia.ushmm.org/content/en/article/trawniki-key-dates (Zugriff: 16.06.2022).

120 Vgl. Nikitina, Pocti ljuboj mig Zizni, S.18.

121 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten, S. 45—49.

122 Mehr dazu in Kapitel 2.1
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veranschaulicht die Wandlungen in der Innenpolitik der Sowjetunion und die Anpas-
sungsstrategien Weinbergs.'”®

Gleichzeitig legt die jeweilige Anlage jeder Fluchtsituation und ihrer Folgen die zeit-
typischen Entscheidungsschwierigkeiten nahe, die einer fluid decision zugrunde liegen.
Eliyana Adler beobachtet, dass die Umstinde der Flucht aus Polen 1939 aufgrund ihrer
Komplexitit und unzureichenden Hintergrundinformationen oft einen Anschein von
Zufilligkeit und Willkiir hatten.'* Mit dieser profunden Ungewissheit ging eine bittere
Desillusionierung einher, die alle bislang getroffenen Entscheidungen, das Leben und das
Sterben der polnisch-jiidischen Fliichtlinge in der Sowjetunion sowie der Verbliebenen in
Warschau einfirbte. Es scheint, als ob zu dieser Zeit kein ,richtiges Handeln moglich
war. Ahnlich ging zwei Jahre spiter, im Juni 1941, die erneute Flucht vor der deutschen
Wehrmacht aus den westlichen Teilen der Sowjetunion vonstatten. Es gab noch immer
wenig Hintergrundinformation, auch in Hinsicht auf die antisemitischen Verbrechen der
Nazis in den von ihnen besetzten Territorien. Es herrschte weiterhin die triigerische Vor-
stellung von den ,verniinftigen und zivilisierten“ Deutschen.'?

Als eine fluid decision kann die Flucht Weinbergs aus Warschau in der Version des
sowjetischen Musikjournalisten David Rabinovi¢ aufgefasst werden. Dieser schrieb Ende
1943, dass Weinberg zwar zunichst allein aus Warschau floh, dann jedoch von der Vertei-
digung des von der Armee aufgegebenen Warschau durch die aufstindische Jugend hérte
und beschloss, sich dieser anzuschlieffen.?® Tatsichlich sollen noch Hoffnungen auf die
Bildung einer neuen polnischen Verteidigungslinie gegen die Deutschen existiert haben,
so die Erinnerungen des polnisch-jiidischen Fliichtlings Simon Davidson aus L6dz.'
Eine andere Hoffnung war mit den Rotarmisten verbunden, die am 17. September 1939
in die stlichen Gebiete Polens einmarschierten.'”® Dieser Umstand diirfte ein anderer
Grund fiir die Riickkehr Weinbergs nach Warschau gewesen sein. Jedoch soll Weinberg
in Warschau festgestellt haben, dass die Rettung der Stadt unméglich war. Er erlebte eine
Reihe von Griueltaten gegeniiber der jiidischen Bevolkerung der Stadt, so Rabinovi¢.!?
Daraufhin floh er zum zweiten Mal aus Warschau — nun zusammen mit seiner Familie.
Sie sollen Zuflucht in der kleinen Stadt Luninec gefunden haben,*® die in der polnischen

123 Vgl. Klokova, Biographical texts.

124 Vgl.Eliyana R. Adler: ,Hrubieszéw at the Crossroads: Polish Jews Navigate the German and Soviet Occupa-
tions*, in: Holocaust and Genocide Studies 28 (2014), H.1, S. 1-30, hier S. 21. Der Hinweis auf fluid decision
stammt aus: Nesselrodt: Dem Holocaust entkommen, S. 107.

125 Die Berichterstattung iiber die Nazi-Griueltaten im besetzten Polen war in der Sowjetunion aufgrund des Hit-
ler-Stalin-Paktes praktisch nicht existent. Vgl. ebd., S. 259.

126 Vgl. David Rabinovi¢: , Tvorceskij put’ Moiseja Vajnberga“ [Kiinstlerischer Werdegang Moisej Weinbergs], in:
Eynikayt 1944, United States Holocaust Memorial Museum: Jewish Anti-Fascist Committee Archives Collec-
tion, RG-22.028M. Verdffentlicht in: Klokova: Biographical (im Druck).

127 Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 43.

128 Zu jidischen Reaktionen der sowjetischen Besatzung Polens siehe ebd., S. 52.
129 Vgl. Rabinovi¢, Tvorceskij put’.

130 Vgl. ebd.
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Woiwodschaft Polesien lag, am 14. November 1939 jedoch infolge des Hitler-Stalin-Pakts
in das sowjetische Belarus eingegliedert wurde.

Weinbergs Flucht aus Warschau fand héchstwahrscheinlich noch vor Anfang Novem-
ber 1939 statt, also vor der Schlieung der neuen deutsch-sowjetischen Grenze, die mit der
Ubernahme der ostpolnischen Gebiete durch die Sowjetunion einherging. Wie Markus
Nesselrodr zeigt, waren auch mehrere Etappen einer Familienflucht méglich, wenn etwa
die in Polen verbliebenen Familienmitglieder spiter nachgeholt bzw. in die Sowjetunion
hineingeschmuggelt wurden.”'In Bezug auf Weinbergs Familie konnte es heiflen, dass
die alternative Version der Flucht zu der von David Rabinovi¢ die Nachholung Wein-
bergs Familienmitglieder durchaus vorsehen konnte. Da diese nicht mit legalen Mitteln
vonstatten gekommen wire, kann davon ausgegangen sein, dass dieses Szenario nicht
offentlich gemacht werden durfte und somit einen weiteren Grund fiir das Verschweigen
der Fluchtumstinde bilden wiirde.

131 Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 104 ff. (Kapitel 4.1. Illegale Wege tiber die deutsch-sowjetische
Grenze).
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang: Handeln im
Feld der sowjetischen Musikinstitutionen

2.1 Ankniipfen an den neuen Handlungsraum in der Sowjetunion:

Minsk, 1939-1941

Mieczystaw Weinberg erzihlte am Ende seines Lebens, er sei zehn Tage in Ostpolen um-
hergeirrt, ehe er an die Demarkationslinie zwischen den beiden Lindern gelangte.! Die
niheren Einzelheiten zum Zeitpunkt und dazu, ob er allein oder in Begleitung seiner
Familienmitglieder war, konnen zurzeit nicht abschlieffend geklirt werden. Es steht jedoch
fest, dass alle Fliichtlinge aus Polen beim Uberschreiten der sowjetischen Grenze einer
Sowjetisierung unterzogen wurden. Wenn der Grenziibergang noch vor dem 1. November
1939 stactfand, erhielt jeder Fliichding sogleich die sowjetische Staatsbiirgerschaft.? Laut
Weinberg musste er in diesem Moment einen Teil seiner polnischen Identitit ablegen, weil
sein polnischer Vorname einem sowjetischen Grenzsoldaten unpassend fiir einen Juden
vorgekommen sei, woraufhin sein Vorname als Moisej eingetragen wurde.? Beachtet man
jedoch die Namensgebung Weinbergs nach jiidischen Briuchen, war Moisej das russische
Aquivalent fiir Mojse, seinen synagogalen Vornamen.

Des Weiteren kann es an dieser Stelle zur Anderung des urspriinglichen Geburtsda-
tums gekommen sein bzw. auch zu dessen Riickidnderung. Denn es lag in der Entschei-
dungsmacht der aufgenommenen Fliichtlinge, die Angaben zur eigenen Person zu machen
bzw. zu vertuschen. Nesselrodt stellt fest, dass die judischen Fliichtlinge einige in der
Sowjetunion potenziell gefihrliche Details tiber ihre politischen und religiésen Ansich-
ten (Bundisten, Ultra-Orthodoxe etc.) zuriickgehalten hitten. Das lsst sich auf gewisse
Entscheidungsfreiriume bei der Antragstellung fiir neue Personalausweise bzw. bei der
Beschaffung einer neuen Identitit ziehen.

Laut dem angeblich alten bzw. geinderten Geburtsdatum (12.01.1919) war Weinberg
zu dieser Zeit seit einem halben Jahr 20 Jahre alt. Allerdings bleibt unklar, welche Vorziige
das neue Geburtsdatum (08.12.1919) fiir ihn bedeutete: Demzufolge war Weinberg beim
Grenziibergang noch keine 20 Jahre alt. 1939 rekrutierte der sowjetische Staat die Minner
zum Militirdienst, die im Jahr der Einberufung 19 Jahre alt geworden waren. Dass diese

Vgl. Jakubov, Mecislav Vajnberg, S. 12.
Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 67.
Vgl. Jakubov, Mecislav Vajnberg, S. 12.
Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 85.

BN =
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Beschiftigungsoption fiir Weinberg hitte attraktiv sein kénnen, kann bezweifelt, aller-
dings auch nicht vollkommen ausgeschlossen werden.’

Anna Zadoroznaja schreibt, dass die meisten Fliichtlinge aus dem westlichen Europa
1939 nach Bialystok strémten, das nach dem Einmarsch der sowjetischen Armee in Polen
infolge des Hitler-Stalin-Pakts der weiSrussischen Sowjetrepublik zufiel. Der Vorsitzende
des Komitees fiir Kunstangelegenheiten im sowjetischen Belarus reiste zusammen mit
Vertretern des Minsker Konservatoriums durch den Westen der Teilrepublik und holte
MusikerInnen und KiinstlerInnen nach Minsk. ¢ So kénnte es auch im Falle von Wein-
berg gewesen sein. Er wurde am dortigen Konservatorium fiir das vierte Lehrjahr des
Kompositionsstudiums aufgenommen, vermutlich im Herbst 1939.” Anscheinend konnte
sich Weinberg sein Studium am Warschauer Konservatorium anerkennen lassen.

Weinberg kam in die Klasse von Professor Vasilij Andrejevi¢ Zolotarév. Das Ausmaf$
der Flucht polnischer Juden vor der deutschen Besatzungsmacht wird durch die Tatsache
veranschaulicht, dass Weinberg bei Zolotarév nicht der einzige Student dieser Art war.
Zu nennen sind ebenfalls Lev Abeliovi¢, Ryszard Sielicki, Edda Tyrmand und Genrich
Wagner.® Moglicherweise hatte die Bildung dieses polnisch-jiidischen Studentenkreises
auch mit der Person von Zolotarév zu tun. Weinberg zufolge waren Offenheit und Libe-
ralitdt die wichtigsten Lehr- und Lebensprinzipien Zolotarévs:

Wie griindlich und behutsam ging Vasilij Andrejevi¢ mit seinen Schiilern um, indem er keinen
durch seine Autoritit und seinen kiinstlerischen Stil unterdriickte, sondern im Gegenteil bemiiht
war, stets in jedem einzelnen seine eigenen Fihigkeiten zu finden und zu férdern!”

Dieses Charakteristikum konnte an den zentralen sowjetischen Hochschulen fiir Musik
wie ein Dorn im Auge gewirkt haben und daher ein Anlass fiir Denunziation gewesen
sein. Vermutlich deswegen besetzte Zolotarév, obwohl Absolvent des Konservatoriums

5  Laut David Fanning ersparte Weinbergs schwache Gesundheit ihm die Einberufung zur sowjetischen Armee.
Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 27.

6  Vgl. Anna Zadoroznaja: ,Eddi Tyrmand i jevrejskaja kul’tura“ [Eddi Tyrmand und die jiidische Kultur],
in: Konstantin Burmistrov, Jelena Nosenko-Stejn (Hg.): Materialy Sestnadcatroj ezegodnoj megdunarodnoj
mezdisciplinarnoj Konferencii po Iudaike, Moskau 2009, S. 323.

7 Vgl. Inessa Dvuzil’naja: ,Vasilij Andreevi¢ Zolotarév i Medislav Vajnberg” [Vasilij Andrejevi¢ Zolotarev und
Mieczystaw Weinberg], in: Mishpoha 38, http://mishpoha.org/arkhivarius/452-vasilij-andreevich-zolotarev-i-
mechislav-vajnberg (Zugriff: 16.06.2022).

8 Nach Daniel Elphick fliichtete Weinberg zusammen mit Abeliovi¢, Tyrmand und Wagner aus Warschau. Vgl.

Elphick, Music behind the Iron Curtain, S. 38—41. So explizit steht es jedoch bei der herangezogenen Quel-
le nicht. Vgl. Svetlana Kovsik, Inessa Dvuzil’naja: ,,Interv’ju, kotorogo ne bylo ...“ [Das Interview, das nicht
stattfand] in: Mishpocha 29, http://mishpoha.org/n29/29a24. (Zugriff am 01.12.2017).
Dieser Trugschluss ist moglicherweise einem Missverstindnis geschuldet, welches durch das Genre des Arti-
kels von Kovsik und DvuZil’naja entstanden sein konnte. Es handelt sich hierbei lediglich um ein imaginiertes
Interview mit Lev Abeliovi¢, das hauptsichlich auf Mutmaflungen und Erinnerungen basiert. Dort werden
Edda Tyrmand und Genrich Wagner als die Warschauer Kommilitonen von Abeliovi¢ zwar unbelegt erwihnt,
allerdings nicht die enge Freundschaft von allen dreien mit Weinberg zu Warschauer Zeiten.

9 Mieczystaw Weinberg: ,Nezabyvaemoe vrem’ja“ [Die unvergessliche Zeit], in: Sovetskaja muzyka, 1963, H. 3,
S. 34.
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in St. Petersburg und Schiiler der groffen russischen Komponisten aus dem ,michtigen
Hiuflein® — Mili Balakirev, Anatolij Ljadov, Nikolaj Rimski-Korsakov —, jahrelang nur
Posten an provinziellen Konservatorien. Seine beruflichen Stationen vor Minsk waren
Sverdlovsk (heute Jekaterinburg), Kyjiw, Odessa, Krasnodar und Rostov am Don.'

Zu seinen StudienkommilitonInnen pflegte Weinberg einen lebenslangen Kontakt,
zweifelsohne auch wegen der gemeinsamen Erfahrung des Heimatverlustes, der, wie viele
damals dachten und hofften, nur voriibergehend sein wiirde."! Das war z.B. auch die
Auffassung von Edda Tyrmand, der ersten im sowjetischen Belarus ausgebildeten Kom-
ponistin. Tyrmand erinnerte sich, dass Weinberg und sie ab und zu fiir das belarussische
Radio ein jazziges Potpourri aus amerikanischen Filmen einspielten: ,[...] wir legten fest,
in welcher Tonart wir loslegen wiirden und schossen dann los.“"?

Weinberg schloss gleich nach der Aufnahme des Kompositionsstudiums in Minsk
wegweisende Bekanntschaften. Diese Erfahrung stimmt mit dem verbreiteten Narrativ
polnischer Fliichtlinge in der Sowjetunion iiberein, die die Hilfsbereitschaft der sowjeti-
schen Bevolkerung beteuerten.”® Der Pianist und Komponist Aleksej Klumov, Absolvent
des Moskauer Konservatoriums im Fach Klavier bei Genrich Nejgauz, war Dozent am
Konservatorium in Minsk und teilte mit Weinberg ein Zimmer im Studentenwohnheim.
Laut der Witwe des Komponisten, Ol’ga Rachal’skaja, gedachte Weinberg seines ersten
russischen Freunds mit viel Wirme und Dankbarkeit:"* Klumov half dem jungen Polen
mit der russischen Sprache und der sowjetischen Biirokratie; dariiber hinaus verhalf er
ihm zu weiteren wichtigen Bekanntschaften. Laut Weinberg stellte Aleksej Klumov ihn
dem groflen sowjetischen Komponisten Nikolaj Jakovlevi¢ Mjaskovskij vor; das geschah
1940 wihrend der ersten Reise Weinbergs nach Moskau mit der Delegation der Musik-
schaffenden der belarussischen Sowjetrepublik.” Weinbergs Studienergebnisse miissen
auflerordentlich tiberzeugend gewesen sein, wenn er schon ein Jahr nach seiner Einreise
in die Sowjetunion die Musikpersonlichkeiten von Weifirussland in Moskau mit repri-
sentierte.'®

Auf diesen Zeitabschnitt und den ersten Besuch bei Mjaskovskij zu Hause bezieht

sich der Auszug aus dem folgenden Interview Weinbergs mit seiner ersten Biographin,
Ljudmila Nikitina:

Alles, was ich komponierte, zeigte ich Mjaskovskij. Auch spielte ich viele seiner Werke in verschie-
denen Veranstaltungen, im Ministerium ... Ich weiff noch, wie verbliifft ich war — der Eindruck
blieb fiir das ganze Leben —, als ich zum ersten Mal bei ihm zu Besuch war; ich war 20 Jahre alt

10 Ab 1941 lebte Zolotarév in Moskau.

11 Vgl.Julija Andrejeva: , K 100-letiju so dnja rozdenija Edi Moiseevny Tyrmand“ [Zum 100. Jahrestag von Edda
Moiseevna Tyrmand], in: https://www.sb.by/articles/lyudi-toy-epokhi.html (Zugriff: 03.06.2021).

12 Andrejeva, K 100-letiju.

13 Vgl. Goldlust, Neither ,Victims*, S.220f.
14 Aleksej Klumov verstarb 1944.

15 Vgl. Jakubov, Metislav Vajnberg, S. 12.
16  Vgl. Fanning, Mecislav Vajnberg, S. 28.
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und er meiner Meinung nach knapp 50 Jahre alt; er kam mir wie ein ilterer Mann vor. Als ich
im Begriff war zu gehen, half er mir plétzlich beim Anziehen des Mantels. Ich war vollkommen
perplex, die Hinde zitternd: , Ach, ich bitte Sie sehr, nicht!“ Er sagte mir die fiir mich signifikanten
Worte: ,Das gehért sich so bei uns®. Ich begriff erst vor kurzem, was er meinte.”

Diese Passage verdeutlicht nicht nur die moralische Unterstiitzung, welche Weinberg als
polnisch-jiidischer Flichtling bei Mjaskovskij durch die symbolische Geste des In-den-
Mantel-Helfens erfuhr. Noch 40 Jahre spiter unterstrich Weinberg auch den Genera-
tions- und Statusunterschied von Mjaskovskij und ihm selbst, wihrend seine deutlich zu
vernehmende Verlegenheit ein Zeichen dafiir sein kénnte, dass Weinberg diese symboli-
sche Gleichstellung zuvor nicht gewdhnt war. So veranschaulicht diese Auf8erung die in
der jiingsten Forschung zu polnisch-jiidischen Fliichtlingen beschriebene ,,Status-Inversi-
on‘, mit der eine deutliche Verbesserung der personlichen Stellung polnischer Juden in der
Sowjetunion im Vergleich zum Zwischenkriegspolen bezeichnet wird.'®

Zum im sowjetischen Belarus entstandenen Bekanntenkreis zihlte dartiber hinaus
auch der in Leningrad ausgebildete Komponist Abram Lobkovskij, der 1942 die Kompo-
sitionsklasse Dmitrij Sostakoviés absolvierte."” Mit Lobkovskij war Weinberg bis zu dessen
Tod 1985 befreundet.”® Vermutlich teilten sie das tragische Los der europiischen Juden
im 20. Jahrhundert: Aus Witebsk stammend, war wohl auch die Familie Lobkovskijs
von der Vernichtung der Juden auf sowjetischem Territorium betroffen. Dariiber hinaus
kénnte Lobkovskij das Bewahren der jiddisch-jiidischen Identifikation Weinbergs unter-
stiitzt haben: Die Forschung tiber polnisch-jiidische Flichtlinge in der Sowjetunion legt
nahe, dass sowjetische und polnische Juden, die meist viele kulturellen und sprachlichen
Besonderheiten teilten, in hohem Mafle voneinander profitierten.”

Die tiberlieferten Erinnerungen Weinbergs an das Studium am Minsker Konserva-
torium sind spirlich; insbesondere hob er das Studium des Kontrapunkts und der Mu-
sikgeschichte hervor;** aufSerdem blieben ihm die klugen Analysen der Werke russischer
Symphoniker aus dem 19. Jahrhundert in der Klasse unter der Leitung von Zolotarév im
Gedichtnis haften.?

Laut Weinberg begann in Minsk seine ernsthafte Auseinandersetzung mit der Kom-
positionsarbeit.** Er schrieb unter anderem sein zweites Streichquartett, die erste Kla-
viersonate op.5, die er Aleksej Klumov widmete, und den Liederzyklus Akazien op.4
nach Gedichten von Julian Tuwim. Das Streichquartett Nr. 2 op. 3 (1939) scheint die

17 Nikitina, Pocti ljuboj mig zizni, S. 21.

18  Vgl. John Goldlust, Identity Profusions, S.224.

19 Vgl. Jurij Abdokov: Nikolaj Pejko, Moskau 2020, S. 355.

20 Vgl Weinbergs Brief an Georgij Sviridov vom 24. Januar 1985. Vgl. Belonenko, ,,Ljudi vse bol’se”.

21  Vgl. Natalie Belsky: “Contested Memories: Soviet and Polish Jewish Refugees and Evacuees Recount Their
Experience on the Soviet Home Front”, in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S.200-213, hier: S.208ff.

22 Vgl. Nikitina, Po¢ti ljuboj mig £izni, S. 19.
23 Vgl. Weinberg, Nezabyvaemoe vrem’ja, S. 34.
24 Vgl Nikitina, Po¢ti [juboj mig Zizni, S. 18f.
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erste Komposition Weinbergs in der Sowjetunion gewesen zu sein; es veranschaulicht
den stilistischen Ubergang zur sowjetischen Musiktradition und legt die Umsetzung der
schlichten, wenn niche rigiden, harmonischen und formtechnischen Gattungsanforde-
rungen an den Tag.

Neben seinem Studium am Konservatorium arbeitete Weinberg zeitweilig als Pianist
im Orchester der Minsker Philharmoniker und kam zum ersten Mal mit den Sympho-
nien Sostakoviés in Berithrung.”> Mit der Komposition des Symphonischen Gedichts op.6
schloss Weinberg das Minsker Konservatorium ab, diese Diplomarbeit widmete er Vasilij
Zolotarév. Die Urauffithrung fand am 21. Juni 1941 unter der Leitung von II'ja Musin
statt. Am darauffolgenden Tag brach in der Sowjetunion der Zweite Weltkrieg aus und
die erste sichere Periode in Weinbergs Leben dort fand ein jihes Ende.

Erneut stand er — wie die anderen aus Polen gefliichteten Juden — vor der Gefahr,
in die Hinde der deutschen Nationalsozialisten zu geraten. Thre Schicksale fielen unter-
schiedlich aus: Lev Abeliovi¢ soll eine Zeit
lang in der sowjetischen Armee gedient ha- '
ben, studierte dann ab 1943 am Moskauer
Konservatorium bei Nikolaj Mjaskovskij ' NHIJAOM |
und kehrte schliefllich 1951 nach Minsk [
%6 Genrich Wagner wurde nach Du- o I A
schanbe evakuiert, arbeitete dort am Staatli- £ Lo g

§ - e ey
rEF ._.-..-?.-- P

zuriick;

chen Konservatorium von Tadschikistan als
Konzertmeister, nahm 1945 sein Studium in N
Minsk wieder auf?” und hatte nach dessen e o SR
Beendigung sein Leben lang eine promi-

nente Stellung im Komponistenverband des LWL

sowjetischen Belarus inne. Weinberg gelang R R PR L
es, nach Taschkent evakuiert zu werden, was 7

sein Leben tiefgreifend beeinflusste.

Abbildung 6: Urkunde iiber Mieczystaw Weinbergs Y ‘3 ‘}'::‘.F-F
Studienabschluss am Minsker Konservatorium

(Diplom), ausgestellt am 23. Juni 1941

RGALI, Fond 2490, Verzeichnis 4, Akte 318, Blatt 6.

25  Vgl. Mieczystaw Weinberg: ,Pervaja vstre¢a s muzykoj Dmitrija Sostakoviéa®“ [,Meine erste Begegnung mit
der Musik Dmitrij Schostakowitschs“], in: Givi Ordonikidze (Hg.), Dmitrij Sostakovié, Moskau 1967, S. 84.

26 Vgl. Kovsik, Dvuzil’naya, Interv’ju.

27 Vgl. Valentin Kovaliv: “Genrich Matusovi¢ Vagner”, in: http://elib.bspu.by/bitstream/doc/11871/1/3.%20
KoBainne%20B.B.%20I'enpux%20MatycoBrnu%20Baruep,%2010puii%20Baagumuposuy%20Cemensik0%20.
pdf (Zugriff am 01.12.2017).
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Nach dem Uberfall der Wehrmacht auf die Sowjetunion wurde Belarus schnell von
den Deutschen besetzt. David Rabinovi¢ schreibt in seinem Aufsatz fiir die Eynikayt, das
zentrale Presseorgan des Jiidischen Antifaschistischen Komitees, Weinberg habe seine El-
tern und Schwester dieses Mal endgiiltig verloren, da ihnen die Flucht aus Luninec, dem
kleinen Stidtchen in der Polessje-Region, nicht gelungen sei.?®

Das heute als Artikelentwurf fiir die Zeitschrift Eynikayr erhaltene Zeitdokument ge-
langte nicht zum Druck.?” Méglicherweise sollte dieser Artikel in das Publikationsprojekt
des Antifaschistischen Komitees Das Schwarze Buch® Eingang finden.®' Den Aufsatz be-
zeichnet Daniel Elphick als Kriegszeitpropaganda und offenbart damit seine Tendenz zur
Wahrheitsverzerrung.?? Zwar handelt es sich bei dieser Quelle um eine Nacherzihlung,
die stets einen konstruierten Charakter aufweist, sie wurde jedoch von Weinberg selbst
Ende 1952 indirekt bekriftigt (Abbildung 7): Auf die Frage, ob er oder seine Familien-
angehorigen sich wihrend des ,GrofSen Vaterlindischen Kriegs® auf dem von den Natio-
nalsozialisten okkupierten Territorium befunden hitten, trug Weinberg eigenhindig als
Antwort in das Formular ein: ,Mutter, Vater und Schwester gelang die Evakuierung aus

der Stadt Luninec (Belarussische Sowjetrepublik) nicht.“*?

Daraus kann gefolgert werden,
dass sich Weinbergs Familienangehérige bereits vor dem Einmarsch der Deutschen in
Luninec befanden. Dieser Umstand kénnte dariiber hinaus erkliren, warum Weinberg im
Manuskript seiner ersten Klaviersonate op. 5 angab, dass sie 1940 in Luninec entstanden
sei.?

Es ist bekannt, dass die minnliche jiidische Bevélkerung von Luninec im Alter von 18
bis 60 Jahren am 10. August 1941 erschossen wurde.” Weinbergs Vater, Szmuel Weinberg,
war zu dem Zeitpunkt noch keine 60 Jahre alt. Ob er vielleicht erst bei der Liquidierung
des Luninecer Ghettos am 4. September 1942 ermordet wurde, kann nicht nachvollzogen
werden, denn die Namen der aus Polen nach Luninec gefliichteten Juden sind, wie aus der
Gedenkpublikation zur Geschichte von Luninec zu entnehmen ist, wihrend des Zweiten

Weltkriegs nicht erhalten geblieben.*

28 Vgl. Rabinovi¢, Tvorceskij put’.
29 Ebd.
30 Ausfiihrlicheres iiber das Schwarze Buch siehe Kapitel 3.1.

31 Uber die Verwendung der Eynikayt-Artikel im Schwarzen Buch schreibe II’ja Al'tman. Vgl. II'ja Al'tman: Ot
sostavitelja [Herausgeberwort], in: ders. (Hg.), Neizvestnaja cernaja kniga. Materialy k ,Cernoj knige“. Pod re-
dakciej Vasilja Grossmana i 1’i Erenburga [Das unbekannte Schwarze Buch. Materialien zum ,Schwarzen
Buch® unter der Herausgabe von Vasilij Grossman und II’ja Erenburg], Moskau 2015, S. 10.

32 Eine recht detaillierte Beschreibung der von den Nazis ausgefithrten Grausamkeiten sollte moglicherweise
Propagandazwecken dienen. Vgl. Elphick, Music behind the Iron Curtain, S. 46.

33 Li¢naja kartocka ¢lena sojuza sovetskich kompozitorov SSSR vom 03.12.1952 [Personalkartei eines Mitglieds
des Komponistenverbands der UdSSR], in: RGALI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 14.

34 Vgl. Dvuzil’'naja, Vasilij Andreevic Zolotarév.

35 Vgl E. S.Rosenblat, I. E. Jelenskaja: ,,Luninec, in: II’ja Al'tman (Hg.), Holokost na territorii SSSR. Enciklope-
dija [Holocaust auf dem Territorium der UdSSR], Moskau 2011, S. 542 f.

36 Vgl.E. Gneuka, A. Petraskevi¢: Pamjat’. Lunineckij rajon [Gedenkorte. Luninecer Gebiet], Minsk 1995.
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Den Aufenthalt auf dem von den Deutschen besetzten Territorium erachtete der so-
wijetische Staat als Vergehen — dies war wihrend des Kriegs die Regel. Viktorija Bishops
erinnerte sich 2018 daran, dass ihr Vater ihr kurz vor seinem Tod gestand, 1939 eine Wo-
che lang auf dem von den Deutschen besetzten Territorium verbracht zu haben.’” Ende
1952 teilte Weinberg auch der Personalabteilung des Moskauer Komponistenverbands auf
die Frage, ob er oder seine Angehorige sich je u.a. auf den besetzten Gebieten befanden,
mit, dass ,,Mutter, Vater und Schwester es nicht gelang aus der Stadt Luninec im sowjeti-
schen Belarus evakuiert zu werden® (Abbildung 7 a). Weinbergs Entscheidung, eine solche
Angabe 1952 zu machen, lisst sich kaum ergriinden. Die klare Uberzeugung, nichts zu
verbergen, wire eine mégliche Erklirung fir diesen waghalsigen Schritt in der Atmosphi-
re eines latenten gesellschaftlichen Antisemitismus und der staatlichen Repressionen, die
insbesondere nach der 1948 auf Geheif§ Stalins erfolgten Ermordung des Vorsitzenden
des sowjetischen Judischen Antifaschistischen Komitees, Solomon Michoéls, klar zu er-
kennen war.

Weinberg dnderte jedoch seine diesbeziigliche Haltung beim spiteren Ausfiillen ent-
sprechender Fragebogen offensichtlich: 1966 markierte er in den Unterlagen der Perso-
nalabteilung des Moskauer Komponistenverbands, dass seine Familienangehérigen im
Warschauer Ghetto umgekommen seien (Abbildung 7b).?® 1980 schrieb er, sie seien 1943
im Arbeitslager Trawniki von den Nationalsozialisten ermordet worden (Abbildung 7c).*

Ferner ist angesichts des herrschenden Chaos und der Luftangriffe auf Minsk und das
gesamte Weifrussland ebenfalls nicht mit Sicherheit zu ermitteln, wie Weinbergs Evaku-
ierung nach Taschkent gelang. Der Dirigent II’ja Musin beschreibt in seinen Memoiren
sehr eindringlich den Transportkollaps in Belarus wihrend der ersten Kriegswochen.®
Die Ausreisepapiere Weinbergs konnten dank der Bemiihungen von Aleksej Klumov
ausgestellt werden.”’ Die Tatsache, dass Weinberg die belarussische Republik 1940 als
herausragender Musiker vertrat, spielte moglicherweise eine entscheidende Rolle bei der
Erméglichung seiner Evakuierung nach Taschkent. Der sowjetische Staat, so Erina Mego-
wan, bemiihte sich um die Lebenssicherung der fithrenden sowjetischen Kulturschaffen-
den — um den Preis, dass diese sich an Propaganda beteiligen und ihre Loyalitit bekun-

37 Vgl. Email-Nachricht an Inessa Dvuzil’naja vom 17.05.2018, in: Dvuzil’naja, Vasilij Andreevié Zolotarév.
Maéglicherweise handelt es sich bei den zeitlichen Angaben, die Weinberg kurz vor seinem Tod im Gesprich
mit seiner ilteren Tochter machte, um einen Irrtum oder ein Missverstindnis. Die oben erwihnte Besetzung
der sowjetischen Territorien durch die Deutschen war erst 1941 nach dem Einmarsch der deutschen Armee in
die Sowjetunion méglich.

38 Svedenija o blizkich, in: Spravka (dlja komandirovki v Pol$u na 10 dnej) vom 10. August 1966, in: RGALI,
Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 35A.

39  Anketa ot 11.12.1980, in: RGALI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 42.
40  Vgl. Ilja Musin: Uroki 2izni [Die Lehren des Lebens], Sankt Petersburg, 1995, S. 174 ff.

41 Vgl. Brief Aleksej Klumovs vom 28. (25.) August 1941 an seine Mutter. Zitiert nach Inessa Dvuzil’naja:
»Mecislav Vajnberg i Belarus. K 100-letju so dnja rozdenija kompozitora“ [Mieczystaw Weinberg und Belarus.
Zum 100. Geburtstag des Komponistenl, in: Vesci Belaruskaj Dzjarzaunaj Akademii Muzyki 33 (2018), S. 80.
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den mussten.*? So gelang es Weinberg zum wiederholten Mal, sich vor den Deutschen in
Sicherheit zu bringen — und das im Kultur-Mekka der sowjetischen Evakuierungszentren.
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42 Vgl. Erina Therese Megowan: For Fatherland, For Culture: State, Intelligentsia and Evacuated Culture in Rus-
sia’s Regions, 1941-1945, Dissertation an der Georgetown University, Washington, 2015, S. 236, in: https://
repository.library.georgetown.edu/handle/10822/1042895 (letzter Zugriff: 16.06.2022)
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Abbildung 7: Angaben Weinbergs zum Schicksal der Familienmitglieder

in den Jahren 1952 (a), 1966 (b) und 1980 (c)

Li¢noje delo laureata, Moskauer Komponistenverband, in: RGALI, Fond 3183,
Verzeichnis 1, Akte 256, Blatt 14, 35a, 42a.

2.2 Musikalisches Agieren im Zeichen des Kriegs: Taschkent, 1941-1943

Laut Weinbergs Angaben in seiner Personalakte erfolgte seine Evakuierung aus Minsk am
24. Juni 1941 (Abbildung 8). Vermutlich kam er gegen Ende Juli in Taschkent an. Die
polnisch-jiidischen Fliichtlinge sprachen von sechs Wochen Zugfahrt von der westlichen
Sowjetunion in das sowjetische Zentralasien.*?

Taschkent galt gleich nach dem Ausbruch des ,,Groflen Vaterlindischen Kriegs® in der
Sowjetunion als einer der wichtigsten und angesehensten Evakuierungsorte: wegen seiner
grofSen Entfernung von der Front, des guten Klimas und einer reichhaltigen Lebensmit-
telversorgung — so jedenfalls die allgemeine Vorstellung. Viele Beschiftigte aus den Kul-
tureinrichtungen Zentralrusslands wurden in dieser Stadt in Zentralasien untergebracht,
darunter auch die Mitarbeiter der Konservatorien aus Stidten wie Leningrad, Moskau
und Minsk.# Dariiber hinaus fliichteten viele polnische Juden nach Taschkent und in an-
dere zentralasiatische Stidte. Thre Zahl wird auf 100.000 geschitzt, allein nach Taschkent
kamen Zehntausende polnisch-jiidische Evakuierte und Fliichtlinge. Die Konkurrenz
um Ressourcen wie Arbeit, Verpflegung und Unterkunft war dementsprechend grof3.
Wegen unzureichender Verpflegung und desolater Wohnverhiltnisse, die zum Ausbruch
vieler Krankheiten fiihrten, iiberlebten viele Fliichtlinge die Evakuierungszeit nicht.*

Weinberg hingegen fand schon Anfang August 1941 eine Arbeit als Korrepetitor und
Komponist an der usbekischen Oper.”” Die Titigkeit erméglichte ihm den Zugang zu
den damals lebenswichtigen Lebensmittelmarken.*® Weinberg spezifizierte auch hierzu an
keiner Stelle, wie genau sein beruflicher Erfolg zustande kam. Zu vermuten wire, dass die
Anstellung ebenfalls dank Aleksej Klumov bzw. seiner guten Vernetzungen im Kreis der
Schiiler Nikolaj Mjaskovskijs méglich wurde.

43 Vgl.Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 163.

44 Erina Megowan beschreibt die chaotischen Umstinde der Evakuierung sowjetischer Kultureinrichtungen aus
Zentralrussland in die abgelegenen Orte, die auf den Massenzustrom der Evakuierten oft nicht vorbereitet wa-
ren. Die Unterbringung der Menschen stellte das Hauptproblem dar. Vgl. Megowan, For Fatherland, S. 74 f.

45 Vgl.Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 159, 161.
46 Vgl.ebd., S. 180.

47  Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 37 und die Kurzautobiographie aus dem Jahr 1952, in: RGALI, Fond
3183, Verzeichnis 1, Akte 0257, Blatt 15.

48 Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 168.
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Abbildung 8: Autobiographie von Mieczystaw Weinberg vom 3. Dezember 1952,
in: RGALI, 3183-1-257, Blatt 15.

Weinberg wurde dort unter anderem mit der Instrumentierung des kurzfristig geschaffe-
nen patriotischen Bithnenwerks Davron Ota [Vater Davron] beauftragt, das von Aleksej
Kozlovskij, einem Schiiler von Nikolaj Mjaskovskij, und Talib Sadykov, der in der Zeit
von 1939 bis 1948 Vorsitzender des Komponistenverbands von Usbekistan war, kom-
poniert worden war. Daran erinnerte sich ein damals junger Komponist, Julian Krejn,
der mit seinem Vater Grigorij Krejn, ebenfalls Komponist, aus Moskau nach Taschkent
gefliichtet war.®

Solche Auftrige waren zu jener Zeit duflerst beliebt und fiir den Lebensunterhalt
sehr wichtig: Sie verbanden ein lokal verstindliches Thema mit fachlicher Qualitit und
kniipften im Evakuierungshinterland an die Kulturerfolge der KiinstlerInnen an, die sich
an der Aufrechterhaltung der Kriegsmoral beteiligten. Diese Werke gelangten gleich nach
ihrer Entstehung auf die Bithne, was wiederum ihren Urhebern cin Einkommen sicher-
te.’® Eine andere, dhnliche Zusammensetzung von Komponisten (Talib Sadykov, Mutal
Burchanov, N. Chasanov, Aleksej Klumov, Tochtasin Dzalilov und Mieczystaw Wein-
berg) schuf 1942 ein Musikdrama mit dem Titel Das Schwert Usbekistans.!

49  Vgl. Antonina Klokova und Jascha Nemtsov (Hg.): Julian Krein: Notizen aus meinem musikalischen Leben,
Wiesbaden 2018, S. 263.

50 Vgl. Megowan, For Fatherland, S. 270.
51  Vgl.Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 38.

48



2.2 Musikalisches Agieren im Zeichen des Kriegs: Taschkent, 1941-1943

san = FedER [
Jsma ;
B ol EEPABRA
Eomnn BORSTWENT W

FadsanaTans
Jims padrdEEed EpEILE :d-:.flﬂ.liim Eemasl £aaveseniwy
E2Te ) B LET BN
aFEES L] FII]' iFa dl e FEENSeSSEe Eidssir: wadsds [assa Emmtamny
iy Fady, 8 Fpejonis, | pissasess Wpalic julotens §

afamTe mwrimer  sdapormel arepserE 108 TeEEEETipeTd Teddpul

My perpricas pere Suans
In¥s TOENI mowWErFITE D

TilapEcTEA N FE e en
Eampupapy E5E T E0F Flraranain’
o
e, ittt

r

Abbildung 9: Bescheid iiber die Mitgliedschaft Weinbergs im Komponistenverband
der Usbekischen Sowjetrepublik und im Muzfond, ausgestellt am 25. August 1941, in:
RGALLI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 9.

Weinberg kam also nicht nur mit den prominentesten Vertretern der usbekischen profes-
sionellen Musikwelt in Berithrung, sondern lernte auch viele Komponistlinnen und Kul-
turschaffende kennen, die genauso wie er in Taschkent vor der deutschen Wehrmacht Zu-
flucht gefunden hatten. Unter ihnen waren Personlichkeiten, die den spiteren Gang von
Weinbergs Leben entscheidend bestimmeen: Hier lernte er den herausragenden jiidischen
Schauspieler und Theaterregisseur Solomon Michoéls und dessen Familie kennen, die
Anfang 1942 im Rahmen der Evakuierung der Theatertruppe von GOSET (Staatliches
Judisches Theater) von Moskau nach Taschkent gelangt waren. Natalie Belsky schreibr,
dass das sowjetische und polnische Judentum eine identifikationsstiftende Gemeinsam-
keit durch ihre Vergangeheit besafl: Alle stammten aus Schrtetln des jiidischen Ansied-
lungsrayons des Russischen Reiches.”” Im Falle der Verbindung zwischen Weinberg und
der Familie Vovsi-Michoéls kam der gemeinsame kulturelle und sprachliche Hintergrund
in der jiddischen Theaterwelt noch zusitzlich hinzu. Die sowjetischen Juden leisteten Un-
terstiitzung fiir die jidischen Flichtlinge aus Polen, die oft als ,enigmatic foreigners*
wahrgenommen wurden.’® Aus der Taschkenter Zeit stammt eine solche narrative Zu-
schreibung Weinbergs zu dieser ungewdhnlichen, aber anzichenden Fremdartigkeit.’* Aus
dieser Anzichung resultierte 1942 auch die Eheschliefung zwischen Weinberg und der
iltesten Tochter Solomon Michoéls, Natalija Vovsi-Michoéls.

52 Vgl. Belsky, Contested Memories, S.200.
53 Ebd., S.202.

54  Vgl. Ljudmila Kafanova iiber Weinberg, in: Ada Codikova: Moisej (Mecislav) Vajnberg, http://zhurnal.lib.ru/c/
codikowa_a/codikowa852.shtml (letzter Zugriff: 16.06.2022).
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In Taschkent setzte Michoéls die Leitung seines jiidischen Theaters fort und iiber-
nahm zudem die kiinstlerische Leitung der usbekischen Oper. Der Name Solomon
Michoéls wurde wihrend des Zweiten Weltkriegs vorrangig mit seiner Position als Vorsit-
zender und Hauptvertreter des Jiidischen Antifaschistischen Komitees assoziiert. In sow-
jetischen jiidischen Kreisen brachte dieses Engagement Michoéls viel Anerkennung und
Sympathie. Es ist davon auszugehen, dass Weinberg gleich nach Ausbruch des Krieges
in der Sowjetunion eine dezidiert antifaschistische Stellung einnahm — schon vor seiner
Bekanntschaft mit Michoéls — und sich in diesem Sinne engagieren wollte.

Bereits vom 15. August 1941 stammt ein Eintrag Weinbergs im Freundesbuch des
sowjetischen Theaterwissenschaftlers und -regisseurs Vladimir Brender, der sich zu der
Zeit ebenfalls in Taschkent befand und zu Weinbergs Bekanntschaften aus dem Bereich
des Theaters zihlte. Brender war in der usbekischen Hauptstadt mit der Inszenierung der
Oper Im Sturm von Tichon Chrennikov beauftragt.” Weinbergs Notiz ist in polnischer
Sprache verfasst, vermutlich aus dem Grund, dass er zu dieser Zeit das schriftliche Rus-
sisch noch nicht sicher beherrschte. Insgesamt entspriche der Inhalt dieses kurzen Eintrags
dem zeitgendssisch allgemein verbreiteten Aufruf an Kulturschaffende, mit allen ihnen
zur Verfigung stehenden Mitteln Propaganda gegen den nationalsozialistischen Feind zu
betreiben.’® Der unterhalb des Eintrags hinzugefiigte Slogan ,volno$¢,” ojczyzne i honor!“
[, Auf Freiheit, Heimat und Ehre!“] ist dahingehend besonders aufschlussreich und besitzt
vielleicht eine noch groflere biographische Sendung, als ihm urspriinglich beigemessen
wurde. Dieser Spruch wirkt zunichst, als ob er nur zur Verzierung gedacht war: diagonal
und mittig auf einem Notenstinder platziert. Der Inhalt dieser Ausrufung weist jedoch
auf die hybride Identitit Weinbergs hin, denn der Slogan ist héchstwahrscheinlich im
Kontext der polnischen Widerstandsbewegung zu sehen. Die polnische antifaschistische
Widerstandsbewegung befand sich zu der Zeit noch nicht in einem offenen Gegensatz
zum sowjetischen antifaschistischen Diskurs.”® Die Gleichzeitigkeit dieser zwei Eintra-
gungen veranschaulicht jedoch die Dualitdt der nationalen und politischen Ansichten
Weinbergs, die noch miteinander vereinbar waren und als eine Einheit gelten diirften.

In diesem Zusammenhang kann nicht ausgeschlossen werden, dass Weinberg im Kon-
takt zu anderen — auch nichtjiidischen — polnischen Fliichdlingen stand. Méglicherweise

55  Autobiographie V. A. Brenders, in: Avtobiografija, plany lekcij o teatre, RGALI, Fond 2956, Verzeichnis 1,
Akte 1, Blatt 27.

56  Der Vorsitzende des Allunionskomitees fiir Kunstangelegenheiten, Michail Charpéenko, dufierte sich kurz
nach dem Beginn des Kriegs: ,[...] jetzt wie nie zuvor miissen die Theater die Funktion der Agitatoren und
Propagandisten iibernehmen®. Zitiert nach Megowan, For Fatherland, S. 240.

57  Richtig wire ,wolnos¢®.

58 Dasinderte sich wenig spiter, als die UdSSR die Zusammenarbeit mit der polnischen Exilregierung mit Sitz in
London einstellte. Die UdSSR besetzte 1939 infolge des Hitler-Stalin-Paktes einen Teil des polnischen Territo-
riums, was einen Streitpunkt zwischen den zwei Institutionen darstellte. In der Folge initiierte die sowjetische

Regierung 1944 die Griindung einer prosowjetischen polnisch-kommunistischen antifaschistischen Struktur

(Polski Komitet Wyzwolenia Narodowego, PKWN). Vgl. Polonsky, 7he Jews, S. 594.
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begegnete er in Taschkent der polnischen Dichterin Elzbieta Szempliriska-Sobolewska,”
deren Verse aus den Jahren 1943/1944 er viele Jahre spiter vertonte.®
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Abbildung 10: Eintrag Weinbergs im ; E"
Album von Vladimir Aleksandrovi¢ -'1" .‘:-"-
Brender, -,
RGALL Fond 2956, Verzeichnis 1, oy

Akte 82, Blatt 73. L

Originaleintrag in polnischer Sprache®

Deutsche Ubersetzung

Towarzyszowi Brenderu W. A.

Wspétautorowi pierwszych naszych wypadéw
antyfaszystowskich, z zyczeniami aby nasze
poczynania uwieficzyly si¢ chociazby mini-
malnym rezultatem, w sensie mobilizacji So-
wieckiej sztuki dla $wigtej wojny z wrogami

ogdlno-ludzkiej kultury.

M. Wajnberg, Taszkient 15/VIII.1941

kursywa: za volno$¢, ojczyzng i honor!

An den Genossen Brender V. A.

Dem Mitautor unserer ersten antifaschisti-
schen Parcours mit Wiinschen, dass unsere
Aktivititen zumindest mit einem minimalen
Resultat gekront werden, die sowjetische Kunst
fiir den heiligen Krieg gegen die Feinde der

allgemeinmenschlichen Kultur zu mobilisieren.

M. Wajnberg, Taschkent, 15. August 1941
Auf Freiheit, Heimat und Ehre!

59 Olga Soporowska-Wojtczak: Trwdrczos¢ Elzbiety Szempliriskiej-Sobolewskiej [Schaffen Elzbieta Szeplifiska-
Sobolewskas], Dissertation (unverdffentlicht) an der Adam-Mieckiewicz-Universitit in Posen, Posen 2013,
S. 84. Fiir den Hinweis und die Zusendung dieser Dissertation danke ich herzlich Tomasz Raff, einem polnis-
chen Bass-Singer, der sich fiir die Verbreitung des vokalen Musikschaffens Mieczystaw Weinbergs engagiert.
60  Dazu mehr in Kapitel 3.3.

61 Fiir die Abschrift des Eintrags auf Polnisch und dessen Ubertragung ins Deutsche danke ich Frau Katarzyna
Wrébel.
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Die recht enge Bezichung Weinbergs zu Solomon Michoéls and anderen fithrenden Per-
sonlichkeiten der sowjetischen antifaschistischen Bewegung diirfte Weinbergs Gesinnung
vertieft haben, sich in seiner Musik gegen die nationalsozialistischen Feinde zu enga-
gieren. Deshalb sei an dieser Stelle Einspruch gegen die von David Fanning vertretene
Meinung erhoben, dass Michoéls keinen Einfluss auf das musikalische Schaffen seines
Schwiegersohns hatte.®” Diesen Einwand stiitzt ein Auszug aus den Erinnerungen von
Julian Krejn, der wie Weinberg von 1941 bis 1943 in Taschkent in der Evakuierung lebte:

Im Rahmen des usbekischen Komponistenverbands bildeten sich gewisse ,,autonome Republiken®
heraus. Eine solche stellte der ukrainische Muzfond dar: eine Reihe sowjetischer Komponisten, die
damals in Taschkent lebten [...]. Plotzlich kam die Idee auf, auch eine Gruppe der jiidischen Kom-
ponisten zu etablieren. Zu dieser Zeit warteten alle darauf, dass endlich die ,,Zweite Front* eroff-
net wiirde. Man erfuhr, dass die jiidischen Kapitalisten in den USA eine Losung hervorbrachten:
»Tausend Panzer und fiinfhundert Bomber* und dass sie finanzielle Mittel zur Verfiigung stellten.
In den USA und der Sowjetunion wurde die antifaschistische jiidische Bewegung immer stirker.
Michoéls und der Dichter Itzik Feffer flogen in die USA.

Michoéls, der aus Taschkent dorthin flog, duf8erte nach seiner Riickkehr den Wunsch, im Kompo-
nistenverband jiidische Komponisten zu treffen. Aufler meinem Vater und mir erinnere ich mich
an die Anwesenheit von Mieczystaw Weinberg, Juri Lewitin, Svarc, Neumark und dem Ukrainer
Dmitri Klebanow. Michoéls berichtete kurz iiber seine Reise und hielt dann eine lange, recht auf-
geregte Rede iiber das Schicksal des jiidischen Volks und seiner Kunst.

Ich habe Michoéls noch nicht auf einer Bithne gesehen und dies war der einzige Auftritt, dem ich
beiwohnte. Er sprach mit groffem Pathos. Er war der Meinung, dass das jiidische Volk an seiner
Kuleur festhalten und entschieden fiir seine Existenz kimpfen miisste. ,,Ich sterbe nicht, denn ich
werde leben!“ — mit viel Kraft sprach er dies aus.

Was die Musik anging, driickte er eine Reihe von Gedanken aus, die fiir Vater und mich nicht
neu, aber absolut giiltig waren. Er sprach von der Unterschitzung der alten jiidischen Motive und
Gesinge und der Ignoranz ihnen gegeniiber. ,Wir haben uns zu billig verkauft®, sagte er. ,Uns
interessieren nur die leichten, vulgiren Motive, sprach er und sang sogar eines davon vor. ,Gleich-
zeitig existieren wunderschéne, alte, sogenannte synagogale Melodien®. Er rief die versammelten
Komponisten dazu auf, pazifistische Kompositionen verschiedener Formen auf der Grundlage des
nationalen Melos im breitesten Sinne zu schaffen.®

In diesen Erinnerungen Julian Krejns an die Jahre seines Aufenthalts in Taschkent wer-
den einige Personlichkeiten erwihnt, mit denen Weinberg in seinen Taschkenter Jahren
Kontakt pflegte und Uberzeugungen teilte: Lev Svarc (1898-1962), der sich nach dem
Krieg einen Namen als Komponist fiir das Kino machte, und Iosif Nejmark (1903-1975),
ein sowjetischer Komponist, der als Mitarbeiter des Leningrader Konservatoriums nach
Taschkent gelangte und spiter in den 1950er Jahren als Redakteur im Musikfond (Muz-
fond) der Sowjetunion arbeitete. Nejmark folgte dem Aufruf von Michoéls und kompo-
nierte 1942 ein Arioso fiir Stimme und Symphonieorchester nach Gedichten von Lejb
Kvitko®* (1890-1952), einem jiddischen Dichter und Mitglied des Jiidischen Antifaschis-

62 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 40.
63 Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S. 278-280.

64 Lejb (Lev) Kvitko wurde 1949 verhaftet und 1952 als fithrender Aktivist des antifaschistischen Komitees im
Zuge der antisemitischen Kampagne Stalins erschossen.
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tischen Komitees. Auch die Jiidische Symphonie Nr.1 von Lev Svarc entstand in diesem
Zusammenhang. 1945 schuf Dmytro Klebanov, ein jiidischer Komponist aus der Ukrai-
ne, seine erste Symphonie, die mit Babij Jar betitelt wurde.” Die Entstehung von Wein-
bergs Vokalzyklen nach Gedichten jiddischer sowjetischer Dichter®® kann ebenfalls auf
sein gesellschaftliches Engagement gegen den nationalsozialistischen Judenmord zuriick-
gefithrt werden.

Jurij Levitin, Absolvent des Leningrader Konservatoriums und Kompositionsschiiler
von Sostakovi¢, verbrachte in Taschkent lediglich ein Jahr — er leitete in dieser Zeit die
Musiksektion im Taschkenter Theater fiir Unterhaltungskunst. Levitin fithrte Weinberg
in den Komponistenkreis von Dmitrij Sostakovi¢ ein und wurde zu einem lebenslangen
Freund. In seiner Erinnerung brachte Weinberg die Bekanntschaft mit Jurij Levitin sofort
in einen Zusammenhang mit Sostakovi¢:

In Taschkent freundete ich mich mit Jurij Levitin an, einem Komponisten, der dort mit dem
Leningrader Konservatorium ankam. Thm gefiel meine erste Symphonie sehr und als Schiiler und
Freund von Sostakovié schickte er die Partitur nach Moskau, damit Sostakovié sich mit ihr be-
kannt machen konnte. Ein oder zwei Monate spiter folgte daraufhin ein offizieller Ruf nach Mos-
kau und ich traf mich mit Musikern aus dem Komitee fiir Kunstangelegenheiten. Dort in Moskau
lernte ich auch Dmitrij Sostakovi¢ personlich kennen. Und das entschied mein ganzes Leben."

Bis heute kursieren mehrere Szenarien, wie die Partitur der ersten Symphonie Weinbergs in
die Hinde von Sostakovi¢ gelangt sein kénnte. Wurde sie in der Kriegszeit tatsichlich per
Post verschickt, so wie Weinberg es angab? Wahrscheinlicher scheint es zu sein, dass Jurij
Levitin die Partitur 1942 selbst nach Moskau mitnahm, als er Taschkent verlieS. Andere
Versionen nehmen an, sie sei mithilfe von Sostakoviés Assistenten Israil Finkel’$tejn,®® der
sich kurzzeitig in Taschkent aufgehalten hatte,” oder sogar durch Michoéls selbst nach
Moskau gekommen.”

Die Existenz mehrerer Versionen, auf welchem Wege genau die fiir Weinberg so
schicksalhafte Bekanntschaft Sostakovi¢s mit der ersten Symphonie des jungen polni-
schen Emigranten zustande kam, scheint ein weiteres Beispiel dafiir zu sein, dass Wein-
berg seine beruflichen Erfolge ungern offentlich machte. Dabei zeugte der folgende,
durch Sostakovi¢ initiierte Ruf Weinbergs nach Moskau von der hohen Qualitit der

65 Die Symphonie Nr. 1 Babij Jar von Dmytro Klebanov wurde offiziell verboten und Klebanov aus dem Kom-
ponistenverband ausgeschlossen, was zu jener Zeit ein Berufsverbot bedeutete. Mehr dazu siehe Kapitel 3.2.

66  Gemeint sind Kinderlieder bzw. Jiidische Lieder op.13 (1943) nach Gedichten von Jicchok Lejbus Perec fiir Ge-
sang und Klavier sowie Jiiddische Lieder op.17 (1944) nach Gedichten Szmuel (Samuil) Galkins.

67  Nikitina, Pocti ljuboj mig Zizni, S. 19.

68  Israil Finkel’$tejn wurde 1910 in Warschau geboren und erhielt seine Musikausbildung in Leningrad. Von 1939
bis 1941 war er Assistent in der Kompositionsklasse von Sostakovié. Vgl. Polina Fradkina: Israil Finkel Stejn,
in: hteps://www.fradkina.com/u3panns-puukensurreiin. (Zugriff am 16.06.2022)

69 Vgl Sofia Gvirc: Kak Sostakovic spas kompositora Finkel’Stejna v gody vojny [Wie Sostakovi¢ den Komponisten
Finkel’$tejn in den Kriegsjahren rettete], in: http://news.jeps.ru/lichnaya-istoriya/evrei-ssst-kak-kompozitor-
shostakovich-spas-semyu-finkelshtejnov.html (Zugriff am 01.12.2017).

70  Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 45.
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Komposition, denn wihrend des Kriegs galt der herausragende Wert einer kiinstlerischen
Leistung als notwendiger Grund fiir den Erlass einer solchen Beférderung aus einem
Evakuierungsort in die Hauptstadt.”! Dariiber hinaus diirfte der Umstand, dass Wein-
bergs Symphonie Nr.1 op. 10 der Roten Armee gewidmet war, ebenfalls von Bedeutung
gewesen sein. Die Musikabteilung des Kulturministeriums der UdSSR beférderte fast
ausschliefSlich solche Musikwerke auf die Biithne, die eine mobilisierende Funktion und
einen ausgesprochen patriotischen Charakter aufwiesen, unter anderem um die vielen
Volker und Nationalititen der Sowjetunion im Kampf gegen die Deutschen zusammen-
zuschweiflen.”> Neben den grofiformatigen Kompositionen fiir die Musiktheater in den
Evakuierungsstidten entstanden in dieser Zeit zahlreiche Lieder, die fiir die Bediirfnisse
der sowjetischen Armee konzipiert waren und iiberwiegend an der Front gespielt bzw. im
Rundfunkprogramm ausgestrahlt wurden.”?

Es ist belegt, dass Sostakovi¢ zunichst lediglich den Klavierauszug der Symphonie
zu Gesicht bekam. Dieser {iberzeugte ihn dermaflen, dass er sich an die Verwaltung der
Musikeinrichtungen beim Allunionskomitee fiir Kunstangelegenheiten wandte und emp-
fahl, die Komposition im Staatsauftrag zu erwerben. Dariiber hinaus beantragte er die
Auslieferung von Partiturpapier an den Komponisten in Taschkent™ — in den Evakuie-
rungszentren herrschte ein grofler Mangel an Arbeitsmaterial.”

Es darf angenommen werden, dass ebenfalls in Taschkent Weinbergs Freundschaft
mit dem Musikwissenschaftler David Rabinovi¢ entstand. Rabinovi¢ stand dem Jiidi-
schen Antifaschistischen Komitee nah und bereitete journalistische Beitrige fiir dessen
offizielles Sprachorgan Eynikayt vor, bei welchem Weinbergs Schwiegervater Solomon
Michoéls seit 1942 eine fithrende Position innehatte.”® Mithilfe von Rabinovi¢ gelangte
Weinbergs Klaviersonate Nr.1 in die Hinde von Svjatoslav Richter, der sie im Winter
1942/1943 in Moskau vom Blatt spielte.””

Nicht alle Bekannten Weinbergs in Taschkent waren ihm gegeniiber freundlich ge-
stimmt. Einigen Personlichkeiten waren sein Kompositionsstil oder seine Person selbst
zuwider, nachdem er innerhalb von wenigen Jahren in die Reihen der kulturellen Eli-
te des Landes gelangt war. Wie seine erste Ehefrau Natalja Vovsi-Michoéls berichtet,

71  Vgl. Megowan, For Fatherland, S. 269.

72 Friedrich Geiger fiihrte in diesem Zusammenhang den neuen Begriff des ,patriotischen Realismus® als Sub-
stitut fiir den ,sozialistischen Realismus® ein, in: Friedrich Geiger: Musik in zwei Diktaturen. Verfolgung von
Komponisten unter Hitler und Stalin. Kassel 2004, S. 126.

73 Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S.193.

74 Ein Brief Sostakovi¢s mit diesen Angaben soll in einem Privatarchiv aufbewahrt sein. Bisher war es nicht mog-
lich, den Besitzer des Archivs zu ermitteln. Vgl. Natalja Tartakovskaja: ,Neizvestnyje pis'ma“ [Unbekannte
Briefe], in: Marina Rachmanova (Hg.), Sostakovié — Urtext, Moskau 2006, S. 16.

75 Vgl. Megowan, For Fatherland, S. 240.

76 Michoéls half jiidischen Ubetlebenden aus dem sowjetischen Belarus, indem er Scheinanstellungen bei der
Zeitschrift Eynikayt veranlasste. Vgl. Natalja Michoéls-Vovsi: Moj otec Solomon Michoels [Mein Vater Solomon
Michoéls], Moskau 1997, S. 174.

77 Vgl. David Rabinovi¢: Svjatoslav Teofilovié Richter (1962), http://www.sviatoslavrichter.ru/articles.php?
show=34 (Zugriff: 03.06.2021).
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frequentierten viele prominente Persénlichkeiten die Taschkenter Wohnung von Solomon
Michoéls, darunter auch der bekannte Pianist und Professor des Moskauer Konserva-
toriums Aleksandr Gol’denvejzer.”® Es ist davon auszugehen, dass dieser Mann, der ei-
nen betrichtlichen Einfluss in den sowjetischen Musikeinrichtungen genoss, Weinberg
in Taschkent kennenlernte. 1948 spielte Gol’denvejzer eine prominente Rolle” in der
Formalismus-Kampagne, die sich vor allem gegen sowjetische Komponisten wie Sergej
Prokofjev, Dmitrij Sostakovi¢, aber auch die Vertreter der jingeren Generation richtete;
davon waren auch Weinbergs Werke betroffen. Dariiber hinaus stand Gol’denvejzer den
Komponisten aus der Krejn-Familie nahe.®” Thr Netzwerk zeichnete sich durch eine Ab-
neigung gegeniiber Sostakovi¢, seiner Musik und Stellung im sowjetischen Musikleben
aus.”!

Wahrscheinlich im Sommer 1943 fand im usbekischen Komponistenverband die
Auffiihrung von Weinbergs Violinsonate (vermutlich op. 12%) statt. Krejn berichtet in
seinen Erinnerungen,® dass der Eindruck, den die Komposition hinterlief§, gespalten
war: Dem Komponisten Israil Finkel’Stejn und dem Musikwissenschaftler Jurij Tjulin
aus Leningrad gefiel sie, wihrend Krejn selbst das Werk ablehnte.®* Krejn argumentierte
hierbei mit dem noch in den spiteren 1940er Jahren eingesetzten Hauptkritikpunke®
gegen Weinberg:

Thre ,neoklassizistische’ Tendenz war uns fremd; sie wirkte trocken und kiinstlich. Technisch war
die Sonate sehr leicht und frei gestaltet, jedoch ohne Geschmack und jegliches harmonisches Fein-

gefiih].%

Krejn, Sprossling einer bekannten russisch-jidischen Musikerdynastie, empfand Wein-
bergs Musik aufgrund seines Hangs zur lyrischen, romantischen und impressionistischen
Musiktradition als seinen Auffassungen diametral entgegengesetzt; doch sollte die Kon-
kurrenz-Situation als Motivation hier ebenfalls mitbedacht werden.

78  Vgl. Michoéls-Vovsi, Moj otec, S.152.
79  Vgl. Vlasova: 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 250-252.

80 Die Figur Gol’denvejzers wird in den Erinnerungen Julian Krejns oft erwihnt. Vgl. Klokova, Nemtsov, Julian
Krein, S.25, 180, 282, 298 u.a.

81 Diese Abneigung war insbesondere in der positiven Wertung der Ereignisse im sowjetischen Musikleben 1948

zu spiiren. Vgl. ebd., S.3006f.

82  David Fanning gibt als Urauffithrungsdatum der Komposition den 6. Mirz 1965 an. Vgl. Fanning, Mieczystaw
Weinbergs, S.227.

83 Die Erinnerungen Julian Krejns entstanden in der Zeit von 1956 bis 1962. Vgl. Klokova: ,Einleitung: Julian
Krejn und seine Lebenserinnerungen’, in: dies., Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S.7. Moglicherweise beabsichti-
gte Krejn an die Memoirenwelle anzukniipfen, die seit der Veréffentlichung des ersten Bandes der Memoiren
II’ja Erenburgs im Jahr 1961 an Fahrt gewonnen hatte: Seine Erinnerungen gestaltete Krejn trotz ihrer Entste-
hung wihrend der so genannten Tauwetterperiode im Zeichen des legitimierten Musikdiskurses der spiteren
1940er Jahre.

84 Vgl. Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S.284f.

85  Siehe Kapitel 2.4

86 Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S. 284.
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Der Leitung des usbekischen Komponistenverbands schienen die musikalischen Vor-
lieben der beiden jungen Komponisten nicht genehm. So schreibt Krejn, dass Muchtar
Agrafl, der stellvertretende Vorsitzende des usbekischen Komponistenverbands, im Herbst
1943 von der ,Umerzichungsarbeit® an den Komponisten Weinberg und Krejn im Orga-

nisationskomitee des Komponistenverbands in Moskau berichtet haben soll.®”

2.3 Kompositorisches Handeln gegen ,,musikalischen Dilettantismus®

1943-1946

Wihrend in den ersten Kriegsjahren das Konzertleben in Moskau véllig zum Erliegen
kam, fanden dort ab 1943 wieder Musikauffithrungen statt, wenn auch unregelmifSig.*®
Meist beinhaltete das Konzertprogramm gut cingeiibte Klassiker. Zu diesem Schluss
fithrt die Analyse der Konzertprogramme der Moskauer Staatsphilharmonie aus der Zeit,
nachdem der Konzertbetrieb 1943 wieder aufgenommen worden war.® Die zeitgendssi-
schen Kompositionen sowjetischer Komponisten hatten kaum Chancen, einstudiert zu
werden und auf die Moskauer Konzertbithnen zu gelangen. Anders verhielt es sich in
den Zentren der Evakuierung, z.B. in Taschkent, wo das Musik- und Konzertleben in
den Kriegsjahren recht gut funktionierte, denn genau dort befanden sich viele evakuierte
Orchestermitglieder und Dirigenten aus Zentralrussland.

Im August 1943 zog Weinberg mit seiner Ehefrau Natal’ja Vovsi-Michoéls von
Taschkent nach Moskau.”” Zum Ruf und dem Passierschein nach Moskau, den Weinberg
von Sostakovi¢ erhalten haben soll, kam der giinstige Umstand, dass seine Ehefrau, die
Tochter Solomon Michoéls, nicht nur eine Registrierung, sondern auch eine Wohnung in
Moskau besafl. Auflerdem erwartete sie ein Kind, das sie am 3. Oktober 1943 zur Welt
brachte: die Tochter Vikrorija.

Weinberg begab sich nach seiner Ankunft in Moskau im September 1943 zum Komi-
tee fiir Kunstangelegenheiten beim Rat der Volkskommissare der UdSSR,” das wihrend
dieser Zeit das wichtigste Staatsorgan fiir alle Kiinste in den sowjetischen Lindern war.
Der Vorsitzende dieses Komitees war von 1939 bis 1948 Michail Chrapéenko, mit dessen
Namen Ekaterina Vlasova das Aufblithen der sowjetischen Musik wihrend des ,,Gro-
en Vaterlindischen Krieges“ und kurze Zeit danach verbindet.”” Weinberg stellte damals
einen Antrag auf Mitgliedschaft im Komponistenverband der UdSSR (Abbildung 11).

87 Vgl.ebd., S. 285.
88  Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 188.

89  Vgl. Afisi koncertov filarmonii za sezon 1943/1944 [Konzertplakate fiir die Philharmonie-Saison 1943/1944],
RGALI, Fond 2922, Verzeichnis 4, Akte 18-20.

90 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 43.
91 Vgl. Nikitina, Po¢ti ljuboj mig Zizni, S. 19.
92 Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 189.
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Abbildung 11: Antrag Weinbergs auf "L PR

.. . . k! 2 ot s e oy
Mitgliedschaft im Komponisten- jv_‘ i1 " /
verband der UdSSR vom 13.11.1943 Y 'R " i i
(Die Aufnahme wurde am L Ny 3

29.01.1944 vorliufig bestitigt),
in: RGALI, Fond 3183, Verzeichnis
1, Akte 257, Blatt 1. -

Bei der Antragstellung bestitigte die fertiggestellte Partitur seiner Symphonie Nr. 1 — ge-
schrieben auf dem dank der Bemiihungen von Sostakovi¢ gelieferten Notenpapier — sein
fachliches Kénnen.”

Weinberg erzihlte spiter, er habe Sostakovi¢ zum ersten Mal in seinem Leben bei
der Vorstellung von dessen Symphonie Nr. 8 im Komponistenverband gesehen.”* Kurz
darauf kam es im Oktober 1943 zum ersten personlichen Treffen.”> Ab diesem Zeitpunke
kann Weinberg zum Kreis der engsten Vertrauten des fithrenden Komponisten der Sow-
jetunion gezdhlt werden. Zudem unterhielt er weiterhin Kontakte zu Nikolaj Mjaskovskij
und konnte somit gleich zwei in der sowjetischen Musik einflussreiche Musiker zu seinen
Férderern zihlen.

Nikolaj Mjaskovskij leitete das Prisidium der Musiksektion des Komitees fiir Kunst-
angelegenheiten der VOKS (Allunionsgesellschaft fiir Kulturkontakte mit dem Ausland),
wihrend seine Stellvertreter Sergej Prokofjev, Dmitrij Sostakovi¢ und Aram Chacaturjan
waren. Letzterer war auch stellvertretender Vorsitzender des Organisationskomitees des
Komponistenverbands. Wegen des hohen Alters des Vorsitzenden Reinhold Gliere hatte
dieser de facto die Leitung des Verbands inne. Die Tatsache, dass die namhaftesten sowje-
tischen Musiker der Zeit die Leitung und somit die Entscheidungskraft in den Musikins-
titutionen besaflen, fithrt Vlasova auf die wohlwollende Haltung von ,,ganz oben® zuriick,
denn die Musik spielte in der sowjetischen Propaganda der Kriegszeit eine prominente

93  Vgl. Tartakovskaja, Neizvestnyje pisma, S. 16.

94 Vgl. Sof’ja Chentova, V mire Sostakoviéa, [In Sostakovits Welt], Moskau 1996, S. 186.
Laut Ol’ga Digonskaja fand die erste 6ffentliche Anhsrung der Symphonie Nr. 8 Sostakovi¢s am 21. September
1943 im Komitee fiir Kunstangelegenheiten statt, wihrend sich am 28. September 1943 die Auffithrung dieses
Werks im Haus von Komponisten ereignete. Hochstwahrscheinlich meinte Weinberg die zweite Auffithrung der
Symphonie. E-Mail von Ol’ga Digonskaja an die Verfasserin vom 22.06.2022.

95 Vgl ebd.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Rolle.”® Die Musikschaffenden verschrieben sich den Bediirfnissen des Staats in einem
Maf3e wie nie zuvor oder danach.”” Aufgrund der immensen propagandistischen Wirkung
der sowjetischen Musik sowohl im In- als auch im Ausland genossen die herausragenden
sowjetischen Komponisten in den Kriegsjahren eine auflerordentlich stabile Stellung.”®

Als musikalisches Aushingeschild der Sowjetunion kann seit 1942 die siebte Sym-
phonie (,Leningrader®) von Dmitrij Sostakovi¢ angeschen werden, die vor ihrer Auffiih-
rung eine umfangreiche Werbekampagne erfahren hatte. Der Komponist erlangte eine
hohe Anerkennung seitens des Kulturministeriums und der Landesfithrung®” und aus
dieser Position heraus bezichtigte er 1944 beim Plenum des Komponistenverbands einige
seiner Kollegen der musikalischen Inkompetenz. Unter ihnen waren sowohl Vertreter der
jingeren Komponistengeneration, wie z. B. Tichon Chrennikov, als auch Komponisten,
die bereits vor dem Krieg ein hohes Ansehen genossen hatten, wie Dmitrij Kabalevskij.'*’
Der Hauptkritikpunkt, den nicht nur Sostakovi¢, sondern auch sein Kollege Vissarion
Sebalin formulierten, war der Mangel an Professionalitit und nétigem kompositorischem
Konnen. Diese Kritik erneuerte den Vorwurf, den 1941 Ivan Sollertinskij den Liedern
adressiert hatte, die zur Unterhaltung dienten und auf eine primitive, ungeschickee Lyrik
zuriickgriffen.!”! Sostakovi¢ wies zudem darauf hin, dass die Qualitit von eilig kompo-
nierten Frontliedern in den ersten Kriegsjahren zu wiinschen tibriggelassen habe.'%*

Der Vorwurf des musikalischen Dilettantismus richtete sich gegen solche renommier-
ten sowjetischen Komponisten wie Jurij Saporin, Gavriil Popov oder Dmitrij Kabalevs-
kij. Er ldsst zum einen erkennen, wie offen und kritisch zugleich diese Komponistenver-
sammlung von 1944 verlief und wie wenig sie von standardisierten Auflerungen und der
allgemeinen Beklemmung beherrscht wurde. Zum anderen ermdglichen die Wortbeitrige
der fithrenden Komponisten heute, einen Einblick in die zeitgendssischen Problemfelder
zu erhalten: Es schienen sich gravierende Missstinde herausgebildet zu haben. Aus der
Anforderung, eine fiir die breiteren Massen verstindliche Musik zu komponieren, war
eine ,iibermiflige Primitivitdt“ erwachsen, die fir die Musikwerke ciner Reihe von sowje-
tischen Komponisten vor allem aus der jiingeren Generation bezeichnend wurde.'*

In diesem Zusammenhang erscheint ein deutlicher Zuwachs an neuen Kompositio-
nen, die vom Freiraum fiir schopferische Kreativitit in nichtprogrammgebundenen Gat-
tungen profitierten, nur folgerichtig. In den Erinnerungen Julian Krejns an das professi-
onelle Musikleben in Moskau am Ende des Krieges wird das gesteigerte kompositorische
Schaffen in instrumentalen Gattungen erwihnt:

96  Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 203.
97  Vgl. Geiger, Musik in zwei Diktaturen, S. 122, 126.
98  Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 188.
99 Vgl ebd., S. 192.

100 Vgl. ebd., S. 195.

101 Vgl. ebd., S. 190 f.

102 Vgl. ebd., S. 193.

103 Vgl. ebd., S. 197 f.

——
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[Viktor] Belyi sagte mir, dass man heute in Moskau viel komponiert — viel Symphonien und ins-
besondere, aus irgendwelchem Grund, viele Streichquartette. Er selbst beendete seine 4. Klavier-

sonate. Es verwunderte mich zunichst, warum so viele Werke entstehen, die einen duflerst ent-

fernten Bezug zu den Kriegserlebnissen aufwiesen.%t

Im Kontext der gestiegenen Nachfrage nach originellen, musikalisch und kompositions-
technisch anspruchs- und wertvollen Kompositionen muss auch die Beférderung Wein-
bergs im sowjetischen Musikbetrieb geschen werden. Bereits 1945 wurde Weinberg auf
offentliche Posten innerhalb der Musikeinrichtungen der Sowjetunion berufen, z. B. als
Mitglied der Kommission fiir Klavierwerke fiir musikalische Bildungseinrichtungen in-
nerhalb des Muzfonds der Sowjetunion.'” Die staatliche Musikstiftung Muzfond tiber-
nahm die finanzielle Unterstiitzung von Komponisten zu Zeiten des Kriegs und unmit-
telbar danach. Sie wurde damals von Levon Atovmjan geleitet, der Dmitrij Sostakovic
als Freund und Klavier-Arrangeur seiner Kompositionen sehr nahestand. Méglicherweise
begiinstigte diese Verbindung die regelmifSige finanzielle Unterstiitzung Weinbergs in der
unmittelbaren Nachkriegszeit. So belegen die Eintrige in den Verwaltungsbiichern des
Muzfonds des Komponistenverbands der UdSSR drei Kredite bzw. einmalige Auszahlun-
gen an den Komponisten im Jahr 1945 aufgrund einer Krankheit, einer Dienstreisebe-
1% Auch im darauffolgenden Jahr erhielt Weinberg
vom Muzfond eine Forderung in betrichtlicher Hohe.'””

willigung und zum Familienunterhalt.

Die Forderung erméglichte Weinberg die Komposition neuer Werke, die er auf den
wichtigsten Moskauer Konzertbithnen zur Auffithrung bringen konnte. Bereits am 16.
Oktober 1943 fand im Groflen Saal des Konservatoriums ein Konzert mit Emil Gilel’s
statt, auf dem dieser Weinbergs zweite Klaviersonate op.8 urauffithrte. Am 18. Mirz
1945 spielte Gilel’s zusammen mit dem Streichquartett-Ensemble des Bolschoi-Theaters
die Urauffithrung des 1944 komponierten Klavierquintetts op. 18. Laut Grigorij Gordon,
dem Pianisten und Schiiler Gilel’s, war sein Lehrer auch derjenige, der Weinberg als Kom-
ponisten entdecke hatte.'®® Julian Krejn beschreibt in seinen Erinnerungen, dass Gilel’s in
der Zeit regelrecht fiir Weinbergs Musik warb.'®” Neben Gilel’s engagierte sich auch die
Pianistin Marija Grinberg fiir die Werke des jungen Komponisten.® Am 10. Oktober
1945 spielte sie im Kleinen Saal des Konservatoriums die Kinderhefte Nr. 1 op. 16 und

104 Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S. 287.
105 Vgl. Protokoll Nr. 13 vom 14.12.1945, RGALI, Fond 2454, Verzeichnis 1, Akte 7, Blatt 37.

106 Vgl. Protokolle Nr.7, 8, 12 und 13 aus dem Jahr 1945, RGALI, Fond 2454, Verzeichnis 1, Akte 7, respektive
Blatt 200, 180, 79, 8.

107 Vgl. Protokoll Nr.6 vom 11.06.1946, RGALIL, Fond 2454, Verzeichnis 1, Akte 9.

108 Vgl. Grigorij Gordon: ,Gilel’s i kritika“ [Gilel’s und Musikkritik], in: Muzykal’naja akademija, 1994, H. 4,
S. 106.

109 Vgl. Klokova, Nemtsov (Hg.), fulian Krein, S. 434.

110 Uber das Engagement Marija Grinbergs in Sachen der Auffithrung zeitgendssischer sowjetischer Klavier-Kom-
positionen — auch im Ausland —, unter welchen auch Weinbergs Stiicke fiir Klavier waren, siche Svetlana Elina,

Aleksandr Mozdykov: ,,Marija Grinberg: samootverzennoje sluZenije velikomu v iskusstve® [Marija Grinberg:
Ein selbstloser Dienst an das Grof3e in der Kunstl, in: Muzykal'naja akademija, 2018, H. 2, S. 166.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

acht Priludien fiir Klavier, wobei letztere uraufgefithrt wurden.!"! Fast ein Jahr spiter, am
5. Oktober 1946, fiihrte sie Weinbergs dritte Klaviersonate op. 31 zum ersten Mal auf.'?

Weinbergs Vorankommen im sowjetischen Musikbetrieb innerhalb kiirzester Zeit
fille auf. Eventuell kamen die ersten Kontakte {iber seinen Schwiegervater, Solomon
Michoéls, zustande, moglicherweise jene zu Emil Gilel’s oder Marija Grinberg. Michoéls
besafl zweifelsohne einen weitgefdcherten Bekanntenkreis, zu dem auch sowjetische Mu-
sikschaffende zihlten, da er neben seiner Titigkeit in der Theaterwelt auch Mitglied im
Auswahlkomitee des Stalin-Preises war, in dem fithrende Kulturschaffende des Landes
vertreten waren.'? Auch die bereits vorhandenen Bekanntschaften mit den maf§geblichen
Personlichkeiten im sowjetischen Musikleben kamen dem jungen Komponisten zweifels-
ohne zugute: So erinnerte sich Weinberg, dass Mjaskovskij beim Komitee fiir Kunstange-
legenheiten sogar personlich eine wohlwollende Rezension iiber sein Streichquartett Nr. 6
op. 35 vorbeibrachte."

Im Januar 1946 gab es gleich zwei Konzerte mit Weinbergs Werken: Am 9. Januar wur-
de im Kleinen Saal des Konservatoriums das Klaviertrio in A-Dur op. 24 uraufgefithre,'
am 19. Januar 1946 spielte das Staatliche Quartett des Bolschoi-Theaters im Kleinen Saal
des Konservatoriums Weinbergs Streichquartett Nr. 4 op. 20, das in demselben Jahr noch
zwei weitere Male auf dieselbe Konzertbithne kam: am 11. und 13. April."® Im Hauptor-
gan der sowjetischen Musik bezeichnete man Weinbergs kammermusikalisches Schaffen

17 er selbst wurde zu einem sehr

als von ,hoher ideeller Anspannung® gekennzeichnert,
begabten jungen Komponisten erklirt, wobei zugleich im Nebensatz stand, dass sich sein
Kompositionsstil noch nicht herauskristallisiert habe und ihm ein noch nicht itberwunde-
ner Einfluss innewohne, der als Storfakeor fiir seine Entwicklung als Komponist wirke.!®

Der letzte Nebensatz konnte einerseits davon zeugen, dass Weinberg mit seiner musi-
kalischen Individualitdt von den kurzzeitigen kulturpolitischen Lockerungen der Kriegs-
zeit profitiert hatte, wihrend seine sowjetische musikalische Sozialisierung merklich noch
ein Desideratum blieb. Gleichzeitig lisst sich darin jedoch auch eine Wende im kultur-
politischen Leben der Sowjetunion erahnen. Eine diffamierende Kampagne attackierte
1946 offentlich solche Literaten wie Michail Zo$¢enko und Anna Achmatova unter dem

Vorwand des Beschlusses der KPdSU tiber die Leningrader Literaturzeitschriften. Ein di-

111 Konzertprogramme im Groflen und Kleinen Saal des Konservatoriums, Spielzeit 1945/1946, RGALI, Fond
2922, Verzeichnis 1, Akte 212, Blatt 152 f.

112 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S.234.

113 Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 102.

114 Vgl. Nikitina, Pocti ljuboj mig gizni, S. 21.

115 Vgl. Anonym: ,Letopis’ sovetskoj muzykal’'noj Zizni” [Annalen des sowjetischen Musiklebens], in: Sovetskaja
muzyka, 1946, H. 2-3, S.149-152, hier S. 149.

116 Vgl. Os [Namenskiirzel]: ,Novinki sovetskoj muzyki po radio” [Neuheiten sowjetischer Musik im Rundfunk],
in: Sovetskaja muzyka, 1946, H. 7, S. 97 und Anonym: ,Letopis’ sovetskoj muzykal’noj zizni*, in: ebd, S.110.

117 Vgl. Anonym: ,Sovetskaja muzyka v gody vojny“ [Sowjetische Musik in den Kriegsjahren], in: Sovetskaja mu-
gyka, 1946, H. 1, S.5-12, hier S. 10.

118 Vgl. Os, Novinki.
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rekter Widerhall davon lief§ sich bei der Versammlung des Komponistenverbands 1946 ver-
spiiren, der sich gegen ,die Kunst, die jeglichen ideellen Inhalts frei ist, die falsche Kunst,
die unsere Wirklichkeit verzerrt um der Darstellung willen von Gemeinheit, schlechten
Geschmacks, Dilettantismus, Pfuscherei, aus fremden und feindlichen sozialen Ideolo-
gien stammenden Tendenzen®,"? aussprach. Die heftigste Kritik ernteten dabei einzelne
Vertreter der jungen Komponistengeneration, vor allem diejenigen, die im Schatten von
Sostakovi¢ standen: die sogenannten ,jungen Sostakoviés“.'?* Thnen wurde vorgeworfen,
sich von konstruktivistischen Einfliissen bestimmen und von leichter, ideenloser Musik ver-
leiten zu lassen und einen Drang zur fremden, ,westlichen Emotionslosigkeit entwickelt zu
haben.!?! Als Reaktion auf die zeitgendssische Kulturpolitik wurden die Komponisten auf-
gefordert, zeitgendssische sowjetische Gedichte, die die ,glorreiche Gegenwart® rithmten,
zu vertonen; auch verkiindete man einen Bedarf an sowjetischen Opern, die ,,das Leben des
Volkes“ behandeln sollten.!??

Diese 1946 in Fahrt gekommene Formalismus-Kampagne offenbarte ein eigentiim-
liches Merkmal, das auch das spitere kultur- und innenpolitische Geschehen in der Sowjet-
union hiufig auszeichnete: Die Vagheit der Formulierungen (,nicht tiberwundener Ein-
fluss“) und die durchgehende Vermeidung von Konkretisierung (,fremde und feindliche
soziale Ideologien®, ,fremde, ;westliche’ Emotionslosigkeit” etc.) sind dafiir ebenso bezeich-
nend wie deren Allgegenwirtigkeit und Repetition. Fiir Jurcak sind das Rituale, Bestand-
teile des autorititen Diskurses,'?® die die sich anbahnende auflenpolitische Konfrontation
der Sowjetunion umhiillen sollten.

Weinberg fand sich in einer Reihe mit begabten jungen sowjetischen KomponistInnen
wieder, die zur Zielscheibe der reaktioniren Vorwiirfe wurden, in deren Werken sich ho-
her technischer Anspruch von ideellen Inhalten abhob.'* Von den Anschuldigungen des
Formalismus durfte héchstwahrscheinlich die Symphonie Nr.2 op.30 (1945-1946) von
Weinberg betroffen sein, die musikalisch noch davon profitierte, dass nach dem Kriegs-
ende Hoffnungen auf einen Neuanfang gehegt wurden — sie ist in ihrer musikalischen
Ausgestaltung vergleichweise freiziigig. Der Neuanfang, die ,Stunde Null®, ereignete sich
im westlichen, geteilten Europa und prigte dort das musikalische Selbstverstindnis,'” was

119 Anonym: ,Problemy sovetskogo muzykal’nogo tvoréestva“ [Probleme des sowjetischen Musikschaffens], in: So-
vetskaja muzyka, 1946, H. 8-9, S, 3-14, hier S. 3.

120 Ausdruck von Aram Chacaturjan in: ,,Doklad zamestitelja predsedatelja Orgkomiteta Sojuza sovetskich kompo-
zitorov SSSR* [Vortrag des stellvertretenden Vorsitzenden des Organisationskomitees im Komponistenverband

der UdSSR] in: Soverskaja muzyka, 1946, H. 10, S.21-33, hier S. 24.

121 Vgl. Anonym, Problemy, S. 8.

122 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 57.

123 Vgl. Jur¢ak, Eto bylo navsegda, S.75.

124 Vgl. Aussage von Lev Knipper in: Anonym: ,Vystuplenija na plenume Orgkomiteta SSK SSSR* [Vortrige im
Plenum des Organisationskomitees im Komponistenverband der UdSSR], in: Sovezskaja muzyka, 1946, H. 10
S.33-89, hier S. 76.

125 Vgl. Albrecht Riethmiiller: ,,Ausklang: ,Die Stunde Null® als musikgeschichtliche Grofie®, in: Elmar Budde,
ders., Michael Custodis (Hg.), Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1925-1945, Laaber 2006, S. 317-328.
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eine Spaltung in ,zwei Kulturen?® nach sich zog: Den 1946 gegriindeten Darmstidter
Ferienkursen fiir Neue Musik stand die — ab 1948 fiir die neuen kommunistischen Ost-
staaten giiltige — Kulturdoktrin des Sozialistischen Realismus gegeniiber. In der Logik
der ideologischen und 4sthetischen Konfrontation einerseits und zwecks Erhdrtung der
eigenen Machtstellung andererseits brach das Stalin-Regime mit allen Bestrebungen nach
einer Liberalisierung des sowjetischen Lebens. So musste die Urauffithrung der zweiten
Symphonie Weinbergs fast zwanzig Jahre warten.'’

Gar simtlichen von Weinbergs Kompositionen attestierte Chacdaturjan, der hier
die Funktion des Sprachrohrs der Abwendung liberaler Tendenzen im sowjetischen
Musikleben erfiillte, den gesamten Kriterienkatalog des Formalismus in der Auffas-
sung der sowjetischen Behorden. Erstens leide Weinbergs Musik an einem Ubermaf3
an erkiinstelten Konstruktionen, durch welche die Komplexitit der technischen Mittel
dem Ausdruck eines wahren Gefiihls und der Entfaltung der Melodie im Wege stehe,
so Chacaturjan.””® Auflerdem fiigte er noch hinzu, dass Weinberg sich duf8erst selten an
das Nationalmelos halte und zu einer abstrakten Musiksprache ohne konkreten Inhalt
neige.'” Dieses ,,Nationalmelos®, das Weinberg angeblich mied, spezifizierte Chacaturjan
keineswegs genauer. Offensichtlich war damit niche die jidische Musiktradition gemeint,
da das kurz zuvor aufgefiithrte Streichquartett Nr. 4 im zweiten Satz auf jiidische Melo-
dien rekurrierte.”®® Oder sollte die Kritik nur dahingehend aufgefasst werden, dass Wein-
berg das besagte ,,Nationalmelos“ unzureichend oder inkonsequent einsetzte?

Es gab jedoch auch Stimmen einer eindeutigen Unterstiitzung Weinbergs — auch aus
den Reihen der zuvor von Sostakovi¢ Angegriffenen. So wiesen Dmitrij Kabalevskij und
Jurij Saporin bei der Diskussion auf die kulturelle und musikalische Sozialisation und
Ausbildung Weinbergs in einem anderen Land hin und unterstrichen die auflergewdhnli-
che Begabung des jungen Komponisten.”' Die unmittelbare Wirkung der Anschuldigun-
gen lief§ nicht lange auf sich warten: Nach der Urauffithrung der Sonate fiir Klarinette
und Klavier op.28 am 20. April 1946 im Kleinen Saal des Konservatoriums wurde in
jenem Jahr kein weiteres Werk Weinbergs mehr aufgefiihrt. Es gelang Weinberg nur noch,
als Konzertpianist aufzutreten: 1946 fiithrte er Werke von Kara Karajev, Nikolaj Pejko'**
sowie Jurij Saporin'® auf.

126 Carl Dahlhaus: ,Geschichte und Geschichten®, in: ders. (Hg.), Die Musik der fiinfziger Jahre. Versuch einer Re-
vision, Mainz 1985, S. 11.

127 Die Urauffithrung der zweiten Symphonie fand am 11. Dezember 1964 in Moskau statt.
128 Vgl. Anonym, Problemy, S. 8.

129 Vgl. Chacaturjan, Doklad, S. 24.

130 Vgl. Os, Novinki.

131 Vgl. Anonym, Vystuplenija, S. 58 und 74.

132 Sechs vokale Miniaturen von Kara-Karajev zusammen mit der Singerin V. Chlynovskaja am 14. Januar 1946
sowie die Symphonie von Nikolaj Pejko in der Fassung fiir 4 Hinde zusammen mit dem Komponisten am 28.
Januar 1946. Vgl. L. P. [Autorenkiirzel]: ,Chronika®“ [Chronik], in: Soverskaja muzyka, 1946, H. 1, S.99f, hier
S. 100.

133 Jeweils am 18. Mai und 3. November 1946 spielte Weinberg die Klavierpartie der Kunstlieder von Jurij
Saporin. Vgl. Anonym: ,Letopis’ sovetskoj muzykal’noj Zizni”, in: Sovetskaja muzyka, 1946, H. 8-9, S.108—
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2.4 Manovrieren zwischen offiziellen Musikanforderungen, 19471952

1947 setzte Weinberg seine Kompositionsarbeit und sein Bemithen um die Auffithrung
seiner neuen Werke fort. Durch einzelne Interpreten gelangten einige seiner kammermu-
sikalischen Werke in Moskau zur Auffihrung. Am 9. Januar 1947 fand die Urauffiithrung
des 1945 entstandenen Klaviertrios op. 24 mit dem Violinisten Dmitrij Cyganov und dem
Cellisten Sergej Sirinskij statt; am 17. Mai 1947 fiihrte das Beethoven-Streichquartett das
ebenfalls aus dem Jahr 1945 stammende Streichquartett Nr. 5 op. 27 auf.

Weinberg komponierte 1947 tiberwiegend Kammermusikwerke, wahrscheinlich auch
in der Uberlegung, sie schneller auffithren lassen zu konnen. Auflerdem fehlte es in den
entsprechenden Gattungen an neuer Literatur.”®* So kamen 1947 eine Reihe von klein-
formatigen Kompositionen Weinbergs bei verschiedenen sowjetischen Verlagen in den
Druck.'” Seine groffformatigen Werke — die Symphonie Nr.1 op.10 (1942/1943) und
Symphonie Nr.2 op.30 (1945/1946) — mussten dagegen lange auf einer Warteliste ver-
weilen, da selbst symphonischen Werken von Gréflen wie Dmitrij Sostakovi¢ die Druck-
legung verwehrt blieb. Weinberg berichtete, dass er 1947 als Pianist mit daran beteiligt
war, die vierte Symphonie Sostakoviés einem der wichtigsten Symphonieorchester des
Landes unter der Leitung von Samuil Samosud vorzustellen. Levon Atovmjan fertigte die
Klavierfassung der Symphonie an und Weinberg spielte sie dem prominenten Dirigenten
in Sostakovi¢s Wohnung vor.* Allerdings trug dieser Versuch keine Friichte, denn im
darauffolgenden Jahr verschlechterte sich die Situation fiir viele fithrende Komponisten
drastisch.

Mit dem offentlich erkldrten Kampf gegen die sogenannten Formalisten ab 1946
kniipfte das sowjetische Regime an die restriktive Kulturpolitik von Mitte der 1930er
Jahre an — gegen die liberal gesinnten Kopfe im sowjetischen Kulturbereich insgesamt,
deren Vertreter in der sowjetischen Musik'?’ sowie ihre Referenzfiguren in der westli-
chen Musik, die von der nationalistischen Musikpolitik rund zehn Jahre zuvor ironi-
scherweise ebenfalls schon verunglimpft worden waren.'*® Wihrend in Westdeutschland
Paul Hindemith wieder grof§ entdeckt wurde,' diffamierte die sowjetische Musikpolitik

112, hier S. 110 und Anonym: ,Letopis’ sovetskoj muzykal’'noj zizni”, in: Sovezskaja muzyka, 1946, H. 12,
S. 106-198, S.106.

134 Das Kulturministerium des Landes beklagte einen Mangel an entsprechendem Repertoire fiir die sowjetischen
Solisten. Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir symphonische, kammermusikalische und chorische Musik,
Protokoll Nr. 1 (13) vom 28. September 1948, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 264, Blatt 11.

135 Die Sonate Nr. 1 op. 12 (1943) fiir Violine und Klavier erschien in diesem Jahr bei Muzgiz, die Sonate Nr. 1
op. 21 (1945) fiir Violoncello und Klavier veréffentlichte der Verlag Soverskij Kompoziror, die 21 leichten Stii-
cke op. 34 (1946) fiir Klavier gab der Muzfond ebenfalls 1947 heraus.

136 Vgl. Chentova, V mire Sostakovica, S. 187.
137 Hierzu siche die Ausfithrungen zum zeithistorischen Kontext von 1947 bis 1952 im Kapitel 2.2.

138 Vgl. die Reaktion des deutschen Musikwissenschaftlers Hans Heinz Stuckenschmidt auf den Musik-Beschluss
des ZK der KPdSU von 1948. Zit. in: Riethmiiller, ,, Stunde Null“, S. 320.

139 Vgl. Gianmario Borio: ,Der Weg zur Objektivitit®, in: Ders., Hermann Danuser (Hg.), /m Zenit der Moderne.
Die Internationalen Ferienkurse fiir Neue Musik Darmstadt 1946—1966, Bd. 1, Freiburg 1997, S.151-153.
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dessen Werk als formalistisch und dekadent'*°

miths groflem Ansehen in den USA, das aus seinem dortigen Exil resultierte. Die Zeit
schien sich zuriickgedreht zu haben, und dies traf die musikalische Entwicklung in der
Sowjetunion hart — vor allem in der reprisentativen Gattung der Symphonie, die in ihrer
Stilistik durch die strikten Vorgaben von Verstindlichkeit, Volksnihe, ideologisch siche-
rer und klarer Programmatik sowie textueller und vokaler Begleitung schlechthin fiir ein
Jahrzehnt erstarrte.

Fir den sowjetischen Musikbereich war das Jahr 1948 hauptsichlich durch cinen
internen Machtwechsel geprigt, der sich lange Zeit davor angebahnt hatte und gut vor-

— moglicherweise aufgrund von Hinde-

bereitet war.'"! Der von Stalin angestoflene und vom sowjetischen Kulturideologen der
Nachkriegszeit, Andrej Zdanov, durchgefiihrte Verriss der Oper Die grofte Freundschaft
von Vano Muradeli ging von dieser Kampagne aus, die durch innerparteilichen Gefechte
gegen die fithrende intellektuelle liberale Elite in der sowjetischen Kultur motiviert war.
Im Bereich der sowjetischen Musik fungierte der inszenierte Verriss der Oper von Mu-
radeli als Vorwand fir die personelle Rekonstruktion der entscheidenden sowjetischen
Musikinstitutionen und diente zudem als Warnung fiir Komponistlnnen, die sich von
den musikalischen Prinzipien des Sozialistischen Realismus fernzuhalten vermochten. In
diesem Zusammenhang wurde auf institutioneller Ebene als Erstes der viel zu liberale und
progressive Vorsitzende des Komitees fiir Kunstangelegenheiten Michail Chrapc¢enko ab-

12 Die expositorische ideologische Mafiregelung traf die bis dahin renommiertes-

gesetzt.
ten und anerkanntesten Musikerpersonlichkeiten wie Sostakovi¢, Prokofjev, Chacaturjan,
Mjaskovskij und Sebalin, die in den Jahren zuvor fithrende Positionen innerhalb der
professionellen Strukturen des sowjetischen Musiklebens innegehabt hatten, mit voller
Wucht. Angefiihrt wurde die Offensive gegen die sogenannten Formalisten in der sow-
jetischen Musik von Vertretern der jiingeren Komponistengeneration, die sich mit ihren
Werken im Zeichen des Sozialistischen Realismus einen Namen machten — die promi-
nenteste Rolle iibernahm dabei Tichon Chrennikov —, sowie von cinigen Figuren aus
der alten Garde der sowjetischen Musikschule, welche sich fiir die tradierten Tendenzen
der russischen Musik einsetzten — unter ihnen der bereits zuvor erwihnte Pianist und
Musikprofessor Aleksandr Goldenvejzer. Das Ganze hatte den Charakeer einer Revanche,
vor allem, wenn die bereits 1944 ausgesprochenen Anschuldigungen eines musikalischen
Primitivismus in Erinnerung gebracht werden.

Unmittelbar nach dem Beschluss des Zentralkomitees der KPdSU iiber Muradelis
Oper Die grofSe Freundschaft schwebte der bereits zuvor als Damoklesschwert eingesetzte
Begriff des Formalismus fast tiber jeder Werkbesprechung beim Komponistenverband.
Dabei bekam er zahlreiche Eigenschaften verlichen, welche die Vagheit jenes Begriffs
besonders verdeutlichen. Als Erstes fiel bei der Anhérung der dritten Symphonie von

140 Vgl. Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S.333f.

141 Fir cine detaillierte Analyse der Vorreiter, Ercignisse und Auswirkungen des Jahres 1948 im Bereich der
sowjetischen Musik siehe Vlasova, 1948 god v sovetskoj muzyke, S. 244-322.

142 Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 30.
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Nikolaj Pejko die pauschalisierte Beschuldigung des Formalismus, wahrscheinlich aus
dem Grunde, dass dieser Komponist der jiingeren Komponistengeneration angehdrte und
dem Sostakovi¢-Kreis nahestand. Die Symphonie von Pejko trug den Titel Die Kriegs-
jabre, der nach Meinung der Anwesenden die Ausrichtung des Werks auf eine bestimmte
Darstellung eines Helden bzw. Siegervolks verpflichtete. Auflerdem sollte der Sieg der
Sowjetunion nicht in ,idyllischen, pastoralen Tonen“ erklingen.'"”> Des Weiteren warf
man dem Komponisten einen abstrakten philosophischen Ausdruck, die Verschnérkelung
der melodischen Linie und folglich das Fehlen einer zusammenhingenden melodischen
Entwicklung vor."** Insgesamt lisst sich die Kritik auf einen Aufruf zu einer deutlichen
musikalischen Aussage den ideologischen Bedingungen entsprechend zusammenfassen.
So wurde z.B. die Symphonie In Nachahmung von Schubert des kurz zuvor verstorbenen
Komponisten Vasilij Anpilogov aufgrund der mangelnden Kompatibilitit mit zeitgends-
sischen Aufgaben abgewiesen.'®

Die Formalismus-Kampagne richtete sich auflerdem gegen die jiingere Generation
von Komponistlnnen, die sich mit den Ideen und kompositorischen Werten der erwihn-
ten diffamierten sowjetischen Musik-Koryphien verbunden fiihlten. Auch auf Weinberg
fiel hier nicht nur der Verdacht, sondern gleich die Anklage des ,Kniens vor dem Wes-
ten“ und des Formalismus. Eine Reihe seiner Kompositionen'® kam laut der Verordnung
Nr. 17 der Hauptrepertoirekommission auf die Liste der zur Auffithrung in der Sow-
jetunion verbotenen Werke. Diese Liste wurde allerdings bereits einige Zeit spiter von
Stalin fiir nichtig erklirt. Die Annullierung erfolgte nach dem Gesprich Sostakovi¢s mit
Josef Stalin.¥” In diesem Zusammenhang scherzte Sostakovi¢ mit einem fiir ihn typi-
schen Sarkasmus, dass es ihm 1948 gelungen sei, Weinberg mit der Zahl der verbote-
nen Kompositionen zu iiberbieten. Dariiber hinaus merkte er an, so Betti Svarc, man sei
Weinberg gegeniiber neidisch gewesen — wegen seiner auflergewdhnlichen Begabung.'*®
Dabei habe sich Weinberg bei dieser 6ffentlich ausgetragenen Anprangerung mit einer
edelmiitigen Wiirde verhalten, so Sostakovié¢. Er habe den ,,Chefs* bei der ersten Sitzung

143 Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir symphonische, kammermusikalische und chorische Musik, Protokoll
Nr. 1 vom 20. Mai 1948, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 263, Blatt 4.

144 Vgl. ebd., Blatt 3.
145 Vgl. ebd., Blatt 4.

146 Laut dem Befehl Nr. 17 vom 14. Februar 1948 erhielten folgende Kompositionen Weinbergs ein Auffithrungs-
verbot: Gruffouvertiire fiir Symphonieorchester, moglicherweise als erster Teil des symphonischen Zyklus Fesz-
liche Bilder op.36, Festliche Ode fiir Symphonieorchester (hdchstwahrscheinlich war der Zyklus Festliche Bil-
der gemeint), das Streichquartett Nr. 6 op. 35, (sechs) Shakespeare-Sonette op. 33. Vgl. Geiger, Musik in zwei
Diktaturen, S.130.

147 Auf Sostakoviés Frage hin, wie er sich verhalten solle, wenn wihrend seiner Amerikareise seine verbotenen
Werke zur Auffithrung gelangten, erwiderte das Staatsoberhaupt, dass die Verordnung nicht abgestimmt wor-
den sei. Vgl. Evgenij Makarov: Dnevnik: Vospominanija o moém ucitele D.D. Sostakovice [Das Tagebuch: die
Erinnerungen an meinen Lehrer D(mitrij) D(mitrijevic) Sostakovi&], Moskau 2001, Eintrag vom 30. Mirz
1949, S. 50.

148 Vgl. Betti Svarc: Sostakovic — kakim zapomnilsja [Sostakovi¢ — wie er in Erinnerung blieb], Sankt Petersburg
2006, S. 119.
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der Komponistentagung, bei welcher die Abrechnung mit den sowjetischen Formalis-
ten auf der Tagesordnung stand, nicht die Hand gereicht, sondern sie mit absichtsvoller
Gleichgiiltigkeit bedacht.'”” In der allgemeinen Atmosphire des furchterfiillten Kriechens
vor den Machthabenden musste diese Haltung auflerordentlich auffallen.

Weinberg selbst duf8erte sich iiber diese Zeit in einem Interview von 1994 recht ver-
halten, indem er die auferlegten Einschrinkungen relativierte und sich nicht in die Reihe
der verfolgten Kiinstler stellen wollte, die fiir sich einen Opfer-Status beanspruchten.”’
Zu einem viel fritheren Zeitpunkt — im Brief an Dmitrij Sostakovi¢ aus dem Jahr 1963 —
wird das Gefiihl von Betroffenheit, Sorge und Angst, das Weinberg diese Jahre hindurch
begleitete, deutlicher ersichtlich.™

1948 begann in der Sowjetunion die geheim gehaltene antisemitische Kampagne,
die durch die Ermordung von Solomon Michoéls am 12. Januar 1948 in Minsk angesto-
Ben wurde und der eine fast ginzliche Eliminierung aller Mitglieder des Jiidischen Anti-
faschistischen Komitees folgte. Fiir Weinberg als Mitglied der Familie Vovsi-Michoéls
begann mit der Ermordung seines Schwiegervaters eine fiinf Jahre dauernde Verfolgung,
wihrend die Mitarbeiter der Geheimpolizei andauernd die Wohnung und die Bewegun-
gen des Komponisten observierten. Weinberg hielt diese stindige Verfolgungsatmosphi-
re fur einen schlimmeren Zustand, als in Haft gehalten zu werden.”* Die antisemitisch
motivierte Verfolgung durch den sowjetischen Staat, die in der Offentlichkeit »Kampf
gegen den Kosmopolitismus® genannt wurde, kulminierte Ende 1952 in der sogenannten
JArzte-Affire”, als die Verhaftung und Diskriminierung der sowjetischen Juden innenpo-
litische und gesellschaftliche Legitimation erhielt und massenhaft wurde.

Die antisemitischen Stimmungen ergriffen jedoch nicht sofort alle 6ffentlichen Be-
reiche des sowjetischen Lebens. Diesen Schluss legt die Vorstellung der Sinfonietta Nr. 1
op. 41 von Weinberg beim Komponistenverband im Oktober 1948 nahe. Dieses Werk
entstand als staatlicher Auftrag des Kulturministeriums und wurde in den entsprechen-
den Akten als Sinfonietta mit dem Titel Das Fest gefithre.”® Die Sinfonietta hitte auch
»jidisch® heiffen kénnen, wenn man das Zitat Solomon Michoéls beriicksichtigt, welches
ihrer Manuskriptpartitur voranstand: ,Auf den Feldern der Kolchose erklang nun auch
ein judisches Lied; kein Lied aus der Vergangenheit, voll Traurigkeit und Triibsal, sondern
ein neues, frohliches Lied iiber die Arbeit und das nutzbringende Titigsein“.* Laut der
ersten Ehefrau Weinbergs, Natalja Vovsi-Michoéls, komponierte Weinberg die Sinfoniet-
ta als Reaktion auf die Ermordung seines Schwiegervaters und der insgeheim gestarteten

149 Vgl. Svarc, Sostakovié, S. 176 f.
150 Vgl. Nikitina, Pocti ljuboj mig Zizni, S. 21 f.
151 Vgl. Brief Mieczystaw Weinbergs an Dmitrij Sostakovi¢ vom 19. Oktober 1963 in: Antonina Klokova (Hg.),

Mecislav Vajnberg (1919—1996). Stranicy biografii. Pis'ma [Mieczystaw Weinberg (1919-1996. Seiten der Bio-
graphie. Briefe], Moskau 2017, S. 36 f.

152 Vgl. Jakubov, Meéislav Vajnberg, S. 12.

153 Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir symphonische, kammermusikalische und chorische Musik, Protokoll
Nr.4(16) vom 8. Oktober 1948, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 264, Blatt 7.

154 Solomon Michoéls, zit. nach Fanning, Mieczystaw Weinberg, S.72.
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antisemitischen Kampagne im Lande.” Ob der Genese der Komposition tatsichlich das
besagte Ereignis zugrunde lag oder ob es sich dabei um eine nachtrigliche Zuschreibung
handelt, bleibt offen. In der Druckfassung der Komposition erschien das erwihnte Zitat
jedenfalls nicht. Diese Komposition schien jedoch den neuen ideologischen Anforderun-
gen des Sozialistischen Realismus in der Musik ausreichend zu geniigen, um als Staatsauf-
trag akquiriert zu werden.’® So urteilte der Musikwissenschaftler Semén Slif$tejn:

Ich nehme diese Komposition als eine sehr aufrichtige Erwiderung auf die letzten Ereignisse. Dies
zeigt, dass er ein Werk mit einem deutlichen Programm schuf, mit der melodischen Grundlage, die
es frither so bei ihm nicht gegeben hat [...]."7

Dariiber hinaus lobten viele bei der Besprechung anwesenden Diskutanten, unter ihnen
insbesondere Michail Gnesin, die deutlichen nationalen jiidischen Elemente der Musik,
den ausgesprochenen Volkscharakter und den damit einhergehenden lakonischen Ein-
satz dieser Ausdrucksmittel.”® Ausgerechnet angesichts der sich anbahnenden antisemiti-
schen Verfolgung im Lande verwundert die Offenheit in der Besprechung dieses Werkes
Weinbergs mit seinem unverkennbaren Bezug zur jidischen Musik und zum jidischen
Volk. Andererseits bestitigt dies die Dimension der Geheimhaltung der antisemitischen
Staatskampagne. Wihrend der Besprechung dieser Komposition entflammte eine hitzige
Debatte iiber die Art der Umsetzung des jiidischen Musikidioms in Weinbergs Kom-
position zwischen Vertretern der sogenannten Russischen Jidischen Schule wie Grigorij
Krejn, Michail Gnesin und Aleksandr Veprik. Wihrend Krejn Weinbergs Umsetzung
»des jiidischen Nationalmelos“ eine primitive Harmonisierung vorwarf, empfanden Gne-
sin und Veprik die jiidischen Elemente als originell aus der jiidischen Volksmusik gespeist,
auch wenn die Zusammensetzung von Akkorden lakonisch wirke.”” Als entscheidende
Argumente fiir das Werk sprachen die Hinwendung zu den Prinzipien des Sozialistischen
Realismus und sein eindeutiger Programmcharakter, die dieser Komposition Weinbergs
gleich nach seiner Entstehung zu einer auffithrungsreichen Werkgeschichte verhalfen.

Leah Goldman zieht aus dieser Besprechung von Weinbergs Sinfonietta einen
Schluss, der hinsichtlich der ihr folgenden Entwicklungen paradox anmutet. Angesichts
der allgegenwirtigen Forderung nach einer klar definierten nationalen Zugehorigkeit der
sowjetischen Musik sicht Goldman mit dieser Diskussion eine Einordnung Weinbergs
als Vertreter der sowjetischen jiidisch-nationalen Komponistenschule als vollzogen — so
wie es z.B. bei armenischen oder georgischen Komponisten geschah — mitsame einer
musikalischen Mafiregelung seines Werks nach vermeintlichen Kriterien der jeweiligen
Nationalmusik.'*

155 Vgl. ebd.

156 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion vom 6. Mai 1948, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 265, Blatt 20.
157 Ebd.

158 Vgl. ebd., Blatt 16.

159 Vgl. ebd., Blatt 16bis, 17bis, 21.

160 Vgl. Leah Goldman, ,Nationally Informed. The Politics of National Minority Music during Late Stalinism*,
in: Jahrbiicher fiir Geschichte Osteuropas 67 (2019), H. 3, S. 396 f.
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Allerdings verschwand das Attribut ,jiidisch® in den folgenden Jahren aus dem mu-
sikalischen und gesellschaftlichen Tagesgeschehen vollstindig bzw. wurde als schind-
lich angesehen, womit allen jiidischen Mitgliedern des Komponistenverbands mit einem
Schlag ihre nationale bzw. kulturelle, konfessionelle Zugehorigkeit entzogen wurde. So
war es bereits ein Jahr spiter im Oktober 1949 bei Besprechungen der Rhapsodie nach
moldawischen Themen op.47 Nr.1 Weinbergs im Komponistenverband der Fall. Diese
Komposition erfuhr allseitige Zustimmung und wurde als prigend, erfiillt von ,Frische,
Energie, Feuer” und von ,einer emotionsbetonten nationalen Eigenfarbe™ bezeichnet.'®
1952 schlug Sostakovi¢ als Mitglied des Auswahlkomitees des Stalin-Preises dieses Werk
Weinbergs fiir die Nominierung vor; diese Initiative traf jedoch auf eine einstimmige
Ablehnung, da die Komposition explizit aus ,jiidischen Themen“ schopfe.'®

Bei einer anderen Komposition der Zeit stellte sich Weinberg gegeniiber den bereits
approbierten Anforderungen in der sowjetischen Musik anscheinend bewusst quer — als
ob er damit die Grenzen des Erlaubten austesten wollte. Die Sonatine fiir Violine und
Klavier op. 46, die unmittelbar vor der Rhapsodie komponiert wurde, provozierte bei
ihrer Vorstellung im Komponistenverband viele kritische Anmerkungen, und die Urauf-
fithrung dieser Komposition fand erst 1955 statt. Zum einen mutete sie vielen Anwesen-
den tragisch oder gar pessimistisch an,'®® was ein Manko darstellte und Anlass zu Kritik
gab. Laut dem Komponisten und Dirigenten Sergej Goréakov sollte die zeitgendssische
sowjetische Musik eine aufbauende Wirkung erzielen;'** auch die Musikwissenschaftlerin
Cecilija Rackaja sprach sich fiir das Recht der ZuhérerInnen aus, einen lebensbejahen-
den, gefiihlsbetonten Ton bei einer Komposition zu fordern.'® Zum anderen fehlte es
dem Stiick angeblich an innerem Zusammenhang — Genrich Litinskij, Komponist und
Musikpidagoge, bezichtigte Weinberg der Unfihigkeit, eine konsequente Entwicklung
durchzufiihren.'® Es bestand nimlich der Anspruch, dass alle musikalischen Elemente
einen Sinn ergeben mussten und eine Fortfithrung, Entwicklung und zusammenhin-
gende Gesamtheit herstellen sollten.'” Das dem Komponisten Weinberg eigene Spiel mit
unerwarteten Kontrasten, so Jurij Keldys, Musikkritiker und zukiinftiger (ab 1957) Chef-
redakteur der Sovetskaja muzyka, riefe den Eindruck eines zerbrockelten Wesens hervor;
Keldys betitelte diese Eigenart als ,,Expressionistenkrankheit“.' Als ,subjektiv® und ,int-
rovertiert” etikettierte Keldy$ Weinbergs Sonatine, die ein Zusammenspiel einer betonten

161 Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik, Sitzungsprotokoll Nr.19 vom 21.
September 1949, RGALIL, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 360, Blatt 33bis.

162 So die Aussage des Dirigenten und Mitglieds des Auswahlkomitees, Nikolaj Golovanovs, zitiert in Frolova-
Walker, Stalin’s Music Prize, S. 123.

163 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 14. September 1949, RGALI,
Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 362, Blatt 67 und 75.

164 Vgl. ebd., Blatt 68.
165 Vgl. ebd., Blatt 84.
166 Vgl. ebd., Blatt 78.
167 Vgl. ebd., Blatt 71.
168 Ebd., Blatt 72.
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Expressivitdt mit einem Abstraktionismus wiedergebe und keine einzige liedhaft flieende
Melodie und an vielen Stellen einen graphischen Charakter besitze.'® Letzteres Argument
fand sich im Folgenden hiufig in den Werkbesprechungen Weinbergs wieder.

Wihrend Jurij Levitin, ein enger Freund und Kollege Weinbergs, versuchte, dem Ver-
riss der Sonatine entgegenzuwirken und eine alternative, neutralere Bezeichnung fiir ihre
Wirkung (,elegisch und weder pessimistisch noch traurig bzw. tragisch“’’) vorschlug,
nahm der Kompositionsprofessor Litinskij dies zum Anlass, freundschaftliche Beziechun-
gen unter Kollegen als einen negativen Fakrtor fiir die Entfaltung eines Komponisten zu
werten.””! Obwohl diese AufSerung Litinskijs nicht anders als eine schlichte Heuchelei zu
bewerten ist, weil die freundschaftlichen Kontakte zwischen Kollegen nicht nur unerliss-
lich, sondern auch eine anerkannte und nicht immer inofhizielle Art der Zusammenarbeit
und gegenseitigen Unterstiitzung waren, offenbarte diese Anmerkung das Vorhanden-
sein von mehreren Netzwerken und auch rivalisierende Bezichungen zwischen diesen.'”?
Genrich Litinskij gehorte zu den sowjetischen Komponisten, die schon in den 1930er Jah-
ren des Formalismus in ihrer Musik bezichtigt wurden, und er versuchte moglicherweise
gerade deswegen, um sich als vertrauenswiirdiges Mitglied des sowjetischen Musiklebens
zu beweisen, die vermeintlichen Missstinde zu entlarven. Als Professor am Moskauer
Konservatorium und spiter am Gnesin-Institut wusste er aullerdem zu gut von den exis-
tierenden KomponistInnenkreisen in der Nachwuchsgeneration.

Das Herausstellen einer klar definierten nationalen Zugehérigkeit der Musik bildete
nun zusehends das unabdingbare Kriterium fir die Anerkennung einer Komposition.
Am meisten bevorzugte man die Hinwendung zu russischer Folklore und russischem
Liedgut, wihrend jegliche Anspielung auf die westliche Volksmusik wie die italienische
oder franzosische entschieden abgelehnt wurde. So wurde etwa der Komponist Grigorij
Frid in seinen Bildern der Natur des Abstraktionismus und der Losgerissenheit vom Men-
schen bezichtigt, vor allem weil das Nationalmelos in seinem Werk in keinster Weise zum
Ausdruck komme."? Als besonders wertvoll bezeichnete Tichon Chrennikov die fiinfte
Symphonie des Komponisten Sergej Vasilenko, weil sie von ,,Seelengesundheit” zeuge und
nichts mit dem gewdhnlichen ,psychologischen Herumbohren® gemein habe. Auflerdem
besitze sie eine klare Programmatik, die allerdings etwas naiv sei, was sich in der Dar-
stellung von Vogelklingen ausdriicke.”* Chrennikov nannte die Symphonie ,russisch®,
wobei nicht klargestellt wird, worauf dieses Urteil fullte. Vermutlich war es die direkte

169 Vgl.ebd., Blatt 73.
170 Ebd., Blatt 80.
171 Vgl. ebd., Blatt 75.

172 So existierte neben dem Sostakovi¢-Kreis unter anderem auch der Clan von Nikolaj Mjaskovski, bestehend
hauptsichlich aus seinen Freunden und Schiilern. Dazu gehérten z. B. Anatolij Aleksandrov, Vissarion Sebalin,
Nikolaj Pejko u. a. Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 137.

173 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir symphonische und kammermusikalische Kompositionen vom

17. Mirz 1949, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 363, Blatt 11 f.

174 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir symphonische und kammermusikalische Kompositionen vom
6.Mai 1948, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 265, Blatt 11.
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Verwendung von russischen Liedmelodien und traditionellen Instrumenten, wie es schon
bei fritheren Kompositionen Vasilenkos der Fall gewesen war.

Weinberg schien die neuen Impulse im sowjetischen Musikleben nach der Erfahrung
mit seinen Kompositionen aus dem Jahr 1948 gut verinnerlicht zu haben. So erklirte er
die neuen Kompositionen von German Galynin und Boris Cajkovskij aus dem Jahr 1950
zu Nachfolgern der russischen Musiktradition,”” was ein hiufig eingesetztes Argument
fiir den Wert und die Legitimation von neuen sowjetischen Musikkompositionen war.
Im selben Jahr stellte Weinberg gezielt und eigenstindig seine ,lyrischen Stiicke fiir das
Quartett”® dem Komponistenverband als eine Komposition vor, die gleich zwei exis-
tierenden Anforderungen an die sowjetische Musik nachkam: im russischen ,National-
melos“ auskomponiert zu sein und den Bedarf nach kleinformatigen Kompositionen fiirs
Konzertleben zu bedienen.””

Verena Mog] schreibt von einem , kompromisshaften Spagat®,””® den Weinberg in die-
ser Zeit zwischen den offiziellen Anforderungen und seinen musikalischen Ideen machen
musste, damit seine Kompositionen von den Musikbehoérden gefordert wurden. Es stellt
sich jedoch deutlich heraus, dass Weinberg eigenstindig den Grad des Kompromisses
bestimmte und sich von seinem musikalischen Anspruch leiten lief3. So entschied er sich
bei seiner Symphonie Nr. 3 op.45 aus dem Jahr 1949 trotz Anpassung der musikalischen
Mittel die dramaturgische Konflikttrichtigkeit seiner Komposition nicht auf einen mu-
sikalischen Positivismus bzw. Primitivismus zu begrenzen: Weinberg griff nach einem
anerkannten und gut zu erkennenden ,Nationalmelos® (im Falle der dritten Sympho-
nie waren es Themen aus der weifSrussischen und polnischen Volksmusik'”’), verdiinnte
den Orchestersatz, sah von solistischen Passagen ab und reduzierte auch die harmonische
Komplexitit, indem er sich bei dissonierenden Harmonien zuriickhielt.

Ahnlich gezielt ging Weinberg im viersitzigen Werk Die symphonischen Bilder'® aus
den Jahren 1950-1951 mit den offiziellen Anforderungen um. Diese Komposition erfuhr
im Komponistenverband eine wohlwollende Resonanz: Dafiir sorgten die prignanten
Themen im russischen und polnischen Melos sowie die Eigenart der Musik selbst,'®! die

175 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 6. Mai 1950, RGALI, Fond
2077, Verzeichnis 1, Akte 466, Blatt 105.

176 Diese Komposition ist im Werkverzeichnis des Komponisten unter dieser Bezeichnung nicht aufzufinden.
Vermutlich benannte Weinberg sie in ,,Improvisation® fiir Streichquartett um. Das Werkverzeichnis fithrt
zwar dieses Werk auf, allerdings ohne Opuszahl, denn die Komposition gilt als verschollen.

177 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 6. Dezember 1950, RGALI,
Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 469, Blatt 157, 161.

178 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten, S. 78.
179 Vgl. ebd., S.123-128.

180 Bei der Anhérung im Komponistenverband trug das Werk die obige Bezeichnung, die Titel der einzelnen
Sitze wurden wie folgt notiert: 1. Poem, 2. Adagio, 3. Intermezzo, 4. Polonaise. Méglicherweise kann es sich
hierbei um Vier Symphonische Bilder op. 68 (1951-1991) handeln, vorzufinden in der Orchesterbibliothek des
Komponistenverbands in Moskau.

181 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 5. Mai 1951, RGALI, Fond
2077, Verzeichnis 1, Akte 604, Blatt 104.
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als poetisch eingestuft wurde und mit einfachen, klaren und deutlichen Mitteln zum
Ausdruck gebracht worden sei.’®? Im selben Jahr 1951 nominierte der Komponistenver-
band Weinberg zum Kandidaten fiir die Stalin-Auszeichnung mit seinem Werk Polnische
Melodien op. 47 Nr. 2."® Moglicherweise entschied sich Weinberg, den urspriinglichen,
vageren Titel Die Symphonischen Bilder durch den expliziteren Polnische Melodien zu erset-
zen, um dadurch die klare nationale Zugehdorigkeit der Komposition zu betonen.

Ein 6ffentliches Werben von Komponisten fiir die ideellen, thematischen und ideolo-
gischen Postulate, die in Bezug auf die zu erschaffenden Musikwerke ausgesprochen wur-
den, konnte die Stellung von KomponistInnen innerhalb der maflgeblichen Musikeinrich-
tungen festigen. Auch das gesellschaftliche Ansehen des Komponisten und seines Werks
profitierte entsprechend. Fiir diesen Vorgang stehen mehrere Beispiele aus dem Jahr 1948,
bei denen Vertreter der sowjetischen Musik aus unterschiedlichen Generationen mit ihren
Aussagen gegen alle Erscheinungen von Formalismus und eine Reihe von des Formalis-
mus bezichtigten Komponisten Vorteile fiir ihre 6ffentliche Position ernteten.’®*Hierbei
handelt es sich um denunzierende Schreiben des sowjetischen Pianisten und Hochschul-
lehrers, Aleksandr Gol’denvejzer, an Andrej Zdanov, worin neben Prokofjev, Kabalevskij
oder Meerovi¢ auch Weinberg als ,Vertreter des musikalischen Modernismus® gebrand-
markt wurde.!® Der ,proletarische Musikwissenschaftler Nikolaj (Noj) Serman griff in
seinem Schriftstiick an das ZK der KPdSU viele zeitgendssische Grofien der sowjetischen
Musik, darunter besonders Nikolaj Mjaskovskij an und entlarvte deren ,musikalischen
Intellektualismus“.'%

1951 druckte die meistgelesene sowjetische Zeitung Pravda den Artikel Misslungene
Oper, der den Verriss der Oper Vom ganzen Herzen des Komponisten German Zukovskij
enthielt. Bei der im Komponistenverband stattgefundenen Besprechung der Werke der
jingeren Komponisten Margarita Kuss und Karen Chadaturjan wies Jurij Levitin, selbst
Komponist, aber auch Mitglied der Sektion des Komponistenverbands der UdSSR fiir
symphonische und kammermusikalische Werke, genau auf den vom Pravda-Artikel ge-
stellten Anspruch hin, den ,unreifen” und ,fahlen® Kompositionen sowjetischer Musiker
Einhalt zu gebieten.”” Laut Levitin fielen die besprochenen Werke wenig prigend, tem-
peramentvoll und tberzeugend aus.'™ Jurij Levitin erhielt im darauffolgenden Jahr fir
sein Oratorium Die Lichter iiber der Wolga den Stalin-Preis,” bei dessen Vergabe das ge-
sellschaftliche und professionelle Engagement ebenfalls mitberticksichtigt werden sollte.

182 Vgl. ebd., Blatt 108.

183 Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik, Sitczungsprotokoll Nr. 2 vom 4. Januar
1951, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 602, Blatt 2—4.

184 Vgl. Vlasova, 1948 god v soverskoj muzyke, S. 244-259.
185 Vgl. ebd.,S. 250f.
186 Vgl. ebd., S.253f.

187 Beitrag Jurij Levitins, in: Sitzungsstenogramm der Sektion fiir symphonische und kammermusikalische Kom-
positionen vom 26. Mai 1951, RAGLI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 605, Blatt 66.

188 Vgl. ebd.
189 Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 124.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Die 6ffentlichen Aussagen Weinbergs im Jahr 1952 zeugen von der Absicht, sich in-
nerhalb des im Lande legitimierten Musikdiskurses eine sichere Stellung zu verschaffen.
Bei der Sonate fiir Klavier des Komponisten [V.] Sereznikovs nutzte Weinberg fast wort-
getreu die Formulierungen, die bereits ofters, auch bei seinen eigenen Werken, gefallen
waren. So urteilte Weinberg, dem Werk fehle es an Volksthemen, die als Quelle fiir schop-
ferische Einfille dienen sollten, sowie auch an Geftihlsbetontheit, deren Mangel die Mu-
siksprache abstrakt mache; auch der melodische Faden ziehe sich nicht durch das gesamte
Musikwerk hindurch.”?

Bei der Besprechung der Fantasia fiir Klavier und Orchester des georgischen Kompo-
nisten Sulchan Cincadze gab Weinberg eine Stellungnahme ab, die nicht nur auf allge-
meinen Zuspruch traf, sondern sogar in folgenden Diskussionen zitiert wurde: Weinberg
sprach von der Notwendigkeit, zwischen der ideellen Ausrichtung einer Komposition
und der Begabung ihres Schopfers zu unterscheiden, wobei Erstere einen unbestreitba-
ren Vorrang habe.”’ Ferner bemingelte er an der Komposition die fehlende dramatische
Handlungsentfaltung und operierte dabei mit dem zeitgendssischen Diskurs der sowjeti-
schen Presse iiber die notwendige Konflikttrachtigkeit, die in der Musikkunst durch die
Einfithrung von Hohepunkten und die Erweiterung der harmonischen Sprache erreicht

werden konnte.'?

Hierbei erinnern diese ideologienahen Aussagen Weinbergs, die fiir
sich auflerdem auch in der offiziellen Presse eine legitimierende Bestitigung fanden, in
wesentlichen Ziigen an die Wortbeitrige seines Kollegen und Freundes Jurij Levitin aus
dem Jahr zuvor. Es muss sich jedoch in diesem Fall nicht um eine direkte Nachahmung
handeln, sondern konnte auch Ausdruck der allgegenwirtigen Technik sein, das Regel-
werk eines legitimierten Musikdiskurses zu befolgen bzw. sich, so Juréak, des 6ffentlich
gebriuchlichen autoritiren Narrativs zu bedienen.”

Nicht nur anhand seiner Aussagen, sondern auch in seinen Kompositionen bekundete
Weinberg seine Bereitschaft, sich den an die Musikschaffenden gestellten Anforderungen
zu fiigen. Als staatliche Auftrige forderten die Entscheidungstriger im Kulturministeri-
um vor allem Werke groferen Formats tiber die sowjetischen Fiihrer wie beispielsweise
ein Oratorium {iber Stalin und eine Kantate mit Orchester iiber Lenin. Ungeachtet der
Form oder Gattung sollte das Hauptaugenmerk auf Programmmusik — mit weit gefasster
sowjetischer Thematik — gelegt werden."® Bei den vokalen Werken lag der Schwerpunkt
auf dem Realitdtsbezug der vertonten Gedichte. In diesem Sinne prisentierte Weinberg

im Herbst 1952 den Sektionen des Komponistenverbands fiir symphonische und kam-

190 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 5. April 1952, RGALI, Fond
2077, Verzeichnis 1, Akte 765, Blatt 10 f.

191 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 15. Mirz 1952, RGALI, Fond
2077, Verzeichnis 1, Akte 766, Blatt 77.

192 Vgl. ebd., Blatt 78 £.
193 Vgl. Juréak, Eto bylo navsegda, poka ne koncilos’, S. 731F.

194 Vgl. Sitzungsprotokolle der Sektion fiir symphonische, kammermusikalische und chorische Musik, Protokoll
Nr.1 (13) vom 28. September 1948, RGALIL, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 264, Blatt 6.
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mermusikalische Werke sowie fiir Kinder- und Jugendmusik seine Kantate op.51 /n
meiner Heimat (V' kraju rodnom) nach Erzihlungen sowjetischer Kinder. Die Diskussion
des Werks verlief cinstimmig positiv,'”> denn die ideelle Ausrichtung dieser Musik stimm-
te vollkommen und traf das Ziel, aus der russischen bzw. sowjetischen Musiktradition zu
schopfen und dabei deutlich einfache Adressaten anzusprechen. Die Parallele zum 1949
komponierten Lied von den Wiildern von Sostakovi¢ ergibt sich dabei fast von allein, nicht
nur wenn man die enge Freundschaft zwischen den Komponisten bedenkt, sondern vor
allem die bereits erwihnte Technik sowjetischer Komponisten betrachtet, sich und ihre
Werke in den legitimierten Musikdiskurs einzugliedern.

Gleichzeitig konnten Weinbergs Handlungen auch weniger zeitkonform wirken.
Aleksandr Loksins Sonate fiir Violine und Klavier traf 1952 bei ihrer Besprechung im
Komponistenverband dieselbe Beschuldigung des Formalismus wie 1949 der Sonatine
Weinbergs fiir Violine und Klavier op.46. Das Urteil tiber Loksins Komposition war
vernichtend: Das Werk reprisentiere den Riickfall in den Formalismus, sei ideell inhalts-
los, ohne cinen Realitdtsbezug, von der menschlichen Gefiihlswelt véllig entfernt, ein
Linearkanon ohne jedes Leben in sich.”® Loksin und seine Musik befanden sich zu der
Zeit mitten in einer gezielt von einzelnen Trigern der sowjetischen Musik angestofienen
Diffamierungskampagne.””” Der Wortbeitrag Weinbergs dazu nahm die Komposition in
Schutz und wirkte dabei ausgesprochen selbstreferenziell. Weinberg behauptete, dass dies
ein mit Herzblut geschriebenes Musikstiick sei und es sich nur dann zu komponieren
lohne, wenn ein Werk mit Herzblut entstehe.'”®

2.5 Kompositorisches Aufspiiren der neuen Musikanforderungen: 1953-1958

Die antisemitische Politik im Lande erreichte im Januar 1953 mit der sogenannten Arzte-
Affire ihren Hohepunke, als die angeblichen jtidischen  Morder-Arzte“ entlarvt wurden
und eine Welle massenhafter Verhaftungen von Juden in Gang gesetzt wurde. In deren
Folge wurde Weinberg in der Nacht zum 7. Februar 1953 inhaftiert: als Schwiegersohn
Solomon Michoéls’, der angeblich auf der Krim eine jiidische Republik bilden wollte,'”
und als Verwandter eines als ,Mo6rder” verurteilten Arztes, Miron Vovsi, des Onkels seiner
Ehefrau fiel Weinberg in den direkten Kreis der moglichen Komplizen. Am Abend zuvor,

195 Siehe Sitzungsprotokoll (Nr. 35) der Sektionen fiir Symphonie- und Kammermusik sowie fiir Kinder- und Ju-
gendmusik vom 17. September 1952, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 763.

196 Vgl. Sitzungsstenogramm der Sektion fiir Symphonie- und Kammermusik vom 26. April 1952, RGALI, Fond
2077, Verzeichnis 1, Akte 765, Blatt 67 f.

197 Vgl. Marina Lobanova: ,Asthet, Protestler, Regimeopfer: Das Schicksal Alexander Lokschins im politisch-
kulturellen Kontext der Sowjetzeit", in: Dies., Ernst Kuhn (Hg.), Ein unbekanntes Genie: Der Symphoniker Ale-
xander Lokschin, Berlin 2002, S.21-44, hier S.30-34.

198 Vgl. Sitzungsstenogramm vom 26. April 1952, Blatt 69.
199 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S.96.
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6. Februar 1953, hatte im Moskauer Cajkovskij— EEIEeSs———————

Saal die Auffiihrung seiner Rhapsodie nach moldawi-

schen Themen in der Fassung fir Violine und Orchester
stattgefunden,®

 unter Beteiligung von David Ojs- =&

[T T il Ban

trach.?' Am darauffolgenden Tag der Verhaftung spiel-
te Ojstrach die Rhapsodie erneut, zusammen mit dem
Staatlichen Symphonischen Orchester der UdSSR unter
der Leitung von Nathan Rachlin — diesmal in einem
anderen Moskauer Konzertsaal (Abbildung 12).

Die Urauffihrung der symphonischen Fassung

dieser Komposition op. 41/1 hatte am 30. November nreao A MM
1949 das Allunion-Radio-Symphonieorchester unter
der Leitung von Aleksandr Gauk gespielt.?*? Dariiber
hinaus gibt Viktor Jusefovi¢ an, dass David Ojstrach die
kammermusikalische Fassung der Rhapsodie fiir Vio-
line und Klavier (unter der Opusnummer 47/3) bereits
1951 uraufgefithrt habe.?® Igor’ Ojstrach wertete das

mehrmalige Auffithren der Kompositionen Weinbergs ™=

durch seinen Vater, David Ojstrach, als ein Zeichen des
Engagements gegen die staatliche Kampagne gegen die sogenannten Kosmopoliten. Es
wird dabei sogar genannt, dass David Ojstrach diese Komposition Weinbergs 22 Mal in

seine Konzertprogramme in der Sowjetunion®** aufnahm.?® Der jiingere Ojstrach merkte

200

201

202
203

204

205
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An die Auffihrung der Rhapsodie nach moldawischen Themen in der Fassung fiir Violine und Orchester erin-
nern sich mehrere Zeitzeugen, z. B. Nina Michoéls, Schwester der damaligen Ehefrau Weinbergs. Vgl. Sofja
Meziricer: ,K 60-j godovi¢ine gibeli Solomona Michoelsa. Nina Michoels: o sem’je, iskusstve, repatriacii®
[Anlisslich des 60. Jahrestages des Todes von Solomon Michoéls. Nina Michoéls: iiber die Familie, Kunst, Re-
patriierung], in: ,Narod moj“, 2008, H. 2, in: http://ami.spb.ru/A414/A414-062.html (Zugriff: 16.06.2022).

In der Literatur wird dieses Konzert jedoch als Premiere der kammermusikalischen Fassung der Rhapsodie
(unter der Opusnummer 47/3) angegeben. Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 229 und Mogl, ,, Juden, die
ins Lied sich retten, S. 402.

Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 397 f.

Vgl. Viktor Jusefovi¢: David Ojstrach: Zizn', tvoréestvo, licnost’, vstreci: besedy s Igorem Ojstrachom [David Ojs-
trach: Leben, Schaffen, Person, Begegnungen: Gespriche mit Igor’ Ojstrach], Sankt Petersburg 2017, S. 920.
Demnach kann das bisher angenommene Daum der Urauffithrung am 6. Februar 1953 nicht stimmen, so wie
es z.B. bei Mogl, ., Juden, die ins Lied sich retten®, S. 402 angegeben ist.

Das Archiv David Ojstrachs enthilt zudem mindestens eine Erwihnung der Auffithrung der Rhapsodie nach
moldawischen Themen im Ausland: 1958 fiihrte sie einer der Mitstreiter beim Internationalen Enescu-Wettbe-
werb in Bukarest auf. Die Kritiken iiber das Werk, so David Ojstrach, fielen dabei ablehnend aus. Auch der
Ton der Aufzeichnungen David Ojstrachs verrit von seiner gewissen Voreingenommenbheit gegeniiber dieser
Komposition Weinbergs. Vgl. David Ojstrach: ,Zametki ¢lena Zjuri Tret'jego Mezdunarodnogo konkursa
imeni G. Enescu, 1958, Bucharest“ [Notizen des Jury-Mitglieds des dritten internationalen G. Enescu-Wett-
bewerbs], in: Viktor Jusefovi¢, Diktat viasti i viast' Muzyki, Manuskript des 2. Kapitels, S. 5, verdffentlicht un-
ter: hetp://www.oistrakh.ru/oistrah/book/ (letzter Zugriff: 16.06.2022).

Vgl. Jusefovi¢, Diktat, S. 5.
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Abbildung 12: Programm-
heft vom 7. Februar 1953 zur

Napua O HCTPARX Auffithrung von Weinbergs
Rhapsodie nach moldawischen
Themen fiir Violine und Or-
chester
RGALI, Fond 2922, Verzeich-
nis 1, Akte 230, Blatt 163 f.

ferner an, dass sein Vater die Rbapsodie nach moldawischen Themen zusammen mit Wein-
berg kurz vor dessen Verhaftung aufgenommen habe.?%¢

Erst Stalins Tod am 5. Mirz 1953 unterbrach die antisemitische Hetzkampagne. Am
25. April 1953 kam Weinberg aus der Untersuchungshaft im Gefingnis frei. Er betrachte-
te es als Tatsache, dass er seine Freilassung Dmitrij Sostakovi¢ verdankte. Dessen Freilas-
sungspetition, die er an Lavrentij Berija gerichtet hatte, habe zu seiner Entlassung gefiihrt,
so die AufSerung Weinbergs;*’

nisten bildete jedoch vor allem Stalins Tod. Die Auswirkungen der knapp dreimonatigen

den eigentlichen Grund fiir die Entlassung des Kompo-

Haft liefen nicht lange auf sich warten: Im Sommer 1953 berichtete Weinberg von einer
schweren Colitis, einer Darmerkrankung,?®® die moglicherweise auf die Verhaftung zu-
riickzufiihren ist.

Nach seiner Freilassung aus der Haft beantragte Weinberg im Mai 1953 einen Aufent
halt im Kiinstlerhaus des Komponistenverbands in Rusa und bekam diesen genehmigt.?”
Als Grund hatte er angegeben, ein Konzert fiir Violine und Orchester schreiben zu wol-
len. Diese Komposition vollendete er im Jahr 1959 unter der Opuszahl 69. Die Antragstel-
lung galt der Sicherung des Unterhalts wihrend der Arbeit an der Komposition, auflerdem

206 Vgl.ebd,, S. 4.

207 Vgl. Nikitina: Poéti ljuboj mig Zizni, S. 20.

208 Vgl. Brief von Weinberg an Levon Tadevosovi¢ Atovmjan, Allrussischer Michail-Glinka-Museumsverbund
von Musikkultur, Fond 226, Akte 58.

209 Vgl. Sitzungsprotokolle des Kommissionsbiiros fiir symphonische und kammermusikalische Werke im
Komponistenverband der UdSSR, RGALI, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 873, Blatt 14.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

ethohten solche Aufenthalte die Wahrscheinlichkeit, einen Kompositionsauftrag mit allen
dazugehérigen Verbreitungsmoglichkeiten (Auffithrung, Partiturdruck usw.) zu erhalten.

Aus der Zeit seines Aufenthalts in Rusa ist ein Brief von Weinberg an Levon Atov-
mjan, der zu der Zeit Direktor und kiinstlerischer Leiter des Symphonicorchesters des
Filmkomitees war, datiert vom 18. Juli 1953, erhalten.?® Dieses Schreiben offenbart einer-
seits, mit welcher Sorgfalt, Vorsicht und welchem Takegefiihl, andererseits, mit welchen
Schwankungen und Hemmungen Weinberg seine Entscheidungen und Handlungen jus-
tierte. David Ojstrach, eine unbestrittene Grofe und Autoritit im sowjetischen Leben der
Zeit, erginzte den Violinsatz der Rhapsodie nach moldawischen Themen mit Fingersitzen.
Diese Involvierung legt zum einen die kiinstlerische Zusammenarbeit, aber auch eine un-
gleiche Beziechung zwischen den beiden Musikern offen, von daher auch die Notwendig-
keit, bei dieser Kooperation mit Fingerspitzengefiihl vorzugehen: Aufgrund eines Miss-
verstindnisses im Verlag wurden die Angaben Ojstrachs zum Violinsatz als seine eigene
Neufassung von Weinbergs Komposition dargestellt.”'' Weinberg bat in seinem Schreiben
Atovmjan um Rat, wie er sich in der Verhandlung mit dem Verlag verhalten solle, um die
Situation richtigzustellen.

Levon Atovmjan, Autor von Klavierfassungen vieler Kompositionen Sostakovics
und dessen langjihriger Freund, leitete von 1939 bis 1948 die sowjetische Musikstiftung
(Muzfond), die fiir die Komponisten des Landes oft als einziger Forderer fungierte. Dass
Atovmjan Teil des sowjetischen Musikestablishments und ein wesentlicher Forderer von
Weinbergs Schaffens war, wurde bereits deutlich. Weinbergs Kompositionen, die fiir den
Film entstanden sind, kénnen ebenfalls auf diese Freundschaft zuriickgefiithrt werden.?"2
Vermutlich half Atovmjan Weinberg mit der Beschaffung der Kompositionsauftrige
im Filmbereich, was Weinberg unter anderem ermdoglichte, seinen Lebensunterhalt zu
sichern, ohne auf reges Engagement im Komponistenverband und die Gunst des Kul-
turministeriums angewiesen zu sein. 1954 unternahm Sostakovi¢ erneut einen Versuch,
eine Komposition Weinbergs, diesmal fiir ein Kinder-Radiohérspiel (Dimka-Nevidimka),
fiir den Stalin-Preis vorzuschlagen, allerdings scheiterte er erneut — ohne dass ein Grund
dafiir genannt wurde.?"

Im Jahr 1953 — und in den unmittelbar darauffolgenden Jahren mit unterschiedli-
chem Hirtegrad — behielten die Grundsitze des Beschlusses von 1948 iiber das Wesen der
sowjetischen Musik des Sozialistischen Realismus ihre Giiltigkeit. Die Symphonie Nikolaj
Karetnikovs erhielt 1953 von einigen Gutachtern der Musikabteilung des Kulturminis-
teriums der UdSSR eine Bewertung, die 1948 zu einer Anschuldigung des Formalismus

210 Brief von Weinberg an Levon Atovmjan, Russisches Nationales Musikmuseum, Fond 226, Akte 58.

211 Es handelt sich hierbei um die Muzgiz-Verdffentlichung des Opus 47bis bzw. 47/2 (1949) von 1953. Vgl. Mogl,
Juden, die ins Lied sich retten”, S. 402.

212 In der Zeit komponierte Weinberg die Filmmusik zu sowjetischen Kinofilmen wie Dva Druga [Zwei Freun-
de] (1954), Ukrotitel'nica tigrov [Die Tigerdompteurin] (1954), Medovyj mesjac [Flitterwochen] (1956), Lez-
Jjat Zuravli [Die Kraniche ziehen] (1956-1957), S‘oferponevole [Chauffeur wider Willen] (1958) oder Poslednij
djum [Der letzte Zoll] (1958).

213 Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 124.
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gefithre hitte, indem ,die Abstraktheit des Musikstoffes®, ,die abstrahierten Ausdriicke
bzw. Bilder?"* angemahnt wurden. Eine Begutachtung dieser Art hitte alle Absichten
einer Auffithrung des Werkes zum Scheitern bringen koénnen. Die AufSerung eines ande-
ren Mitglieds der Kommission rettete jedoch die Situation fiir diese Komposition, indem
ihr durch autoritire Narrative die wesentlichen Eigenschaften des Sozialistischen Realis-
mus in der Musik zugeschrieben wurden: Die Musik besitze in ihrem Gesamtcharakter
,lebensbejahende und helle Tone“.*”> Das sicherte schliefSlich die Auffithrung und den
Erwerb dieser Komposition.

Grundsitzlich bedurfte es stets einer legitimierenden und konformen Interpretation
eines Musikwerks durch die Entscheidungstriger als unabdingbare Voraussetzung fiir die
offizielle Annahme einer Komposition in das Konzertprogramm. Insofern galten gute
personliche Beziechungen von Komponisten zu Entscheidungstrigern, seien sie Funktio-
nire in Musikinstitutionen, Interpreten oder Dirigenten, als eine sichere Stiitze auf dem
Weg der Forderung von eigener Kompositionsarbeit.

Auch eine kompositorische Handlung, die sich urspriinglich an die Anforderung zu
halten gedachte, konnte eine unbeabsichtigte Reaktion und Folge verursachen, wie es bei
einem Musikstiick von Vladimir Rubin der Fall war. In dessen Suite auf tschechische und
bulgarische Themen wurde der bulgarischen Musikfolkloristik eine Nihe zur tiirkischen
216 Der Komponist sollte die betreffende Stelle iiberarbeiten, um einen
Einfluss der Tiirkei auf Bulgarien musikalisch nicht zu unterstreichen.?”” Die Umsetzung
solcher Kritik durch eine dementsprechende Uberarbeitung des Musikstiicks stellte in
vielen Situationen den einzigen moglichen Schritt auf dem Weg zur Bithne dar.

Auch die Vorstellung von Weinbergs Symphonischer Dichtung fiir Cello und Orchester
1953 erntete zunichst eine Konstruktivismus-Beschuldigung, die vom Leiter des Kolle-
giums, einem Musikfunktionir der alten Garde, Aleksandr Cholodilin, ausgesprochen
wurde. Dariiber hinaus forderte dieser von Weinberg eine Uberarbeitung.?'® Die Sym-
phonische Dichtung bearbeitete Weinberg tatsichlich, zumindest duflerte sich das zum
Teil in der Bezeichnung des Werkes: Spiter hief§ die Komposition Fantasia fiir Cello und
Orchester. Das Werk wurde jedoch im selben Jahr vom damals bereits anerkannten Cel-
listen Daniil Safran — allerdings ohne Orchester — uraufgefiihrt.?”” Dieses symphonische
Werk, das manchmal auch als eine Fantasie-Dichtung bezeichnet wurde, wurde in das

Musik nachgesagt.

214 Sitzungsprotokolle der Repertoire- und Redaktionskommission fiir Anhérung der Musikwerke, die im Jahr
1953 als staatliche Auftrige erschaffen wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 7, Blatt 14.

215 Ebd.

216 Ahnlich fiel die Anhérung der Kantate Moja Rodina [Meine Heimat] Georgij Sviridovs im Komitee des Stalin-
Preises aus, weil in einem Vers des armenischen Dichters Avetik Isaakian (1875-1957) cine Anspielung auf ein
Gedicht des bulgarischen Dichters Hristo Botev aufgespiirt wurde. Um keine Zweifel an dem erst kurz zuvor
gegriindeten kommunistischen Staat in Bulgarien aufkommen zu lassen, wurde von der Auszeichnung der
Kantate abgesehen. Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 126 f.

217 Vgl. Sitzungsprotokolle, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 7, Blatt 39.

218 Vgl. Wortbeitrag von Aleksandr Cholodilin, in: Sitzungsprotokolle, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 7, Blatt
77.

219 Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S.226.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Konzertprogramm der philharmonischen Saison 1954/1955 in Moskau und Leningrad
aufgenommen.??

Der Konzertouvertiire Weinbergs attestierte man bei der Anhérung im Komponis-
tenverband eine Formklarheit, die bereits damals zum wesentlichen Merkmal von Wein-
221 erklirt wurde, einen ,lebensfreudigen Charakter und den
Bestand aus einem ,,ausdrucksstarken und auffallenden thematischen Material“.??? Diese

bergs Kompositionsstils

musikimmanenten Kompositionseigenschaften scheinen als eine legitimierende Zuschrei-
bung funktioniert zu haben, die fiir die Aufnahme cines Werks ins Konzertrepertoire
ndtig war. Damit zeichnete sich eine Wende zur Anerkennung der fachlichen Leistung
Weinbergs klar ab.

Karen Laf§ spricht als Reaktion der Kulturschaffenden auf das sich nach dem Tod
Stalins neu herausbildende Machtverhiltnis tiber Versuche von Grenzerweiterungen.?*
Tatsichlich wurde der Handlungsraum im sowjetischen Musikleben sowohl seitens ei-
niger Komponisten als auch vonseiten der fithrenden Musikfunktionire neu justiert. So
befand sich die sowjetische Symphonie?** nach einer Phase der Ungnade wieder auf der
Nachfrageliste, wie auch leichtere symphonische Kompositionen bzw. Kompositionen fiir
Orchester mit kleinerer Instrumentenbesetzung.”” Kammermusikalische Klavierkompo-
sitionen fehlten und waren wieder erwiinscht.??¢ Neue Themen und Tendenzen kamen auf
die Tagesordnung. Im Zuge einer staatlichen Annihrungspolitik an den Westen, welche
von der neuen Regierung angestoflen wurde, bekamen die musikalischen Neuerungen
eine andere Gewichtung. Anhand der Werkbesprechungen im Komponistenverband so-
wie in der Musikabteilung des Kulturministeriums kann die Schlussfolgerung formu-
liert werden, dass der sogenannten elitiren Musik von offizieller Seite her erneut ein
Existenzrecht zugesprochen wurde. Gegen die Verunglimpfung von Komponisten und
ihren Werken durch den oft wahllos eingesetzten Vorwurf des Formalismus wurde von
vielen fithrenden Musikpersonlichkeiten 6ffentlich Widerstand geleistet, z. B. 1956 von

220 Vgl. Dokumente iiber die kiinstlerische Titigkeit der Moskauer Staatlichen Philharmonie in der Saison
1954/1955, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 8, Blatt 29 sowie Dokumente iiber die kiinstlerische Ti-
tigkeit der Leningrader Staatlichen Philharmonie, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 17, Blatt 16.

221 Vgl. Sitzungsprotokolle, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 7, Blatt 58.

222 Rezension iiber die Orchesterouvertiire des Komponisten Weinberg, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte
23, Blatt 15.

223 Vgl. Karen Lafl: Vom Tauwetter zur Perestrojka. Kulturpolitik in der Sowjetunion (1953—1991), Koln, Weimar,
Wien 2002, S. 891F.

224 Siehe Aussage von Sebalin in der Besprechung der Symphonie von Sevastjanov, in: Sitzungsprotokolle der Re-
pertoire- und Redaktionskommission fiir Anhérung der Musikwerke, die im Jahr 1953 als staatliche Auftrige
erschaffen wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 7, Blatt 51.

225 Die Allunionstagung der sowjetischen Dirigenten 1953 deckte viele Defizite in den Konzertprogrammen des
Landes auf, insbesondere betrafen sie die Orchester in den kleineren Stidten. Siche Stenogramm der Alluni-
onstagung von fithrenden Philharmonie-Dirigenten zur Frage der Propaganda von sowjetischer symphoni-
scher Musik, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 72, Blatt 4 u. a.

226 Siehe Aussage des Dirigenten Vasilij Celikovskij vom 8. Juli 1957, Sitzungsprotokolle, RGALI, Fond 2329,
Verzeichnis 3, Akte 437, Blatt 72.
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Sostakovi¢ in der sowjetischen Zeitung Pravda.*”” Diese Situation erdffnete neue Hand-
lungsmoglichkeiten fiir KomponistInnen.

Weinbergs 1956 vorgestelltes Konzert fir Violoncello und Orchester erfiillte offen-
sichtlich gleich mehrere neue Anforderungen, die das sowjetische Musikestablishment
seit 1953 stellte. Als roter Faden zogen sich durch die gesamte Besprechung die lobenden
Auflerungen der anwesenden Komponistenkollegen und Musiker, die die Qualitit von
Weinbergs Musik, ,einen umfangreichen Inhalt“**® (Samuil Urbach, Komponist), ,die
tiefgriindigen Intentionen des Autors, die absolut offensichtlich und ausgezeichnet aus-
gefiihrt sind“?* (Dmitrij Cyganov, Violinist), hervorhoben. Die 6ffentliche Erwidhnung
eines Autors als eigenstindiges Subjekt unterstreicht zusitzlich die Abweichung vom au-
toritiren Diskurs.?®® Der anspruchsvolle musikalische Inhalt wurde nicht mehr bearg-
wohnt, wie es noch einige Jahre zuvor — mit der Begriindung, dass die Musik fern vom
einfachen Hoérer und unverstdndlich sei — hochstwahrscheinlich der Fall gewesen wire,
sondern im Gegenteil bediente Weinberg mit diesem Werk — bewusst oder unbewusst —
die jiingst entstandene Nachfrage nach einer anspruchsvollen, inhaltsreichen Musik, die
deutlich auf einen ausgewihlten Hoérerkreis zielte. Das Konzert wurde unmittelbar nach
seiner Entstehung in das Konzertprogramm der Moskauer Staatlichen Philharmonie fiir
die Konzertsaison 1956/1957 aufgenommen.*'

Jurij Levitin stellte diese Komposition von Weinberg in eine Reihe mit den Konzerten
von Mjaskovskij, Chacaturjan und Kabalevskij,”? also in die oberste sowjetische Kom-
ponistenriege der Zeit, womit er den Status eines sowjetischen Klassikers erlangte und
dadurch eine Stellung in der von den sowjetischen Musikfunktioniren angestrebten sow-
jetischen Komponistentradition zugewiesen bekam. Der neue Vorsitzende der Repertoire-
Abteilung, Konstantin Sakva, stellte sich dabei keineswegs quer, sondern behielt Wein-
berg gegeniiber cine billigende und wohlwollende Haltung.*

Auch hier, noch vor der Auffithrung der Komposition vor dem Kulturministerium,
versicherte sich Weinberg der Unterstiitzung eines namhaften Interpreten, der sein Werk
in sein Konzertprogramm zu tibernehmen versprach. Mstislav Rostropovi¢, dessen Kar-
riere zu jener Zeit auf dem Hoéhepunkt war und der mit Weinberg eine freundschaftliche
Beziehung unterhielt, bekundete die Absicht, das Werk aufzufiihren.?*

227 Vgl. LaB8, Vom Tauwetter zur Perestrojka, S. 81. Vgl. auch Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 47 f.

228 Sitzungsprotokolle der kiinstlerischen Repertoire-Inspektion fiir die Anhérung der Musikwerke, die als staat-
licher Auftrag geschaffen wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 295, Blatt 95.

229 Vgl. ebd.

230 Die Rolle des Autors in autoritiren Narrativen beschrinke sich hauptsichlich auf die Wiedergabe bzw. das Re-
translieren eines bereits legitimisierten Inhalts. Vgl. Jurak, Eto bylo navsegda, poka ne koncilos, S.136.

231 Vgl. Dokumente iiber die kiinstlerische Titigkeit der Moskauer Staatlichen Philharmonie in der Saison
1955/1956, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 16, Blatt 8.

232 Vgl. Sitzungsprotokolle, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 295, Blatt 94.
233 Vgl. ebd., Blatt 96.
234 Vgl. ebd.
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Die wohlwollende Haltung des Leiters der Repertoire-Abteilung und die zugesicherte
Auffiihrung durch einen Star-Interpreten erhéhten die Erfolgschancen einer Musikkom-
position. Bei Weinbergs Klaviersonate Nr. 4 op.56 wurden dieselben Eigenschaften in
den Vordergrund gestellt: ,,das thematische Material und die Tiefe des Inhalts“ und darii-
ber hinaus auch eine ausgezeichnete Klavierfaktur und Durchfithrung, so der sowjetische
Musikwissenschaftler Lev Danilevi¢.?*® Ein anderer sowjetischer Musikwissenschaftler,
Viktor Vinogradov, hob die in der Sonate enthaltenen Volksthemen hervor, wobei ihre
Herkunft dieses Mal nicht niher spezifiziert wurde.?*

Mstislav Rostropovi¢, der auch bei dieser Besprechung anwesend war, bestitigte die
hier bereits formulierte Annahme tiber den Erfolg eines Musikstiicks, fir das sich ein
anerkannter Interpret einsetzte. Er berichtet, dass allein die Tatsache, dass Emil Gilel’s
Weinbergs vierte Klaviersonate in sein Repertoire aufgenommen hatte, tiber die Zukunft
des Werks entschied.??”

Im Zusammenhang mit der in der UdSSR erfolgten Wende in der Kulturpolitik kann
die Griindung des Kammerorchesters unter der Leitung von Rudolf Barsaj 1955 geschen
werden, die einen Bedarf an kleinformatigen Kompositionen entstehen lief. Darauf nah-
men Kompositionen wie das Trio fiir Violine, Cello und Klavier von Boris Cajkovskij
aus dem Jahr 1957 sowie die Symphonie fiir Kammerorchester Jurij Levitins®® Bezug.
Weinberg unterstrich beim Trio Cajkovskijs die einzigartige Verbindung zu den besten
Meisterwerken der Klassik mit der Personlichkeit seines Schopfers.?

Dieselben Vorhaben und Anspriiche setzte Weinberg in seinen kammermusikalischen
und neoklassizistischen Kompositionen der Folgejahre um, z.B. in der Symphonie Nr. 4
op.61 aus dem Jahr 1958. Darin setzte er ein Zeichen, fiir das auch uneingeweihte Ho-
rerInnen empfinglich sein konnten und das fiir ihn persénlich eine immense Bedeutung
besafi: In seiner vierten Symphonie sticht der Einsatz der Motivik aus der jiidischen Volks-
musik klar heraus*®® — der dritte Andantino-Satz basiert auf dem Lied Zydek aus dem
1956 komponierten Vokalzyklus Biblia cygariska (Zigeunerbibel) nach Versen von Julian
Tuwim. Damit gelangt das Ringen um seine kulturelle Identitdt, die noch einige Jahre
zuvor, als die antisemitische repressive Kampagne in Stalins letzten Lebensjahren wiitete,
ein Grund fiir die Bedrohung seines Lebens war, zu groferer Artikulation, als es bislang
moglich gewesen war.

235 Sitzungsprotokolle der kiinstlerischen Repertoire-Inspektion fiir die Anhérung der Musikwerke, die als staat-
licher Auftrag 1957 geschaffen wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 437, Blatt 33.

236 Vgl. ebd., Blatt 34.

237 Vgl. ebd.

238 Vgl. Sitzungsprotokolle, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 437, Blatt 62.
239 Vgl. ebd., Blatt 46.

240 Ahnlich ist es auch bei Weinbergs Symphonien Nr.7 und Nr. 10, deren Mittelsitze jeweils Beziige zur jiidi-
schen Volksmusik aufweisen. Vgl. Antonina Klokova: ,Mieczystaw Weinberg — ein Klassiker der sowjetischen
jiidischen Musik?*, in: dies., Jascha Nemtsov (Hg.), Einbahnstrafe oder , die heilige Briicke*? Jiidische Musik und
die europiische Musikkultur, Wiesbaden 2016, S. 255.
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Offensichtlich verspiirte Weinberg den neu entstandenen Handlungsraum und nutzte
ihn in einer ganzen Reihe von Kompositionen zur Verarbeitung seiner zutiefst personli-
chen Erfahrungen, die mit dem Verlust der polnisch-jidischen Heimat einhergegangen
waren. 1956 entstand der Vokalzyklus Biblia cygariska op.57 nach Versen Julian Tuwims
und gleich 1957/1958 komponierte Weinberg einen weiteren Vokalzyklus nach Texten
dieses Autors, betitelt als Wspominenia (Erinnerungen), op.62.**! Die Entstehung dieser
Kompositionen markierte den Anbruch des ,jiidischen Tauwetters“ im Musikschaffen
Weinbergs; so bezeichnete Gennady Estraikh das Aufblithen des jiidischen Kulturlebens
in der Sowjetunion in der Zeit von 1953 bis 1967 nach dessen heftiger Unterdriickung in
der spiten Stalin-Zeit.?*?

Maglicherweise stand auch der 1958 erlassene Beschluss des ZK der KPdSU ,,Uber
die Fehlerberichtigung in der Bewertung der Opern Die groffe Freundschaft, Bogdan
Chmelnic’kij, Von ganzem Herzen ebenfalls mit dem Bemiihen in Verbindung, die diffa-
mierten Werke und Personen zu rehabilitieren,?”® wenn auch die grundsitzlichen Pfeiler
der Resolution von 1948 ofhziell nicht aufgehoben wurden. Dennoch lisst sich ab 1958
verstirkt Engagement von progressiven, vor allem jiingeren KomponistInnen fiir freiere
Riume der Entwicklung und im Studium beobachten. In dieser Zeit verortet Ekaterina
Vlasova die Wiederaufnahme der Rezeption Arnold Schonbergs in der Sowjetunion, die
mehrere Jahrzehnte lang unterbrochen und mit einem Verbot belegt war,*** wobei dies zu-
nichst die Auffithrung seiner Werke sowie die Verbreitung seiner Kompositionsmethode
von ,zwdlf nur aufeinander bezogenen Ténen“** in den sowjetischen Musikeinrichtun-
gen betraf. Spitestens ab Ende der 1950er Jahre begann der Ende 1930er Jahre aus Wien
geflohene Schiiler von Alban Berg und Anton Webern, Filip Gerskovi¢, die Lehre der
Zweiten Wiener Schule — meistens im Rahmen von Privatunterricht — an die Vertreter
der jungen sowjetischen Avantgarde weiterzugeben.?* In der wichtigsten Musikfachzeit-
schrift Sovetskaja muzyka sind in der Zeit auflerdem mehrere Plidoyers fiir die Kenntnis
und den kritischen Umgang mit westlichen modernistischen Strémungen zu finden, die
die Grenzerweiterung des musikalischen Horizontes von sowjetischen Komponisten ein-
forderten.?’

241 Eine erste musikanalytische Anniherung an die beiden Vokalkompositionen unternahm Verena Mogl in ,, Ju-
den, die ins Lied sich retten®, S.199-216.

242 Vgl. Gennady Estraikh: “Touched by the “Thaw’. Soviet Jews between Stalin’s Death and the 1967 War in the
Middle East”, in: Roland Borchers, Alina Bothe et al (Hg.): Das dstliche Europa als Verflechtungsraum. Agency
in der Geschichte. Festschrift fiir Prof. Dr. Gertrud Pickhan zum 65. Geburtstag, Berlin 2021, S.210-223.

243 Vgl. Laf8, Vom Tauwerter zur Perestrojka, S. 94 £.
244 Vgl. Ekaterina Vlasova: Tvorcestvo Arnolda génberga [Das Schaffen Arnold Schonbergs], Moskau 2007, S. 7 f.
245 Frank Schneider (Hg.): Arnold Schinberg: Stil und Gedanke, Leipzig 1989, S.151.

246 Vgl. Detlef Gojowy: ,Schostakowitsch und die russische Sinfonik im 20. Jahrhundert®, in: Hans-Joachim
Hinrichsen, Laurenz Liitteken (Hg.), Zwischen Bekenntnis und Verweigerung: Schostakowitsch und die Sympho-
nie im 20. Jahrhundert, Kassel 2005, S.48-60, hier S. 50. Auch Dmitrij Smirnov: A Geometer of Sound Crys-
tals: A Book on Philip Herschkowitz, Berlin 2003.

247 Vgl. LaB8, Vom Tauwetter zur Perestrojka, S.92.
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Im Kontext dieses erweiterten Handlungsraums, dessen Grenzen mehr Méglichkeit
zuzulassen schienen, mag die Komposition der symphonischen Dichtung Morgendimme-
rung, die Ende 1957 im Auftrag des Repertoire-Kollegiums entstand, verwundern. Der
staatlichen Nachfrage nach symphonischer Programmmusik entsprechend war sie fiir den
Anlass des 40. Jahrestages der Groflen Oktoberrevolution gedacht. Das Bedienen eines
Kompositionsauftrags gehérte zur Anforderung an einen sowjetischen Kiinstler. Ob-
wohl diese Auftragskomposition mit einer Primie des Kulturministeriums ausgezeichnet

wurde®#®

und damit eine schnelle und grofle Verbreitung erwarten lief3, wurde sie erst
im Jahr 2019 uraufgefiihrt. Solche Kompositionshandlungen lassen sich im Kontext des
autoritiren Diskurses analog zu konstatierenden Sprechakten verstehen, die mit einem
ritualisierten Handeln zusammenhingen.?® Solche legitimisierende Auferungen waren
ein entscheidender Bestandteil des autoritiren Musikdiskurses, wie bereits im Kapitel 2.4
festgehalten.

Die Auszeichnung von Auftragswerken ohne ihre Auffithrung zu férdern, schien all-
gemeine Praxis zu sein, um die Berichterstattung iiber die Leistungen diverser sowjetischer
Behérden, hier der Musikfunktionire, bei deren oberer Leitung erfolgreich durchfiihren
zu kénnen. Es handelte sich also nicht nur um die schépferische Leistung von Komponis-
tlnnen, sondern ebenfalls um eine ritualisierte Form der Berichterstattung, die darin eine
selbsterhaltende Funktion erfiillte. Daraus resultierte eine verschwenderische Einstellung
gegeniiber Ressourcen, woraus Ausnutzungsstrategien erwuchsen, sodass bewusst unreife
Werke von unzureichender Qualitit entstanden und geférdert wurden, was wiederum die
Arbeitsmotivation beeintrichtigte. Dabei handelte es sich auch um erste Anzeichen und
Hauptmerkmale der neuen, sozialpolitisch hyperstabilen Ordnung®° des Spitsozialismus,
die spitestens 1964 begann und bis etwa 1985 dauerte.

2.6 Musikalisches Handeln auf Hochtouren: 1959-1964

Weinberg bezeichnete die 1960er Jahre als die ,,Star-Jahre® in seiner Karriere.”> Dar-
unter verstand er die Auffithrung seiner Werke durch namhafte InterpretInnen der
Sowjetunion. Tatsichlich fille auf, dass in der Zeit von 1959 bis 1964 viele Kompositi-
onen unmittelbar nach ihrer Entstehung zur Auffithrung gelangten. Sein Ansehen auf
der Ebene der Komponistenverbandsleitung schien gestiegen zu sein. Weinberg wurde zu
Beitrdgen in Soverskaja Muzyka aufgefordert® und 1960 in den Vorstand des Muzfonds

248 Vgl. Inventarbuch von Musikwerken, welche die Abteilung fiir Musikeinrichtungen in den Jahren 1955-1961
erworben hat, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 23, Blatt 31.

249 Vgl. Juréak, Eto bylo navsegda, poka ne konéilos’, S. 691f.
250 Zur Hyperstabilitit als Begriff mehr im Kapitel 2.7.
251 Vgl. Nikitina, Po¢ti ljuboj mig, S.22.

252 Vgl. Mieczystaw Weinberg: ,Na poroge novogo mira“ [Beim Anbruch einer neuen Weld], in: Sovetskaja muzy-
ka, 1961, H. 10, S. 11-13.
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gewihlt.”® Bei der Konzeption und Gestaltung seiner Werke verfligte Weinberg in dieser
Zeit iiber mehr Freiraum fiir eine individuelle Programmatik und Stilistik, auch wenn
diese immer noch ideologisch konform vermittelt werden mussten.>*

Der sowjetische Musikdiskurs wandelte sich zu dieser Zeit zusehends. An der Bespre-
chung der Symphonie Nr. 1 von Rodion Sé¢edrin lisst sich der Wandel der Einstellung im
Bereich der sowjetischen Musik gut nachverfolgen. Diese Komposition entspreche den
Traditionen der russischen symphonischen Musik mit ihrem markanten russischen The-
ma, so der fiihrende traditionsbewusste und ideologisch konforme Musikwissenschaftler
Georgij Poljanovskij. Seiner Meinung nach zeigte der junge Séedrin eine personliche Um-
wandlung von guten Einfliissen der Musik Prokofjevs.? Dass S¢edrin nur ,die guten®
Einfliisse der zeitgendssischen Komponisten einsetze, iiberzeugte den Leiter der Musik-
abteilung im Kulturministerium, Zevon Vartanjan, nicht. Fiir sein Empfinden neigte
S¢edrins Komposition zu Extravaganz, iiberfliissiger Traurigkeit und dem Petruschka-
Syndrom. Deshalb sprach er eine Warnung an den Komponisten aus.”® Bereits drei Jahre
spiter, als die Verhandlungen tiber den Besuch von Igor’ Stravinskij in der Sowjetunion
in vollem Gange waren, passte sich auch der offizielle Musikkurs an. In der Konzertsaison
1961/1962 waren Stravinskijs Werke zumindest im Konzertprogramm der Hauptstadt
stark vertreten: Feuervogel, Petruschka und Le Sacre du printemps sollten dem breiten Pub-
likum vorgestellt werden.?”

Im Zuge der kulturpolitischen Offnung kam es auch zu einer Konzerttitigkeit an-
derer prominenter westlicher Musikschaffender in der Sowjetunion, z.B. von Leonard
Bernstein, Glenn Gould 1959, Luigi Nono 1963. Auf dem Konzertprogramm standen
dabei Werke, die bis dahin in der Sowjetunion diffamiert worden waren. In der jungen
Generation der sowjetischen KomponistInnen war eine intensive Auseinandersetzung mit
modernistischen musikalischen Mitteln zu verzeichnen, die zunichst zugelassen zu wer-
den schien.”® Anfang der 1960er Jahre schienen die offiziellen Musikorgane noch tolerant
eingestellt zu sein. Das Klavierkonzert von Sofija Gubajdulina wurde 1961 trotz seines
rthythmischen Anspruchs und der ausgesprochenen Meinung, dass es wenig Perspektive
im Konzertleben habe, mit dem Wunsch, das Schaffen einer jungen Komponistin zu

253 Vgl. Protokoll Nr. 106 vom 14. November 1960, in: Sitzungsprotokolle des Sekretariats des Komponistenver-
bands der UdSSR, 1960, RGALIL, Fond 2077, Verzeichnis 1, Akte 1734, Blatt 106.

254 Andere Publikationen von Weinberg: ,,SluZenie muzyke® [Im Dienste der Musik], in: Sovetskaja muzyka, 1963,
H. 1, S. 153 (= iiber das Moskauer Kammermusikorchester unter der Leitung von Rudolf Barsaj); ,Nezaby-
vaemoe vrem’ja“ [Die unvergessliche Zeitl, in: Sovetskaja muzyka, 1963, H. 3, S. 34 (= anlisslich des Jubildums
seines Professors am Minsker Konservatorium, Vasilij Zolotarév).

255 Vgl. Wortbeitrag von Poljanovskij bei der Anhérung vom 14.10.1958, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte
647, Blatt 66.

256 Vgl. Wortbeitrag von Vartanjan bei der Anhoérung vom 14.10.1958, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte
647, Blatt 67.

257 Vgl. Auskunft iiber die 1961 aufgefiihrten neuen symphonischen und musikalischen Werke, RGALI, Fond
2329, Verzeichnis 3, Akte 953, Blatt 1.

258 Vgl. Laf8, Vom Tauwetter zur Perestrojka, S. 118.
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unterstiiczen, als Staatsauftrag erworben.? Die Klaviersuite von Vjadeslav Ovéinnikov
von 1960 schafft eine eigenartige Mischung aus einem von russischen Kirchengesingen
inspirierten Chor, einem vom franzésischen Impressionismus geprigten Priludium und
einer Fuge, die in einer ,zeitgendssischen Musiksprache® komponiert sei.?®® Der kirchliche
Charakter der Musik, der zwar eine nationale Natur aufwies, ,jedoch in die Vergangen-
heit fithrte*, wurde von den Vertretern der staatlichen Musikinstitutionen moniert. Trotz-
dem lehnten sie das Werk nicht ab und erwarben es als Staatsauftrag.>'

Als wesentlicher Bestandteil der Herausbildung einer sowjetischen Musik gale die
Nachfolge in der russischen Musiktradition. Diese wurde immer wieder ausgewéhlten
Werken der sowjetischen Komponistlnnen attestiert, um die sowjetische Musik als kul-
turelle Erscheinung mit einem historischen Erbe zu etablieren. In diesem Kontext lassen
sich die Bemithungen verstehen, einzelne Vertreter der musikalischen Klassik wie z. B.
Ludwig van Beethoven zu musikalischem Revolutioniren zu stilisieren.?** Die Gattun-
gen des Streichquartetts und der Symphonie waren fiir die Absicht, an die musikalischen
Errungenschaften der Klassik anzukniipfen, zentral. Wihrend fiir die offiziellen Kultur-
instanzen die Produktion von Symphonien und Streichquartetten das grofite Prestige in
der sowjetischen akademischen Musik besaflen, nutzten einige sowjetische Komponisten
den dadurch entstandenen (Handlungs-)Raum zu personlichem, auch individualisiertem
Ausdruck sowie zu Austausch und Vermittlung von Intimititen diverser Art — auch mit
politischer und gesellschaftlicher Relevanz.

Das Wachsen eines neuen sowjetischen Streichquartett-Repertoires®® fufite auf der
russischen Streichquartett-Tradition und griff auf die Anfinge der russischen Musik-Ins-
titutionalisierung zuriick, mitsamt ihren westeuropiischen Musikvorbildern.?** So wurde
z.B. die Komposition eines Streichquartetts von Revol” Bunin im Sommer 1958 als Nach-
folger des von Sergej Tanejev begriindeten Streichquartettschaffens gesehen.?® Eine zen-
trale Stellung in der sowjetischen Streichquartett-Tradition bezogen Nikolaj Mjaskovskij
und Dmitrij Sostakovi¢, die wiederum — zumindest phasenweise — die Gattungsneuerun-

259 Vgl. Sitzungsprotokolle der Repertoire- und Redaktionsinspektion fiir Anhérung der Musikwerke, die vom
26. Februar bis 23. Dezember 1961 als staatliche Auftrige erschaffen wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeich-
nis 3, Akte 964, Blatt 27.

260 Vgl. Wortbeitrag von Tatjana Leontovskaja, in: Sitzungsprotokolle der Repertoire- und Redaktionsinspektion
fiir Anhérung der Musikwerke, die vom 6. Januar bis 22. Dezember 1960 als staatliche Auftrige erschaffen
wurden, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 881, Blatt 41.

261 Vgl. ebd., Blatt 41 f.

262 Siehe dazu die Monographie von Marina Raku: Muzykal’naja klassika v miforvorceste sovetskoj epochi [Die
Musikklassik in der Mythenbildung der sowjetischen Epoche], Moskau 2014.

263 In seiner Dissertation gibt Daniel Elphick einen Uberblick iiber das Streichquartett-Schaffen von Weinbergs
Kollegen und engeren Freunden Jurij Levitin und Boris Cajkovskij, siche Elphick, The String Quarters, S. 81—
86.

264 Vgl. Friedhelm Krummacher: ,Nationalitit versus Tradition: Grundlagen des russischen Repertoires®, in: Jo-
achim Briigge, Siegfried Mauser (Hg.), Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 6, Teilbd. 2: Das Streich-
quartett, Laaber 2003, S. 146.

265 Vgl. Wortbeitrag von Nikolaj Pejko, Anhérung vom 3. Juli 1958, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 647,
Blatt 38.
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gen rezipierten und produktiv umsetzten. Exemplarisch dafiir war u. a. das kammermu-
sikalische Schaffen von Béla Barték,?*® das jedoch in der Sowjetunion seit 1948 mit einem
Auftithrungsverbot belegt war.?” Ab Ende der 1950er Jahre war der Umgang mit der
modernistischen Stilistik bis zu einem gewissen Grad toleriert und ein veritabler Boom
der Barték-Rezeption in der Sowjetunion setzte ein;**® auch das Werk der Komponisten
der Zweiten Wiener Schule war — zumindest fiir das Studium — zuginglicher.?®

In diesem Kontext zeugen Berichte in der Zeitschrift Sovetskaja muzyka von einer
umfinglichen Zusammenarbeit Weinbergs mit den Mitgliedern der berithmten Borodin-
und Beethoven-Quartette. Allein 1960 fanden die Auffithrung der folgenden Streichquar-
tette statt: des Streichquartetts Nr. 6,77° des Streichquartetts Nr. 8,7! das dem Borodin-
Quartett?’”? gewidmet war, und des Streichquartetts Nr. 9.2 In der Literatur kursieren
mythologisierte Bemerkungen tiber einen angeblichen Wettbewerb in der Komposition
von Streichquartetten zwischen Weinberg und Sostakovi¢.”” Weinberg selbst merkte
einmal an, er pflege Sostakovi¢ alle seine neuen Kompositionen zu zeigen; zudem habe
Sostakovi¢ ihn stets zu sich eingeladen, wenn dieser eine neue Komposition vollendet ha-
be.?”” Es handelt sich also vielmehr um einen kiinstlerischen Dialog zwischen den beiden

266 Es ist z.B. bekannt, dass Nikolaj Mjaskovskij die kammermusikalischen Werke Bartdks verehrte — und dies
moglicherweise nicht (immer) verheimlichte. Vgl. Evgenia Tschigareva: ,,Zur Barték-Rezeption in Russland*,
in: Studia Musicologica 48 (2007), H. 1-2, S. 227.

267 Dagegen wurden Bartéks folkloristische Werke durchaus geférdert. Vgl. ebd., S. 230.

268 Intensiv setzten sich die Komponisten der sogenannten Moskauer Drei mit dem Erbe Bartdks auscinander.
Die ersten Streichquartette von Edison Denisov (1961, in Memoriam Béla Barték) und Al'fred Snitke (1966)
sorgten fiir Furore in sowjetischen Fachkreisen. Ein starker Einfluss Bartdks sei ebenfalls im ersten Quartett
(1971) Sofija Gubajdulinas sowie in der zweiten Sonate fiir Violine und Klavier (1963) Snitkes zu vernechmen.
Denisov engagierte sich auch wissenschaftlich und publizierte zu Bartéks Schaffen in der sowjetischen Fach-
presse. Vgl. Tschigarewa, Zur Bartdk-Rezeption, S. 231 f.

269 Vgl. Vlasova, Tvoréestvo Arnol’da S'é'nberga, S. 8. Auch Smirnov, A Geometer of Sound Crystals.
270 Vgl. Sovetskaja muzyka, 1960, H. 1, S. 136.
271 Vgl. Sovetskaja muzyka, 1960, H. 8, S. 148.

272 Die Zusammenarbeit mit dem Borodin-Ensemble erméglichte Weinberg, sein Quintett op. 18 fiir Klavier und
Streichquartett, das aus dem Jahr 1944 stammte, wieder auf die Biihne zu bringen. 1963 wurde die Kompositi-
on vom Borodin-Quartett mit Weinberg am Klavier aufgefiithrt und im selben Jahr in der gleichen Besetzung
auf Schallplatte aufgenommen. Vgl. Grigorij Santyr: , Borodincy’ igrajut sovremenniju muzyku* [,,Die Boro-
diner® spielen zeitgendssische Musik], in: Sovetskaja muzyka, 1963, H. 2, S.95f. Auch Vgl. Anonym: ,Novyje
gramzapisi“ [Neue Aufnahmen], in: Soverskaja muzyka, 1963, H. 11, S.156f.

273 Vgl. Anonym: ,Konzertnyj sezon otkryt“ [Konzertsaison erdffnet], in: Sovetskaja muzyka, 1964, H. 10, S. 147.

274 Als Begriindung gilt ein Brief Sostakoviés an Isaak Glikman, in dem steht: ,,Gestern vollendete ich noch ein

Streichquartett. Das Zehnte. Mit Widmung an Mieczystaw Weinberg. Er komponierte neun Streichquartette
und dadurch iiberholte er mich (ich hatte acht davon). Ich setzte mir zur Aufgabe, Weinberg ein- und iiberzu-
holen, was ich auch geschafft habe®. Siehe Isaak Glikman, Pisma k drugu. Dmitrij Sostakovié — Laaku Glikma-
nu [Briefe an den Freund. Dmitrij Sostakovié — Isaak Glikman], Sankt Petersburg 1993, S. 196.
Diese Auferung kann jedoch auch ironisch gelesen werden bzw. gar als Witz gemeint sein — mit der Anspie-
lung auf das damals verbreitete, belichelte und schon als gefliigeltes Wort verwendete Zitat aus der Rede von
Nikita Chru$¢ev von 1957, der ,die kapitalistischen Linder einholen und iiberholen wollte. Diesen Slogan
soll allerdings noch Vladimir Lenin genutzt haben.

275 Vgl. Chentova, V mire Sostakovica, S. 188.

85



2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Komponisten.””® Uber den Austausch mit Sostakovi¢ hatte Weinberg die Maglichkeit,
an den Geist des Experimentierens anzuschliefen, den Sostakovi¢ in den 1920er Jahren
unter ideologisch weitgehend unbelasteten Bedingungen kennengelernt hatte.”” Ahnlich
wie seine zeitgendssischen Kollegen in Westeuropa 6ffnete auch Sostakovi¢ die Gattung
des Streichquartetts im Sinne einer ,,mittleren Musik“*”® , der Spontaneitit einer komposi-
torischen Erfindung, die sich vom gattungsgeschichtlichen Zwang zur komplexen Durch-
gestaltung der musikalischen Faktur befreit fithlte®.*”

Im Rahmen der Bemithungen um die Stellung der sowjetischen Musik forderte das
Kulturministerium die Erschaffung von zeitgendssischen Kompositionen, in welchen die
ausgestellte Virtuositit der sowjetischen InterpretInnen dezidiert zum Ausdruck kam.?°
Exemplarisch dafiir kann die Zusammenarbeit Weinbergs mit Mstislav Rostropovi¢ ste-
hen, woriiber Soverskaja muzyka prominent berichtete. Der Cellovirtuose befand sich in
den 1960er Jahren im Zenit seines Erfolgs in der Sowjetunion. Er setzte sich verstirke fur
die Propagierung der zeitgendssischen sowjetischen Musik ein und fiihrte in diesem Rah-
men Weinbergs Kompositionen fiir Violoncello auf. Dieser widmete Rostropovi¢ seine
Sonate fiir Violoncello solo op. 72, deren Auffithrung in den 1960er Jahren in Sovetskaja
muzyka drei Mal erwihnt wurde.?®' Rostropovi¢ fithrte ferner im Jahr 1964 Weinbergs
Konzert fiir Violoncello und Orchester sowie die Sonate Nr. 2 fiir Violoncello und Klavier
op. 63 auf.?®

1960 berichtete das Repertoire-Kollegium tiber Probleme, die sich bei der Propaganda
fiir neue, im Staatsauftrag entstandene Musikwerke ergeben hatten. Das Kollegium ver-
wies auf eine geringe Zahl zur Verfiigung stehender Ensembles, sodass kaum alle Werke
zur Auffithrung kommen kénnten.?* Das Repertoire-Kollegium forderte dabei von noch

276 Eine der ersten konstruktiven Anniherungen an das Themenfeld bietet die — leider unveréffentlichte — Di-
plomarbeit von Julija Brojdo: Evrejskaja tema v tvorcestve M. S. Vajnberga. Opera ,, Pozdravljaem*[Das Jiidische
im Schaffen von M. S. Weinberg. Oper ,Wir Gratulieren!“], Diplomarbeit am St. Petersburger Staatlichen
Konservatorium von N. A. Rimskij-Korsakov, St. Petersburg, 2001, S. 15 ff.

277 Siehe z.B. Stefan Weiss: ,Wind aus dem Westen: Zur Hindemith-Rezeption des jungen Schostakowitsch®, in:
Hans-Joachim Hinrichsen, Laurenz Liitteken (Hg.), Zwischen Bekenntnis und Verweigerung. Schostakowitsch
und die Sinfonie im 20. Jahrhundert. Symposium Ziircher Festspiele 2002, Kassel 2005, S.81-97.

278 Zur Idee der ,mittleren Musik*“ siche z. B. Hermann Danuser: Die Musik des 20. Jahrhunderts, Laaber 1984,
S.169f.

279 Ebd.

280 Vgl. Plan von kiinstlerischen Auftrigen der Abteilung fiir das Jahr 1961, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3,
Akte 966, Blatt 1 sowie Plan von Staatsauftrigen der Abteilung fiir Musikeinrichtungen des Kulturministeri-
ums der UdSSR, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1215, Blate 1.

281 Siehe Valentin Berlinskij: ,Dva koncerta M. Rostropovic¢a“ [Zwei Konzerte M. Rostropovids], in: Sovetskaja
muzyka, 1961, H. 2, S. 134; Tatjana Gajdamovi¢: ,Sovetskaja violon¢el’naja muzyka“ [Sowjetische Violoncel-
lo-Stiickel, in: Sovetskaja muzyka, 1962, H1, S. 96f. und Boris Gibalin, Isaak Zetel: JSeedrost’ chudoznika“
[Grofiziigigkeit des Kiinstlers], in: Sovetskaja muzyka, 1964, H9, S. 57-59.

282 Vgl. Vladimir Vlasov: ,Mstislav Rostropovic*, in: Sovesskaja muzyka, 1964, H. 8, S. 66-71 sowie Sovetskaja
muzyka, 1964, H. 12, S. 93

283 Vgl. Abteilungsauskunft iiber die staatlichen Auftrige von Musikkompositionen im Jahr 1960, Fond 2329,
Verzeichnis 3, Akte 885, Blatt 3.
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nicht etablierten Komponisten, um ihr Stiick zu Gehér bringen zu kénnen, eine Empfeh-
lung entweder des Komponistenverbands oder eines Musiktheaters bzw. einer Konzertor-
ganisation vorzulegen oder mindestens zwei bekannte Instrumentalisten vorzuschlagen,
die dieses Werk in ihr Repertoire aufnehmen wollten.?®* In diesem Zusammenhang war
ein personlicher Kontakt bzw. Kompositionsauftrag von einem Interpreten bzw. Orches-
ter entscheidend fiir die Auffithrung des Stiicks.

Einzelne Orchesterleiter engagierten sich fiir die Musik von vernachlissigten oder
jungen Komponistlnnen. So setzte sich Gennadij Rozdestvenskij mit einer Rezension fiir
die 4. Symphonie des ukrainischen Komponisten Boris Ljatosins’kij ein, die einen wert-
vollen Beitrag zur sowjetischen symphonischen Literatur beisteuern sollte. ** Ljato$ins’kij
war 1964 bereits 69 Jahre alt; sein Name war wihrend der Formalismus-Kampagne von
1948 diffamiert worden, wovon sich sein Ansehen bei den Vertretern der staatlichen
Musikorganisationen nicht mehr erholten konnte.

Weinberg gelang es durch die Zusammenarbeit mit Rudolf Bar$aj, dem Leiter des
Moskauer Kammerorchesters, sowie mit Kirill Kondrasin, der zu dieser Zeit Leiter des
Moskauer Symphonieorchesters war, vielen seiner Werke im symphonischen Genre zur
Auftithrung zu verhelfen. Weinberg komponierte 1960 seine Sinfonietta Nr. 2 op.74
fir Kammerorchester, 1961 folgte das Konzert fiir Flote und Streichorchester op. 75,
1964 die Symphonie Nr. 7 op.81. Diese Kompositionen wurden in den 1960er Jahren
mehrmals von Rudolf Bargaj aufgefiithre.?®® 1962 fiihrte Kondra$in die Symphonie Nr. 5
op.76 von Weinberg auf — unmittelbar im Jahr ihrer Entstehung.*®” Mithilfe von Kirill
Kondrasin konnten Werke von Weinberg ur- und wieder aufgefithrt werden, die noch
in den 1940er Jahren entstanden waren: Die Symphonie Nr. 2 op. 30, geschaffen in den
Jahren 1945/1946, gelangte erst im Jahr 1964 zur Auffithrung und die Symphonie Nr. 3
op.45, deren Entstehungsjahr 1949 ist, wurde 1960 uraufgefiihrt.

Den zustindigen offiziellen Stellen bereitete die programmatische Ausrichtung der
symphonischen Musik nach wie vor am meisten Sorgen. Sie wollten den Programmcha-

284 Vgl. Sachlage zum Repertoire- und Redaktionskollegium der Abteilung fiir Musikeinrichtungen des Kultur-
ministeriums der UdSSR fiir 1963, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1979, Blatt 2.

285 Vgl. Akte zur Annahme durch die Abteilung von symphonischen, kammermusikalischen und unterhaltungs-
musikalischen Werken, die im Staatsauftrag entstanden, vom 16. September 1963 bis 24. Mirz 1964, RGALI,
Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1997, Blatt 29.

286 Zur Auffithrung der Sinfonietta Nr. 2 siche G. M. [Autorenkiirzel]: ,Moskovskij kamernyj orkestr [Moskau-
er Kammerorchester], in: Soverskaja muzyka, 1961, H. 1, S. 142; Grigorij Santyr: ,Novyje proizvedenija kom-
pozitorov RSFSF* [Neue Werke der Komponisten der UdSSR] in: Sovetskaja muzyka, 1961, H. 2, S.127-131,
S. 130; Gavriil Judin: ,I masterstvo, i vdochnovenje* [Meistertum und Inspiration], Sovetskaja muzyka, 1966,
H. 8, S. 89. Zur Auffithrung des Konzerts fiir Flote und Streichorchester op. 75 siehe Judin: ,I masterstvo®,
S. 89. Zur Auffithrung der Symphonie Nr. 7 siche Anonym: ,Konzertnyj sezon otkryt* [Konzertsaison erdff-
net], in: Sovetskaja muzyka, 1964, H. 10, S. 147; A. Braginskij et al. ,Iz dnevnika plenuma® [Aus dem Plenums-
tagebuch], in: Sovetskaja muzyka, 1966, H. 5, S.91-97, hier S. 94; Judin, ,I masterstvo®, S. 89; Ljudmila Niki-
tina: ,,Plodotvornoje sodruzestvo” [Ertragreiche Vereinigung], in: Sovetskaja muzyka 1970, H. 5, S. 93-94.

287 Vgl. Liana Genina: ,Novaja simfonija“ [Neue Symphoniel, in: Sovetskaja muzyka, 1962, H. 12, S.90f.
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rakter dieser Musik stdrker hervorgehoben sehen.?®® Die Hauptaufgabe aller sowjetischen
KomponistInnen sollte die musikalische Darstellung der sich bildenden kommunisti-
schen Gesellschaft sein. Jegliche Art von Abstraktheit, eine unnotige Kompliziertheit der
Orchesterfaktur, Werkform und Melodie, die sich iiberwiegend in den Kompositionsar-
beiten der Vertreter der jiingeren Generation antreffen lieSen, erfuhren durch dieses staat-
liche Organ eine eindeutige Kritik.”?® Das Repertoire-Kollegium férderte insbesondere
solche Kompositionen, die den Bedarf an bestimmten Themen in der Musik decken konn-
ten. Diese Themen blieben iiber die Jahre hinweg nahezu unverindert: Die sowjetische
Erkundung des Weltalls, Friedenskampf und Volkerfreundschaft sowie die Heldentaten
der sowjetischen Menschen hatten Anfang der 1960er Jahre ihren festen Platz in den
kiinstlerischen Auftrigen des Kulturministeriums.**

Wollte ein Komponist jedoch der offiziellen Nachfrage nach unmissverstindlich
sowjetischer Thematik geniigen, konnte er ebenfalls auf Unzufriedenheit treffen, weil
sein Werk nicht alle oder bestimmte Erwartungen der Auftraggeber nicht erfiillte. Das
war z.B. 1960 bei der Ouvertiire Hymne an Oktober fiir symphonisches Orchester und
Chor des Komponisten Lev Knipper der Fall, bei der einem Kritiker die Einleitung nicht
erhaben genug, einem anderen Kritiker die rhythmische Faktur zu monoton vorkam und
die Musik insgesamt thematisch zu wenig Anklinge an die Oktoberrevolution aufwies.?”!

Weinbergs Ballett Weiffe Chrysantheme entstand zu einem solchen aktuellen politisch-
ideologischen Thema auf der Bedarfsliste des Kulturministeriums: dem pazifistischen und
humanistischen Protest gegen den Atomkrieg.””? Die Auffiihrungsbemiihungen fiihrten
jedoch zu keinem Erfolg. Aus dem Jahr 1960 ist ein Brief, unterzeichnet von Weinberg,
dem Choreographen Aleksandr Rumnev und I. A. Romanovi¢, erhalten, der sich an den
Leiter des Theaters von Stanislavskij und Nemirovi¢-Danéenko, Vladimir Cajkovskij,
richtete, mit der Anfrage, das 1958 vollendete Ballett Weiffe Chrysantheme in Szene zu set-
zen.” Aus nicht geklirten Griinden scheiterte diese Auffithrung trotz der Entscheidung
Weinbergs, ein Werk im Sinne des offiziellen Staatsauftrags zu komponieren. 1968 wurde
dann ein anderes Werk Weinbergs, das ebenfalls eine bestehende Nachfrage zu bedienen

288 Vgl. Plan von kiinstlerischen Auftrigen der Abteilung fiir das Jahr 1961, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3,
Akte 966, Blatt 1 sowie Plan von Staatsauftrigen der Abteilung fiir Musikeinrichtungen des Kulturministeri-
ums der UdSSR, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1215, Blatt 1.

289 Vgl. Sowjetisches Musikschaffen in der Zeit zwischen den zweiten und dritten Tagungen der Komponisten der
UdSSR, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1187, Blatt 3, 5, 6.

290 Vgl. Plan von kiinstlerischen Auftrigen der Abteilung fiir das Jahr 1961, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3,
Akte 966, Blatt 1 sowie Plan von Staatsauftrigen der Abteilung fiir Musikeinrichtungen des Kulturministeri-
ums der UdSSR, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1215, Blatt 1.

291 Vgl. Sitzungsprotokolle der Repertoire- und Redaktionsinspektion fiir Anhérung der Musikwerke, die vom
6. Januar bis 22. Dezember 1960 als staatliche Auftrige erschaffen wurden, RGALIL, Fond 2329, Verzeichnis
3, Akte 881, Blatt 40.

292 Ungefihr zeitgleich (1958) komponierte Al’fred Snitke ein Oratorium mit dem Titel Nagasaki. Als ein Werk
fiir den Export erntete die Komposition viel Beifall, im inneren Kreis des Komponistenverbands jedoch erfuhr
das Oratorium viel Kritik und Formalismus-Anschuldigungen. Vgl. Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 89 f.

293 Vgl. Brief von A. A. Rumnev, M. S. Weinberg, I. A. Romanovi¢ an Vladimir Aleksandrovi¢ [Cajkovskij],
RGALL Fond 2721, Verzeichnis 3, Akte 19, Blatt 1 f (siche Anhang).
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versuchte, nicht aufgefiihrt — die Oper Die Passagierin. Wahrscheinlich war die Art der
Umsetzung oder das Thema selbst fiir die zustindigen Behorden zu riskant, um das Mu-
sikstiick auf die Bithne zu bringen.?* Wihrend sich Weinberg 1960 noch entschlossen
hatte, selbst aktiv zu handeln, und einen Brief an die verantwortliche Person geschrieben
hatte, sind aus dem Jahr 1968 keine Zeugnisse tiber aktive Protestbekundungen erhalten
geblieben.

Anstelle des Balletts Weiffe Chrysantheme nahm das Theater von Stanislavskij und
Nemirovi¢-Dancenko cin anderes Bithnenwerk Weinbergs ins Programm: das Ballett Das
goldene Schliisselchen. Die Auffithrung dieser neuen Komposition im Jahr 1962 kénnte als
Ausgleich dafiir gewertet werden, dass das Ballett Weiffle Chrysantheme abgelehnt worden
war. Moglicherweise spielte dabei auch eine Rolle, dass der 1960 neu ernannte Direktor
des Theaters von Stanislavskij und Nemirovi¢-Danéenko zum Freundeskreis des Kompo-
nisten gehorte. Er war der Bruder seines Freundes und Kollegen Boris Cajkovskij.

Wie viele Kompromisse Weinberg eingehen musste, um seine Kompositionen auffiih-
ren zu lassen, ist ungewiss. Die Quellenlage dazu ist derzeit zu wenig aussagekriftig. Die
Ankiindigungen und Rezensionen von Weinbergs Musikstiicken in der Sovetskaja muzyka
verraten nichts dariiber, wie genau es zur Auffithrung der Werke Weinbergs kam. Auch
die Werkbesprechungen des Komponistenverbands geben lediglich das Protokollierte wie-
der. Allein die Tatsache, dass die Besprechung mitgeschrieben wurde, diirfte die freie Au-
Berung der Beteiligten verhindert haben; die Aussagen im Kontext der Werkanhérungen
in den offiziellen Musikinstitutionen des Landes waren selbstzensiert, genau berechnet
und dem autoritiren Musikdiskurs angepasst.

Die Verschirfung der politischen Lage im In- und Ausland gebot der kurzfristigen
Liberalisierung im sowjetischen Kulturbereich im ausgehenden Jahr 1962 Einhalt. Als
bezeichnend dafiir gilt der Verriss der Ausstellung sowjetischer avantgardistischer Bild-
kiinstler in Manege, einer der groflten Galerie Moskaus, im Dezember 1962 durch Nikita
Chruscev. Aus diesem Kontext heraus lassen sich die Hindernisse erkliren, welche die
Entstehung und Auffithrung der Symphonie Nr. 13 Babij Jar nach dem Gedicht von Ev-
genij Evtusenko von Dmitrij Sostakovi¢ sowie des Pendant-Werks von Weinberg, seiner
Symphonie Nr.6 op. 79 aus den Jahren 1962-1963 nach Texten von Lejb (Lev) Kvitko,
Szmuel (Samuil) Galkin und Michail Lukonin fiir Knabenchor und Orchester, begleite-
ten. Weinberg entschied sich in diesem grof$formatigen symphonischen Werk zum ersten
Mal fiir eine explizite Verarbeitung der jiidischen Katastrophe des 20. Jahrhunderts. Auch
wenn der Programmcharakter dieser Symphonie ideologisch konform in Worte tibersetzt
wurde, war die Komposition schnell aus dem Spielrepertoire verbannt.*”

Die offizielle Anerkennung von Weinbergs Person und musikalischem Schaffen in
den Jahren 1960 bis 1964 lisst sich klar den Seiten der Sovetskaja muzyka, der wichtigsten
Musikzeitschrift der Sowjetunion, entnehmen. Auch wenn die dortigen Beitrige tiber

294 Eingehender werden die Griinde fiir das Scheitern der Urauffithrung der ersten Oper Weinbergs in Kapitel 2.7
besprochen.

295 Ausfiihrlicher dazu siehe Kapitel 3.3.
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Weinberg rein deskriptiv, ohne einen systematischen oder zusammenhingenden Ansatz
ausfallen, wirken sie als offizielle Legitimation und Akkreditierung des Musikwerks im
Zeichen der herrschenden Kulturideologie des Sozialistischen Realismus.?*

Die Unterlagen des Kulturministeriums bestitigen das fachliche Ansehen Weinbergs
ebenfalls: Seine Kompositionen erschienen z.B. 1963 auf den Listen der im In- und Aus-
land zur Propaganda empfohlenen Kompositionen. Dabei handelte es sich vor allem um
Werke, die eine eindeutige nationale Zugehorigkeit aufweisen. Insbesondere traf das auf
die Kompositionen zu, die im Ausland verbreitet werden durften. Unter ihnen befanden
sich der Liederzyklus V' armjanskich gorach [In den armenischen Bergen] op.65 und die
Rhapsodie auf moldawische Themen op.47/1.*” Im Inland dagegen waren vor allem die
aktuellen instrumentalen Kompositionen des Komponisten zur Auffithrung empfohlen —
fast alles, was der Komponist an Neuem geschaffen hatte.”®

Die Anhorung der neuen Symphonie Nr.7 op. 81 im Komponistenverband 1964 ge-
wann bei der Beurteilung einmiitige Zustimmung. Als Garanten fiir die Auffithrung der
Symphonie traten gleich zwei entscheidende Beteiligte auf: der damalige Direktor der
Moskauer Philharmonie, Moisej Grinberg, und der Leiter des Moskauer Kammermu-
sikorchesters, Rudolf Bar$aj. Letzterer fungierte als Aufraggeber. Beide bekundeten die
Absicht, das Werk aufzufiihren.” Wie fast immer bei solchen Anhérungen stammten
die Wortbeitrige tiberwiegend aus einer Gruppe von Komponisten, die man zu ideellen
Mitstreitern des Komponisten zihlen konnte: Samuil Urbach, Vladimir Fere, Grigorij
Santyr’, Sergej Balasanjan und nicht zuletzt Dmitrij Sostakovi¢, der neben anderen lo-
benden Aussagen dieses Werk ,,zum goldenen Fond“ der sowjetischen Musik erklirte.?*

Bei der Symphonie Nr. 7 setzte Weinberg seine symphonische Arbeit im neoklas-
sizistischen Stil fort, den er bereits bei der Symphonie Nr. 4 in Ansitzen verwirklicht
hatte; dariiber hinaus stattete er den mittleren Satz der Symphonie mit Anklingen aus

296 Eine Auswahl: Aleksej Nikolaev: ,O tvorcestve M. Vajnberga“ [Uber die Musik M. Weinbergs], in: Sovets-
kaja muzyka, 1960, H. 1, S.40-47; Georgij Poljanovskij: ,Bol’Soj uspech Vajnberga“ [Weinbergs grofier Er-
folgl, in: Sovetskaja muzyka, 1961, H. 8, S.17-19. Dmitrij Blagoj: ,Kvartet Vajnberga“ [Das Streichquartett
von Weinberg], in: Sovetskaja muzyka, 1960, H. 1, S.132-133; Liana Genina: ,Novaja simfonia“ [Eine neue
Sympbhonie], in: Sovetskaja muzyka 1962, H. 12, S.90-91; Dmitrij Blagoj: ,Novinki programmy* [Neues im
Programm), in: Sovetskaja muzyka, 1965, H. 3, S.93 (Uber die Symphonie Nr. 5); Michael’” Rojterstejn: ,,Sim-
fonija s monologami® [Eine Symphonie mit Monologen], in: Sovetskaja muzyka, 1969, H. 3, S.26-28.

297 Vgl. Listen von symphonischen und kammermusikalischen Werken sowjetischer Komponisten, die fiir die
Repertoireaufnahme durch die Gastspiele in der Sowjetunion und im Ausland vom Muzfond des Komponis-
tenverbands, der Moskauer Staatlichen Philharmonie und dem Allunionsradio 1963 empfohlen sind, RGALI,
Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 1986, Blatt 9, 58.

298 Vgl. Listen von symphonischen und kammermusikalischen Werken sowjetischer Komponisten, die fiir die
Verbreitung in den Philharmonien des Landes vom Komponistenverband der UdSSR 1963 empfohlen sind,
RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3, Akte 2036, Blatt 2bis, 4bis, 8, 11, 13, 14, 17, 21, 22, 26, 29.

299 Die Symphonie Nr. 7 erklang in den 1960er Jahren mindestens vier Mal, so die Auffithrungsmeldungen in
Sovetskaja Muzyka. Vgl. Anonym: Konzertnyj sezon otkryt, S.146-148, S.147; A. Braginskij et al: Iz dnevnika,
S.94; Judin: I masterstvo, S.89; Nikitina: Plodotvornoje sodruzestvo, S.93f.

300 Vgl. Wortbeitrag von Dmitrij Sostakovi¢ in: Stenogramm der Sekretariatstagung anlisslich der Besprechung
der Symphonie Nr.7 von M. S. Weinberg vom 18. September 1964, RGALI, Fond 2490, Verzeichnis 2, Akte
79, Blatt 7.
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der jiidischen Volksmusik aus.*"!

Der kiinstlerische Dialog zwischen Weinberg und seinen
Komponistenfreunden Boris Cajkovskij und Jurij Levitin, die einige Jahre zuvor kammer-
musikalische Kompositionen und auch Symphonien im neoklassizistischen und expressi-
onistischen Stil geschaffen haben,*** diirfte also noch ausgeweitet worden sein.

Doch die musikalischen Modeerscheinungen waren im zeitgendssischen sowjetischen

Musikdiskurs kurzlebig, wie diese satirische Bemerkung Weinbergs von 1966 zeigt:

Die Musik [zum Film ,, Auf diinnem Eis“] war heftig verrissen — von Nikita Bogoslovskij und, was
besonders irgerlich ist, von Vladimir Surin [Leiter des Mosfilms], der sich beschwert hat, dass
~Weinberg inakzeptable altmodische Musik komponiere®. Soweit sind wir gekommen, Dmitrij
Dmitrijevi¢, dass Surin zum Verfechter von Modernismus geworden ist.

Nun ja, 1948 komponierte ich recht realistische Stiicke fiir Zirkus, wihrend die formalistischen
(welche so mitleidlos Surin bekdmpfte) in der ,,Schublade® landeten, also miisste ich 1966 dodeka-
phonische Stiicke fiir Film komponieren und die realistischen (welche Surin bekimpft) erneut in

die Schublade stecken.>*

2.7 Stof8en auf Handlungsgrenzen: 1965-1970

In der zweiten Hilfte der 1960er Jahre kam es im sowjetischen Musikleben zu einer
erneuten Kehrtwende von den Liberalisierungstendenzen zur Sicherung der bereits er-
wihnten Hyperstabilitit. Thr waren offentliche politische Schauprozesse gegen Autoren
der jiingeren Generation — losif Brodskij 1964, Andrej Sinjavskij und Julij Daniel’ 1966
— vorausgegangen, die zu einer verstirkten Kontrolle und restriktiverer Politik im sowje-
tischen Kulturleben fiihrten.

Die Leitung der Musikeinrichtungen des sowjetischen Kulturministeriums unter-
nahm 1965 in ihrem Bericht tiber die Arbeit des Kollegiums fiir die Repertoire-Redaktion
eindeutige Angriffe gegen alle Formen des musikalischen Modernismus in der sowjeti-
schen Musik, die sich iiberwiegend in den Werken der jiingeren Komponistengeneration
niederschlugen. ,,Uns scheint es, dass die schopferische Suche nicht begrenzt werden soll,
gleichzeitig kann sie nicht ohne Kontrolle gelassen werden®,*** hiefd es etwa in diesem
Bericht. Das Kollegium sollte genau auf die Art der Auslegung der Methode des Sozia-
listischen Realismus achten, um den ,linken“ Tendenzen, die die Oberhand gewonnen
hitten, Einhalt zu gebieten und den ,falschen Experimentiergeist aufzudecken.>*® Exem-
plarisch dafiir wurden Kompositionen der Nachwuchskomponisten aufgefithre: etwa die

301 Vgl. Klokova, Klassiker, S. 257.

302 Vgl. Olga Sedel'nikova: , O sovetskoj kamernoj simfonii 60-ch godov* [Uber die sowjetische Kammersym-
phonie der 1960er Jahrel, in: Problemy muzykal’noj nauki [Problemfelder der Musikwissenschaft], 1979, H. 4
S.46-70, insbesondere S.60—-67.

303 Brief Weinbergs an Sostakovi¢ vom 12. Juni 1966, in: Klokova (Hg.), Mieczystaw Weinberg, S.38.

304 Auskunft der Leitung iiber die Ergebnisse der Arbeit des Kollegiums fiir Repertoire und Redaktion im Jahr
1965, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 331, Blatt 5.

305 Vgl. ebd., Blatt 6.
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Symphonie Nr. 2 von Rodion S¢edrin, die Musik fiir Klavier und Kammerorchester von
Al’fred Snitke sowie die Komposition Die Sonne der Inkasvon Edison Denisov. Auflerdem
bezeichnete die Leitung die Titigkeit von Vadim Salmanov®”® am Leningrader Konserva-
torium als schidlich, weil er seine dritte Symphonie in Zwolftontechnik komponiert und
dadurch seine Studenten beeinflusst habe.’” Auch alle Anlehnungen an den amerikani-
schen Jazz in Kompositionen sowjetischer Autoren wie beispielsweise Arno Babadzanjan,
Andrej E$paj, Aleksandr Fljarkovskij wurden kritisiert.

Die Antwort des Kollegiums lief§ nicht lange auf sich warten. Es kiindigte bereits
im darauffolgenden Jahr einen Werkvertrag mit dem estnischen Komponisten Romuald
Grinblat iiber seine vierte Symphonie, der konstruktivistische Elemente vorgeworfen
wurden, welche den Inhalt und die emotionale Basis des Werks {iberwiegen wiirden.’*®
Als schépferischen Misserfolg erklirte das Kollegium die Symphonie Nr.3 des lettischen
Komponisten Imants Kalnins, die ,strittig in ihrem ideellen und kiinstlerischen sowie
stilistischen Inhalt“?® sei.

Weinberg mokierte sich im Privaten auch tiber das blinde Kopieren der Schonberg’schen
Kompositionsmethode durch die ,von dieser Mode ergriffene Jugend“,*"® doch richtete
sich seine Kritik primir darauf, wie unkritisch das Nacheifern vonstattenging. Den noch
bestehenden Experimentierspielraum wusste er ausdifferenziert fiir seine kompositorische
Arbeit zu nutzen und implementierte dodekaphonische Ansitze in einige seiner Kompo-
sitionen. Die letzte seiner neoklassizistischen Symphonien — nach der Symphonie Nr.7
op. 81 —, die Symphonie Nr. 10 op. 98, versah er mit dodekaphonischen Einschiiben.”"
In ihrer stilistisch pluralistischen Anlage her kénnte diese Symphonie Weinbergs den
von Al’fred Snitke formulierten polystilistischen Tendenzen eine exemplarische Vorla-
ge geboten haben.*> Auch im spiteren Verlauf seiner Karriere integrierte Weinberg die
Ausdrucksmoglichkeiten der Dodekaphonie in seine Musik.*® Die Tatsache, dass diese
Symphonien noch zur Auffithrung kamen, ist der Zusammenarbeit Weinbergs mit dem
Dirigenten und Leiter des Moskauer Kammerorchesters Rudolf Barsaj zu verdanken.

306 Die Ermahnung Salmanovs bewirkte bereits in den unmittelbar nachfolgenden Jahren seine Riickkehr zum
konservativeren Komponieren.

307 Vgl. Auskunft der Leitung, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 331, Blatt 7-9.

308 Vgl. Komponistenvertrige (Nr. 17-53) iiber die Erschaffung symphonischer und vokal-instrumentaler Kom-
positionen und Anlagen, Band 1 vom 3. Mirz bis 10. Juni 1966, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte
526, Blatt 20.

309 Vgl. Komponistenvertrige (Nr. 56-116), Band 2 vom 14. Juni bis 21. Dezember 1966, RGALI, Fond 2329,
Verzeichnis 22, Akte 527, Blatt 31.

310 So im Brief an seine zukiinftige Ehefrau Ol'ga Rachal’skaja in: Anonym: ,Pisma o ljubvi® [Liebesbriefe],
Muzykal'naja Zizn’, 2000, H. 2, S. 19.

311 Vgl. Sedel’'nikova, O sovetskoj kamernoj simfonii, S. 65.

312 Vgl. Al'fred Snitke: »Polistilisticeskije tendencii v sovremennoj muzyke® [Polystilistische Tendenzen in der
zeitgendssischen Musik] (Vortrag wihrend des Kongresses des Internationalen Musikrats in Moskau am 8.
Oktober 1971), in: Valentina Cholopova, Evgenija Cigareva (Hg.), Al’fred Snitke. Ocerk Zizni i tvorcestva,
Moskau 1986, S.327-331.

313 Zum Beispiel noch im Streichquartett Nr. 12 op. 103 (1969-1970).
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Der Zusage des in der Sowjetunion berithmten Borodin-Quartetts, das Streichquar-
tett Nr. 11 op. 89 in sein laufendes Konzertprogramm aufzunehmen war es zu verdanken,
dass diese Komposition vom Kulturministerium als Staatsauftrag erworben wurde. Trotz
der ambivalenten Kritik bei ihrer Besprechung: Sie wurde, wie schon mehrere Werke
zuvor, als trocken empfunden, so die Aussage von Vladimir Vlasov, dennoch sei Wein-
berg hochste Meisterschaft nicht abzusprechen.’' Diese wurde bestitigt den sowjetischen
Musikfunktioniren zufolge auflerdem darin, dass eine Reihe seiner Werke dem Vorstand
der Auflenbezichungen des Kulturministeriums als besonders gelungen vorgelegt worden
waren, darunter die Sinfonietta Nr. 2, die Symphonie Nr. 7 und das Klavierquintett.>”

Mit seinem nichsten grof8en symphonischen Werk, der Symphonie Nr. 8, hatte Wein-
berg zu Beginn des Jahres 1965 noch einen bedeutenden Erfolg zu verzeichnen.?'® Bezeich-
nend ist die ideologisch motivierte Art der Werkprisentation in sichtlich bemiihter An-
passung an die zeitgenossischen autoritiren Diskurse in der Sowjetunion. Der Symphonie
lag das Poem Polnische Blumen von Julian Tuwim aus dem Jahr 1942 zugrunde, und bei
der Kurzdarstellung passte Weinberg den Inhalt der Dichtung an die offiziellen Anforde-
rungen an: Das Gedicht behandele demnach die soziale Ungleichheit im Vorkriegspolen,
den erbitterten Hass gegen Faschismus und Kriegsgriuel sowie die tief verwurzelte Zuver-
sicht des Dichters tiber den kommenden Anbruch des Sozialismus in Polen.?"”

Die zehnsitzige Symphonie rief bei ihrer Besprechung im Komponistenverband aus-
nahmslos zustimmende Reaktionen hervor, welche ebenfalls die vom Komponisten ge-
troffenen Anforderungen an das sowjetische Musikwerk deutlich offenlegten. Laut Jurij
Levitin imponiere die Symphonie durch ,.ihre Uberzeugung in eigener Richtigkeit“ — ge-
meint ist wohl ihr aussagekriftiges Programm —, auflerdem ergreife sie den Zuhorer. Das
Ubermaf an rezitativischen Vortrigen konne zwar storen, jedoch gelinge es der Kraft des
Ausdrucks, dieses Manko wettzumachen. Zudem weise das Werk einen durchgehenden
inneren Zusammenhang auf?'® Auch diese Komposition sahen Weinbergs Kollegen als
ein mit Herzblut geschriebenes Werk an; dabei steche auch die cindeutig nationale Zuge-
hérigkeit (,entweder polnischer oder jiidischer Klang®) der Musik hervor.®" Schlief3lich
besafl die Komposition nach Vladimir Vlasovs Meinung politische Brisanz sowohl fiir die

314 Vgl. Sitzungsprotokolle der Kommission fiir Repertoire und Redaktion anlisslich der Anhérung von als
Staatsauftrag entstandenen Musikwerken, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 333, Blatt 81. Die Urauf-
fithrung des Werks fand jedoch erst am 16. April 1967 statt.

315 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, Librettisten und Komponisten iiber die Schlieffung und Verlingerung von
Vertrigen iiber die Erschaffung neuer Musikwerke, iiber die Auffiihrung von im Staatsauftrag erledigten Mu-
sikkompositionen, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 337, Blatt 24.

316 Im Februar stellte er sie bei der Anhérung im Komponistenverband vor und am 6. Mirz fand bereits die Ur-
auffithrung statt.

317 Vgl. Sitzungsstenogramm des Sekretariats der Komponistenverbands der UdSSR vom 23. Februar 1965, RGA-
LI, Fond 2490, Verzeichnis 2, Akte 94, Blatt 1.

Ausfiihrliche Werkbesprechung siehe Kapitel 3.3

318 Vgl. ebd. Blatt 2 f.

319 Vgl. ebd., Blatt 4.
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Sowjetunion als auch fiir Polen.?® Nach diesem Zuspruch erschien die im Staatsauftrag
entstandene Symphonie in der Erklirung der Musikabteilungsleitung des Kulturministe-
riums als ein Musikwerk mit dem Oberthema des Sozialismusaufbaus in Polen und eine
der herausragenden Musikkompositionen des Jahres 1965.3!

Die Kontrolle tiber die leitenden Musikorgane wurde jedoch stirker und erstreckte
sich auch auf andere Institutionen des Bereichs. Ein Schreiben des Kollegiums fiir Reper-
toire-Redaktion an den Direktor der Werkfabrik des Muzfonds forderte die Drucklegung
einer ausreichenden Anzahl von Partituren der Oper Optimistische Tragodie von Aleksandr
Cholminov.*? Neben der Knappheit an Ressourcen und der mangelhaften Ausstattung
der Musikhiuser mit den notwendigen Partituren zeigt dieser Brief, dass auch innerhalb
der fiihrenden Musikinstitutionen des Landes dem persénliche Faktor und dem Eingrei-
fen der Entscheidungsorgane eine ausschlaggebende Bedeutung zukam. Ahnlich verhielt
es sich bei der Verbreitung neuer Kompositionen. Es bedurfte jeweils einer Anforderung
an die Propagandaabteilung des Kulturministeriums, um ein Werk publik zu machen.
Das war z.B. 1966 bei Weinbergs Streichquartett Nr. 10 der Fall, wie ein amtlicher Brief
des Kollegiums belegt.?”® Dieser Umstand offenbart einerseits die vollkommen einfluss-
lose Stellung eines Autors bei der Verbreitung eigener Werke und spricht andererseits fiir
die nachgeordnete Wirkung der Propagandaabteilung, die zudem vollig unselbststindig
— strikt auf eine Verordnung hin — funktionierte.

Auch das Konzert fiir Trompete und Orchester op. 94, das in den Jahren 1966-1967
entstand, erwarb das Kulturministerium als Staatsauftrag.*** Die Urauffithrung dieser
Komposition fand am 6. Januar 1968 mit dem Widmungstriger des Konzerts, dem Trom-
peter Timofej Doksicer, sowie dem Moskauer Symphonieorchester unter der Leitung von
Kirill Kondrasin statt. Nach dieser Komposition trat eine Wende in Weinbergs Wirken
ein; das Ende der sogenannten ,Star“-Jahre begann sich abzuzeichnen. Weinberg musste
sich nun intensiv fiir die Auffithrungen seiner Kompositionen auf sowjetischen Bithnen
einsetzen, was ihm jedoch immer weniger gelang.

Die kleinsten Anspielungen auf die avantgardistische westliche Musik in den Werken
sowjetischer Komponisten wirkte indes wie ein Dorn im Auge der Landesmusikfunktio-
nire. 1967 betonten gleich mehrere Diskutanten bei der beispielhaften Besprechung des
Konzerts fiir Bratsche und Orchester von Grigorij Frid den fehlenden Anspruch der Kom-
position auf ein musikalisches Novum: Der Komponist bleibe er selbst und begebe sich

320 Vgl. ebd., Blatt 5.

321 Vgl. Auskunft der Leitung iiber die 1965 entstandenen Musikkompositionen, RGALIL, Fond 2329, Verzeichnis
22, Akte 336, Blatt 7.

322 Vgl. Korrespondenz mit der Allunionagentur, Bd. 2, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 23, Akte 32, Blatt 6.

323 Vgl. Korrespondenz mit der Leitung des Kulturministeriums der UdSSR, Theatern, Komponisten iiber die Er-
schaffung und Inszenierung neuer musikalischer Kompositionen, Bd. 2, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 23,
Akte 41, Blatt 90.

324 Vgl. Auskunft iiber die Auftrige des Kulturministeriums der UdSSR iiber die Erschaffung neuer Musikwerke,
RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 729, Blatt 13.
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nicht auf zweifelhafte Suche nach neuen Ausdrucksmitteln.?” Auf diese Weise definierte
sich der Sozialistische Realismus in der sowjetischen Musik neu und implizierte dabei
in erster Linie eine eindeutige Abkehr von allen avantgardistischen Einflissen des Wes-
tens — ein wesentliches Merkmal der sowjetischen Kulturideologie in Zeiten des Kalten
Kriegs. Abweichungen vom autoritiren Musikdiskurs waren nicht mehr geduldet — auch
ein Grund fir das Ende der ,,Star-Jahre* Weinbergs.

Gleichzeitig konnten die Ereignisse sowie die in den Jahren zuvor erworbenen Kennt-
nisse und komponierten Werke, wie Karen Laf§ in ihren Abhandlungen tiber den sow-
jetischen Musikbereich dieser Zeit erwihnt, nicht riickgingig gemacht werden.”® Die-
ser Widerspruch bildete sich spitestens zum IV. Allunionskongress der Komponisten im
Dezember 1968 heraus und dringte die Vertreter der jungen Komponistengeneration,
die sich fiir neue Ausdrucksmittel in der Musik begeisterten, in die Isolation. Dabei war
noch ein halbes Jahr zuvor, am 18. Mirz 1968, Arnold Schénbergs Oper A Survivor from
Warsaw erstmalig in der Sowjetunion aufgefiithrt worden, auflerdem die 10. Symphonie
Gustav Mahlers, die Sechs Stiicke fiir Orchester von Anton Webern und das Konzert fur
Violine und Orchester von Paul Hindemith.*”

Auch in der Auflenpolitik der Sowjetunion verstirkte sich die Unterdriickung von Li-
beralisierungstendenzen jeglicher Art; als exemplarisch dafiir kann die Zerschlagung des
Prager Frithlings 1968 durch die sowjetische Armee gelten. Gleichzeitig zeichnete sich die
Breznev-Regierungszeit durch ecine vergleichsweise hohe wirtschaftliche Sicherheit und
sozialen Wohlstand aus. Die Osteuropahistoriker Boris Belge und Marin Deuerlein fiih-
ren fiir die Analyse dieser Zeit neben der bisher gingigen Bezeichnung ,Stagnation® den
alternativen, analytischen, Begriff der Hyperstabilitit ein, der die Gleichzeitigkeit und Di-
versitit dieser oft kontriren Zeiterscheinungen und Merkmale einschlief8t. Der Begriff der
Hyperstabilitidt ist eine analytische Konstruktion, die sowohl eine gewisse Stabilisierung
des gesellschaftlichen Lebens in der Sowjetunion als auch ,Steuerungsversagen staats-
sozialistischer Herrschaft® und diverse Ritualisierungspraktiken zum Erhalt des Staates
vereint.*”® Der Fokus wird hierbei auf ,die konkrete Ausprigung von vier Parametern
(...) ausgerichet [die] besonders typisch fiir ,hyperstabile“ Gesellschaftsordnungen [sind]:
Sie betreffen den Bereich der Entscheidungsfindung, der Informationsverarbeitung, von
Gruppenidentititen und die Auslegung von Normen®.*?

Der Begriff von Hyperstabilitit zielt auf das Zusammenspiel aller Aspekte des
gesellschaftlichen Lebens in der Breznev-Zeit; damit lisst sich auch gut das Han-
deln Weinbergs erkliren. Insbesondere eignet sich dafiir der Fall der gescheiterten

325 Vgl. Stenogramm der Sekretariatssitzung vom 24. November 1967 beziiglich der Besprechung des Konzerts
fiir Bratsche und Orchester von Grigorij Frid, RGALI, Fond 2490, Verzeichnis 2, Akte 158, Blatt 4, 10.

326 Vgl. Laf8, Vom Tauwetter, S. 278 £.

327 Vgl. Dokumente iiber die kiinstlerische Titigkeit der Konzertorganisation von Moskau in der Saison

1967/1968, Band 3, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 787, Blatt 8.
328 Belge, Deuerlein, Einfiihrung: Ein goldenes Zeitalter der Stagnation?, S. 15
329 Ebd, S. 14.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Urauffithrung von Die Passagierin op.97. Gleichwohl diese Oper als ein staatliches Auf-
tragswerk zunichst beste Auffithrungsaussichten hatte und Weinberg zur Zeit ihrer Ent-
stchung im Zenit seiner Anerkennung stand, wandelte die Stabilitdt der Ausgangslage
recht unvermittelt in Unsicherheit. Aufgrund zeitgendssischer politischer Umwilzungen
(neue Informationen) inderten die Entscheidungstriger die Einstellung zu dem Werk —
es vetlor eigene Normalitdt und reprisentierte eine Abweichung von einer neuen Norm.
Die Verarbeitung der geinderten Grundeinstellung verlief dabei intransparent — ohne
Maoglichkeiten, Einfluss auf den Entscheidungsprozess zu nehmen oder tiberhaupt die
Verantwortlichen zu identifizieren.

Die Passagierin entstand — wie die meisten sowjetischen Werke in dieser Zeit — als
Staatsauftrag und zwar anlisslich des 50. Jahrestages der Oktoberrevolution,*® was nicht
nur die finanzielle Sicherung der Arbeit bedeutete, sondern auch ihre Umsetzung sichern
sollte. An der Oper war der Direktor des Bolschoi-Theaters interessiert. Sein Dringen auf
die Fertigstellung der Komposition erwihnte Weinberg selbst im August 1965 in einem
Brief an seine zukiinftige Ehefrau Ol'ga Rachal’skaja.®!

Die Dokumente aus dem Archiv des Bolschoi-Theaters belegen tatsichlich, dass die
Theaterleitung Mitte der 1960er Jahre einen dezidierten Mangel an zeitgenossischem Re-
pertoire verspiirte und sich auf der Suche nach neuen Musikwerken befand:**? Ein musi-
kalisches Biithnenwerk auf der Grundlage der 1964 in der Zeitschrift /nostrannaja litera-
tura [Auslindische Literatur] verdffentlichten Erzihlung der polnischen Schriftstellerin
Zofia Posmysz, zu welcher bereits in Polen ein Film gedreht werden sollte, schien jeden-
falls eine sichere Losung zu sein. Die Erzihlung hatte bereits mehrere Zensurpriifungen
durchlaufen, zuerst als literarisches Werk und dann als Libretto, und war deshalb von den
zustindigen Organen der sowjetischen Ideologie ,,abgesegnet®.

Maoglicherweise war die spite Abgabe des Librettos, die sich entgegen der urspriingli-
chen Vereinbarungen wegen des Bemiihens, eine ideologisch tadellose Grundlage fiir die
Oper zu schaffen, etwa um ein Jahr verzégerte, ein Grund dafiir, dass die Opernauffiih-
rung nicht stattfand. Der Librettist Aleksandr Medvedev beantragte die Verlingerung
der Abgabefrist des Librettos wegen seiner Reise nach Warschau,” wo er sich mit Zofia
Posmysz traf und mehr iiber die Hintergriinde erfahren wollte. Entgegen dem beim Ver-
tragsabschluss vereinbarten Abgabedatum konnte Weinberg aufgrund der Verzégerung
bei der Lieferung der endgiiltigen Version des Librettos seine musikalische Arbeit erst im
Frithjahr 1968 (Klavierfassung) abschlieflen und im Herbst 1968 die Orchesterpartitur

vorlegen.

330 Neben eciner Reihe anderer Kompositionen Weinbergs wurde ausgerechnet die Oper Die Passagierin als Staats-
auftrag zum 50. Jahrestag der Oktoberrevolution abgerechnet. Vgl. Korrespondenz mit der Leitung des Kul-
turministeriums der UdSSR (1967), RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 23, Akte 75, Blatt 51.

331 Vgl. Brief Mieczystaw Weinbergs an Ol’ga Rachal’skaja vom 30. August 1965, in: Klokova (Hg.), Mieczystaw
Weinberg, S. 26.

332 Vgl. Stenogramm der Besprechung des Repertoire-Entwurfes fiir 1964-1967 durch den kiinstlerischen Rat des
Theaters, RGALI, Fond 648, Verzeichnis 11, Akte 73.

333 Vgl. Oper Die Passagierin M. Weinberg, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 345, Blatt 29.
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2.7  Stofen auf Handlungsgrenzen: 1965-1970

Zwar war die Verwirklichung der Opernauffithrung woméglich auch ein Jahr zu-
vor nicht gesichert gewesen, zumindest ldsst sich in den vorhandenen Archivakten des
Bolschoi-Theaters kein cinziger Hinweis auf so eine Absicht finden. Jedoch zeigte sich der
innerhalb dieses einen Jahres erfolgte Wandel in der Aulen- und Innenpolitik — sowie als
Konsequenz in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens der Sowjetunion — recht aus-
driicklich: Der Sechstagekrieg Israels fithrte zu antizionistischen und antijidischen Ein-
stellungen in der sowjetischen Politik. Die Zerschlagung der Liberalisierungsbewegung in
der Tschechoslowakei tibertrug sich, wenn auch niche direkt mit derselben Wucht, auf die
innerpolitische Situation in der Sowjetunion.

Die Komponistenzunft stand geschlossen hinter dem Werk, vermochte jedoch nicht,
wie es in der einschligigen Besprechung im Komponistenverband hief3, ,,den Widerstand
zu {iberwinden® — trotz einer vermeintlichen hohen Einschitzung der Oper durch das
Kulturministerium.* Mstislav Rostropovi¢ gab dieser Praxis der Ablehnung eines Wer-
kes die Bezeichnung ,es gibt da eine Meinung®.**> Wihrend zu Zeiten der Formalismus-
Kampagne eine Liste der verbotenen Werke existierte und ein Regelkatalog vorlag, wurden
Ende der 1960er Jahre die Entscheidungen iiber die Auffithrung neuer Musikwerke im
Verborgenen getroffen, meist jedoch auf der Ebene des Kulturministeriums des Landes.
Juréak erklart diesen Zusammenhang durch das Fehlen der autoritiren Quelle: Wihrend
in den 1930er und 1940er Jahren Josef Stalin persénlich hinter Entschliissen, Zeitungsar-

36 weshalb in den

tikeln etc. stand, existierte nach seinem Tod eine solche Instanz nicht,
Folgejahren Fluktuationen, Abweichungen und eine Intransparenz in der Herausbildung
des autoritiren Diskurses zu beobachten war.

Angesichts der erst gegen Ende der Komposition hin verinderten inner- und kultur-
politischen Bedingungen konnte Weinberg kaum mehr darauf Riicksicht nehmen. Auch
wenn die Protokolle bei der entsprechenden Werkbesprechung im sowjetischen Kompo-

n,%¥ auch vonseiten der ein-

nistenverband eine breite Unterstiitzung des Werkes belege
flussreichen Musikfunktionire, war der Widerstand der zustindigen Stelle im Kultur-
ministerium nicht zu iberwinden. Bei der Besprechung der Oper nannten einige Redner
die Schwierigkeit der vokalen Partie als Hauptgrund dafiir, dass die Theaterleicung die
Realisierung des Projekts anzweifelte.® Ahnlich wurde bei der Ablehnung von Sviridovs
Kantate Meine Heimat argumentiert.® An diesen Beispielen wird die bewusst eingesetzte
Strategie ersichtlich, jegliche inhaltliche Diskussion durch unwesentliche technische De-

tails ins Abseits zu fithren.

334 Vgl. Werkbesprechung im Komponistenverband der Sowjetunion vom 1. November 1968, RGALI, Fond
2490, Verzeichnis 2, Akte 191, Blatt 2.

335 Zitiert nach Alla Bogdanova: Muzyka i vlast’[Musik und Macht], Moskau, 1995, S. 52 f.
336 Vgl. Juréak, Eto bylo navsegda, poka ne koncilos’, S.51 f.

337 Vgl. Werkbesprechung im Komponistenverband der Sowjetunion vom 1. November 1968, RGALI, Fond
2490, Verzeichnis 2, Akte 191, Blatt 1-11.

338 Vgl. ebd., Blatt 8-9.
339 Vgl. Frolova-Walker, Stalin’s Music Prize, S. 127.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Ein Musikwerk, das sich mit dem bis zu diesem Zeitpunkt in der Sowjetunion tabui-
sierten Thema — der Frage nach Titern und Opfern der Griueltaten, die sich in den natio-
nalsozialistischen Konzentrationslagern abgespielt hatten — befasste, wirkte niche zeitkon-
form. Das war jedenfalls die allgemeine Befiirchtung, die im Fall der Ablehnung von Die
Passagierin (angeblich) von einer einzigen zustindigen Person in der Opernabteilung des
Kulturministeriums geteilt wurde.** In diesem Zusammenhang kénnte man von dem
beriichtigten ,telefonischen Recht® sprechen, wenn einzelne Verbotsentscheidungen per
Telefon mitgeteilc wurden, also ohne einen expliziten und datierten Eintrag im Proto-
koll.**! Diese Praxis dient als Beispiel fiir eine intransparente Entscheidungsfindung auf
der Ebene des Kulturministeriums des Landes und fiir einen Umgang mit neuartigen
Informationen bzw. thematischen Inhalten der Kunstwerke, die angeblich die Stabilitdt
der staatlichen und gesellschaftlichen Ordnung gefihrdeten. Ab Mitte der 1970er Jahre
tibte der Komponistenverband der UdSSR die Selbstzensur schon so routiniert aus, dass
die héheren Instanzen in der Regel kaum in die Entscheidungen einbezogen wurden.?*?

Als Teil der kulturellen Hyperstabilicit kam in dieser Zeit noch die Etablierung ei-
nes neuen sowjetischen Geschichtskanons hinzu, der die Geschichte des ,,Groflen Vater-
lindischen Kriegs“ und die Teilnahme der sowjetischen Armee am Zweiten Weltkrieg
ausschliefllich glorifizierte.>*> Diese Sicht auf die Vergangenheit lief§ die Geschichte der
Konzentrationslager und der Judenvernichtung auflen vor und tabuisierte sie vollkom-
men.** In diesem Lichte erklirt sich ebenfalls das Scheitern einer anderen Urauffithrung
einer Komposition Weinbergs: Das Requiem op. 96, das noch in den Jahren 1965-1966
entstand, beruhte auf pazifistischen Gedichten verschiedener Autoren,*” und die Urauf-
fithrung dieses Werks war bereits fiir die Konzertsaison 1968/1969 angesetzt.**® Diese
Absicht wurde allerdings nicht verwirklicht, obwohl 1969 der Muzfond den Druck der

Partitur des Requiems veranlasst hatte.’*

340 Vgl. Tagungsstenogramm des Sekretariats des Komponistenverbands der Sowjetunion vom 11. Februar 1972,
RGALI Fond 2490, Verzeichnis 4, Akte 104, Blatt 8.

341 Vgl. Tatjana Gorjaeva: Politiceskaja cenzura v SSSR, 1917-1991 [Politische Zensur in der UdSSR], Moskau
2009, S. 358.

342 Der Hohepunkt der Macht der Komponistenverbinde fiel in die Regierungszeit Breznevs. Vgl. Belge, Klingen-
de Sowjetmoderne, S. 50.

343 Vgl. Joachim Hosler: , Aufarbeitung der Vergangenheit? Der Grof§e Vaterlindische Krieg in der Historiogra-
phie der UdSSR und Rufllands®, in: Kluften der Erinnerung. Ruffland und Deutschland 60 Jahre nach dem Krieg
(=OsTEUROPA 2005, H. 4-6), S. 1171,

344 Von den Griinden, die zum Scheitern der Urauffithrung der Oper Die Passagierin fithrten, handelt der folgen-
de Aufsatz: Klokova: ,Nesostojavsajasja postanovka opery ,Passazirka“ v 1968 godu: kto vinovat?“ [Geschei-
terte Inszenierung der Oper Die Passagierin im Jahr 1968: Wer ist schuld?] in: Musykal’naja akademija, 2020,
H. 2, S. 117-131.

345 Nach Gedichten von Dmitrij Kedrin, Federico Garcia Lorca, Sarah Teasdale, Munetoshi Fukagawa und
Michail Dudin.

346 Vgl. Dokumente iiber kiinstlerische Titigkeit von Konzertorganisationen von Moskau in der Saison 1968/1969,
RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 957, Blatt 9.

347 Mehr zu Requiem op. 96 siehe Kapitel 3.3
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2.7  Stofen auf Handlungsgrenzen: 1965-1970

Die 1960er Jahre scheinen eine Zeit gewesen zu sein, in der sich Weinberg gedanklich
und kompositorisch viel mit seiner Heimat Polen auseinandersetzte:**® Aus dieser Periode
stammen die meisten seiner Kompositionen mit einem Bezug zu Polen.’* In den darauf-
folgenden Jahren schwang der polnische Aspekt zwar bei vielen neuen Werken Weinbergs
implizit immer wieder mit, doch von einer expliziten Beschiftigung mithilfe grof$forma-
tiger Gattungen hielt sich Weinberg zuriick.?>

Das polnische bzw. polnisch-jidische Netzwerk Weinbergs in Moskau wurde bisher
kaum erforscht, was unter anderem daran liegen kann, dass die polnisch-jiidischen Exil-
Uberlebenden sich grundsitzlich kaum organisierten.”' Es ist nicht bekannt, inwiefern
Weinberg von Moskau aus Kontakt zu seinem Heimatland behielt, abgesehen vom Kauf
zahlreicher Werke der polnischsprachigen Literatur, von dem seine ilteste Tochter, Vikto-
rija Bishops, berichtet hat.* Sicherlich hatte Weinberg auch in Moskau Bekanntschaften,
die entweder aus Polen stammten oder auf irgendeine Weise mit diesem Land verbunden
waren.”? So war etwa der berithmte Bassist Michail Ryba, der in Moskau eine erfolgreiche
Karriere machte und als Interpret einiger Vokalkompositionen Weinbergs auftrat, eben-
falls polnisch-jiidischer Exilant.?*

1966 fuhr Weinberg als Mitglied der sowjetischen Komponistendelegation zum Mu-
sikfestival Warschauer Herbst. Dariiber schrieb er an Sostakovi¢ einige Monate zuvor:

Es kann sein, dass ich mich im September nach Warschau aufmachen werde. K. P. [Kirill Petrovi¢]
Kondrasin soll dort meine Achte Symphonie auffithren und bittet mich sehr, dem beizuwohnen.
Ich weif§ nicht, ob ich meine Reiseangst iiberwinden kann. Ich wiirde gerne die Orte meiner Ge-
burt anschauen.?®

348 Zu diesem Schluss kommt auch Verena Mogl. Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten”, S. 150.

349 Vokalzyklus Stare listy/Staryje pis'ma [Alte Briefe] op. 77 aus dem Jahr 1962, die 8. Symphonie Kwiazy pols-
kie/Cvery Pol’si [Polnische Blumen] op. 83 von 1964 fiir Tenor, gemischten Chor und Orchester — beide nach
Versen von Julian Tuwim — und die Kantate von 1965 Pami¢tnik mitoséi/Dnevnik ljubvi [Tagebuch der Liebe]
op. 87 auf Verse von Stanistaw Wygodski.

350 Die Handlung der Oper Madonna und der Soldat (1970-1971) spielt zwar im Kriegspolen, die ihr zugrunde
liegende Kurzgeschichte Zosja stammt jedoch von dem sowjetischen Schriftsteller Vladimir Bogomolov. Die
Vokalkomposition Annas Lied von 1970-1971 nach Versen von Julian Tuwim greift auf eine Liedkomposition
aus dem Vokalzyklus Erinnerungen op. 62 (1957-1958) zuriick. Als einzige neue Komposition Weinbergs mit
einem expliziten Polen-Bezug kann das 1981 entstandene Rezitativ Pamigtka nach den Versen von Elzbieta
Szempliniska-Sobolewska fiir Bass und Klavier op. 132 zihlen. Dazu ausfiihrlicher in Kapitel 3.3

351 Vgl. Goldlust, Neither ,Victims nor ,, Survivors*, S.230f.

352 An die Einkiufe seltener bzw. antiquarischer polnischer Buchausgaben erinnert sich die Tochter Weinbergs,
Viktorija Bishops. Vgl. Bljumina: ,,Jz nikogda ne govorila“.

353 Einige Beispiele, die Ol’ga Rachal’skaja, die Witwe Weinbergs nannte, sind Asar Eppel, der sowjetische Uber-

setzer aus dem Polnischen, auch Grzegorz Wisniewski, der polnische Kulturhistoriker und Musikkritiker, der
ofters in Moskau war.

354 Michail Ryba sang 1968 die Urauffithrung der Drei Romanzen op. 78 (1962—1963). Dariiber hinaus interpre-
tierte er die von Weinberg komponierten Lieder fiir den Film Poslednij djujm [Das letzte Stiick] aus dem Jahr
1958 und fiir die Radioserie Prikljucenja Dimki [Die Abenteuer des Dimka] (1952-1955).

355 Brief Weinbergs an Sostakovi¢ vom 12.06.1966, in: Klokova (Hg.), Mieczystaw Weinberg, S. 38.
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2 Mieczystaw Weinbergs Komponistenwerdegang

Anscheinend muss es seinerseits ein Bestreben auch nach personlicher Verbindung
zu seinem Heimatort gegeben haben, denn wihrend seines kurzen Aufenthalts in War-
schau traf Weinberg seine polnischen Kommilitonen aus Studienzeiten in Warschau und
in Minsk. Fotografisch festgehalten ist ein Treffen Weinbergs mit Witold Makcuzynski,
einem polnisch-schweizerischen Pianisten, mit dem Weinberg noch bei J6zef Turczyniski
studiert hatte (Abbildung 1). Dariiber hinaus besuchte er dort auch seinen Kollegen, den
Komponisten Ryszard Sielicki geb. Berlins bzw. Berlinson, mit dem er in Minsk stu-
diert und das Los der polnisch-jiidischen Fliichtlinge in der Sowjetunion geteilt hatte.>>®
Ryszard Sielicki kehrte 1956 nach Warschau zuriick und iibernahm die kiinstlerische Lei-
tung der ebenfalls 1956 gegriindeten Plattenfirma Muza. Diesen Posten behielt Sielicki bis
1968, als polnische Juden erneut von einer antisemitischen Kampagne getroffen wurden.

Abbildung 1: Witold
Malcuzynski (1.) mit
Mieczystaw Weinberg
in Warschau, 1966.
Copyright: Ol'ga

=5 Rachal’skaja

356 Ryszard Sielickis Sohn Edward soll beim Treffen mit Weinberg ebenfalls anwesend gewesen sein, so Weinbergs
Witwe Ol’ga Rachal’skaja in einem Privatgesprich im Mai 2021.
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Insgesamt jedoch fiihlte sich Weinberg in Polen, weil er Mitglied der sowjetischen
Delegation war, als ein Spion betrachtet, denn die ehemaligen Kommilitonen mieden
ihn.»” Diese Wahrnehmung wiirde durchaus mit der Erfahrung der polnisch-jidischen
Repatriierten aus der Sowjetunion iibereinstimmen, die in Polen als Kollaborateure mit
den Sowjets angesehen wurden.”® Die Auffihrung der Symphonie Nr. 8 fand auf dem Fes-
tival nicht stact. Der zuriickhaltende Empfang, den Vertreter der polnischen Musikwelt
Weinberg bereiteten,?
tigung mit der alten Heimat. Nach der Symphonie Nr.9, die Weinberg moglicherweise
nach seiner Riickkehr aus Warschau 1967 abschloss,*® folgten keine Werke von groffem
Format mehr,*' die sich mit dem Thema Polen beschiftigten. Die Symphonie Nr.9 Verse,
die der Vernichtung entgingen op. 93 wurde im Sommer 1968 vom Repertoire-Kollegium
des Kulturministeriums als Staatsauftrag erworben,*? kam jedoch nach ihrer Entstehung
nicht zur Auffithrung, vielleicht auch aus dem Grund, dass die Texte, auf welche sie re-
kurrierte (Julian Tuwim, Wiadystaw Broniewski), nicht mehr dem politischen Zeitgeist

wirkte moglicherweise wie eine Zisur in der intensiven Beschif-

entsprachen. Diese Symphonie kann laut Mogl als ,,Epilog zu seiner langen kompositori-
schen Auseinandersetzung mit den Werken Julian Tuwims*® gesehen werden und auch
als Verarbeitung eigener Emotionen, die durch seinen kurzen Einblick in das nicht mehr
existente Warschau seiner Jugend aufgekommen waren.

Die Misserfolge bei der Auffithrung von Weinbergs Kompositionen schienen sich un-
abhingig von deren Programmatik fortzusetzen. Es folgten gleich mehrere Werke, die der
kulturpolitischen Konjunktur Rechnung trugen. Die nacheinander entstandenen Werke
Opus 101 und 102 etwa waren symphonische Kompositionen, die sich dem 100. Geburts-
tag Vladimir Lenins widmeten: Opus 101 war die Symphonie Nr. 11 Festliche Sympho-
nie (1969-1970) nach Texten revolutionirer Dichter, Opus 102 (1970) stellte ein vokal-
symphonisches Gedicht An diesem Tag wurde Lenin geboren nach Gedichten von Demjan
Bednyj fiir Chor und Orchester dar. Die Tatsache, dass keines dieser Werke je aufgefiihrt
wurde, obwohl beide im staatlichen Auftrag entstanden, ist bezeichnend fiir die Praktiken
des sowjetischen Musikbetriebs. Fiir den Komponisten trugen diese Kompositionen einen
klaren Auftragscharakter und brachten ein stattliches Honorar ein, wihrend die zustin-
digen Musikorgane diese Werke offensichtlich nur in ihren statistischen Jahresberichten

357 Vgl. Grzegorz Wisnewski: Pjat’ pol’skich sudeb [Finf polnische Schicksale], Moskau 2003, S. 49.
358 Vgl. Goldlust, Neither “Victims” nor “Survivors”, S.226ft.

359 Mehr dariiber siche Dorota Szwarcman: ,,Zwischen allen Stiihlen. Warum Weinberg in Polen unbekannt ist®,

in: Die Macht der Musik. Mieczgystaw Weinberg: Eine Chronik in Tonen, OSTEUROPA, 2010, H. 7, S. 139-146.
360 Im Manuskript der Symphonie sind die Jahre 1966-1967 angegeben.

361 Die Oper Die Madonna und der Soldar op. 105 kann zu den anderen Kompositionen Weinbergs mit einem Po-
len-Bezug nur duflerst bedingt gezihlt werden. Siehe die Ausfiithrungen im Kapitel 2.8

362 Vgl. Auszug Nr. 16 vom 13. Juni 1968 aus dem Sitzungsprotokoll des Kollegiums fiir Repertoire und Redakti-
on zu Musikwerken des Kulturministeriums der UdSSR, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 898, Blatt
29.

363 Mogl, ,.Juden, dic ins Lied sich retten”, S. 266 f.
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anlisslich der grofen Jubilden nutzten. Das Komponieren von Musik ausschliefSlich zum
Zwecke der jihrlichen behordlichen Rechenschaftsablegung der Musikabteilung des Kul-
turministeriums musste fiir Weinberg wie eine bittere Pille wirken.

Im Dezember 1969 feierte Weinberg seinen 50. Geburtstag — dieses Jubildum zeichne-
te die Leitung der Musikabteilung im Kulturministerium mit einem Komponistenabend
am 21. Februar 1970 im Kleinen Saal des Konservatoriums aus.*** Auf dem Konzertpro-
gramm standen Werke des Komponisten fiir Kammerorchester, die unter der Leitung von
Rudolf Barsaj aufgefithrt wurden. Allerdings erklangen bei diesem Anlass keine neuen
Kompositionen, was sich fiir die Entwicklung der Weinberg-Rezeption in den 1970er
Jahre als bezeichnende herausstellen sollte: Seine neuen Kompositionen kamen nur noch
selten zur Auffiihrung.

2.8 Gegen die Windmiihlen der Musikinstitutionen: 1971-1976

Die offensive gesellschaftlich-kulturelle Politik der Sowjetunion brachte das Musikleben
des Landes in den 1970er Jahren in einen standigen inneren Konflikt. Die staatliche Kon-
trolle iiber das Konzertrepertoire nahm weiterhin zu, die staatliche Verfolgung einiger
fithrender sowjetischer Literaten und Menschenrechtler spaltete die sowjetischen Eliten —
auch im Bereich der Musik. Die Hetzkampagne gegen Aleksandr SolZenicyn, die sich nach
der Nobelpreisverleihung 1970 an den Schriftsteller fiir seinen Roman Archipel GULAG
noch intensivierte, betraf nicht nur SolZenicyn selbst, sondern auch seine Unterstiitzer
Mstislav Rostropovi¢ und Galina Visnevskaja. Ihre Konzerttitigkeit in Moskau und an-
deren grofen sowjetischen Stidten wurde dadurch enorm erschwert.*> Rostropovi¢s offe-
ner Brief von 1970 an mehrere sowjetischen Zeitungen fithrte ihn und seine Familie in die
Isolation und schliefflich 1974 in die Emigration. Weinberg unterzeichnete die Petition
zur Unterstiitzung SolZenicyns nicht. Es wird vermutet, dass Rostropovi¢ ihm deswegen
seine Sympathie entzog und seine Kompositionen nicht mehr auffihrte.’*® Gerechtig-
keitshalber muss allerdings angefiihrt werden, dass Weinberg anscheinend grundsitzlich
keine Petitionen unterschrieb. Am 3. September 1973 erschien in der Zeitung Pravda eine
Stellungnahme einer Komponistengruppe gegen die gesellschaftliche Titigkeit Andrej
Sacharovs. Unter die ideologischen und politischen Grundlagen, die sich spiter als ge-
filscht herausstellten, schrieben die Vertreter der sowjetischen Musikerzunft unterschied-
licher Generationen ihre Namen. Unter ihnen war auch der Name Dmitrij Sostakovi¢,

367

nicht jedoch Mieczystaw Weinberg.

364 Vgl. Dokumente iiber kiinstlerische Titigkeit von Konzertorganisationen von Moskau in der Saison 1968/1969,
RGALL Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 957, Blatt 53.

365 Vgl. Galina Visnevskaja: Galina. Istorija Zizni [Galina. Lebensgeschichte], Moskau 1996, S.366-371.
366 Diese Vermutung stammt von der Witwe des Komponisten. Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 12.

367 Vgl. Anonym: ,Pozorit zvanije grazdanina“ [Blamage des Biirger-Titels], Pravda vom 3. September 1973,
http://ustvolskaya.org/dsch.php (letzter Zugriff: 16.06.2022)
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Fiir das geringe gesellschaftliche Engagement Weinbergs konnte es mehrere Erklarungen
geben: Zum Einen diirfte Weinberg der Sowjetunion gegeniiber, dem Land, in das er sich
vor dem Holocaust gerettet hatte, dankbar und von daher loyal cingestellt gewesen sein,
was mit den Narrativen der polnisch-jiidischen Exil-Uberlebenden iibereinstimmt.>®
Zum Andern scheint es plausibel, dass die Verhaftung von 1953 Weinberg zusitzlich
traumatisiert und ihn deswegen zu besonderer Vorsicht im Umgang mit sowjetischen
Behérden angehalten hat.

Zu Beginn der 1970er Jahre schien die Zusammenarbeit Weinbergs mit den zustindi-
gen Musikorganen der Sowjetunion vorerst noch gut zu funktionieren. Weinberg schloss
mit dem Kollegium fiir Repertoire-Redaktion eine Reihe von Vertrigen iiber die Schaf-
fung neuer musikalischer Kompositionen ab. Dabei fungierten bei den meisten Werken
noch die Namen von Interpretlnnen und Musikinstitutionen, die Weinberg bereits aus
fritherer kiinstlerischer Zusammenarbeit kannte, als Garanten der Ubernahme der Kom-
positionen ins Repertoire. So existierte ein Vertrag {iber die Entstehung des Konzerts
fur Klarinette und Kammerorchester op. 104, das in die Konzertsaison der Moskauer
Philharmonie 1971/1972 aufgenommen werden sollte und dort auch fest eingeplant
war; auflerdem war angekiindigt, dass die Urauffithrung durch das Kammerorchester
der Moskauer Philharmonie unter der Leitung von Rudolf Barsaj erfolgen sollte.’® Uber
die Komposition von 24 Priludien fiir Violoncello solo wurde 1970 ein Vertrag abge-
schlossen, wobei eine Anmerkung erlduterte, dass dieses Werk ins Konzertprogramm von
Mstislav Rostropovi¢ aufgenommen werden sollte.?”

Allerdings fanden die Urauffithrungen beider Kompositionen nicht wie geplant statt.
Wihrend es im Fall der Priludien vermutlich am personlichen Zerwiirfnis zwischen dem
Komponisten und Rostropovi¢ lag — oder auch an der politische in Ungnade gefallenen
Rolle des Letzteren —, war die Moskauer Philharmonie selbst oder eine fiir sie zustindige
iibergeordnete staatliche Institution Verursacher der nicht erfolgten Auffithrung des Kla-
rinettenkonzerts. Am 14. April 1971 leitete Rudolf Barsaj die Urauffihrung einer ande-
ren Komposition Weinbergs mit dem Quartett seines Kammerorchesters, und zwar des
Streichquartetts Nr. 12, das zu Beginn des Jahres 1971 im Staatsauftrag entstanden war.”!
Méglicherweise wollte die Philharmonie oder eine ihr Gibergeordnete Stelle vermeiden,
dass innerhalb einer Konzertsaison gleich mehrere Urauffithrungen von Werken dessel-
ben Komponisten das Konzertrepertoire des Hauses belegten. Einige Jahre spiter bemin-
gelte ndmlich das Repertoire-Kollegium den Umstand, dass einige Komponisten jihrlich
gleich mehrere Staatsauftrige erhielten und andere ihre Werke jahrelang nicht verbreiten
konnten.’”?

368 Vgl. Goldlust, Identity Profusions, S.224f. Vgl. auch Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S.305-308.

369 Vgl. Komponistenvertrige iiber die Erschaffung symphonischer und vokal-instrumentaler Werke sowie Anla-
gen, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1403, Blatt 28, 30.

370 Vgl. ebd., Akte 1190, Blatt 23, 23bis, 24 f.
371 Vgl. ebd., Akte 1195, Blatt 47.

372 Vgl Uber die Praxis der Staatsauftrige des Kulturministeriums der UdSSR beziiglich Musikwerke, RGALI,
Fond 2329, Verzeichnis 23, Akte 352, Blatt 112 f.
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In der ersten Hilfte der 1970er Jahre schuf Weinberg zahlreiche Kompositionen, die
mehrheitlich vom Kulturministerium als Staatsauftrag erworben wurden. Allerdings war
es nicht mehr der Regelfall, sondern vielmehr eine seltene Ausnahme geworden, dass die
neuen Werke gleich nach ihrer Entstehung zur Auffithrung gelangten. Die Sonate fiir
Bratsche solo op. 107 entstand z.B. 1971; erst im darauffolgenden Jahr erwarb sie die
Repertoire-Abteilung des Kulturministeriums®? und erst Ende 1974 fand die Urauffiih-
rung dieser Sonate durch den sowjetischen Bratschisten Fédor Druzinin statt.”* Des-
sen Kontake diirfte Dmitrij Sostakovi¢ vermittelt haben.””> Ahnlich lange dauerte es, bis
Weinbergs Oper Mein D Artagnan op. 109 auf die Bithne kam. Der Leiter der Repertoire-
Abteilung des Kulturministeriums Konstantin Sakva setzte sich noch 1971 fiir deren Auf-
fithrung im Theater von Stanislavskij und Nemirovi¢-Dancenko ein,”® méglicherweise
fungierte Weinberg dabei als Bittsteller. Die Urauffithrung dieser Oper fand jedoch erst
im Dezember 1974 an besagtem Theater statt.

Es wird ersichtlich, dass die Arbeit einzelner Musikinstitutionen nicht koordiniert
verlief: Wihrend die Musikabteilung fiir Repertoire am Kulturministerium mit Weinberg
einen Vertrag tiber die Erschaffung eines Musikwerks abschloss, konnte sie nicht gewihr-
leisten, dass dieses Stiick, obgleich es im Rahmen einer Zusammenarbeit zwischen dem
Komponisten und bestimmten Interpreten entstanden war, auch den Zutritt zu einer Kon-
zertbithne erhielt. In einer solchen Konstellation schien der Komponist unbedingt auf
die Unterstiitzung von — und gute Vernetzung mit — Konzerthdusern seines Interpreten
angewiesen zu sein bzw. auf seine eigenen guten Beziechungen zu Entscheidungstrigern,
wobei auch hier die Grenzen der Einflussnahme auf das Geschehen sehr eng gesetzt waren.

Auch die Titigkeiten der fithrenden Entscheidungstriger im sowjetischen Musik-
bereich — wie die des Kulturministeriums und der fithrenden Konzerthiuser —, schien zu
der Zeit nicht immer aufeinander abgestimmt zu laufen. Das Kulturministerium strebte
an, ein thematisch geeignetes Repertoire auf die sowjetischen Bithnen zu beférdern, ver-
misste dieses dann aber hiufig in den tatsichlichen Spielplinen, was zu Beanstandungen
fithrte.*”” So fanden sich im Plan der Moskauer Staatlichen Philharmonie fiir die Saison
1971/1972 keine Konzerte bzw. Abonnements mit Werken tiber die Freundschaft der
UdSSR-Vélker bzw. mit der Musik der UdSSR-Vélker — beides Themenbereiche, in wel-
chen das Kulturministerium verstirkt Kompositionen geférdert hatte. Angesichts der jiin-
geren Entwicklungen in einigen sowjetischen Satellitenstaaten (konkret: Prager Friihling

373 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1514, Blatt 31.

374 Vgl. Konzertheft vom 7. November 1974, RGALI, Fond 2922, Verzeichnis 5, Akte 191, Blatt 46. Siehe An-
hang.

375 Fédor Druzinin war 1964-1989 Mitglied des Beethoven-Quartetts, ihm widmete Sostakovi¢ seine letzte
Komposition: die Sonate fiir Bratsche und Klavier op. 147 (1975).

376 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, Librettisten und Komponisten iiber die SchlieSung und Verlingerung der
Vertrige iiber die Erschaffung neuer Kompositionen, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1399, Blatt 45.

377 Vgl. Berichterstattung an die Leitung des Kulturministeriums der UdSSR iiber die Entwicklung und Propa-
ganda der Musikkunst im Lande, Bd. 2, RGALIL, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1389, Blatt 41-43.
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1968 und dessen Auswirkungen fiir die anderen Ostblock-Staaten) strahlen diese thema-
tischen Anforderungen eine dezidierte Performativitit aus. So bemingelte die Leitung der
Repertoire-Abteilung das Fehlen neuer Werke von KomponistInnen aus der Sowjetunion
und den befreundeten sozialistischen Republiken im Konzertprogramm. Hingegen wur-
de im Konzertplan ein Ubermaf an westlicher Musik festgestellt.’”®
um forderte also die vorzeitige Abstimmung der Abonnements mit der Moskauer Philhar-

Das Kulturministeri-

monie. Dieser Anspruch auf totale Kontrolle iber alle sowjetischen Musikinstitutionen
schien mehr Wunsch als Realitdt und woméglich eher in der Riickschau konstruiert. Viel-
mehr schien es die Regel zu sein, dass viele Bereiche des sowjetischen Musiklebens unko-
ordiniert funktionierten, was dem Verstindnis einer hyperstabilen Ordnung entspriche.

Das Kulturministerium sah — gemeinsam mit dessen Musikabteilung bzw. Kollegium
fir Repertoire und Redaktion — seine Hauptaufgabe schon immer in der Erarbeitung eines
problemorientierten thematischen Plans fiir die musikalischen Staatsauftrige.’”® Die we-
sentlichen Themen, die die sowjetische Gesellschaft umtreiben sollten, waren Erziechung
zur kommunistischen Arbeitsphilosophie und zum Gefithl des Patriotismus, internatio-
nale Briiderschaft und Vélkerfreundschaft, Kampf gegen Uberbleibsel der Vergangenheit
im Bewusstsein und Benehmen der Menschen sowie das zeitgendssische sowjetische Hel-
dentum.*®® In Bezug auf das symphonische Genre sollten die Kompositionen ebenfalls
einen Programmbezug zum zeitgendssischen Leben des Landes oder zum sowjetischem
Menschen aufweisen. Eine Orientierung an den in der sowjetischen Literatur, Malerei,
Architektur oder im sowjetischen Kino dargestellten Figuren bzw. Bildern diente hierbei
ebenfalls als erwiinschte Referenz.?®!

Eine thematische und ideologische Absicherung der Inhalte — bzw. deren Anpassung
am autoritiren Diskurs — in den groflen, von Texten begleiteten Genres war demnach die
Hauptsorge ihrer Urheber. So veranlasste die Leitung des Repertoire-Kollegiums einen
Professor der Geschichte bzw. Parteigeschichte, das von Aleksandr Medvedev verfasste
Libretto zur Oper In jenen alten Jahren®®* von Revol’ Bunin und die darin dargestellte
Sicht auf die Geschichte der revolutioniren Bewegung Narodovo!’stvie [ Volkswille] in den
1870er Jahren im zaristischen Russland nach ideologischer Entsprechung der aktuellen
Geschichtsvorstellungen zu tiberpriifen.®®

Mit einer ideologickonformen Anpassung und mit Strapazen verschiedener Art auf
dem Weg zur Auffithrung sah sich Weinberg auch bei seiner zweiten groflen Oper Die

378 Vgl. ebd., Blatt 42f.

379 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, Librettisten und Komponisten, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte
1399, Blatt 5-8.

380 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1399, Blatt 7 f.
381 Vgl. ebd., Blatt 30.

382 Diese Oper wurde aufgrund des Todes des Komponisten im Jahr 1976 nicht abgeschlossen. Beachtenswert er-
scheint allerdings die gesamte Dauer des Arbeitsprozesses, die moglicherweise auf Schwierigkeiten thematisch-
inhaltlicher Art schlieflen ldsst.

383 Vgl. Korrespondenz mit Theatern, Librettisten und Komponisten iiber die Schliefung und Verlingerung der
Vertrige iiber die Erschaffung neuer Musikwerke, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 1514, Blatt 3.
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Madonna und der Soldat op. 105 aus den Jahren 1970/1971 konfrontiert.?®* Die Oper
gelang nur miihevoll in ein Theater. Um das zu erreichen, entschied sich Weinberg, die
fiir das Libretto verwendete Erzahlung Vladimir Bogomolovs, Zosja, inhaldich ideologie-
konform gestalten zu lassen.?®> Der Fokus der Handlung lag nun nicht mehr auf inneren,
vom Kriegsgeschehen zutiefst beeinflussten Erlebnissen eines jungen sowjetischen Solda-
ten, der sich in ein polnisches Midchen vetliebte, sondern auf einer ideologisch vorteil-
hafter ausgerichteten Geschichte: Das polnische Midchen begegnet einem heldenhaften
sowjetischen Soldaten, der am Ende der Oper als Mirtyrer ums Leben kommt, wobei er
das polnische Midchen zuvor noch vom Katholizismus zum sowjetischen Sozialismus
bekehrt hat. Auch diese ideologische Anpassung sicherte jedoch nicht auf Anhieb den
Zugang zu einer Opernbithne in Moskau. Erst 1975 erfolgte eine Auffiihrungszusage des
Kleinen Operntheaters in Leningrad. Parallel dazu kam es zum Konflikt mit dem Autor
der Erzahlung, der Weinberg und Medvedev massiver Verzerrungen seines Originaltexts
bezichtigte.”®¢ Erst durch die Intervention von Dmitrij Sostakovi¢ konnte Die Madonna
und der Soldat in Leningrad uraufgefithrc werden. Weinberg erinnerte sich:

Es entstand die Situation, in der die Oper nicht aufgefithrt werden konnte. Es gab eine abscheu-

liche Intrige. Dmitrij Dmitrijevi¢ war bereits schwer krank, wendete sich jedoch an die hoheren
387

Instanzen fiir die Verwirklichung des Vorhabens.
Bisher bleibt unklar, wer in die genannte Intrige verwickelt war und ob es allein in Bo-
gomolovs Macht stand, die Urauffithrungspline der Oper zu stéren. Vermutlich gab es
neben der Auseinandersetzung mit Bogomolov noch institutionelle Hindernisse, die Oper
auf einer grofferen Musiktheaterbithne aufzufiihren. Eine Reihe von Fragen wirft aufler-
dem die Tatsache auf, dass offenbar keine direkte Zusammenarbeit von Weinberg und
Medvedev mit Bogomolov bestanden hatte.

Die Miihen, die es Weinberg und Medvedev kostete, eine Oper iiber ein zeitgends-
sisches sowjetisches Thema auffithren zu lassen, trotz ihrer Anpassungsversuche an die
ideologischen Anforderungen sowie eines seit Jahrzehnten bestehenden Mangels und
ausgesprochenen Bedarfs an solchen Opernkompositionen, hatten moglicherweise zum
Ergebnis, dass Weinberg von der Bearbeitung von Kriegserlebnissen in textbesetzten Gat-
tungen Abstand nahm. Uberhaupt sah er von der Komposition grofiformatiger Opern
zunichst ab. Stattdessen komponierte er im Jahr 1975 gleich zwei kiirzere Opern, die
cher zur Gattung der Operette gehdren: die Oper Wir gratulieren! op. 111 nach Scholem
Alejchem und die Oper Lady Magnesia op. 112 nach Bernard Shaw. Es ist nicht nachzu-

384 Als Weinberg die Oper 1972 dem Komponistenverband vorstellte, hief§ sie bereits anders: Kak belych jablon’
dym [Wie der Rauch von weiflen Apfelbdumen]. Vgl. Sitzungsstenogramm des Sekretariats des Komponisten-

verbands der UdSSR vom 11. Februar 1972, RGALI, Fond 2490, Verzeichnis 4, Akte 104, Blatt 1.
385 Vgl. Mende, Sozrealismus als kulturelles Regulativ, S. 145 f.

386 Vgl. Brief Dmitrij Sostakoviés an Isaak Glikman vom 13. Mirz 1975, in: Glikman (Hg.), Pis'ma k drugu,
S. 307-308. David Fannig spricht auf der Grundlage derselben Quelle von einem Plagiat (vgl. Fanning,
Mieczystaw Weinberg, S. 145), wobei diese Bezeichnung im gemeinten Briefwechsel nicht vorkommt.

387 Chentova, V mire Sostakoviéa, S. 186.
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weisen, wer oder was Weinberg dazu bewog, diese Werke in Angriff zu nehmen. Es gelang
Weinberg erst 1983, die zweiaktige Oper Wir gratulieren! auf der Biithne des Moskauer
Kammermusikcheaters auflithren zu lassen; die Oper Lady Magnesia hingegen wurde erst
2009 in Liverpool uraufgefiihrt.

Allmihlich verlor Weinberg den Riickhalt von Interpretlnnen, mit deren Hilfe seine
Kompositionen ein Jahrzehnt zuvor noch regelmifig auf die Biithne gelangt waren. Die
Griinde dafiir sind in mehreren Umstidnden zu sehen. Viele sowjetische Musiker gingen in
den Westen, so 1977 Rudolf Barsaj. Auch nahe Verwandte Weinbergs, seine erste Ehefrau
und seine Tochter, emigrierten 1971 nach Israel — dieser Umstand kénnte sich ebenfalls
negativ auf die Auffithrungsperspektiven von Weinbergs Musik und seinen Ruf allge-
mein ausgewirkt haben.’®® Zudem zeichnete sich der Komponistenverband zur Breznev-
Regierungszeit durch eine Uberhand nehmende Biirokratie und ein Klientel-Denken
aus,”® an dem Weinberg moglicherweise keinen Anteil nehmen wollte bzw. konnte. 1975
verstarb schliefflich Dmitrij Sostakovi¢, der zuvor auf das musikalische Geschehen im
Lande grof8en Einfluss genommen hatte.

Weinberg befand sich daher 1976 in der Situation, dass er auf neue — zum Teil auch
jiingere — InterpretInnen angewiesen war, um deren Zuneigung er sich zunichst bemiihen
musste. Angesichts eines Generationenwechsels und der damit einhergehenden Verlage-
rung des allgemeinen Musikinteresses auf experimentelle und avantgardistische Musik
geriet Weinberg allerdings in den Hintergrund des sowjetischen Musiklebens. Diese Lage
befreite ihn ein wenig vom Zwang, auf die aktuelle offizielle Nachfrage reagieren zu miis-
sen — zumal sich die geforderten Themen seit Jahrzehnten kaum verindert hatten — und
ermdglichte ihm, sich zuriickzuziehen und seinen eigenen, hdchst privaten Bediirfnissen
in der Musik nachzukommen.

388 Sozumindest die Auffassung der nach Israel emigrierten Tochter Weinbergs, Viktorija Bishops. Vgl. Bljumina,
.Ja nikogda ne govorila®.

389 Vgl. Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 57.
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3 Darstellung des Holocaust in der sowjetischen Literatur und
Musik — Mieczystaw Weinbergs Beitrag

Mieczystaw Weinberg hat als Zeitzeuge den Umgang des sowjetischen Staats mit der
systematischen Vernichtung der jiidischen Bevolkerung Europas im Zweiten Weltkrieg
erlebt, die sich ab dem Einmarsch der deutschen Armee in die Sowjetunion auch auf
sowjetischem Territorium vollzog. Unklar ist, ob Weinberg wusste, was in den westlichen
Lindern in dieser Hinsicht geschah. Aufgrund seiner breitgeficherten Vernetzung in die
Kreise der sowjetischen Kulturelite darf jedoch vermutet werden, dass er im Austausch
mit dem Ausland stand.! Vor diesem Hintergrund darf ferner angenommen werden,
dass Weinberg iiber den Umgang mit dem jiidischen Massenmord im kommunistischen
Polen im Bilde war.

Die Verwandtschaft zu Solomon Michoéls, dem Vorsitzenden des Jiidischen Anti-
faschistischen Komitees, ermoglichte es Weinberg, aus erster Hand tiber die Vernich-
tung der jiidischen Bevolkerung in den von den Nazis besetzten westlichen Gebieten
der Sowjetunion zu erfahren.? Uber die massenhaften Erschieflungen in dieser Region
berichteten sogar die zentralen sowjetischen Presseorgane in den Jahren 1941-1942.3
Uber verschiedene Wege gelangten die Zeitzeugenberichte an Solomon Michoéls und
Il’ja Erenberg, die zu der Zeit nicht nur im Inneren der Sowjetunion als offiziell ge-
forderte Vertreter der jiidischen Interessen fungierten, sondern auch als Bindeglied zum
internationalen Judentum eingesetzt wurden.* Die Aufarbeitung des Holocaust in Ost-
europa begann also in der Sowjetunion noch wihrend des Zweiten Weltkriegs.> Derselbe
Schluss darf auch tiber das 1944 befreite Polen gezogen werden, denn zeitgleich griindeten
Holocaust-Uberlebende die Zentrale Jiidische Historische Kommission in £.6d7, die sich
ebenfalls mit der Sammlung von Zeitzeugenberichten beschiftigte.® Das Jiidische Antifa-

1 U.a. war die Familie Michoéls mit I'ja Erenburg befreundet. Vgl. Meziricer, K 60-j godovi¢ine.
II'i Erenburg genoss eine besondere Stellung im sowjetischen Leben: Er durfte regelmifig ins Ausland reisen
und verfiigte {iber einen groflen, internationalen Freundeskreis.

2 U. a. durch die Kontakte Hirsch Smolars zum JAK. Vgl. Gennady Estraikh: ,Hersh Smolar: A Polish Person-
age in the Soviet Jewish Cultural Scene, 1940s-1960s", in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S.175-198.

3 II’ja Al'tman: ,Shoah: Gedenken verboten! Der weite Weg vom Sowjettabu zur Erinnerung", in: Kluften der
Erinnerung. Ruffland und Deutschland 60 Jahre nach dem Krieg (=OsTEUROPA 2005, H. 4-6), S. 150.

4 Vgl. Ija Al'tman (Hg.): Neizvestnaja Cernaja kniga. Materialy k ,éernof knige” pod redakciej Vasilija Grossmana
i Il’ji Erenburga [Das unbekannte Schwarze Buch. Materialien zum ,Schwarzen Buch® unter der Herausgabe
von Vasilij Grossman und II’ja Erenburg], Moskau 2015, S. 10.

5  Vgl. Ulrich Herbert: ,Holocaust Research in Germany®, in: Thomas Schlemmer, Alan E. Steinweis (Hg.), Ho-
locaust and Memory in Eurape, Berlin/Boston 2016, S. 20.

6 Vgl. Feliks Tych: ,Umfang und Quellen des Wissens iiber den Holocaust in Polen®, in: Anna Wolff-Poweska,
Piotr Forecki (Hg.), Der Holocaust in der polnischen Erinnerungskultur, Frankfurt am Main et al. 2012, S. 101.
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schistische Komitee (JAK) betrieb mit amtlicher Erlaubnis das Sammeln und Vorbereiten
der Zeugnisberichte iiber die nationalsozialistischen Griueltaten, die in Form einer Pub-
likation mit dem Titel Das Schwarze Buch als ,Denkmal fiir die toten und iiberlebenden
Juden wie fiir ihre Retter” an die Weltoffentlichkeit gelangen sollte. Diese Sammlung von
Zeugenberichten diente auch als Grundlage fiir die Anklage der Nazi-Verbrecher bei den
Niirnberger Prozessen.®

Spitestens ab Anfang 1948, als Solomon Michoéls auf Befehl Stalins ermordet wur-
de, kehrte in der Sowjetunion ein verordnetes Schweigen tiber die jiingste Vergangenheit
ein. Dieses Schweigen war jedoch nichts, ,was die Erinnerung an das Geschehene [...]
anisthesierte”,’ also eine sich selbst oktroyierte Strategie, mit der jiingsten Vergangenheit
fertig zu werden, wie es in anderen Lindern der Nachkriegszeit der Fall gewesen sein
mochte. Das Verstummen der jiidischen Uberlebenden und der sowjetischen Gesellschaft
war Folge einer nach der ,,groflen Sduberung® von 1937/1938 erneuten staatlichen Repres-
sionswelle und daraus resultierender allgemeiner Einschiichterung. Das Judische Antifa-
schistische Komitee wurde zerschlagen und fast alle seine Mitglieder verhaftet: In der So-
wijetunion der spaten 1940er Jahre rollte die antisemitisch motivierte Verfolgungswelle an.
Jegliche Thematisierung von jidischen Opfern der nationalsozialistischen Vernichtungs-
politik wurde verbannt und in den Euphemismus ,friedliche Sowjetbtirger tibersetzt.”’

Das Verschweigen der jiidischen Vernichtung im Zweiten Weltkrieg verlief also in der
Sowjetunion unisono mit dem anderer Linder, die ansonsten politisch einen gegenliu-
figen Kurs vertraten, und prigte als Grundtopos der Erinnerungsarbeit alle betroffenen
Linder in den ersten zwei Jahrzehnten nach dem Kriegsende — und das aufseiten der
Titer wie der Opfer: Aus unterschiedlichen Motivationen heraus forderten die Regierun-
gen Westdeutschlands und Israels die Thematisierung der Vernichtung der europiischen
Juden nicht. Man befiirchtete, die Auseinandersetzung mit der jlingsten Vergangenheit
wiirde vom Aufbau der Gegenwart — der neuen Staaten — abhalten." Das Verschweigen
avancierte zur allgemein anerkannten Praxis, die eigene Schuld oder das eigene Trauma
verschwinden zu lassen.'” Dagegen steuerte der Vorwurf Hannah Arendts tiber die ,totale

7 Al'tman, Shoah, S. 155.

8  Vgl.ebd, S. 154.

9 Dan Diner: Gegenliufige Gedichtnisse. Uber Geltung und Wirkung des Holocaust, Géttingen 2007, S. 7.

10  Vgl. Al'tman, Shoah, S. 151.

11 Vgl. Aleida Assmann: Der lange Schatten der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Geschichtspolitik, Miinchen
2006, S. 98 ff.
,Ein zentrales Motiv [hier: der polnisch-jiidischen Riickkehrer aus der Sowjetunion], das in den Lagern fiir jii-
dische Displaced Persons in Deutschland noch vertieft wurde, ist die Einsicht einer Schuld im eigenen Uber-
leben®. Aus: Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S.330. Denselben Befund legt Henry Krystal vor, der
jahrelang die Traumata der Holocaust-Uberlebenden erforschte. Vgl. Krystal, Oral history, S.113. Auch zieht
sich dieses Motiv als roter Faden durch die Erinnerungen der polnischen Juden, die den Holocaust iiberleb-
ten. Vgl. Annette Wieviorka, Itzhok Niborski (Hg.), Les Livres du souvernir. Mémoriaux juifs de Pologne, Paris
1983, S.51.

12 Vgl ebd., S.101.
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Komplizitdt“ der Téter an.”* Demgegeniiber stand die moralische Pflicht — manche nann-
ten es auch Schuld — der Uberlebenden, Zeugnis iiber das Unrecht abzulegen."

In den USA, wo cine direkte Involvierung der Zeitgenossen an der Holocaust
Erfahrung nicht vorhanden war, besa§ dieses Thema lange Zeit keine politische Kon-
junktur; auch die amerikanischen Juden mieden dieses Thema, so Gulie Neeman Arad.”
Laut Arad vermochten selbst die Gerichtsprozesse tiber die Nazi-Verbrechen Ende der
1950er, Anfang der 1960er Jahre — der bekannteste davon war der Eichmann-Prozess von
1961 — nichts daran zu dndern.'® Dies stand im Gegensatz zur deutschen und israelischen
Offentlichkeit, die durch diese Prozesse aus der Lethargie erwachten.”

Die Entstalinisierung in der Sowjetunion fithrte zu einer allgemeinen Liberalisierung
in den kommunistischen Gesellschaften. In Polen bewirkte jedoch die geheime Rede
Chru$cevs iiber den Personenkult Stalins das Entflammen von Antisemitismus auf offi-
zieller Ebene, mit dem die staatliche Abrechnung mit der Stalinisierung Polens auf den
gewdhnlichen Siindenbock projiziert wurde.” In der Sowjetunion startete man in die-
ser Zeit Versuche, die Verbrechen der deutschen Nationalsozialisten in auflenpolitischen
Kampagnen gegen Westdeutschland und/oder Israel zu instrumentalisieren, und das
Thema der jiidischen Vernichtung erschien in diesem Zusammenhang in den zentralen
Presseorganen der Sowjetunion.”

In diesem Kontext des sogenannten Tauwetters kann die Entstehung des Gedichts
»Babij Jar* von Evgenij Evtusenko sowie dessen Vertonung in Dmitrij Sostakovi¢s 13.
Symphonie gesechen werden. Dieses Ereignis ging nicht nur mit den genannten innen-
politischen Verinderungen einher, sondern kann auch als Reaktion auf den Eichmann-
Prozess und eine neue globale Etappe in der Aufarbeitung des Holocaust gewertet werden.
Die Geschichte der Urauffithrung dieser Symphonie legt jedoch nahe, dass die sowjeti-
sche Regierung einer derart expliziten Aufarbeitung der Judenverfolgung und des gesell-
schaftlichen Traumas nicht gewachsen war, denn gleich nach der Premiere des Werkes

13 Zit. nach ebd., S.102. Diese Formulierung stammt aus Hannah Arendts Aufsatz, der zuerst in der englischen
Ubersetzung als ,Organized Guilt and Universal Responsability* in: Jewish Frontier 12 (1945), S.19-23 er-
schien. Auf Deutsch wurde er in: Die Wandlung1 (1945-1946), S. 333-344 verdffentlicht. Vgl. Barbara Hahn
(Hg.): Hannah Arends. Sechs Essays. Die verborgene Tradition, Gottingen 2019, S.30—41.

14 Vgl. Assmann, Der lange Schatten, S. 102.

15 Vgl. Gulie Ne’eman Arad: ,USA. Nationalsozialismus und Zweiter Weltkrieg. Berichte zur Geschichte der Er-
innerung®, in: Volkhard Knigge, Norbert Frei (Hg.), Verbrechen erinnern. Die Auseinandersetzung mit Holo-
caust und Vélkermord, Miinchen 2002, S. 199.

16 Vgl. Arad, US4, S. 205.

17 Vgl. Sybille Steinbacher: ,Der Holocaust als Jahrhundertsignatur®, in: Martin Sabrow, Peter Ulrich Weif§
(Hg.), Das 20. Jahrhundert vermessen. Signaturen eines vergangenen Zeitalters, Gottingen 2017, S. 271 f.

18  Der offene staatliche Antisemitismus trieb in den spiten 1950er Jahren 42.000 polnische Juden in die Emig-
ration nach Israel. Vgl. Tych, Umfang und Quellen, S. 90.

19 Vgl. Gennady Estraikh: ,The Holocaust’s Instrumentalization in Soviet Propaganda of the Thaw Years”, in:
Victoria Kihterer, Erin Magee (Hg.): Aftermath of the Holocaust and Genocides, Newcastle upon Tyne 2020,
S.118-132, besonders: 123-129.
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am 18. Dezember 1962 strich Evtu$enko auf Anraten der zustindigen Stellen hin die
Erwihnung der jiidischen Opfer aus den Versen heraus.® Auch das Mahnmal in Babyn
Jar selbst, einem Vorort von Kyjiw, stellte eine Kompromisslésung dar. Das 1976 errich-
tete Denkmal von Babyn Jar steht auflerhalb des eigentlichen fieu de memoire von Babyn
Jar — rdumlich vom Ort der MassenerschiefSungen® entfernt. Und auch hier wurden die
judischen Opfer nicht spezifiziert.?

Wihrend in Europa die 68er-Bewegung die Verbrechen der deutschen Nationalsozi-
alisten immer wieder aufs Neue auf die Tagesordnung brachte,? verharrte die sowjeti-
sche Gesellschaft ab den spiten 1960ern fiir lange Jahre bis in die Perestrojka-Zeit hin-
ein in einem Zustand der Aufrechterhaltung des Mythos um die Ereignisse des Groflen
Vaterlindischen Kriegs von 1941 bis 1945.% Nach dem Sechstagekrieg von 1967 brach
die Sowjetunion alle diplomatischen Verbindungen zu Israel ab, und die ,antizionisti-
sche” Einstellung des sowjetischen Staates hielt bis Mitte der 1980er Jahre an, als mit
der Perestrojka-Politik zum ersten Mal den Juden als Opfern der deutschen Nazi-Politik
offentlich Anerkennung gezollt wurde.” Als Reaktion auf die ,antizionistische® Politik
der Sowjetunion kam es 1968 im kommunistischen Polen erneut zu einer antisemitischen
staatlichen Kampagne, die massenhafte Entlassungen jiidischer Biirger von 6ffentlichen
Posten einleitete und in der Folge einen umfangreichen jiidischen Exodus provozierte.?®

Wihrenddessen dnderte sich das politische Kalkiil in den USA dahingehend, dass der
Holocaust zum zentralen Ereignis in der amerikanischen Nationsbildung avancierte.”
Mit der Produktion der US-amerikanischen Fernsehserie Holocaust Ende der 1970er Jahre
erreichte die Bezeichnung ,,Holocaust” fur die jiidische Vernichtung in Europa durch die
Nazis eine breite Offentlichkeit vor dem Eisernen Vorhang und stellte in allen Ecken der
Welt Empathiebildung mit den Opfern her.?®

In der Bundesrepublik Deutschland bewirkten die Gedenktage um die runden Da-
ten der unmittelbaren Vorkriegsgeschehen (Novemberpogrom 1938) und des Zweiten
Weltkriegs selbst (fiinfzig Jahre Kriegsbeginn 1989 und vierzig Jahre Kriegsende 1985
sowie der Historikerstreit 1986) ein allgemeines Erwachen und fiirten zum Wiederer-

20 Vgl. Sof’ja Chentova: Udivitel nyj Sostakovié [Erstaunlicher Sostakovi¢], Sanke Petersburg 1993, S. 73 f.

21  Den Ort selbst, wo die Juden in den Jahren 1941-1943 zu Tausenden erschossen wurden, versuchten die so-
wjetischen Verwalter der Stadt Kyjiw in mehreren Aktionen aus dem kollektiven Gedichtnis zu 1schen. Vgl.
Vladyslav Hrynevy¢: ,,Umkimpftes Geschichtsgelinde. Babyn Jar als ukrainischer Erinnerungsort®, in: Babyn
Jar. Der Ort, die Tar und die Erinnerung (= OsTEUROPA 2021, H. 1-2), S. 65 ff.

22 Vgl. Al'tman, Shoah, S. 157.

23 Vgl. Jens Kastner: ,,1968 und die Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus®, in: Forschungsjournal

Soziale Bewegungen 21, 2008, H. 2, S. 45-56.
24  Vgl. Hosler, Aufarbeitung der Vergangenheir? S. 118 f.
25 Vgl. Al’tman, Shoah, S. 157 f.
26 Vgl. Tych, Umfang und Quellen, S. 94.
27  Vgl. Arad, US4, S. 207 f.
28  Vgl. Steinbacher, Der Holocaust, S. 272.
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langen des Kriegsgedichenisses.”” Der Historikerstreit, eine 6ffentlich gefithrte Debatte
einzelner deutscher Historiker iiber die Singularitit der Judenvernichtung, fithrte zur An-
etkennung des Holocaust, welcher bis dahin Teil der NS-Forschung war, als eines eigenen
Forschungsgegenstandes.® Ahnlich geartet war die Forschungslage um den Holocaust
in den USA und GrofSbritannien — Linder, die den jidischen Massenmord nicht zum
eigenstindigen Forschungsgegenstand nahmen.®' Die Ausrichtung der Forschung auf die
Sicht der jiidischen Opfer, wie sie z. B. in Israel betrieben wurde (Saul Friedlinder), wurde
lange Zeit fiir unwissenschaftlich gehalten und kaum berticksichtigt.®? ,Das allgemeine
Misstrauen gegeniiber Zeugnissen der Uberlebenden® zeichnete den gesellschaftlichen
und wissenschaftlichen Umgang mit der Thematik aus.*

Der Zusammenbruch der Sowjetunion diversifizierte die geschichtspolitische und
wissenschaftliche Diskussion iiber den jiidischen Massenmord im Laufe des Zweiten
Weltkriegs: Die Offnung der Archive im Osten Europas erweiterte die Holocaust-Erfor-
schung durch die dazugewonnenen Dokumente zu MassenerschiefSungen von Juden in
den von den Deutschen besetzten Gebieten der UdSSR.** Die Geschichte des Holocaust
wurde zum eigenstindigen Gegenstand der historischen Forschung — auch in den che-
maligen sowjetischen Republiken und Ostblockstaaten, wobei dem Gedichtnis iiber den
Holocaust unterschiedlicher politischer und gesellschaftlicher Stellenwert zugemessen
wurde. Die Regierungen der nach 1989 gebildeten neuen Staaten, welche die ehemaligen
besetzten sowjetischen Territorien ausmachten, gestanden die Rolle der einheimischen
Handlanger in der nationalsozialistischen Judenermordung ein.”® Auch im postsowjeti-
schen Russland schien die Anerkennung dieses Unrechts gegeniiber den Juden in Form
der Griindung neuer offentlicher Institutionen wie der Holocaust-Stiftung®® oder des
Holocaust-Museums® auf sichere Pfade zu kommen.

Insgesamt galten die 1990er Jahre in der globalen Geschichtswissenschaft der Ho-
locaust-Grundlagenforschung — der Klirung und dem Festhalten von Entscheidungen,
Motivationen und Techniken der Titergruppen.®® Dariiber hinaus entstanden neue

29  Vgl. Assmann, Der lange Schatten, 103.

30 Vgl. Herbert, Holocaust Research in Germany, S. 28.
31 Vgl.ebd., S.29.

32 Vgl.ebd,, S. 43.

33 Peter Hayes: ,Holocaust Research. A Difficult Field in Transatlantic Perspective®, in: Thomas Schlemmer,
Alan E. Steinweis (Hg.), Holocaust and Memory in Europe, Berlin/Boston 2016, S. 50.

34 Vgl. Herbert, Holocaust Research in Germany, S. 32.

35 Vgl. II’ja Al'tman: ,Der Stellenwert des Holocaust im historischen Gedichtnis Russlands®, in: Andreas Wir-
sching et al. (Hg.), Erinnerung an Diktatur und Krieg: Brennpunkte des kulturellen Gedichinisses zwischen Russ-
land und Deutschland seit 1945 (Quellen und Darstellungen zur Zeitgeschichte, Bd. 107), Miinchen 2015,
S. 216.

36 Vgl. Al'tman, Shoah, S. 162 f.
37 Vgl. Al'tman, Der Stellenwert, S. 216.

38 Vgl. Jan Eckel, Claudia Moisel: , Einleitung*, in: dies. (Hg.), Universalisierung des Holocaust? Erinnerungskultur
und Geschichtspolitik in internationaler Perspektive, Gottingen 2008, S. 15.
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regionale und lokale Studien zum Holocaust, die die Ermordung der jidischen Bevélke-
rung in den sowjetisch besetzten Gebieten aufarbeiteten.” Neben dem Entlarven von
bislang verschwiegenen einheimischen Handlangern wendete sich der Diskurs der Prob-
lematik der konkurrierenden Gruppen von Opfern und Uberlebenden zu.“® Die Stellung
des Zeitzeugen erlangte mediale Aufmerksamkeit" und fiir die historische (auch Holo-
caust-)Forschung sorgte die Methode der Oral History fiir wissenschaftliche Erkenntnisse:
Die lange Zeit von FachhistorikerInnen kritisierte Subjektivitit, Individualisierung und
eingeschrinkte Darstellbarkeit bzw. Ubersetzbarkeit — verbal oder in jedes andere Zei-
chensystem — bot einen Schliissel zur Erschliefung neuer Dimensionen.*?

Das International Forum on the Holocaust, abgehalten 2000 in Stockholm, propagierte
neue allgemeingiiltige europiische Leitwerte, die das gedenkpolitische Bild des Holocaust
in der gesamten Europdischen Union bestimmten und eine globale Erinnerung an den
Holocaust als europiischem und globalem Identititsstifter forderten.*” Daraus erwuch-
sen neue Untersuchungsfelder in der Holocaust-Forschung, die sich mit der Universali-
sierung des Holocaust als Ereignis und dessen Erinnerungskultur auseinandersetzen.*
Daran angegliedert kristallisierten sich Forschungsstringe wie Europdisierung, Amerika-
nisierung® und Kosmopolitisierung* des Holocaust sowie der Erinnerung daran heraus.

Im Russland der Jahrtausendwende stellte das ,,,sakrale’ Gedichtnis an den GrofSen
Vaterlindischen Krieg das Haupthindernis auf dem Weg zur Entstehung eines Bewusst-
seins der Bedeutung der Thematik des Holocaust®” dar. Der kollektiven Anerkennung
von Juden als einer besonderen Opfergruppe stehe nicht nur ,das nahezu ein halbes Jahr-
hundert wihrende Verschweigen der jiidischen Tragddie“® im Weg, sondern auch die nie
erfolgte offizielle kritische Aufarbeitung des Grofen Vaterlindischen Kriegs selbst. Auch
wenn Russland 2005 neben anderen Lindern an der Mitgriindung des internationalen

39  Siehe z.B. Christian Gerlach: Kalkulierte Morde. Die deutsche Wirtschafts- und Vernichtungspolitik in WeifSrufS-
land 1941 bis 1944, Hamburg 1999; Eric C. Steinhart: The Holocaust and the Germanization of Ukraine, New
York 2015.

40 Die polnischen Juden, die den Holocaust im sowjetischen Exil iiberlebten, waren lange Zeit als Holocaust-
Ubetlebende nicht anerkannt. Vgl. Nesselrodt, Dem Holocaust entkommen, S. 16.

41  Vgl. Martin Sabrow: ,Der Zeitzeuge als Wanderer zwischen zwei Welten®, in: ders., Norbert Frei (Hg.), Die
Geburt des Zeitzeugen nach 1945, Gottingen 2012, S. 21 ff.

42 Vgl. Alexander von Plato: ,Zeitzeugen und die historische Zunft. Erinnerung, kommunikative Tradierung
und kollektives Geddchtnis in der qualitativen Geschichtswissenschaft — ein Problemaufriss®, in: B/OS 13
(2000), H. 1, S. 7 f-.

43 Vgl. Steinbacher, Der Holocaust, S. 266 f.

44 Vgl. Eckel, Moisel, Einleitung, S. 9 f.

45 Ausschlaggebend: Peter Novick: 7he Holocaust in American Life, Boston/New York 1999.

46 Vgl. z.B. Daniel Levy, Natan Sznaider: Erinnerung im globalen Zeitalter: Der Holocaust, Frankfurt am Main

2007.
47 Al'tman, Der Stellenwert, S. 213.
48 Ebd.
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Gedenktages des Holocaust mitgewirke hat, folgte dem keine Einfithrung eines Natio-
nalfeiertages.”” Auch das 2011 gegriindete Jiidische Museum und Zentrum fiir Toleranz
in Moskau stellte die jiidische Geschichte in der sowjetischen Nachkriegszeit duf$erst ver-
kiirzt und ohne kritische Beurteilung ihrer Abhingigkeit von der Innenpolitik Stalins
und der AufSenpolitik seiner Nachfolger dar.® Das Gedichtnis an den Holocaust belegt
seitdem eine umkampfte’ Nische des geschichespolitischen Gedenkkults um den sowjeti-
schen Sieg im Zweiten Weltkrieg und die eigene Befreierrolle vieler Vélker — inklusive der
Juden — vom nationalsozialistischen Joch.

3.1 Holocaust-Reprisentationen in der sowjetischen Literatur

Einzelne Versuche, das erfahrene Leid und die Verfolgung und Ermordung der euro-
piischen Juden zu verarbeiten und in Wort, Bild, bildender Kunst und Ton zu fassen,*
gab es noch wihrend des Zweiten Weltkriegs, auch von Opfern in Konzentrationslagern
vor deren Ermordung.”® Die Zeugnisberichte der Uberlebenden wurden aus eigenen Stii-
cken verfasst und an die Sammelstellen {ibermittelt oder von diesen angefordert, wie im
Beispiel der Zentralen Jiidischen Historischen Kommission im Nachkriegspolen.’* Thre
historische Bedeutung als Quelle wurde sogleich erkannt, jedoch meistens zunichst nur
von den jiidischen Uberlebenden selbst.” Auch wenn diese Zeugnisse schon in der Nach-
kriegszeit verdffentlicht wurden,’® fand deren breite Rezeption aufgrund des allgemeinen
Verschweigens des Holocaust lange Zeit nicht statt.

In der Sowjetunion genoss die Literatur eine besondere Stellung; ihre Wirkungskraft
in der gesellschaftlichen Aufklirung und Beeinflussung wurde soweit anerkannt. In der

49  Vgl. ebd,, S. 215.

50 Vgl. Ewa Bérard: ,Le Musée juif et le Centre pour la tolerance de Moscou®, in: Revue des études slaves 2015, H.
1-2, S. 171-182, S. 180.

51 In Russland besteht das Problem der Holocaust-Leugnung. Vgl. dazu Marija Al'tman: Otricanie Cholokosta v
Rossii: istorja i sovremennye tendencii [Holocaust-Leugnung in Russland: Geschichte und gegenwirtige Ten-
denzen], Moskau 2000.

52 Zur sowjetischen Kunst (Malerei, Bildhauerei) iiber den Holocaust siehe: S.S. Fejnstajn, Marija Al'tman: ,Is-
kusstvo® [Kunst], in: II'ja Al'tman (Hg.), Cholokost na territorii SSSR: enciklopedija [Holocaust auf dem Terri-
torium der UdSSR. Enzyklopidie], Moskau 2011, S. 354-358.

53  Itzhak Katzenelson: Dos lid funem ojsgehargetn jidischn folk [Das Lied von dem ermordeten jiidischen Volk],

hrsg. von Nathan Eck in Paris 1946-1947; Gertrud Kolmar, Das lyrische Werk, Heidelberg 1955.
Zur Musik in Konzentrationslagern siche z. B. Lisa Fischer: ,Komm mit nach Terezin“— Musik in Theresienstadt
1941-1945: Instrument des jiidischen Lebenswillens und der NS-Propaganda, Wien 2015. Auch kapitelweise in
Juliane Brauer: Musik im Konzentrationslager Sachsenhausen, Berlin 2009.

54  Vgl. Tych, Umfang und Quellen, S. 101.

55  Vgl. ebd., S. 100.

56 In den ersten Jahren nach dem Krieg erschienen auf Polnisch insgesamt 38 Veréffentlichungen zum Thema
Holocaust — auf Initiative und Engagement der Zentralen Jiidischen Historischen Kommission hin. Ab 1948
versiegte deren Aktivitit. Vgl. ebd., S. 102 f.
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sowjetischen Literatur wurden die offiziellen kulturpolitischen Maffnahmen niche nur an-
schaulich umgesetzt, sondern die Literaturwerke fungierten als Instanz, welche auch die
Produktion dieser kulturpolitischen Leitlinien aktiv antrieb.” Die Massenerschieflungen
der jiidischen Bevélkerung auf den besetzten Territorien der Sowjetunion waren vor allem
fiir die sowjetischen Schriftsteller jiidischer Herkunft ein brennendes Thema. Wihrend
die zentrale sowjetische Presse das Thema ab 1943 mied, integrierte II’ja Erenburg, ein
angeschener sowjetischer Schriftsteller jiidischer Herkunft, die Zeitzeugenberichte tiber
den nationalsozialistischen Judenmord regelmifig in seine Publikationen in sowjetischen
Periodika.’® 1946 erschien sein Roman Sturm, in dem die Ermordung der Kyjiwer Juden
episodenhaft zur Sprache kommt.* Vasilij Grossman, ebenfalls ein sowjetischer Schrift-
steller jiidischer Herkunft, verarbeitete die Zeugenberichte vom Arbeitslager Treblinka in
seiner Erzdhlung Treblinkas Holle, die 1945 in der Zeitschrift Znamja erschien. Darin re-
konstruierte er detailreich das Gesamtbild des Todeslagers und lief§ den Leser alle Stufen
des Infernos mitlaufen.® Die Rezeption dieser Publikation beschrinkte sich jedoch auf
ein heftiges Anprangern der nationalsozialistischen Griueltaten — die jildischen Opfer als
Hauptziel der nationalsozialistischen Totungsmaschinerie blieben beim offiziellen Dis-
kurs auflen vor.*!

Als Hohepunkt der sowjetischen poetischen Verarbeitung der jiidischen Katastrophe
in westlichen Regionen der Sowjetunion bzw. auch im 6stlichen Polen sieht Maxim D.
Shrayer das Ende des Kriegs bzw. die unmittelbare Nachkriegszeit an.®> Aus dieser Zeit,
als die Erwidhnung der jiidischen Opfer der Nationalsozialisten von der sowjetischen Re-
gierung noch toleriert wurde, stammen die ersten Holocaust-Verarbeitungen sowjetischer
Dichter wie II'ja Erenburg, Lev Ozerov, 1I’ja Sel’vinskij; als prominentes Beispiel gelten
die Verse von Pavel Antokol’skijs Lager’ unictozenija (Vernichtungslager) von 1944 und Ve
vecnaja pamjat’ (Kein ewiges Erinnern) von 1946. Shrayer behauptet, dass die poetischen
Zeugnisse der sowjetischen Dichter jiidischer Herkunft zu dieser Zeit authentisch und
eindeutig ihre hybride Identitit abbilden konnten.®

Laut Marija Al'tman verschwand jegliche Erwihnung der Judenvernichtung spites-
tens 1949 aus der sowjetischen Literatur — nach dem 6ffentlichen Verriss der Erzihlung

57  Vgl. Katerina Clark: 7he Soviet novel: history as ritual, Chicago 1985, S. xiii, 12-15.
58 Vgl. Altman, Shoah, S. 151.

59  Vgl. Marija Al'tman: ,Literatura o holokoste“ [Literatur iiber Holocaust], in: II’ja Al'tman (Hg.), Cholokost na
territorii SSSR, S. 533.

60 Vgl.ebd., S. 532.

61  Eine der ersten literarischen Holocaust-Verarbeitungen, die Erzihlung ,Der alte Lehrer” von Vasilij Grossman
aus dem Jahr 1943, entsprach bereits dem sowjetischen Diskurs iiber die nationalsozialistischen Verbrechen,
deren Opfer die Juden neben vielen anderen Volksgruppen mitausmachten. Vgl. Estraikh: 7he Holocaust’s In-
strumentalization, S. 118f.

62 Vgl. Maxim D. Shrayer: ,Pavel Antokolsky as a Witness to the Shoah in Ukraine and Poland®, in: Monika
Adamczyk-Garbowska et al. (Hg.), Jewish Writing in Poland, Polin: Studies in Polish Jewry, Bd. 28, Oxford
2018, S. 541.

63 Vgl. Shrayer, Pavel Antokolsky, S. 541.
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Oberstleutnant im medizinischen Dienst von Jurij German, wo der Mord an Juden eben-
falls nur fragmentarisch angesprochen wurde.®* Zur gleichen Zeit lief die 6ffentlich ausge-
tragene antisemitische Kampagne gegen die Mitglieder des Jiidischen Antifaschistischen
Komitees — fast alle wurden Anfang der 1950er Jahre hingerichtet. Unter ihnen waren die
judischen Dichter und Schriftsteller, die noch wihrend des Krieges die Ermordung der
Juden in den Fokus ihrer Arbeit genommen hatten, wie etwa der jiidische Schriftsteller
Der Nister® — seine jiddischen Erzihlungen Heshl Anshele, Has (Hass), Vidervuks®® (Nach-
wirtkungen) waren 1943, 1944 und 1969 in Moskau herausgekommen. Diese waren laut
Harriet Murav weit vom Kanon des Sozialistischen Realismus entfernt und wurzelten in
der judischen Erzihltradition.”” Die 1945 ebenfalls auf Jiddisch verfassten Erzihlungen
David Bergelsons handelten vom Zeugnis und Gedenken an jiidische Opfer der Nazis.®®
Auch Bergelson iiberlebte die antisemitische Verfolgung des sowjetischen Staats nicht.

Erst wieder zu Zeiten des kulturpolitischen Tauwetters in der Sowjetunion erschien
eine Reihe von literarischen Werken, die die jiidische Vernichtung im Zweiten Weltkrieg
thematisierten, allerdings stets als peripheren Gegenstand und oft im Kontext des Geden-
kens des Groflen Vaterlindischen Kriegs.*” In dieser Phase der Holocaust-Verarbeitung
ergriffen auch Literaturschaffende nichtjiidischer Herkunft das Wort. Das Hervorheben
der Juden als besonderer Opfergruppe der Nazis duldeten die Machthabenden nicht — vor
allem nicht aus dem Munde von Nichtjuden. Im Poem Babij Jar von Evgenij Evtusenko
strichen die sowjetischen Zensurorgane jegliche Anspielung auf die jiidischen Opfer von
Babyn Jar heraus.

Der 1966 in einer zensierten gekiirzten Fassung erschienene Roman Babij Jar von
Anatolij Kuznecov sollte angeblich die Wirkung des Poems von Evtusenko relativieren.”
Die Druckversion des dokumentarischen Romans von Kuznecov, worin er die Verbrechen
der Deutschen in Kyjiw als Zeitzeuge protokollierte, erginzt durch die Erinnerungen von

71 wurde

Dina Pronéenko, einer Uberlebenden des jidischen Massakers am Babyn Jar,
stark verkiirze: Die vertibten Griuel an den Kyjiwer Juden schienen in Einklang mit dem
antifaschistischen sowjetischen Kriegskanon gebracht zu sein — die Rolle der einheimi-

schen Mittiter und die Anprangerung des totalitiren sowjetischen Systems wurde dabei

64 Vgl. Al'tman, Literatura, S. 533.
65 Der Nister war der Kiinstlername von Pinkhas Kaganovi¢ (1884-1950).
66  Zuerst erschien diese Erzihlung in New York 1946.

67 Vgl. Harriet Murav: ,Violating the Canon: Reading Der Nister with Vasilii Grossman®, in: Slavic Review 67
(2008), H. 3, S. 642-661, hier 654 f.

68 Vgl Al'tman, Literatura, S. 531.

69 Z.B. Jurij Dombrovskijs ,Der Affe kommt, seinen Schidel abzuholen® (1959), ,Brester Festung” Sergej Smir-
novs (1964).

70  Vgl. Edith Clowes: ,Entwiirfe zur Erinnerung an den Holocaust", in: Frank Griiner, Urs Heftrich, Felicitas
Fischer von Weikersthal (Hg.), , Zerstirer des Schweigens®. Formen kiinstlerischer Erinnerung an die nationalso-
zgialistische Rassen- und Vernichtungspolitik in Osteuropa, Weimar/Wien 2006, S. 122.

71  Vgl. Sonja Margolina: ,Ein Grab in den Liiften. Hommage an Anatolij Kuznecov*, in: Babyn Jar. Der Ort, die
Tat und die Erinnerung (= OstEUROPA 2021, H. 1-2), S. 197-209.
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vollig ausgeblendet.”? Da Kuznecov die Besetzung Kyjiws als Jugendlicher erlebt hatte,
stehen die Lebensbedingungen und die Gedankenwelt der sowjetischen Kriegskinder im
Mittelpunkt des Romans, der somit zum Beispiel fiir die heldenhafte sowjetische Kriegs-
jugend stilisiert wurde.

Ebenfalls als dokumentarische Erzihlung bezeichnete Masa Rol’nikajte ihr Buch
Ich muss erzihlen. Als 14-jihriges Midchen erlebte sie die deutsche Besetzung von Vil-
nius, die Errichtung des Ghettos und die Inhaftierung in das Arbeitslager Strasdenhof
bei Riga und anschliefSend in das KZ Stutthof. Rol’nikajte machte ihre Aufzeichnungen
wihrend ihrer Inhaftierung zuerst auf Jiddisch und lernte sie dann auswendig, um die Be-
schlagnahmung der Texte nicht zu riskieren. Die Erzihlung Rol’nikajtes wurde 1965 auf
Russisch veroffentliche; II'ja Erenburg nannte die Autorin die ,litauische Anne Frank“.”?
Die Veroffentlichung des Buches von Rol’nikajte legitimierte sich aus dieser Analogie.
Das Buch kann ebenfalls der Gattung ,Kinder des Holocaust“ zugewiesen werden, die
es politisch ungefihrlich erscheinen lief8.”* Eine 6ffentliche Resonanz sollte dem Zeugnis
Rol’nikajtes in der Sowjetunion jedoch verwehrt bleiben.””

Der Roman Leben und Schicksal von Vasilij Grossman, in dem er unter anderem die
Ermordung seiner Mutter literarisch verarbeitete, wurde ebenfalls wihrend der Tauwet
terperiode — 1960 — zur Publikation vorgelegt, allerdings kam es nicht zur Veroffentli-
chung. Neben der Aufdeckung des Massenmordes an den Juden vollzog Grossman eine
Abrechnung mit der kommunistischen Ideologie, die der des Dritten Reiches in Bezug auf
Verfolgungsmethoden sehr nahestehe.”® Leben und Schicksal erschien in der Sowjetunion
erst 1988.7

Das erste grofle veroffentlichte und offiziell zugelassene literarische Werk, das sich
dem jiidischen Leben und der Vernichtung auf sowjetischem Boden verschrieb, war der
Roman Schwerer Sand von Anatolij Rybakov, der 1978 herauskam.”® Mit diesem Roman
setzte Rybakov ein mehrdeutiges Zeichen: Einerseits widersprach er der bis dahin in der
Sowjetunion cinzig giiltigen Darstellung des Grofien Vaterlindischen Kriegs, bei der kei-
ne expliziten Opfergruppen genannt wurden, und identifizierte die jiidischen Opfer als
Hauptziel der nationalsozialistischen Vernichtungspolitik. Andererseits reprisentierte er

72 Konkret ging es Kuznecov um die Offenlegung der von Stalin zu verantwortenden Hungersnéte in der sowje-
tischen Ukraine Anfang der 1930er Jahre, bekannt als Holodomor.

73 Vgl. II’ja Erenburg: ,Vorwort®, in: Maga Rol’nikajte (eigentlich: Rol’nik), Jz dol#na rasskazat’ [Ich muss erzih-
len], Moskau 1965. Auf Deutsch erschien das Buch 1967 in Ostberlin mit dem Titel ,Mein Tagebuch®.

74  Die Veroffentlichung des jiddischen Originaltexts Rolnikajtes in der 1961 gegriindeten sowjetisch-jiddischen
Zeitschrift Sovetish Heymland scheiterte jedoch — wegen der iibertriebenen Fokussierung auf die jiidische Tra-
gddie, so Gennady Estraikh. Vgl. Estraikh, 7he Holocaust’s Instrumentalization, S.120.

75 Auch in der aktuellen Holocaust-Forschung fand Masa Rolnikajtes Buch bis dato kaum Beachtung.
76 Vgl. Al'tman, Literatura, S. 533 f.

77 Vgl ebd.

78 Vgl.ebd., S. 534 f.
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die Juden in seinem Roman als assimilierte sowjetische Biirger in einer Loslésung von
ihren kulturellen und identititsstiftenden Urspriingen.”

Die prominenten Werke der sowjetischen Literatur tiber den Judenmord auf sow-
jetischem Territorium riickten diese Griuel in den Kontext der gesellschaftlichen und
politisch-ideologischen Lebensbedingungen in der Sowjetunion. Als Folge gerieten die Ju-
den als Opfergruppe in den Hintergrund, wihrend die Verbrechen des kommunistischen
Regimes in der Sowjetunion und dessen Antisemitismus zu zentralen Kritikpunkten
avancierten. Dariiber hinaus stammten einige literarische Zeugnisse iiber den Holocaust
von Autoren, die die relevanten Ereignisse in ihrer Kindheit und Jugend erlebt hatten,
wodurch der Wert ihrer Zeugnisse angezweifelt wurde und eine Geringschitzung erfuhr.

3.2 Holocaust-Darstellung in der sowjetischen Musik

Eine Reaktion auf die Erschieffungen tausender jiidischer Einwohner nach der Besetzung
der westlichen Gebiete der Sowjetunion folgte rasch — unter anderem auch von sowjeti-
schen Musikschaffenden. In der ersten Aufzihlung der Holocaust-Kompositionen, die
1991 Ben Arnold zusammenstellte,* sowie in der von Sophie Fetthauer weitergefiihrten
und erginzten Sammlung® stammen die frithesten Kompositionen aus dem Jahr 1947
und sind der westlichen Hemisphire zuzurechnen. Das sowjetische Territorium, wo der
nationalsozialistische Judenmord seinen Anfang nahm und die héchsten Opferzahlen
verursachte, ist dabei mit keiner Komposition vertreten. Beriicksichtigt man jedoch einige
lange Zeit tibersehene sowjetischen Kompositionen, wirke die Liicke in der sowjetischen
musikalischen Rezeption des Holocaust weniger eklatant.

Bei den sowjetischen musikalischen Verarbeitungen des Holocaust lassen sich Paral-
lelen zur sowjetischen Literatur ziehen. So stammten die ersten musikalischen Verarbei-
tungen der jlidischen Katastrophe des Zweiten Weltkriegs von Mitgliedern und Nahe-
stehenden des Jiidischen Antifaschistischen Komitees. Diesen und den darauffolgenden
Kompositionen blieb die Auffithrungs- und Verbreitungsmoglichkeit lange Zeit verwehrt:
Eine explizite musikalische Hinwendung zum Thema Holocaust war bis in die spiten
1980er Jahre kaum moglich. Ins Auge fillt dabei die hiufige Verarbeitung des Topos von
den ,Kindern des Holocaust® auch in der Musik. Wenn Kinder die Hauptfiguren der
musikalischen Handlung darstellten, war die Politisierung der allgemeinen Aussage fle-
xibel gehandhabt — je nach Nachfrage entweder verstirke oder abgemildert, wihrend ein
allgemeiner Appell an den Humanismus dem Kanon des Sozialistischen Realismus nicht
zu widersprechen schien.

79  Vgl. Gary Rosenshield: ,Jewish Life and Death in Anatoly Rybakov’s Heavy Sand*, in: PMLA, 111, 1996, H.2,
S.242.

80 Vgl. Ben Arnold: “Art Music and the Holocaust”, in: Holocaust and Genocide Studies, 6 (1992), H. 4, S. 336 f.

81 Vgl. Sophie Fetthauer: Eine Liste mit Musikwerken der Holocaustrezeption, Stand vom 20. Mai 2006, http://
sophie.fetthauer.de/content/2-projekte/musikundholocaust06-05-20.pdf (Zugriff: 23.01.2022).
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Die ersten sowjetischen musikalischen Kompositionen zum Gedenken an den na-
tionalsozialistischen Judenmord entstanden noch wihrend des Krieges in sowjetischen
Orten der Evakuierung. So bildete sich laut Julian Krejn in Taschkent eine Verbindung
sowjetischer jlidischer Komponisten, die sich anschickten, einem Aufruf von Solomon
Michoéls Folge zu leisten, ,pazifistische Kompositionen verschiedener Formen auf der
Grundlage des nationalen Melos im weitesten Sinne zu schaffen® Gleich in diesen Jah-
ren entstand eine Reihe von Werken aus der Feder von sowjetischen Komponisten, die den
Griueln des Kriegs und der damit einhergehenden systematischen Vernichtung der Juden
auf dem besetzten sowjetischen Territorium Rechnung trugen.® In dem genannten Kreis
der sowjetisch-jidischen Komponisten in Taschkent entstanden z.B. Weinbergs Vokal-
zyklus Jiidische Lieder op.13 (1943) nach Gedichten von Jicchok Lejbus Perec sowie das
Arioso Flamme fir Bariton-Stimme und Symphonieorchester (1942) von losif Nejmark
nach Gedichten von Lejb Kvitko, einem sowjetischen jiidischen Dicheer auf Jiddisch, der
1952 infolge der antisemitischen Verfolgungen der spiten Stalin-Zeit hingerichtet wurde.

Ebenfalls in Taschkent komponierte Michail Gnesin 1943 sein Trio fiir Klavier,
Violine und Violoncello Dem Andenken unserer gestorbenen Kinder op. 63. Mit dieser
Komposition gedachte Gnesin seinem kurz zuvor verstorbenen Sohn Fabian. Das Trio of-
fenbart keine reprisentative jiidische Melodik, sondern ist der musikalischen Spitroman-
tik verhaftet.® Es enthilt eine persénliche musikalische Verbindung zur Figur des Sohnes
— Gnesin benutzte ein Stiick, das sein Sohn im Alter von acht Jahren komponiert hatte.
Dariiber hinaus greift das Werk auf ein jiddisches Volkslied (Amol iz geven a yidele/Es
war einmal ein kleiner Jude) zuriick, das von dem Vetlust des Sohnes in einer jiidischen
Familie handelt.*® Die Zuschreibung, es handele sich bei diesem Werk um eine der ersten
musikalischen Reaktionen auf die jiidische Katastrophe des 20. Jahrhunderts,*” bestitigt
sich insofern, als Gnesins Trio 1948 in Warschau anlisslich des fiinften Jahrestags des
Aufstands im Warschauer Ghetto aufgefithrt wurde.® In der Sowjetunion dagegen blieb
die Komposition nach der Entstehung jahrelang vernachlissigt. Aufler der Urauffithrung

82 Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S. 280.

83 Einige andere dem JAK nahestehende sowjetisch-jiidische Komponisten, die wihrend und kurz nach dem
Krieg Gedenkkompositionen schufen bzw. die Verse sowjetischer Dichter auf Jiddisch vertonten, waren etwa
Aleksandr Manevi¢ (Oratorium Kaddisch fiir Chor und Blechblasorchester von 1946), Samuil Senderej, Lev
Pul’ver (Vertonung von Shmuel Galkins Versen). Vgl. James Loeffler: , Tn Memory of Our Murdered (Jewish)
Children Hearing the Holocaust in Soviet Jewish Culture, in: Slavic Review 73 (2014) H. 3, S. 588.

84 Zu anderen frithen musikalischen Werken aus der Sowjetunion, die sich dem Thema des Holocaust wid-
men, kénnen noch Grigorij Krejns Suite fiir Klarinette, Flote, Violine, Cello und Klavier (1945?) und Jakov
(Yankev) Fajntuchs Streichquartett (1946) gerechnet werden. Fiir diesen Hinweis danke ich Philip Schwartz.

85  Vgl. LoefHer, ,,./n Memory*, S. 597.
86 Vgl ebd., S.598.

87  Gnesins folgendes Opus 64, ein Klavierquartett, als Sonata Fantasia betitelt, wird ebenfalls zur Zeit seiner Ent-
stehung als jiidisches Requiem bezeichnet. Das Wort ,,Requiem* erschien jedoch bei der offiziellen Bezeich-
nung der Komposition nicht. Opus 64 wurde 1946, noch vor den innenpolitischen Umwilzungen im Lande,
mit dem Stalin-Preis ausgezeichnet. Vgl. LoefHler, ,,/n Memory®, S. 387.

88 Ebd., S. 604.
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in Taschkent und einigen privaten Auffithrungen in Moskau nach der Riickkehr Gnesins
aus der Evakuierung wurde das Trio erst wieder in den 1990er Jahren aufgefiithre.®

Sergeij Prokofjevs Kantate Ballade vom unbekannten Knaben fiir Sopran, Tenor, Chor
und Orchester op.93 nach Versen von Pavel Antokol’skij (1942/43) entstand ebenfalls
wihrend des Kriegs und ist bis heute eine der am stirksten vernachlissigten Komposi-
tionen Prokofjevs. Laut Vladimir Orlov legte sie den Grundstein fiir die im Folgenden
in der sowjetischen® Literatur und im sowjetischen Film weiter ausgebaute Gattung von
Werken tiber die ,,Kinder des Holocaust® bzw. ,,Kinder des Kriegs“?' Die Urauffithrung
der Kantate fand am 21. Februar 1944 im GrofSen Saal des Moskauer Konservatoriums
statt;”? infolge der Formalismus-Kampagne in der sowjetischen Musik jedoch wurde diese
Komposition Prokofjevs auf die Liste der fiir eine Auffithrung verbotenen Kompositionen
gesetzt.”® Dies kann nicht auf die Vertonung des Gedichts von Antokol’skij zuriickgefiihrt
werden: Die Verse beschreiben zwar recht realistisch die Misshandlung und Ermordung
der weiblichen Familienmitglieder eines ,dunkelhdutigen” Jungen und seine anschliefSen-
de Rache an den nationalsozialistischen Besatzern der sowjetischen ,,Stadt B., verzichtet
jedoch auf jegliche ethnische Identifizierung der Opfer. Antokol’skij blieb laut Shrayer in
den ersten Jahren des Kriegs bei der Schilderung nationalsozialistischer Verbrechen in den
besetzten sowjetischen Territorien noch im Vagen.*

Bei dieser Komposition erlaubte sich Prokofjev einen freieren Umgang mit den mu-
sikdsthetischen Erwartungen der offiziellen Stellen, denn gerade wihrend der Kriegszeit
liefen sich kulturpolitische Lockerungen in der Sowjetunion beobachten.”> Prokofjev
wagte es also, bei dieser Kantate zu seiner musikalischen Vergangenheit zuriickzukehren
— zum progressiven Experimentieren mit musikalischen Ausdrucksmitteln, das er nach
seiner Riickkehr in die Sowjetunion und der Maf$regelung seiner Musik aufgegeben hat-
te.”® Eine expressive Atonalitit, rthythmische Brechungen und semantisch eingesetzte
»Explosionen mit anschliefendem ,,Abflauen” in Chor und Orchester zeichnen die Kan-
tate aus und sorgten fiir deren missbilligende Rezeption.”

89 Vgl. ebd., S.609.

90 Die Kompositionen dieser Gattung entstanden zu der Zeit auch auflerhalb der Sowjetunion. Zu nennen ist
z.B. Karlheinz Stockhausens Gesang der Jiinglinge (1955/56) mit seiner elektronischen Verarbeitung von Kna-
benstimmen.

91  Vgl. Vladimir Orlov: ,Vozniknovenie tradicii ,detej holokosta' v Ballade o malCike, ostaviemsja neizvestnym*
[Entstehung der Tradition ,Kinder des Holocaust“ in der Ballade vom unbekannten Knaben), in: Ekaterina
Vlasova (Hg.), S. S. Prokofjev, K 125-letiju so dnja roZdenija [Sergej Sergeevi¢ Prokofjev. Zum 125. Geburtstag],
Moskau 2016, S. 449 f.

92 Erneut erst wieder am 29. Oktober 1968 von Gennadij Rozdestvenskij aufgefiihrt.

93  Vgl. Befehl Nr. 17 der Hauptverwaltung der Spiel- und Repertoirekontrolle des Komitees fiir die Kunstange-
legenheiten beim Ministerrat der UdSSR vom 14. Februar 1948, veroffentlicht in: Geiger, Musik in zwei Dik-
taturen, S. 130.

94 Vgl. Shrayer, Pavel Antokolsky, S. 543 ff.

95  Ausfiihrlicher dazu siehe Kapitel 2.1.

96  Vgl. Orlov, Vozniknovenie tradicii ,detej holokosta*, S. 456 ff.
97 Vgl ebd., S. 453.
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Das Bild der ,,Kinder des Holocaust bzw. Kriegs* war in den folgenden Epochen wei-
teren Transformationen ausgesetzt, die in der Abhingigkeit von den kulturpolitischen Ge-
gebenheiten unterschiedlich ausfielen: Sie reichten von der Entlarvung der zerstorerischen
Wucht des Krieges auf die Kindergeneration, die eine besondere Opfergruppe bildete, bis
zu deren Instrumentalisierung als Helden in Beteiligung am Aufbau des Kriegsmythos.”®

Dmytro (Dmitrij) Klebanov schuf 1945 als erster sowjetischer Komponist eine grofi-
formatige symphonische Komposition im Gedenken an die massenhafte ErschiefSung von
Juden in Babyn Jar in Kyjiw. Klebanovs Erste Symphonie war explizit der ,Erinnerung
an die Mirtyrer von Babij Jar* gewidmet. Da die Symphonie keine weiteren program-
matischen Spezifikationen aufler der Widmung aufweist, greift Klebanov vor allem auf
semantisch aufgeladene Satztechnik, Instrumentation und Themenbildung zuriick, um
die Programmatik so zu konkretisieren. Dunkle Klinge der Blechbliser und tiefen Holz-
bldser kontrastieren mit einer idyllischen Einsamkeit von hellen Klingen der Flote, Oboe
oder Violine. Die Melodik der Symphonie greift dabei auf jiidische Volkslieder und die
jildische Liturgie (Kaddisch-Gebet) zuriick, einer der Sitze ruft mit seiner Uberschrift
marcia funébre musikalische und semantische Konnotationen einer Trauerkundgebung
hervor.”” Klebanovs Werk erklang nachweislich zwei Mal offentlich: 1946 und 1948.
1949 folgte dann der Verriss der Komposition Klebanovs, begleitet durch die fiir jene
Zeit typischen antisemitischen Anschuldigungen ,des bourgeoisen Nationalismus und
Kosmopolitismus '’ Erst nach dem Tod Klebanovs im Jahr 1990 wurde die Symphonie
erneut aufgefiihrt.

Dmitrij Sostakovi¢s 13. Symphonie Babij Jar aus dem Jahr 1962 wird in allen Ver-
zeichnissen der Holocaust-Musik als das Musterwerk der sowjetischen Musik zum Geden-
ken an die Judenvernichtung angefiihrt.'”" Tatsichlich wird lediglich im ersten Satz aus
dem fiinfsdtzigen symphonischen Zyklus nach Versen von Evgenij EvtuSenko explizit der
Antisemitismus angeprangert, der nicht nur im westlichen Europa (es wird Bezug auf die
Dreyfus-Affire und Anne Frank genommen), sondern auch in der Sowjetunion und im
zaristischen Russland eine lange Geschichte hat. Dariiber hinaus benennt der Vers Babij
Jar, der dem ersten Symphoniesatz zugrunde liegt, eindeutig die massenhaften Erschie-
Bungen jidischer Familien in Babyn Jar und auch das Verschweigen dieser Geschichte.
Die anderen vier Sitze sind vor allem musikalisch mit dem ersten verbunden bzw. daraus

102

hervorgegangen.'” Eine zentrale Rolle wird dem Verhiltnis zwischen den Chorbassisten

und dem Solobassisten zugewiesen, die den Text unter sich aufteilen, wihrend das

98 Vgl. ebd., S. 466.
99  Vgl. Redepenning, Tone der Erinnerung, S. 157 f.

100 Diese Anschuldigung sprach der ukrainische Musikwissenschaftler und funktionir Valerian Dovzenko am
12. Mirz 1949 bei einer Versammlung des ukrainischen Komponistenverbands aus. Zit. nach Redepenning,
Tine der Erinnerung, S. 159.

101 Vgl. Ben Arnolds und Sophie Fetthauers Verzeichnisse der Holocaust-Kompositionen.
102 Vgl. Lev Danilevi¢: Dmitrij Sostakovic, Moskau 1980, S. 190.
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Orchester die musikalische Dramaturgie der Symphonie gestaltet.'® Fiir diese Bildung
der musikalischen Aussage tibernehmen die Instrumentierung der Symphonie sowie die
fiir Sostakovié bereits bezeichnenden harmonischen, melodischen, rhythmischen und sti-
listischen Lésungen — wie z. B. der Einsatz von Passacaglia oder Melodien aus jiidischen
Liedern — die Hauptaufgabe.'™

Nach dem Eingangssatz Babij Jar tragen die Sitze die folgenden Uberschriften: Hu-
mor, Im Laden, A'ngste und Karriere. Sie manifestieren unterschiedliche Erscheinungen,
die das Leben in der Sowjetunion charakeerisieren: Den Humor kann man nicht un-
terwerfen.'” Das In-der-Schlange-Stehen versinnbildlicht den schweigsamen Alltag der
Frauen, die nach dem kriegsbedingten Fehlen der Minner allein das Leben stemmen.'%
Angste prigten die gesellschaftliche Atmosphire im wieder aufgebauten Land, wihrend
die Karriere das Sinnbild fiir Opportunismus darstellte, der unter den herrschenden Um-
stinden doch noch die Existenzen auszufiillen vermochte. Sostakovi¢ selbst habe, so Ma-
rietta Saginjan, »das Problem der zivilen Moral in seiner 13. Symphonie aufgestellt“.'””
Allerdings ldsst sich nicht sicher feststellen, ob diese Worte eine Zuschreibung waren'®®
oder tatsichlich vom Komponisten stammen — und wie genau sie gemeint waren. Die 13.
Symphonie von Sostakovi¢ scheint jedenfalls ein weiteres Beispiel dafiir, wie in der Sow-
jetunion der 1960er Jahre mit einem Kunstwerk Systemkritik betrieben wurde, und das
offizielle Schweigen tiber die jidische Vernichtung in Babyn Jahr sowie der hartnickige
staatliche Antisemitismus schienen dafiir den entscheidenden Impuls gegeben zu haben.

Auch Grigorij Frids Mono-Oper Das Tagebuch der Anne Frank von 1969 wird in
den einschligigen Verzeichnissen der Holocaust-Kompositionen gefithrt. Das weltweit
bekannte Zeitzeugnis der Anne Frank ging zwar in einer gekiirzten Fassung ins Libretto
ein, wurde dabei jedoch in keiner Weise literarisch verformt. Frid klammerte jegliche
Erwihnung der jidischen Vernichtung und der zeitgendssischen Politik im Libretto aus;
auch die ethnisch-kulturelle Zugehérigkeit von Anne Frank zum Judentum markierte er
nicht.'” Frid reduzierte das Tagebuch der Anne Frank auf eine universalisierte Schilde-
rung der humanistischen Tragddie eines einzelnen Midchens'® — in der Hoffnung, so die

103 Vgl. Chentova, Udivitel'nyj Sostakovic, S. 52 f.

104 Vgl. ebd., S. 52 £, 59.

105 Vgl. ebd., S.58.

106 Vgl. Chentova, Udivitel'nyj Sostakovié, S.59.

107 Dmitrij Sostakovi¢s Worte, abgegeben an die sowjetische Journalistin Marietta Saginjan. Vgl. ebd., S. 56 f.

108 Viele Reden und Artikel verfasste Sostakovi¢ — insbesondere ab der Phase seines Parteibeitritts 1960 — nicht
selbst, sondern mithilfe von Ghostwritern. Vgl. Daniel Shitomirski: Blindheit als Schutz vor der Wahrbeit. Auf-
geichnungen eines Beteiligten zu Musik und Musikleben in der ehemaligen Sowjetunion, Berlin 1996, S. 229-233.

109 Eine dhnliche Taktik der ,Dejudaisierung, Denazifizierung und Ahistoritit“ verfolgte die amerikanische
Broadway-Inszenierung des Tagebuchs. Vgl. Arad, US4, S. 205.

110 Vgl. Joseph Dorman: ,,,Ich will fortleben, auch nach meinem Tod* — Grigori Frieds Monodram Das Tagebuch
der Anne Frank (1969°), in: Christoph-Hellmut Mahlin, Kristina Pfarr (Hg.), Musiktheater im Spannungsfeld
gwischen Tradition und Experiment (1960 bis 1980), Tutzing 2002, S. 161.
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Hiirden der sowjetischen Zensur zu tiberwinden. Moglicherweise wagte sich Frid an diese
Vorlage fiir seine Opernkomposition gerade aufgrund ihres hohen internationalen Rangs
und auch ihrer potenziell niedrigen politischen Brisanz heran, denn der antifaschistische
Charakter und das Heldentum Anne Franks passte gut in den sowjetischen Kanon der
»Kriegskinder. Es dauerte dennoch bis 1972, bis die Mono-Oper Frids uraufgefiihrt wur-
de. Das Ereignis fand ohne nennenswerte Resonanz in einem recht tiberschaubaren Saal
des Moskauer Komponistenverbands statt; Das Tagebuch der Anne Frank wurde in einer
Fassung fiir Klavier und Stimme unter der Anwesenheit von wenigen Hundert Zuhore-
rInnen uraufgefithre und gelangte in der Zeit des Bestehens der Sowjetunion kaum mehr
zu Gehér: Zur ersten szenischen Urauffithrung kam es erst 1985 in Voronez."" Auch die
musikalische Gestaltung der Komposition wirkte sich — zusitzlich zur Programmatik der
Oper — erschwerend auf deren Verbreitung aus. Frid baute die Gesamtkomposition auf der
Verarbeitung einer Zwolftonreihe unter Einbeziechung der kompositorischen Verfahren
der 1950er Jahre auf. Musikalische Referenzen auf die osteuropiische jiidische Musiktra-
dition erscheinen dabei nur am Rande."?

Musikisthetisch zeugen die sowjetischen musikalischen Verarbeitungen des Holo-
caust von ihrer kulturpolitischen Provenienz. Die ideologischen Einschrinkungen in der
sowjetischen Musik Ende der 1940er Jahre und die anschliefenden Lockerungen Ende
der 1950er Jahre resultierten in einer einzigartigen Musik. Ihre vermeintliche Homoge-
nitit erweist sich bei niherem Hinsehen als Konstrukt, das verschiedene musikalische
Ausprigungen — und nicht zuletzt unterschiedlich zu wertende politische Aussagen — un-
ter der Hauptkategorie der sowjetischen Musik zusammenfasste: Tichon Chrennikoyv,
Dmitrij Kabalevskij, Nikolaj Mjaskovskij, Sergej Prokofjev und Dmitrij Sostakovi¢ stehen
in einer Aufzihlung sowjetischer Komponisten nebeneinander; ihr Abstand zueinander —
musikisthetisch und politisch — wird dabei nicht thematisiert. Nur wenige Vertreter der
sowjetischen Fachzunft wandten sich tatsichlich der Thematik der jiidischen Vernichtung
im Zweiten Weltkrieg zu und bedienten sich dabei musikalischer Techniken, die in der
zeitgendssischen sowjetischen Perspektive als progressiv — auch umstritten — galten (und
riskierten dabel, als ,unzuverlissig® zu gelten). Der Einsatz von Elementen aus der jiidi-
schen Volksmusik oder gar liturgischer Musik erregte dabei Aufsehen in Fachkreisen, das
jedoch nie in eine grof8e 6ffentliche Diskussion miindete: In der sowjetischen Nachkriegs-
zeit, die sich auf gut drei Jahrzehnte ausdehnte und fiir die sowjetische Selbstidentifika-
tion formierend war, wurde jede Erscheinungsform des Jiidischen im 6ffentlichen Leben
bewusst missachtet.!®

Die kiinstlerische Verarbeitung musikalischer Elemente aus der jiidischen Liturgie
oder der osteuropiischen jtidischen Volksmusik war in der zweiten Hilfte des 20. Jahr-
hunderts fast zwangsldufigen mit der nationalsozialistischen Judenvernichtung konno-

111 Vgl. Dorman, ,,Ich will fortleben, S. 159.
112 Vgl. ebd., S. 164-170.
113 Vgl. Klokova, Klassiker, S. 254.
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tiert. So konnte das berithmte Diktum Theodor W. Adornos* damit erginzt werden,
dass nach Auschwitz ein Stiick mit Beziigen auf die jiidische Musiktradition zu kom-
ponieren, cin Akt des musikalischen Holocaustgedenkens bedeute. Dieses musikalische
Wissen schien allgemein giiltig zu sein — ungeachtet der dem Kriegsende folgenden Ein-
teilung in ,Sieger” und ,Verlierer"; es konnte somit zu einem universalen Prinzip des mu-
sikalischen Holocaust-Gedenkens erhoben werden.

Paul Hindemiths Flieder-Requiem, das 1946 nach einem Gedicht von Walt Whitman
fir Soli, Chor und Orchester entstand, wurde lange Zeit als dessen ,,amerikanisches®
Werk rezipiert, bis 1995 mitten in der Komposition ein Zitat einer judischen ,Gaza“-
Melodie — eines Abschiedslieds — gefunden wurde.'” Denselben Vers Whitmans vertonte
Karl Amadeus Hartmann in seiner ersten Symphonie fiir Ale-Solo und Orchester (1955),
die er mit Versuch eines Requiems untertitelte. Neben einer Textverinderung, um die Erin-
nerung an das Elend und den Tod mit jeder Frithlingswiederkehr wachzuhalten, stattete
Hartmann die Melodik der Singstimme mit Beziigen sowohl zu Choralsitzen des 17.
Jahrhunderts als auch zum melodischen Bau jiddischer Lieder aus."® Auch Arnold Schén-
berg integrierte in seine Kantate A Survivor from Warsaw ein gut zu erkennendes melo-
disches Zitat aus dem Hauptgebet der jiidischen Liturgie: Schema Jisrael (Hore, Israel).'V

Die Einbeziehung von Atonalitdt und Dodekaphonie, der von den Nazis verfemten
Musik, fungierte lange als das lautmalerische Mittel, um den Holocaust in der Musik
darzustellen: Bewusst in offenem Widerspruch zum ,dichterisch Schonen® stiinden, so
Dorothea Redepenning, die Musikwerke von Schénberg, Hartmann, Luigi Dallapiccola

118 Diese musikisthe-

und Luigi Nono — der Komponisten aus dem musikalischen Westen.
tische Gegeniiberstellung von Ost und West war jedoch héchstens fiir das erste Jahrzehnt
nach Griindung der Darmstidter Ferienkurse legitim. Spitestens seit Ende der 1950er
Jahre wandten sich auch die Komponisten im Osten Europas der dodekaphonischen
Kompositionstechnik zu. Bei der musikalischen Verarbeitung des Holocaust wurde selte-
ner auf die Zwolftontechnik zuriickgegriffen, denn offiziell war diese Kompositionstech-
nik in der Sowjetunion zuerst verboten und dann als biirgerlich, seelenlos und formalis-
tisch verpont."® Sostakovi¢ hielt sie als fiir die musikalische Hermeneutik nicht bzw. nur

bedingt nutzbar:

114 Gemeint ist die viel zitierte Aussage Adornos, dass es barbarisch sei ,nach Auschwitz ein Gedicht zu schreiben®.
Theodor W. Adorno: Kulturkritik und Gesellschaft (=Gesammelte Schriften von Theodor W. Adorno, Bd. 10),
Frankfurt am Main 1977, S. 30.

115 Vgl. Giselher Schubert: ,Paul Hindemiths musikalische Reaktion auf den Holocaust®, in: Wolfgang Birtel,
Joseph Dorfman, Christoph-Hellmut Mahling (Hg.), Jiidische Musik und ihre Musiker im 20. Jahrhundert,
Mainz 1998, S. 68.

116 Vgl. Dorothea Redepenning: ,Ricorda cosa ti hanno fatto in Auschwitz. Musik gegen Gewalt und Krieg",
in: Kluften der Erinnerung. Ruffland und Deutschland 60 Jahre nach dem Krieg (= OsTEUROPA, 2005, H. 4-6),
S. 281-307, hier S. 294.

117 Vgl. Klara Moricz: Jewish Identities: Nationalism, Racism, and Utopianism in Twentieth-Century Music, Berke-
ley 2008, S. 289 f.

118 Vgl. Redepenning, Ricorda, S. 283.
119 Vgl. Izrail’ Nestjevs Haltung zur Darmstidter Schule in Redepenning, Ricorda, S. 306.
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Ich méchte betonen, dass die Ausdrucksmoglichkeiten der Zwolftonmusik duflerst gering sind.
Bestenfalls ist sie in der Lage, Zustinde der Niedergeschlagenheit, der vélligen Erschépfung oder
der Todesangst auszudriicken.'?’

Als musikalische Darstellung des Todes setzte Sostakovi¢ die dodekaphonischen Ein-

schiibe in seinen spiten Kompositionen''

ein (ansatzweise auch schon in der 13. Sym-
phonie'?); dabei lief er sich von Alban Bergs Violinkonzert inspirieren.'” Ein weiterer
musikalischer Bezug auf dieses Konzert Bergs findet sich auch bei der musikalischen Ver-
arbeitung des Holocaust durch Karl Amadeus Hartmann."* Die neuesten Forschungen
von Amy Wlodarsky zur Kantate A Survivor from Warsaw von Arnold Schonberg zei-
gen, welche ,hermeneutischen Méglichkeiten® Schénbergs Reihenkomposition offenlegen
konnte.'” Auch Grigorij Frid baute seine Mono-Oper Tagebuch der Anne Frank auf der
individualisiert eingesetzten Kompositionstechnik der Atonalitdt und Dodekaphonie auf.

Das verbindende Merkmal der sowjetischen Kompositionen, die sich entweder expli-
zit oder nur andeutungsweise, ,ambig",'** dem Gedenken an die jiidische Vernichtung
wihrend des Zweiten Weltkriegs widmeten, bestand darin, dass dies 6ffentlich in keiner
Weise rezipiert und diskutiert werden durfte. Die Holocaust-Kompositionen der westli-
chen Komponisten wurden dagegen als eine ethische Instanz inszeniert, wihrend deren
musikalische Asthetik die Zielsetzung erfiillen sollte, ,gesellschaftlich zu aktivieren®,'’
einen ,Neuanfang musikalisch herzuleiten. Anhand des Diskurses der zeitgendssischen
Musikkritik tiber die deutsche Erstauffithrung von A Survivor from Warsaw von Arnold
Schénberg im August 1950 kommt Kerstin Sicking zu dem Schluss, dass es sich dabei um
»eine intentionale, gelenkte, geplante und vorbereitete Rezeption der Holocaustkomposi-
tionen als Medium der Erinnerung an den Holocaust“ handelte.'*®

120 Dmitrij Sostakovi¢ in einem Interview von 1959, in: Christoph Hellmundt, Krzysztof Meyer (Hg.), Dmitri
Schostakowitsch: Erfahrungen: Aufsitze, Erinnerungen, Reden, Diskussionsbeitrige, Interviews, Briefe, Leipzig
1983, S. 141 £. zit. in Jascha Nemtsov, ,Um mich kreist der Tod“. Sostakovi&s Sonate fiir Violine und Klavier,
in: Dmitrij Sostakovié. Grauen und Grandezza des 20. Jahrhunderss (= OsteurROPA 2006, H. 8), S. 93-108, hier
S. 101.

121 Vgl. Johannes Schild: ,Zwélftoniges im Spitwerk von Schostakowitsch®, in: Deutsche Schostakowitsch Ge-
sellschaft (Hg.), Schostakowitsch und die beiden Avantgarden des 20. Jahrhunderts, Hotheim 2019, S. 186-206.

122 Sostakovi&s ersten ,mehr oder weniger zwolfténige[n] Versuch® stellt in seiner 13. Symphonie op. 113 (1963)
ausgerechnet der Anfang des vierten Satzes mit dem Titel , Angste“ dar. Levon Hakopian: ,,Zur Symbolik von
Zwbdlfronreihen im Spitwerk Sostakovics®, in: Manuel Gervink, Jérn Peter Hiekel (Hg.), Dmitri Schostako-
witsch. Das Spitwerk und sein zeirgeschichtlicher Kontext, Dresden 2006, S. 183-194, hier S. 183.

123 Vgl. Nemtsov, ,,Um mich kreist der Tod*, S. 101 f.

124 Vgl. Matthias Kontarsky: ,Im Zeichen des Holocaust. Musikalische Metaebenen bei Karl Amadeus Hart-
mann und Paul Dessau®, in: Béla Rdsky, Verena Pawlowsky (Hg.), Partituren der Erinnerung. Der Holocaust in
der Musik, Wien 2015, S. 190.

125 Vgl. Amy Lynn Wlodarsky: Musical Witness and Holocaust Representation, Cambridge University Press 2015,
S. 33.

126 Loeffler: ,/n Memory®, S.588.

127 Kerstin Sicking: ,Die Rezeption von Holocaustkompositionen. Musik als Erinnerungsmedium®, in: Résky,
Pawlowsky (Hg.), Partituren, S. 87.

128 Ebd.
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3.3 Programmgebundene Musikkompositionen Weinbergs, dem Andenken an
den Holocaust gewidmet

Wie bereits erwihnt, entstanden die ersten Kompositionen Weinbergs, in denen des jii-
dischen Schicksals musikalisch gedacht wurde, noch wihrend des Zweiten Weltkriegs
— nicht zuletzt gingen sie aus seiner personlichen Verbindung zum Jiidischen Antifaschis-
tischen Komitee iiber seinen Schwiegervater Solomon Michoéls hervor. Viele von Wein-
bergs Werken unterschiedlicher Gattungen aus der Zeit von 1943 bis 1948 weisen eine
eindeutige Hinwendung zur Musiksprache der osteuropdischen jiidischen Volksmusik
auf, z.B. die Kinderhefte op. 16, 19 und 23 (1944/1945),'® die Jiidischen Lieder op. 17
(1944)"° und die Sinfonietta Nr. 1 op.41'*' (1948). Das musikalische Gedenken an die
Verbrechen an den Juden erfolgt in dieser Werkgruppe primir iiber den Einsatz von Ele-
menten aus der Volksmusik der Opfergruppe.

Die antisemitische Kampagne, die in der Sowjetunion in den spiten 1940er Jahren
an Fahrt aufgenommen hatte, bereitete zunichst allen Versuchen Weinbergs, die Ver-
nichtung der Juden durch die Nationalsozialisten musikalisch zu verarbeiten, ein Ende.
Erst nach den innenpolitischen Lockerungen in der Sowjetunion wandte sich Weinberg
erneut dem Gedenken an den Holocaust zu. Es entstanden Kompositionen, in denen er
recht explizit, auch auf der Ebene der vertonten Texte, eine Aussage wagte, die zusitzlich
musikalisch gestiitzt wurde. Man sucht im (Evre Weinbergs jedoch vergeblich nach einer
Erwihnung des Begriffs ,,Holocaust“."*> Man findet jedoch Werke, die den Kindern von
Auschwitz (Pamigtnik miloséi op. 87, 1965), den Opfern von Auschwitz (Die Passagierin
op. 97, 1967/1968) oder dem Gedenken an die im Warschauer Ghetto Verstorbenen (Sym-
phonie Nr. 21 op. 152 von 1991) gewidmet sind. Die Erwihnung des Lagers Auschwitz
erscheint hier — dhnlich wie in derselben Zeit in Westdeutschland — als Kodierung fiir den
Judenmord.'??

Die jeweiligen Anderungen der innenpolitischen Lage diirften Weinberg zu einer
indirekten Verarbeitung des Holocaust in seinen Kompositionen bewogen haben. Die
scheinbare ,sichere” Programmatik seiner Werke (Gedenken an den Grofen Vaterlindi-
schen Krieg bzw. Verarbeitung der jiingsten Geschichte Polens) bot dabei Raum fiir ein
Einflechten von Verweisen auf das jiidische Schicksal im 20. Jahrhundert, die sowohl rein
musikalischer Natur waren als auch einen textuellen Bezug zum Thema hatten — oder

beides.

129 Zujiudischen Elementen in Weinbergs Kinderbefien siche Nemtsov: Mieczystaw Weinberg und seine Musikspra-
che, S. 171-178.

130 Vgl. Evgenija Chazdan, ,,Evrejskie pesni‘ Medislava Vajnberga: poisk nacional’noj idiomy* [,,Jiidische Lieder”
Mieczystaw Weinbergs: Suche nach nationalem Idiom], in: Muzykal’naja akademija, 2021, H. 3, S. 142-155.

131 Ausfithrlicher zur Besprechung dieser Komposition Weinbergs im Komponistenverband siche Kapitel 2.4.

132 Der Begriff ,Holocaust“ war in der Sowjetunion bis in die frithen 1990er Jahre nicht im Gebrauch. Dagegen
fand der nationalsozialistische Euphemismus evrejskij vopros [Judenfrage] in der sowjetischen Presse und Pub-
lizistik Verwendung, dem ebenfalls eine antisemitische Abwertung innewohnte.

133 Vgl. Steinbacher, Der Holocaust, S. 270.
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Symphonie Nr. 6 op. 79 fiir Knabenchor und Orchester (1962—1963)

Weinberg schuf eine Reihe von Werken, die — obwohl sie keine einschligige Widmung
im Werktitel tragen — auf der inhaltlichen Ebene doch einen programmatisch und musi-
kalisch eindeutigen Bezug zum Thema der Vernichtung des jiidischen Lebens aufweisen:
Als Paradebeispiel dafiir gilt seine Symphonie Nr. 6 op. 79 fiir Knabenchor und Orchester
aus den Jahren 1962-1963 nach Texten von Lejb Kvitko, Szmuel Galkin und Michail Lu-
konin. Diese Komposition widmete Weinberg seiner dlteren Tochter Viktorija Weinberg,

Zwei der Namen der Dichter, deren Verse Weinberg in der Sechsten Symphonie ver-
tonte — Lejb Kvitko und Szmuel Galkin —, sprechen fiir sich: Sie waren jiidische Dichter,
die auf Jiddisch schrieben, und Mitglieder des Jidischen Antifaschistischen Komitees.
Wihrend Kvitko 1952 im Zuge der antisemitischen Kampagne des Staats erschossen
wurde, entging Galkin der Hinrichtung wihrend seiner Haft und wurde 1955 daraus
entlassen.

Das Gedicht Skripocka (Kleine Violine) von Kvitko liegt dem zweiten Satz der Sym-
phonie zugrunde und zeugt von kindlicher Unschuld und Begeisterung fiir Musik,
schliefflich verstummt der Klang der Violine jedoch: Eine Allusion auf das Bild eines
1% und das Verschwinden der (jiidischen) Kinder wird aufgebaut, un-
terstiitzt durch die illustrativ-narrative Instrumentation der solistischen Violine und Kla-

judischen Fiedlers

rinette sowie durch Anklinge an jidische Volksmusik. Im darauffolgenden Satz spitzt
Weinberg die Dramaturgie zu, indem eine ebenfalls ,unschuldig® ansetzende Zirkusmu-
sik zuschends zu einem danse macabre wird. Bewussst setzt Weinberg die Instrumentation
dazu ein, um Krieg und Tod musikalische darzustellen. Konkret handelt es sich dabei um
den Einsatz von Blechblisern und Schlaginstrumenten wie Pauke, Glocke, Vibraphon und
Celesta. Dieselben instrumentellen Ansitze finden in der einige Jahre spiter entstandenen
Oper Die Passagierin sowie in anderen symphonischen Kompositionen Verwendung.'*®
Szmuel Galkins Gedicht V' krasnoj gline vyryt rov (Ein Graben im roten Lehm) aus
dem Jahr 1943 ist ein Zeitzeugnis der MassenerschiefSungen auf sowjetischem Territo-
rium. Galkin verzichtet zwar auf die explizite Nennung der Opfer: Das Adjektiv ,judisch®
kommt im Gedicht tiber die nationalsozialistischen Griueltaten nicht vor. Dieser Bezug
bleibt trotz der Anonymisierung der Opfer jedoch nicht verborgen, da er von Weinberg
auf der musikalischen Ebene deutlich herausarbeitet wird. Die Vertonung dieses Ge-
dichts erfolgte 1944 im Vokalzyklus Jiidische Lieder op. 17. Der vierte Satz der Sechsten
Symphonie ist wiederum dessen Orchestervertonung und bildet ihren dramaturgischen
Hohepunke. Evgenija Khazdan zeigt in ihrer Analyse des Vokalzyklus Jiidische Lieder
op. 17, welche Elemente aus der jiidischen Volksmusik Weinberg einsetzte."*® Die zeit-
liche Nihe von Weinbergs Sechster Symphonie zur Symphonie Babij Jar von Dmitrij

134 Vgl. Joshua S. Walden: , The Yidishe Paganini’: Sholem Aleichem’s Stempenyu, the Music of Yiddish Theatre
and the Character of the Shtetl Fiddler®, in: Journal of the Royal Musical Association 139, 2014, H. 1, S. 89-136.

135 Siehe dazu Ausfithrung im Kapitel 4.2.
136 Vgl. Khazdan, , Jevrejskije pesni®, S.142-155.
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Sostakovi¢ spricht nicht nur fiir deren thematische Gemeinsamkeiten, sondern auch fiir
einen Wiederbeginn des sowjetischen musikalischen Diskurses iiber den Holocaust seit
dessen Abbrechen 1946.

Die beiden Symphonien gelangten zwar nach der Entstehung zur Urauffithrung, sa-
hen sich jedoch einer deutlich ablehnenden Haltung seitens der offiziellen Stellen gegen-
iiber. Wie Weinberg in einem Brief an Sostakovi¢ berichtet, verbreitete sich das abfillige
Urteil iiber seine Symphonie Nr. 6 und deren Thematik von Boris Jarustovskij, dass Wein-
berg eine ,Ballade von toten Kindern komponiert habe.’?’
ebenfalls die Meinung, dass diese Komposition Weinberg nicht gelungen sei.'*® Dem Brief

Dmitrij Kabalevskij vertrete

von 1963 ist zudem zu entnehmen, dass es seitens der Entscheidungstriger die Erwar-
tung bestehe, wie die sowjetischen Komponisten tiber den Krieg zu komponieren hitten
— ,Leuchtend und in Dur“"* Auch wenn Weinberg im Gegensatz zur Symphonie Nr. 13
von Sostakovi¢ keine Systemkritik zu betreiben beabsichtigte, stief seine kompositorische
Entscheidung, in seiner Sechsten Symphonie — inhaltlich und klanglich — das Kindliche
mit planvoller Vernichtung und Tod zusammenzubringen, auf eindeutige Missbilligung.
Deswegen scheint die Forderung, einige Zeilen des im letzten Satz der Symphonie ver-
tonten Gedichts von Michail Lukonin, eines anerkannten und konformen sowjetischen

140

Dichters, umzuschreiben,'® als ,,sauberer Vorwand fungiert zu haben, um die Sympho-

nie ,.begriindet” von der Bithne zu nehmen.

Symphonie Nr. 8 Kwiaty polskie/Cvety Pol’si (Polnische Blumen) op. 83 (1964)

In die Kategorie der programmgebundenen Kompositionen Weinbergs, die des Holocaust
gedenken, reiht sich die Symphonie Nr.8 Kwiaty polskie/Cvety Pol’Si (Polnische Blumen)
op. 83 aus dem Jahr 1964 ein. In der Berichterstattung der Musikabteilung des Kulturmi-
nisteriums der UdSSR wurde sie als ein Kunstwerk zum Thema des Sozialismusaufbaus
im Nachkriegspolen gefiihrt.""! Die Achte Symphonie rekurriert namentlich und inhalt-
lich auf das Poem Kwiaty polskie von Julian Tuwim, das als dessen opus magnum'? gilt. Es
gibt Maria Klanska zufolge

[...] ein eindriickliches Zeugnis der Sehnsucht nach seiner Heimat Polen und seiner kleinen Hei-
mat £6dz und gleichzeitig eine beiffende Auseinandersetzung mit der polnischen Politik vor dem
Zweiten Weltkrieg, Nationalstereotypen und Antisemitismus.'*®

137 Brief von Weinberg an Dmitrij Sostakovi¢ vom 19.10.1963 in: Klokova (Hg.), Mieczystaw Weinberg, S. 36.
138 Vgl. ebd.

139 Ebd.

140 Siehe Ausfithrungen dazu in Kapitel 2.6.

141 Vgl. Auskunft der Leitung iiber die 1965 entstandenen Musikkompositionen, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis
22, Akte 336, Blatt 7.

142 Das Poem Kwiaty polskie begann Tuwim 1940 wihrend des Exils, es blieb bis zu seinem Tod 1953 unvollendet.

143 Maria Klanska: ,,,Zwei Rechte gab es, zwei Gesichter der Wahrheit.... Zur Problematik des Nationalismus
und der Heimatliebe in Julian Tuwims Versepos Kwiaty polskie®, in: Kalina Kupczynska, Artur Petka (Hg.),
Reprisentationen des Ethischen. Festschrift fiir Joanna Jabtkowska, Frankfurt am Main 2013, S. 343.
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Weinberg schuf mit dieser Symphonie sein eigenes musikalisches Exil-Werk," das
anhand diverser Bezugspunkte ein klingendes Zeugnis vom antisemitisch geprigten Vor-
kriegspolen ablegt. Dariiber hinaus umfasst die Aussage der Symphonie klare Beziige zur
nationalistischen Judenvernichtungspolitik. Bei der Zusammenstellung der zu vertonen-
den Texte aus Kwiaty polskie milderte Weinberg zwar den Fokus auf das Politische, das
Tuwim in seinem Werk umtrieb,'® ab,"® richtete den Blick jedoch gleichzeitig auf die
Verbrechen der Deutschen im Zweiten Weltkrieg: Den ausgewihlten Ausziigen aus Tu-
wims Poem fligte Weinberg einige andere von dessen Versen hinzu, womit eine zerstdrte
Kindheit (I. Podmuch wiosny,"” 11. — Batuckie dzieci, V1. Satz: Lekcja'*®) und die Vernich-
tung jiidischen Lebens (VIII: Matka'®) in Polen in den Vordergrund geriickt wurden.

Die von Weinberg vorgenommenen Anderungen des Textes, welche als erste die Auf-
merksamkeit auf sich ziehen — wie etwa die Umformulierungen der Attribute ,jidisch®
oder ,,polnisch —, konnen nicht nur durch eine versteckte Systemkritik oder unterschwel-
lige Selbstzensur erklirt werden.”® Auch die Ubersetzung in eine andere Sprache kann
durch melodische Anpassungen den originalen Inhalt verindern. In diesen Fillen tiber-
nimmt die Musik in der Symphonie Nr. 8 eine kommentierend-erginzende Funktion."
Wird das Wort ,,jiidisch“ ohne die national-ethnisch-kulturelle Spezifikation ins Russi-
sche tibertragen, scheint das Musikalische die letzte Instanz und eine stirkere Festlegung
zu sein: Melodische Ornamentationen, die typisch fiir die jidische Volksmusik sind, oder
auch cine von der Klezmermusik inspirierte Instrumentation verdeutlichen die Aussage.”
Und auch hier kontrastieren hohe Stimmenregister in einer allgemeinen Verspieltheit, die
durch tinzerisch-lyrische Einfirbungen markiert wird, mit einer dunkleren Instrumentie-
rung, die eine militdrische Stimmung schafft — eine Gegeniiberstellung, die musikalisch
den Inbegriff der Unschuld, die ,Kinder des Holocaust® auszeichnet. Indem Weinberg
so ,ein Netz von musikalischen Zusammenhingen webt®,"”® schafft er musikalisch viel-
schichtige und explizite kommunikative Ausdruckmaglichkeiten.

Diese Methode verfolgt Weinberg auch in seinem Spitwerk.”* Eine zentrale musi-
kalische Referenz fiir die Symphonie Nr. 8 bildet sein Vokalzyklus Erinnerungen op. 62,

144 Vgl. dazu die Ausfiithrungen von Verena Mogl, ,, Juden, die ins Lied sich retten®, S. 246 ff.

145 Vgl. Magnus J. Kryniski: ,,Politics and poetry: the case of Julian Tuwim®, in: 7he Polish Review, 18, 1973, H. 4,
S. 16-19.

146 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 237.

147  Podmuch wiosny [Friihlingshauch/-luft] ist eins von den drei Gedichten, die im Poem Kwiaty polskie von
Tuwim enthalten sind. Es entstammt dem frithen Schaffen des Dichters (1918).

148 Lekcja [Unterricht] entstand wihrend des kurzfristigen Aufenthalts Tuwims in Paris 1939 — kurz vor seiner
Ausreise tiber Portugal zuerst nach Brasilien und von dort aus in die USA.

149 Matka [Mutter] entstand nach 1945 (versffentlicht 1953 in der Gedichtsammlung Nowy wybor werszy, War-
schau).

150 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich resten, S. 245, 246, auch 254.
151 Vgl. ebd., S. 240.

152 Vgl. ebd., S. 240 f.

153 Ebd., S. 254.

154 Ausformuliert wird dieser Punkt im Kapitel 5.1.
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insbesondere dessen drittes und fiinftes Lied; ferner griff er zur Nationalhymne Polens
Mazurek Dgbrowskiego'™ und zu Chopins marche funébre aus der zweiten Klaviersonate
b-Moll op. 35.°¢ Die zeitgendssische Diskussion der Achten Symphonie im Komponisten-
verband zeigt zwar, dass ihr politischer Aspekt deutlich hervorkam.”” Ihre Dringlichkeit
wurde wiederum in der Formel deutlich, dass Weinbergs Komposition ,,mit Herzblut
geschrieben® sei, und auch die jiidischen bzw. polnischen Elemente der Musik blieben
nicht unbemerkt.” An keiner Stelle jedoch fithrten die Anwesenden konkret aus, welche
politische Sicht die Symphonie vertrete — aufler der, die von Weinberg selbst angegeben
wurde: ,soziale Ungleichheit im Vorkriegspolen, brennender Hass gegeniiber Faschismus
und Kriegsgriueln sowie tiefe Uberzeugung des Dichters davon, dass nach dem Krieg ein
sozialistisches Regime existieren wird, was auch in der Tat zustande kam.“'*

16l diesem Zeitdokument aus dem Jahr 1964,

wird deutlich, wie das kommunikative Verschweigen der jiingsten Vergangenheit in der

An der Besprechung dieser Symphonie,

Sowjetunion funktionierte: auch in einem recht kleinen und vertrauten Kreis miindete es
in einen vorgefassten Konsens. Zwar klingt in der Formulierung ,,Herzblut“-Komposition
das Wissen iiber die veriibten Verbrechen an Juden wihrend des Zweiten Weltkriegs an,
offenbar wagte es aber niemand, dies explizit zu machen. Im Gegenteil schwebt iiber allen
Aussagen eine grundsitzliche Vagheit.

Kantate Pamigtnik milo$éi op. 87 (1965)

Der Titel der Kantate Pamigtnik miloséi op. 87 von Weinberg aus dem Jahr 1965 nach
Versen von Stanistaw Wygodzki wird gewohnlich als Dnevnik ljubvi (Tagebuch der Liebe)
tibersetzt. Dabei enthile das Wort pamigtnik noch eine andere Bedeutung, und zwar:
,Erinnerungen, Memoiren®, die den Inhalt und den Kontext der Gedichte treffender wie-
dergeben kann. ,Gedenkbuch der Liebe“ wire also die prizisere Ubersetzung.'> Diese
Verse schrieb Wygodzki 1946 nach den hochst traumatischen Erfahrungen, die er zu-
sammen mit seiner Ehefrau und Tochter nach seiner Deportation im August 1943 ins KZ
Auschwitz-Birkenau durchleben musste. Wihrend des Transports nahmen sie ein Gift
ein, um der Ermordung durch die Nazis zuvorzukommen. Stanistaw Wygodzki tiberlebte
jedoch — als Einziger aus seiner Familie.'®®

155 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 247.
156 Vgl. ebd., S. 250.

157 Vgl. Vladimir Vlasov, Stenogramma zasedanija v sekretatiate sojuza kompozitorov RSFSR ot 23-go fevralja
1965 [Stenogramm der Sekretariatstagung des Komponistenverbands der UdSSR vom 23. Februar 1965],
RGALI, Fond 2490, Verzeichnis 2, Akte 94, Blatt 5.

158 Sergej Balasanjan, Stenogramma, Blatt 4.

159 Vgl. ebd.

160 Mieczystaw (Moisej) Vajnberg, Stenogramma, Blate 1.

161 Die Liste der Teilnehmenden enthilt u. a. Dmitrij Sostakovié, Jurij Levitin, Kirill Kondrasin.

162 Vgl. Franziska Bruder: Stanistaw Wygodzki. Pole, Jude, Kommunist — Schriftsteller, Miinster 2003, S. 44.
163 Vgl. Bruder, Stanislaw Wygodzki, S. 43.
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Weinberg widmete sein Opus 87 ,den Kindern von Auschwitz®, wobei darin nicht
nur die Kinder zur Sprache kommen, sondern auch deren Eltern und Grof8eltern. Die Re-
duktion auf die Kinder riicke die Unschuld in den Fokus und verstirkt die Grausamkeit
der Nazis, welche die Ausrottung aller lebenden Generationen aus den Familien dieser
»Kinder von Auschwitz“ zum Ziel hatte. Die Eindeutigkeit und Kraft der Aussage machen
aus diesem Werk die erste explizite Holocaust-Komposition Weinbergs. Die Tatsache,
dass die Kantate schon 1966 uraufgefithrt werden konnte, fiihrt Verena Mogl auf das Ver-
sagen der zustindigen Kontrollinstanzen zuriick.'** Méglicherweise lief§ sich gerade die
unschuldig erscheinende Kinder-Thematik in die Nihe zu den musikalischen Leitlinien
des Sozialistischen Realismus stellen und verhalf dieser Komposition auf die Bithne.

Eine wohlwollende, jedoch knappe Rezension von Roman Ledenev ist die einzige
zeitgendssische Quelle iiber diese Komposition, die als Staatsauftrag'® entstanden war.
Uber diese Kritik Ledenevs, die Weinbergs Kantate ,,fehlenden Druck und Versuche von
physischer Gewalt gegeniiber dem Zuhorer'® bescheinigte, lisst sich eine Briicke zu ei-
ner ideologisch antagonistischen Komposition mit frappierend dhnlichem Sujet schlagen,
die zu der Zeit in der Sowjetunion rezipiert wurde.'” Gemeint ist das vom ,polnischen
Tagebuch“ Cesare Paveses inspirierte Diario polacco’ 58 von Luigi Nono. Wihrend Nono
mit seiner dodekaphonischen und seriellen Kompositionsmethode auf eine Verinderung
18 kommuniziert Weinbergs Werk direkt und ein-
gingig mithilfe einer tradierten Musiksprache. Weinberg griff zu expressiven Charakteris-
tika von Musik: etwa zur Gattung des marche funébre, der als Einleitung und Bindeglied
zwischen einzelnen fragmentarischen Ansprachen an die ermordeten Familienmitglieder
fungiert. Das Melodisch-Sangliche erfiille dabei die zentrale Funktion, die Dramatik der
Verse zu verstirken. Auch hier setzt Weinberg den musikalischen Verweis auf das Kind-
liche ein und schafft cine musikalische Parallele zum verspielten Seripocka-Satz seiner
Symphonie Nr. 6. Weitere Parallelen bestehen in Anklingen an die jiidische Volksmusik
und an sein Vokal-Opus 57 Biblia zygariska nach Versen von Julian Tuwim.'®

Insgesamt kann die Kantate als Inbegriff musikalischer Explizitit und melodischer
Sanglichkeit gelten und entsprach darin den Anforderungen der offiziellen Stellen im
Sinne der sowjetischen Kulturdoktrin des Sozialistischen Realismus gut. Dagegen wur-
den die unmittelbar nachfolgenden Vokalkompositionen, das Reguiem op. 96 und Petr

des Bewusstseins der Menschen zielte,

164 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten”, S. 284.

165 Vgl. Dokumenty o sozdanii novych muzykal’nych proizvedenij k 50-letiju Velikoj Oktjabr’skoj Sozialisti¢eskoj
revolucii [Akten zur Schaffung neuer Musikkompositionen anlisslich des 50. Jahrestags der Groflen Sozialisti-
schen Oktober-Revolution], RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 728, Band 2, Blatt 27.

166 Roman Ledenév, in: Rezensionen diber symphonische und vokal-instrumentale Werke, 1966, RGALI, Fond 2329,
Verzeichnis 22, Akte 529, Blatt 15.

167 Vgl. Ljudmila Poljakova: ,,S ‘poezdom druzby’ po Cechoslovakii“[Mit »Freundschaftszug” durch die Tsche-
choslowakeil, in: Sovetskaja muzyka, 1960, H. 3, S. 182.

168 Vgl. Matteo Nanni: Auschwitz — Adorno und Nono. Philosophische und musikanalytische Untersuchungen, Frei-
burg im Breisgau 2004, S. 178.

169 Vgl. Mogl, ,, Juden, die ins Lied sich retten, S. 280.
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Plaksin op. 91, ausgerechnet hinsichtlich der melodischen Gestaltung scharf kritisiert.
Auf der Partitur des Opus 96 notierte Weinberg eigenhindig: ,Meinung K.P.K tiber [Re-
quiem — AK] (betrifft Plaksin ebenso): Gedichte fiir Rezitation und nicht fiir Gesang,
vokal-technisch nicht-auffithrbar, das Orchester zu exotisch, fehlende Melodik, briichige
Form.“7® K. P. K. ist vermutlich die Abkiirzung fiir Kirill Petrovi¢ Kondra$in, mit dem
sich bei Weinberg wohl ab 1967 eine kiinstlerische Spannung abzeichnete."”!

Pressestimmen, die nach der Premiere der Kantate Pamigtnik miloséi in den iibli-
chen offiziellen Fachorganen zu erwarten wiren, sind bis dato nicht aufzufinden. Das
Unterdriicken der 6ffentlichen Resonanz war ein hiufig eingesetztes Instrument der sow-
jetischen Regierungsorgane im Kulturbereich, um die éffentliche Diskussion der Werke
zu vermeiden.””? Es existieren derzeit keine weiteren Belege tiber die Auffithrung dieses
Werks zu Zeiten der Sowjetunion."”?

Requiem-Kantate auf Verse verschiedener Dichter op. 96 (1965—1966)

Das Gedenken an den Groflen Vaterlindischen Krieg und dessen Opfer avancierte Mitte
der 1960er Jahre zu einem der Hauptthemen in der sowjetischen Gesellschaft."”* Der Ho-
locaust-Forscher Dan Diner schreibt: ,Die Vernichtung der europiischen Juden war ein
Geschehen des Zweiten Weltkriegs“."”> Wihrend Diner in der gegenwirtigen Diskussion
dafiir plidiert, den Zweiten Weltkrieg als ,umfassenden Ereigniskontext® beim vorherr-
schenden ,,Holocaust-Narrativ nicht zu vernachlissigen,”® operierte der sowjetische Staat
ausschliefSlich mit dem ,Kriegsnarrativ, das den Mord an den europiischen Juden zu
einer Nebenerscheinung abtat und die Juden als eine der vielen anderen Opfergruppen
des Kriegs betrachtete.”””

Das Gedenken an den Groflen Vaterlindischen Krieg und dessen Opfer erscheint
auch in den Widmungen einiger Werke Weinbergs. Das ist etwa der Fall bei der
Requiem-Kantate auf Verse verschiedener Dichter op. 96 (1965-1966), die zur Erinnerung
an Kriegsverbrechen gegen die Menschheit dient — auch im Angesicht eines drohenden
Atombkrieges. Die vertonten Texte zeugen von Vernichtung, gar menschlicher Ausrottung,
von der allgemeinen Vergessenheit, die der Krieg hervorrief — ohne die Herkunft der
Opfer zu konkretisieren. Die verwendeten musikalischen Mittel werden jedoch in den
nachfolgenden Kompositionen mit Beziigen zum Holocaust eingesetzt. In Die Passagierin

170 Vgl. Manuskript der Partitur des Requiems op. 96 (1965-1967) von Mieczystaw Weinberg, S. 5.
171 Zur nachfolgenden Entwicklung dieses Missstimmung siche Kapitel 4.1.
172 Weinberg erlebte dies bereits am Beispiel seiner Symphonie Nr. 6. Siehe dazu Kapitel 2.6.

173 Erneut wurde die Kantate erst am 24. Januar 2021 in Minsk, Belarus im Rahmen des Festivals ,,Gelbe Sterne“
zum Gedenken an die Opfer des Holocaust unter der Leitung von Bomsok Jie (Osterreich) aufgefiihrt.

174 Vgl. Hosler, Aufarbeitung der Vergangenheiz?, S. 1171
175 Diner, Gegenliufige Gediichtnisse, S. 7.
176 Ebd., S.9.

177 Vgl. I’ja Al'tman et al.: , Istoriografija“ [Historiographiel, in: ders. (Hg.), Cholokost na territorii SSSR: encyklo-
pedija [Holocaust auf dem Territorium der UdSSR: Enzyklopidie], Moskau 2011, S. 358f.
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setzt Weinberg erneut den Sopran als Hauptstimme ein und erzeugt nach der Vorlage
des Requiems den Klang des Bésen, Militirischen mittels eines alarmierenden Pauken-
cinsatzes, den auch Verena Mogl als Gewaltmotiv definiert, das im gesamten Verlauf der
Oper prisent sei.'”® Auch Instrumentierung und Orchestration setzt Weinberg nach ihren
expressiven bzw. semantischen Qualititen ein: Fiir die weltliche Jenseitigkeit verwendet er
ein Cembalo, fiir die Untermalung der Hiroshima-Vierzeiler eine Mandoline.

Am Beispiel des Requiems von Weinberg zeigt sich, dass die Werkgruppe mit der
Widmung an die Opfer des Groflen Vaterlindischen Kriegs durchaus einen Raum fiir
verdringte Erfahrungen und Erinnerungen auftut — auch fiir das jiidische Leid im Zwei-
ten Weltkrieg. Der sowjetische Musikdiskurs etikettierte solche Werke meist als ,huma-
nistische; insgesamt gehorte der humanistische Anspruch der sowjetischen Kunst zu
ausgerufenen Leitlininen des Sozialistischen Realismus. Wenn man diese Kategorie mit
Menschlichkeit in Verbindung bringt, die als ,humaness“ bei den Niirnberger Prozes-
sen bezeichnet wurde und dort als Hauptklagende fungierte,'” erhalten die ,humanis-
tischen“ Kompositionen Weinbergs ein neues Verstindnis. In seinen spiteren symphoni-
schen Kompositionen, die ebenfalls im Gedenken an den Groflen Vaterlindischen Krieg
entstanden, die sogenannte Kriegstrilogie,"®® finden sich Ankniipfungen an die kammer-
musikalischen Stiicke, die Weinberg seinen ermordeten Familienmitgliedern widmete.'®!

Die Passagierin op. 97 (1967/1968)

Die Oper Die Passagierin gilt heutzutage als die ,Holocaust-Oper par excellence.'® Thre
musikalische Beschaffenheit ist gut erforscht.'® Was jedoch bisher kaum beriicksichtigt
wurde, ist die Frage, wie und wann die Holocaust-Zuschreibung erfolgte: Ist sie allein
durch den Umstand gegeben, dass einer der Haupthandlungsorte der Oper ein natio-
nalsozialistisches Konzentrationslager ist? Bisher blieb es weitgehend unbeachtet, dass
Die Passagierin op.97 (1967/1968) in erster Linie eine geschichtliche Quelle darstellt und
als solche Auskunft iiber die kiinstlerischen Losungen gibt, mit denen eine sowjetische
Opernkomposition eine zeitgendssische Sicht auf den rund 20 Jahre zuriickliegenden
Zweiten Weltkrieg, dessen Titer und Opfer prisentiert.

178 Vgl. Mogl, ,, Juden, die ins Lied sich retten®, S. 321f. Mehr dazu siche Kapitel 4.2.

179 Vgl. Herbert, Holocaust research in Germany, S.20.

180 Die symphonische Kriegstrilogie besteht aus der 17. Symphonie Pamjat’ [Erinnerung/Gedichtnis] op. 137
(1982/1984), der 18. Symphonie Vojna — zestole netu slova [Krieg — Kein Wort ist grausamer] op.138
(1982/1984), beide dem Andenken der im Grofen Vaterlindischen Krieg Gefallenen gewidmet, und der 19.
Symphonie Svetlyj Maj (Heiterer Mai) op. 142 (1985).

181 Siehe Ausfithrungen im Kapitel 4.3.3.

182 Vgl. Frank Harders-Wuthenow: ,Verarbeitung oder Sublimierung. Holocaust-Reflexion in Opern von
Mieczystaw Weinberg, André Tschaikowsky, Szymon Laks und Tadeusz Zygfryd Kassern®, in: Helen Geyer,
Maria Stolarzewicz (Hg.), Verfolgte Musiker im nationalsozialistischen Thiiringen, Wien/Koln/Weimar 2020,
S. 249.

183 Verena Mogl widmet ein ganzes Kapitel ihrer Dissertation der eingehenden Schilderung der Entstehung sowie
der Musikanalyse der Oper Die Passagierin. Vgl. Mogl, ., Juden, die ins Lied sich retten®, S. 317-356.
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Weinbergs Oper liegt die gleichnamige Erzihlung von Zofia Posmysz zugrunde, in der
»eine hochst individuelle Erfahrung® verarbeitet wird."®* Das Opernlibretto'® steht jedoch
in einem ideellen Widerspruch zur literarischen Vorlage.'®® Verena Mogl zeigt die Unter-
schiede zwischen der Originalversion und dem Libretto auf und stellt fest, dass die Abmil-
derung der nationalsozialistischen Schuld in der Originalversion der Hauptgrund fur de-
ren ideologische Umarbeitung durch den sowjetischen Librettisten Aleksander Medvedev
war.'"” Ein anderer wichtiger Unterschied zwischen dem Original und der Oper liegt darin,
dass Posmysz in ihrer Erzahlung keine jiidischen Opfer bzw. Hiftlinge des KZ Auschwitz
erwihnte, den Ort, wo sich ein Teil des Geschehens abspielt.'®®

Die Erzahlung von Posmysz kann als Umkodierung des jidischen Traumas auf das pol-
nische Schicksal gelesen werden,' indem die Erinnerung einer unschuldigen polnischen
Frau in Konfrontation mit einer deutschen KZ-Aufseherin tritt und moralische Uberlegen-
heit erlangt. Die Verschiebung des Fokusses auf die Erfahrung der polnischen Opfer miin-
det in die Polonisierung des jiidischen Traumas. Diese fiihre, so Katarzyna Chmielewska,
zur Aufrechterhaltung des Schweigens tiber die jiidischen Opfer und trage zur Bildung
einer steuerbaren ,homogenen [polnischen] Gesellschaft” bei."”

Dariiber hinaus ldsst sich Posmysz’ Erzdhlung als alternativer Entwurf zur damaligen
polnischen ideologischen Geschichtspolitik tiber den Zweiten Weltkrieg lesen. Laut der
vorherrschenden prokommunistischen Sicht auf die Kriegsgeschehnisse in Polen sollten die
Heldentaten der Roten Armee hervorgehoben und die Nationalsozialisten entmenschliche
und verurteilt werden.”! Posmysz versuchte jedoch, in einer teils fiktiven, teils dokumen-
tarischen Erzihlung die Psychologie einer KZ-Aufseherin zu hinterfragen und zu zeigen,
»dass es einen Funken von Menschlichkeit auch auf der Seite des Bésen geben kann®."?

Zur Entstehungszeit dieser Erzihlung setzte sich die polnische Gesellschaft mit der Ge-
schichte der jiidischen Vernichtung, die zu einem groflen Teil auf polnischem Territorium

184 Zofia Posmysz: ,, Die Passagierin. Uber Auschwitz, das Buch und Weinbergs Oper®, in: Die Macht der Musik.
Mieczystaw Weinberg: Eine Chronik in Tonen (= OsTEUROPA 2010, H. 7), S. 153.

185 Zur vergleichenden Untersuchung des Librettos der Passagierin sowie der ihr zugrunde liegenden Textvorlagen
sieche Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retren®, S. 305-317.

186 1959 schrieb Posmysz das Hérspiel Die Passagierin aus Kabine 45. Auf dessen Grundlage entstand zuerst das
1960 ausgestrahlte Fernsehspiel und anschlieffend die 1962 verdffentlichte Erzihlung Die Passagierin, die wie-
derum fiir das Drehbuch des gleichnamigen Films von Andrzej Munk verwendet werden sollte. Munk verun-
gliickte wihrend der Dreharbeiten tédlich.

187 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 313.

188 Vgl. Posmysz, Die Passagierin, S. 153.

189 Vgl. Katarzyna Chmielewska: ,Der polnische Zeuge. Traumabildung, Symmetrien und feindliche Ubernahme
des (jiidischen) Traumas®, in: Anna Artwinska, Anja Tipper (Hg.), Nach dem Holocaust: Medien postkatastrophi-
scher Vergegenwiirtigung in Polen und Deutschland, Frankfurt am Main 2017, S.133.

190 Chmielewska, Der polnische Zeuge, S.134f.

191 Vgl. Edmund Dmitréw: ,Polen. Nationalsozialismus und Zweiter Weltkrieg. Berichte zur Geschichte der Erin-
nerung®, in: Volkhard Knigge, Norbert Frei (Hg.), Verbrechen erinnern. Die Auseinandersetzung mit Holocaust
und Vélkermord, Miinchen 2002, S. 178 f.

192 Posmysz, Die Passagierin, S. 154.
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stattgefunden hatte, nicht auseinander. Noch mehr wurde die Aufarbeitung durch einen
latenten und zeitweise offen ausgetragenen Antisemitismus im Polen der unmittelbaren
Nachkriegszeit gebremst.'”> Der kommunistischen Machtiibernahme in Polen wurde die
Mithilfe von jiidischen Mitbiirgern nachgesagt (auf Polnisch Zydokomuna) — auch der-
jenigen polnischen Juden, die den Holocaust aufgrund der Flucht in die Sowjetunion
tiberlebt hatten und nach dem Kriegsende nach Polen zuriickkehrten.'*

Posmysz setzte sich nach eigenen Worten in erster Linie zum Ziel, das, was sie als
chemalige KZ-Inhaftierte erlebt hatte, zu verarbeiten: die Grausamkeit der SS-Aufseher,
deren Stimmen sie nach der Befreiung noch jahrelang zu héren glaubte."”> Sie wollte die
Titer-Motivationen ergriinden, was Anfang der 1960er Jahre als progressives und duflerst
gewagtes Unternehmen gelten musste.'”® Wie Posmysz 50 Jahre nach der Entstehung der
Oper sagte, sei sie Ende der 1960er Jahre noch nicht einmal imstande gewesen, mit Wein-
berg tiber das Schicksal der Juden im KZ Auschwitz zu sprechen:

Aber ich weif8 nicht, ob ich damals den Mut gehabt hitte. Und ich weif8 auch nicht, ob ich damals

in der Lage gewesen wire, zu sagen, was war, was ich an der Rampe sah, die ich von meinem Block
197

aus immer sehen konnte.
Die sowjetischen Kiinstler — der Librettist Aleksandr Medvedev und der Komponist
Mieczystaw Weinberg — lenkten zwar den Fokus von der Titerperspektive auf die der
polnischen Heldin, fithrten aber auch die Figur einer jiidischen Frau namens Hannah in
die Handlung ein. Der Libretto-Antrag von 1965"® beim zustindigen Organ im Kultur-
ministerium erwihnte keine solche Figur, was entweder davon zeugt, dass dieses Detail
dem Publikum vorenthalten bleiben sollte, oder vielmehr von einem lang andauernden
Prozess der Zusammenstellung des Librettos."”” Letzteres scheint angesichts weiterer Dis-
krepanzen zwischen dem Entwurf des Librettos und dessen Endversion wahrscheinlicher,
und das spricht fiir eine gezielte Einfithrung der Figur einer jiidischen Insassin. Im dritten
Bild des ersten Aktes erwidert diese auf die Frage, ob sie zusammen mit Martha, der pol-
nischen Gefangenen und Hauptfigur der Handlung, in ihre Heimat Thessaloniki fahre,
Folgendes:

193 Gemeint ist vor allem eine Reihe von antijiidischen Pogromen in Polen in den Jahren 1945-1947. Vgl. Tych,
Umfang und Quellen, S. 88 f.

194 Zum jiidischen Feindbild, der Zydokomuna [Judio-Kommune] im Nachkriegspolen vgl. Nesselrodt, Dem Ho-
locaust entkommen, S. 274-277.

195 Vgl. Posmysz, Die Passagierin, S.150.
196 Vgl. Dmitréw, Polen, S. 180.
197 Posmysz, Die Passagierin, S. 153.

198 Vgl. Aleksandr Medvedev, Jurij Lukin, Zajavka na libretto opery ,, Passazirka” [Libretto-Antrag fiir die Oper
Die Passagierin] (einwilligend unterzeichnet von Weinberg am 07.12.1965), RGALI, Fond 2329, Verzeichnis
22, Akte 345.

199 Tatsichlich iiberzog Aleksandr Medvedev die Abgabe des Librettos um ein Jahr: Statt im Mai 1966 lag das
Libretto erst im Mai 1967 vor. Vgl. den Brief Zaven Vartanjans an Vladimir Popov, den stellvertretenden Kul-
turminister der UdSSR vom 3. Juni 1967, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 22, Akte 727, Bd. 1, Blatt 29.
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Nein, Martha, nein, ich sterbe [wortlich im Russischen: ich werde sterben —AK]... Ich bin Jiidin,
Jiidin. Und dieser Stern an mir ist ein schreckliches Todeszeichen!**

Aleksandr Medvedev berichtete:

Zudem fiihren wir ins Libretto der Oper neue Figuren, neue Handlungsmotive ein. Wir wollen das
Vorgehen vergrofiern (insbesondere im zweiten Akt), das Panorama der menschlichen Schicksale,
die Martha im Lager vor Augen hatte, breiter gestalten.?”'

Ein anderes neu eingefiihrtes Schicksal ist die Figur des Geigers Tadeusz.?”* Im Entwurf
des Librettos fungierte er als ,bekannter Violinist, Professor des Wiener Konservatori-
ums”, ,ein alter, eitler Musiker®, ,Inkarnation der Kunst“, die nicht vernichtet werden
29 Die musikalische Darstellung dieser Gestalt in einem Violinsolo wurde in der
Endfassung der Oper beibehalten, wihrend aus dem alten Violinprofessor aus Wien ein
polnischer kommunistischer Untergrundkimpfer wurde.?** Dem Werk wurde somit neue
Dimensionen und damit verbundene Assoziationen verliehen, die nicht in der Intenti-
on von Posmysz lagen.?® In der grofleren Vielfalt der Schicksale streifte die Neufassung
— méglicherweise unbewusst und vor allem im nur kurzen dricte Bild, ,Baracke®, des
ersten Akts — die Diskussion um die Ungleichheit bzw. Konkurrenz der Opfergruppen.

konnte.

Trotz einer sowjetisch konformen , Priparierung*°® konnte man sicherlich auch schon
zur Zeit der Entstehung der Oper ihre Auseinandersetzung mit der massenhaften Ver-
nichtung der jiidischen Bevélkerung Europas wenn nicht explizit, so doch unterschwellig
ersechen. Der Fokus auf nationalsozialistische Verbrechen in Polen — in Form von Errich-
tung der Konzentrationslager, Verfolgung der polnischen WiderstandskdmpferInnen und
deren Untergrundaktionen — schien einen legitimen Rahmen zu bieten, um 6ffentliche
Verbreitung zu erlangen. In diesen Rahmen integrierten Medvedev und Weinberg indi-
rekt und beildufig einige Hinweise auf die Vernichtung der Juden in Auschwitz. Hochst-
wahrscheinlich blieb dies 1968, als die Oper fertiggestellt war und vom Komponistenver-
band zur Auffithrung freigegeben wurde, den zustindigen Behérden nicht verborgen.?””
Der Weg auf die Biihne blieb Weinbergs Die Passagierin deshalb fur lange Zeit versperrt.

200 Mieczystaw Weinberg: Die Passagierin. Deutsche Adaption von Ulrike Patow, Hamburg 2010, S. 9.
201 Vgl. Medvedev, Lukin, Zajavka, Blatt 4.

202 Im erwihnten Antrag auf Libretto-Bereitstellung fungierte Tadeusz noch als polnischer Offizier. Vgl. ebd.,
Blatt 8.

203 Vgl. ebd., Blatt 5.

204 Die weiterfithrende Verarbeitung dieser Figur kann im spiteren Werk Weinbergs vorgefunden werden. Dazu
mehr im Unterkapitel 4.3.1.

205 Dariiber hinaus zeigte sich Posmysz auch unzufrieden mit den Verinderungen im Text ihrer Erzihlung, denn
sie verstellten ihre urspriingliche Intention. Vgl. Gwizdalanka, Mecislav Vajnberg, S. 123.

206 Gemeint sind die von Medvedev zusammengestellten Szenen, die laut ihm nur zwecks Zulassung zur Auffiih-
rung hinzugefiigt wurden. Vgl. Posmysz, Die Passagierin, S. 152 f.

207 Vgl. Antonina Klokova, Nesostojavsajasja postanovka opery Vajnberga ,Passazirka“ v 1968: kto vinovat? [Ge-

scheiterte Inszenierung der Oper Die Passagierin im Jahr 1968: Wer ist schuld?] in: Muzykal’naja akademija
2020, H. 2, S. 116-131.
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Pamiatka op. 132 (1981)

Die nichste Komposition Weinbergs, die der Kategorie der programmatischen Holocaust-
Werke zugeordnet werden kann, entstand erst wieder 1981. Es handelt sich um das Rezi-
tativ Pamigtka op. 132 nach dem gleichnamigen Gedicht von Elzbieta Szempliriska von
1943. Diese und andere Kompositionen aus der Zeit gehdren zum Spitwerk Weinbergs,
das sich durch eine Synthese von unterschiedlichen inhaltlichen, musikalischen und sti-
listischen Ebenen auszeichnet, insbesondere durch die Implementierung von Eigen- und
Fremdzitaten. So wird das Rezitativ zu einem mehrschichtigen Gebilde, das mehrere Zeit-
und Sinnebenen vereint.

Das Werk ist seiner Mutter gewidmet und Weinberg komponierte es unmittelbar nach
dem 16. Streichquartett, das er dem Andenken an seine Schwester zueignete. Pamiqtka
gehort also zum Zyklus der Erinnerungskompositionen Weinbergs. Diese Verkniipfung
ergibt sich auch aus dem musikalischen Material: Es baut auf einer Jugendkomposition
Weinbergs auf, der Mazurka op. 10, die fiir Weinberg offensichtlich eine besondere sym-
bolische Bedeutung besafl, denn er implementierte dieses Stiick aufler ins 16. Streich-
298 auch in seine Symphonie Nr. 20 op. 150.2” Die Mazurka stellt eine klingende
Briicke zur Kindheit und Jugend Weinbergs in Polen dar, zu den Bezugspersonen dieser
Zeit — seiner Schwester und Mutter — und dariiber hinaus zur polnischen Kultur (vor al-
lem der Musikkultur und deren Ausprigung z.B. im T4nzerischen) sowie zur polnischen
Sprache. Das Gedicht von Elibieta Szemplifiska handelt von der Sehnsucht nach dem
polnischen gesprochenen Wort, der Muttersprache.

quartett

Przeszlem przez ogien,
przez wodg przeszlem,

I w ranach serce, puste dfonie

z Polski dalekiej do dzi$

Jeszcze jedng pamiatke tylko chronie,
tylko chronie.

A w niej i dom co przestal istnied,
w niej szare pola i niebosktony,

I ksigzki stowa zagubionej, co niby
w krwi transfuzji pila ze mnie,

Przez lata, gniew i milo$¢ dziecka oczu
promienisty u$miechna zawsze zagaszony.

Czysto i wiernie chciwie ja skarb chowam
we krwi i w my$li w stowie i w sercu,

Ich bin durch das Feuer gegangen,
durch das Wasser bin ich gegangen,

Und verwundeten Herzens, mit leeren Hin-
den aus Polen, das bis heute weit entfernt ist,

Nur noch eine Erinnerung schiitze ich,
nur schiitze ich.

Darin ist das Haus, das nicht mehr existiert,
darin sind graue Felder und Himmel

Und Worte des verlorenen Buchs, die wie
eine Bluttransfusion bei mir wirken,

Durch die Jahre werden der Zorn und die
Liebe des strahlenden Lichelns der Kinder-
augen fiir immer erloschen sein

Rein und getreu siichtig verstecke ich den
Schatz im Blut und in Gedanken,
im Wort und im Herzen,

208 Siehe Ausfithrungen im Unterkapitel 4.3.2.
209 Vgl. Elphick, 7he String Quartets, S. 134.
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Na jawie, w snach, pamiatka jedna,
pamiatka jedna, pamiatka jedna,

jezyk ojczysty, jezyk ojczysty.

n Weinbergs

In Wirklichkeit, im Traum eine Erinnerung,
eine Erinnerung, eine Erinnerung,

Muttersprache, Muttersprache.?

Das Gedicht Pamigtka erschien in Poezia Polska 1939—1944, einem Band der Reihe ,,Bi-
bljoteczka zwiazku patrjotow polskich v ZSRR® [Bibliothek des Bundes Polnischer Pa-
trioten in der UdSSR], veréffentlicht 1944 in Moskau. Szempliriska war Mitglied des
,Bundes®, einer Vereinigung polnischer Kommunisten, die sich wihrend des Krieges in
der Sowjetunion befanden, und soll selbst an der Herausgabe des Bandes mitgewirkt ha-
ben. Die Autorin fliichtete 1939 aus Warschau, zunichst nach Lwiw, von wo sie nach
dem Ausbruch des Zweiten Weltkrieges in der Sowjetunion tiber Taschkent nach Sa-
markand evakuiert wurde; von Samarkand gelangte sie 1943 nach Kuibyschew (heuti-
ges Samara).?"’ Es besteht also die Moglichkeit, dass Szempliniska wihrend ihres kurzen
Aufenthalts in Taschkent mit Weinberg Bekanntschaft machte. Die Mehrschichtigkeit
von Weinbergs Vertonung wirke wie ein klingendes Abbild der Identitit und des Schick-
sals von Weinberg, worin auf einzigartige Weise die Elemente der zerstdrten Vergangen-
heit und der Gegenwart des Komponisten zusammenfinden. Dies untermauert auch das
1981/82 laufende amtliche Prozedere zur Wiedererlangung des polnischen Vornamens
Weinbergs (Abbildung 1).
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210 Die Ubersetzung aus dem Polnischen ins Deutsche stammt von der Verfasserin.

211 Vgl. Soporowska-Wojtczak, Twdroszcz Elzbiety Szeplinskiej-Sobolewskiej, S. 84 fF.
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21. Symphonie op. 152 (1991)

Die Entstehung der 21. Symphonie op. 152 (1991) von Mieczystaw Weinberg steht im Zei-
chen des Zusammenbruchs der UdSSR und einer neuen gesellschaftlichen Auseinander-
setzung mit der jiingsten Vergangenheit. In dieser Symphonie subsumiert Weinberg die
zentralen Themen, die ihn sein Leben lang umgetrieben haben: das Schicksal der Juden
im 20. Jahrhundert und seine polnische Heimat.

Die neue gesellschaftliche Ordnung im postsowjetischen Russland machte zunichst
alle Zensurzwinge obsolet. Seine 21. Symphonie widmete er den Opfern des Warschauer
Ghettos; inoffiziell trigt sie auch den Titel , Kaddisch“?? In den Skizzen zu der Sym-
phonie fiigte Weinberg der Widmung der Symphonie die neutralere Unterschrift ,,Pla¢*
(Weinen, Klage) hinzu. Dieser symphonischen Komposition liegt keine Textvorlage zu-
grunde — lediglich erklingt darin zum Schluss ein Sopransolo als Vokalise. Ihre Aussage
bildet sich ausschliefSlich iiber die Widmung und auf musikalischer Ebene. Auch wenn
Weinberg auf einen Text verzichtete, gelang es ihm — dhnlich wie in Pamigtka — multiple
Bedeutungsschichten auf rein musikalischer Basis zu errichten. Dafiir setzte er Zitate aus
eigenen und fremden Kompositionen ins Verhiltnis und bedingte dadurch die themati-
sche Entwicklung der Symphonie. Das Violinsolo des ersten Abschnitts dieser einsitzigen
Symphonie schopft aus dem fiinften Lied Das irdische Leben aus dem Vokalzyklus Des
Knaben Wunderhorn von Gustav Mahler.?’? Sein ,wandelnder Choral®, ein Zeichen Got-
tes, so Weinberg,?"* fand auch in diese Symphonie Eingang.

Eine prominente Stellung in der Symphonie riumte Weinberg zunichst dem als Kla-
viersolo erklingenden Zitat aus Frederik Chopins Ballade Nr.1 von 1835 ein, die noch zu
deren Entstehungszeit ,zum musikalischen Inbegriff des [polnischen? — A. K.] Nationa-
lismus® avancieren sollte.?” Inwiefern diese Zuschreibung von Weinberg in der genannten
Figenschaft beabsichtigt ist, soll hier nicht diskutiert werden. Es ist jedoch festzuhalten,
dass iiber das Chopin-Zitat ein Bezug zur polnischen musikalischen Kultur geschaffen
wurde; die Ballade Nr. 1 von Chopin offenbart nicht weniger Konnotationen damit als
das Gedicht von Szempliniska. Weinberg entwickelte daraus eine thematische Grundge-
stalt der Symphonie, die bald in eine Interaktion mit Klingen aus der osteuropiischen

jidischen Musiktradition tritt,?'® von Melodien eines Klezmer-Orchesters, wie Weinberg

212 Das Autorenexemplar des 1986 in Moskau herausgegebenen Werkverzeichnisses von Weinberg enthilt eine
nachtriglich hinzugefiigte handschriftliche Angabe der 21. Symphonie op. 152, die als ,Kaddisch® betitelt
ist. Diese Eintragung machte Ol'ga Rachal’skaja im Auftrag ihres Mannes. Uber die Eintragung erzihlte
Rachal’skaja der Verfasserin in einem Privatgesprich im Mai 2021.

213 Vgl. Agnieszka Nowok-Zych: ,Symfonie pocieszenia? Rzecz o XXI Symfonii ,Kadysz' na sopran i orkiestrg
op. 152 Mieczystawa Wajnberga“ [Eine Trost-Symphonie? Uber Mieczystaw Weinbergs Symphonie Nr.21
op. 152 ,Kaddisch* fiir Sopran und Orchester], in: Res Facta Nova, 2017, H. 18 (27), S.60-66, hier S. 62.

214 Vgl. Nikitina, Pocti ljuboj mig gizni, S. 23.
215 Elena A. Dubinec: Russian Composers Abroad: How They Left, Stayed, Returned. Bloomington 2021, S. 186.
216 Vgl. ebd.
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3.3 Programmgebundene Musikkompositionen Weinbergs

es eigenhindig in den Skizzen zur Symphonie neben anderen Fremdzitaten eintrug.?”
Dariiber hinaus verarbeitete Weinberg noch ein Zitat aus dem zweiten Satz seines Streich-
quartetts Nr. 4 von 1945, das ebenfalls durch eine polnisch-jidische Melodik geprigt ist,
ein Thema aus seiner Sonate fiir Kontrabass solo und die fiir die Musik Sostakoviés so
bezeichnenden absteigenden Dreiklinge, die in Weinbergs Oper Der Idiot prominent vor-
kommen.*® Auch in seinem hochst individuellen Polnischen Requiem™ verbindet Wein-
berg verschiedene eigene und fremde musikalische zeitliche und kulturelle Markierungen
zu einem kaleidoskopischen Geflecht, das so zur klingenden Projektionsfliche fiir seine
multinationale und -kulcurelle Identitit wird.

217 Vgl. Skizzenblitter zur Symphonie Nr.21 op. 152 ,Dem Andenken der Gestorbenen im Warschauer Ghetto*
(1965-1991), S. 2.

218 Vgl. Dubinec, Russian Composers Abroad, S. 189.

219 Gemeint als Anspielung auf das Polnische Requiem von Krzysztof Penderecki (1980-1983), in welchem die Er-
eignisse der polnischen Geschichte des 20. Jahrhunderts eine musikalische Verarbeitung fanden. Vgl. Petya
Tsvetanova: ,Das Requiem — ein Erinnerungsort. Das War Requiem von Benjamin Britten und das Polskie
Requiem von Krzysztof Penderecki als musikalische Erinnerungsdenkmiler des 20. Jahrhunderts, in: Lena
Nieper, Julian Schmitz (Hrgs.): Musik als Medium der Erinnerung. Gedichtnis — Geschichte — Gegenwart, Biele-
feld 2016, S 103-112.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum
Gedenken des Holocaust

4.1 Mieczystaw Weinberg im Jahr 1976 — Riickblick auf die Komponisten-
laufbahn und Ausblick auf die Perspektiven

1976 gehorte Weinberg zu den ,Verdienten Kiinstlern der UdSSR®, eine offizielle Aus-
zeichnung, die ihm 1971 zuerkannt worden war;' er befand sich kurz vor seinem berufli-
chen Ruhestand. Seine Stellung war anerkannt, die kulturpolitische Umgebung war ihm
bereits gut bekannt und kein ,,Dschungel“? mehr fiir ihn. 36 Jahre in seinem Metier unter
wechselhaften politischen Verhiltnissen hatten Weinberg gelehrt, wie er seine Musik zu
komponieren hatte, um ihre Verbreitung zu gewihrleisten: durch stindiges Manovrieren
zwischen immer wieder neu reglementierten Vorgaben der offiziellen Stellen und Abwigen
eines ihm selbst zumutbaren Mafles an Kompromissbereitschaft. Dariiber hinaus stellte
sich das Kniipfen kiinstlerischer Kontakte und deren Pflege als ein wichtiges Instrument
fir die Verbreitung des eigenen Werks heraus. Diese Handlungsriume waren meist klar
umrissen, jedoch nicht immer hermetisch abgrenzbar (aber oft auch unkalkulierbar): Es
blieb stets ein Risiko, dass die Berechnung nicht aufgehen oder die Windrichtung sich
unangekiindigt dndern konnte.

Mit der Etablierung des Breznev-Regimes waren Abweichungen von der Regel jedoch
praktisch nichtig geworden: Die Hyperstabilitdt der gesellschaftlichen Ordnung in der
Sowjetunion vetlieh dem sowjetischen Kulturleben — der Musikbereich bildete hier keine
Ausnahme — das Merkmal einer allgemeinen Erwartbarkeit und Berechenbarkeit.® Die
allumfassende Stabilitit der innenpolitischen und gesellschaftlichen Ordnung im Lande
breitete auf der einen Seite den Eindruck von Trigheit und Leerlauf aus und ebnete ande-
rerseits den Weg zu einem unabhingigen und selbstreferentiellen Handeln, das zunichst
den Anschein von Wikrungslosigkeit erweckte: Eigene dsthetische Vorstellungen wurden
in erster Linie in ,,Schubladenwerken® bzw. fiir Konzerte im Privaten umgesetzt.’

1 1980 wurde Weinberg der héchste kiinstlerische Titel im sowjetischen Kulturleben verlichen: Volkskiinstler
der UdSSR.

2 Nach Boris Belge waren die sowjetischen Komponisten gezwungen, angesichts einer komplexen und wider-
spriichlichen Kulturpolitik ,individuelle Wege durch diesen Dschungel zu finden®. Belge, Klingende Sowjet-
moderne, S. 80 f. Die Metapher ,,Dschungel entlich Belge aus Dietrich Beyrau (Hg.), Im Dschungel der Macht:
intellektuelle Professionen unter Stalin und Hitler, Gottingen 2000.

3 Vgl. Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 119 f.

Gemeint sind die Happenings der Astreja-Gruppe — freie Improvisationen der Komponisten Gubajdulina,
Artemjev, Suslin — als Privatkonzerte im Moskauer Jazz-Club und Konzerte im Haus der Komponisten fiir die

Mitglieder des Moskauer Jugendclubs Grigorij Frieds. Vgl. ebd., S. 120-125, auch S. 20.
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Im Kontext der sowjetischen Hyperstabilitit der 1970er Jahre beobachtet Belge cinige
Erscheinungsformen des urspriinglich von Alf Liidtke aus Forschungen zum Fabrikalltag
um 1900’ entwickelten Konzepts von ,, Eigen-Sinn“.

Eigen-Sinn fungierte als der Kompass, den Individuen benétigten, um ihre {iberaus begrenzte,
aber vorhandene Macht in solchen Begegnungen und im Zusammenwirken mit Vertretern der
SED-Herrschaft zu ihrem eigenen Nutzen, ob er nun materieller, ideeller oder emotionaler Art
war, einsetzen zu kénnen. Das ist ganz nah an der Person angesiedelt zu denken, an den eigenen
Sinnen fiir sich selbst und fiir nahestehende andere, nah am eigenen Leben. [...] Damit ist auch
gesagt, dass ,Eigen-Sinn® das Gegenteil von Reflexen und Verhaltensschemata ist, die von oben her
mit Vorbedacht ,.koordiniert und gesteuert wiirde, im Gegenteil: Wir bezeichnen damit auch die
Aneignung von gesellschaftlicher Wirklichkeit durch Individuen, deren sichtbares Ergebnis nicht
glatt mit den Steuerungsambitionen Herrschender aufgeht.”

In seiner Anwendung auf das individuelle Alltagsleben in der DDR® erscheint die Vor-
stellung von ,,Eigen-Sinn® auch auf die Eigenarten des Handlungsraums von Weinberg in
dieser Zeit iibertragbar. In den Grenzen der sowjetischen Musikinstitutionen und ihrer
Anforderungen an die KomponistenInnen erdffneten sich bis zu einem bestimmten Grad
Handlungsriume, die Mieczyslaw Weinberg zu nutzen wusste. Bereits in den 1960er Jah-
ren lassen sich erste ,eigen-sinnige“ Handlungen Weinbergs beobachten: Die substanziel-
len Zusidtze in der Symphonie Nr. 8 Polnische Blumen oder in der Oper ,,Die Passagierin®
operierten als auktoriale Handlungen innerhalb des gegebenen gesellschaftlichen Rah-
mens, um dem eigenen Bediirfnis, an die jiidische Vernichtung im Zweiten Weltkrieg zu
erinnern einen Raum zu schaffen.

Die spite Schaffensphase Weinbergs steht auch im Zeichen der geschilderten Inter-
pretation des , Eigen-Sinns®, denn viele seiner Kompositionen aus den letzten zwei Jahr-
zehnten seines Lebens waren bewusst fiir die ,,Schublade” entstanden — vor allem, weil er
darauf verzichtete, den musikalischen und thematischen Vorgaben der Entscheidungs-
triger im sowjetischen Musikbereich Rechnung zu tragen. Die Bestrebungen nach einer
eigenen Sinngebung hatten jedoch keineswegs einen Widerstand zum geltenden Regime
zum Ziele,” was von den Handlungsprinzipien Weinbergs generell gesagt werden kann.
Im Spitschaffen tibernehmen solche aukrtoriale Handlungen Weinbergs — wie Widmun-
gen und Uberschriften bzw. deren Streichung — die Funktion des ,Eigen-Sinns“ in den
Kompositionen, die Weinberg im Andenken an seine Familienmitglieder, Opfer des Ho-
locausts, schuf.!

Vgl. Liidtke, Eigen-Sinn.
Vgl. Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 83f.
Ebd. S. 86.

Vgl. Thomas Lindenberger, ,Das Land der begrenzten Mdglichkeiten. Machtriume und Eigen-Sinn der
DDR-Gesellschaft®, in: Zeitriume. Potsdamer Almanach des Zentrums fiir Zeithistorische Forschung, Géttingen
2017, S.79-90.

9 Vgl ebd. S.85.
10  Hierzu mehr in Kapitel 4.2. und 4.3.

o N &\ W
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Was Weinberg in den letzten Jahren seines Lebens umzutreiben schien, war die Frage
nach Selbstverwirklichung:

In meinem Alter wird die Unvermeidlichkeit des Verlustes des Korperlichen offenbar, sodass die
Frage aufdringt: Ist man mit der eigenen Fihigkeit, mittels Musik mit geistigen ewigen Werten
in Kontakt zu kommen, ohne welche der Mensch kein Mensch ist, sorgsam genug umgegangen?'

Nach dem Tod Dmitrij Sostakovi¢s 1975 geriet Weinberg als Reprisentant der alten mu-
sikalischen Garde noch mehr in dessen Schatten.”” Von dieser Komponistengeneration
schienen keine musikalischen Neuerungen mehr zu erwarten sein, sie stand stellvertretend
fiir die ,artistic hopelessness™,® die der gesamten sowjetischen Kultur in der Breznev-Zeit
attestiert wurde — vor allem in Gegeniiberstellung zur sowjetischen musikalischen Avant-
garde der jungen Generation. Dariiber hinaus zog der Tod Sostakovi¢s eine derart mo-
numentale Kultbildung um seine Person und Musik nach sich,' dass alle Sostakovi¢ vom
Alter her nahestehenden Komponisten dadurch in eine Randstellung gedringt wurden.
Laut Ol’ga Rachal’skaja, der Witwe Weinbergs, bildete sich ungefihr zu dieser Zeit
bei ihrem Ehemann die Einsicht heraus, dass er als Komponist nicht existent sei, da er
kaum aufgefiihrt werde.” In ihrer Beschreibung verwendet sie einen Begriff des Anthro-
pologen Aleksej Jurcak tiber die gingige Form einer bestimmeen sowjetischen Teiloffent
lichkeit, die auf russisch mit dem Wort vnje (deutsch: au8erhalb) bezeichnet wird.

[...] aulerhalb sein, sich auflerhalb befinden wird fiir die Beschreibung eines eigenen Zustands
cines Subjekts in Bezug zum politischen System gebraucht, bei welchem dieses Subjekt innerhalb
des Systems fortlebt, jedoch wird es fiir es quasi unsichtbar, gerit auflerhalb dessen Blickwinkels.'®

Der vnje-Begriff ist mit einem Verstindnis von innerer Emigration verwandt, darf jedoch
nicht wortwértlich genommen werden darf, denn dieses Auflerhalb-Verorten nutzte die
vom Staat selbst geschaffenen Instrumente, Handlungsriume und Méglichkeiten.”

«18

Dariiber hinaus befand sich Weinberg nach wie vor im ,Kifig“"® eines sowjetisch-

judischen bzw. polnisch-jiidischen Komponisten, eines offiziell inexistenten Wesens in

11 Brief Weinbergs vom 10. November 1988, in: Georgij Sviridovs Archiv, RGALI, Fond 3333, Verzeichnis 1,
Akte 171, Blatt 31.

12 Vielleicht sogar mehr als die Vertreter der sogenannten zweiten musikalischen Avantgarde in der Sowjetunion.
Vgl. Peter Schmelz: ,What Was ‘Shostakovich’, and What Came Next?“ In: 7he Journal of Musicology 24, 2007,
H. 3 S.297-338, hier S. 298.

13 Ebd, S.299.

14 Vgl. Antonina Klokova: ,Schostakowitsch in der spiteren Sowjetunion und in postsowjetischer Zeit", in: Do-

rothea Redepenning, Stefan Weiss (Hg.): Schostakowitsch-Handbuch, Mainz (im Druck).
15  Aus einem privaten Gesprich mit Ol’ga Rachal’skaja im Mai 2021.

16 Aleksej Jurcak: Eto bylo navsegda, poka ne koncilos. Poslednee sovetskoje pokolenie [Das war fiir immer bis es aus-
lief. Die letzte sowjetische Generation], Moskau 2020, S. 264.

17 Vgl. ebd., S. 265.

18  Das Wort ,Kifig* spielt hier auf den ,biographischen Kifig“ an, eine Formulierung von Carolyne zu Sayn-
Wittgenstein iiber ihre Gespriche mit Lina Ramann, der Biographin Franz Liszts. Sie verstand darunter eine
biographische Konstruktion mit performativen Ziigen. Vgl. Melanie Unseld: ,Sostakovié¢ im »biographischen
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der Sowjetunion, was ihn noch mehr in die Isolation trieb. Die antisemitische Stimmung
im Lande iiberdauerte die Jahrzehnte und blieb stets latent vorhanden — in den 1970er
Jahren wurde sie angesichts der politischen Spannungen der Sowjetunion mit dem Staat
Israel erneut aktiviert."” Die sowjetischen Vertreter der ,engen Auffassung von ,jiidischer
Musik“? die inhaldich argumentieren konnten und Weinberg Ende der 1940er Jahre
noch ,eine plumpe plakative Entfremdung des jiidischen Melos“ vorwarfen,? waren in
der sowjetischen Musikwissenschaft nach 1948 — auch in den 1980er Jahren — 6ffentlich
nicht prisent.”

Die Treiber der antisemitischen Kampagnen im Lande vertraten nimlich die ,wei-
te", nationalistische und kulturzionistische Auffassung von ,jidischer Musik“,* welcher
Weinbergs Musikschaffen allein aufgrund seiner Herkunft zufiel. Dieser Auffassung zu-
folge konnte die Verbreitung seines Werks in der Sowjetunion grundsitzlich nicht emp-
fohlen werden. Dieser Umstand kann erkldren, warum sich Weinberg in seinem Spit
schaffen hiufig einer sicheren Programmatik fiir seine symphonischen und szenischen
Werke zuwandte.

An dieser Stelle soll jedoch betont werden, dass der ,Kifig“ eines nationalen Kom-
ponisten Weinberg nicht ausschliefSlich oktroyiert wurde, sondern zum groften Teil aus
seiner eigenen agency und seinen Entscheidungen erwuchs.? Die Genese und thematische

Kifig“. Neue Uberlegungen zu einem angemessenen Umgang mit den von Solomon Volkov herausgegebenen
Sostakovi¢ -Memoiren®, in: Manuel Gervink, Jorn Peter Hiekel (Hg.), Dmitri Schostakowitsch. Das Spitwerk
und sein zeirgeschichtlicher Kontext, Dresden, S.195-204.

19 Die in der Sowjetunion der 1970er Jahre erneut auflammenden antisemitische Stimmung sicht Ol’ga
Rachal’skaja als einen moglichen Grund dafiir, warum Weinberg sich Anfang der 1980er Jahre auf das lang-
wierige Prozedere der amtlichen Anderung seines Vornamens eingelassen habe. So hitte auch seine Tochter
Anna in der spiten Sowjetunion eventuell mit weniger antisemitischen Anfeindungen zu tun gehabt, wenn
ihr Vatersname ,Mieczystaw® und nicht ,Moisej“ gewesen wire. Ob die Polonisierung des Vatersnamens bei
einem deutschen bzw. jiidischen Nachnamen zur Beseitigung von antisemitischen Anfeindungen gefiihre hie-
te, diirfte jedoch bezweifelt werden.

20 Vgl ebd, S. 14 ff.

21  Gemeint sind Vorwiirfe Grigorij Krejns, selbst Vertreter der sogenannten Neuen Jiidischen Schule, wihrend
der Besprechung von Weinbergs Sinfonietta Nr. 1 im Komponistenverband von 1948. Mehr dazu sieche Kapi-
tel 2.4.

22 Inihrer Analyse des dritten Satzes der Symphonie Nr.4 von Mieczystaw Weinberg gab Liana Genina, sowjeti-
sche Musikwissenschaftlerin jiidischer Herkunft, an, zu erkennen, dass dort das eigentlich ,Weinbergsche” zu
spiiren sei — mit keinem Wort ging sie jedoch auf dessen musikalischen Ursprung ein. Vgl. Liana Genina, ,Vse
budet horoso!“ (o tvoréeste M. Vajnberga) [, Alles wird gut” (iiber das Schaffen Moisej Weinbergs)], in: Sovets-
kaja muzyka, 1962, H. 8, S. 22.

In diesem Satz zitierte Weinberg eine seiner Liedkompositionen aus dem Vokalzyklus Biblia zygariska op.57.
Dieses Lied, betitelt als ,Zydek*, fungiert hier und anderswo stellvertretend fiir die jiiddische Selbstidentifika-
tion Weinbergs.

23 Vgl. Heidy Zimmermann: ,Was heif3t ,jiidische Musik’? Grundziige eines Diskurses im 20. Jahrhundert®, in:
Eckhard John, Heidy Zimmermann (Hg.), fiidische Musik? Fremdbilder — Eigenbilder, Koln 2004, S. 11-32,
hier S. 20 f.

24  Es gibt in der sowjetischen Musik genug Beispiele von Komponisten jiidischer Herkunft, die sich musikalisch
und thematisch anpassten bzw. sowijetisierten. Als Paradebeispiel dafiir diirfte Isaak Dunajevskij gelten — ein
Inbegriff als Schopfer sowjetisch gesinnter Lieder.
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wie musikalische Anlage vieler Kompositionen Weinbergs stiitzen diese These.” Die Oper
Wir gratulieren! etwa, nach Scholeym Alechem im Jahr 1975 entstanden, zeigt deutlich,
dass Weinberg sich selbst entschieden als jiidischen Komponisten ansah, es jedoch je nach
personlichen und kulturpolitischen Umstinden abwog, dies publik zu machen.

Die Oper Wir gratulieren! entstand in dem Jahr als ,die (jiidische) Auswandererzahl
pro Jahr etwa der Einwohnerzahl einer mittleren Kleinstadt“*® entsprach, sodass sie bis
ca. 1980 eine Viertelmillion sowjetischer Juden betrug.?” Auch wenn eine kritische Ausei-
nandersetzung mit jidischen Themen bzw. staatlichem Antisemitismus 6ffentlich kaum
moglich war, wuchs gerade angesichts der Emigrationsbewegung die Nachfrage nach der
Reflexion tiber die Kultur und Vergangenheit der russischen bzw. sowjetischen Juden.? In
diesem Kontext kann die Griindung des Jidischen Moskauer Ensemble 1962 gesehen wer-
den, das hauptsichlich die Stiicke von Scholem Alejchem inszenierte, einem 1916 in New
York gestorbenen und auf jiddisch schreibenden Humoristen, der spitestens seit der Mitte
1930er Jahre zu ,,dem" jiidischen Schriftsteller in der Sowjetunion kanonisiert war.”

Die Hyperstabilitit des sowjetischen Lebens in den 1970er Jahren fiel mit dem An-
bruch der Spitphase im musikalischen Schaffen von Weinberg zusammen. Einem Spit-
werk liegt laut Carl Dahlhaus die ,Konfiguration von Archaisierendem und Modernem®
zugrunde.’® Auf den ersten Blick kann von den Spitwerken Weinbergs nicht behauptet
werden, dass sie geistes- und kompositionsgeschichtlich aus ihrer Epoche herausfallen
wiirden. Offiziell scheinen sie gut in die Belange der Zeit zu passen — wenn es um das
Gedenken des GrofSen Vaterlindischen Krieges geht, dessen gesellschaftliche Grundidee
in der Breznev-Regierungszeit zum Monumentalen avancierte.” Bei niherer Betrachtung
jedoch zeigt die symphonische Kriegstrilogie Weinbergs, bestehend aus den Symphonien
Nr. 17, Nr. 18 und Nr. 19, eine hochst individuelle Gestaltung — ohne den Anspruch des
heiligen Sieges im GrofSen Vaterlindischen Krieg zu bedienen. Das musikalische Erinnern
in diesen Symphonien bringt vielmehr das Leiden und die Opfer des Krieges zum Gehor:
Ein entpersonifiziertes Massenheldentum des Kriegsmythos weicht einem Fokus auf das
gebrochene Leben des einzelnen Individuums.

Weinberg vertiefte sich zusehends in Selbstreferenzialitdt — je mehr er sich der Vollen-
dung seines musikalischen Schaffens niherte, desto mehr kreiste er um die eigene musika-

25  Siehe Kapitel 2.3 und 3.3.

26  Frank Goczewski: ,Jiidische Emigration und die sowjetische Staatsideologie®, in: OsTEUROPA 1975, H. 1,
S.45-52, hier: S.45.

27  Vgl. Antony Polonsky: 7he Jews in Poland and Russia, Bd. 3: 19142008, Oxford 2019, S.715.
28  Vgl. Polonsky, 7he Jews, S.716.

29 Gennady Estraikh: “Soviet Sholem Aleichem”, in: Ders., Jordan Finkin et al. (Hg.): Translating Sholem
Aleichem: History, Politics and Art, Legenda, 2012, S. 6282, hier:
S.63, S. 71

30 Carl Dahlhaus: Ludwig van Beethoven und seine Zeit, Laaber 1987, S. 263.

31 Vgl. Boris Dubin: ,Goldene Zeiten des Krieges. Erinnerungen als Sehnsucht nach der Breznev-Ara“, in:
Kluften der Erinnerung. Russland und Deutschland 60 Jahre nach dem Krieg (= OsTEUROPA 2005, H. 4-6),
S. 219-233, hier S. 228 ff.
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lische Vergangenheit.*? Das Verhiltnis zwischen Autorschaft und (Selbst-)Edition verband
Weinberg — einmal mehr — mit Dmitrij Sostakovi¢, der in seinem Spitwerk auch in sich
kehrte, um sich auf die endlose Zukunft, den Tod, vorzubereiten. In seiner 14. Symphonie
op. 135 beschiftigte sich Sostakovi¢ mit dem Tod, der einigen Analysen zufolge in Gestalt
einer einer Zwolftonreihe auftritt,” und in seiner Suite nach Gedichten von Michelangelo
op. 145 verwendete er ein Selbstzitat aus seinen Kompositionsversuchen als Elfjihriger,
um der Unsterblichkeit auch musikalisch Ausdruck zu verleihen.** In Weinbergs Spit-
schaffen treten ebenfalls vermehrt Selbstzitate aus seinen frithen Kompositionen auf; auch
lasst sich darin die Rezeption einzelner Musikentwicklungen der Zweiten Wiener Schule
erkennen.

Weinbergs Verhiltnis zur Kompositionslehre der Zweiten Wiener Schule wurde noch
nicht ausfiihrlich untersucht. Offentlich zeigte er sich von den zeitgenossischen avantgar-
distischen Musikentwicklungen stets unbeeindruckt und duflerte sich mit Resignation
und merklichem Groll dariiber, dass diesen Erscheinungen so viel Aufmerksamkeit zuteil
wurde: ,in der historischen Perspektive ist das alles hohl“* Es liegt nahe anzunehmen,
dass Weinberg es auch in der schriftlichen Kommunikation vorzog, dem autoritiren Mu-
sikdiskurs Rechnung zu tragen — hochstwahrscheinlich aus Selbstschutz und Angst vor
dem Mitlesen seiner Korrespondenzen.

So schilderte er seine Einstellung zur Dodekaphonie Schénbergs in einem Brief an
seine iltere Tochter Viktorija Bishops, die zu der Zeit bereits in Israel lebte, folgenderma-

en:

Ich kann dir sagen, dass das Schaffen dieses Komponisten [=Arnold Schonbergs] mir fremd ist. Die
Komposition, die du gehért hast, ist von einem betrichtlichen Eklektizismus gekennzeichnet (wie
du zurecht angemerkt hast — Wagner). Die Oper Moses und Aron kenne ich niche, also kann ich
nichts sagen. All dieses ausgedachte System ist jedoch fiir mich ein tot geborenes Vergniigen eines
gelehrten Mannes. Es darf meines Erachtens nicht sein, dass Musik aus irgendeiner voreingenom-
menen Konzeption geschaffen wird. Wenn Bach, mit unendlichen Abzweigungen und Abschwei-
fungen, jedoch in einem bestimmten System komponierte, so war sie Folge der jahrhundertelangen
Evolution, die von der eigentlichen Lebenskraft der musikalischen Kunst diktiert wurde. Man
kann natiirlich beim Vorhandensein eines spekulativen analytischen Verstandes Hunderte von an-
deren Systemen ausdenken, aber die Musikentwicklung trigt kaum viel Nutzen davon.?

32 Vgl. Hermann Danuser: ,Der Komponist als Editor. Zur Geschichte und Theorie musikalischer Ubermalung
in den ,ana“-Werken, in: Felix Meyer (Hg.), Klassizistische Moderne: Eine Begleitpublikation zur Konzertreihe
im Rahmen der Veranstaltungen 10 Jahre Paul Sacher Stiftung: Essays, Quellentexte, Winterthur, 1996, S. 331-
351.

33 Vgl. Manuel Gervink: ,Sostakoviés Spitwerk und die Aura des Erhabenen®, in: ders. (Hg.): Dmitri Schostako-
witsch: Das Spéitwerk und sein zeitgeschichtlicher Kontext, Dresden 20006, S. 12f.

34 Vgl ebd,, S. 13.

35  Brief Weinbergs vom 20. Mai 1981, in: Georgij Sviridovs Archiv, Blatt 26.

36 Brief Mieczystaw Weinbergs an seine iltere Tochter Viktorija Bishops vom 11. August 1974 aus dem Privat-
archiv Viktorija Bishops. Fiir die Erlaubnis diesen Brief-Ausschnitt publik machen zu diirfen, danke ich der
Rechteinhaberin herzlich.

148



4.1 Mieczystaw Weinberg im Jahr 1976

Bereits in fritheren Briefwechseln mit seinen Vertrauten schlug Weinberg cinen anderen
Ton an, der einen Generationskonflikt suggeriert. Er spottete dort iiber die musikali-
sche ,Modeerscheinung® der frithen 1960er Jahre?” und beklagte sich tiber das unreflek-
tierte Nacheifern der Kompositionsschule Schonbergs bei seinen jiingeren Kollegen.?®
Gleichzeitig zeugt sein Musikschaffen auch schon zu dieser Zeit — dhnlich wie das von
Sostakovi¢*— von einer Auseinanderserzung mit der Dodekaphonie Schénbergs und
dessen Ideen insgesamt; einige seiner Kompositionen enthalten , Allusionen™® auf diese
Kompositionstechnik, die Weinberg jedoch nie konsequent umsetzte.*!

Musikalisch kann das Spitwerk Weinbergs als zeiteniibergreifend bezeichnet wer-
den: Es lassen sich gleich mehrere Schichten der musikalischen Vergangenheit darin wie-
derfinden: von der Kirchenmusik itiber Musikelemente aus der Barock-Zeit bis hin zur
populiren Musik des 20. Jahrhunderts (z. B. Jazz, jiidische Volksmusik) und zu deren
avantgardistischen Strémungen wie eben der Dodekaphonie. In dieser Eigenschaft weist
das Spitwerk Weinbergs Ankniipfungspunkte an die von Al’fred Snitke formulierten po-
lystilistischen Tendenzen der Musikentwicklung auf*? und kann auch unter dem Aspekt
des ,spiten Denkens® in der zeitgendssischen sowjetischen Musik gesehen werden. Dieses
umfasst Tamara Levaja zufolge das Reflektieren tiber die Vergangenheit und deren ,be-
kanntes“ Material, einen allgemeinen Hang zu ,,memorialer Gattung® und einem Assozi-
ativcharakter des Klangs, das Prinzip des Meditativen und schliefSlich das ,,Herausfallen®
aus der Zeit.”

Die zeitliche Entfremdung im Spitwerk Weinbergs duflerte sich in der Verbindung
der schopferischen Impulse aus der Vergangenheit mit denen der Gegenwart — mit ei-
nem inhirenten Streben in die Zukunft, denn als zeitgendssischen Werken wurde ihnen
kaum Aufmerksamkeit zuteil. Dies zeigt sich insbesondere an den spiten Opernwerken
Weinbergs,** welche die Klassiker der russischen Literatur musikalisch deuten und von
ihrer Zeit losgelost wirken: In ihrer unzeitgemiflen Musiksprache schienen sie weit von
den kulturpolitischen Erfordernissen ihrer Entstehungszeit entfernt zu sein.

Ein weiterer Teil der Hyperstabilitit® der Sowjetunion war eine ausgeprigte Schein-
kommunikation, die das Interagieren mit den Musikbehorden des Landes praktisch

37  Siehe etwa der Briefausschnitt Weinbergs an Sostakovi¢ vom 12. Juni 1966, Kapitel 2.6, S.101.
38 Vgl. Brief Weinbergs an Ol'ga Rachal’skaja vom 10. Juli 1968, in: Klokova (Hg.): Mecislav Vajnberg, S.30.
39 Vgl. Schild, Zwélftonreiben im Spéitwerk Schostakowitschs, S.186-206.

40  Uber ein direktes Zitieren oder Allusionen auf fremde musikalische Techniken oder andere Komponisten stel-
le sich die polystilistische Ausrichtung eines Musikwerks her, so Al’fred Snitke. Siche Snitke, Polistilisticeskije
tendencii, S.327.

41  Siehe dazu Ausfithrungen im Kapitel 4.3.2.
42 Vgl Snitke, Polistilisticeskije tendencii, S.327-331.

43 Vgl. Tamara Levaja: ,Neue sowjetische Musik unter dem Aspekt des ,spiten Denkens, in: Hermann Danuser,
Hannelore Gerlach, Jiirgen Kéchel (Hg.): Sowjetische Musik im Licht der Perestroika. Interpretationen, Quellen-
texte, Komponistenmonographien, Laaber 1990, S.101-108, hier S.103-105.

44 Gemeint sind vor allem die Opern Das Portrait op. 128 (1980) nach Nikolaj Gogol und Der Idiot op. 144
(1986) nach Fédor Dostoevskij.

45  Vgl. Belge, Klingende Sowjetmoderne, S. 117.
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unmoglich machte. Die meisten relevanten Entscheidungen ereigneten sich im einseitigen
Einvernehmen — per Anordnung. So wurde Weinberg ohne sein Zutun aller beruflichen
Ehrenidmter enthoben. Die Leitung des neu gewihlten Sekretariats des Komponistenver-
bands der UdSSR entband ihn 1985 aus der Einkauf- und Aufnahmekommission aus, in
der Weinberg 15 Jahre lang gearbeitet hatte.*

Sich bei den ofhiziellen Stellen Gehér zu verschaffen, war fast ausschliefSlich iiber die
Kontakte zu Mittelspersonen méglich. Dieser ,, Aktivititsfalle” war Weinberg — im Ge-
gensatz zu den Komponisten jiingerer Generation — viel seltener ausgesetzt, denn seine
Zugehorigkeit zur dlteren Generation wurde zusehends zu einem Ausschlusskriterium.
Weinberg konnte unter diesen Umstinden nur miihevoll seine Aktivitit aufrechterhalten:
Die Tatsache, dass viele Personen aus seinem Freundeskreis emigrierten und einer dlteren
Generation angehorten, brachte sein professionelles Agieren in eine Abhingigkeit von der
nachkommenden Musikergeneration und in eine Konkurrenz mit ihr.

Die Anerkennung seiner Musik durch Fachkollegen bedeutete viel fiir Weinbergs
Aussohnung mit und Ergebenheit gegeniiber seinem Schicksal. Aber an Interpreten fiir
seine Musik, so Weinberg, fehlte es fast vollig. Viele waren fort — emigriert oder verstor-
ben. ,Fiir die neuen bin ich ein wenig attraktiver Gegenstand.*®

Die Regel, dass personliche Gunst der Entscheidungstriger fiir Erfolg oder Misserfolg
der sowjetischen Musikkompositionen sorgte, bestitigt sich ein weiteres Mal am Beispiel
von Weinbergs Zerwiirfnis mit einigen Mitgliedern aus dem Staatsprimienausschuss. An-
fangs sollte seine 16. Symphonie op. 131 zur Staatsprimie fiir das Jahr 1983 vorgeschlagen
werden, letztlich wurde — laut Weinberg — pro forma das 16. Streichquartett op. 130 no-
miniert. Weinberg schrieb in diesem Zusammenhang an Sviridov:

Ich verstehe auflerdem gut, dass zwei fithrende Mitglieder des Staatsausschusses fiir Primien nie
zulassen werden, mir eine Primie zu verleihen. Sie werden mir meine Unabhingigkeit und meine
Sympathien nicht verzeihen. Ich verurteile sie nicht. Sollen sie in Ruhe leben. Mit meinen 63 Jah-
ren ist das Lebensfeld genau so hell wie dunkel, wie immer und tiberall. Und Recht hast du, dass
das Leben nicht am heutigen Tag gemessen wird.#

Weinbergs materielle Lage verschlechterte sich zusehends — was sich mit dem Anbruch der
innenpolitischen Perestrojka und ciner allgemeinen Wirtschaftskrise in der Sowjetunion
dramatisch zuspitzte; Weinberg konnte der generationsbedingten beruflichen Konkur-

46  Brief Weinbergs vom 24. Januar 1985, in: Aleksandr Belonenko: ,/Ljudi vse bol’Se menja ogoréajut’. Iz pere-
piski Metislava Vajnberga s Georgijem Sviridovym® [,Die Menschen enttduschen mich immer mehr®. Aus
dem Briefwechsel Mieczystaw Weinbergs mit Georgij Sviridov], in: Muzykal'naja Zizn’, 27.12.2019, http://
muzlifemagazine.ru/lyudi-vse-bolshe-menya-ogorchayut/ (letzter Zugriff: 16.06.2022)

47 Wer gehort werden und gesellschaftlich relevant sein wollte, dem blieb nichts Andres iibrig, als sich an der ei-
nen oder der anderen Stelle an die offiziellen Stellen und Kanile anzudocken®. Ebd., S.224.
Der Begriff , Aktivititsfalle” ist entnommen aus Stefan Wolle: Die heile Welt der Diktatur, Alltag und Gesell-
schaft in der DDR, Berlin 1998, S.111.

48  Brief Weinbergs vom 25. Juli 1984, in: ebd.
49 Brief Weinbergs vom 12. Dezember 1982, in: Belonenko: ,, Ljudi vse bol’se menja ogoréajut”.
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renz nicht mehr standhalten. Seine Lage schilderte er in einem Brief an Sviridov folgen-
dermaflen:

Die letzten 40 Jahre bildete die Filmmusik die Grundlage meines Budgets. Jetzt hat fast kein
Mensch Bediirfnis fiir eine Zusammenarbeit mit mir. Ich verstehe, dass heute an einer véllig an-
deren Filmmusik Bedarf besteht und es tatsichlich eine ganze Reihe von herausragenden jungen
sowie halbwegs jungen Komponisten gibt, die erfolgreich in diesem Genre arbeiten. Wenn ich
jedoch auf der Leinwand die Budennyj-Kavallerie von Klingen der Elektrogitarren, Synthesizer
und von Rhythmen des ,wilden Westens“ untermalt sehe, — wird es mir seltssam und fremd. Aber
man streitet sich nicht iiber die Geschmicker.>

In einem Brief vom 10. Mai 1990, der als letztes Schriftstiick Weinbergs gilt, teilt er mit,
dass er immer noch viel arbeitet, jedoch meistens fiir die Schublade. Weinberg erwihnt,
dass sein einziger Interpret Vladimir Fedosejev sei und dass das Borodin-Streichquartett
sich von seiner Musik abgewandt habe.”!

Wie man es schén sagt ,neue Zeiten — neue Lieder®. Ist das so? Das Alte kann doch fiir immer neu
bleiben, wihrend das Neue bereits beim Entstehen nach Mottenkugeln riecht. Und der Generati-
onswechsel zieht nicht unbedingt eine Verinderung der Messlatte von kiinstlerischen Werten nach
sich. Das ist doch eine Binsenwahrheit. Auf der Suche nach , pikanter Mode verlieren auch sogar
solche guten Musiker wie die uns bekannten Interpreten das Gefiihl vom Wahrhaftigen.

Seit seiner Kindheit mit einer schwachen Gesundheit ausgestattet, war Weinbergs Le-
bensabend von chronischen Krankheiten geplagt. Sein Sehvermégen verschlechterte sich
rapide, ,ein Auge sieht gar nichts, auf dem anderen bildet sich der graue Star, die Medizin
kann ich aber nicht kaufen“>® Die letzten Jahre seines Lebens verbrachte Weinberg fast
vollstindig gelihmt im Liegen.

4.2 Symphonische Kompositionen

Bereits ab Mitte der 1970er Jahre zeichnete sich eine riickliufige Tendenz im Auffiih-
rungsengagement der Musiker fiir die Kompositionen Weinbergs ab — insbesondere in
Bezug auf die Symphonien. Den Wandel der kulturpolitischen und musikisthetischen
Einstellung und eine verstirkte Vorsicht gegeniiber allem Neuartigen, veranschauliche

50  Brief Weinbergs vom 24. Januar 1985, in: ebd.

51  Valentin Berlinskij erklirte diesen Umstand damit, dass das Ensemble zu dieser Zeit gerade neu besetzt wurde
und sich vor allem um den Aufbau des Repertoires kiimmern musste. Vgl. II’ja Ov¢innikov: ,’Emu pomesalo
sosedstvo s Sostakovicem’. 85 let so dnja rozdenija Medislava Vajnberga“ [, Die Nihe zu Sostakovi¢ war fiir
ihn ein Hindernis.“ 85 Jahre seit dem Geburtstag Mieczystaw Weinbergs], Interview mit Valentin Berlinskij,
in: Gazeta vom 07.12.2004 (S. 4 im Manuskript des Artikels, fiir dessen Zusendung danke ich herzlich Herrn
Ov¢innikov).

52 Brief Weinbergs vom 10. April 1990, in: Belonenko, ,, Ljudi vse bol’Se menja ogoréajut®.

53  Brief Weinbergs vom 12. Oktober 1982, in: Georgij Sviridovs Archiv, Blatt 32.
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plastisch der Verzicht Kirill Kondrasins,”* Weinbergs Symphonie Nr. 12 op. 114, die er
1976 im Andenken an Dmitrij Sostakovi¢ komponiert hatte, aufzufithren. Kondrasin
befand sich zu der Zeit in einer duflerst prekiren Situation — ohne ein ,eigenes” Orchester,
konfrontiert mit der Konkurrenz der jiingeren Dirigentengeneration, in einer personli-
chen Krise® —, was ihn schliefSlich 1978 zur Emigration in die Niederlande bewog. In
einem Brief an Venjamin Basner legte Weinberg Kondrasins Ablehnung wie folgt dar,
indem er dessen Position einnahm:

Metek, ich verrate Thnen eine Sache, aber nehmen Sie sie nicht iibel; der erste Satz gefillt mir aus-
driicklich nicht, deswegen kann ich die Symphonie nur in dem Fall auffithren, wenn Sie einen neu-
en ersten Satz komponieren und die restlichen gemif meinen Uberlegungen revidieren werden.
Diese Symphonie ist dem Gedenken D.D. [Dmitrij Dmitrijevi¢] Sostakoviés gewidmet und wenn
die Musiker (geschweige denn das Publikum) bei der ersten Probe anstatt eines geistvollen Trau-
ermarsches Geknirsche, Donner, Trockenheit, Gerassel, eintdnige Faktur hren, werden sie sofort
eine dienstliche Versammlung einberufen, Onik Stepanovi¢® lisst uns im Stich und wir haben ein
ganzes Kollektiv an Feinden vor uns.

Und sowieso, Metek, finde ich alles, was Sie nach der Achten Symphonie komponieren, trocken,
gereizt und blass.

Stimmen Sie diesen Bedingungen zu?*’

Die Symphonie Nr. 12, ein monumentales, zyklisch angelegtes Werk, gelangte laut Anga-
ben von David Fanning und Verena Mogl am 17. Oktober 1979 zur Urauffithrung.>® Ob
diese im Rahmen des Musikfestivals Moskauer Herbst stattfand, ist unklar. Es ist jedoch
belegt, dass das Symphonieorchester des Allunionsradios und Zentralen Fernsehens unter
Leitung von Emin Chaaturjan sie bei besagtem Musikfestival auffiihrte (Abbildung 1).”

54  Kirill Kondrasin leistete dabei einen grofen Beitrag, um die symphonischen Werke Weinbergs in den 1960er
Jahren bekannt zu machen. Vgl. Kapitel 2.6, 2.7.

55  Vgl. Gregor Tassie: Kirill Kondrashin. His Life in Music, Lanham, Toronto, Plymouth 2010, S. 255-262.

56  Onik Stepanovi¢ Sarkisov (1908-1981) war bis 1973 kiinstlerischer Leiter der Leningrader Philharmonie.
Kirill Kondra$in leitete das Orchester der Moskauer Philharmonie bis 1975. Da die zwélfte Symphonie Wein-
bergs am 29. Februar 1976 vollendet wurde, konnte Kondrasin sie frithestens im Friihjahr 1976 sichten. Es
bleibt jedoch unklar, welches Orchester Kondrasin meinte und inwiefern Sarkisov involviert sein sollte. Mog-
licherweise handelte es sich um das Orchester der Leningrader Philharmonie, die Sarkisov 1976 provisorisch
betreuen konnte, bevor die Stelle des kiinstlerischen Leiters der Philharmonie neu besetzt wurde (mit Vitalij
Fomin). Vgl. Anonym: Ko v otvete za afisu? O chudogestvennom rukovodstve. Cast’ pervaja [Wer ist fiir Plakate
verantwortlich? Zur kiinstlerischen Leitung. Teil I], hteps://100philharmonia.spb.ru/articles/10072/

57  Aus Mieczystaw Weinbergs Brief an Venjamin Basner vom 21.6.1976, in: Lukerja Basner (Hg.): Planeta Basner,
Sankt Petersburg 2010, S. 265. In demselben Brief erwihnte Weinberg den Verzicht Kondrasins, eine Rei-
he von anderen symphonischen Kompositionen Weinbergs aufzufithren. Unter ihnen waren Reguiem op.96
(1965-1966), Symphonie Nr.9 op. 93 (1967), Symphonie Nr. 11 op. 101 (1969-1970).

58 David Fanning gibt an, dass die Urauffithrung dieser Symphonie am 17. Oktober 1979 erfolgte und vermutet,
dass Maksim Sostakovié sie leitete. Vgl. Fanning, Mieczystaw Weinberg, S.224. Verena Mogl spricht in diesem
Zusammenhang von einer Radioiibertragung. Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 423f.

59  Tatjana Kopylova berichtete von einer Auffithrung dieser Symphonie beim Musikfestival Moskauer Herbst im
Jahr 1979 durch Emin Chacaturjan. Vgl. Dies: ,Jarkomu nacinaniju — bol’$oje budusicee” [Eine grofle Zukunft
fiir ein prignantes Unterfangen], in: Sovetskaja muzyka, 1980, H. 3, S. 38.
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Abbildung la—c:

Emin Chaéaturjan und
Mieczystaw Weinberg nach
der [ersten?] Auffithrung
der 12. Symphonie,
Moskauer Herbst, 1979.
Copyright: Ol'ga
Rachal’skaja
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Diese Symphonie leitete die Spitphase des Musikschaffens Weinbergs ein, die sich im
weitesten Sinne der Mnemosyne widmete.

Mitte der 1980er Jahre gedachte die Sowjetunion mit groflem Aufwand des 40. Jah-
restages des Beginns und vier Jahre spiter des Endes des Groflen Vaterlindischen Kriegs.
Aus diesem Anlass komponierte Weinberg in den Jahren 1984-1986 eine symphonische
»Kriegstrilogie®, die tatsichlich gleich nach der Entstehung zur Auffithrung kam. In den
1980er Jahren fiithrte Vladimir Fedosejev, ein Dirigent aus der jiingeren Generation, eine
Reihe von symphonischen Werken Weinbergs auf, wobei sich die meisten durch die offi-
ziell anerkannte und geférderte Programmatik auszeichneten.®

Die letzte Symphonie Weinbergs, die wihrend des Bestehens der Sowjetunion urauf-
gefithrt wurde — und zu Lebzeiten ihres Urhebers —, war die Symphonie Nr. 20 op. 150. Sie
feierte 1989 wihrend des Musikfestivals Moskauer Herbst ihre Urauffithrung — vermut-
lich ebenfalls unter Leitung von Vladimir Fedosejev. In ihrer Programmatik fihre sie die
Kriegstrilogie fort; laut Jurij Korev zieht sie dariiber hinaus noch eine individuelle Bilanz
des 20. Jahrhunderts.®!

Die letzten beiden Symphonien Weinbergs gelangten erst nach seinem Tod auf die
Biihne. Die Symphonie Nr. 21 op. 152 (1992) erklang zuerst 1996, im Jahr von Weinbergs
Tod, im Rahmen des Musikfestivals Moskauer Herbst unter der Leitung von Aleksandr
Vedernikov. Seine letzte, unvollendete Symphonie Nr.22 op. 194 aus dem Jahr 1994 or-
chestrierte Kirill Umanskij und sie kam 2003 im selben Rahmen unter der Leitung von
Aleksandr Sadrin zur Auffithrung.

4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

Seine 13. Symphonie op. 115 komponierte Weinberg im Sommer 1976 wihrend seines
Aufenthalts im Sommerhaus des Komponistenverbands in Rusa, einem kleinen Ort un-
weit von Moskau. Wie er selbst auf der Partitur angab, arbeitete er daran vom 20. Juni
bis 21. Juli und vom 7. bis 15. August, also insgesamt weniger als anderthalb Monate. Die
13. Symphonie leitet eine Reihe einsitziger Symphonien ein, zu der unter anderem die
Symphonien Nr. 14 op. 117 und Nr. 16 op. 131 zihlen.®* Diese symphonischen Komposi-
tionen sind, so Fanning, ein Experimentierfeld fiir den Komponisten.®® Das musikalische

60  Aufler der ihm gewidmeten 14. Symphonie op. 117 leitete Fedosejev die Auffithrungen der 15. Symphonie zu
Ehren der Oktoberrevolution op. 119 sowie der Symphonie Nr. 17 , Erinnerung® op. 137 (Dem Gedenken an
die Gefallenen im Groflen Vaterlindischen Krieg), der Symphonie Nr. 18 ,Krieg, kein Wort ist grausamer*
op. 138 und der Symphonie Nr. 19 ,Heiterer Mai® op. 142 (ohne Widmung, jedoch mit einem unmissver-
stindlichen Bezug zum 40. Jahrestag des Endes des Groflen Vaterlindischen Kriegs).

61  Vgl. Jurij Korev: ,Vozrozdaja bolsije tradicii“ [Die grofSen Traditionen wiederbelebenl], in: Sovetskaja muzyka
1990, H. 5, S. 40.

62 Zu weiteren einsitzigen symphonischen Kompositionen Weinbergs zihlen seine Symphonie Nr. 19 ,Heiterer
Mai“ op. 142 (1985), Symphonie Nr.21 op. 152 (1991) sowie seine 4. Kammersymphonie op. 153 aus dem Jahr
1992. Die drei zuvor komponierten Kammersymphonien Weinbergs greifen auf Streichquartett-Kompositio-
nen zuriick und kénnen als deren Orchesterfassungen gelten.

63 Vgl. David Fanning, Mieczystaw Weinberg, S. 155.
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

Experiment dufert sich in der formalen, thematischen und ideellen Anlage der Gattung
der Symphonie, die an die Entwicklung im vorausgegangenen Jahrhundert ankniipft.
Im ,novellistischen® bzw. ,romantischen Charakter der symphonischen Kompositionen
Schuberts und Schumanns® griindend, reicht die ideelle Retrospektive der 13. Sympho-
nie iiber die symphonischen Dichtungen Franz Liszts bis zu Arnold Schonbergs sym-
phonischer Bewegung® ,nach innen®, seiner ,Flucht* in die Konzentration der Ersten

Kammersymphonie.*®

Musikanalyse

Die Symphonie Nr. 13 ist als einsitzige Symphonie konzipiert, deren drei Abschnitte
attacca ineinander tibergehen: eine zusammenhingende Einheit im mehrsitzigen sym-
phonischen Bau nach dem Vorbild Robert Schumanns, bei dem das Einleitungsmotto
als ,Mittelpunkt“” der Symphonie firmiert. Hieraus wird das weitere musikalische Ge-
schehen nach dem von Schénberg formulierten Prinzip der entwickelnden Variation ge-
schopft. Auch Grundziige einer symphonischen Dichtung mit ihrer wesensbestimmenden
Programmatik sind dieser Symphonie Weinbergs anzuhoren.

Sie ist dem Thema der Erinnerung verpflichtet, was bereits in ihrer Einleitung an-
klingt, denn diese greift musikalisch auf die Weinbergs Oper Die Passagierin zuriick und
tibernimmt hierbei deren Hauptaussage: Das Vergessen gleicht einem Tod. Die Sympho-
nie Nr. 13 von Weinberg konnte somit als symphonische Fassung der Oper Die Passagierin
verstanden werden. Sie biindelt die musikalische Quintessenz der Oper und macht ihre
gewichtigsten Szenen und deren melodische Gestaltung zur Grundlage und zum Motto.
Zur Dichtung der Symphonie avanciert somit die angeblich von Paul Eluard stammende
Aussage: ,,Si I'écho de leurs voix faiblit, nous périrons“.®

Die cinzelnen Bestandteile der Symphonie offenbaren eine dramaturgische Entwick-
lung, die auch ohne Kenntnis der inhaltlichen Verkniipfung zwischen den Werken Wein-
bergs verstindlich sein kann. Der erste Abschnitt legt durch seinen reprisenhaften Bau

64 Schumann in seiner Rezension iiber die C-Dur-Symphonie Schuberts, in: Bernd Sponheuer: ,,Schumanns
Blick auf die Symphonie®, in: Ders., Wolfram Steinbeck (Hg.): Robert Schumann und die groffe Form. Referate
des Bonner Symposions 2006, Frankfurt am Main 2009, S.9-24, hier S.22.

65  Ungefihr zeitgleich erschien ein Aufsatz tiber die Entwicklung der sowjetischen kammersymphonischen Gat-
tung, wo zentral die von Arnold Schénberg erarbeiteten Gattungsmerkmale besprochen wurden. Vgl. O.
[Ol'ga?] Sidel'nikova: ,,O sovetskoj kamernoj simfonii 60-ch godov* [Uber die sowjetische Kammersympho-
nie der 1960er Jahre], in: Problemy muzykal’noj nauki, 1979, H. 4, S.46-69, hier: S.51-54.

66 Vgl. Reinhold Brinkmann: , Die geprefite Sinfonie. Zum geschichtlichen Gehalt von Schonbergs Opus 9 in:
Otto Kolleritsch (Hg.), Gustav Mabler. Sinfonie und Wirklichkeit, Graz 1977, S. 133-156.

67  Vgl. Sponheuer, Schumanns Blick, S.18.

68 [Wenn das Echo ihrer Stimmen verklingt, werden wir zugrunde gehen.] Paul Eluard wurde in der sowjetischen
Presse als prokommunistischer franzésischer Dichter viel zitiert. Es gibt Vermutungen, dass diese Aussage
Eluard lediglich zugeschrieben wurde und eigentlich von Louis Aragon stammt. Bis dato konnte der Ursprung
dieser Formel nicht zuriickverfolgt werden. Vgl. Diskussionsbeitrige vom 16. und 18. April 2022, in: https://
www.uni-muenster.de/LouisAragon/questions/fragen.htm (Zugriff: 11.03.2022)
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

die zentrale melodische Idee nahe: eine bedichtig und besinnlich sangliche Melodie, die
sich durch einen fragenden Duktus auszeichnet (Notenbeispiel 1). Dieses Thema um-
rahmt eine bedrohlich wirkende Klangkulisse (Notenbeispiele 5 und 7), vor der in den
Streichern einige Bruchstiicke aus der jiidischen Volksmusik zu vernehmen sind (Noten-
beispiel 6). Dem ersten Abschnitt folgt eine Coda, die als eine Uberleitung zum Mittel-
teil der Symphonie, einem danse macabre (Notenbeispiel 15), dient. Der letzte Abschnitt
verkorpert das Eindringen eines Jenseits (Notenbeispiel 23), die von einer schwebenden
Nachdenklichkeit geprigt ist (Notenbeispiel 24). Eine musikalische Auseinandersetzung
mit Melancholie und Bedrohung, das Zuriickdenken an eine im Tode versunkene Welt,
die jiidische Ziige trigt — so konnte eine Kurzsynopse dieser symphonischen Erinnerungs-
arbeit lauten.

Das Hauptthema des Werks erklingt also gleich zu Beginn der Symphonie und wird
von den Violoncelli solistisch im andante sostenuto vorgestellt. Es fungiert als ein klingen-
des Epigraph fiir diese Komposition, denn es ist Weinbergs Oper Die Passagierin entlehnt,
und zwar dem dritten Bild ,Baracke® (ab Ziffer 20). Die Hauptfigur der Oper, die Insassin
des KZ Auschwitz, eine polnische junge Frau namens Martha, singt dort an einem Abend
ein Lied mit der folgenden Strophe: ,,Ob sich die Menschen irgendwann an uns erinnern?
Ob sie unser Leben verstehn werden? Unsere Qualen, unser Leiden?“®

Das Hauptthema (Notenbeispiel 1) beginnt in g-Moll mit einem fragenden Gestus —
mit absteigenden Sekundschritten, einer schaukelnden Terz und endend mit einer aufstei-
genden, fordernden Quarte — und bestimmt die weitere Entwicklung des Abschnitts, der
eine A-B-A-Liedform aufweist. Das Thema erklingt wiederholt, auch teilweise polyphon
in diversen Stimmen. Es dient anschlieflend als Quelle der motivischen Arbeit — im Sin-
ne einer entwickelnden Variation. So enthalten bereits dessen ersten Takte das Material
fiir die Gestaltung des gesamten ersten — und auch anceilig des letzten— Abschnitts der

Symphonie.
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Notenbeispiel 1: op. 115, Takte 1-15.

69  Vgl. Libretto, Die Passagierin, [Ubersetzung aus dem Russischen von Ulrike Patow], Akt 1, Drittes Bild ,,Bara-
cke®, S. 8. Fiir die Bereitstellung des Librettos danke ich herzlich Arnt Nitschke von Peermusic Classical, Ham-
burg.
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

Gleich in der ersten Sequenzierung des Themas in der unteren Stimme bilden seine
Bruchteile in den restlichen Streichern ein neues Motiv, das sich in einer leise und ge-
michlich gehaltenen polyphonen Prozession con sordino in c-Moll kaum voranbringt; die
musikalische Bewegung scheint zu stocken und wirkt fragmentarisch. Sie erweckt den
Eindruck eines sich anbahnenden bzw. erinnernden Geschehens (Notenbeispiel 2).
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Notenbeispiel 2: op. 115, Ziffer 1, Takte 18-23.

Im Folgenden gehen die sich reibenden Sekunden in ein neues, verwandtes Motiv iiber
und kiindigen eine unruhige, bedrohliche Stimmung an, die weiter intensiviert wird:

Viakr i
== S ——— o
H_—- = — = e — Notenbeispiel 3: op. 115,
- — Ziffer 2, Takte 35-37.

Kontrastvoll flackert eine liedhafte Erscheinung im Englischhorn auf — in d-Moll (Noten-
beispiel 4), die ebenfalls dem Hauptthema dhnelt, wenn man es gespiegelt betrachtet. Es
hebt sich insgesamt im Vergleich zum vorherigen Motiv der reibenden Sekunden durch
einen insgesamt lingeren Atem der musikalischen Entfaltung hervor, auch wenn sie sich
auch durch die Repetition, eine Kleingliedrigkeit, eine beschwingte Synkopierung und
somit eine zogerliche Eigenschaft auszeichnet.
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Notenbeispiel 4: op. 115, Ziffer 3.

Dieses lyrische, ,Unschuld“ suggerierende zweite Thema zitierte Weinberg fast unverin-
dert aus seiner Oper Wir gratulieren!, wo es eine zentrale Rolle spielt: Dort erscheint es als
eine Art Epilog am Ende des ersten Akts in einer der von Weinberg eigens hinzugefiigten
Szenen, die zugleich den emotionalen Héhepunkt der Oper bildet. Weinberg vertont dort
die von Scholem Alejchem fiir sein zukiinftiges Grab verfasste Inschrift (1. Ake, Ziffer
132): ,Hier wurde ein einfacher Jude begraben, der ein Dichter aus dem Volke war. Er
schrieb sein Leben lang fiir einfache Leute. Die Welt der Groflen lachte er aus und ver-
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

héhnte sie. Diese Welt hat sich allerdings nichts daraus gemacht, der Dichter blieb aber
stets ungliicklich. Und wenn alle Menschen von Herzen lachten und ihren Kummer ver-
gaflen, musste er insgeheim weinen® .’

Dieses lyrisch-melancholische Thema, das in der Oper stelltvertretend fiir das Schick-
sal judischer Kiinstler steht, wirke auch in der Symphonie ,unschuldig® bzw. ,schutz-
los®, gerade im Kontrast zu den unmittelbar folgenden, in Achteltriolen gruppierten und
scharfen Sekunden, die (ab Ziffer 7) wieder eine héchst unruhige Stimmung verbreiten
und in einer steigenden Dynamik und einem wachsenden Orchesterklang kumulieren.
Kontrastvoll setzen anschlieflend alle Blechblasinstrumente aus, um die Holzbliser in
den Vordergrund zu lassen. Sie fithren die wiederholten Reibungen der Sekund-Triolen in
der tiefen Lage fort, die bedrohliche Stimmung wird allgegenwirtig fassbar. Ausgeweitet
wird diese Atmosphire durch die Streicher, die zuerst nur in den Bratschen, anschlieflend
auch in den ersten und zweiten Violinen dieselben kleinen Sekunden spielen, die damit
die Funktion eines Leitmotivs gewinnen, das ein nahendes Unheil zu verkiinden scheint
(Notenbeispiel 5).
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Notenbeispiel 5: op. 115, Ziffer 7.

Vor dieser bedrohlichen Kulisse ertont ein Intermezzo, nur vom Streichquartett vorge-
tragen, dabei sehr gedimpft ausgefithrt; dadurch wirkst es betont intim und fragil. Das
Motiv in g-Moll, das die Violine I vortrigt, ist vom Unschuldsthema nur leicht, vor allem
in der Rhythmik abgewandelt (Notenbeispiel 6). Die Violine erscheint hier wie personi-
fiziert und durch Hinzufiigen typischer Ornamente aus der jiidischen Volksmusik — Se-
kundvorschlige und der nach oben ragenden, wie krichzenden Spriinge — mit jiidischer
Musikwelt assoziiert.

.;:.; = L R pF s i . B Notenbeispiel 6:
% » op. 115, Ziffer 9.

Im Folgenden verarbeitet Weinberg das vorgestellte Material in einer hypertrophierten
Gestaltung: Die Fragilicit des ,jidischen Motivs ertént in diisteren Klidngen in den Brat-

70  Nachdichtung des Epitaphs auf Scholem Alejchems Grabstein, von ihm selbst verfasst (auf Jiddisch) zu-
sammen mit seinem Testament, New York 1915. Vgl. Medislav Vajnberg: ,Wir gratulieren!®, Opernpartitur,
SIKORSKI MUSIKVERLAGE HAMBURG, S.202
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

schen (kurz vor Ziffer 10), das Unschuldsthema des Englischhorns klingt noch briichiger
in der Piccoloflote (Ziffer 11), was die dissonierenden — militirisch anmutenden — Akkor-
de in den Oboen besonders hervorheben. Eine spannungsvolle, bedriickende, fast omi-
nose Stimmung verbreiten die Harfen und Kontrabisse, die im tiefen Klangbereich einen
oktavierten Orgelpunkt erdréhnen lassen (Notenbeispiel 7).
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Die Motive fiigen sich zu einem dichten polyphonen Geflecht; dabei bahnt sich ein Drin-
gen zum Hohepunkt an: Die Dynamik bleibt konstant fortissimo und die Anspannung
nimmt zu — proportional zur Intensivierung des Kontrapunkts. SchliefSlich tritt aus der
polyphonen Fiille das Hauptthema in den Vordergrund (Notenbeispiel 8). Es wird von
den Streichern ausgefiihrt und von scharfen, schnellen — wiederum militdrisch wirken-
den— Tonrepetitionen der Blasinstrumente durchbrochen.
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Notenbeispiel 8: op. 115, Ziffer 19.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Dynamik und Spannung nehmen noch mehr zu, denn allmihlich dominieren die Blech-
blasinstrumente das musikalische Geschehen wieder und verdringen die Streicher ginz-
lich. Eine betont militdrische Stimmung kehre ein, die besonders durch eine Raum gewin-
nende Zweiunddreif8igstelfigur (Notenbeispiel 9) eines nach oben strebenden (arpeggier-
ten) Dominantnonakkords in c-Moll evoziert wird.

Fapgatti, Carni
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op. 115, Ziffer 22.

Fortissimo gespielt von den Fagotten und Hérnern, erinnert diese kurze signalartige Figur
an einen Sirenenruf, einen Alarmklang. Eine weitere Verbindung zur Oper Die Passagierin
dringt sich auf, wieder aus der Szenerie der ,Baracke® (3. Bild, Akt I) (Notenbeispiel 10).
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Notenbeispiel 10: Die Passagierin, op.97, Akt I, Bild III, Takte 1-12.

Der ,Sirenenruf* leitet eine Abfolge von jeweils zwei im Abstand einer Quarte auf- und
absteigenden, oktavierten groflen Sekunden in Achteln ein. Die engen Sekundenginge,
gespielt von Blechblisern, schweben daher, okraviert wirken sie wie ein Echo, ein schril-
ler Unheil-Nachhall (Notenbeispiel 11). Das Unheil selbst scheint dabei wie eine Film-
sequenz {ibersprungen, herausgeschnitten:

€ Hilari
ot e Hrell
- " = 7] - B
T3 ":'_" r'::_;—-' =T ‘:_ i Notenbeispiel 11:

op. 115, Ziffer 22.

Plstzlich bricht ein Solo der Klarinette ein (Ziffer 24) und unterbricht die Dynamik der
Appell-Szenerie. Die Klarinette spielt dasselbe Alarmsignal mehrmals verlangsame und
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

zwar so, als ob sie die Biihne fiir einen nichsten Auftritt leerriumen wiirde. Einzelne
tiefe und schroffe Téne der Tuben, Trompeten und Streicher folgen ihr und geben wie ein
Schrei nach Aufmerksambkeit ab bzw. kiindigen das Bevorstehende an.

Der zweite Abschnitt der Symphonie (Ziffer 25-43) weist eine zusammengesetzte zwei-
teilige (Lied-)Form mit einem nicht verwirklichten, nur kurz angedeuteten, Reprisen-Teil
und somit Ziige einer zyklischen Form auf: A-B-A-B/-C-D/-A. Die Dramaturgie des Ab-
schnitts ist januskdpfig. Zunichst sind die Verbindungspunkte der beiden Formteile nicht
offensichtlich: Collageartig oder wie zwei aufeinander folgende Filmszenen stehen sie
nebeneinander. Wihrend die erste Hilfte eine rasche, zyklisch flielende Bewegung auf-
weist, die durch die hie und da wieder ertonenden Sirenenrufe unterbrochen und gleich-
zeitig weitergesponnen wird, evoziert die zweite Hilfte durch einen langen Kanon und
daran anschlieffend eine gleichmiflige, von Tuba und Harfe eng metrisierte Prozession
einen in die Linge gezogenen Wartezustand.

Der zweite Abschnitt beginnt mit einer Solokadenz der ersten Violinen in c-Moll
(Notenbeispiel 12), die zuerst improvisatorisch die Sirenenrufe, die zuvor mehrmals er-
klungen sind, umspielen und anschlieSend daraus ein neues Motiv generieren, das zur
Grundlage der folgenden musikalischen Entwicklung genommen wird.
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Notenbeispiel 12: op. 115, Ziffer 25.
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Notenbeispiel 12: op. 115, Ziffer 25.

Dieses Motiv (Notenbeispiel 13) wird zur Basis des wie ein Perpetuum mobile wirkenden
Streichersatzes im ersten Abschnitt des A-Teils.
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= — " = — = i ) op. 115, Ziffer 25.

Der Einsatz der Blechbliser, die mehrmals ein kurzes, in der Abfolge von zwei Sekund-
schritten signalartiges Motiv spielen (Notenbeispiel 14), erweckt auch hier die Assoziati-
on einer militdrischen Stimmung, wie es fiir viele andere symphonische Kompositionen
Weinbergs charakteristisch ist.
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Notenbeispiel 14: op. 115, Ziffer 27.
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

Ab Ziffer 28 wird das Perpetuum mobile im Sechzehntelmetrum von den Pauken
tibernommen, wihrend die bruchstiickhaften Signale in der Tuba ertonen und fiir Auf-
bruchsstimmung sorgen. Eine aus mehreren Sekundabfolgen bestehende Figur in den
Streichern — in hinkender Rhythmik — verleiht dem raschen Geschehen infernalisch wir-
belnde Ziige (Notenbeispiel 15).”
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Notenbeispiel 15: op. 115, Ziffer 28.

Diesen raschen und — durch die rhythmische Brechung — chaotischen Fluss treiben un-
ermiidlich die Streicher an, die dann recht unvermittelt verstummen, wihrend die Holz-
und Blechblasinstrumente den Schluss gestalten: Eine monotone Repetition einzelner
Tone in jeder Stimme bei einem sich stindig wiederholenden Rhythmusmuster (eine
Viertel mit einer Achtel-Viertel-Triole) ruft die Assoziation einer Trauerprozession hervor
(Notenbeispiel 16).

s, e
¥ " = o
;F‘I" R —: i':-' ¥ R ?I'-.".- = — Notenbeispiel 16:
7 - ' e = op. 115, Ziffer 30.

Der B-Teil ist gekennzeichnet durch den wiederholten Einsatz des sogenannten Sirenena-
larms, der mehrmals nacheinander und abwechselnd in Holzblisern und Streichern hallt
(ab Ziffer 31). Die monotone Wiederholung dieser Fanfare gleicht einer idée fixe, einer
pulsierenden Klangerinnerung, die nicht loslassen will. Ohne jeglichen Ubergang beginnt

71  Eine dhnliche rhythmische Besonderheit liegt dem tinzerischen Thema des letzten Abschnitts der Sonate Nr. 3
fiir Violine solo zugrunde, das in seiner Wirkung und rhythmischen Ausprigung mit dem ,Bettler-Tanz",
einem danse macabre, in Shlomo (Salomon) An-Skis Theaterstiick Der Dybbuk in Verbindung gebracht wird.
Siehe die Ausfiithrungen in Kapitel 4.3.1.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

dann erneut die Flucht der hektischen, rhycthmisch gebrochenen Sechzehntel, die zuerst
in den Streichern einsetzt und anschlieflend auch fast alle Bliserstimmen einnimmt. Der
Satz wandelt sich vom makabren T4nzerischen zu einem erhitzten Treiben, das mehrmals
von einem signalartigen Eingreifen der tiefen Blechbliser verfolgend-tiberwacht begleitet
wird.

Erneut laufen die Sechzehntel in mehreren Stimmen der Bliser und Streicher abwech-
selnd. Dies markiert die Wiederkehr des A-Teils (Ziffer 34); allerdings wird dessen Be-
schleunigung wie bei seinem ersten Auftreten erneut durch den rhythmisch monotonen
Trauermarsch der Bliser unterbrochen (Ziffer 35). Collageartig unvermittelt bricht ein
jazziges Intermezzo der Bliser (Notenbeispiel 17) ein, das formal als eine Schlussgruppe
betrachtet werden kénnte. Die Hornstimmen wiederholen im Kanon eine rhythmische
Figur in gegenldufigen doppelten Sekundschritten. Dies miindet in ein Klanggemenge,
das durch eine im Kanon und glissando gespielte Leittonabfolge in den Posaunen abge-
rundet wird. Die jazzige Nuance dieses Schlusses wirkt in einer sonst recht mechanisch
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4.2.1 Symphonie Nr. 13 op. 115 (1976)

wirkenden Abfolge der sich aneinanderkettenden Formeeile und Motivfetzen duflerst kon-
trastvoll. Sie scheint wie eine abrupt eindringende Klangschicht aus einer anderen Zeit
und (Musik-)Welt, etwa aus einem Jazz-Club im Zwischenkriegspolen.

Der zyklische Aufbau des Abschnitts versetzt das Geschehen in eine Art Endlos-
schleife, die aus einem monoton-repetitiven Schluss, einem hastigen Sechzehntellauf so-
wie nach- und aufeinandergeschichteten Sirenenrufen besteht. Um diesen Kreis zu schlie-
Ben, setzt Weinberg erneut ein Solo, als Pendant zum Eingangssolo der Violinen, dieses
Mal jedoch im Unisono der vier Trompeten (Notenbeispiel 18).
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Notenbeispiel 18: op. 115, Ziffer 37.

Den eigentlichen Schluss setzen jedoch die Blechblasinstrumente (Notenbeispiel 20) mit
den langsam absteigenden Sekundschritten in g-Moll und mit einer weiteren Entlehnung
aus der Oper Die Passagierin, die von Hornern und Posaunen vorgetragen wird. Hierbei
handelt es sich um einige Elemente aus Marthas Lied, das sie im 6. Bild ,,Baracke” im II.
Akt der Oper singt (Notenbeispiel 19).
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Notenbeispiel 19: Die Passagierin, op.97, 6. Bild, Ake IT
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Zwar rhythmisch leicht veridndert, enthilt diese Entlehnung jedoch die prigenden Merk-
male dieser Melodie: den Quartsprung aufwirts und abwirts, Tonwiederholungen und
absteigende Sekundbewegungen.
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Notenbeispiel 20: op. 115, Ziffer 38.

Wieder montiert wie eine Filmsequenz, bricht attacca eine neue musikalische Passage in
g-Moll ein, die auf dem Motiv des Unheil-Nachhalls aus dem ersten Abschnitt (Notenbei-
spiel 11) aufbaut, in dhnlicher, aber noch eindringlicherer Stimmung (ab Ziffer 39). Einer
wiederholten Abfolge von zwei aufsteigenden Sekunden (entweder einer grofSen und einer
kleinen Sekunde oder zwei groffen Sekunden) folgt eine identische Figur, jedoch in die
entgegengesetzte, absteigende Richtung. Dieses Motiv durchlduft insgesamt vier Mal alle
Stimmen und bildet dabei einen proportionalen Kanon, wobei es stets von den Posaunen
eingeleitet wird.

Dieselbe Figur der Sekundabfolge liegt dem abschlieenden molto-tenuro-Abschnitt
zugrunde (Ziffer 40): Die auf- und die absteigende Reihe der Sekunden ertont doppelt
so langsam und #nisono in den oberen Streicher- und Holzbldserscimmen (Flste, Oboe).
Wihrenddessen spielen Tuba und Harfe eine Folge von Tonrepetitionen, meistens im
Abstand einer groffen Sekunde, sieben Achtel nacheinander, mit einer Achtelpause auf
der ersten Zihlzeit, was den in die Linge gezogenen Melodiefluss mit einem zeitlichen
Puls versieht. Die Diastematik entwickelt sich dabei nicht: Das Auf- und dann Absteigen
beginnt vier Mal von Neuem. Es gleicht einem quilenden Wartemodus (Notenbeispiel
21), in dem die Zeit horbar vergeht, bis schliefflich der monoton-repetitive Schluss diesem
Zustand mit dreimaligem forze ein Ende setzt (Ziffer 42).
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Notenbeispiel 21: op. 115, Ziffer 41.

Der Klang reduziert sich plotzlich auf vier und dann fiir ein paar Takte sogar auf zwei
Stimmen. Die folgenden Phrasen sind durch einen kammermusikalischen Charakter be-
stimmyt, betont durch leise Vortragsart — vielleicht die leiseste bis dahin. Die Reprise des
Themas aus dem A-Teil setzt fiir ein paar Takte an, ihre Bewegung stocke aber und bricht
ab. Es folgt das etwas rhythmisch modifizierte Perpetuum-mobile-Motiv (Notenbeispiel
13), das durch die Punktierung des ersten Tons einen zogerlichen Charakter erhilt. Es
wandert durch einzelne Stimmen der Holzblidser und verklingt schliefSlich einsam in der
solierenden Violine.

Der Anbruch des letzten Unterabschnitts (Ziffer 43—56) signalisiert das bislang nur kurz
angedeutete Hauptthema der Symphonie in einem harmonisch stark erweiterten g-Moll.
Marthas Lied aus Die Passagierin (Ziffer 43) ertdnt bei dreifachem piano nur kurz, eine
Strophe lang, in den zweiten Violinen, ehe eine weitere Entlehnung aus der Oper in der
ersten Violine solo ansetzt. Genau wie in Die Passagierin fungiert das kontemplative Solo
der Violine und anschlieflend im Dialog mit der Klarinette hier als Epilog. In der Oper
untermalt es die auf die Bithne projizierte Aussage Eluards ,,Si I’écho de leurs voix faiblit,
nous périrons”. Ebenfalls wie in der Vorlage schleicht sich zwischen dem Solo in c-Moll
und der continuo-Begleitung auf gis ganz leise die musikalische Erscheinung von Martha,
der Hauptfigur der Oper, die gleich im 3. Bild ,Baracke” im ersten Akt der Oper einge-
fihrt wurde, in enharmonischem c-Moll ein (Notenbeispiel 22).
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Wialing | sl
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2 ;-_-_"_:-—' ';_." e op. 115, Ziffer 43.
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Attacca reiht sich an diese Einleitung ein reprisenhafter Teil (Ziffer 46-51) an (Notenbei-
spiel 23), der musikalisch an den ersten Abschnitt der Symphonie ankniipft. Als Erstes
erklingt im Kontrafagott das Sekundmotiv, das am Anfang der Symphonie fiir eine be-
drohliche Stimmung gesorgt hatte (Notenbeispiel 3). Hier verstirke sich seine Wirkung
durch die darauffolgenden ominés drohnenden Oktaven in der Harfe, die das in Hor-
nern und Streichern im Kanon und enharmonischen c-Moll verlaufende Unschuldsthema
(Notenbeispiel 4) des ersten Abschnitts besonders dramatisch ins Licht setzt.
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Notenbeispiel 23: op. 115, Ziffer 46.

Wie zu Beginn der Symphonie manifestiert sich der Eindruck eines sich anbahnenden er-
innernden bzw. schmerzenden Geschehens am Schluss im langsamen kontrapunktischen
Fortschreiten der Sekundginge (Notenbeispiel 2), abwechselnd zuerst bei Oboe und Eng-
lischhorn und danach in den ersten Violinen (Ziffer 47).

Das erwihnte Sekundmotiv (Notenbeispiel 24) emanzipiert sich zu einer idée fixe und
wird ununterbrochen wiederholt, in diverser rhythmischer Gestaltung und von fast allen
Stimmen. Dabei wechseln sich zuerst die Instrumentengruppen ab: Anfangs fithren die
Holzbliser das Motiv, dann die Violinen, und so drei Mal, bis sich das Gesamtorchester
fiir eine Phrase zusammenschlieflt und das aufwiihlende Motiv in einer abermaligen Wie-
derholung und mit anwachsender Dynamik kulminiert. Durch den Wiederholungsgestus
vermittelt seine Erscheinung das Verstreichen der Zeit. Im darauffolgenden Abschnitt
(ab Ziffer 51), der wie eine neue Filmszene — ohne Uberleitung, blockhaft — folgt, wird
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diese zeitliche Dimension nochmals durch das dumpfe Anspielen eines Tones bzw. Dop-
peltons bei Pauken und Harfe evoziert. Das Fagott spielt dabei das langsam aufsteigende
Unschuldsthema (Notenbeispiel 4), das bereits am Ende des zweiten Abschnitts einen
Wartezustand auszudriicken vermochte.
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== Notenbeispiel 24: op. 115, Ziffer 50.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Der Kireis schliefSt sich mit der erneuten Aufnahme von Marthas Lieds — dieses Mal
im Solo der Bratsche (Ziffer 52), wonach der Epilog aus Die Passagierin erneut kurz an-
gedeutet wird. Die Symphonie verklingt im schlanken Klang der Streicher in c-Moll,
die sehr leise die langsamen kleinen Sekundschritte spielen (Ziffer 53). Pianissimo und
con sordino suggeriert das Achtelmotiv der Tuba noch zweimal den Zeitverlauf, bis auch
dieser abbricht. Danach steuern drei Floten in einer doppeltwnigen Sekundabfolge im
dreigestrichenen Bereich einen itherischen Schluss an (Notenbeispiel 25). Die Symphonie
schliefft mit dem Solo der Harfe, die wie aus einer jenseitigen Welt das Motiv des Unheil-
Nachhalls wiedererklingen ldsst.

15 5j._‘_-_J"~’ _.H i " ndj B3
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Notenbeispiel 25: op. 115, Ziffer 55.
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

Die 16. Symphonie op. 131 von Weinberg entstand in den ersten drei Monaten des Jahres
1981 in Moskau. Urspriinglich trug das Werk einen Titel, den Weinberg jedoch noch vor
der Abgabe der Symphonie in den Druck entfernte. Das vorhandene Manuskript der Sym-
phonie weist offensichtliche Spuren des Wegkratzens des Titels auf, der méglicherweise in
Klammern gesetzt worden war (Abbildung 1).
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Abbildung 1: Ausschnitt aus der Manuskriptpartitur der Symphonie Nr. 16 op. 131
Copyright: Ol'ga Rachal’skaja

Auch wenn der Titel ohne fachminnische Expertise kaum zu entziffern ist, gile die
ausradierte Stelle als Vorparatext, und nach Gérard Genette gehort dieser ,rechtmiflig
zum posthumen Paratext“’? Der urspriinglich angedachte Titel sollte also eine Aussage
darstellen,”® war als Gegenstand einer Zirkulation, eines Gesprichs zu sehen.” Ungewif3,
ob dieser Titel thematischer oder rhematischer Natur oder beides war, scheint eine ange-
dachte Verbindung zu einem Programm am naheliegendsten. Moglicherweise sollte die
Symphonie Nr. 16 die symphonische Kriegstrilogie Weinbergs einleiten. Die Entschei-
dung, diesen Titel zu entfernen, zeugt von reiflicher Uberlegung und méglicherweise von
der Intention, die Rezeption der Symphonie nicht in eine bestimmte Richtung zu len-
ken.”

Im Gegensatz zur Symphonie Nr. 13, die erst 2018, tiber 40 Jahre nach der Entste-
hung, zum ersten Mal gespielt wurde,” wurde die Symphonie Nr. 16 recht bald nach ihrer
Komposition uraufgefiihrt. Sie erklang zum ersten Mal 1982 im Rahmen des Musikfesti-
vals Moskauer Herbst unter Leitung von Pavel Kogan.

Des Weiteren lisst sich feststellen, dass die Widmung an Weinbergs Mutter im
Particurmanuskript der 16. Symphonie offensichtlich nachtriglich eingetragen wurde
— nach Fertigstellung der Gesamtpartitur. Dasselbe scheint bei der 13. Symphonie der
Fall zu sein: Auch dort ist die Widmung an die Mutter in einem helleren Tintenton

72 Gérard Genette: Paratexte: das Buch vom Beiwerk des Buches, Frankfurt am Main 1989, S.69.
73 Vgl. Genette, Paratexte, S.58.
74 Vgl. ebd., S.77.

75 Indemselben Zusammenhang bringt Genette ein Zitat Cocteaus an, ,,parfiimieren wir unsere Rosen nicht all-

zu stark“. Vgl. ebd., S.94.

76  Hierbei handelt es sich um die erste Aufnahme der Symphonie (Naxos), die mit der Beteiligung des Kras-
nojarsker Philharmonischen Orchesters unter der Leitung von Vladimir Lande erfolgte.
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eingeschrieben.”” Moglicherweise hingt das nachtrigliche Hinzuftigen der Widmung mit
dem Wegkratzen des Titels der Symphonie zusammen. Der klare Adressatencharakter
steht somit im Vordergrund. Da die Mutter des Komponisten 1981 seit fast vierzig Jahren
nicht mehr am Leben war, kann davon ausgegangen werden, dass die Widmung einen
breiten Adressatenkreis ansprechen und die Aufmerksamkeit auf Einzelheiten ihres Todes
lenken sollte.

Abbildung 2: Mieczystaw Weinberg und Pavel Kogan
nach der Urauffithrung der 16. Symphonie op. 131, Moskauer Herbst, 1982
Copyright: Ol'ga Rachal’skaja

Uber die Person und das Leben von Sarra Kotlitckaja, der Mutter von Weinberg und
Widmungstrigerin der beiden Symphonien, ist wenig bekannt. Weinberg zog es vor, tiber
ihre Person keine Auskiinfte zu geben — im Gegensatz zur Person seines Vaters. Nach
heutigem Forschungsstand kann man davon ausgehen, dass sie in der polnischen Stadt
Kielce geboren und polnisch-jiidisch-jiddisch sozialisiert wurde. Die Widmung an die
Mutter kann insofern auch in einem {ibergeordneten Sinne gemeint sein und sowohl orts-
bezogene als auch kulturelle Aspekte der Mutter-Heimat einbeziehen, die im Falle Wein-
bergs einen polnisch-jiidischen Kulturraum meint.

77  Indirekt bestitigt diese Annahme der Brief Weinbergs an Georgij Sviridov vom 20. Mai 1981, worin die Auf-
nahme der Arbeit am kammermusikalischen , Erinnerungskompositionen® berichtet wird. Vgl. Brief Wein-
bergs vom 20. Mai 1981, in: Georgij Sviridovs Archiv, Blatt 27.
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Musikanalyse

Die Konzeption der Symphonie Nr. 16 op. 131 kann als Verschmelzung der Gattung der
symphonischen Dichtung mit einem Verstindnis von motivischer Arbeit nach Arnold
Schénberg angesehen werden, die ins musikalische Innere gerichtet ist und ihre Kraft aus
dem Prinzip der variativen Entwicklung schopft. Die Grundlage fiir das Programm der
16. Symphonie iibernimmt, wie in der 13. Symphonie op. 115, die Oper Die Passagierin
op. 97: Wihrend Weinberg in seinem fritheren symphonischen Opus 115 den Bezug zur
Programmatik durch direkte Anleihen aus der Oper herstellte, operiert die Symphonie
Nr. 16 mit der Ubernahme ihrer prigenden musikimmanenten Ausdrucksmittel. Eine
wesentliche Rolle spielen dabei die Orchestration und Instrumentation der Symphonie,
die Weinberg bei der Entfaltung des Materials als zusitzliches Mittel fiir die Bildung von
Charaktervariationen einsetzt. Von daher legt er besonderes Augenmerk auf dem Verhile
nis zwischen dem Einsatz des Gesamtorchesters, solistischer Kadenzen und einzelner Ins-
trumentengruppen. Neben Schlaginscrumenten entfalten die Blechblasinstrumente sowie
Seiten- (Harfe) und Tasteninstrumente (Klavier, Vibraphon) eine bedeutungstragende
Wirkungskraft, deren eindeutige Semantik sich anhand der textuellen Dramaturgie der
Oper Die Passagierin eindeutig rekonstruieren lasst.

Formal lisst sich die Symphonie in vier Abschnitte unterteilen. Die angedeutete zy-
klische Form der Symphonie (A-B-A-B) kann ansatzweise auch auf die formale Mikroe-
bene tibertragen werden: Wihrend der Reprisencharakter des ersten Abschnitts auf die
Sonatenhauptsatzform hinweist, offenbart der dritte Abschnitt einige Anbindungen an
die Rondoform bzw. die aus der Barockzeit stammende Konzertform mit Einsatz des
Ritornells.

Die Symphonie wird durch ein Andante (maestoso) und einen im fortissimo vorge-
tragenen Marsch (andante) eingeleitet, der wie eine marche funébre wirkt. Eine Glocke
schligt zu Beginn einen einzelnen Ton an — ein Es in der dritten Oktave. Auf dieselbe
Weise beginnt auch das zweite Bild ,Appell in Die Passagierin: Ein fortissimo gespielter
Glockenschlag versetzt das musikalische Geschehen dort in eine finstere Unterwelt, das
KZ Auschwitz — eine schmerzende Erinnerung der beiden Hauptfiguren der Oper: einer
deutschen Aufseherin und einer polnischen Lagerinsassin.

Derselbe Ton, oktaviert in der ersten und zweiten Oktave, ertdnt in der Symphonie
anschlieflend fortissimo in den Pauken — unisono mit Harfe, Klavier und Kontrabissen —
in einem regelmifligen gemichlichen Viertelrthythmus ununterbrochen die gesamte Ein-
leitung hindurch. Dieses persistente Alarmsignal kommt dem Sturmgeldut nah, das eine
Gefahr oder gar einen Krieg verkiindet. Obwohl nur aus der Wiederholung eines einzigen
Tons bestehend, erhilt dieses Alarmsignal (Notenbeispiel 1) die Funktion eines eigenen
Leitmotivs, eines literarisch-musikalischen Mottos im Verstindnis Robert Schumanns,
,woraus das symphonische Gewebe herausgesponnen wird“.”®

78 Martin Geck, ,Der Weg ins Freie. Die Uberwindung der traditionellen Viersitzigkeit in Schumanns Rhei-
nischer Symphonie zugunsten eines neuen, narrativen Symphonietypus®, in: Sponheuer, Steinbeck (Hg.),
Robert Schumann, S.99.
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¥ —: : HE Notenbeispiel 1:
I s ok o op. 131, Motivzelle A.

So auch das Hauptthema der Symphonie Nr. 16 eine Reihe von Figuren erhile, die fur
die formale und musikalische Entwicklung des Werkes verantwortlich sind. Die Begriffe
Motivzelle oder Grundgestalt/Grundeinheit aus dem kompositorischen Verfahren Arnold
Schénbergs, deren Substanz Intervalle ausmachen, 7 scheinen das Wesen dieser Figuren
adiquat wiederzugeben. Es kann jedoch nicht mit Sicherheit nachgewiesen werden, dass
sich Weinberg beim Komponieren seiner Symphonie an den kompositorischen Grundla-
gen Schonbergs orientierte.®

Das Schlagen eines einzigen Tones zum Beginn der Symphonie suggeriert eine diiste-
re Prozession. Der monotone Klang der Pauken in der 16. Symphonie (Motivzelle A) kor-
reliert von der Wirkung her mit dem in der Passagierin hiufig eingesetzten Paukenmotiv®!
(Notenbeispiel 2), das ,als musikalisches Signum fiir die Gewalt der Nationalsozialisten
bzw. der Staatsmacht zu verstehen® sei, also als ,,Gewaltmotiv® fungiert.®?
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Notenbeispiel 2: Die Passagierin, op. 97, Vorspiel.

79  Vgl. Carl Dahlhaus: ,Was heif§t ,entwickelnde Variation?®, in: Hermann Danuser (Hg.): Car! Dahlhaus, Ge-
sammelte Schriften, Bd. 8, Laaber 2005, S.735-739, hier: S.737f.

80 Zum Verhiltnis Weinbergs zu Arnold Schénberg und seinem Kompositionsverfahren siche Kapitel 4.1.
81  Zum Paukenmotiv als Gewaltmotiv in der Passagierin siche Mogl, ., Juden, die ins Lied sich retten”, S. 3211
82 Ebd, S. 323.
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

Das zentrale Thema der Symphonie (Notenbeispiel 3) erklingt ebenfalls in es-Moll uni-
sono in den Streichern und Holzblisern und baut sich auf dem Kontrast zwischen dem
Kleinschrittigen ciner kleinen und grofen Sekunde und dem Kluftigen einer Quarte und
Quinte auf.
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Notenbeispiel 3: op. 131, Takte 2-5.

Das Thema ist gepriagt durch einen beschrinkten Bewegungsradius: Es beginnt und endet
mit dem Ton as. Rhythmisch zeichnet es sich mit den punktierten groflen Sekundschrit-
ten im Vordersatz durch eine Zogerlichkeit aus: Diese Figur taucht in vielerlei Gestalt in
der gesamten Symphonie auf und avanciert trotz ihrer Kiirze zu einer prigenden Erschei-
nung des eindringlichen und monotonen Fortschreitens®® (Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 4:
op. 126, Motivzelle B.

Dem Hauptthema der Symphonie wohnt auch ecine gleichmiflig absteigende Tendenz
inne: Der Nachsatz verlduft in Achteln bzw. Sechzehnteln mit eindringlich pulsierender
Bewegung. Die absteigende Sechzehntel-Quintole komme in der Symphonie in unter-
schiedlichen Abwandlungen vor und reprisentiert damit eine weitere prigende Erschei-
nung, bezeichnet als Motivzelle C aufgrund ihrer Kiirze und Schlichcheit, die ihr gleich-
wohl nicht einer semantischen Aussagekraft entbehrt: Der Tritonus als Rahmenintervall
sorgt zunichst fiir ihre alarmierende Wirkung (Notenbeispiel 5).

-

-
o i

Notenbeispiel 5:
op. 131, Motivzelle C.

Das Thema des Marsches vermittelt ernste Strenge und profunde Tragik; das Eindringen
von Horn und Trompete verstirke diese Stimmung noch. Die Blasinstrumente besitzen

83  Den Auftritt von Fradl, einer der Hauptfiguren der Oper Wir gratulieren!, gab Weinberg mit einem dhnlichen
Fortschreiten von grofSen Sekundschritten wieder (ab Ziffer 68, op. 111).
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

eine zentrale Stellung in der Symphonie und werden in ihrer urspriinglichen Funktion
eingesetzt, vor allem diese beiden Blechblasinstrumente: Thre Warn-, Alarm- und An-
treibsignale stellen eine assoziative Verbindung zum Militdrischen her.

Der Ostinato-Bass der Paukenschlige und das kontrapunktische Oszillieren des
Themas erzeugen eine sich rhythmisch in Triolengingen akkumulierende Spannung, die
schlieSlich in einem sforzando gespielten Schlusston gipfelt (zwei Takte vor Ziffer 3).

Nach Erreichen dieses Hohepunkts flackern die schaukelnden, ab- und aufsteigenden
Sechzehntel-Quintolen in den Streichern erneut mehrere Male auf. Der Klangumfang
verringert sich im Vergleich zum morbiden Marsch. Es folgt eine liedhafte Ausfithrung
des Themas: Die Streicher spielen allein — zum ersten Mal seit dem Anfang der Sympho-
nie — in dreifachem piano, gebunden und ohne punktierte Rhythmen das Hauptthema.

Die einzelnen Bestandteile des Hauptthemas — die punktierten Sekundschritte sowie
die Paukenschlige und die absteigende Ganztonabfolge als Quintole — evozieren hier und
da (in hohen Registern der Harfe und Piccoloflte) bruchstiickhafte, kaum hérbare Remi-
niszenzen an den Marsch (Notenbeispiel 6).
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Notenbeispiel 6: op. 131, Ziffer 4.

Im weiteren Verlauf dndert sich das Tempo unvermittelt zu presto und es stellt sich ein
Durchfiihrungscharakeer ein: aneinandergereihte Variationen des Hauptthemas bringen
nach einer einleitenden Marsch-Prozession eine beschleunigte Bewegung hinein. Die ers-
te Toccata-artige Allegro-Variation (Notenbeispiel 7) weist die Merkmale eines Perpetu-
um mobile auf, welchem die kleinschrittige Diastematik (Motivzelle B, Notenbeispiel 4)
sowie auch die Tetrachord-Ginge aus dem Hauptthema (Motivzelle C, Notenbeispiel 5)
erkennbar erhalten bleiben.
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Notenbeispiel 7: op. 131, Ziffer 6.
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

Die unisono in den Streichern verlaufende Monodie in c-Moll bzw. stellenweise auch C-
Dur vermittelt durch einen pausenlosen hastigen Lauf der Achtel eine duflerst gehetzte
Stimmung — die Vorstellung von Flucht und Flichen dringt sich auf. Im Folgenden (Zif-
fer 7-8) kommen drei Stimmen der Holzbliser mit einzelnen Motivzellen des Themas in
einem kontrapunktischen Satz hinzu. Auch die Gestaltung des Zwischenschlusses — die
melodische Entwicklung in einer auf- und absteigenden Vierteltriolenbewegung — fun-
giert als Pendant zum Hohepunke der Einleitung (zwei Takte vor Ziffer 8).

Im stindigen Wechsel zwischen Trompeten und Streichern erklingt eine neue Variati-
onsreihe (Notenbeispiel 8), die zunichst wie eine disparate Fortfithrung des melodischen

Flusses anmutet.
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Notenbeispiel 8: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 9.

Die auf einem gebrochenen Dur-Dreiklang (Dominante in E-Dur) basierende Motivzelle
D (Notenbeispiel 9) treibt den zégernden, punktierten Anlauf von groflen und kleinen
Sekunden in den Streichern in a-Moll an — in dieser Eigenschaft erinnernd an die Motiv-
zelle B aus der Einleitung.

n

‘j :
L e L : Notenbeispiel 9: op. 131,

- Motivzelle D.

Das Antreiben miindet in eine Folge scharfer Sekundginge in den Blechblisern, die in
pausenlosem forte wie eine militdrische Maschinerie wirken, wihrend die restlichen Stim-
men mit der Perpetuum-mobile-Variation diese Wirkung noch unterstreichen (Noten-
beispiel 10).
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Notenbeispiel 10: op. 131, Ziffer 10.

Die Spannung, die sich angehiuft hat, entldde sich schliefSlich in einer ausgedehnten
Schlussgruppe (Ziffer 11). Diese bedient sich rhythmisch erneut der hastig-schroffen Vier-
tel-Triolen und greift melodisch auf die absteigenden zwei Tetrachorde der Blechbliser
bzw. kleine Sekundschritte in den Streichern zuriick.

In der zweiten Hilfte der Durchfithrung nimmt eine neue Variation des Hauptthe-
mas (Notenbeispiel 11) Anlauf: Sie bedient sich lediglich der Wiederholung eines aufstei-
genden Sekundschritts, also der Motivzelle B — gruppiert als Triole aus zwei Achtelnoten
und einer nachfolgenden Achtelpause.
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Notenbeispiel 11: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 12.

Wihrend die Streicher und Holzbliser diese Triolenfigur durch Viertelpausen getrennt
spielen, die aufgrund ihrer eindringlichen Repetition eine wachsende Spannung vermit-
teln und eine nahende Gefahr ankiindigen konnte, drshnt marcato eine Oktave auf dem
Ton es, zuerst in den Hérnern und anschlieffend in weiteren Blechblisern — als Nachhall
an den makabren Einleitungsmarsch (Motivzelle A). Eine Schlussgruppe bildet hier eine
absteigende Viertel-Quintole, die eindeutig auf die Achtel-Quintole des Hauptthemas re-
kurriert (Motivzelle C).

Die sich ankiindigende Gefahr driickt sich in der bereits bekannten Punktierungs-
figur der aufsteigenden Sekunden (Motivzelle B) aus, die sinnbildlich fiir militdrischen
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

Automatismus steht: Deren mechanische Repetition in den hohen Holzblisern ruft zu-
nichst Assoziationen an das Spielerische von Zinnsoldaten wach, steigern sich im Folgen-
den aber zu cinem explizit militanten Klang. Alle bis dahin herausgestellten Motivzellen
und ihre Modifizierungen erklingen zum Schluss des Abschnitts nochmals, wobei der
absteigenden Achtel- und Viertel-Quintole (Motivzelle C) besonderes Gewicht zukommt
(Notenbeispiel 12). Von der Trompete in recht hohem Register wiedergegeben, klingt die
Quintole als ein militirisches Signal, das in der Wirkung dem bereits erwihnten ,Gewalt-
motiv* aus der Passagierin (Notenbeispiel 2) sehr nahekommt.
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Notenbeispiel 12: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 15.

Gleichzeitig vermittelt diese absteigende Achtel-Quintole in einem anderen Instrumen-
ten- und Registerverhiltnis auch eine unterschiedliche Eigenschaft. Wihrend der Reprise,
nachdem der in den Paukenschligen drohnende makabre Marsch abgeklungen ist (Zif-
fer 17), mutet ihre Ausfithrung in der Fléte unschuldig und liedhaft an (Notenbeispiel
13). Analog zum Beginn der Symphonie geht auch hier die dramatische Prozession in eine
kontrastierende ,,heile Welt® tiber — oder zumindest eine Erinnerung daran.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Der zweite Abschnitt ist tinzerisch geprigt: Pianissimo und gemichlich lisst die Oboe die
melancholische, schaukelnde Melodie einer Polka erklingen, basierend auf einem Moll-
Dreiklang (Verarbeitung der Motivzelle D) in einem chromatisch erweiterten a-Moll,
wihrend die Streicher eine sparsame Begleitung con sordino in e-Moll zupfen, womit
eine rdumliche, zeitliche und auch harmonische Entfernung suggeriert wird (Noten-

beispiel 14).

——— _._. = —.'.'__ e — .‘.' dis
- 4 ST A '_-_lr"_l'_r ¥ .-.;_| ]
oy h
vuim —F EEE e ST e n e
% qw - | | | e & ow | __l | | : - - r
ik j T ik r bt PT1s de sy = = .1._;..-.1. ==
caff 7 a- = e ;-ﬂ
= T —— N Eoraglt = g o o, W F b
NN 5 i e gl 9 4 P 4 -I'-n-'lm‘u'u.‘:-l |
ca §1 ! | !
.I_."r}*.t.::—:—:.n. :::-:..1.;1:!-—::_:-:—:_1_ ,'ﬁ__.h._,.j_ 'i _1._;..-1. I_:?F
N T T e iy L N S : T
- | (]
k2 B 2 = ! : 3
2 T T T | i
] ™ | F
e e e e HEEE

Notenbeispiel 14: op. 131, Ziffer 19.

Den Fluss unterbrechen echoartige Wiederholungen zweier Achtel mit Quartsprung
(Ziffer 20) nacheinander in unterschiedlichen Bliserstimmen, die wie ein Nachklang,
als Bruchstiicke des weit entfernten Tanzes wirken. Thnen folgt eine kurze, von den Strei-
chern con sordino vorgetragene, kontrapunktische Episode, die auf einer leichten Modi-
fizierung des tinzerischen Themas basiert, deren Vortrag ebenfalls eine Entriickung evo-

ziert (Notenbeispiel 15).

180



4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

o Se——————— =-==
(E PR ] il )
ot ot shet 3 ; = —
= e = Py = . i % —_
>3 =SS =SRESuaSSi = et i
-
ol g i
eSS e
; ] | 1 T b
e
71 = 1 2 I = I= -
”r
p—— e —— — ——— |
=T— ¢ -I > 2 rI e I | Sy N S N N | z -""|i * i =: S
1 o 3 —i I.':_ _'3 = == = Ry ==t i
e
- Vol - y ' m
¥ - Ay ' _l' = = — !
j.- “ -. ., i =T - — p—— —— —
.1.:'.'1'.:‘:1-'.1. == *LE—..J:-. i (e e L ."-:..:-.p .=..t.' e .E Iz
== —_ o r e — L
———— —J e
Wom . T - - = i =y
— e F =
L —

Notenbeispiel 15: op. 131, Ziffer 20.

Die kanonhafte Schichtung des tinzerischen Themas, zuerst in den oberen Holzbla-
serstimmen, anschliefend in den Blechblisern und Streichern, bei insgesamt zuriickge-
nommener Dynamik und von den Streichern pizzicato vorgetragen (Ziffer 22), vertieft
den Eindruck einer entfernten Erinnerung. Hierbei wird zum Ende dieses Teils eine kurze
neue Motivzelle herausgesondert, die im Englischhorn erklingt und im weiteren Verlauf
noch einmal aufgegriffen wird (einige Takte vor Ziffer 24). Es besteht aus der Repetition
der groflen Sekunden, die ebenfalls in drei groflen Sekundschritten abfallen (Notenbei-
spiel 16).
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Notenbeispiel 16:
op. 131,

hier Ubergang
zu Ziffer 23.

Kontrastvoll bricht in den Fléten eine Figur von fallender Quinte mit vierfacher Wieder-
holung des Zieltons als Sechzehntel-Quintolen gruppiert herein. Ihre monotone Repetiti-
on, die eine chromatische Tonleiter in kleinen Schritten (Ganzton bzw. Halbton) hinauf-
gleitet, wirkt unkoordiniert zu den ihnen folgenden Einzelténen eines C-Dur-Dreiklangs,
die vom Streichertutti forte, akkordisch und schroff akzentuiert vorgetragen werden — ein
Nachhall der vergangenen Dramatik der Paukenschlige (Notenbeispiel 17).
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Notenbeispiel 17: op. 131, Ziffer 23.

Die Melodie entwickelt sich stockend und riicke die schlagenden Akkorde in den Vorder-
grund. Wieder ruft die monotone Struktur des Ganzen den Eindruck eines schmerzenden
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

Wartezustands hervor. Auch hier dringt sich eine Verbindung zum Schicksalsmotiv aus
Die Passagierin auf. Dieses Schicksalsmotiv ertont auch dort meistens in den Blechblisern
(Notenbeispiel 18) und weist Ahnlichkeiten zum beriihmten Schicksalsmotiv aus Beetho-
vens 5. Symphonie in c-Moll op. 67 auf.34
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Notenbeispiel 18: Die Passagierin, op. 97, Bild VI, Ziffer 52.

Mit der wiederholten Motivzelle des Englischhorns (Notenbeispiel 16), das nun in der
Trompete ertdnt, fideln sich Elemente des tinzerischen Themas als Aufflackern der Erin-
nerung an unschuldiges Tanzen ein. Hierbei wirken die fallenden Sechzehntel-Quintolen
(Motivzelle C) wie Nachklinge des morbiden Marsches.

Die abfallende Quintolenfigur wandelt sich ein wenig: Sie verlangsamt sich zu Ach-
teln und gewinnt an Dynamik; anschlieffend ertont sie Toccata-artig fortissimo marcato
einige Takte im Klavier solo (Ziffer 24). Im Folgenden wandert die repetitive Quintolen-
Figur abwechselnd durch die Streicher und das Klavier, bis schliefflich die militirisch
anmutende, punktierte Motivzelle B der aufsteigenden Kleine-Sekund-Schritte zuerst
in die Posaune (Ziffer 25) und dann in die Klarinette eindringt, gefolgt von fallenden
und aufsteigenden Sechzehntel-Quintolen. Die Anspannung und Intensitit des Klangs
kumulieren und brechen plotzlich beim unerwarteten Solo der ersten Violine ab, das
die Sechzehntel-Quintolen nacheinander herunterrollt. Der Abschnitt schliefft mit ei-
nem Kontrapunke der Streicher und der Flote, der auf einem Teil des Hauptthemas bzw.
dem Auftake zu dessen Perpetuum-mobile-Variation (Notenbeispiel 7) basiert (Noten-
beispiel 19).

84  Vgl. Mogl, , Juden, die ins Lied sich retten”, S. 342 f.
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Notenbeispiel 19: op. 131, Ziffer 26.

Der dritte Abschnitt (ab Ziffer 27) zeichnet sich durch ein rasches Allegro und eine auf-
gewlihlte und gehetzte Bewegung aus. Teilweise wird diese mitreiflende, wirbelnde Stim-
mung durch den Streichersatz erreicht, der zweistimmig pausenlos die Figur der Motivzel-
le B im chromatisch erweiterten d-Moll ertonen ldsst. Die Streicher des unteren Registers
beginnen auf dem Taktschwerpunke, wihrend die oberen Stimmen eine Achtel spiter
einsetzen und das rhythmische Bild der Stimmen exakt widerspiegeln. Bei der ersten
Gruppe wird die erste Viertel punktiert, im héheren Register die zweite. Dieser ununter-
brochene Kontrapunkt erzeugt den Eindruck eines Wirbels, der zusitzlich als Begleitung
zur Perpetuum-mobile-Motivzelle D — unisono und ohne Punktierungen rhythmisch
gleichmiflig in Klavier und Vibraphon — fungiert. Beim Vibraphon schreibt Weinberg die
Benutzung harter Stibe (bacchette dure) vor, die einen besonders einprigsamen — klirren-
den und nachhallenden — Klang erzeugen (Notenbeispiel 20).
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Notenbeispiel 20: op. 131, Ziffer 27.

Diesem rasenden Klirren verleiht der unvermittelte Einsatz der Blechblidser noch mehr
Nachdruck (Ziffer 28). In einem scharf abgestochenen Vortrag spielt die Blechblisergrup-
pe die bereits bekannte Repetition der Zwei-Achtel-Triolen (Motivzelle B), die vonein-
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

ander jeweils durch eine Viertelpause getrennt sind und bereits im ersten Abschnitc der
Symphonie eine Fluchtstimmung suggerierten (Notenbeispiel 21).
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Notenbeispiel 21: op. 131, Ziffer 28.

Von Neuem rollt die Welle des auf der Motivzelle B aufgebauten kontrapunktischen Sat-
zes, die in ihrer Funktion einem Ritornell nahekommt. Dieses Mal wird der grelle Klang
des Unisono-Vortrags von Klavier und Vibraphon noch durch die hohen Stimmen der
Holzbldser in dreifachem forte intensiviert. Die rondoartige Form des Abschnitts unter-
streicht die erneute Wiederkehr der zwei Achteltriolen, die dieses Zwischenspiel umrah-
men; zwischendrin bilden die bereits vorgestellten Elemente des Hauptthemas ein klin-
gendes Mosaik. Inmitten dessen (Ziffer 29) erklingt eine Figur in den Trompeten und
Posaunen (Notenbeispiel 22), die an das Gewaltmotiv aus dem Bild ,,Baracke der Oper
Die Passagierin angelehnt ist (Notenbeispiel 2).

Die Wiederaufnahme der modifizierten Motivzellen setzt sich fort: Fortissimo und
marcato ertonen nacheinander die Achtel-Quintolen in der Posaune, die nicht mehr lei-
se einen dramatischen Nachhall andeuten, wie es anfangs die Flote (Ziffer 23) tat, son-
dern fortissimo laute Aggressivitit verbreiten (Ziffer 32). Jeder Quintolenreihe folgt ein
schlagender Akkord im Zusammenklang des Gesamtorchesters; die punktierte Motiv-
zelle B (in Oktaven gehaltenes Sekundmotiv) ertont bei dreifachem forze in den Hérnern.
Schliefilich stiirzen die Achtel-Quintolen im Gesamtorchester unisono und es klingt, als
ob das Feuer eroffnet wiirde — eine Reihe von Sturmgewehrschiissen, die im Hintergrund
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Notenbeispiel 22: op. 131, Ziffer 29.

des drohnenden Hauptthemas (Notenbeispiel 3) ein tonendes Massaker anrichten: eine
apokalyptische Szene (Notenbeispiel 23).




4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)
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Notenbeispiel 23: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 32.

Ubergangslos reiht sich daran ein neuer Einschnitt (Ziffer 33), der auf der Motivzelle
D des gebrochenen Dur-Dreiklangs vom Anfang der Symphonie aufbaut. Diese Figur
fungiert hier wie die Begleitstimme zum modifizierten Hauptthema, das in einigen
Holzbliserstimmen (Oboe und Klarinette) und in den hohen Streichern erklingt. Schlief3-
lich bricht der dichte kontrapunktische Satz ab (Ziffer 34) und ein beinahe alle Stimmen
umschlieflendes Unisono fithrt das Hauptthema — ohne Synkopierungen und in dreifa-
chem forte, in einem gemichlichen Tempo — zum morbiden Sturmgeldut vom Anfang
der Symphonie: Das Einschlagen eines oktavierten Tons bei Pauken, grofler Trommel
(Cassa), Harfen und Klavier tritt bei dreifachem forte in den Vordergrund (Ziffer 35). Der
Klang fast des gesamten Orchesters 16st sich anschlieffend plotzlich auf und kaum hérbare
Einzeltdne abwechselnd in Klavier, Violoncello con sordino und der Piccoloflote leiten das
musikalische Geschehen wie in eine irreale Parallelwelt, was als Ubergang zum letzten
Abschnitt der Symphonie dient.

Dieser Schlussabschnitt der Symphonie ist retrospektiv angelegt und befasst sich the-
matisch mit unmittelbaren zuvor Gehortem, leitet jedoch gleichzeitig in eine Atmosphire
des Traums, des Irreellen, in eine Vergangenheit iiber, die mehr mit der Welt des Todes als
mit der des Lebens verbunden zu sein scheint.

Der letzte Abschnitt baut auf einer Verwandtschaft zum zweiten Teil der Symphonie auf
und fiihrt zunichst eine Phrase lang das tinzerische Thema (Notenbeispiel 14) in der
Solovioline im chromatisch angereicherten a-Moll aus (Notenbeispiel 24). Ihr folgt eine
liedhafte, con sordino, pianissimo und legato gespielte Variation dieses Themas in einem
Soloensemble der Celli, was dem Vortrag eine Zartheit verleiht, die in starkem Kontrast
zu der aggressiven Dramatik zuvor steht.
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Notenbeispiel 24: op. 131, Ziffer 37

Das Nebeneinander des tinzerischen Themas in der Fagottstimme und des zirtlichen Lie-
des im mittleren Register der Streicher erzeugt einen zutiefst melancholischen Zustand;
in diese Erinnerung dringt ein schrilles Solo der Klarinette ein (Ziffer 39): In freiem
Metrum, hohem Register und einer rhythmisch vielfiltigen Achtel-Verbindung rollt die
Perpetuum-mobile-Motivzelle in der Kadenz der Klarinette presto und marcatissimo in
den Abgrund; dies wird noch von oktavierten Schligen in den Pauken und im Klavier
fortissimo betont. Der Abgrund endet tatsichlich in einer Unterwelt, die im Vibraphon
pianissimo und mit weichen Stiben (barchette morbide [sic!]) (Ziffer 40) einen gebrochenen
Dur-Dreiklang anklingen lisst, danach folgt ein impressionistisch angehauchter Vortrag
des Hauptthemas im Klavier. (Notenbeispiel 25)

In dieser klingenden Unterwelt flackern die bruchstiickhaften (Hor-)Erinnerungen
an die vorangegangenen Abschnitte der Symphonie auf. Die Aneinanderreihung diverser,
scheinbar nicht zusammengehériger, wild durcheinandergewiirfelter Erinnerungsfetzen,
hier von Klangbildern, die oft kontrastierende Gefiihle wiedergeben, hat in der Trauma-
Forschung nach Henry Krystal die Bezeichnung sporty erhalten: Die traumatischen Situ-
ationen verformen sich unter einem iiberwiltigenden emotionalen Druck, sodass beim
Zuriickrufen oft unzusammenhingende, zersprengte Einzelbilder evoziert werden.®

85 Vgl. Henry Krystal: ,Oral History and Echoes of Cataclysms Past”, in: Bulletin of the Michigan Psychoanalytic
Council 2 (2006), S.112—121, hier S. 114.
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4.2.2  Symphonie Nr. 16 op. 131 (1982)

[ T

Notenbeispiel 25: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 40.

Ein dhnliches, ,fleckenhaftes“ musikalisches Feld bildet sich zum Schluss der 16. Sym-
phonie: Dem zirtlichen Lied der Violinen (Ziffer 41) folgt eine drohende, sich repeti-
tiv beschleunigende Figur aus fallenden Quarten im Englischhorn (Ziffer 42) (Noten-
beispiel 26).

Notenbeispiel 26: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 41-42
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Dann tritt das Hauptthema erneut in den Vordergrund: Langsam und in dreifachem
piano nehmen die Streicher es wieder auf. Gleich danach gewinnt die Blechblisergruppe
an Klangumfang und die sich wiederholenden militdrischen Akkorde — hier als Achtel-
Quintole — erklingen fortissimo. Die Blasinstrumente fithren mit fortissimo gespielten
Ganztonreihen zur Kulmination; der Abschlusston erklingt fast im Gesamtorchester
unisono — dennoch will die Symphonie nicht mit diesem militdrischen Schluss enden
(Ziffer 45).

Bezeichnend fiir die Gestaltung des Abschlusses in vielen von Weinbergs Kompositi-
onen ist, dass nach dem héchst dramatischen, beinah schmerzend dissonanten Donnern
eines vermeintlichen Abschlussakkords zuerst einzelne Téne durchdringen, die dann zu
einer lyrischen, aber zogernden Melodie zusammenwachsen — ,einem Leben danach®. So
ist es auch im Nachleben des militirischen Gerassels in der 16. Symphonie: Der Klan-
gumfang des Orchesters verringert sich drastisch — bis auf das Streicher-Ensemble und
einzelne solistische Stimmen. Darin erklingen zunichst abwechselnd und stockend Gro-
Be-Sekundginge, zuerst in dreifachem und dann in zweifachem piano, die ein inniges,
melancholisches, von Harfe und Streichern begleitetes Lied der Klarinetten einleiten (No-
tenbeispiel 27). Dieses sangliche Thema in einem klar definierbaren c-Moll greift eben-
falls auf die Motivzellen B und C zuriick; der Vortrag ist durch ein durchgehendes Legato
und ein Adagio-Tempo hervorgehoben.

i — —

e b — b — —
g ._.,,‘_ - o e o -
us $ - P'r"""f"-' J--! I -H-'.-r' ,--- F'-n-r-' L T D T T
- 2EL - S— e
- i e g -
16 I:n.l.--__'_..- - |- 1-1-_| e e — | -I - i r r L |
- - peir S |
e e
[ —— o -
! 1% hy i e T LI L i ido=
- P i, A ] et . I W Im_  I=_IF
——f '] 4 -
|]é""'l_ 5 = { =1t | &
Comperdy g —— ¥ | w | b e I
e il ! i i i i ]
i = =¥ ety $ Ay $ $ =
" Hr' -.—I.:I :; — Er_ _J' - - ': __:.__ .____' J 'l = .i '? .'"' = frJ'
”nr - e

Notenbeispiel 27: op. 131, Ziffer 46

Eine leicht modifizierte Motivzelle B — die Abfolge einer grofSen Sekunde und einem auf-
steigenden Septim- bzw. Oktavsprung — dominiert den Abschluss der Symphonie (Noten-
beispiel 28). Dieses Element spielt die Piccoloflote (Ziffer 49), wihrend in den Streichern
unisono fiinf Viertelténe — ein verlangsamter Nachhall der absteigenden Achtel-Quinto-
le— in dreifachem piano absteigen. Con sordino spielt die Harfe die aufwirtsgerichteten
Sekunden, bis die Piccolofléte den Schlusston erreicht, das dreigestrichene 4, der sich
tiber drei Takte erstreckt. Die Symphonie endet in ¢-Moll. Der Grundton wird jedoch
gemieden, sodass der Schlussakkord recht dissonierend dahinschwebt, begleitet von regel-
mifligen, stumpfen, kaum horbaren Schligen auf der grofSen Trommel — wie verhallende
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Herzschlige. Der Glockenklang ertdnt hier ebenfalls und umrahmt so die Komposition:
Zum Stillstand hin ldutet die Glocke dumpf (coperzo) und kaum hérbar (ppp) zwei Mal.
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Notenbeispiel 28: op. 131, mit Transponierung, Ziffer 49f.
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4.3 Kammermusikalische Kompositionen

In einem auf 1981 datierten Brief berichtet Weinberg von der Absicht, eine Reihe von
Kompositionen zu schaffen, die er dem Andenken an seine von den Nazis ermordeten
Familienmitglieder widmen wollte.

Am darauffolgenden Tag spielte Viktor A. Pikajzen in seinem Konzert im Groflen Saal des Kon-
servatoriums meine Dritte Sonate fiir Violine solo. Diese Sonate ist dem Gedenken meines Vaters
gewidmet. Vor kurzem komponierte ich ein Streichquartett, das ich dem Andenken an meine
Schwester widmete, ich will noch etwas dem Andenken an meine Mutter widmen. Bald wird es
40 Jahre sein, als sie von faschistischen Henkern umgebracht wurden, fiir mich leben sie aber alle
noch. Mir scheint es, dass ich mich angesichts meines Alters irgendwie an sie wenden muss.*

Aus diesem Schreiben wird ersichtlich, dass die Idee der Erinnerungsreihe zunichst keine
symphonischen Werke einschloss. Die nachtrigliche Widmungszuweisung an die Sym-
phonien Nr. 13 und Nr. 16 kann sich damit bestitigt sehen. Es fillt auf, dass Weinberg
sich ausschliellich in instrumentalen Genres an seine fiir ihn noch lebenden Familien-
mitglieder zu wenden entschied. Erhoffte er dadurch die Auffithrung fiir seine Musik,
weil er bestimmte Interpreten in Aussiche hatte? Oder erschienen ihm die Mittel der ins-
trumentalen Musik adiquater fiir ein intimes Gesprich mit seiner Familie, bei welchem
er bewusst keine zeitgendssischen offiziellen Musikanforderungen und damit zusammen-
hingenden Einschrinkungen berticksichtigen wollte?

Wie Genette anmerkte, ,praktizieren die Werkszueignung manche Epochen, manche
Gattungen und manche Autoren 6fter als andere®.¥” Mieczystaw Weinberg bediente sich
dieser Praxis wihrend seiner Zeit in der Sowjetunion regelmifSig und aktiv. Hierbei lassen
sich auch bei Weinberg — angelehnt an Genette — zwei Arten von Adressaten unterschei-
den: private und éffentliche.® Die posthume Zueignung der kammermusikalischen Kom-
positionen stellc unweigerlich den Tod der Familienmitglieder in den Vordergrund, denn
sie tragen alle den Zusatz in memoriam.® Dariiber hinaus kénnen diese Widmungen auch
paralypthischer Natur sein und auch auf die Ursache, Bedingungen des Todes der Fami-
lienmitglieder Aufmerksamkeit richten. So betont Genette: ,Das Ziel einer Werkszueig-
nung ist nie eindeutig und peilt immer wenigstens zwei Addressaten an: den Zueignungs-
adressaten, aber auch den Leser [bzw. in unserem Fall: den Hoérer/die Hérerin], da es sich
um einen offentlichen Akt handelt, bei dem der Leser sozusagen stets als Zeuge geladen

ist.° Die Lenkung der Aufmerksamkeit auf die familiale Beziechung zwischen Weinberg

86  Brief Weinbergs vom 20. Mai 1981, in: Georgij Sviridovs Archiv, RGALI, Fond 3333, Verzeichnis 1, Akte 171,
Blace 27.

87 Genette, Paratexte, S.126.

88 Tabelle 1 im Kapitel 4.3.1 reprisentiert die Widmungen der Sonatenkompositionen fiir Soloinstrumente, die
sich fast ausschliefllich an die (mdglichen Erst-)Interpreten richteten. Eine eingehende Analyse aller Werks-
widmungen Weinbergs steht noch aus.

89  Vgl. Genette, Paratexte, S.129.
90 Ebd. S.131.
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4.3 Kammermusikalische Kompositionen

und seinen Familienmitglieder, die Opfer des Holocaust waren, kann als zentrale Funkei-
on der Widmungen der folgenden kammermusikalischen Werke Weinbergs gelten.

4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Als Weinbergs Sonate Nr. 3 fiir Violine solo entstand, war die Gattung der Soloviolinso-
nate in der Sowjetunion keine Terra incognita. Im Gegenteil: Sie genoss bei sowjetischen
KomponistInnen eine gewisse Beliebtheit — hauptsichlich als eine Werkgattung, die die
Komponierenden fachlich auszeichnete. Dariiber hinaus diente sie zu lehrpidagogischen
Zwecken und zur Bereicherung des Violinrepertoires. Es kann sogar vom Bestehen natio-
naler Kompositionsschulen die Rede sein — zweifelsohne nicht nur in Bezug auf diese Gat-
tung. So publizierte der sowjetische Musikverlag Muzykal naja Ukraina eine Sammlung
von Kompositionen fiir Violine solo ukrainischer Komponisten. Daneben trat eine Reihe
von armenischen und litauischen sowie estnischen Komponisten mit Stiicken derselben
Gattung hervor. Neben Weinberg komponierten Sergej Slonimskij, Boris Tis¢enko, Edi-
son Denisov, Rodion Sé¢edrin, Andrej E$paj und andere Werke fiir Violine solo.”" Sicher-
lich sind diese Kompositionen im Zusammenhang mit der Wiederentdeckung dieser von
Johann Sebastian Bach geprigten Gattung zu Beginn des 20. Jahrhunderts durch Max
Reger zu sehen, und die genannten Komponisten lassen sich als sowjetische Nachfolger
bzw. Nachziigler der Bach’schen Tradition begreifen.

In ihrer Studie iiber die Sonate fiir Violine solo im 20. Jahrhundert unterscheidet
Brigitte Petrovitsch in Bezug auf die verwendete Stilistik der Werke und die Beibehaltung
bzw. Abkehr von der Tonalitit zwischen den Kompositionen vor und nach 1945 Die
Mehrzahl der Kompositionen dieser Gattung, die in der Sowjetunion entstanden, sind
der Zeit nach 1948 zuzurechnen, beginnend mit den 1970er Jahren. Davor sind lediglich
zwei Kompositionen entstanden: 1931 die Sonate von Genrich Litinskij und 1947 die von
Sergej Prokofjev.” Die meisten Sonaten fiir Violine solo entstanden also in der Zeit, als
die entsprechenden Kompositionen von Max Reger, Paul Hindemith, Igor’ Stravinskij
und Béla Bartok — um die ausschlaggebendsten zu nennen — auch in der Sowjetunion
rezipiert wurden. 1960 kamen die Pionierwerke von Reger und die Sonate fiir Violine solo
von Béla Bartok sowie 1967 die Sonate fiir Violine solo von Paul Hindemith im Muzgiz-
bzw. Musyka-Verlag heraus; Eugene Ysajes Kompositionen fiir Violine solo nahmen einen
festen Platz im Repertoire von sowjetischen Violinisten ein.*

91  Laut Viktor Jusefovi¢ wollte Dmitrij Sostakovi¢ kurz vor seinem Tod die Komposition einer Solosonate fiir

Violine in Angriff nehmen. Vgl. Jusefovi¢: David Ojstrach, S. 495.
92 Vgl. Brigitte Petrovitsch: Studien zur Musik fiir Violine solo, 19451970, Regensburg 1972, S. 10-30.

93  Wihrend Prokofjev seine Sonate fiir Violine solo als ein Ubungsstiick konzipierte, zeugt die entsprechende
Komposition Genrich Litinskijs aus dem Jahr 1931 von der Rezeption der neuesten zeitgendssischen Tendenzen
in der Technik und Literatur fiir die Violine.

94  So verdffentlichte Gidon Kremer 1978 die Einspielung der Sonaten fiir Violine solo von Ysaye.
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Weinberg begann mit der Komposition der Solosonaten Anfang der 1960er Jahre als
Reaktion auf den ausgesprochenen Bedarf an kleinformatigen Gattungen.” Ein weiterer
Anlass fir die Sonatenkompositionen fiir einzelne Instrumente konnte die Besprechung
der Variationen fiir Bratsche solo von Jurij Levitin?® aus dem Jahr 1957 sein, der Wein-
berg bei der Musikabteilung des Kulturministeriums beiwohnte. Mstislav Rostropovi,
der ebenfalls bei dieser Sitzung anwesend war, lobte die Entstehung dieser Komposition
in einer Gattung, die man seit Bach eher vernachlissigt habe.

Aus dem Gehorten heben sich die Variationen fiir Bratsche besonders hervor. Ich wiirde gerne
auf der eigentlichen Gattung besonders verweilen — es ist héchst erfreulich, dass solche Stiicke fiir
Bratsche solo entstehen — solche Kompositionen fehlen im Repertoire von Instrumentalisten, denn
seit den Zeiten von Bach komponierte kein Mensch Solokompositionen ohne Begleitung.””

Obwohl es wohl KomponistInnen gegeben hat, die nach Bach Werke fiir einzelne Inst-
rumente ohne Begleitung komponiert haben, beabsichtigte Rostropovi¢ méglicherweise,
die Aufmerksamkeit sowjetischer KomponistInnen auf die dennoch seltene Gattung zu
lenken. Dies gelang ihm zweifelsohne im Fall von Mieczystaw Weinberg, der im Laufe
seines Lebens 13 Solosonaten schuf. Nicht zufillig widmete Weinberg ausgerechnet Ms-
tislav Rostropovic seine erste Komposition in dieser Gattung,.

Lfd. Nr.  Jahr Opus  Bezeichnung Widmung

1 1960 72 Sonate Nr. 1 fiir Violoncello solo Mstislav Rostropovi¢
2 1964 82 Sonate Nr. 1 fiir Violine solo Michail Fichtengol’c
3 1965 86 Sonate Nir. 2 fiir Violoncello solo Valentin Berlinskij

4 1967 95 Sonate Nr. 2 fiir Violine solo Michail Fichtengol’c
5 1971 106 Sonate Nr. 3 fiir Violoncello solo

6 1971 107 Sonate Nr. 1 fiir Viola solo Fédor Druzinin

7 1977 108 Sonate fiir Kontrabass solo -8

8 1978 123 Sonate Nr. 2 fiir Viola solo Dmitrij Sebalin

9 1979 1206 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo Vater des Komponisten
10 1981 133 Sonate fiir Kontrafagott solo Valerij Popov

11 1982 135 Sonate Nr. 3 fiir Viola solo Michail Tolpygo

12 1983 136 Sonate Nr. 4 fiir Viola solo Michail Tolpygo

13 1985 140 Sonate Nr. 4 fiir Violoncello solo Valentin Berlinskij

Tabelle 1: Die Sonatenkompositionen von Mieczystaw Weinberg fiir ein Einzelinstrument

95  Siehe die Ausfithrungen in Kapitel 2.6.

96 Dariiber hinaus komponierte Levitin 1976 dem Andenken an Dmitrij Sostakovi¢ gewidmete 24 Priludien fiir
Violine solo op. 84.

97  Redebeitrag Mstislav Rostropovids, in: Sitzungsprotokoll vom 15.03.1957, RGALI, Fond 2329, Verzeichnis 3,
Akte 437, Blartt 36.

98 Mbglicherweise sollte der virtuose sowjetische Kontrabassist Rodion Asarchin (1931-2007) als Wid mungstriger
und erster Interpret der Sonate op. 108 fiir Kontrabass solo dienen, denn Asarchin bereitete redaktionell die
erste Ausgabe der Sonate im Jahr 1978 vor. Vgl. Firlus: Réznorodnosé strukturalna, S. 74. (Kap. 1.2, Anm. 25)
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Die ersten zwei Sonaten fiir Violine solo komponierte Weinberg in den Jahren 1964 und
1967 fiir den sowjetischen Violinisten Michail Fichtengol’c. Die Sonate Nr. 1 op. 82 be-
steht aus finf Sitzen, ist technisch anspruchsvoll und leistet somit einen Beitrag zur Li-
teraturvielfalt fiir Violinvirtuosen. Die Sonate Nr. 2 op. 95 kann als ein siebenteiliger
Leitfaden fir Violinkompositionen angesehen werden. Diese Sonate kann nur bedingt
fur lehrpidagogische Zwecke eingesetzt werden, denn trotz ihrer relativen Kiirze ist ihr
technischer Anspruch vielfiltig und ihre Struktur betont konstruktivistisch. Sie dient vor
allem zur musikalischen Darstellung von Stilmitteln, die Weinberg in seinen Kompositio-
nen fiir die Violine einsetzte. Monodie, Pausen, Intervalle, Repliken, Begleitung, Invokation,
Synkopen: So lauten die Satziiberschriften der Sonate Nr. 2.

In der programmatischen Ausrichtung seiner zweiten Solosonate fiir Violine kniipf-
te Weinberg méglicherweise an die Sonate fiir Violine solo Sz 117 von Béla Bartok aus
dem Jahr 1944 an, deren einzelne Sitze ebenfalls Uberschriften tragen, die allerdings den
musikalischen Charakter verdeutlichen und von der ausgesprochenen Bach-Verehrung
Bart6ks” zeugen: Tempo di ciaccona, Fuga, Melodia, Presto.

Seine dritte Sonate fiir Violine solo gestaltete Weinberg programmatisch eigens auf
die Figur seines Vaters ausgerichtet, dem er sie widmete. Die Sonate entstand zwischen
dem 1. September und 15. November 1979. In jenem Jahr feierte Weinberg seinen 60.
Geburtstag — er war also in dem Alter, in dem sein Vater auf eine duflerst gewaltsame Art
sein Leben vetloren hatte.

Uber den Vater von Mieczystaw Weinberg ist nicht viel bekannt. Uberliefert ist
jedoch die Tatsache, dass Samuil Weinberg Violine spielte und zwischenzeitlich ein
kleines Theaterorchester leitete. Auch wenn er das Violinspiel auf keinem hohen Niveau
beherrschte, begleitete das Instrument ihn sein Leben lang. Die ikonische Figur eines
judischen bzw. jiddischen Fiddlers in einem osteuropdischen Schtet!'® findet sich in den
Beschreibungen von Samuil Weinberg wieder: Mit dem Bogen seiner Geige dirigierte
er ein kleines Orchester in einem der vielen jidischen Theater Warschaus, fiir dessen
Vorstellungen er selbst auch noch Musik komponierte. Nebenbei verdiente er sein Brot
mit Klezmer-Auftritten bei allen Angelegenheiten des jiidischen Lebens, die der Musik
bedurften, wie Hochzeiten, Begribnissen oder Bar-Mitzwa-Feiern.'”!

Es wurden dennoch einige Aufnahmen des polnischen Musiklabels Syrena Record
mit Samuil Weinberg gemacht, unter ihnen eine Interpretation des , Tanzes von Dibuk
(Habimah)“'* fiir Violine solo. Sicherlich griindet die Wahl der Besetzung des Stiicks,

99  Vgl. Wolfgang Rathert: ,Vom Klassizismus zur Postmoderne. Anmerkungen zur Musikgeschichte des 19. und
20. Jahrhunderts®, in: Felix Meyer (Hg.): Klassizistische Moderne. Eine Begleitpublikation zur Konzertreihe im
Rabhmen der Veranstaltungen , 10 Jahre Paul Sacher Stiftung”, Winterthur 1996, S. 52.

100 Vgl. Walden: 7he Yiddishe Paganini’, S. 90.

101 Vgl. Jakubov: Meéislav Vajnberg, S. 12.

102 Der Bezeichnung der Aufnahme ist in Klammern ,Habimah® hinzugefiigt, was wohl darauf hinweisen soll,
dass es sich um die Musik zur hebriischen Fassung des Stiickes von Salomon An-Ski handelt, die 1922 in Mos-
kau herausgekommen war. Die Urauffithrung des Stiickes Dybbuk in jiddischer Sprache hatte am 9. Dezember
1920 im Warschauer Elizeum Kinotheater stattgefunden (ausgefiihrt von der Wilnaer Theatertruppe).
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

mit dem Weinberg posthum seines Vaters gedachte, auf dessen inniger Verbindung zu
diesem Instrument. Die symbolische Stellung der solistischen Violine im Werk Weinbergs
miisste dabei besonders hervorgehoben werden, denn sie spielt in vielen seiner Werke eine
bedeutungsvolle Rolle.'” So ist das Violinsolo in der Oper Die Passagierin gekennzeichnet
durch die emotionale Kulmination des Werkes im II. Akt, 8. Szene, als Tadeusz, ein pol-
nischer Insasse des KZ Auschwitz, vor den nationalsozialistischen Henkern die Chaconne
aus der Partita Nr. 2 in d-Moll von Johann Sebastian Bach spielt und daraufhin hinge-
richtet wird. Die Wahl dieser Komposition Bachs im Zusammenhang mit einer ausge-
stellten geistigen Uberlegenheit eines Geigers vor barbarischer Vernichtung'®* — einer ins
Libretto von Aleksandr Medvedev nachtriglich eingefiigten Figur, die in der Oper zwar

105 war

polnischer Herkunft ist, jedoch die jiidische zumindest suggestiv miteinschliefSc
zweifellos nicht zufillig. Die Assoziation der Bach’schen Chaconne mit dem berithmten
Violinisten Joseph Joachim diirfte Weinberg bekannt gewesen sein — ebenso wie antise-
mitische Angriffe gegen Joachim und moglicherweise gegen dessen Bach-Engagement.'*
Das Solo der Violine besitzt an dieser Stelle eine hdchst symbolische Kraft, ganz im Sinne
einer tdnenden ,Lebensphilosophie® Joachims, ,in der ein Bekenntnis zu Bach mit dem
Verweis auf seine (jiidische) Herkunft konvergiert“.!” Diese Symbolik legt nicht nur zur
Figur des Vaters von Weinberg eine Verbindung nahe, sondern als Bekenntnis vor allem
zu Weinberg selbst.

Die Violinsoli in anderen Kompositionen Weinbergs, z. B. im ersten Satz der Sym-
phonie Nr. 2 op. 30 (1945-1946) oder im letzten Satz der Symphonie Nr. 4 op. 61 (1961),
tragen oft noch Anklinge an die jiidische Volksmusik in sich und bedienen somit durch-
aus den Topos eines einsamen jiidischen Fiddlers bzw. auch Virtuosen. Deren Reprisen-
tationspotenzial tibersteigt jedoch die Bezugnahme auf Weinbergs Vater allein und kann

stellvertretend fiir die Identitdtsbestrebungen eines jiidischen Musikers aufgefasst werden.

Musikanalyse

Die Sonate Nr. 3 fiir Violine solo ist formal einsitzig und baut in vier ineinander
tibergehenden Abschnitten ein kunstvoll ausgearbeitetes Netz an Gestalten auf einem

Leider sind die Aufnahmen nicht mehr auffindbar. Vermutlich sind sie im Zweiten Weltkrieg verlorengegan-

gen. Vgl. Mogl: ., Juden, die ins Lied sich retten”, S. 41; Lerski: Syrena Record, S. V1.
103 Vgl. dieselbe Einschitzung von Danuta Gwizdalanka: Der Passagier, S. 162.

104 Das gewalttitige ,,Bose stellte Weinberg in der Passagierin mittels eines schlichten, immer wiederkehrenden
Walzers, ,der Lieblingsmusik des Kommandanten des KZs Auschwitz®, dar, und unterstrich somit die ,, Bana-
litdt des Bosen®.

105 Siehe Ausfithrungen im Kapitel 3.3.

106 Vgl. Michael Heinemann: ,Die Chaconne als tonende Philosophie®, in: Beatrix Borchard, Heidy Zimmer-
mann (Hg.): Musikwelten — Lebenswelten. Jiidische Identititssuche in der deutschen Musikkultur, Weimar, Wien
2009, S. 112.

107 Ebd,, S. 116.
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

einzigen musikalischen Thema auf. Ganz nach dem Vorbild der Liszt'schen Klaviersonate
in h-Moll'® setzt dieses von Weinberg aufwendig zusammengestellte monothematische
Gebilde mit einer Gesamtdauer von knapp 30 Minuten die Methode der Thementransfor-
mation ein, um den Spagat ,zwischen rudimentirer Thematik und ausgedehnter Form
zu schlagen.

Der erste Abschnitt der Sonate ist so umfangreich (Takte 1-136), dass er fast die
Hilfte der gesamten Komposition einnimmt. Seine ersten zwei Teile — A und B — weisen
beide eine dhnliche periodische Bauweise auf und sorgen mit Merkmalen der Fortspin-
nung als Formidee fiir die vielfiltige Prisentation und Einprigung des Grundthemas der
Sonate. Die sich entwickelnde Variation bedingt dabei neben der thematischen Ausge-
staltung auch die Form dieses Abschnitts. Diese ist angelehnt an die Kompositionsidee
Arnold Schénbergs — im Sinne eines thematisch organisch verbundenen, konzentrierten,
wahrhaftig ,gepressten!® musikalischen Gewebes.

A B-C A
a+al'vra’+a’+al b+b'+b?+b? c+cl+c? d+at+a’+at+ a4+t
a-Moll e-Moll es-, c-Moll a-Moll
T. 1-41 T. 42-71 T. 72-96 T. 97-136
Achtelnote =208 Viertelnote = 84 Achtelnote =208

Tabelle 2: op. 126, formaler und tonaler Bau des ersten Abschnitts

Der Beginn des Stiicks steht in a-Moll und zeichnet sich durch einen dezidiert repetitiven
Duktus aus (Notenbeispiel 1). Rhythmische Gleichmifigkeit bildet sich in den ersten
vier Takten des Vordersatzes durch die Wiederholung eines punktierten Tons, der ein
Echo von sieben repetierten Sechzehnteln nach sich zieht. In den darauffolgenden zwei-
einhalb Takten des Nachsatzes nimmt die Melodie eine absteigende Tendenz an: Aus
einer kleinen Sekunde, einer Quarte oder Quinte bildet sich ein gleichmiflig pausenloser
Sechszehntelfluss. Die Schlussgruppe besteht aus einer ebenfalls gleichmifligen Abfolge
von fiinf Akkorden in Viertelnoten, jeweils mit einem Tritonus in deren Mitte, die einen
dissonierenden Schluss von der Dauer einer ganzen Note setzen.

108 Erstaunlich wirkt die Erwihnung eben dieser Sonate Liszts durch Weinberg in seinem Interview mit Manasir
Jakubov (vgl. Jakubov: Meéislav Vajnberg, S. 12, Kap. 1.3, Anm. 28). Dass Weinberg exakt dieses und kein an-
deres Musikstiick aus seinem Lernprogramm aufgriff, zeugt entweder von einem scharfen Gedichtnis an die
60 Jahre zuvor eingeiibten Stiicke oder von einer zum Zeitpunkt des Interviews niheren Auseinandersetzung
mit dieser Komposition Liszts.

109 Carl Dahlhaus: ,Liszt, Schénberg und die grofSe Form. Das Prinzip der Mehrsitzigkeit in der Einsitzigkeit®,
in: Die Musikforschung (1988), H. 3, S. 203.

110 Vgl. Brinkmann, Die geprefSte Sinfonie, S. 133-156.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Notenbeispiel 1: op. 126, T. 1-9.

Im weiteren Verlauf des Abschnitts werden die Ausfithrungen des Themas (insgesamt vier
Mal) jeweils mit kleineren Modifizierungen aneinandergekettet;'"! dessen melodische und
thythmische Parameter — die punktierte Achtel mit anschlieSender Repetition des Fol-
getons als Sechzehntel — bleiben erhalten. Bei allen Ausfithrungen des Themas betreffen
die wesentlichen Verinderungen die harmonische Ebene: Die Melodielinie wird mittels
Chromatismen angespannt. Die Haupttonart a-Moll schimmert jedoch stets hinter den
tonalen Verhiltnissen der Subdominante und Dominante bzw. auch doppelten Subdomi-
nante im Vordergrund hindurch. Durch eine durchgehende Alterierung einzelner Stufen
bildet sich der Effekt eines bedriickend durchdringenden Klangs.

Die Melodie des Themas wird in den nachfolgenden Sequenzierungen nur leicht va-
riiert: augmentiert (T. 10-19), verkiirzt (T. 20, 21) oder als Inversion gestaltet (T. 10-19).
Den synkopisch geprigte Rhythmus (T. 22-24, 39-40), Dissonanzen durch die Doppel-
griffe des Themas (ab T. 20) und die Brechung in die Weite der Kadenzakkorde (T. 24,
29, 30, 39) (Notenbeispiel 2) implementierte Weinberg bereits in seiner Sonate Nr. 2 fiir
Violine solo, in der er jeden Satz mit einem Typus solcher Modifikation (z. B. Synkope
oder Intervalle) betitelte.
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Notenbeispiel 2: op. 126, T. 32-38.

Die auf Repetition basierende Aneinanderreihung einer absteigenden, engriumig wir-
kenden Melodie lisst deren flehenden Charakter besonders hervortreten. Die mehrfach
wiederholten Bitten liegen auch der Lizanei von Weinberg zugrunde, dem fiinften Lied
in seinem Vokalzyklus Erinnerungen op. 62 (1957-1958) nach dem Gedicht Litania von
Julian Tuwim (Abbildung 1). Die Ahnlichkeit der beiden Themen ist so frappierend, dass
man hier den Fall des ,Schmelztiegels“''* der musikalischen Ideen Weinbergs behaupten
kann — eine unsichtbare, jedoch hérbare Vernetzung der Kompositionen und musikali-
schen Ideen.

111 In Tabelle 2 sind diese Ausfithrungen/Sequenzen des Themas mit ciner hoch gestellten Zahl kenntlich ge-
macht.

112 Vgl. Jakubov, Meéislav Vajnberg, S. 12.
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

= e I
- E - = L) 1
e =
¥ T3 iR 1 ==}
= ] ' ! . lm -
' — - o
& § i F
== ] ] o i 1d i IIJ
FE-. T2 : - b=y
L i " : =r
.
s o - - e Ay 3 e e il
_-_._":-. LY £ p oy i oo T R B R A B
ey 1
- For S o o ¥ Py .
1 1 ai .
3. ' - et | e "ay
T
WL = = - |
T —
O
&
|
e |

=
=
T

4= 1_-.7.: fpaen ek s,
=== et =
SepEmeas Sl f
2 _—

=
nw

1

Wi

Abbildung 1: Litania, das 5. Lied im Vokalzyklus Erinnerungen op. 62 (1957/1958),
Auszug aus dem Originalmanuskript, Copyright: O’ga Rachal’skaja

In Litania ertont eine bittende Menschenstimme im Sprechgesang des mittleren Stim-
menregisters mit einer kargen Begleitung von wenigen Liegeténen. An diese Beglei-
tung erinnern die Bordun-T6ne im Violinsatz der Sonate ab der dritten Ausfiihrung des
Hauptthemas. Der Vordersatz des Hauptthemas der Sonate bildet sich auf der Grundlage
der zweiten Strophe, wihrend der Nachsatz die Gestaltung der ersten Strophe nachbil-
det. Auch die von Tuwim gedichteten Verse basieren auf dem Prinzip der Wiederholung
— ganz im Sinne einer Litanei mit den ihr eigenen aneinandergereihten Anrufungen:'?
Sowohl die Baustruktur des Gedichts, die eine Aneinanderreihung von Bitten, Pripositi-
onalobjekten eines Satzes, darstellt, als auch einzelne Worter werden wiederholt.

113 Vgl. Karlheinz Schlager, Art. ,Litanei®, in: MGG online, Stand: November 2016 (letzter Zugriff: 01.06.2022).
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Modle sie, Boze, zarliwie,
modle sie, Boze, serdecznie
za krzywde upokorzonych,
za drzenie oczekujacych,

za wieczny niepowrdt zmarlych,

za konajacych bezsilnogé,

za smutek niezrozumialych,

za beznadziejnie proszacych

za obrazonych wy$mianych,

za glupich, ztych i maluczkich, maluczkich,

maluczkich, maluczkich, maluczkich.

Za tych, co biegng zdyszani do najblizszego doktora,

za tych co z miasta wracaja

z bijacym sercem do domu,

za potraconych nie$mialo,

za wygwizdanych w teatrze,

za nudnych, za brzydkich, niezdarnych,
za slabych, bitych, gnebionych,

za tych, co usna¢ nie moga,

za tych, co $mierci si¢ boja,

za tych czekajacych w aptekach,

za tych opé6znionych na pociag,

za wszystkich mieszkaricéw tego $wiata,

tego $wiata, Swiata, $wiata, §wiata,

za ich klopoty, frasunki, przykrosci

troski, zmartwienia,

za bdle tgsknoty, niepowodzenia,

zmartwienia, zmartwienia, zmartwienia,
zmartwienia, zmartwienia,

za kazde drgnienie, za drgnienie najmniejsze,

co nie jest

szcze$ciem, radoscia, radoscia, radodcia, radoscia,
ktéra tym ludziom,

Tym ludziom niech wiecznie przy$wieca,

jeno zyczliwie

Modle sie, Boze, serdecznie, modle sie, Boze, zarli-

wie.

Ich bete, Gott, leidenschaftlich,
ich bete, Gott, herzlich

fiir das Leid der Gedemiitigten,
fur die Erregung der Wartenden,
fiir das ewige Fernbleiben der Toten,

fur die Hilflosigkeit der Sterbenden,
fiir die Trauer der Missverstandenen,

fiir die hoffnungslos Bittenden,

fir die beleidigten Ausgelachten,
fiir die Dummen, Bésen und die Kleinen,

Kleinen, Kleinen, Kleinen, Kleinen.

Fiir die, die atemlos zum nichsten Arzt laufen,
fiir die, die aus der Stadt,

mit schlagendem Herzen nach Hause zuriick-
kommen,

fiir die erschrocken Uberfahrenen,

fiir die im Theater Ausgepfiffenen,

fir die Langweiligen, fiir die Hissli-
chen, Tollpatschigen, fiir die Schwachen,
Geschlagenen, Gequilten,

fiir die, die nicht einschlafen konnen,
fur die, die Angst vor dem Tod haben,
fiir die in den Apotheken Wartenden,
fiir die, die den Zug verpassten,

fiir alle Einwohner dieser Welt,

dieser Welt, Welt, Welt, Welt,

fiir ihre Probleme, Sorgen, Leiden,
Kummer, Besorgnisse,

fir den Schmerz der Sehnsucht, Misserfolge,
Kummer, Kummer, Kummer,

Kummer, Kummer,

fiir jede Erregung, die kleinste Erregung,

die kein Gliick

keine Freude, Freude, Freude, Freude ist,
die den Menschen,

den Menschen ewig leuchtet,

einfach freundlich

Ich bete, Gott, herzlich, ich bete, Gott, leiden-
schaftlich.!™

114 Die Ubersetzung aus dem Polnischen ins Deutsche stammt von Katarzyna Wrébel.
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Abbildung 2: Matka, 8. Satz der 8. Symphonie Weinbergs Kwiaty Polskie (Polnische Blumen)
op. 83 (1964), Auszug aus dem Originalmanuskript, Copyright: Ol’ga Rachal’skaja

Obwohl Tuwims Litanei nicht auf geistliche Texte zuriickgeht und die Vertonung von
Weinberg zum grofiten Teil homophon angelegt ist, kann diese Komposition aufgrund
ihres repetitiven und rezitativen Duktus mit der Gattung des Kirchenlieds in Verbindung
gebracht werden.' Der Sprechende tibernimmt im Text die Rolle eines Vorbeters, eines
Kantors, der vor allem in der jidischen Liturgie eine zentrale Stellung innehat.

115 Auf eine dhnliche Weise kniipft auch die Litania do Marii Panny (Litanei an die Jungfrau Maria) op. 59 von
Karol Szymanowski an die Tradition an, wobei die symphonische Kantate Szymanowskis durchaus polyphone
Ziige offenbart.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

In der Sonate sind die Anflehungen des Betenden nur virtuell musikalisch manifest;
der erste Satz konnte somit als ein Lied ohne Worte gelten. Verena Mogl erkannte darin
die Erscheinung eines ,wandernden Chorals“,""® dem Weinberg seit seinen ersten Arbeiten
auf der Spur sei:

Mir [Weinberg, A.K.] folgt seit der ersten Symphonie ein Choral, wie er fest in der 8. Symphonie
Lsitzt", im Satz ,Es gibt einen Friedhof in Lodz ...“ [Abbildung 2] Dann erklingt dieser Choral in
der Musik zu Korostylevs Warsavskij nabat und im Dnevnik ljubvi, und eben dieser Choral ist das
vorherrschende Thema der 21. Symphonie, die dem Aufstand im Warschauer Ghetto gewidmet ist.
Er ist keine Kirchenmelodie, sondern stammt von mir. Einige einfache, elementare Akkorde."”

Die kompositionsiibergreifend immer wieder auftauchenden ,einfachen, elementaren Ak-
korde® wie sie auch in der Sonate Nr. 3 fiir Violine solo zu finden sind, kénnen vor allem
aufgrund ihres rezitativen Charakters mit dem Begriff der musikalischen Prosa in Ver-
bindung gebracht werden, der im Zusammenhang mit den ebenfalls rezitativ und akkor-
disch gestalteten Solosonaten Max Regers''® — den ersten bekannteren nach Bach — steht.
Dariiber hinaus kann diese Stilistik auch aus der Vorstellung von ,aufgehobener Lyrik®
herriithren, die sich seit der Deklamationspraxis in Schonbergs Melodramenzyklus Pierror
lunaire in der europiischen Vokalmusik vom Anfang bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts
etablierte.!"”

Weinbergs Vokalkompositionen wurde von zeitgendssischen sowjetischen Musikkri-
tikern mehrmals ,allgemeine Trockenheit, Melodielosigkeit, Unvereinbarkeit mit Ge-
120 Darin kann eine iiber Sostakovi¢s Vokalwerke verlaufende
Verbindung zu Paul Hindemiths Vokalkompositionen gesehen'”' werden und eine darin
zum Ausdruck kommende ,,Distanz zur Dichtung,'* die jedoch der stetigen emotionalen
Aufladung von Weinbergs Vokalwerken widersprechen wiirde. Zeichnet sich das vokale
Schaffen Weinbergs stellenweise auch durch Sparsamkeit, auch Monotonie der musikali-
schen Mittel aus, so bricht es doch niemals gezielt mit Gattungsmerkmalen des Lieds im
Sinne der ,,Anti-Lied-Asthetik“.'* Vielmehr bedingen die Texte selbst den Charakter von

«
sangskunst“ vorgeworfen.

116 Vgl. Mogl: ,, Juden, die ins Lied sich retren®, S. 214.

117 Nikitina: Poéti ljuboj mig Zizni, S. 23.

118 Vgl. Rudolph Stephan: ,Die Violinmusik des Zwanzigsten Jahrhunderts®, in: Vera Schwarz (Hg.): Violinspiel
und Violinmusik in Geschichte und Gegenwart, Wien 1975, S. 62.

119 Vgl. Friedrich Cerha: ,Zur Interpretation der Sprechstimme in Schonbergs Pierror lunaire”, in: Rudolph Ste-
phan (Hg.): Bericht diber den 1. Kongref§ der Internationalen Schinberg-Gesellschaft, Wien 1978, S. 25-33.

120 Zum Beispiel bei der offiziellen Ablehnung der Oper Die Passagierin, der 9. Symphonie und des Requiems.
Siehe Kapitel 3.3.

121 Vgl. Stefan Weiss: ,Wind aus dem Westen: Zur Hindemith-Rezeption des jungen Schostakowitsch*, in: Hans-
Joachim Hinrichsen, Laurenz Liitteken (Hg.), Zwischen Bekenntnis und Verweigerung. Schostakowitsch und die
Sinfonie im 20. Jabrhundert. Symposium Ziircher Festspiele 2002, Kassel 2005, S. 81-97.

122 Dieser Begriff stammt von Paul Hindemith. Zitiert in: Andreas Meyer: ,Musikalische Lyrik im 20. Jahrhun-
dert®, in: Hermann Danuser (Hg.), Musikalische Lyrik Bd. 2 (=Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd.
8), Laaber 2004, S.231.

123 Vgl. Meyer: Musikalische Lyrik im 20. Jahrbundert, S. 231 ff.
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deren musikalischer Ubersetzung: Der Litanei-Vers etwa kann nur so vorgetragen werden
— fliisternd, betend, dringend, ,skandierc".'*

Fiir das Wesen der Instrumentalkompositionen in Weinbergs Spatwerk — nicht nur
der betreffenden Sonate — kénnte Hermann Danusers Auffassung des Lyrischen eines
Instrumentalwerks Aufschluss geben, exemplifiziert am Instrumentalwerk von Charles
E. Ives. Laut dieser Konzeption verringere sich der Abstand zwischen Vokal- und Instru-

mentalmusik:

Zwischen gesungener und verschwiegener Textschicht, [...] zwischen Programmmusik und abso-
luter Musik. [...] Entscheidend ist nicht die Zitation, entscheidend ist die Verinderung des Zitie-
rens. Der Prozef3, der einen erinnerten Gehalt aufhebt, indem er eine Textsemantik zur Instru-
mentalmusik befreit und sie im geistigen Raum des Werkes transformiert bewahrt, begriindet die
strukturelle Entfaltung der Komposition. Die variative Fortentwicklung motivisch-thematischer
Verfahren bindet Ives’ (Eeuvre an die europiische Tradition an, zugleich aber fiihrt der transzen-
dentalistische Prozef8 zu etwas ganz anderem: Ein unendlicher Assoziationsstrom des Erinnerten
und Vergegenwirtigten sprengt die Autonomie des Werks. Wihrend die europiische Romantik die
Erinnerungsarbeit im Raum je vereinzelter Melancholie vollzieht, ruft die transzendentalistische

zur Tat. Das musikalische Gedichtnis der Viter erscheint im experimentell gestalteten Werk als
Pfand fiir die Zukunft.'”

Auch wenn hier nicht niher auf das transzendentalistische Verstindnis der Musik Wein-
bergs eingegangen werden kann, scheint der Begriff des Grenziiberschreitenden fiir die
Interpretation von Weinbergs Musik durchaus zutriglich zu sein.'*® Die fortschreitende
variative Entwicklung in der Sonate fiir Violine solo Nr. 3 von Weinberg setzt also an dem
sunendlichen Assoziationsstrom des Erinnerten® an, die in der Einsitzigkeit und Mo-
nothematik der Sonate nur folgerichtig erscheinen kann. ,Der wandernde Choral® wird
vermehrt verdndert zitiert und dies bedingt die strukturelle Konstruktion des Abschnitts.

Im mittleren Teil des ersten Abschnitts'?” setzt zwar ein neues kontrastierendes Thema
an (Variation b, siche Tabelle 2, ab T. 42) (Notenbeispiel 3), es schopft jedoch aus dem
Litanei-Thema, indem es Wiederholungen einzelner Intervalle exponiert, die dessen Dias-
tematik umreiflen. Der Vordersatz des Variationsthemas umfasst die ersten drei Takte, die
eine fallende kleine Sekunde und Quarte entsprechend drei Mal wiederholen. Durch den
enthaltenen Oktavsprung (T. 42—44) wirkt der Vordersatz leidenschaftlich angespannt,
was durch die Spielanweisung molto espressivo zusitzlich betont wird.

124 Mogl: ,,Juden, die ins Lied sich retten®, S. 214.

125 Hermann Danuser: ,Instrumentale Lyrik®, in: ders. (Hg.): Musikalische Lyrik Bd. 2, Laaber 2004, S. 200.

126 Den Begriff der Transzendenz in der Lizanei Weinbergs greift auch Verena Mogl in ihrer Besprechung dieses
Liedes auf — ohne eine tiefergehende Anniherung. Vgl. Mogl: ., Juden, die ins Lied sich retten”, S. 212 ff.

127 Der mittlere Teil weist eine dreiteilige Struktur auf. Der erste Unterabschnitt ist periodisch aufgebaut und be-
steht aus Anreihungen eines hier neu eingefithrten B-Themas; der zweite Unterabschnitt beruht ebenfalls auf
einem periodischen C-Thema, das drei Mal erklingt. Die Modifizierungen des Hauptthemas (ab T. 97) mar-

kieren den reprisenhaften dritten Unterabschnitt, in den sich jedoch einzelne markante Teile des C-Themas
mischen.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust
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Notenbeispiel 3: op. 126, T. 42—49

Der viertaktige Nachsatz klingt mit der repetitiven, synkopiert-zogerlichen Bewe-
gung von es—as bzw. a—e klagend, beinah flehend. Zum Schluss fusionieren zwei kleine
Sekunden in eine Triller-Abfolge; allerdings nimmt die erste kleine Sekunde durch die
Oktavierung des unteren Tons den Umfang einer verminderten None ein: Dieses ausein-
andergenommene Clustergebilde auf der vierten Stufe von e-Moll stellt den alarmierenden
Abschluss eines insgesamt emotional aufgewiihlten Variationsthemas dar.

Im Folgenden erlauben es in fast jedem Takt eingesetzte chromatische Riickungen,
das Variationsthema fortzuspinnen. Da seine rhythmische Struktur identisch bleibt, sor-
gen die Sequenzierungen fiir mehr Spannung. Bei der dritten Sequenzierung (T. 58) dn-
dert sich die Richtung der Melodie im Nachsatz und es entstehen, ausgehend vom selben
Ton, aufsteigende kleine Tonschritte (verminderte Terz, kleine Sekunde), die im Verlauf
der Sonate als eine Art wanderndes Variationsmotiv wiederkehren, welches in der musika-
lischen Dramaturgie den Charakter eines Leitmotivs annimmt (Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 4: op. 126, T. 59-62

Die Schlusskadenz des Abschnitts geht — wie bei der vorhergegangenen Schlussgruppe
— betont in die Weite: harmonisch vertikal und metrisch horizontal (Notenbeispiel 5).
Es bilden sich auf {iber zwei Oktaven auseinandergezogene Nonenakkorde aus einer klei-
nen Sexte und einer Quinte, die untereinander im Abstand einer kleinen Septime stehen
(T. 67). Anschlieflend wechseln sich die enge, clusterartige und die weite Lage der Akkor-
de ab und die Kadenz endet mit einer grofSen Sekunde im zweigestrichenen Bereich auf
der Dominante in e-Moll (derselbe Schluss kam bereits nach der ersten Themenausfiih-
rung in T. 49).
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Notenbeispiel 5: op. 126, T. 6668
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Eine dhnlich ausgestaltete Kadenz findet sich auch im Solo der Violine im II. Akt der Oper
Wir gratulieren! op. 111 (Notenbeispiel 6), an einer Stelle in der Oper, die das Schicksal
eines jitdischen Musikers besingt — die Wahl der instrumentalen Besetzung — der solieren-
den Violine — ist hierbei besonders bezeichnend.
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Notenbeispiel 6: Wir gratulieren!, Akt I1, Buchstabe D

Die Anderung der Tempoangabe kiindigt den Beginn eines neuen Unterabschnitts an:
Das Tempo wechselt zu andante; dennoch wirkt die Stimmung aufgebracht und unruhig.
Eine neue c-Variation (ab T. 72) in es-Moll oszilliert (Notenbeispiel 7) im Abstand einer
kleinen Terz um eine zentrale Achse und stellt somit eine Verbindung zum Vordersatz der
vorangegangenen Variation her. Die hin und her schwankende Bewegung der punktierten
und unterschiedlich langen Notenwerte erzeugt einen nervosen Charakter. Der Nachsatz
der neuen c-Variation wiederholt den rhythmisch gleichmifliger in Achteln verlaufen-
den, gebrochenen Nonenakkord aus dem entsprechenden Nachsatz des vorangegangenen
Variationsthemas — die aufwirtsstrebende Aneinanderreihung von verminderter Quinte
und zwei Quarten. Anschlieflend folgt das wandernde Variationsmotiv — ebenfalls aus
dem Nachsatz des vorangegangenen Themas —, das hier in gespiegelter, also absteigender
Richtung verlduft.
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Notenbeispiel 7: op. 126, T. 72-79
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Die c-Variation wird nachfolgend noch zwei Mal mit unwesentlichen Verinderungen
(Inversion, Kiirzung des Nachsatzes, harmonische Riickungen auf die Doppelsubdomi-
nante) ausgefiihrt. Indes verschiebt der geinderte Rhythmus bei der letzten Ausfithrung
des Themas (T. 87-96) die Betonungsverhiltnisse und kiindigt eine verstirkte Anspan-
nung an. Diese entlddt sich (T. 92-96) in weiten Akkorden der Schlussgruppe, bestehend
aus einer strettaartigen Bewegung in gleichmifigen Achteln von der vierten iiber die
fiinfte Stufe zur Tonika — und bei der zweiten Sequenz zur erhéhten siebten Stufe —, ge-
folgt von synkopierenden, auscinandergenommenen Clusterbildungen; dabei manifestiert
sich die Tonart a-Moll (Notenbeispiel 8).
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Notenbeispiel 8: op. 126, T. 92-97
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Die letzte Formeinheit des ersten Abschnitts (ab T. 97) stellt eine reprisenartige Wiederga-
be des Hauptthemas mit einem kiirzeren Einschub des Variationsthemas der oszillieren-
den Terz dar (T. 113-120), die sich neben der von Doppelgriffen gesittigten Ausfithrung
des Hauptthemas kontrastvoll hervorhebt. Das Hauptthema wird im Laufe dieses Ab-
schnitts drei Mal auftauchen. Mit unwesentlichen rhythmischen Verinderungen (Dau-
ernverkiirzung) geraten die durch die Doppelgriffe gebildeten Intervalle in den Fokus.
Mit dem wandernden Variationsmotiv — angereichert mit Zweiklingen — schlieft der Ab-
schnitt, und zwar in der Tonart des Hauptthemas, a-Moll, auf der fiinften Stufe, was dem
Schluss Ambiguitit verleiht und eine enge Verbindung zum darauffolgenden Abschnitt
herstellt (Notenbeispiel 9).
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Notenbeispiel 9: op. 126, T. 130-135

Vergleicht man die Baustruktur des Gedichts von Tuwim mit der Form dieses Abschnitts
(Aneinanderreihung von oft monoton wirkenden Phrasen mit deutlich wahrnehmbaren
Wiederholungen einzelner Motive), wird deutlich, dass der erste Abschnitt die Verse mu-
sikalisch wiedergibt. Verena Mogl erkennt in der Lizanei von Tuwim eine explizite Kri-
tik am herrschenden System'?® — das heif$t dem politischen System der Sowjetunion—,
denn die betende Stimme bittet fiir die ,Beleidigten, Ausgelachten® (za obrazonych,
wysmianych), die ,,Unterdriickten® (gnebionych). Diese Interpretation kénnte jedoch zu

128 Vgl. Mogl: ,,Juden, die ins Lied sich retten”, S. 213.
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

weit greifen, wenn man bedenkt, dass das Gedicht Lizanei aus der Sammlung , Sokrates
taficzacy” von 1920 stammt, die kaum Unmut iiber eine bestimmte politische Ordnung,
sondern vielmehr {iber das universelle Leiden duflert, das Menschen dieser Welt ein Leben
lang begleitet.

Ebenfalls Aufschluss iiber die Aussage des ersten Abschnitts der Sonate Nr.3 fur
Violine solo bietet die Vorstellung des wandernden Chorals, der sich bestimmt nicht zu-
fillig auch in Verbindung mit Tuwims Versen Auf dem Friedhof in £6d% im (mit Matka
betitelten) achten Satz der Symphonie Nr. 8 wiederfindet (Abbildung 2). Darin kommt die
Trauer um eine von den Nationalsozialisten ermordete jiidische Mutter zum Ausdruck.
In der betreffenden Sonate, die Weinberg dem Andenken an seinen Vater widmete, be-
stimmt ein Gebet, das heif$t derselbe Choral, das musikalische Geschehen und ruft zur
Tat: zur Erinnerung.

Der zweite Abschnitt der Sonate (Takte 137-288) ist dreiteilig angelegt (Tabelle 3).
Das Prinzip der sich entwickelnden Variation setzt sich insgesamt fort, wobei die Vari-
ationen nicht mehr auf der Harmonik beruhen — wie im ersten Abschnitt der Sonate —,
sondern vor allem auf der Verinderung des musikalischen Charakters. Wihrend der erste
Unterabschnitt die Modifikationen des Hauptthemas aneinanderreiht (Fortspinnung),
gestaltet sich der triohafte mittlere Unterabschnitt (A-B-A) — ebenfalls aus dem Haupt
thema schépfend — rondohaft und ist fiinfteilig angelegt. Der dritte Unterabschnitt ist
stark verkiirze und dient hauptsichlich als Uberleitung zur darauffolgenden Entwicklung.

A B A
a-al-a?-a*-at-2°-a¢ b-c-b-c-b 2
f-Moll h-Moll/f-Moll a-Moll
T.137-181 T.182 -264 T.265-287
Viertelnote = 63 Achtelnote=126

Tabelle 3: op. 126: Formaler und tonaler Bau des zweiten Abschnitts (zusammengesetzte dreiteilige Liedform)

Die adagio-Variation sticht durch Gesanglichkeit und Lyrik hervor; im periodisch ge-
bildeten Vordersatz fallen die kleine bzw. grofle Sechste als punktierte Viertel herab; der
untere Ton, eine Achtelnote, fillt auf die erste Stufe in £Moll und wird anschliefSend als
eine halbe Note wiederholt (Notenbeispiel 10).
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Notenbeispiel 10: op. 126, T. 137-144
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Im Folgenden schichten sich nacheinander zwei Quarten aufeinander: Die erste ist
mit vier Sekundschritten in Achteln ausgefiillt und die zweite greift die rhythmische
Gruppe vom Anfang des Satzes (punktierte Viertel mit einer Acheel) auf. Im Nachsatz in-
tensiviert sich die schaukelnde Bewegung der Téne, wihrend die Rhythmik (Viertel und
zwei Achtel verbalkt) fast durchgehend — im ersten Take angedeutet, im zweiten wortlich
wiederholt — konstant bleibt. Im Nachsatz schrumpft das Melodische und bewegt sich im
Rahmen einer verminderten Quarte oder gar in Sekundschritten, die mittels Oktavierun-
gen etwas kaschiert werden. Im vorletzten Take (T. 143) reduziert sich der Rahmen der
Pendelbewegung auf eine verminderte Quarte. Im letzten Take des Satzes umfasst die Me-
lodie zwei Oktavabstinde, die jedoch nicht nacheinander folgen. Die Dynamik steigert
sich dabei zusammen mit der steigenden Tendenz der Melodik.

Wenn der melodische Verlauf der adagio-Variation (Notenbeispiel 10) als Inversion
genommen wird, offenbart sich eine Ahnlichkeit mit dem wandernden Variationsmotiv
vom vorherigen Abschnitt.

Wie im vorangegangenen Abschnitt folgen der Ersterscheinung der Variation deren
Sequenzierungen. Die Verinderungen betreffen hauptsichlich die Tonhshe und harmo-
nische Riickungen; bei der dritten Ausfithrung des Themas (ab T. 153) werden zusitzlich
noch figurative Transformationen des Melodischen und Rhythmischen vorgenommen
(Notenbeispiel 11). Die fallende Bewegung der Quinten und Quarten bleibt prisent. Da
sie zu Beginn mit chromatischen Durchgangsnoten verziert werden, verkiirzt sich ihre
Dauer auf eine Abfolge von Sechzehntelnoten. Die Oktavabstinde zwischen den Tonen
werden gelegentlich mit Durchgangstonen ausgefiillt; bei Sekundschritten werden sie bei-
behalten, um Clusterbildung zu vermeiden.

U R TR
—_— — = -
PR o
_—— - B i - _— : E :
pp i

Notenbeispiel 11: op. 126, T. 157-160

Mit einem attacca-Anschluss dndert sich im Takt 182 das Tempo zu allegro vivo und
eine neue markante musikalische Gestalt mit luziferischen Ziigen (b-Variation) bricht
ein (Notenbeispiel 12). Deren Provenienz aus dem adagio-Thema ist augenscheinlich: Im
Auftake setzt die Abfolge einer aufsteigenden kleinen Sekunde und einer absteigenden
kleinen Terz mit einer Durchgangsnote an. Der Zielton fillt dann stets auf die betonte
Zihlzeit und wird staccaro zwei Mal ausgefithre und mit einer Achtelpause von der folgen-
den Zweiergruppe der Achtel, ebenfalls einer kleinen Terz, abgetrennt. Die Vortragsart
sowie die vielen Achtelpausen, welche diese zwei Elemente voneinander trennen, heben
das neue (b) Variationsthema heraus.
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)
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Notenbeispiel 12: op. 126, T. 181-190

Die Pausen als Gestaltungsmittel kennzeichneten bereits in der Sonate Nr. 2 fiir Violine
solo einen der sieben Sitze. Die wiederholte Abfolge ein und desselben Elements prigt
dieses Thema und offenbart Ahnlichkeit zum grotesken Tanz, nach David Fanning einem
Totentanz,'” im 3. Satz des achten Streichquartetts von Sostakovié.

Die unmittelbar folgende (c-)Variation in £Moll (ab T. 216) entfaltet sich zigiger
(Zweiergruppe aus jeweils einer Achtel und zwei Sechzehnteln sowie vier Sechzehnteln
verbalkt) und beginnt ebenfalls immer auftaktig mit einem aufsteigenden und gebro-
chenen Moll-Dreiklang, gefolgt von wiederholten Quartenspriingen. Dieses Thema leitet
sich aus der adagio-Variation des ersten Abschnitts ab, das sich um die Terz-Oszillation
bildete, und weist ein dhnlich aufgewiihltes Wesen auf (Notenbeispiel 13).
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Notenbeispiel 13: op. 126, T. 216-221

Die c-Variation setzt insgesamt vier Mal an und der Refrain der b-Variation (in c-Moll)
begleitet es unermiidlich. Dadurch entsteht der rondohafte Charakter des mittleren Trio-
Unterabschnitts.

Der Abschnitt schlieffit (ab T. 265) mit einem kontrapunktischen Satz, der forte su-
biro die Modifikationen der adagio-Variation (Notenbeispiel 11), hier allerdings doppelt
so langsam in einen pausenlosen Achtelfluss, anlaufen lisst. Als Kontrapunktstimme er-
klingt das Grundmotiv der c-Variation (Notenbeispiel 13). Um das Dreifache verlangsame
bilden dessen Toéne das harmonische Geriist: D-Dur und a-Moll, wihrend das tonale

129 Vgl. David Fanning: Shostakovich: String Quartet No. 8, Aldershot 2004, S. 15.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Zentrum der Gegenstimme beinah in jedem Takt entweder um einen Halbton, einen
Ganzton, eine Terz oder eine Quarte versetzt wird. Der Schluss (ab T. 276) baut zum
wiederholten Male die Verbindung zu a-Moll auf (Notenbeispiel 14) und dient als Uber-
leitung zum darauffolgenden Satz (ebenfalls in a-Moll) rhythmisch gleichmifSig: im Paar
einer Viertel mit einer Achtel.
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Notenbeispiel 14: op. 126, T. 276288

Der dritte Abschnitt (Takte 288-580) beginnt mit der Modifikation des Hauptthemas,
in einem im Vergleich zum Kopfabschnitt der Sonate deutlich schnelleren Tempo. Des-
sen Neuerungen sind durch die virtuosen Violintechniken inspiriert, angelehnt an das
entsprechende Instrumentalschaffen von Igor’ Stravinskij und Béla Barték. Auf der Mik-
roebene weist der Satz ebenfalls — wie im vorangegangenen Abschnitt — eine zusammen-
gesetzte dreiteilige Liedform mit markanten Rondo-Ziigen auf (Tabelle 4). Als Ubergang
zum letzten Abschnitt der Sonate dient das Anhingsel (C) am Ende des zweiten A-Ab-
schnitts (ab T. 499)

A B A C
a-b a-b a-b'-a c
a-/e-Moll a-Moll/A-Dur d-/a-Moll d-/a-/cis-Moll
b-, c-, a-Moll f-Moll — a-Moll
T.288-364 365-449 450-539 540-581

punktierte Viertelnote =92

Tabelle 4: op. 126, Formaler und tonaler Bau des dritten Abschnitts.

Die a-Variation rekurriert unmissverstindlich auf das Hauptthema der Sonate und baut
auf der Wiederholung eines dreiténigen Motivs auf, das den Umfang einer Quinte nicht
tiberschreitet (Trichord), einem Element aus dem Nachsatz des Hauptthemas. Mit zwei-
fachem forte, akzentuiert und con fuoco ketten sich im Perpetuum die Sechzehntelnoten
aneinander und fiillen dabei den Umfang von drei Oktaven aus (Notenbeispiel 15).
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Notenbeispiel 15: op. 126, T. 288-294
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Das moto perperuo der Sechzehntel im Allegretto-Tempo erinnert an eine dhnliche Gestal-
tung im vierten (presto) Satz der Sonate fiir Violine solo von Bartdk, der sich mit seiner
Komposition von Johann Sebastian Bach und dessen Sonate Nr. 3 fiir Violine solo (BWV
1005) inspirieren lie3."*

Die b-Variation bezieht sich auf den rhythmisch modifizierten Nachsatz der adagio-
Variation (siche T. 161) und lésst ein einziges Element davon (viertoniger Tetrachord)
wiederholt erklingen (Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 16: op. 126, T. 317-325

Es erinnert stark an das Hauptthema im 8. Streichquartett von Sostakovi¢ (Notenbei-
spiel 17).
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Notenbeispiel 17: Sostakovi¢, Streichquartett Nr. 8 c-Moll op. 110, 1. Satz (largo), Anfang

Die wiederholten Anspielungen an das 8. Streichquartett von Sostakovi¢, die sich im
Verlauf der Sonate Weinbergs finden, schlagen eine direkte Parallele zu Weinbergs eige-
ner Programmatik, denn das 8. Streichquartett von Sostakovi¢ trigt eine Widmung im
Gedenken an die Opfer des Faschismus und des Krieges. Der Zueignung dieses Streich-
quartetts wurde jedoch auch nachgesagt, dass sie selbstreferentiell sei, was durch die zent-
rale Stellung des DSCH-Monogramms eine eindeutige Bestitigung finden wiirde."” Das

130 Vgl. Oliver Yatsugafu: Performance-Practice Issues in Barték’s Sonata for Solo Violin (1944), a dissertation of the
University of Georgia, GA, USA 2011, S. 3.

131 Vgl. Isaak Glikman (Hg.): Pis'ma k drugu. Dmitrij Sostakovié — Isaaku Glikmanu [Briefe an den Freund. Dmit-
rij Sostakovi¢ an Isaak Glikman], Sankt Petersburg 1993, S. 159.

211



4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

8. Streichquartett sei ein Auto-Requiem (es ist tatsichlich beim Begribnis Sostakoviés
aufgefithrt worden),' das in der Sonate Weinbergs hie und da als ein einsamer, um sich
selbst kreisender musikalischer Geist auftritt.

Die folgenden zwei Ausfithrungen der b-Variation unterscheiden sich hauptsichlich
im Rhythmus voneinander. Bei der ersten Ausfithrung wird dieses Thema im ersten Takt
als Viertel und Achtel, und im zweiten Takt genau umgekehrt wiedergegeben, wobei die
zwei Achtel legato verbunden werden, wodurch eine hinkende Melodik entsteht. Der do-
minante dumpfe Abstrich-Vortrag auf der G-Seite hebt sich von der flieenden Sechzehn-
tel-Bewegung des vorangegangenen Themas deutlich ab, zumal der Umfang der Melodie
auf eine Oktave begrenzt ist.

Die zweite Ausfiihrung der b-Variation hebt sich durch die erneut verinderte Rhyth-
mik heraus: Der Verbindung von punktierter Achtel und einer Sechzehntel folgen eine
Achtel bzw. zwei Sechzehntel (Notenbeispiel 18). Das Grundmotiv verliuft zunichst vier
Takte riickwirts als Inversion, um anschliefend synkopierend zweistimmig und etwas
zeitversetzt in der Oktavparallele zu erklingen.

=l

Notenbeispiel 18: op. 126, T. 343-351

Der zweite Unterabschnitt dieses Abschnitts beginnt mit einer Art Refrain (ab T. 365).
Die a-Variation wird stellenweise mit Doppelgriffen angereichert, die clusterartige, jedoch
oktavierte Klinge bilden (Notenbeispiel 19).
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Notenbeispiel 19: op. 126, T. 392-395

Die beiden Ausfithrungen der b-Variation verlaufen zunichst in entgegengesetzter Rei-
henfolge, beide mit Zweiklingen angereichert. Der Abstrich-Vortrag wird von Trillern
abgeldst und die b-Variation erklingt homophon (Notenbeispiel 20), dabei bewegt sich
das tonale Zentrum zwischen c- und a-Moll.
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Notenbeispiel 20: op. 126, T. 405-413

132 Vgl. Fanning: Shostakovich, S. 14.
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Den Anbruch des reprisenartigen dritten Unterabschnitts markiert die Wiederkehr der
a-Variation. Sie verlduft im Vergleich zu dessen erster Ausfithrung am Anbeginn des Ab-
schnitts (Notenbeispiel 14) beinahe tongetreu zu deren erster Ausfithrung — nur eine Ok-
tave héher (ab T. 450). Dementsprechend verlagert sich das melodische Geschehen in den
dreigestrichenen Bereich; dies kiindigt den nahenden Hohepunkt an. Nahtlos fiigt sich
das Grundmotiv der b-Variation an und stiirzt aus dem hochsten dreigestrichenen Bereich
zwei Oktaven hinunter. Im Folgenden tauchen einzelne Motive aus dem ersten Abschnitt
mitsamt dem wandernden Variationsmotiv (Notenbeispiel 21) auf.
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Notenbeispiel 21: op. 126, T. 474-482

Als eine Art Trugschluss (in £Moll) schlief8t ein weit gefasster Akkord bestehend aus klei-
ner Septime und kleiner Sekunde an, die im Abstand einer iibermif8igen Quinte stehen.
Im pausenlosen Fluss der Sechzehntel stindig wiederholt und im Wechsel von Ab- und
Aufstrichen erinnert der Klang an Gitarrengriffe (Notenbeispiel 22). Vergleichbar einer
virtuosen Kadenz strémen anschlieffend die ZweiunddreifSigstel vom viergestrichenen 4
hinab zum G, und das zwei Mal in unterschiedlichem Rhythmus. Neben der Fixierung
auf einzelne Intervalle implementiert Weinberg in diesem Abschnitt pizzicato, Ab- und
Aufstriche sowie Triller als melodische Mittel — ganz in der Tradition der Violinliteratur
des 20. Jahrhunderts.'*
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Notenbeispiel 22: op. 126, T. 487-495

Den Abschluss des Abschnitts markiert die erneute Aufnahme der a-Variation (ab T. 500),
das allerdings nur kurz, aber marcatissimo angedeutet wird. Auch die Elemente des Haupt-
themas aus dem ersten Abschnitt klingen hier durch.

Als Schluss fungiert eine Abfolge sich wiederholender Zweiklinge, deren Intervall
sich ausgehend vom Sekundabstand chromatisch bis zu einer Quarte weitet, bis schlief-
lich der a-Moll-Dreiklang repetitiv in dreifachem forte alla chitarra erklingt. Die explizite

133 Vgl. Stephan: Die Violinmusik, S. 66.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Verfremdung des Violinklangs kann hier ebenfalls als Mittel zur Variationsbildung gese-
hen werden (Notenbeispiel 23).
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Notenbeispiel 23: op. 126, T. 516528

Als eine Codetta reiht sich unerwartet eine tinzerisch anmutende Modifikation des
Grundmotivs des Hauptthemas im Dreiertakt (Notenbeispiel 24) an den Abschnitt, der
bereits seinen Abschluss gefunden hatte: In einer ununterbrochenen Abfolge der Drei-
Achtel-Figur und des dreitonigen Tetrachords (eine absteigende Bewegung einer kleinen
Sekunde und einer kleinen Terz) dreht sich pianissimo der melodische Wirbel durch d-
und cis-Moll und 16st sich unvermittelt auf.
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Notenbeispiel 24: op. 126, T. 540-548

Der letzte Abschnitt (Takte 582-741) der Sonate beginnt reprisenartig mit dem Haupt-
thema in a-Moll, fast tongetreu, pianissimo und geringfigig schneller als zu Beginn der
Sonate (Notenbeispiel 25). Der Nachsatz des Themas reduziert sich auf die wesentlichen
Tonverhiltnisse in der Melodie (absteigende Sechste, ab- und aufsteigende Sekunden, ab-
steigende Quarte und Quinte), wihrend der erste weite Akkord zu Beginn jedes Taktes die
Funktion einer Bordun-Begleitung {ibernimmt.

Notenbeispiel 25: op. 126, T. 582-591

Anschlieflend wird das Hauptthema in einer neuen Variation wiederaufgenommen, die
sich klar auf die dritte Variation im ersten Abschnitt der Sonate (oszillierendes Terz-
Motiv) (T. 72) bezieht. Hier erklingt das gleichmifig in einer Abfolge von Achteln und
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Vierteln gehaltene Kleine-Terz-Motiv in d-Moll, das von sich zweimal wiederholenden,
abfallenden und mit einem Vorschlag versehenen Quarten gefolgt wird (Notenbeispiel
26). Das Tempo verlangsamt sich dabei um etwa ein Drittel. Die abfallenden Vorschlag-
Quarten prigen die Grave-Prozession.
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Notenbeispiel 26: op. 126, T. 597-603

Nachdem die Kleine-Terz-Figur noch zwei Mal ansetzt und in g-Moll endet, leitet in
dreifachem piano eine Abfolge von Zweiklingen — tiberwiegend im Abstand einer Quar-
te — innerhalb von drei Takten zur Haupttonart a-Moll iiber (T. 617-620).

Ebenfalls sehr leise, jedoch etwas schneller beginnt sich wieder die tinzerische Varia-
tion vom Ende des Vordersatzes im Wirbel zu drehen (Notenbeispiel 27). Hierbei verliuft
sie zweistimmig und mit einem synkopischen Auftake, der entweder von einer oder von
zwei abfallenden Quarten, die eine Tetrachord-Bewegung bilden, gefolgt wird.

Notenbeispiel 27: op. 126, T. 620-632

Die ununterbrochen kreisende, durch die hinzugefiigte Synkopierung etwas hinkende
Bewegung dieses recht einfach angelegten Tanzes zeugt von Volkstiimlichkeit und ritsel-
hafter, spukhafter Natur zugleich. Diese fast unbeholfene, schlichte Tanzmelodie scheint
von den in Igor’ Stravinskijs Die Geschichte vom Soldaten angewendeten volkstiimlichen
Fideltechniken inspiriert zu sein. Eine Deutung dieser musikalischen Erscheinung zum
Ende der Sonate bietet ihr Widmungstriger selbst, der Vaters Mieczystaw Weinbergs.
Aus den spirlichen Uberlieferungen iiber Samuil Weinberg wissen wir von einer 1926
gemachten Aufnahme eines Musikstiicks fiir Violine solo aus dem zu der Zeit wohl be-
kanntesten jiddischen Theaterstiicks Dybbuk von Salomon An-ski. Die Musik dazu schuf
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

1134

Joel Engel®* auf der Grundlage der von ihm wihrend der gemeinsam mit An-Ski durch-
gefiihrten ethnographischen Reise durch die Regionen von Wolhynien und Podolien ge-
sammelten jiddischen Volkslieder.

Das Dybbuk des Habimah-Theaters wurde in Warschau mehrmals mit groflem Erfolg
aufgefiihre und erreichte grofle Beliebtheit."” Giovanna Tomassucci schreibt von einem
Boom,"* den die Inszenierungen — sowohl auf Jiddisch als auch auf Hebriisch — des Stii-
ckes Salomon An-Skis iiber die Totengeist-Erscheinung ausgerechnet in Polen verursach-
ten, und begriindet ihn mit einem besonderen Reiz des Sujets nicht nur fiir die polnischen
Juden, sondern auch fiir die Polen, denen die Vanitas-Idee bereits im Werk von Adam
Mickiewicz nahegebracht worden war.'”” Die genannte Aufnahme Samuil Weinbergs von
einem Potpourri aus der Musik von Joel Engel zum Theaterstiick Dybbuk bei Syrena Re-
cord ist in diesem Kontext zu sehen.'*

Konnte es also die jenseitige Welt der Toten sein, die zum Schluss der Sonate mit
einem hinkenden Tanz ins musikalische Geschehen einsteigt — dhnlich wie nach dem
Bettler-Tanz'® im Theaterstiick Dybbuk der Geist eines verstorbenen Geliebten in eine
jiidische Braut namens Leah eindringt?'® Der musikalische Bezug der Sonate zum
Theaterstiick Dybbuk konnte nicht nachweisbar hergestellt werden, auch wenn eine
Totenwelt-Obsession, ein ritueller Tanz das musikalische Geschichte im Schlussteil der So-
nate bestimmt — der Topos des danse macabre lisst sich in einigen anderen Kompositionen
Weinbergs antreffen.'"!

134 Joel Engel war stellvertretender Vorsitzender der 1913 gegriindeten Moskauer Filiale der Gesellschaft der jiidi-
schen Volksmusik. Vgl. Jascha Nemtsov: ,Moskovskoje otdelenije obscestva evrejskoj narodnoj muzyki (1913
1922) [Die Moskauer Abteilung der Gesellschaft fiir jiidische Volksmusik], in: Galina Kopytova, Alexander
Frenkel (Hg.): Iz istorii evrejskoj muzyki v Rossii [Zur Geschichte der jiidischen Musik in Russland] Bd. 2,
Sankt Petersburg 2006, S. 234.

135 Das Habimah-Theater reiste in den Jahren 1926, 1930 und 1938 nach Warschau.

136 1937 verfilmte der polnisch-jiidische Regisseur Michat Wasziriski diese Erzihlung von Salomon An-Ski. Sein
Film Dibbyk gilt als eines der wenigen erhalten gebliebenen Zeugnisse iiber die europiische Judenkultur und
kunst aus der Vorkriegszeit.

137 Vgl. Giovanna Tomassucci: ,I1 Dibbuk e la cultura polacca tra le due guerre: un ponte verso I'arte ebraica?“
[Dybbuk und die polnische Kultur zwischen den zwei Kriegen: Eine Briicke zur jiidischen Kunst?], in: 7/
Dibbuk fra tre mondi. Saggi, Centro di studi ebraici, Napoli Universita 2012, S. 19 f.

138 Das Stiick von An-ski stieff weltweit auf grofles Interesse beim Publikum und bei den Produzenten: 1934
wurde an der Scala in Mailand die Oper Dibbuk: leggenda drammatica in un prologe e tre atti von Lodovico
Rocca aufgefiihrt, die in demselben Jahr in Detroit und im Jahr darauf in Warschau aufgefithre wurde. Vgl.
Tomassucci: I/ Dibbuk, S. 15.

139 Der Bettler-Tanz von Joel Engel zeichnet sich ebenfalls durch eine durchgehende Synkopierung aus, die ,den
Boden unter den Fiiflen der Tanzenden wegreiflen soll“. Siehe Rita Flomenboim: ,Joel Engel (1868-1927) —
music for the play Haddibuk by Shlomo An-Sky*, in: Wolfgang Birtel, Joseph Dorfman, Christoph-Hellmut
Mabhling (Hg.): Jiidische Musik und ihre Musiker im 20. Jahrhundert, Mainz 1998, S. 133—154, hier S. 149.

140 Die Idee, den ritselhaften Tanz am Ende der Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 129 mit An-Skis Dibbyks in
Verbindung zu bringen, stammt von Bret Werb vom Holocaust-Gedenkmuseum der Vereinigten Staaten und
wurde im Rahmen der Konferenz an der University of Manchester, die anlisslich des 100. Jubiliums Wein-
bergs im Januar 2019 stattfand, vorgestellt.

141 Im 2. Satz des 4. Streichquartetts sieht Verena Mogl die Anklinge eines danse macabre im tinzerischen Thema
in Sechzehntel-Bewegung, das fortissimo und marcato aufgefiithrt und mit einer lyrischen Passage im Violon-
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4.3.1 Sonate Nr. 3 fiir Violine solo op. 126 (1979)

Die aufwirtsstrebenden kleinen Terzen (ab T. 687), die homophon, pizzicaro, jeweils
in f-Moll im dreigestrichenen Bereich enden, unterbrechen den Tanzwirbel drei Mal, ehe
dieser tatsichlich zum Abbruch kommt. Den Abschluss markieren die herunterrollen-
den Zweiunddreifligstel, deren Lauf jeweils vom drei Mal erklingenden dreigestrichenen
ferstickt wird. Die letzten abfallenden Zweiklinge (Notenbeispiel 28) — als Achtel — er-
klingen con legno und miinden in eine Quinte auf der ersten Stufe des a-Moll, ebenfalls
dtherisch im dreigestrichenen Bereich. Zwei fallende Quarten bzw. Tetrachorde erténen
als prigende Grundmotive zum allerletzten Mal und das Stiick endet unbestimmt schwe-
bend im dreifachen piano auf der siebten Stufe von a-Moll.
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Notenbeispiel 28: op. 126, T. 730-741

An dieser Stelle ldsst sich nochmals das von Hermann Danuser formulierte Verstandnis
des Transzendentalen in der Instrumentalmusik anfithren, das aus der Weiterentwicklung
der zitierten bzw. erinnerten Musikeindriicke erwichst und in die Zukunft ragt."*? So
kéonnen auch das von Weinberg implementierte Zitat der Litanei bzw. des Chorals sowie
die erinnerten Klinge der Dybbuk-Aufnahme seines Vaters als cine Briicke aufgefasst
werden, die das Vergangene mit der Zukunft verbindet und somit kurzzeitig wieder zum
Leben erweckt.

4.3.2 Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Die spiteren Streichquartette ab 1977 stehen exemplarisch fiir eine Form des Selbstge-
sprichs, die sowohl fiir das Spatwerk Weinbergs als auch fiir die hyperstabile gesellschaft-
liche Ordnung in den spéteren 1970er Jahren in der Sowjetunion so bezeichnend war: als
Kehrtwende nach innen. Diese duflere sich Geiger zufolge in kompositorischer Komplexi-
tit und einer Verdichtung der Strukturen aus lakonischen thematischen und formalen Be-
ziechungen.'*® Weinberg sucht nach neuen musikalischen Impulsen in der Vergangenheit
und unterzieht seine frithen Streichquartette und Jugendkompositionen einer Revision."**

cello kontrastiert wird. Vgl. Mogl: ,, Juden, die ins Lied sich retten®, S. 81. Die amerikanische Musikkritikerin
Lynn René Bayley verortet einen Totentanz im Finale des Klaviertrios. Vgl. dies.: Introducing the Wajnberg
Trio, https:/fartmusiclounge.wordpress.com/2019/03/14/introducing-the-wajnberg-trio/

Von einem dynamischen und teuflischen Perpetuum mobile im Mittelteil der Sonate Nr. 4 fiir Violine und

Klavier op. 39 (1947) spricht Maria Stawek, in: dies.: Twdrczos¢ Mieczystawa Wajnberga, S.29.
142 Vgl. Danuser, Instrumentale Lyrik, S. 200.
143 Vgl. Geiger: Ideologie und Autonomie, S. 107.

144 Eine eingehende Untersuchung der Anderungen unternimmt Elphick in seiner Mieczystaw Weinberg und sei-
nen polnischen Zeitgenossen gewidmeten Arbeit, die eine aktualisierte und umstrukturierte Version seiner
Dissertation darstellt. Vgl. Daniel Elphick: Music behind the Iron Curtain, S. 31 ff. und S. 50 ff.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Es wird allmihlich schwieriger, in meinem Handwerk etwas Neues fiir mich zu entdecken. Ich sehe
gerade mein jugendliches Archiv durch. Manchmal finde ich darin das Material fiir eine reifere
Auslegung.'®

Auch wenn seine Streichquartette in der Spitphase seines Schaffens kaum Gelegenheit
dazu bekamen, da sie es nicht auf die Biihne schafften, maff Weinberg der Kommunika-
tion trotzdem entscheidende Bedeutung bei.

Ich verstehe, dass das Wichtige ist, dass diese Musik existiert, jedoch wird sie fiir einen lebendigen
Klang und Kommunikation mit Menschen komponiert.'4¢

[...] Und wenn 2000 Zuhérer atemlos dir so zuhéren — dann heifit es, die Musik ist nicht nur gut,
sondern auch grof3.'¥

Das Streichquartett Nr. 16 ist die vorletzte Komposition Weinbergs in der Garttung
Streichquartett. Hier tritt die Erinnerung an die Kindheit und Jugend in vielerlei Gestal-
tung als zentrales Thema hervor. Das Quartett entstand innerhalb von eineinhalb Mo-
naten: vom 1. Januar bis zum 15. Februar 1981. Weinberg widmete es dem Andenken an
seine Schwester, Ella Weinberg, die 1981 60 Jahre alt geworden wire. Uber die Person von
Weinbergs Schwester ist kaum etwas mit Sicherheit bekannt. Manche Quellen geben an,
sie sei ebenfalls Musikerin gewesen'*® — dies allerdings ohne jeglichen Beleg.

Die Urauffithrung dieses Streichquartetts folgte recht bald nach dessen Entstehung:
am 8. November 1982 im Kleinen Saal des Moskauer Konservatoriums durch das Boro-
din-Quartett (Abbildung 1)." Jurij Levitin, sowjetischer Komponist, Musikkritiker und
enger Freund Mieczystaw Weinbergs, war bei der Urauffithrung zugegen. Seine begeister-
te Reaktion auf das Gehorte wird in seinem Archiv aufbewahrt.”

»Eine spezifische Form des Offentlichmachens von Intimitit*, wie Dorte Schmidt
es nennt,”" kann als Inbegriff auch fiir das Wesen des Streichquartetts Nr. 16 von Wein-
berg gelten, in dem Intimitit groffgeschrieben und zur thematischen und strukturellen
Grundlage des Werkes gemacht wird. Dies wird durch Weinbergs Bezugnahme auf eine
Jugendkomposition aus seiner Warschauer Zeit verdeutlicht, ausgerechnet eine Mazurka.

145 Weinberg an Sviridov am 8. Juni 1987, in: Belonenko, ,, Ljudi vse bol’se".
146 Weinberg an Sviridov am 07. Mirz 1981, in: ebd.

147 Weinberg an Sviridov am 29. Mirz 1981, in: ebd.

148 Vgl. Nemtsov, Mieczystaw Weinberg und seine Musiksprache, S. 166.

149 Im Brief an Sviridov vom 12. Dezember 1982 erwihnt Weinberg die Nominierung des 16. Streichquartetts
fiir die Staatsprimie — in seinen Augen eine Scheingeste, denn zuerst beanspruchte seine 16. Symphonie die
Primie, was das Vergabekomitee jedoch ablehnte. Weinberg erklirte dies durch die Feindseligkeit seitens
bestimmter Komiteemitglieder seiner ,unabhingigen Stellung und Ansichten gegeniiber. Vgl. Belonenko,
»Ljudi vse bol’se".

150 Vgl. Jurij Levitin, Vdochnovenije (iiber das Streichquartett Nr. 16 von Mieczystaw Weinberg), in: Jurij Levitins
Archiv, RGALIL Fond 3313, Verzeichnis 1, Akte 103, Blatt 71 f. Sieche Anhang.

151 Dérte Schmidt: ,,Kammermusik ist gefihrlich oder: Warum Jean-Luc Godard ein Streichquartett braucht,
um einen Bankraub zu inszenieren®, in: Dorothea Redepenning, Joachim Steinheuer (Hg.), Inszenierung durch
Mousik. Der Komponist als Regisseur, Kassel et al. 2011, S. 252.
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Kompositorisch richtet sich der Fokus auf die laut Arnold Schénberg™? — der zu einem
geheimen Komplizen dieses Weinberg-Quartetts gezihlt werden kénnte — innerste Struk-
tur der Melodie: auf das Intervall. Die ,filmische” Serukturierung des Musikgeschehens —
das blockhafte Aneinanderreihen von Motiven, die aus wenigen Noten bestehend um sich
selbst kreisen — impliziert Zuschauerlinnen bzw. Zuhérerlnnen, die einer musikalischen
Retrospektive aus der Jugendzeit Weinbergs beiwohnen und so fast zu Zeuglnnen werden.
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Abbildung 1: Das Programmbheft vom 8. November
1982 im Kleinen Saal des Moskauer Konservato-
riums mit der Angabe der Urauffithrung des
Streichquartetts Nr. 16 op. 130.

RGALI, Fond 2922, Verzeichnis 5, Akte 278,

Blatt 55f.

152 Vgl. Carl Dahlhaus: ,Was heifit ‘eine entwickelnde Variation?*, in: Burkhard Meischein (Hg.): 20. Jahrhun-
dert: Historik, Asthetik, Theorie, Oper, Arnold Schinberg (=Gesammelte Schriften von Carl Dahlhaus, Bd. 8),
Laaber 2005, S.735-739, hier S.737.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Musikanalyse I. Erster Satz: Allegro

Im Vorwort zur ersten Ausgabe des 16. Streichquartetts im Musikverlag Peermusic Clas-
sical schreibt einer der Pioniere der Weinberg-Forschung, Per Skans, nur einen einzigen
Absatz. Uber den ersten Satz des Streichquartetts enthilte dieser Folgendes:

[...] Das einleitende Allegro beginnt mit einem eigenwilligen, folkloristisch anmutenden Thema —
einem markanten Quintsprung aufwirts und einer kurzen Sechzehntelbewegung, welche imitato-
risch und z. T. kanonisch weitergefithrt werden. Das zweite, hauptsichlich auf Sekundenschritten

basierende Thema bildet einen effektvollen Kontrast. Die Grundstimmung des Satzes ist jedoch

cher verhalten.”?

Die Erwihnung von zwei Themen suggeriert eine Verbindung dieses Allegro-Satzes zur
Sonatenhauptsatzform. Allerdings lisst sich diese Annahme kaum bestitigen: Zwar weist
der Satz eine klare Dreiteiligkeit mit einem reprisenhaften dritten Teil auf, aber es fehlt
an der harmonisch kontrastierenden Abhebung einzelner Themen und Satzteile. Die har-
monische und musikalische Gestaltung basiert auf einem sequenzierenden Charakeer,
einem zudringlich repetitiven, monoton beharrenden Wesen. Die Satzstruktur bedingt
die immer wiederkehrende Erscheinung des Hauptthemas, das als ein Ritornell in einem
der barocken Konzertform dhnlichen Bau fungiert. Auf der Makroebene kann der Satz
also durchaus als eine zusammengesetzte dreiteilige Liedform angesehen werden, aber
die formgebende Rolle des Ritornells sowie die allgemeine polyphon — und nicht har-
monisch— geprigte musikalische Entwicklung sprechen fiir eine eigene experimentelle
Umsetzung der barocken Konzertform, die Weinberg fiir die strukturelle Gestaltung des
ersten Satzes des 16. Streichquartetts ausgewihle hat. Wieder ldsst sich die zentrale Funk-
tion des Hauptthemas, das die formale Struktur des Satzes sowie dessen thematische Ent-
wicklung mit einem starken Fokus auf der Intervallstruktur der Diastematik — definiert,
als Ankniipfung an die Technik der entwickelnden Variation Arnold Schonbergs deuten.

Der erste Satz ragt durch seinen Umfang heraus, aber auch durch syntaktische Tech-
niken, die bereits in der Sonate Nr. 3 fiir Violine solo verwendet wurden, um das Haupt-
thema der Komposition in all seinen Ausprigungen darzustellen: Der zyklische Bau des
Satzes, die duflere Eindringlichkeit, vor allem aber die musikalische Verwandtschaft der
Themen dienen ihrer dezidierten Exposition.

Das Hauptthema, das gleich am Anfang des Satzes in as-Moll einsetzt, zeichnet sich
durch die oben von Per Skans erwihnte sprunghafte Bewegung einer Quinte und einer
pendelnden Quarte aus (Notenbeispiel 1). Zwischen zwei mittelgroflen Spriingen siedelt
sich eine aufwirts gerichtete kleine Sekunde an, die mit einem Sechzehntel-Tremolo ver-
ziert ist. Ernst und entschlossen wirkt die Anfangsquinte — ihr Drang wird jedoch gleich
nach ihrem Ausbruch ersticke, denn in der Folge reiben sich die kleinen Sekunden anein-
ander, die in der dissonierenden Enge keinen Fortgang finden. Die unsichere und beklem-
mende Stimmung wird noch verstirkt durch die hin und her schaukelnde Quarte (T. 3),
die es nicht schafft, die subdominante Stellung zu verlassen.

153 Per Skans: Vorwort, in: Mieczystaw Weinberg. Streichquartett Nr. 16 op. 130, Hamburg 2003, S. 2.
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Notenbeispiel 1: op. 130, I — Allegro, T. 1-9

Ohne Pause schliefit sich der Nachsatz an, ebenfalls in as-Moll, der gleich in seinem Auf-
takt durch die Wiederholung der dritten Stufe fiir den ersten Moment eine auf- und
erldsende Weiterentwicklung zu versprechen scheint. Weil danach zwei nacheinander ab-
steigende Tetrachorde folgen, die auf der alterierten siebten Stufe enden, vergroflert sich
die im Vordersatz begriindete Spannung jedoch noch. Die Abfolge von drei absteigenden
Sekunden trigt einen flehenden, rezitativen Dukeus in sich und offenbart dariiber hinaus
eine musikalische Verwandtschaft zum Hauptthema des ersten Satzes der Sonate Nr. 3
fiir Violine solo, das auf die Litanei aus Weinbergs Liederzyklus Erinnerungen op. 62 zu-
riickgreift.

Das zweite Thema im ersten Satz des 16. Streichquartetts steigt — wie das erste — in
as-Moll (ab T. 30) ein und trigt den Charakter eines Fortspinnungsmotivs, das nachei-
nander mehrere Sequenzierungen durchliuft (Notenbeispiel 2): Wie bei der Exposition
des ersten Themas erfolgt auch beim zweiten Thema deren Ausfiihrung mehrere Male in
unterschiedlichen Stimmen, ,imitatorisch und z. T. kanonisch®, wie Per Skans ausfiihrt.
Trotz der frappierenden Ahnlichkeit der zwei vorgestellten Themen schafft das zweite
Thema es, in seinem aufgewiihle-bewegten Ausdruck — mit den Worten von Per Skans —
»einen effektvollen Kontrast” zu bilden.
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Notenbeispiel 2: op. 130, I — Allegro, T. 30-37
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Bei diesem Thema (Notenbeispiel 2) sicht Daniel Elphick eine Ahnlichkeit zu einem
Lied aus Weinbergs Oper Wir gratulieren! op. 111 (1975), und zwar aus deren zweitem
Akt (Notenbeispiel 3)."* Die angenommene Beeinflussung wiirde zunichst in ein anderes
Bedeutungsfeld fithren: Bei der Anleihe handelt es sich um ein lustiges jiidisches Hoch-
zeitslied aus einer Oper Weinbergs nach einer Komédie von Scholem Alejchem, die eine
kleinbiirgerliche jidische Welt vom Ende des 20. Jahrhunderts im Ansiedlungsrayon dar-
stellt.” Die musikalische Figur, um die es sich bei der Anleihe handeln soll, ist ebenfalls
cine absteigende Abfolge von Sekundschritten, die allerdings am Ende der musikalischen
Phrase steht und keine zentrale Bedeutung hat, sondern vielmehr eine Schlussformel bil-
det (siche Markierung im Notenbeispiel 3). Auch beim zweiten Thema des ersten Satzes
des Streichquartetts wird sie am Schluss eingesetzt (Notenbeispiel 1). Die Gemeinsambkeit,
auf der beide Schlussformeln beruhen, kann auf das rezitative Melos zuriickgefiihrt wer-
den, das auf jiidische synagogale Gesinge zuriickgeht. Somit handelt es sich hier auch um
die Anklinge des Wandernden Chorals, der bereits in mehreren Kompositionen Wein-
bergs mit der Erinnerung an das verschwundene jiidische Leben konnotiert wurde (Vgl.
Kapitel 4.3.1, Notenbeispiel 1 und Abbildung 2).
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Notenbeispiel 3: op. 111, Oper Wir gratulieren!, Akt 2, Szene 1

154 Vgl. Elphick, 7he String Quartets, S. 133.
155 Vgl. Brojdo, Evrejskaja tema, S. 51.
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Bei aller Verwandtschaft erzeugt der erste Satz des Quartetts Rastlosigkeit: Auch wenn
die Entwicklung des Satzes, wie Skans schreibt, insgesamt verhalten wirke, erstarrt das
Geschehen durch die stindige Wiederholung der intervallischen Substanz in ciner aus-
weglosen Unruhe, die in fehlender Auf- und Erlésung ein Gefiihl der Verzweiflung ver-
mittelt.

Das Ritornell setzt erneut in Takt 79 an, dieses Mal in a-Moll, wihrend das Haupt
thema auf den Themenkern — die Quinte — reduziert und der Nachsatz sequenziert fort-
gesponnen wird. Daraufhin folgt eine polyphone Ausfithrung des Zwischenteils mit ei-
ner Modifizierung des zweiten Themas, das kanonhaft in den beiden dufleren Registern
verliuft (Notenbeispiel 4). Nun in g-Moll verlduft die Melodie rhythmisch verlangsamt
pianissimo, fast gesanglich unmittelbar an die Exposition des ersten Themas anschlieflend.
Zwei Takte nach der Violine I setzt kanonisch das Violoncello ein, allerdings in d-Moll.

P F ] —3— a
-'é e R e B I e B

Ty .
¢

A

Notenbeispiel 4:
0p. 130,

——+  I-Allegro,
T T, 95-104

Ebenfalls ohne Uberleitung schliefft (T. 119) eine neue musikalische Gestalt in as-Moll
an, schépfend aus dem zweiten Thema — ganz im Sinne des Schonberg’schen Prinzips der
entwickelnden Variation. Deren Anreihung wirkt durchaus organisch, da sie dynamisch
mit dreifachem piano und einem verlangsamten Duktus die vorausgegangene Stimmung
weiterfithrt (Notenbeispiel 5). Dieses Variationsthema baut auf zwei in entgegengesetzter
Richtung gehaltenen — anders als beim zweiten Thema — aufsteigend fortschreitenden
Sekunden auf, die den Abstand einer kleinen Terz austiillen.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Dieser Sekunden-Prozession (von es zwei Schritte herauf und zuriick) folgt im Ab-
stand einer kleinen Sexte eine absteigende kleine Sekunde, die im Folgenden mit einem
Vorschlag die Gestik ciner typischen Verzierung in der traditionellen jiidischen Klezmer-
Musik imitiert, eines ,,Krichz“ (Notenbeispiel 6).° Bei der weiteren Sequenzierung die-
ses Themas (T. 131) erklingt es in d-Moll und endet in cis-Moll, wihrend die restlichen
Stimmen einzelne Themenelemente kanonhaft auffithren, allerdings fast alle in unter-
schiedlichen Tonarten. So entsteht eine harmonische Schichtung — ein weiteres Merkmal
dieses Abschnitts.
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E Notenbeispiel 6:
g e e OD. 130,
L i I - Allegro,
T. 123-130.

Die Wiederkehr des Ritornells, des Hauptthemas, dieses Mal in gis-Moll und in fast
vollstindigem Umfang, markiert den Beginn eines reprisenhaften dritten Abschnitts, der
eine Zweiteiligkeit aufweist (T. 177-274, 275-327); dabei stellt der zweite Teil die Reprise
des ersten Zwischenteils in dessen genauer Abfolge dar.

Den ersten Teil des Abschnitts beherrscht das kurze Grundmotiv des zweiten The-
mas, das allein auf einer wiederholten Abfolge von drei Noten — ciner groflen und einer
kleinen Sekunde — basiert (Notenbeispiel 7). Die Kombination liuft in unterschiedlichen
rhythmischen und harmonischen Konstellationen durch alle Stimmen — zum Beginn uni-
sono in d-Moll (T. 191), anschliefend zeitlich versetzt und abwechselnd in d- und g-Moll.
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156 Vgl. Elvira Grozinger, Susi Hudak-Lazic (Hg.): ,,Unser Rebbe, unser Stalin...”. Jiddische Lieder aus den St.
Petersburger Sammlungen von Moishe Beregowski (1892—1961) und Sofia Magid (1892—1954) (=Studien und
Quellen zur jiidischen Musikkultur, Bd. 7), Wiesbaden 2008, S.107.
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Diese Tonkette aus grofSer und kleiner Sekunde setzte Weinberg bereits in der Oper Wir
gratulieren! ein. Sie begleitet im Akt I (Ziffer 81-86) in den Streichern als monotoner Lauf
ein scheinbar belanglosen Gesprichs tiber ein Buch (Notenbeispiel 8).
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Notenbeispiel 8: op. 111, Oper Wir gratulieren!, Akt I, Ziffer 83
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Die stete Wiederholung dieses Motivs in immer wieder wechselnden rhythmischen Ver-
hiltnissen vermittelt Vehemenz und den Eindruck eines drehenden Wirbels. Dessen Lauf
wird durch die bereits erwihnte Kadenzformel (pizzicato) und durch die breit angelegten
Akkorde in Bratsche und Violoncello gestért. Diese Abfolgen lenken die Bewegung recht
briisk in die Haupttonalitit des Satzes, as-Moll, zuriick.
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Ab dem zweiten Anlauf des Dreiton-Motivs (T. 222) dringt — zuerst fiir ein paar Takte —
das Grundmotiv des ersten Themas, eine fallende Quarte, durch, die durch die monotone
Wiederholung dufSerst alarmierend wirkt und die anhaltenden Sekundschritte tibertént.
Diese alarmierende Wirkung wird verstirkt durch einen sich wiederholenden Quarten-
gang im Kontrapunkt der Stimmen von Violine II und Cello, die unisono das Drei-No-
ten-Motiv spielen, sowie der Violine I, die eine synkopierte grofe Sekunde des-es in der
zweiten Oktave wiederholt (Notenbeispiel 10).
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Schlieflich tibernimmt das Motiv der fallenden Terz und Quarte, das bereits am Beginn
des zweiten Abschnitts aus dem zweiten Thema (Notenbeispiel 4) erwuchs, die Fiithrung.
Es verlduft in allen Stimmen (ab T. 239) in a- und es-Moll. AnschliefSend setzt in der Brat-
sche das zweite Thema in es-Moll (T. 251) reprisenhaft an, wiihrend die oberen Stimmen
pausieren. Dann verlaufen sowohl das Motiv der fallenden Terz und Quarte als auch das
zweite Thema in einer harmonischen Uberlagerung polyphon kanonisch in allen Strei-
chern, was die Intensitit des repetitiven Duktus noch verstirkt (Notenbeispiel 11).
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Wie bereits angesprochen stellt der letzte Unterabschnitt (ab T. 275) eine Wiederholung
des ersten Zwischenteils dar, der in seiner harmonischen Gestalt getreu wiedergegeben
wird. Die allgemeine Verlangsamung und dynamische Zuriickhaltung dieses Teils er-
zeugen eine deutlich kontrastierende Wirkung zum Vorangegangenen; eine innerliche
Unruhe vermdgen nur die lamentierenden Verzierungen hineinzubringen, die vermehrt
nacheinander in unterschiedlichen Stimmen und Harmonisierungen auftauchen.

Der erste Satz schliefft mit einer kurzen Coda in as-Moll (T. 345-355, vgl. Notenbei-
spiel 12): In der Violoncello-Stimme setzt fiir ein paar Takte das erste Thema an, diesmal
in der Dominanttonart es-Moll, und 18st sich mit einem {iber zwei Takte ausgehaltenen
Schlusston plus Fermate in einen Schwebezustand auf. Abwechselnd folgen daraufhin die
Sekunden aus dem zweiten Thema in es-Moll — angefangen im Violoncello und anschlie-
end in allen {ibrigen Stimmen — kaum horbar bei dreifachem piano, dennoch deutlich,
pizzicato und akzentuiert vorgetragen. Zum Schluss wechseln alle Stimmen nacheinan-
der zum gebundenen Vortrag der Dreiergruppe von aufsteigenden Sekunden. Auch diese
Bewegung erstarrt sogleich in einem undefinierten Schwebezustand. Diese Entriicktheit
unterstreicht noch mehr das erste Thema, das in der Bassstimme in as-Moll ansetzt und
gleich beim dritten Ton, auf der Dominante, erstickt. Die restlichen Stimmen begleiten
diesen unsicheren und gleichzeitig nach Auflésung verlangenden Ubergang zum darauf-
folgenden Satz, fast alle in instabilen Verhiltnissen zur Haupttonart (Violine I: sechs-
te Stufe, Bratsche: zweite Stufe, Violine II: erste Stufe). Elphick interpretiert solche fiir
Weinberg typische Schlussformeln als ,,allmihliche Erosion der Syntax®, seine Umsetzung
der Entwicklung der Musiksprache des 20. Jahrhunderts.”’

157 Vgl. Elphick: The String Quartets, S. 180.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

op. 130,
I - Allegro,
T. 345-355

N
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B
[ Notenbeispiel 12:

8,

1. Zweiter Sarz: Allegro

Der Beginn des zweiten Allegro-Satzes setzt dem aufdringlich Kreisenden und zugleich
Schwebenden der vorangegangenen Coda sofort ein Ende. Die hektische Stimmung im
Dreiertake prigt die Rahmenteile des Satzes, der als Scherzo mit Trio angelegt ist. Stiir-
misch wirken die von den Violinen marcato und forte vorgetragenen Sechzehntel-Sextolen
in einem beinahe zwolftonigen Geflecht; dabei tiberschreiten sie die Grenzen einer Quarte
nicht (Notenbeispiel 13). Erst am Ende der ersten Phrase gibt die Violine II die zentrale
Tonart d-Moll an, wihrend die Violine I e-Moll andeutet (T. 9, 10). Der Figur der Sech-
zehntel-Sextolen ist hochste Anspannung eigen, wie Gitarrenseiten, ,worauf energisch die

harten Akkorde wiederholt angespielt werden®."”®
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158 Inessa Dvuzilnaja: “Nezvucavsie partitury: Tema Holokosta v tvoréestve Mecislava Vajnberga” [Unerhérte
Partituren. Das Thema des Holocaust im Schaffen Mieczystaw Weinbergs] in: E. Kusnecova (Hg.): Proceedings
of the 19th International Annual Conference of Jewish Studies, Bd. 1, Moskau 2012, S. 105-121, hier S. 112.
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Auf eine dhnliche Weise bauen sich die folgenden Takte auf — nur mit intensiviertem
Einsatz der anderen Stimmen (Notenbeispiel 14): Dem parallelen Spiel der Instrumenten-
paare im hoheren und tieferen Register folgt ein kadenzierender Schluss, ebenfalls in der
Violine I, hier jedoch in h-Moll (T. 17, 18).
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Die folgende Phrase (T. 19-25) dient als Uberleitung zum Hohepunke des ersten Teils
des Scherzos und gestaltet sich im Nacheinander von Violine I und den restlichen Stim-
men, die eine dissonante Klangkulisse erzeugen. Anstatt die Phrase abzuschliefen fithrt
die Violine I in einer synkopierten und kontrapunktisch linearen auf- und absteigenden
Bewegung crescendo zur zentralen Stelle des Satzes (ab T. 25 ff.): fortissimo und schrill
brechen aus der dritten Oktave jeweils eine Quarte und Quinte auf das zweigestrichene
¢ und eine Quarte von 4 auf das dreigestrichene fzs herunter. Die Sechzehntel-Reibungen
in den tibrigen drei Stimmen tibernehmen dabei die Funktion einer Grundierung — eines
schwingenden Klangteppichs (Notenbeispiel 15).
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Der Schluss miindet in eine lingere Kadenz, die Gemeinsamkeiten mit der Schlussformel
im mittleren Abschnitt des ersten Allegro-Satzes nahelegt. Diese stellte eine rhythmische
Abfolge von mehreren Viertel-Triolen dar, in repetitiven Sekund- bzw. Quartschritten
(siche Notenbeispiel 4).

Der Hohepunkt des Abschnitts ist gepragt durch rhythmische Vielfalt, ganz im Sinne
cines Scherzos, bei dem Triolen prominent hervorstechen: Den Sechzehntel-Sextolen in
den beiden oberen Stimmen werden die simultan in den tieferen Stimmen erklingenden
Achtel-Triolen unterlegt (T. 32-33). Anschlieflend folgen Viertel-Triolen in allen Stim-
men fiir fast zwei volle Takte (T. 34, 35 vgl. Notenbeispiel 16). Die Sechzehntel-Sextolen
mit der Endung auf einer Sechzehntel und punktierten Achtel in den oberen beiden Stim-
men etablieren den synkopischen Rhythmus, der in den folgenden vier Takten abwech-
selnd in Quarten und unisono verteilt ist. In den oberen Stimmen steigen sie in einer
Tetrachordbewegung in c-Moll auf, wihrend sie bei den unteren Stimmen in as-Moll

fallen (T. 37, 38).
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Zum Abschluss des A-Teils folgen in allen Stimmen noch drei Abfolgen von Sechzehn-
tel-Sextolen (bzw. bei der letzten Abfolge wechseln die Sextolen zu Vierer-, Dreier- und
Funfer-Gruppierungen in einem auskomponierten Ritardando) in c-Moll (Notenbeispiel
17). Der Schluss erklingt wieder in as-Moll, weist jedoch verstorend dissonierende Alte-
rierungen auf.
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

Die zwei klar aufeinander bezogenen Allegro-Teile trennt ein Intermezzo, ein Trio, das
einen deutlichen Kontrast erzeugt. Es ist ein triumerisches und tinzerisches Andantino,
das von drei Stimmen bestimmt wird: Das Thema verlduft in dreifachem piano zuerst in
Violine I (Notenbeispiel 18) und dann im Kontrapunkt im Violoncello (Notenbeispiel
19), wihrend zweite Violine und Bratsche eine Begleitstimme dazu spielen. Alle Instru-
mente spielen su/ tasto und sensa vibr.[ato], als ob der Klang aus weiter Entfernung ertonen
wiirde.

Das Trio-Thema, das zuerst zwei Phrasen lang von der Violine vorgetragen wird, weist
einen zaghaften, melancholischen Charakter auf (Notenbeispiel 18). Die aufwirts gerich-
teten wiederholten Sekundginge schaffen es gerade, den Umfang eines Tritonus auszufiil-
len, und kehren anschlieenden zum Ausgangston zuriick. Die in D-Dur stehende Bewe-
gung von kleinen und grofen Sekunden ist durch zahlreiche Chromatismen angereichert,
die einen engen, driickenden Effekt erzeugen. Die Melodie kann sich kaum entfalten und
der Elan grofler, weiter Spriinge oder Bégen fehlt hier vollkommen.
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Nach der zweiten Wiederholung des Themas in der Violine fiigt Weinberg eine kurze
Figur in d-Moll hinzu (T. 58, vgl. Notenbeispiel 19), die im Wesentlichen aus dem Ab-
stieg einer verminderten Quarte und einer groffen Sekunde besteht — zuerst als punktierte
Achtel mit einer Sechzehntel, bei der Wiederholung verlangsamt zu einem Viertel plus
Achtel (T. 59). Diese Figur stammt méglicherweise aus dem Material des ersten Satzes, sie
bestimmt aber unmissverstindlich den darauffolgenden dritten Satz.

i . LS ‘F' L
W
% 3 ;.,a-?:- C S -'E- 5:-' _j: FFa
H = B ok N = = = ==
| o
| o & Notenbeispiel 19:
J—— = = ST e o130,
wal s - '__-I_ - II - Allegro,
o T. 55-60

231



4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Das Intermezzo hat den Charakter einer Reminiszenz an etwas weit Entferntes und
wirkt nachdenklich, zégernd und in seiner Einfachheit oder Unfihigkeit, eine Dynamik
zu entwickeln, naiv, ausgeliefert. Dieser Eindruck erscheint plausibel, wenn man bedenke,
dass Weinberg in diesem Trio das musikalische Thema seiner 1933 noch in Warschau
komponierten Mazurka op. 10a (a-Moll) wiederverwendete (Abbildung 2).

£

— == L S O s | i | ,‘J.-"'_.‘":r_
- o ow i -%_ ': : r-l_-:'"_,; 'F'
=l ) 1T g
isdd ¥ 3 4 '¢I: :F-j Rk ¥
- F FF
Ty " "~ . " i
| L SR T T Y, .rl.r{%.i.qu'_::.
4 t EY Ty T Fa.lj oF |
'|_.| :_. : ;! :lul_l_li':'l'.__ ; T.-i " '#1 f:‘_;"ll
- ¥
h;'i"fuj
§ N | , i LS o T .
4 4 & Fe 7 ¥ )
Yar e oy #‘" ]—'}hlnht FE 31
II' I '
e LB e 2 £
re = — IR R R L o !
1
W Pl N T I A I '
P bt et g T

J}i}y-_ﬂ-'T -**_:,-' i Py B R TS R R i iR hg

S S Ral i

S

(ot BRI e i

e

Abbildung 2: op. 10a (1933), Mazurka Mieczystaw Weinbergs fiir Klavier,
Auszug aus dem Originalmanuskript, Copyright: Ol’ga Rachal’skaja

Daniel Elphick duflerte bereits die naheliegende Vermutung, dass Ella Weinberg, die
Schwester des Komponisten, diese Mazurka gut kannte und dieser Umstand die Ent-
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scheidung bedingte, das Musikstiick im ihr gewidmeten Streichquartett zu verwenden."
Die Art und Weise, wie Weinberg diese melancholische Melodie ins Bild setzt — umrahmt
von frenetischen, hastigen und atonalen Tremolos der Sechzehntel-Sextolen, die das Ge-
fithl von Anspannung und Gefahr untermalen —, bringt noch eine weitere Ebene hinein,
die eine tiefgreifende Dramatik in sich birgt. Der Einschnitt der Mazurka inmitten des
dreiteiligen Allegro-Scherzos des Streichquartetts soll die umrahmenden Teile kontrastie-
ren und deren dissonante, rastlose, bedrohliche Stimmung als Gegengewicht verstirken,
wodurch die eigene Unschuld und Naivitdc ins Leere gefiithrt und durch das umgebende
Unheil abgebrochen und zerstort wird.

Der sich attacca an das Trio anschlieSende dritte Teil gliedert sich in zwei Hilften
(T. 80-108, 109-130) und intensiviert die bereits vor dem Trio aufgebaute Spannung,
Wihrend die erste Hilfte des Teils auf das bereits im ersten A-Teil vorgestellte Material
zuriickgreift, riicke die Quart-Figur, die sich aus der rauschenden Sechzehntel-Bewegung
extrahieren lisst, in einer diversifizierten Rhythmik in den Mittelpunkt der zweiten
Hilfte.

Den Hohepunkt in der ersten Hilfte des Abschnitts markiert die Uberlagerung der
Sechzehntel-Sextolen und -triolen, die stellenweise polytonal gebildet werden und ei-
nen dichten Klangteppich erzeugen (Notenbeispiel 20). Durch einen abrupten Wechsel
der Rhythmik mitten im Takt von zwei Achtel-Triolen zu einer Sechzehntel-Sextole bei
gleichzeitigem Verlauf in vier Stimmen, jedoch in drei Tonarten (ab T. 101 in Des- und C-
Dur sowie im chromatischen a-Moll), sowie die simultanen Wechselnoten unterschiedli-
cher, aber eng benachbarter Intervalle entsteht ein dichter und duf8erst dissonanter Klang.
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159 Vgl. Elphick, The String Quartets, S. 134.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Die exponierte Stellung der Quarte — ab- und aufsteigend sowie bei dreifachem forze
und polytonal (c-Moll in den oberen Stimmen vs. As-Dur in den unteren, vgl. Notenbei-
spiel 21) — trigt in der zweiten Hilfte des Abschnitts zur Zuspitzung der Spannung bei,
die bezeichnenderweise zum Schluss des Satzes keine Auflésung findet.
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Der Satz endet in c-Moll, wihrend die obere Stimme unbestimmt auf der vierten Stufe
von As-Dur erstarrt (Notenbeispiel 22).
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III.  Dritter Satz: Lento

Kontrastvoll setzt der dritte Satz ein, nicht nur wegen des Lento-Tempos — im Vergleich
zum Allegro des vorigen Satzes —, sondern vor allem wegen der solistischen, gesanglichen
Stimme der Violine I. Sie beherrsche eine Phrase lang den Satz im Alleingang und sorgt
nach den Auf- und Nebeneinanderschichtungen der Stimmen im vorigen Satz fiir effekt-
voll fiir Abwechslung. Auch der folgende Kanon in der Violoncello-Stimme unterstreicht
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4.3.2  Streichquartett Nr. 16 op. 130 (1981)

in Abgrenzung zur Simultaneitdt des zweiten das sukzessive Prinzip sowie die Liedhaftig-
keit des dritten Satzes.

Das als dreiteilige Liedform konzipierte Lento ist durch cine insgesamt bedriickte
Stimmung geprigt. Das Grundmotiv des Eingangsthemas in a-Moll entstammt dem Ma-
zurka-Thema aus dem Trio des zweiten Satzes (Notenbeispiel 18). Dieses Thema assoziiert
Per Skans mit einem Klagelied, Daniel Elphick gar mit einem Trauermarsch.'®® Durch
seine ausgesprochene Sanglichkeit sowie eine langsame und gebundene Vortragsart weist
es auch Ahnlichkeiten mit einem Wiegenlied auf, obwohl die Wiederholung einer fallen-
den verminderten Quarte gleich zu Beginn des Themas und auch vermehrt zum Schluss
des Satzes an einen Klageruf erinnern mag. Dieses Liedhafte will das Thema der Kindheit
erneut in den Fokus bringen und den gewaltsamen Verlust der kindlichen Unschuld, der
heilen Welt, beweinen und beruhigen, fast einlullen.
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Notenbeispiel 23: op. 130, III — Lento, T. 1-8

Der mittlere Teil des Lento-Satzes (ab T.23) ist geprigt durch die Zitate aus der Oper
Wir gratulieren! op. 111. Das Violoncello trigt hier fast tongetreu die Arie Fradls aus dem
ersten Akt der Oper in fis-Moll (dort ab Ziffer 69) vor, wihrend die mittleren Stimmen
ein Fugato mit dem Material dieser Arie, ebenfalls in fis-Moll, anstoflen, sowie die erste
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160 Vgl. Elphick, 7he String Quartets, S. 277.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Violine das Thema (ab T. 28) des eigenstindig von Weinberg in die Oper hinzugefiigten
Epitaphs anspielt (Notenbeispiel 4 op. 115) und zum Héhepunkt hin zu d-Moll wechselt
(T. 33). Pianissimo folgen der Kulmination die ebenfalls dem besagten Epitaph entliche-
nen mit Vorschlag verzierten absteigenden Sekunden, die hier betont klagend klingen.

Im Violoncello erklingt das leicht verinderte Lento-Eingangsthema in einem fiir das
Instrument ungewohnt hohen Register (ab T. 56). Danach wird crescendo der nachste Ho-
hepunkt aufgebaut, bei dem in allen Stimmen kontrapunktisch und polytonal einzelne
Elemente der oben erwihnten entlichenen Themen erklingen, was an der Stelle als eine
schneidende Riickblende fungiert (Notenbeispiel 25).
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Den Aspekt der Erinnerung unterstreicht an dieser Stelle das Ankniipfen an das erste The-
ma aus dem ersten Satz in d-Moll (T. 70), das zusammen mit den klagenden Sekunden
im lydischen a-Moll den abschlieffenden Teil des Satzes (ab T. 80) einleitet (Notenbeispiel
26).
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Diesen bestimmt das ,klagende® Grundmotiv des Eingangsthemas, das durch alle Stim-
men wandert (Notenbeispiel 27).
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Kaum hérbar tritt ganz zum Schluss etwas variiert das erste Thema aus dem ersten Satz
in d-Moll auf und beschliefit seinen Gang auf der Dominante. In der Bratsche erklingt
das ,klagende” Grundmotiv zum letzten Mal und der Satz schliefSt in der Eingangstonart
(Notenbeispiel 28).
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IV, Vierter Satz: Moderato

Wie in einem Schlummerzustand beginnt der vierte Satz Moderato mit einem vertraum-
ten, melancholischen Tanz. Elphick sieht hier den Einfluss der Klezmer-Musik, die sich in
dem Nebeneinander von Moll- und Dur-Tonarten niederschlage, was typisch fiir die ji-
dische Musik sei, die oft fiir das ,,Lachen durch die Trinen® stehe.'® Nach meiner Auffas-
sung reprisentiert der letzte Satz — nachdem das Klagelied des dritten Satzes vergeklungen
ist — vielmehr die darauffolgende Phase einer in sich ruhenden Schwermut.

161 Vgl. Elphick, 7he String Quartets, S. 277.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Der letzte Satz weist eine dreiteilige Struktur mit Rondo-Ziigen auf (Tabelle 1):

T. 1-41 42-64 65-88 89-116 117-192 193-213 214-225
Refrain Episode Refrain IT EpisodeII | RIM+EMNI+ Refrain IV Coda
neu
es-Moll e-Moll es-Moll d-Moll As-Dur es-Moll as-Moll
+ esMoll (Dur)
+ as-Moll

Tabelle 1: op. 130, IV — Moderato (Viertelnote=76), Formale und tonale Struktur des Satzes

Im ersten Teil ibernimmt die Violine I die Fithrung, und zwar mit ecinem Thema in es-
Moll (Notenbeispiel 29).

R T T
e ww b w

Notenbeispiel 29:
i1 op. 130,

IV — Moderato,
T. 1-10

Dieses rithrt von einem Motiv her, das im Trio des zweiten Satzes mitten im Mazurka-
Thema durch die Violoncello-Stimme eingefiigt wurde (Notenbeispiel 30).

Notenbeispiel 30:
op. 130,

11 - Allegro,

T. 59-01.
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Anders als im zweiten Satz ist das Thema nun tinzerisch geprigt: Die Rhythmik verein-
facht sich (Wechsel vom Verbund aus einer Achtel und zwei nachfolgenden Sechzehnteln
mit gespiegelter Wiederholung zu einer gleichmifligen, mit Auftake versechenen Achtelbe-
wegung), wihrend sich der Umfang der Melodie vorerst vergrofert — durch einen Sprung
von f'(der Subdominante) auf ¢ (die erste Stufe). Allerdings tiuscht die Erwartung nach
weiteren Spriingen und Bégen — wie so oft bei Weinberg. Der weitere Verlauf besteht
bis zum Ende des Vordersatzes aus kleineren Schritten und Tonumspielungen. Ahnlich
gestaltet sich dies im Nachsatz: Er beginnt in g-Moll mit der Wiederholung eines Sext-
sprunges vom Grundton aus und endet nach einer Reihe von Sequenzierungen eines
absteigenden Sekundschritts von der ersten Stufe aus mit einer Schlussgruppe von zwei
Sechzehnteln und einer Achtel auf der Dominante. Alle anderen Stimmen spielen dabei
pizzicato und gedimpft eine Begleitung, bestehend aus einer Achtelpause und drei an-
schlieenden Achteln.

Ab der zweiten Phrase (T. 12) tritt die Violine II ab und an in einen kontrapunkti-
schen Dialog mit der Violine I, wihrend die Spriinge des Nachsatzes Richtung und Um-
fang dndern. Insgesamt bleiben in diesem Abschnitt leise Melancholie und Traurigkeit
vorherrschend. Einzelne Alterationen im Melodieverlauf (die erniedrigte zweite bzw.
vierte Stufe) firben den Tanz leicht dissonant ein und evozieren eine riumliche Entfer-
nung; sie klingen wie ein klanglicher Defekt, vergleichbar den Klangverzerrungen von
Grammophon-Musik der 1930er Jahre. Friedrich Geiger vergleicht diesen Effekt in seiner
Analyse des sechsten Streichquartetts von Weinberg mit einem kompositorischen Coup
de théatre.'®

Ohne eine Uberleitung erklingt in der Viola eine sich wiederholende Figur (T. 42,
vgl. Notenbeispiel 31), die einen neuen Abschnitt bzw. eine Episode in der Rondo-Form
eroffnet. Bestehend aus zwei abwirtsgerichteten kleinen Terzen, die um ein und densel-
ben Ton kreisen, und einer sich anschliefenden fallenden kleinen Sexte auf 4, wirkt diese
Repetition in h-Moll zunichst verstérend. Diese etwas irritierende Figur wandert durch
fast alle Stimmen und wird von sich wiederholenden, pizzicaro gespielten Akkorden (eine
Abfolge von einer kleinen Sekunde und Terz in zwei Achteln) begleitet, die wie monotones
Verstreichen der Zeit anmuten.
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162 Vgl. Geiger, Ideologie, S. 104.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Schliefllich setzt mit dem melancholisch aufgeladene Tanz erneut der zweite Refrain
an (T. 65) und die irritierende Figur der Zeit stimmt dabei mit ein. Ab T. 89 beginnt die
zweite Episode, in dem die ZeitFigur zur stimmfithrenden ersten Violine heriiberwan-
dert, durch die bis ins forze gesteigerte Dynamik und den betonten, molto tenuro ausge-
fithrten Vortrag an Prominenz gewinnt (Notenbeispiel 32) und schliefllich im fortissimo
gespielte Motiv in der Stimme des Violoncellos kulminiert (T. 95 ff.). Gleichzeitig evoziert
ein oszillierender Wechselton, der von einer kleinen Terz auf eine reine Quarte anwichst,
cinen schrillen Effekt. Der kontrapunktische Satz enthile bis zum Ende des Abschnitts
nur eine einzige Achtelpause, wonach die Figur der Zeit abschnittsweise in zwei bis drei
Stimmen #nisono und ohne Pausen zum Hohepunke fiihrt.
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IV — Moderato,
T. 89-95

Den Anbruch des dritten Refrains (ab T. 117, vgl. Beispiel 33) signalisiert der marcaro
und gleich in drei Stimmen versetzt ausgefiithrte Vordersatz des Themas in Ais-Dur bzw.
g-Moll. Die Zeit-Figur verlduft anschlielend grand détaché mal abwechselnd, mal unisono
in drei Stimmen, wihrend das Thema des Refrains in dreifachem forte marcato erneut
zunichst im Bass und spiter in der Violine I anklingt (ab T. 136).
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Aufgrund der auskomponierten Verlangsamung (punktierte Viertel anstatt Achtel) und
Wiederholung einzelner Elemente gleicht die Ausfithrung einer hingenden Schallplatte
(Notenbeispiel 34) — ein Effekt, der bereits am Anfang des Satzes erklang.
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Zs=s

I - Notenbeispiel
- j‘ 1 - - ,é m— 34: op. 130,
— = drw—t =3 S = =% [V - Moderato,

JL‘" T w S 5 T. 137-144

Plstzlich fugt sich unvermittelt bei dreifachem piano ein neues Motiv an, das in seiner
thythmischen Gestaltung stark an das Kadenz-Motiv des zweiten Satzes erinnert (Noten-

beispiel 35).

Notenbeispiel 35:
op. 130,

1I - Allegro,

T. 9-11.

Etwas beschleunigt (aus punktierten Vierteln werden wieder Achtel) verlduft dieses Motiv
in absteigender Bewegung und damit in umgekehrter Richtung wie das Originalmotiv
aus dem zweiten Satz (Notenbeispiel 36). Auch der Umfang des Abstiegs vergrofSert sich
allmihlich, sodass trotz des punktierten Rhythmus die Bezugnahme auf das Mazurka-
Motiv aus dem dritten Satz offensichtlich wird.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Zum Schluss klingt der Refrain nochmals pianissimo in es-Moll an (ab T. 193), zunichst
in der Bratsche, anschlieffend wandert das Thema in die Violine I und spiter kanonhaft
in die Violine II. Eine Anspielung auf das Mazurka-Motiv aus dem dritten Satz ertdnt
abschlieflend pianissimo in a-Moll in beiden Violinen.

Angehingt als Coda erklingt zuerst die Zeit-Figur in as-Moll (T. 214-218), rhyth-
misch extrem verlangsamt mit der pulsierenden Unisono-Begleitung der iibrigen Stim-
men in dreifachem piano. In den letzten Takten des Streichquartetts ertont in punktierten
halben Noten das Mazurka-Motiv selbst — klagend, sich einwiegend und mit wenigen
Liegetdnen in der Begleitung zum Ende hin erstarrend. Das Stiick endet auf der fiinften
Stufe von as-Moll in einem mehrdeutigen Schwebezustand (Notenbeispiel 37).
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4.3.3 Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier op. 136bis (1982)

Die Gattung der Violinsonate nimmt in der sowjetischen Musikliteratur eine Randstel-
lung ein.'®® Die Aushingeschilder der sowjetischen Musik, Sergej Prokofjev und Dmitrij
Sostakovi¢, schufen zusammen lediglich drei Sonaten dieser Art. Prokofjevs Sonaten
stammen aus den Jahren 1938 und 1944; die Sonate von Sostakovi¢ ist auf 1968 datiert.'*
Im Gegensatz zu Gattungen wie Streichquartett und Symphonie verfolgte die sowjetische
Fachschaft im Falle der Violinsonate eine dhnlich distanzierte Haltung, wie sie auch in
westlichen Lindern zu beobachten war. Ebenfalls kann behauptet werden, dass diese Gat-

tung auch von sowjetischen Komponisten hauptsichlich als ein Feld betrachtet wurde,
,Musik iiber Musik® zu schreiben.'®

163 Die erste Komposition in dieser Gattung schuf 1909/10 Nikolaj Medtner mit seiner Sonate op.21. Zwei
weitere Violinsonaten Medtners entstanden in der Emigration: 1924/1926 die Sonate op.44, 1938 die Sonata
epica op. 57.

164 Die offizielle Urauffiihrung der Sonate fand am 3. Mai 1969 mit David Ojstrach und Svjatoslav Richter
im Grof3en Saal des Moskauer Konservatoriums statt. Mieczystaw Weinberg tibernahm die Klavierpartie bei
der ersten privaten Einspielung der Sonate (zusammen mit Boris Cajkovskij) und bei der ersten Anhérung
(mit David Ojstrach) im Komponistenverband der UdSSR am 8. Januar 1969. Vgl. Chentova, Sostakovié,
tridcatiletije 1945-1975 [Sostakovi¢, die drei Jahrzehnte 1945-1975), Leningrad 1981, S. 279.

165 Christiana Nobach, Michel Tépel, Basil Smallman, Klavierkammermusik. V1. Das 20. Jahrhundert, in: MGG
online, Stand: Oktober 2017 (Zugriff: 31.03.2022)
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Wihrend die zweite Violinsonate Prokofjevs die Neufassung seiner Sonate fiir Flote
und Klavier darstellt, verarbeitet Prokofjev in seiner ersten Violinsonate op. 80 die musi-
kalischen Ideen aus seiner Musik zu dem Film Aleksander Nevskij von Sergej Ejzenstejn.'%¢
Sostakovi¢ berief sich in seiner einzigen, David Ojstrach gewidmeten Violinsonate auf
seine unmittelbar zuvor komponierte 14. Symphonie, das 12. Streichquartett und auf das
Violinkonzert Alban Bergs.'”” Die Violinsonate von Sostakovi¢ zihlt zu seinem Spitwerk,
das sich durch die Auseinandersetzung mit der Zwoélftonigkeit auszeichnet. Ebenfalls aus
Bergs Violinkonzert schépfte 1963 Al’fred Snitke die Inspiration fiir seine erste Violinso-
nate, die ebenfalls das Ringen der Zwolftonigkeit mit der Tonalitit zur zentralen musika-
lischen Idee hat.'%®

Mieczystaw Weinberg komponierte insgesamt sechs Violinsonaten, die meisten davon
in seinen jungen Jahren (Tabelle 1). Alle Kompositionen tragen eine Widmung an Person-
lichkeiten, die Weinberg viel bedeuteten. Die erste Violinsonate galt Weinbergs Schwie-
gervater — die Sonate entstand ein Jahr nach der Heirat Weinbergs mit Solomon Michoéls’
Tochter, Natalja Vovsi-Michoéls. Die drei folgenden Sonaten widmete Weinberg seinen
wichtigsten Violinisten, die wahrscheinlich auch die intendierten Erstinterpreten dieser
Kompositionen waren: David Ojstrach, Michail Fichtengol’c und Leonid Kogan.

Dariiber hinaus sind alle diese aus den Jugendjahren des Komponisten stammenden
Sonaten fiir Violine und Klavier im Zeichen der Beethoven’schen Grande Sonate kon-
zipiert: grof§ dimensioniert, virtuos und musikalisch anspruchsvoll, im symphonischen
Stil gehalten. Dies trifft insbesondere auf die 5. Violinsonate zu, die Weinberg 1953 nach
seiner Freilassung aus dem NKWD-Kerker komponierte und Dmitrij Sostakovi¢ widme-
te, dessen Hilfsbereitschaft und Engagement bei der Befreiung aus der Haft er ihm hoch
anrechnete. In dieser Violinsonate fand Maria Stawek'® Anklinge an das Violinkonzert
a-Moll op. 99 und das Klavier-Priludium Des-Dur op. 34/15 von Dmitrij Sostakovié.”

Opus  Jahr Widmung Erstauffithrungen
12 1943 Solomon Michoéls 1943 in Taschkent'!
15 1944 David Ojstrach Am 3. Januar 1962 in Moskau,

David Ojstrach, Frieda Bauer

166 Vgl. Lev Raaben, Sovetskaja kamerno-instrumentalnaja muzyka [Sowjetische Kammermusik], Leningrad 1963,
S.112.

167 Vgl. Nemtsov, ,, Um mich kreist der Tod*, S. 107.

168 Vgl. Fiona Hearun-Javakhishvili: , The co-existence of tonality and dodecaphony in Schnittke’s First Violin
Sonata: Their integration within a cyclic structure®, in: Alla Bogdanova, Jelena Dolinskaja (Hg.), AL’ fredu
Snitke posvjasiaetsia [Mit Widmung an Al'fred Snitke], Ausgabe 3, Moskau 2003, S. 230.

169 Maria Stawek ist eine polnische Violinistin und lehrt zurzeit als Violindozentin an der Krzysztof Pendereckij
Musikakademie in Krakow. Stawek griindete 2020 zusammen mit der polnischen Flstistin Ania Karpowicz
das Mieczystaw Wajnberg Institut, das sich der Verbreitung des Werks Weinbergs in Polen verschrieben hat.

170 Vgl. Stawek, Twérczosé Mieczystawa Wajnberga, S. 46 f.
171 Laut Angabe Julian Krejns, vgl. Klokova, Nemtsov (Hg.), Julian Krein, S.284.
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Opus Jahr Widmung Erstauffiihrungen

37 1947 Michail Fichtengol’c Vermutlich am 7. Dezember 1999 in Moskau'”>
Aleksandr Trostjanskij, Dina Vajnstejn

39 1947 Leonid Kogan Moskau, 1968
(Interpreten bisher unbekannt)

53 1953 Dmitri Sostakovi¢ Am 30. Dezember 1955 in Leningrad
Michail Vajman, Marija Karandasova

136bis 1982 Mutter Mieczystaw Weinbergs Vermutlich am 12. August 2011 in Wyk auf

Fohr, Deutschland!”?
Elena Prochorova, Ol'ga Makarova

Tabelle 1: Die Sonaten fiir Violine und Klavier von Mieczystaw Weinberg

Die Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier op. 136bis"* unterscheidet sich von den friitheren
Kompositionen Weinbergs in dieser Gattung durch ihren vergleichsweise geringen Um-
fang: Thre Gesamtdauer iiberschreitet keine zehn Minuten. Merkwiirdig erscheint dabei
die Tatsache, dass sich die Kompositionsarbeit bei diesem Werk derart in die Linge ge-
zogen hat: Weinberg begann sie am 1. Januar 1982 und beendete sie erst am 14. Oktober
desselben Jahres. Unter der Opuszahl 136 fithrt Weinberg auch die Sonate Nr. 4 fiir Viola
solo, die im darauffolgenden Jahr entstand. Dariiber hinaus begann Weinberg noch 1982
mit der Komposition von gleich zwei Symphonien: der Symphonie Nr. 17 , Erinnerung”
op. 137 und der Symphonie Nr. 18 , Krieg — nicht in Verse zu fassendes Grauen® op. 138.
Hierbei muss betont werden, dass der Beginn der Arbeit an den beiden Symphonien mit
dem an der 6. Sonate fiir Violine und Klavier iibereinstimme: Alle drei Stiicke waren am
1. Januar 1982 angelegt. In einem Brief vom 12. Dezember 1982 an Georgij Sviridov
merkte Weinberg an, er habe lediglich eine einzige kammermusikalische Komposition
innerhalb des Jahres 1982 vollendet."” Er bezog sich dabei auf die 3. Sonate fiir Viola solo
op. 135, die er innerhalb weniger Tage komponierte, nimlich vom 8. bis 18. August 1982.

Die ungewshnlich lange Kompositionsdauer der 6. Sonate fiir Violine und Klavier
und die offensichtliche Verwirrung bei der Vergabe der Opuszahlen bei den Sonatenkom-
positionen aus den Jahren 1982 und 1983 haben ihren Ursprung wahrscheinlich gleicher-
maflen darin, dass die 6. Sonate fiir Violine und Klavier die musikalische Grundlage fiir
beide Symphonien — Nr. 17 und Nr. 18 — darstellt und darin fast unverindert verarbeitet
wird. Daraus kann gefolgert werden, dass diese Sonate eine bestimmte Zeit lang als Skiz-
ze fur die betreffenden Symphonien fungierte und Weinberg sich nicht gleich entschied,
dieser Komposition eine eigene Opuszahl zu geben. Dies erfolgte wohl erst nachtriglich:
vermutlich im Jahr 1984, als die 18. Symphonie abgeschlossen war. Somit kann von einer

172 Fiir diese Information danke ich Arndt Nitschke vom Peermusic Classical Verlag.
173 Fiir diese Information danke ich Arndt Nitschke vom Peermusic Classical Verlag.

174 Der Verlag Peermusic Classical fithrt die Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier unter der Opusnummer 136bis.
In der einschligigen Weinberg-Literatur wird diese Komposition ohne jeglichen Zusatz angegeben.

175 Brief Weinbergs an Georgij Sviridov vom 12. Dezember 1982, in: Belonenko, ,,Ljudi vse bol 5.
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direkten musikalischen und thematischen Verkniipfung von Weinbergs Sonate Nr. 6 fur
Violine und Klavier mit der symphonischen , Kriegsdilogie '’ ausgegangen werden. Die-
se Uberschneidungen legen nahe, dass die von Weinberg vorgenommene Zuschreibung
dieser Symphonien als , Kriegswerke® ein individualisiertes Verstindnis dieser Kategorie
offenbart, bei dem auch die Erinnerung an den nationalsozialistischen Judenmord eine
Rolle spielt.””” Dariiber hinaus handelt es sich bei der Sonate op. 136bis ebenfalls um eine
Komposition von Musik iiber Musik — wie die Musikanalyse im Folgenden nahe legt.

Musikanalyse

Die Sonate Nr.6 fiir Violine und Klavier op. 136bis (1982) ist als einsitzige Sonate kon-
zipiert, die sich in vier Abschnitte gliedern ldsst und schon aufgrund der Tempobezeich-
nungen moderato — adagio — moderaro — adagio einen zyklischen Charakter suggeriert. Auf
der Mikroebene kann die Komposition als zusammengesetzte dreiteilige Liedform mit
Trio angesehen werden, die durch eine kurze Coda abgeschlossen wird. Beurteilt man die
Organisation der Sonate und ihre Bestandteile sowie die Faktur der Themen, scheint die
Barockmusik als Inspiration und Vorbild gedient zu haben.

Der erste Abschnitt, moderaro, beginnt mit einem recht ausgedehnten Solo der Vio-
line, das ein Drittel des Abschnitts ausfiillt. Auch in der ersten Violinsonate von Al’fred
Snitke (1963) ist der erste Satz geprigt durch ein von Chromatismen bestimmtes Thema
in der Violine solo."”® In seinem Aufbau erinnert das Solo an den Perpetuum-mobile-Satz
in den Violinsonaten Johann Sebastian Bachs. Das Thema bzw. dessen Kern in d-Moll,
das im linearen Kontrapunkt aus zwei fallenden mittelgroffen Spriingen (Quinte und
Quarte) und als Gegenstimme einer aufsteigenden Abfolge einer unvollstindigen chro-
matischen Tonleiter besteht, umfasst nur vier Takte (Notenbeispiel 1). Rhythmisch baut
sich der Tonsatz aus einer pausenlosen Abfolge von Achteln auf; die sich fast durch den
gesamten Solosatz der Violine zieht.
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Notenbeispiel 1: op. 136bis, T. 1-5

Anschlieflend wird das Thema in einer Aneinanderreihung seiner Sequenzen fortgespon-
nen. Durch die chromatische Verschiebung einzelner Stufen erhile der unaufhaltsame

176 Uber die Konzeption der »Kriegsdilogie®, die die Symphonien Nr. 17 und Nr. 18 umfasst, berichtete Weinberg
in seinem Brief an Georgij Sviridov vom 25. August 1984. Vgl. Belonenko, ,,Ljudi vse bol’se".
Vermutlich erweiterte Weinberg das urspriinglich zweiteilige Konzept des Zyklus’ nach der Vollendung der
Symphonie Nr. 19 ,Heiterer Mai* op. 142 (1985) um einen weiteren Teil.

177 Siehe Ausfiithrungen im Kapitel 3.3.

178 Vgl. Cholopova, Cigareva, AL’ fred Snitke, S. 27.
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Fluss des Repetitiven eine klangliche Spannung. Das Thema wiederholt sich so zehn Mal
(ab T. 4 je vier Takte): Weinberg setzt den Anfang jeder Phrase bei unterschiedlichen,
meist benachbarten Tonen an und experimentiert mit der Augmentierung und Verklei-
nerung der Spriinge sowie mit der Registerlage einzelner Stimmen. Der letzte, elfte Ab-
schnitt des Themas (ab T. 40) dient als Hohepunkt und Uberleitung zum darauffolgenden
Fugato. Zuerst wird das Thema durch Zweiklinge angereichert und nach zwei Takten er-
klingt es im zweistimmigen Kontrapunkt crescendo in einer aufsteigenden Tonbewegung,
bis schlieflich das viergestrichene « erreicht wird (Notenbeispiel 2).

Notenbeispiel 2: op. 136bis, T. 40-46

Der pausenlose, unaufhaltsame Fluss der auf Repetition aufbauenden Melodie ruft das
Hauptthema der 3. Sonate fiir Violine solo op. 126 in Erinnerung, dem das fiinfte Lied
Litanei aus dem Vokalzyklus Erinnerungen op. 62 zugrunde liegt. Dieses Thema zeichnet
sich ebenfalls durch eine monotone Ancinanderreihung von Themensequenzierungen aus,
die darin den Aufbau der Verse nachahmte. Dariiber hinaus besteht es ebenfalls auf sich
stets wiederholenden Abfolgen von Sekundschritten, Quinten und Quarten sowie auf
dem hiufigen Einsatz chromatischer Bewegungen (vgl. Kapitel 4.3.1, Notenbeispiel 1).

Die vom Violinsolo bestimmte Eréffnung des ersten Abschnitts wirkt wie eine so-
listische Kadenz, eine Fantasia auf ein Thema — moglicherweise das der Litanei aus dem
Vokalzyklus Erinnerungen. Die harmonische Entwicklung wird hier auch — dhnlich wie
im ersten Abschnitt der 3. Sonate fiir Violine solo op. 126 — nicht mit Modulationen,
sondern mithilfe chromatischer Alterationen vorgenommen. Eine strenge, aufgrund der
repetitiven Achtelbewegung beinahe monoton wirkende Virtuositit der Violine wird hier
in diesem einstimmigen Priludium-Abschnitt unmissverstindlich exponiert.

Der Einsatz des Klaviers markiert den Anbruch des Fugatos (Notenbeispiel 3), das
die ersten drei Phrasen lang einstimmig in einer Hand verlduft, und zwar im Echo zur
Violine. Der Klaviersatz scheint in keiner Weise fiir dieses Instrument angepasst zu sein,
sondern soll offensichtlich eine weitere Violinstimme darstellen, die in einen Kontrapunkt
mit der eigentlichen Violine tritt, und zwar so, dass die Stimmen nichr gleichzeitig, son-
dern einander imitierend in den Pausen der gegenseitigen Themenausfithrung erklingen.
Melodisch handelt es sich dabei um das Hauptthema, das erneut von der Violine und
zeitversetzt vom Klavier aufgenommen wird — in einer reduzierten, verlangsamten und
bruchstiickhaften Gestalt.
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Notenbeispiel 3: op. 136bis, T. 47-55

Durch Einfiigen von Achtelpausen auf dem Taktschwerpunkt und einen punktierten
Rhythmus verindert sich das Wesen des Themas merklich — im Vergleich zum gleichmi-
Bigen Voranschreiten der Achtel beim Violinsolo wirkt es hier frenetisch.

Die Grundelemente des Themas bleiben im neuen Unterabschnitt dieselben und tre-
ten in allen Stimmen auf: die auf- und absteigenden Quinten, Quarten und kleinen und
groflen Sekunden sowie die aufsteigende chromatische Tonabfolge. Die Verinderungen
betreffen hauptsichlich deren rhythmische Gestaltung.

Auf der tonalen Ebene lassen sich Regelmifigkeiten beobachten, die durch die je-
weiligen kontrapunktischen Verhiltnisse bedingt sind. Wenn die Stimmen sich disparat
zueinander verhalten, iiberlagern sich fiir einen Moment zwei Tonarten und wechseln sich
anschlieflend ab (siche z. B. die oval markierte Stelle im Notenbeispiel 4). Verlaufen die
Stimmen komplementir zueinander, stehen sie meist in derselben Tonart (siche z.B. die
rechteckig markierte Stelle im Notenbeispiel 4).
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Notenbeispiel 4: op. 136bis, T. 60-68
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Die beiden Instrumentalstimmen stehen zueinander entweder komplementir oder
disparat, etwa wenn sie durch Synkopierungen auseinanderdriften. So entstehen kanon-
hafte Bewegungen des Themas durch die Stimmen, die ab T. 64 (Notenbecispiel 4) durch
Doppelgriffe und dann Tondopplungen angereichert werden. Den Hohepunke des Fuga-
to-Abschnitts markiert ein vierstimmiger Kontrapunkt, bei dem die Stimmen gleichzeitig
etklingen (Notenbeispiel 5).

Lﬁ

Notenbeispiel 5: op. 136bis, T. 73-76
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Zum Schluss (Notenbeispiel 6) kehrt das Hauptthema bzw. dessen Vordersatz reprisenar-
tig in alle drei Stimmen zuriick; dieser verliuft mit Oktavparallelen oder weiten Zweiklin-
gen im Abstand ciner Quarte entweder abwechselnd oder gleichzeitig in allen Stimmen.

EEEPEEE oEEE EEEeXEE aEEE
L.: = —— " ,.i::::  E— Y ——— |
’,---!'!'!']r!'.--' P e e SRR
i i
o A o
3 e b AE S X
e T

Notenbeispiel 6: op. 136bis, T. 80-83

Allmihlich verengt sich der Abstand zwischen den Stimmen auf eine kleine Sekunde,
sodass ein storender reibender Effeke eintritt (Notenbeispiel 7). Die letzten vier Takte des
Abschnitts spielt die Violine wieder allein: Es ist eine zdgerliche Bewegung aufwirts in
Ganz- und Halbténen, wobei einzelne Téne verdoppelt bzw. sogar verdreifacht werden —
im Abstand eines Halbtons oder auch einer Prim, gespielt auf drei Violinsaiten, um die
Schwingungsintensitit noch mehr zu erhhen.
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Notenbeispiel 7: op. 136bis, T. 87-91
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Ab Takt 93 markiert der Solopart des Klaviers den Anbruch des zweiten Abschnitts der
Sonate, eines Trios, das sich durch Zweigliedrigkeit auszeichnet und in seinem Duktus an
den langsamen Satz im traditionellen Sonatenzyklus erinnert. Den ersten Teil des Trios
bestimmt der Klaviersatz: Das neu eingefiigte Thema (Notenbeispiel 8) und die sparsame
Begleitung durch liegende Akkorde wechseln zwar ab der Mitte dieses Abschnitts fiir eine
Weile die Register; in der Gesamtheit weist der Klaviersatz aber seine Eigenstindigkeit
und einen fiirs Klavier typischen Satzbau auf.
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Notenbeispiel 8: op. 136bis, T. 93-99

In seiner minimalistischen Auslegung und Einstimmigkeit wirkt der neue Abschnitt me-
lancholisch und kontrastiert mit der angespannten Stimmung des vorangegangenen Teils.
Sein Thema (Notenbeispiel 8) bildet die musikalische Grundlage fiir den ersten Satz (ada-
gio sostenuro) in Weinbergs Symphonie Nr. 17 ,Erinnerung” op. 137 und erscheint im
ersten Satz der Symphonie Nr. 18 ,Krieg — kein Wort ist grausamer®, op. 138 — ebenfalls
mit adagio als Tempoangabe — als Seitenthema.
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Das im Klavier vorgetragene Thema (Notenbeispiel 8) offenbart jedoch viele Ge-
meinsamkeiten mit dem Eingangsthema in der Violine — dessen Verlauf dndert nur seine
Richtung; das Kernmotiv des Hauptthemas wird hier gespiegelt: Der erste Sekundgang
richtet sich nicht wie im Hauptthema nach unten, sondern nach oben; auch der folgende
Sprung geht als Quinte nach oben und nicht als Quarte abwirts. Es ist jedoch ausgerech-
net die pendelnde Bewegung ciner Quarte, die die gesamte Erscheinung dieses Themas
im Klavier prigt. Die Ornamentierung mit einer absteigenden groffen Sekunde verleiht
der Melodie einen orientalischen Klang, der durchaus mit der jiddischen Klezmer-Musik
assoziiert werden kann.

Im zweiten Teil des Trios, das die Tempobezeichnung adagio trigt (ab T. 134), setzt
die Violine mit einem neuen Thema an (Notenbeispiel 9), wobei das Klavier zunichst
nur reine Begleitfunktion erfiillt: eine pianissimo vorgetragene, lakonische Begleitung von
wenigen Tonzusammenklingen, darunter viele Liegetone.
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Notenbeispiel 9: op. 136bis, T. 134-140

Dieses neue Thema ist im Sinne eines adagios melodisch betont und lyrisch angehaucht;
es besteht aus zwei sich klar voneinander abhebenden Vorder- und Nachsitzen. Der Vor-
dersatz in as-Moll ist besonders gesanglich: Nach einem absteigenden Sekundschritt im
Auftakt schwingt sich die Melodie in einem Bogen von einer iibermifigen Quinte hinauf
und der Klang schwebt dort tiber eine halbe Note lang — dies ist insbesondere auffallend
nach dem insgesamt unaufhaltsamen Fluss der Melodie davor. Die Bewegung nach oben
setzt sich dann in ziigigen Achteln mit einer kleinen Terz fort und bewegt sich anschlie-
Bend noch schneller (in Sechzehnteln) abwiirts iiber eine hin und her schwankende Quar-
te. Nicht nur in Bezug auf Letzteres ergeben sich Ahnlichkeiten zwischen den beiden
Trio-Themen, sondern auch im melodischen Bau von deren Vordersitzen: Im Aufbau des
adagio-Themas ldsst sich ansatzweise der Krebsgang des Vordersatzes des Klavierthemas
verfolgen.

Der Nachsatz des Themas in g-Moll (ab T. 138, Notenbeispiel 9) wirke sehr eindring-
lich und aufgebracht. Die aufwirts verlaufende, sich wiederholende Abfolge von zwei Se-
kunden — hier in Achteln — erinnert an die dhnlich gestaltete Figur im ersten Satz des
Streichquartetts Nr. 16 (op. 130, Notenbeispiel 7), die zuvor bereits eine prominente Stelle
im Akt I der Oper Wir gratulieren! (Ziffer 81-85) innehatte (op. 130, Notenbeispiel 8).
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Das pausenlose Fortschreiten der Achtel setzt sich weiter auch in der hohen Klavierstim-
me fort — die Kleinsekundginge dominieren dabei (Notenbeispiel 10). In wenigen sich
scheinbar stets wiederholenden Tonen manifestieren sich hier Enge und Bedriickung,
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Notenbeispiel 10: op. 136bis, T. 143-145.

Dieselbe bedriickte Stimmung schuf Weinberg mittels einer einfachen, sich stets wie-
derholenden, abwirts gerichteten Sekundenabfolge auch in seiner Oper Wir gratulie-
ren! op.111. Dort untetlegte er mit diesem schlichten musikalischen Motiv die zentrale
Aussage der Oper, welche die Rechtlosigkeit und Diskriminierung der Menschen, das
Schicksal des jiidischen Kiinstlers mit dem eingefiihrten, auch musikalischen, Bild des
yarmen Schluckers® [TOPEMBIKA (goremyka)] reprisentierte. Das Wort wird ab Ziffer
132 (Akt1) unisono von allen Beteiligten vorgetragen, als ,Zitat“ aus dem von Scholem
Alejchem fur sich verfassten Epitaph, das Weinberg als Hohepunkt der Oper darstellte
(Notenbeispiel 11).
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Notenbeispiel 11: op. 111, Akte I, Ziffer 135
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Den Hohepunke des Abschnitts markiert auch hier ein mehrstimmiger Kontrapunke
(Notenbeispiel 12). Einzelne Elemente des zweiten adagio-Themas erklingen in allen Stim-
men in unterschiedlichem Rhythmus; sic werden sowohl vertikal geschichtet als auch
sukzessive horizontal dargestellt. Allmihlich wird das singend-lyrische Element durch
eine dramatische Unruhe abgeldst, die durch hiufige Repetitionen der Sekundenginge
und frenetische Rhythmen den Gesamtrahmen fiir sich einnimmt (Notenbeispiel 12).
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Notenbeispiel 12: op. 136bis, T. 158-166

Eine kontrapunktische Stimmfiihrung gestaltet im Folgenden einen nahtlosen Uber-
gang zum dritten Abschnitt der Sonate, einem reprisenhaften zweiten moderato-Teil (ab
T. 176). Den Anbruch des neuen Abschnitts markiert unmissverstindlich die Violine, in
welcher das Hauptthema die ersten vier Takte erklingt und anschlieffend in das obere Re-
gister der Klavierstimme wechselt, wihrend die untere Klavierstimme ebenfalls dasselbe
Thema, jedoch verlangsamt, in Vierteln ausfiihrt (Notenbeispiel 13). Indes nimmt die Vi-
oline (T. 180) das adagio-Thema auf und fithrt es zwei Phrasen lang aus. Diese Stimmen-
disposition markiert den ersten der drei Unterabschnitte des dritten Satzes: Er zeichnet
sich durch eine pausenlose Gestaltung und einen ebenmifligen Stimmenkontrapunke aus.

252



4.3.3  Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier op. 136bis (1982)
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Notenbeispiel 13: op. 136bis, T. 175-182

Der mittlere Unterabschnitt dagegen bringt das Prinzip der zeitversetzten bzw. kanonhaf-
ten Schichtung der Stimmen besonders zur Geltung. Wie im Fugato des ersten moderato-
Teils wird das Thema auch hier durch korrelierende rhythmische Gruppen (die oberen
Stimmen in der Violine und im Klavier T. 194-199, Notenbeispiel 15), Punktierung (in
der tiefen Klavierstimme T. 195-199, Notenbeispiel 15) oder Pausen (T. 202-203, No-
tenbeispiel 14) transformiert.
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Der Kontrapunkt der Stimmen im zweiten Unterabschnitt intensiviert sich noch durch
die lineare Mehrstimmigkeit im Satz der Violine und des Klaviers (Notenbeispiel 15).
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4 Handlung als Eigen-Sinn. Instrumentalwerke Weinbergs zum Gedenken des Holocaust

Notenbeispiel 15: op. 136bis, T. 194-199

Wie im ersten moderato-Abschnitt erklingt der Hohepunkt an der Stelle, wo die Stimmen
gleichzeitig erklingen und die vermeintliche Einfachheit der Stimmenverhiltnisse beson-
ders dramatisch eingefirbt wird. Wie im ersten moderato folgt dem Hohepunkt auch hier
ein reprisenartiger Abschnitt, in welchem dieses Mal die Elemente des adagio-Themas im
dreistimmigen Kontrapunke zusammentreffen (Notenbeispiel 16).
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Notenbeispiel 16: op. 136bis, T. 204-215.

Der abschlieflende Unterabschnitt greift auf den Beginn des ersten moderato-Satzes zu-
riick (ab T. 215). Die Violinstimme fiihrt solo das Thema vor, hier jedoch stark verkiirzt,
und bildet anschliefend in einer Kanonbewegung einen zweistimmigen Kontrapunkt mit
der Klavierstimme (Notenbeispiel 17). Die beiden Stimmen verlaufen dabei zeitversetzt
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4.3.3  Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier op. 136bis (1982)

die chromatische Tonleiter in d-Moll hinauf. Die hiufige Alteration einzelner Stufen sorgt

zusitzlich fiir eine Intensivierung der Zusammenklinge und allgemeine Spannung.

Notenbeispiel 17: op. 136bis, T. 217-224.

Der angehingte Coda-Abschnitt der Sonate ist ebenfalls ein adagio und erstrecke sich le-
diglich tiber 14 Takte. Er fungiert als Pendant zum ersten adagio-Satz und basiert thema-
tisch auf einem Grundmotiv des adagio-Themas, einem absteigenden Kleinsekundschritt,
bei welchem der zweite Ton mehrmals wiederholt wird (Notenbeispiel 18). In den tibrigen
Stimmen hallt derselbe Schritt nach, allerdings auch aufwirts und in unterschiedlichen
Tempi. Darin kann auch der Nachhall des ,,goremyka“- Motivs gehért werden.
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Notenbeispiel 18: op. 136bis, T. 235-239.

Wie so oft bei Weinberg endet auch diese Sonate unbestimmt (Notenbeispiel 19); in der
Violinstimme kann die Sekunde -4 auf die erniedrigte zweite Stufe des aMoll zuriickge-
fithrt werden, wihrend die tiefe Klavierstimme das & in der Bass-Oktave in den Mittel-
punke bringt.
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Notenbeispiel 19: op. 136bis, T. 241-245.



5 Erinnerung an den Holocaust im Instrumentalwerk Mieczystaw
Weinbergs: Merkmale und Rezeption

5.1 Die Merkmale des Kompositionszyklus: Musikalische Gemeinsamkeiten
in der Erinnerung an den Holocaust

Die Flucht vor den Nazis in die Sowjetunion diirfte die wohl prigendste Erinnerung im
Leben von Mieczyslaw Weinberg gewesen sein. Sein Korper und Geist schienen von diesem
traumatischen Erlebnis noch lange Jahre danach erfasst zu sein. Aleida Assmann spricht
in diesem Kontext von zwei Erinnerungsformen — Retention und Rekonstruktion'—, die
beide auf Weinberg Anwendung finden kénnen. Die Retention als physische und psychi-
sche Beeintrichtigung infolge des Traumas findet etwa Ausdruck in der Reiseangst, die
Weinberg in einigen Schriftquellen anmerkte.? Die Rekonstruktion ziele laut Assmann
dagegen auf die Festigung der Erinnerungen, indem ,sie in immer neuen Akten wieder
hergestellt und dabei immer neu und immer etwas anders vergegenwirtigt werden®? In
diesem Zusammenhang tritt eine ,elaborierte Kodierung™ zutage, eine Ubersetzung des
Erlebten in eine — im Falle Weinbergs musikalische — Geschichte. Dieser Rekonstruktion
schmerzhafter Erinnerungen galten viele Musikkompositionen Mieczystaw Weinbergs.

Die Flucht vor den deutschen Nationalsozialisten und den damit einhergehenden
Verlust der unschuldigen Jugend mitsamt der kulturellen, sprachlichen, identicdtsstif-
tenden Heimat {ibersetzte Weinberg in musikalische Verweise und setzte diese in seinen
Werken ein, um so die Erinnerung an die traumatischen Erlebnisse zu bewahren und
zuginglich zu machen. In Weinbergs aktiven Schaffensjahren bildete sich so ein Netzwerk
von musikalischen Verweisen, ein gattungsiibergreifendes musikalisches Gedichtnis her-
aus, das sich im vollen Umfang in der Spitphase entfaltete. Die Bildung dieses Netzwerks
setzte bereits in der frithen Schaffensphase von Weinberg ein — mit Kompositionszyklen
wie Drei Kinderbefte op. 16, op. 19 und op. 23 sowie Jiidische Lieder op. 13 und op. 17 —,
die gleichzeitig eine der ersten Holocaust-Verarbeitungen in der Sowjetunion und dariiber
hinaus war, was in erster Linie auf die Stimmen der sowjetischen jiidischen Dichter auf
Jiddisch zuriickzufiihren ist.

Am umfassendsten entfaltete sich die Ausgestaltung dieses Netzwerks ab 1956, der
mittleren Schaffensphase, die mit der Rede Chruséévs iiber den Personenkult zusammen-
fiel. Es war die Zeit einer kurzzeitigen Lockerung in der Innen- und Auflenpolitik der

Vgl. Assmann, Der lange Schatten der Vergangenbeit, S. 129.

2 Von sciner Reiseangst schrieb Weinberg 1966 an Dmitrij Sostakovi¢. Vgl. Klokova, Mieczystaw Weinberg,
S. 38. Von diversen Phobien erzihlte seine iltere Tochter Viktorija Bishops, in: dies, ,,/a nikogda ne govorila“.

3 Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit, S. 129.
Ebd. S. 128.
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5 Merkmale und Rezeption

Sowjetunion, die Gennady Estraikh in Bezug auf die Situation der sowjetischen Juden
»judisches Tauwetter nannte.’ 1956 schuf Weinberg den Vokalzyklus Biblia zygariska
op. 57 und 1962 den Vokalzyklus Erinnerungen op. 62.

In diesen Liederzyklen entsprangen die prigendsten musikalischen Verweise, was eng
mit der Poetik und dem Gedankengut Julian Tuwims in Verbindung steht, mit dem sich
Weinberg identifiziert zu haben schien.® In allen kammermusikalischen Kompositionen,
die Weinberg Ende der 1970er Jahre in memoriam seiner Familienmitglieder schuf, griff
er bei der Themenfindung auf die Vertonung des Gedichts Lizanei von Julian Tuwim im
vokalen Zyklus op. 62 zuriick (Tabelle 1).

Die Welt von Julian Tuwim, der in seiner 1920 gedichteten Litanei fiir die von Demii-
tigung, Verfolgung, Unterdriickung, Ungerechtigkeit und Ungeschick Betroffenen betete,
diirfte viele Gemeinsamkeiten mit der Sozialisation von Mieczyslaw Weinberg aufweisen.
Diesem Bittgesang Tuwims verlich Weinberg die Gestalt eines Chorals, der, wie Weinberg
selbst zum Ende seines Lebens aussagte, durch viele seiner Werke ,wanderte“” So streifte
er u.a. durch die Kantate Tagebuch der Liebe sowie die Symphonien Nr. 8 und Nr.21.

Die Stimme in Litanei hat eine Vorbeterrolle und betet fiir alle groffen und klei-
nen Opfer der Welt; ein Akzent liegt dabei auf der Ungerechtigkeit, die den Kleineren
und Schwicheren widerfahren ist.® Der an diesen Gebet-Choral angelehnte, bittende, gar
flehende Charakter ist die zentrale Eigenschaft des Hauptthemas in der Sonate Nr. 3
fiir Violine solo, ebenso fiir die Themen im ersten Satz des 16. Streichquartetts und in
der Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier (Tabelle 1). Um die Omniprisenz der benutz-
ten Themen zu veranschaulichen, die in den betreffenden Kompositionen untereinander
verwandt scheinen bzw. voneinander abgeleitet werden, setzte Weinberg auf Repetition,
Variation, Sequenzierung oder Ostinato.

Komposition | Sonate Nr. 3 fiir Violine  Streichquartett Nr. 16 Sonate Nr. 6 fiir Violine
solo op. 126 op.130 und Klavier op. 136bis
Harmonie Chromatisch erweiterte Tonarten (stellenweise atonale/dodekaphone Ansitze),
die tonale Zentriertheit bleibt prisent
a-Moll as-Moll d-Moll
Form Aus der Barockmusik entlehnte, auf dem Ritornell basierende Formprinzipien:

Rondo oder dreiteilige zusammengesetzte Liedform.
Hiufiger Einsatz des Fortspinnungstypus

Stil Stilistische und fakturtechnische Ankniipfungen an die Musik der Barockzeit
(Kontrapunktik, Perpetuum mobile, Sequenzierungen, diverse Ostinati)

5  Estraikh, ,Touched by the “Thaw’*, S.210.

6 Verena Mogl untersucht eingehend die Vokalzyklen Weinbergs nach Gedichten von Julian Tuwim (op. 57 und
62), in denen der Einfluss von dessen Poetik am prigendsten wirkte. Vgl. Mogl, ., Juden, die ins Lied sich retten”,
S. 199-216.

Vgl. Nikitina, Poéti ljuboj mig Zizni, S. 23.
8  Zum Gedicht selbst siche Kapitel 4.3.1
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5.1 Musikalische Gemeinsamkeiten

Referenz / Mazurka op. 10a (1933)
Entehnung
5. Lied ,Litanei“ aus dem Vokalzyklus ,Erinnerung® op. 62

Oper Wir gratulieren! op. 111

Tabelle 1: Musikmerkmale der kammermusikalischen Kompositionen mit Widmung an Familienmitglieder

Die ideelle und musikalische Vervollkommnung der fiir Weinberg ausschlaggebenden
musikalischen Ausdrucksmittel findet in der Oper Die Passagierin stact. Auf dieses Werk
greifen ideell und musikalisch die Symphonien N. 13 und Nr. 16 aus dem spiteren In-
strumentalschaffen Weinbergs zuriick, die er dem Andenken an seine Mutter widmete.

Die kompositorische Spatphase Weinbergs zeichnete sich durch die Suche nach neuen
musikalischen Impulsen aus. Diese fand Weinberg unter anderem in seiner eigenen musi-
kalischen Vergangenheit: in seinen fritheren Kompositionen bis hin zu seinen Jugendwer-
ken.? Fast 50 Jahre zuvor komponierte Themen gewannen eine neue Bedeutung; sie selbst
und alles, was mit deren Entstehung verbunden war, wurden erneut durchlebt und bear-
beitet. Im Streichquartett Nr. 16, das Weinberg dem Andenken seiner Schwester widmete,
griff er auf seine musikalische Vergangenheit bzw. Jugend zuriick und implementierte
mitten in dessen zweiten Satz seine 1933 komponierte Mazurka op. 10a.

Des Weiteren beschiftigte sich Weinberg verstirkt mit dem Thema der Verginglich-
keit des Lebens."” Diesen Aspekt vermochte er im eigenstindig verfassten Libretto zur
Oper Wir gratulieren! op. 111 besonders hervorzuheben, indem er am Ende des ersten Akts
als eine Art Epilog eine Szene hinzuftigte, die den emotionalen Hohepunkt der Oper bil-
det. Weinberg vertonte dort die von Scholem Alejchem fiir sein zukiinftiges Grab verfasste
Inschrift (1. Akt, Ziffer 132). Das musikalische Thema dazu transferierte Weinberg dann
aus der Oper als direktes Zitat in seine 13. Symphonie und das 16. Streichquartett. Dort
fungiert es als musikalischer Inbegriff der Unschuld: ein lyrisches Thema, das zusitzlich
mit typischen Ornamenten aus der jiidischen Volksmusik (Sekundenvorschlag) angerei-
chert wird.

In einem seiner Briefe an Georgij Sviridov aus dem Jahr 1981 lieff Weinberg sich iiber
das Komponieren aus und verdeutlichte seine eigenen musikstilistischen Grundlagen."
Als Vorbild galt ihm das Werk Franz Schuberts, insbesondere sein Vokalschaffen, des-
sen ,asketischer Gebrauch der Ausdrucksmittel als ewig giiltiges Exempel der Stilrein-
heit fungierte — durch die betonte Einfachheit der Faktur und die Emanzipation vom
Regelwerk des Wiener Symphonismus®'? In diesem Zusammenhang hob Weinberg bei

9 Vgl. Brief Weinbergs an Sviridov vom 08.06.1987, in: Belonenko, ,,Ljudi vse bol’se“. Mehr dazu siche Kapitel
4.3.1.

10  Siehe seine Ausfithrungen diesbeziiglich im Brief an Georgij Sviridov vom 10.11.1988, Kapitel 4.1
11 Weinbergs Brief an Sviridov vom 29. Mirz 1981, in: Belonenko, ,,Ljudi vse bol’se.
12 Weinbergs Brief an Sviridov vom 29. Mirz 1981, in: ebd.
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5 Merkmale und Rezeption

der Kantate Sviridovs'® einen bewussten Verzicht auf die gewdhnliche Regel der musika-
lischen Entwicklung und die prinzipielle Betonung der maximalen Eigeneinschrinkung
hervor, indem ,.cine einzige Linie [verfolgt wird], ein Riickgrat, worin alle Gedanken und
das Blut der Komposition gefasst sind“."

Das fleiffige Ausformen des Materials — seine Bearbeitung und Durchfithrung —, so
schreibt Weinberg, sei Sviridov nicht eigen, denn der erste Impuls oder das, was als Signal
der melodischen Inspiration so stark und eindringlich wire — dessen ,originelle [bei Wein-
berg: nesctBennast, deutsch wortlich: jungfriulich] Stagnation® — wirke ausdrucksvoller
als jegliche Transformation.” Angesichts des konsequenten Einsatzes von Formungsprin-
zipien in den analysierten Musikkompositionen Weinbergs, die auf Repetition, Variation,
Sequenzierung und Ostinato basieren, fand das auf die Musik von Sviridov projizierte
Prinzip der melodischen Stagnation auch in vielen Werken Weinbergs Anwendung,.

Die Fokussierung auf ein Grundmotiv, dessen ,,Zusammenstellen Note nach Note'
im Laufe der kammermusikalischen Erinnerungskompositionen Weinbergs in die Bildung
ciner Reihe verwandter Themen bzw. Motiven miindet, zeugt gleichzeitig von einer Trans-
formationsarbeit, die dem Prinzip der entwickelnden Variation von Arnold Schénberg na-
hekommt.”” Den Variationsbildungen von Erinnertem kommt bei der Erinnerungsarbeit
eine entscheidende Rolle zu, die mit einem ,,Retouchieren des Gedichtnisses™® verglichen
werden konnte. ,Die immer neue Umschreibung und Anverwandlung der Erinnerung
[die Praxis des Retouchierens], die [...] stérende und zufillige Elemente herausfiltert und
das, was im Fokus ist, verschonert, verstirkt, vergroflert, und tiberhoht“"

Den Thementransformationen komme in den kammermusikalischen Kompositionen
Mieczystaw Weinbergs eine zentrale Funktion bei der Einprigung des Themas zu. Sie
nehmen melancholische, aber auch groteske und entschlossene Ziige an, die an einigen
Stellen auch luziferisch wirken (Sonate op. 126, vgl. Kapitel 4.3.1, Notenbeispiel 12). Das
rhythmische, metrische, melodische Variieren verleiht den Themen, die Ornamente aus
der judischen Volksmusik aufweisen, Anklinge eines Totentanzes (Sonate op. 126, No-
tenbeispiel 27) oder eines populiren Tanzes (Streichquartett op. 130, vgl. Kapitel 4.3.2,
Notenbeispiel 29). In der Sonate Nr. 6 fiir Violine und Klavier entstehen aus dem repetiti-
ven Perpetuum mobile des Hauptthemas zwei Themen, die sich durch Klage, Melancholie
und Lyrismus (vgl. Kapitel 4.3.3, Notenbeispiele 8 und 9) auszeichnen.

13 Laut Belonenko kénnte die Frithlingskantate Sviridovs fiir gemischen Chor und Orchester nach Versen von

Nikolaj Nekrasov aus dem Jahr 1972 gemeint sein. Vgl. ebd.

14 Ebd.
15 Ebd.
16 Ebd.

17 Vgl. Dahlhaus: ,Was heifSt eine entwickelnde Variation?*, S.735-739.
18  Assmann, Der lange Schatten, S. 134.
19 Vgl ebd.



5.1 Musikalische Gemeinsamkeiten

Julian Tuwim, der 25 Jahre vor Weinberg in £6dz in einer Familie assimilierter pol-
nischer Juden zur Welt kam, machte die Welt in seinen Gedichten zum Gegenstand einer
teils spottischen, manchmal auch lyrischen, aber stets zuginglichen, sprich: populiren
Satire, in der der Antisemitismus der Gesellschaft fester Bestandteil war.?® Knut Andreas
Grimstad nennt die Texte Tuwims ,kodiert” in Bezug auf die Darstellung des jiidischen
Lebens: Thre Kritik wird durch mokierende Beschreibungen (auch iiber sich selbst) ver-
schleiert.?!

Ahnlich indirekt gestaltet Weinberg die musikalischen Verweise auf das Jiidische in
den Kompositionen mit der Widmung an seine ermordete Familie.”> Der Einsatz der
Melodien aus der jiidischen Volksmusik oder Synagogenmusik trige bei ihm die Erschei-
nung einer Andeutung, einer Reminiszenz, die keine demonstrative Wirkung zu entfalten
beabsichtigt — im Gegensatz etwa zum Schema Jisrael Gebet in A Survivor of Warsaw bei
Schénberg oder den Kaddisch-Gesingen in Klebanovs erster Symphonie. Die meisten
Grundthemen Weinbergs sind so angelegt — opulent mit chromatischen Zusatzténen an-
gereichert —, dass das ,jidische® Einfirben, meistens durch die Erniedrigung von Stufen
oder das Ornamentieren mit Kleinsekundvorschligen (Symphonie Nr.13, vgl. Kapitel
4.2.1, Notenbeispiel 6), schnell und fast nebensichlich erfolgen kann. Auch in Weinbergs
symphonischen Kompositionen scheinen einige melodische und rhythmische Inspiratio-
nen aus der jiidischen Volksmusik als ,,Auflackern” durch.?

In der Welt einer ,kodierten (nach Grimstad), verschleierten, jiidischen Identitit
wuchs Weinberg auf und stief§ schon in seinen Jugendjahren, wenn nicht personlich, so
doch in seinen Texten auf Julian Tuwim, als er in der musikalisch-kinematographischen
Szene Warschaus Fuf§ zu fassen versuchte.?* Zu dieser Zeit — Mitte bis Ende der 1930er
Jahre — war Tuwim ein insbesondere in dieser Szene gefeierter Dichter und namhafter
Kabarett-Autor mit einer nicht anerkannten hybriden polnisch-jiidischen Identitit, ihn-
lich der Weinbergs.*

20 Vgl. Antony Polonsky: “Julian Tuwim. Confronting Antisemitism in Poland”, in ChaeRan Y. Freeze, Sylvia
Fuks Fired, Eugen R. Sheppard (Hg.), The Individual in History: Essays in Honor of Jehuda Reinharz, Waltham
2015, S. 384-402, hier S. 385-401.

21 Vgl. Knut Adreas Grimstad: “Polscy intelektualisci zydowskiego pochodzenia w kulturze popularnej okresu
mi¢dzywojennego” [Polnische Intellektuelle jiidischer Herkunft in der populiren Kultur der Zwischen-
kriegszeit], in: Midrasz 2009, H. 4, S. 31-39, hier S. 32.

22 In einigen anderen Kompositionen aus der frithen Schaffensphase, zum Beispiel den Jidischen Liedern op. 13
und op. 17, griff Weinberg viel direkter auf die Tradition der jiidischen Volksmusik zuriick. Vgl. Khazdan,
wJevrejskije pesni, S. 142-155.

23 Zum Beispiel in den Symphonien Nr. 4, Nr.7 und Nr. 10. Vgl. Klokova, Mieczystaw Weinberg, S. 270.

24 Vgl. Mogl, ,,Juden, die ins Lied sich retten”, S. 43ff.

25 Vgl. Knut Andreas Grimstad: ,Trandscending the East-West Divide? Cosmopolitanism in Polish Interwar
Cabaret and the Jewish Participation®, in: Jahrbuch des Simon-Dubnow-Instituts 7, 2008, S. 161-188. Das
Problem der Nichtanerkennung der hybriden Identitit der polnisch-jiidischen Musiker stellt auch der folgen-
de Beitrag fest: Sylwia Jakubczyk-Sleczka: ,Musical Life of the Jewish Community in Interwar Galicia. The
Problem of Identity of Jewish Musicians®, in: Kwartalnik Mtodych Muzykologéw Uniwersytetu Jagiellotiskiego w
Krakowie, 2017, H. 3, S.135-158.
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Tuwim floh nach dem Uberfall der deutschen Armee — ungefihr zeitgleich mit Wein-
berg — aus Polen. Allerdings gelang es ihm, tiber Ruminien nach Frankreich und von
dort — nach einem kiirzeren Aufenthalt in Brasilien — in die Neue Welt zu gelangen. Die
gewaltige riumliche Trennung zwischen ihm und Weinberg war hinsichtlich der politi-
schen Ansichten beider quasi nicht existent. In seinem Exil schloss sich Tuwim offiziell
den Kommunisten an;?® dafiir wurde er spiter, nach seiner Riickkehr nach Polen und
nach seinem Tod, massiv kritisiert und weiteren antisemitischen Anschuldigungen ausge-
setzt (denn die wenigen Juden, die nach dem Kriegsende in Polen geblieben waren oder
dorthin zuriickkehrten, wurden als kommunistische Kollaborateure gebrandmarkt).”” Es
gibt Zeugnisse dariiber, dass auch Weinberg im sowjetischen Exil mit polnischen Kom-
munisten Kontakte hatte und durchaus mit ihnen sympathisierte.?®

Der bittere Zwist zwischen ,,altem” und ,,neuem® Polen, der Schmerz wegen des nie
ruhenden Antisemitismus und eine unendliche Nostalgie in Bezug auf die vergangene,
vernichtete Kindheit kennzeichnen den letzten grofSen Gedichtzyklus von Tuwim, Kwiaty
Polskie, den Weinberg ausschnittweise in seiner Symphonie Nr. 8 vertont hat. ,In Bezug
auf die Shoah*, so Artwiriska und Tippner, ,richtete sich der nostalgische Blick [als post-
katastrophische Haltung] auf die vergangenen jiidischen Welten, die nicht selten ahis-
torisch und mythologisch erscheinen. [...] die Nostalgie erfiillc eine kompensatorische
Funktion und bietet einen Ersatz fiir die nicht verarbeitete Trauer.“® Die ambivalente
Einstellung Tuwims zu seinem Heimatland, dessen Bedeutung vor allem im Exil zunahm,
kann insgesamt auch auf die Person Weinbergs iibertragen werden und auch Aufschluss
tiber die chiffrierte Aussage vieler Werke Weinbergs geben.

Piotr Michalowski hebt in der Welt Julian Tuwims neben dieser Sehnsucht auch die
Komponente der Zeit hervor, mit der sich auch Weinberg auseinandergesetzt hat:

Dariiber hinaus sind mit der Zeit psychologische Kategorien verbunden, unter ihnen die Sehn-
sucht, die unabhingig davon, ob sie eine verlorene Zeit oder einen Ort betrifft, nicht nur in der
Zeit andauern muss, sondern sich auch im Fluss der Zeit verstirken kann.?°

Der Verlust der Kindheit und Jugend, der polnisch-jiidischen Heimat, ihrer Sprache und
Kultur ist die zentrale Uberschneidung im Schaffen der beiden Kiinstler. , Kindliche bzw.
Unschuldige® als ,elaborierte Kodierung® sind auch in vielen Kompositionen Weinbergs
(vor allem im Klavierzyklus Drei Kinderhefte 1944/1945%' und dann wieder in der Sym-
phonie Nr. 6) anzutreffen. Diese musikalische Erscheinung ist geprigt durch Simplizitit,
Sangbarkeit, Lyrik und eine manchmal naiv wirkende Melancholie.

26 Vgl. Kryniski, Politics and Poetry, S. 22-25.

27  Vgl. Goldlust, Neither “Victims” nor “Survivors”, S.226ff.

28 Vor allem withrend der Kriegszeit in der Sowjetunion. Mehr dazu siehe Kapitel 2.1.
29  Arwwinska, Tippner, Postkatastrophische Vergegenwirtigung, S.27.

30 Piotr Michalowski: ,Jenseits des Atlantiks der Sehnsucht. Zum Chronotopos der Emigration und Heimat in
Julian Tuwims ,Kwiaty polskie’“, in: Ulrike Jekutsch (Hg.), Riume, Zeiten und Transferprozesse in der polnischen
und anderen ostmitteleuropdischen Literaturen, Wiesbaden 2017, S. 147.

31 Vgl Nemtsov, Mieczystaw Weinberg und seine Musiksprache, S. 171-175.
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Zum Stichwort ,Kindheit“ als Inbegriff und Leitgedanke in einem sowjetischen
Kunstwerk merkt Katarina Clark an, dass diese Bezeichnung in der sowjetischen Lite-
ratur und Musik als verschliisselte, allegorische Chiffre fiir introvertiert und introspektiv
personliche, intime Gedanken und Gefiihle fungierte. In zeitgendssischen und spiteren
Beschreibungen kommt der Begriff , Kindheit* oft gepaart mit dem Begriff der Lyrik und
des Lyrischen vor.?> Uber diese Kategorie lassen sich Parallelen zu anderen Holocaust-Ver-
arbeitungen ziehen, die Kinder bzw. die Kindheit als Opfer des Holocaust im Zentrum
haben: Sergej Prokofjevs Kantate Ballade vom unbekannten Knaben, Michail Gnesins Trio
fiir Klavier, Violine und Violoncello Dem Andenken unserer gestorbenen Kinder oder auch
Grigorij Frids Mono-Oper Das Tagebuch der Anne Frank.3

In Weinbergs Kompositionen werden die musikalischen Verweise auf eine bedrohte
Unschuld durch die melancholischen Einfirbungen erginzt, die in vielen Fillen einen
Bezug zur vernichteten polnisch-jiidischen Welt aus dem Stand der 1930er Jahre auf-
weisen.** Das zdgerliche und melancholische Fortschreiten der Mazurka, einer Jugend-
komposition Weinbergs von 1933, wird im 16. Streichquartett dramatisch abgebrochen,
abrupt zerstort. In der 16. Symphonie erklingt wie von ferne ein trauriger Tanz, eine Polka
(vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiel 14), die — kammermusikalisch von einer Oboe mit Strei-
cher-Begleitung gespielt — nachdenklich anmutet und ebenfalls die verlorene Jugend und
Heimat hérbar macht. Die musikalische Vorstellung einer hingenden Schallplatte mag
die ZuhorerInnen ebenfalls in die Vergangenheit, in Weinbergs Jugendzeit transportieren
(Streichquartett op. 130, vgl. Kapitel 4.3.2, Notenbeispiel 34).

In der 13. Symphonie stellt das liedhafte, unschuldig anmutende Thema im Englisch-
horn, zitiert aus der Oper Wir grarulieren! (vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 4), auf dhnli-
che Weise eine Verbindung zum Vorkriegspolen her. In dieselbe Kategorie eines unschul-
digen, bedrohten Wesens reiht sich das ,,goremyka“-Motiv (deutsch: armer Schlucker) ein
(Sonate Nr.6 fir Violine und Klavier op. 136bis, vgl. Kapitel 4.3.3, Notenbeispiel 10).
Das Bild vom unterdriickten einfachen Menschen, ,zydek®, ist auch in Julian Tuwims
Werk anzutreffen, in Biblia zygariska oder im Gedicht Lizanei. Das ,goremyka“-Motiv ist
dazu noch melodisch eng mit dem Litanei-Thema verbunden.

Musikalische Verweise auf das Bése werden bei Weinberg stets mit klingender Lyrik
und Melancholie kontrastiert. So ist etwa der zweite Satz des 16. Streichquartetts auf-
gebaut, und so ist auch das liedhaft lyrische Klarinettenthema in der 16. Symphonie zu
verstehen, das im Nachhall des militdrischen Gerassels auftrice (vgl. Kapitel 4.2.2, No-
tenbeispiel 27). Die kontrastierende Dramatik der beiden Pole wird in den Symphonien
durch kunstvoll eingesetzte Orchestrierung umgesetzt: Einen von Blechblidsern dominier-
ten Orchesterklang, der stellvertretend fiir musikalischen Militarismus eingesetzt wird,
konfrontiert oft ein personifiziert wirkender Solo-Klang der Violine (Symphonie Nr.13,
vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 12) oder der Trompete (ebenda, Notenbeispiel 18).

32 Katarina Clark, Shostakovich’s Turn to the String Quartet, S. 588.
33  Ausfiihrlicher dazu siehe Kapitel 3.3.
34  Auch in Drei Kinderbeften, vgl. Nemtsov, Mieczystaw Weinberg und seine Musiksprache, S. 175.
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Die militdrische Maschinerie ldsst sich in Weinbergs Kompositionen melodisch klar
vernehmen; sie wird als ein eintdnig-repetitives, mechanisch verlaufendes Perpetuum in
Blechblasinstrumenten (Symphonie Nr. 13, vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 11; Sympho-
nie Nr. 16, vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiel 10) auskomponiert. Wenn solche Passagen
zusitzlich noch durch dissonierende Intervalle in der Trompete bzw. Posaune angereichert
werden, wirken sie wie ein tdnendes Massaker (Symphonie 16, vgl. Kapitel 4.2.2, Noten-
beispiel 23).

Die musikalischen Verweise auf das Bose waren schon in der Oper Die Passagierin
anzutreffen und lassen sich erneut in den Kompositionen auffinden, die Weinberg seinen
ermordeten Familienmitgliedern widmete: Das etwas modifizierte Gewalt-Motiv (Sym-
phonie Nr. 16, vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiele 22) sowie die Klinge, aus denen die Hor-
kulisse in einer KZ-Baracke entsteht, ebenso wie ein Sirenenklang beim Appell (Sympho-
nie Nr. 13, vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 9) in Fagotten und Hérnern, kénnen neben
dem Klang eines fahrenden Zuges zu den ,,Sounds des Jahrhunderts“®> gezihlt werden.

Das Bose wird zudem suggeriert durch das unaufhaltsame, toccata-artige Perpetuum
von dissonierenden Akkorden bzw. Intervallen (im 2. Satz des 16. Streichquartetts, in der
Symphonie Nr.13, vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 11 sowie in der Symphonie Nr. 16,
vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiel 7 und 21), das mit Aufkommen eciner hastigen Fluche
stimmung einhergeht. Als Vorboten bzw. Folgen des Unheils sind die Trauerprozessionen
und die marche funébre (zentrales Thema zu Beginn der 16. Symphonie, vgl. Kapitel 4.2.2,
Notenbeispiel 3) zu vernehmen. Ein monotones, eintdéniges Drohnen der Harfen und
Kontrabisse in einem sich wiederholenden Rhythmus (Symphonie Nr. 13, vgl. Kapitel
4.2.1, Notenbeispiele 8 und 16) wirkt wie Sturmlduten. Trotz der Eintdnigkeit avanciert
es zum zentralen Thema zu Beginn der 16. Symphonie (vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiel
1, 3), das dann durch den Unisono-Einsatz von Grofler Trommel, Pauken, Harfe und
Klavier erweitert wird (16. Symphonie, Ziffer 35).

Weniger greifbar und eindeutig lisst sich der Tod musikalisch fassen. Jedoch scheint
dafiir die Musik Weinbergs deutlich mehr Méglichkeiten zu besitzen als zum Beispiel der
filmische Bereich. Gertrud Koch schreibt iiber die gespenstische Erscheinung des Todes
in einer Phantasiewelt:

[...] der Massentod in einer Gaskammer, die psychische Zerstérung und der physische Tod kénnen
nicht geschen werden. Sie bleiben ein Gespenst unseres Vorstellungsvermogens und verbinden uns
dergestalt mit dem Tod.>

Die Jenseitigkeit, die Welt der Toten, lisst sich in Weinbergs Musikschaffen hiufig ver-
spiiren. Das schrille Solo der Klarinette stiirzt in den Abgrund, in eine Unterwelt, die mit
der Vortragsanweisung ,,bacchete morbide” des Vibraphons angedeutet wird (Symphonie

35 Vgl. Inge Marszolek: ,Schienenklinge — Lokgesinge. Soundkosmos Eisenbahn®, in: Gerhard Paul, Ralph
Schock (Hg.), Sound des Jahrhunderts. Geriusche, Tone, Stimmen. 1889 bis heute, Bonn 2013, S. 217 f.

36 Gertrud Koch, Handlungsfolgen: Moralische Schliisse aus narrativen SchlieSungen. Populire Visualisierun-
gen des Holocaust, in: dies. (Hg.), Bruchlinien. Tendenzen der Holocaustforschung, Koln, Weimar, Wien 1999,
S. 295-314, hier S. 305.
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Nr. 16, vgl. Kapitel 4.2.2, Notenbeispiel 25). Die sehr tiefen Stimmlagen in den Kontra-
bissen und Harfen oder im Gegenteil die héchsten Stimmenregister, ebenfalls von der
Harfe und der Piccolofléte, fithren in die Welt der Toten (Symphonie Nr. 13, vgl. Kapitel
4.2.1, Notenbeispiel 21, 23).

Die musikalische Erscheinung der Totengeister, die schon in der jiidischen Folklore
eine Verbindung zwischen Lebenden und Totenwelt schufen, schligt sich in grotesken
tinzerischen Anklingen nieder, die im Wirbel eines spukenden, hinkenden, rhythmisch
synkopisch angelegten, Totentanzes emporsteigen (vgl. letzter Abschnitt der Sonate fur
Violine solo op. 126, auch in der Symphonie Nr. 13, vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiel 15).

Das atonale, chromatisch gesittigte Klanggeflecht — zu Beginn des 2. Satzes im 16.
Streichquartett auch dodekaphonisch inspiriert — schligt die bereits erwihnte Verbindung
zum Tod.”” Als Todesankiindigung fungiert der Einsatz der Glocke®® zu Beginn der 16.
Symphonie — in seiner musikalischen Gestalt dem II. Bild der Oper Die Passagierin entlie-
hen. Die 16. Symphonie endet dementsprechend mit verhallenden Herzschligen (Grof3e
Trommel coperto), die das Eintreten des Todes horbar fassen.

Die Gestaltung der Schliisse avanciert bei Weinberg zu einer eigenen semantischen
Kategorie. Der itherische Schluss der Symphonie Nr. 13, das aus jenseitiger Welt erklin-
gende Motiv (Notenbeispiel 25, vgl. Kapitel 4.2.1), der dissonierende Schlussakkord der
Symphonie Nr. 16, die ein dumpfer Glockenklang endgiiltig zum Schweigen bringt (No-
tenbeispiel 28, vgl. Kapitel 4.2.2), die unbestimmten, mehrdeutigen, oft dissonierenden
Schwebezustinde anstatt eines ,ausklingenden® Schlussakkordes in der Sonate Nr.3
fur Violine solo und im Streichquartett Nr. 16 (Notenbeispiel 28, vgl. Kapitel 4.3.1 und
Notenbeispiel 37, vgl. Kapitel 4.3.2) fithren die Tradition verklingende Schliisse fort.*’
Die Abschliisse der Kompositionen Weinbergs fithren darin die Idee der emanzipierten
Dissonanz im Sinne Arnold Schonbergs*® weiter, und die unaufgelst dahinschwebenden
Schliisse konnen im ideellen Zusammenhang mit dem transzendenten Schluss im Lied
von der Erde Gustav Mahlers*! gesehen werden.

Die Schliisse der Holocaust-Kompositionen kénnen auch aus der Perspektive des En-
des eines filmischen bzw. fiktiven Werkes, das den Holocaust darstellt, betrachtet werden.
Laut Gertrud Koch folge etwa Claude Lanzmanns Film Shoah der Idee von der ,,Unend-
lichkeit in dem Sinne, dass es hier keine narrative SchliefSung gibt. Der Film endet in einer
Spirale von Wiederholungen und Wiederaufnahmen.? Der Kiinstler — in unserem Fall

37  Zur Todessemantik der Dodekaphonie siche die Aussage Dmitrij Sostakoviés, Kapitel 3.2.

38 Der Klang der Glocke in der 13. Symphonie von Sostakovié symbolisiere, so Sofja Chentova, einen Ausdruck
der Zeit, des Geddchtnisses. Vgl. Chentova, Udivitel nyj Sostakovié, S. 53.

39 Vgl. Arne Stollberg: ,,Pflaumenweiche Enden? Die Metaphysik leiser Schliisse in der Musik des 19. und frii-
hen 20. Jahrhunderts®, in: Sascha Wegner, Florian Kraemer (Hg.): Schlieften — Enden — Aufhiren. Musikalische
Schlussgestaltung als Problem in der Musikgeschichte, Miinchen 2019, S.361-404, hier: S.382.

40 Hermann Danuser iiber den letzten Akkord des Lieds von der Erde Mahlers, zit. in: Stollberg, ,,Plaumenweiche
Enden?“, S.384.

41 Vgl ebd., S.386.
42 Koch, Handlungsfolgen, S. 302.
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der Komponist — empfinde ,,Angst vorm Aufhéren®, sich aus seiner eigenen Konstrukti-
on der Vergangenheit herauszuziehen.** In den Kontext eines langanhaltenden Zustands
lasst sich die musikalische Erscheinung der Zeit eingliedern, die sich in Weinbergs Kom-
positionen besonders deutlich als zermiirbende Endlosschleifen (zweiter Abschnitt der 13.
Symphonie op. 115) oder als ein nie enden wollendes Zeit-Vergehen oder ein Countdown
(daselbst bei Ziffer 40, 51) dufert.

Die Verkettung von diversen, auch iibergangslos eingesetzten Klangbildern, die oft
auch kontrire emotionale Eindriicke hervorrufen, kann aus der Trauma-Forschung von
Henry Krystal (selbst ein polnisch-jiidischer Holocaust-Uberlebender) und seiner Vor-
stellung einer unzusammenhingenden, sporty Erinnerung erklirt werden.® Dieser sporty-
Charakter zeichnet auch die Musik Weinbergs aus, die Wurzeln dieser Eigenschaft gehen
noch auf die ,Integration des tendenziell Disparaten® im musikalischen Denken Robert
Schumanns zuriick.*® Zeitgenossisch lassen sich vom stilistisch-musikalischen Kaleido-
skop Weinbergs Parallelen zum von Al'fred Snitke formulierten Verstindnis von Poly-
stilistik ziehen.”” Beispielhaft dafiir sind die Uberlagerung der musikalischen Schichten
und das Integrieren jazziger Einschiibe in eine Trauerprozession mit Collagenzitaten aus
anderen, in diesem Fall eigenen und nicht fremden, Werken in Weinbergs Symphonie
Nr. 13 (vgl. Kapitel 4.2.1, Notenbeispiele 16-18).

Wie in den Analysen der betreffenden instrumentalen Werke Weinbergs gezeigt
wurde, wird der inhaltliche Bezug zum Thema des gewaltsamen Todes von Weinbergs
Familienmitgliedern wihrend des Holocaust auf eine zutiefst individualisierte Weise ge-
kniipft. Riickgriffe auf das Netz von musikalischen Verweisen dienten Weinberg in sei-
nem kompositorischen Spitschaffen zur Kompositionsgrundlage, auf der er musikalische
Gedanken und Themen zu einer Synthese bringen kann. Darin duflert sich die ,botani-
sche“ Komponente im musikalischen Schaffen Weinbergs allgemein und speziell in der
Kompositionsreihe, die dem Andenken an die Familienmitglieder gewidmet ist. Diesen
Zyklus hitte Weinberg genauso betiteln konnen wie es Scholem Alejchem fiir eine Reihe
von Gedichten getan hatte, die 1888 in Berditschew veroffentlicht wurden: , A bintl blu-
men®, zu Deutsch: Ein Blumenstrauf. Diese Gedichtsammlung widmete Alejchem dem
Andenken an den Tod seines Vaters. Sie handelt von Alter, Tod, Entbehrung, Schicksal,
Freundschaft, Liebe und Kindheit.*® In einem Brief an seinen Verleger Jehoschua Hana
Rawnitzki schrieb Alejchem:

43 Susan Sontag tiber Hans-Jiirgen Syberbergs Film Hitler, ein Film aus Deutschland, zit. ebd.
44 Vgl ebd., S. 302, 304.

45 Vgl Krystal, Oral History, S. 114.

46  Sponheuer, Schumanns Blick, S.9.

47 Vgl. Snitke, Polistilisticeskije tendencii, S. 327-331.

48 Vgl. Alexander Frenkel: “Sholem Aleichem as a Self-Translator”, in: Gennady Estraikh, Jordan Finkin et al.
(Hg.): Translating Sholem Aleichem. History, Politics and Art, Legenda 2012, S.25-46, hier: S.31.
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Im Andenken an meinen rechtschaffenen Vater habe ich wihrend der Schiv’a, als meine arme Muse
in Trauer gekleidet war, aus meinen Gedanken die besten, die wertvollsten Perlen herausgesucht

und daraus einen Blumenstrauf§ gebildet, ,,A bintl blumen®, um sie auf dem frischen Grab meines
49

Vaters niederzulegen, mége die Erinnerung an ihn gesegnet sein.
Dieses Bild vom Blumenstrauf lisst sich auf Weinberg personlich anwenden, nicht zu-
letzt wegen seiner Vertonung von Julian Tuwims Gedichtzyklus Polnische Blumen in der
Symphonie Nr. 8. Die Vorstellung vom ,ethnischen Bouquet® entwarf Julian Tuwim in
seinem Poem Kwiaty polskie, fiir das er urspriinglich den Titel Bukiet vorgesehen hatte
und das von der Unvereinbarkeit der Zusammensetzung dieses ,,Gebindes“ spricht.’® Der
Blumenstraufd steht hier fiir die polnisch-jiidische Identitdtssuche bzw. -krise im 20. Jahr-
hundert, die auch Mieczystaw Weinbergs und sein Musikwerk — in den Uberlagerungen
seiner Bindestrichidentitdt inmitten des polnischen und sowjetischen Antisemitismus —
beispielhaft verkdrpert.

Das charakteristische Merkmal der musikalischen Erinnerung an den Holocaust bei
Weinberg ist jedoch die zentrale Stellung der Melancholie und Sehnsucht nach der verlo-
renen Jugend und Kindheit, nach dem polnisch-jiidischen Kosmos, worin eine Parallele
zur Poesie Julian Tuwims zu sehen ist. Somit erhilt das Gedenken dieser ,,schrecklichen
Dinge, die den Menschen in unserem Jahrhundert widerfahren sind“' einen dezidiert
transnationalen Anstrich. Das Transnationale der musikalischen Erinnerung an den Ho-
locaust bei Weinberg avanciert somit zum Hauptunterschied im Vergleich zu Holocaust-
Verarbeitungen anderer sowjetischer Komponisten.

Weinbergs musikalischer Holocaust-Verarbeitung wohnt die sogenannte ,jiidische
Perspektive auf Polen inne, die sich in den Jahrzehnten nach dem Kriegsende weiter
entfaltete und auf dem polnischen Antisemitismus und der allgemeinen Indifferenz ge-
geniiber dem jiidischen Schicksal im 20. Jahrhundert beruhte.”

Almost every Jew who had survived in the Soviet Union shared these feelings of loss, mourning
and guilt, remembering close family members and friends who had remained in Nazi-controlled
Poland, most of whom did not survive. For them, and later for many of their children and grand-
children, there has remained a strong impetus to express feelings of collective solidarity though
participation in the local Jewish community’s Holocaust commemorations.”®

49 Sholem Aleichem, Oysgeveylte briv, Moskau: Der emes, 1941, S.46.

50 Vgl. Giovanna Tomassucci: “Julian Tuwim’s Strategy for Survival as a Polish Jewish Poet”, in: Eliyana R. Ad-
ler, Antony Polonsky (Hg.), Jewish Education in Eastern Europe (= Polin Bd. 30), Liverpool 2018, S. 439.

51 Irina Zmodjak: »Melislav Vajnberg: Cestnost’, pravdivost’, polnaja otdaca*, in: Sovetskaja muzyka, 1988, H. 9,
S.22-26.

52 Joshua D. Zimmerman: “Changing Perceptions in the Historiography of Polish-Jewish Relations during the
Second World War”, in: ders. (Hg.), Contested Memories: Poles and Jews During the Holocaust And Its Aftermath,
New Brunswick 2003, S. 1, 3.

53  Goldlust, Neither ,Victims* nor ,,Survivors, S. 230.
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Weinberg gedachte seiner von den Nazis ermordeten Familienmitglieder in eigenen Mu-
sikkompositionen, die fiir ihn einen hochst personlichen Erinnerungsort (feu de me-
moire’®) darstellten — wofiir sonst kein anderer diesen Bediirfnissen entsprechender Raum
vorhanden war.”

5.2 Komponieren zum Gedenken des Holocaust: Handlung ohne Folgen?

Die Besonderheiten des sowjetischen Exil-Lebens bestimmten das kiinstlerische Wesen
Weinbergs. Trotz der Tatsache, dass es ihm gelang, sich im sowjetischen Leben gut zu in-
tegrieren, zeigt seine Musik, dass seine Assimilierung in der Sowjetunion nicht vollstindig
war. Die Erfahrungen seiner ersten 20 Lebensjahre in Polen prigten ihn entscheidend.

Das Trauma, das Weinberg nicht per Zufall traf, sondern Folge der gezielten massen-
haften Vernichtung der europiischen Juden war, hatte ihn so wie alle anderen Holocaust-
Uberlebenden das gesamte Leben lang im Griff. Weinberg rettete sich vor dem Holo-
caust in die Sowjetunion und entschied sich fiir das Leben im sowjetischen Exil. Wire
Weinberg nach dem Kriegsende nach Polen zuriickgegangen, hitte er sich dort mit hoher
Wahrscheinlichkeit mit Anschuldigungen konfrontiert gesehen, ein jiidischer Kollabora-
teur mit den Sowjets zu sein;> er wire in ein Umfeld von untereinander konkurrierenden
Opfern und Uberlebenden geraten,” das seinem persénlichen Imperativ, des Holocaust zu
gedenken, womdglich im Wege gestanden hitte.® Die Mehrheit der polnisch-jiidischen
Repatriierten aus der Sowjetunion® entschieden sich fiir eine weiterfithrende Emigration
in solche politischen Umgebungen, in denen von ihnen eher systemkritische Bewertungen
ihrer sowjetischen Exilerfahrung erwartet wurden.®

Die Forschung belegt jedoch auch, dass die polnisch-jiidischen Fliichtlinge, die soge-
nannten Exil-Uberlebenden des Holocaust, sich nach der rettenden Flucht grundsitzlich
mit Dank gegeniiber der Sowjetunion duflerten.®’ Der polnisch-jiidische Schriftsteller
Jézef Hen fasst seine Exiljahre in der Sowjetunion wie folgt zusammen: ,Had it been the

land of plenty, it would not have taught us much; instead, it was the land of parable.“*

54  Vgl. Pierre Nora: Les lieus de mémoire, Paris 1984.

55  Goldlust schreibt, dass die Gruppe der polnischen Juden, die es schaffte, aus der Sowjetunion auszureisen,
keine eigenen Vereinigungen bzw. Organisationen griindete, um deren Erfahrungen in der Sowjetunion, u. a.
auch des Todes von polnischen Juden in der Sowjetunion, zu gedenken. Vgl. Goldlust, Neither ,, Victims* nor
»Survivors, S. 231.

56  Vgl. Goldlust, Neither ,Victims® nor ,, Survivors*, S. 226 f.
57 Vgl.ebd., S. 217 f.

58 Vgl.ebd., S. 231 f.

59 Vgl.ebd.,, S. 229.

60  Vgl. Miriam Schulz: ““The Deepest Self Denies the Face’ Polish Jewish Intellectuals and the Birth of the
‘Soviet Marrano™, in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S. 143-175, hier z.B. S. 148 ff., 154 f.

61  Vgl. Goldlust, Identity Profusions, S. 224 f.

62 Jozef Hen, Najpiekniejsze lata [Die besten Jahre], Warsaw 2011, S. 462. Aus: Lidia Zessin-Jurek: ,A Matzeva
Amid Crosses: Jewish Exiles in the Polish Memory of Siberia®, in: Friedla, Nesselrodt (Hg.), Polish Jews, S. 245.
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Weinberg entschied sich fiir ein Leben im ,Land der Parabel, wo viele sinnhafte,
belehrende — auch paradoxe — Erfahrungen zu sammeln waren. Dort widmete er sich der
Verarbeitung des erlebten Traumas des Uberlebens des Holocaust — nicht der System-
kritik, wie manchmal angenommen wird.®® Eine jedwede politisch motivierte Konfron-
tation mit dem Rettungsland wiirde der Logik eines polnisch-jiidischen Uberlebenden
widersprechen® und auch Weinbergs Sicherheit in der Sowjetunion gefihrdet haben. Vor
diesem Hintergrund ldsst sich Weinbergs gesellschaftlich defensive Haltung besser ver-
stehen — als er (dhnlich wie es nach seiner Riickkehr in Polen der Fall gewesen wire) den
Vorwiirfen der Systemloyalitit ausgesetzt wurde.®® Weinberg gelang es gleich in seinen
ersten Jahren in der Sowjetunion, in die oberste Reihe der sowjetischen KomponistInnen
vorzudringen und sich dort persénliche Unterstiitzung zu sichern. Die Prisenz Weinbergs
im sowjetischen Musikleben sowie seine beruflichen Erfolge sorgten nicht selten fiir Neid
und Ungerechtigkeitsvorwiirfe bei seinen sowjetischen Kollegen.®

Die widerspriichliche Parabel iiber das Leben Weinbergs in der Sowjetunion kénnte
also darin bestehen, dass Weinberg aus seiner vermeintlich systemloyalen Stellung heraus
einen Raum zu finden vermochte, um seinen persénlichen kiinstlerischen Zielen nachzu-
gehen, die vom Bild des ,,ethnischen Bouquets™ geleitet wurden.

Laut Jeffrey Alexander erringe der Holocaust ,seine kognitive und moralische Ge-
stalt im historischen Bewusstsein einer Gesellschaft erst in einem langwierigen Prozess®.*
Hierzu musste das Trauma der betroffenen Opfer, um Idencifikation und Empathie der
Gesellschaft zu erlangen, in eine Darstellung iibersetzt werden.®® Weinbergs Musikwerke
reprisentierten eine solche kodierte Elaboration der Holocaust-Erfahrung, deren Vermitt-
lung jedoch vorerst auf keinen fruchtbaren Boden fiel.

Die Art und Weise, wie Weinberg in seinem Instrumentalwerk an den Holocaust
erinnert, kann als eine Posterinnerung gelten,” denn sie bezieht das Leben nach dem
Holocaust mit ein. Sie veranschaulicht die Reprisentationsform des Postkatastrophalen
im Musikwerk eines Exil-Uberlebenden rund 30-35 Jahre nach dem Ereignis, was eine

63 Vom systemkritischen Engagement Weinbergs spricht Verena Mogl anhand der Analyse von Lizanei, dem 5.
Lied seines Vokalzyklus Erinnerungen op.62. Mehr dazu siche Kapitel 4.3.1.

64 Vgl. ,So despite periods during which they [Polish Jews] were confined, and under extremely difficult condi-
tions in places of imprisonment or deportation, a considerable number still reflect quite positively on one im-
portant aspect — in sharp contrast to how they felt in 1930s Poland, they express genuine appreciation that, not

only ,officially’ but also in practice, the Soviets treated them as ,social equals'* Goldlust, /dentity Profusions,
S.224f.

65 Mistislav Rostropovic soll sich mit Weinberg dariiber iiberworfen haben, dass letzterer sich weigerte, sich fiir
Aleksandr SolZenicyn einzusetzen. Diese Vermutung stammt von Weinbergs Witwe. Vgl. Fanning, Mieczystaw
Weinberg, S. 12.

66  Siehe dazu z.B. die AuBerungen iiber Weinberg von Julian Krejn in seinen Memoiren. Vgl. Klokova, Nemtsov
(Hg.), Julian Krein.
67  Assmann, Der lange Schatten, S.157.

68 Vgl Jeffrey Alexander: “On the Social Construction of Moral Universals: The ,Holocaust’ from War Crime to
Trauma Drama”, in: ders. et al. (Hg.), Cultural Trauma and Collective Identity, Berkeley 2004, S. 196-263, hier
S.199-204.

69 Vgl Artwiniska, Tippner, Postkatastrophische Vergegenwiirtigung, S. 15.
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verschobene Zeitlichkeit bzw. Nachtriglichkeit”® in einem kulturpolitischen Raum mie
einschliefit, der eindeutige Zuschreibungen von Holocaust nicht zuldsst. Obwohl die Ver-
arbeitung des Holocaust in der Sowjetunion — auch musikalisch — frith und sogleich mit
politischer Brisanz ansetzte, wurde sie schnell unterdriickt. Weinbergs Musikwerk gibt
somit Zeugnis tiber die Auswirkungen und Folgen der Nachtriglichkeit des Holocaust
in einer transnationalen und zeitiibergreifenden Perspektive: Sie beriicksichtigt die Idee
des ,Davor®, die eine explizite geographische und kulturelle Verortung erhilt: im Zwi-
schenkriegspolen. Gleichzeitig impliziert sie den Kontext des ,,Danach®, der in einer nach-
folgenden historischen Phase und einem anderen kulturpolitischen und geographischen
Konzept verankert ist,”* hier: im sowjetischen Exil.

Die gegenwirtige Stellung bzw. Rezeption des Musikwerks von Weinberg trigt
zum Verstindnis seiner postkatastrophalen Ausrichtung wesentlich bei.”? Wihrend die
Zukiinftigkeit des Holocaust mit Reinhart Koselleck als ,vergangen bezeichnet werden
kann,” scheint sich die Gegenwart dieser Erinnerung in der postsowjetischen Welt immer
noch in einem langwierigen Werden zu befinden, das aufgrund des andauernden Haderns
mit der Systemkritik nicht zum Abschluss kommen kann: Die kritische Aufarbeitung
des sowjetischen Regimes und dessen Zusammenbruchs bleibt bis dato ein umkimpftes
politisches Terrain und kann von daher in Form von gesellschaftlicher Reflexion nicht
,vergehen*/4

Trotz einer umfassenden historischen Aufarbeitung des Holocaust auf sowjetischem
Territorium zu postsowjetischen Zeiten” schien die einheimische Gesellschaft davon
kaum betroffen zu sein — die Auseinandersetzungen mit dem Holocaust fanden insgesamt
nur fragmentarisch statt.”® Ebenso fragmentarisch erscheint die Rezeption des instrumen-
talen Zyklus von Weinberg zum Gedenken des Holocaust. Seine Symphonie Nr. 13 erfuhr
kaum Aufmerksamkeit: Thre erste Aufnahme datiert von 2018,”” wihrend die 6ffentliche
Urauffithrung immer noch auf sich warten lisst. Die Symphonie Nr. 16 wurde 2006 von
Gabriel Chmura aufgenommen.” Eine 6ffentliche Resonanz zu den beiden Symphonien

70 Vgl ebd.,, S. 22.

71  Vgl.ebd., S. 21.
72 Vgl. ebd.
73 Vgl ebd., S. 16. Gemeint ist die Anspielung auf Reinhart Kosellecks Werk Vergangene Zukunft: Studien zur

Semantik geschichtlicher Zeiten, das 1988 in Frankfurt am Main erschienen ist.

74  Siehe dazu z.B. Andrej Kolesnikov: ,Erinnerung als Waffe. Die Geschichtspolitik des Putin-Regimes, in:
Kardiogramm. Anamnese des Putinismus (=Osteuropa 2020, H. 6), S.3-29.

75 Dazu zihlen alle von II'ja Al'tman durchgefiihrten Untersuchungen und Projekte zur Geschichte des Ho-
locaust auf sowjetischem Territorium, die in die Publikation der folgenden Enzyklopidie eingegangen sind.

Ders., Cholokost na territorii SSSR, Moskau *2011. Ausfiihrlicher dazu siehe Kapitel 3.
76 Vgl. Altman, Der Stellenwert, S. 218 ff.

77  Dabei handelt es sich um die 2018 bei Naxos erschienene Einspielung durch das Sibirische Staatliche Sympho-
nieorchester unter der Leitung von Vladimir Lande.

78  Gabriel Chmura leitete dabei das Symphonieorchester des Nationalen Polnischen Rundfunks in Katowice.
Die Aufnahme erschien 2006 bei Chandos.
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fehlt bis dato noch. Aus den kammermusikalischen Kompositionen des Erinnerungszyk-
lus wurde lediglich das Streichquartett Nr. 16 hiufiger rezipiert.”’

Der Hauptgrund dafiir mag an der Unzulidnglichkeit der einschligigen rein instru-
mentalen Gattungen zur Holocaust-Aufbereitung fiir die Rezipienten liegen. Die Oper
Die Passagierin fungiert hingegen als ,Holocaust Tale®® schlechchin.®' Andere Kompo-
sitionen mit der Holocaust-Zuschreibung werden nur sporadisch aufgefithrt. Zu ihnen
gehoren etwa die vokalen Kompositionen Weinbergs,* seine Symphonie Nr. 21 op. 152,%
das Konzert fiir Violine und Orchester op. 67,** das Klavierquintett op. 18% und die So-
nate fiir Violoncello solo op. 72.5¢

Die Rezeption der Passagierin verlduft zwischen der Skylla und Charybdis der Ge-
dichtnisarbeit, die laut Tzvetan Todorov zwischen Banalisierung und Sakralisierung ran-
giere.”” Die meisten Losungen fiir die Inszenierung der Oper gleichen einander,® sodass
man von ciner Banalisierung der visuellen und konzeptionellen Darstellung sprechen
kann: Die vermeintlich zeitgetreuen Visionen auf den Holocaust konzentrieren sich auf

79  Viele Streichquartett-Ensembles haben die Kompositionen Weinbergs in ihr Repertoire aufgenommen. Das
Quatuor Danel veranstaltete bereits mehrfach Konzertreihen, die ausschliefSlich dem Streichquartett-Nachlass
Weinbergs gewidmet waren.

80 Vgl. Anonym: A Holocaust Tale Unfold on Two Levels, https://www.npr.org/sections/deceptivecadence/2014/
02/01/269522863/a-holocaust-tale-unfolds-on-two-levels?t=1650972921013 (Zugriff: 02.06.2022).

81 Ekaterina Kretova stellt dies jedoch in Abrede und nutzt dabei die sowjetische Rhetorik, indem sie wiederholt:
»Auschwitz war ein internationales, universales Inferno, wo Russen und Polen, Franzosen und Tschechen,
Militirangehérige und Zivilisten, Médnner, Frauen, Kinder den Tod fanden [...] Dies war eine globale Trags-
die und ein globales Verbrechen. Vgl. dies., V' Ekaterinburgskom opernom teatre postavili , Passazirku” Vajn-
berga [Die Inszenierung der Passagierin Weinbergs am Ekaterinburger Operntheater], https://www.mk.ru/
culture/2016/09/27/v-ekaterinburgskom-opernom-teatre-postavili-passazhirku-vaynberga.html (Zugriff:
02.06.2022).

82 Méglicherweise sind die Jidischen Lieder op. 13 nach Gedichten von Izik Lejb Perez gemeint. Vgl. Citizen
of Nowhere: Mieczystaw Weinberg — A Sung Life, https://www.jmi.org.uk/event/citizen-of-nowhere/ (Zugriff:
02.06.2022).

83  Vgl. Tribute to Holocaust Victims and to Mieczystaw Weinberg, http://nfor.ru/en/2020/02/02/kontsert-pamyati-
zhertv-holokosta-i-k-100-letiyu-so-dnya-rozhdeniya-mechislava-vajnberga/ (Zugriff: 02.06.2022).

84  Vgl. Mieczystaw Weinberg: Violinist Gidon Kremer on One of Music’s Forgotten Voices, https://www.king.org/
2020/02/06/mieczyslaw-weinberg-violinist-gidon-kremer-on-one-of-musics-forgotten-voices/ (Zugriff:
02.06.2022).

85  Vgl. Panel discussion: Mieczystaw Weinberg: Music as Memory, Performance by Sarah Rothenberg and
DACAMERA Young Artists, in: https://www.dacamera.com/?event=music-mieczyslaw-weinberg-2 (Zugriff:
02.06.2022).

86 Vgl. Zeltyezvézdy nasinem nebe [Gelbe Sterne im blauen Himmel], heeps://www.memoryweek.ru/2022/02/01/
XKeINThle-3Be3/1bl-Ha-ciHeM-Hebe/ (Zugriff: 02.06.2022).

87 Vgl. Tzvetan Todorov: ,Ni banalisation, ni sacralisation. Du bon et du mauvais usage de la mémoire®, in:
Le Monde diplomatique, April 2001, https://www.monde-diplomatique.fr/2001/04/TODOROV/1810 (letzter
Zugriff: 16.06.2022)

88 Die meisten Inszenierungen der Oper greifen auf dieselben stereotypen Bilder zuriick. Als eine Ausnahme da-
von kann die Inszenierung von Holger Miiller-Brandes am Badischen Staatstheater Karlsruhe in der Spielzeit
2012/2013 gelten, die auf die visuelle Verbindung zu banalisierten Vorstellungen tiber das Dritte Reich ver-
zichtete und somit eine Universalisierung der Aussage anstrebte.
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solche unverriickbaren Merkmale wie die Uniform des Dritten Reichs und die gestreifte
Robe der KZ-Hiftlinge etc., womit unter anderem suggeriert wird, dass dieses Bild einer
anderen Zeitepoche angehért und keine Verbindung zur Gegenwart aufweist. Die Strate-
gien dieser Inszenierungen von Weinbergs Oper scheinen die Zeit ihrer Entstehung von
1968 bis heute ohne jegliche Verinderungen tiberdauert zu haben — sie reflektieren weder
Verkniipfungen zum latenten gesellschaftlichen Antisemitismus noch Verstrickungen der
einheimischen Krifte in der Vernichtung der jiidischen Mitbiirger.

Das Potenzial von Die Passagierin als postkatastrophische Erinnerung an den Holo-
caust scheint bisher noch nicht erkannt zu sein. Durch ihre mehrschichtige Konzeption
und die ideelle Anlage, die mehrere Zeitebenen, also die Nachtriglichkeit des Holocaust
reflektiert, verarbeitet das Werk auch andere traumatische Ereignisse,® welche die Nach-
kriegszeit im ostlichen Europa auszeichneten. Fiir eine transnationale Erinnerungskultur
bote das Werk viel Raum fiir Umsetzungen an,” die auch prospektiv anschlussfihig sein
kénnten.”!

Die zeitgendssischen Entscheidungstriger im postsowjetischen Raum fordern die
Verbreitung eines sakralen, mythologisierten Bildes des Holocaust-Gedenkens, das zur
Gegenwart kaum Beriihrungspunkte aufweisen und keine selbstkritischen Reflexionen
anregen soll. Im zeitgendssischen Russland findet das Holocaust-Gedenken im Zusam-
menhang mit dem Gedenkkult des Groflen Vaterlindischen Krieges statt”> — und ist aus
diesem Grund fremdbestimme: Seine Botschaft reduziert sich auf eine politisch instru-
mentalisierte Mahnung an die nationalsozialistischen Verbrechen.

Anlisslich des internationalen Holocaust-Gedenktages am 27. Januar kiindigte der
folgende Wortbeitrag der fithrenden Entscheidungstriger Russlands im Januar 2017 eine
Reihe von Gedenkveranstaltungen an, darunter auch die szenische Neuauffithrung von
Die Passagierin an der Moskauer Novaja Opera (Neue Oper):

Wir ehren das heilige Gedichtnis der Holocaust-Opfer, knien uns vor Mut und Geisteskraft der
KZ-Hiftlinge hin, bewundern und sind stolz auf die unsterbliche Heldentat der Befreiungskrieger
[...]. Der heutige Gedenkabend, der Menschen verschiedener Nationalititen und Generationen
vereint, wird zur Bewahrung der historischen Wahrheit und des Gedichtnisses dienen. Eine gut
gelernte Lektion aus der Vergangenheit ist das Versprechen dafiir, dass sich die monstrésen NS-
Verbrechen nicht mehr wiederholen werden.”?

Wihrend das postsowjetische Russland die Lektion des Holocaust verinnerlicht haben
will, scheint das moderne Polen im Konflikt der nationalen Gedichtnisse noch damit

89  Vgl. Artwiniska, Tippner, Postkatastrophische Vergegenwiirtigung, S. 31.

90 Vgl ebd., S. 29.

91  Zur Zukiinftigkeit als postkatastrophischer Dimension siehe ebd., S. 21-24.
92 Vgl. Al'tman, Der Stellenwert, S. 213.

93  Die Botschaft des russischen Premierministers Dmitrij Medvedev, des Vorsitzenden des russischen Prisidial-
amts Anton Vajno, des Moskauer Biirgermeisters Sergej Sobjanin, in: http://www.wpolitics.ru/memorial-ny-j-
vecher-holokost-nerasskazanny-e-istorii/ (letzter Zugriff: 01.06.2022).
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zu ringen.”* Joanna Beata Michlic unterteilt das Gedichtnis der polnischen Gesellschaft
tiber den Holocaust je nach drei Zielsetzungen: ,,remembering to remember®, ,remembe-
ring to benefit“ and ,remembering to forget“’® Im Falle des postsowjetischen Russlands
kénnte man noch von ,remembering to use (against) sprechen, was die Konstruktion
und Instrumentalisierung der Erinnerung an den Holocaust als Teil des Mythos iiber den
Sieg im Zweiten Weltkrieg meint.

Die Rezeption von Weinbergs Leben und Werk in Polen — vertreten hauptsichlich
auch durch seine Oper Die Passagierin — zeichnet sich durch Liicken und Leerstellen aus.”
Dabei ist sie oft von der Intention bestimmt, das Musikerbe Weinbergs in den Diensten
der polnischen Kultur zu instrumentalisieren,” was nach der Kategorisierung Michlics
einen hybriden Fall des ,remembering to benefit and to forget darstellen wiirde. Dabei
wird der musikalische und persénliche Werdegang Weinbergs auf seine ersten 20 Lebens-
jahre in Warschau reduziert, oft ohne auf die Problematik des bereits angesprochenen
»ethnischen Bouquets” einzugehen:”® Weinberg wird hiufig gleich zum Polen? erhoben,
seine polnisch-jiidische Identitdt bleibt dabei unkommentiert, scheinbar ,vergessen®. Die
56 Jahre seines Lebens in der Sowjetunion werden anscheinend nur dann erwihnt, um
ihn als Opfer des sowjetischen Staates darzustellen.!® Das grofite Opernhaus Polens, die
Nationaloper im Tearr Wielki in Warschau, prisentierte Die Passagierin Weinbergs, ,ei-
nes polnisch-jiidischen Warschauers®, als eine Auschwitz-Oper, die die Begegnung einer
Polin namens Marta mit einer deutschen Aufseherin Liese Franz thematisiert, um das

101

Gedichtnis an den Holocaust wachzuhalten.'" Diese Vorstellung mag als Werbung fur

94  Vgl. Joanna Beata Michlic: “Memories of Jews and the Holocaust in Postcommunist Eastern Europe. The Case
of Poland”, in: David M. Seymour, Mercedes Camino (Hg.), 7he Holocaust in the Twenty-First Century. Con-
testing/Contested Memories, New York 2017, S. 132159, S. 132.

95  Michlic, Memories of Jews, S. 133f.

96 Ahnlich wie im Falle der multiethnischen Stadt Biatystok bedeutet auch die Auseinandersetzung mit Person
und Erbe Mieczystaw Weinbergs einen Umgang mit ,,Liicken und phantomatische(n) Leerstellen einer Kultur,
in die in der letzten Zeit verstirke die jiidischen Geister der Vergangenheit wiederkehren und eine Korrektur
des polnischen Selbstbildes verlangen®. Vgl. Artwiniska, Tippner, Postkatastrophische Vergegenwiirtigung, S. 17.

97 In diesem Zusammenhang kann die Uberschrift des Interviews Mateusz Ciupkas mit Maria Stawek und Ania
Karpowicz, den Griinderinnen des Mieczystaw-Wajnberg-Instituts, verstanden werden: Mietka nam NIE
ZABIERZECIE [Mietek werdet ihr uns NICHT WEGNEHMENY], in: Ruch Muzyczny vom 26.02.2021,
heeps://ruchmuzyczny.pl/article/844 (letzter Zugriff: 02.06.2022).

98  So geht Maria Stawek auf die Suche nach dem Warschau Weinbergs — ohne jegliche Beriicksichtigung der an-
tisemitischen Atmosphire im Polen der 1930er Jahre. Vgl. dies., Warszawa Wajnberga, Ruch Muzyczny Nr. 5
(2021), S. 36-39 und Nr. 6-7 (2021), S. 45—47.

99  Soz.B. die Organisatoren des Internationalen Mieczystaw-Wajnberg-Streicherwettbewerbs in Katowice 2021,
in: https://wajnberg.am.katowice.pl (letzter Zugriff: 02.06.2022).

100 Vgl. Piotr Jagielski: ,, Pasazerka“ Weinberga po raz pierwszy w Iraelu. , To opera o tym, ze nie mozemy zapomnieé
[Passagierin Weinberg zum ersten Mal in Israel. ,Das ist die Oper dariiber, was wir nicht vergessen kénnen®],
heeps://kultura.onet.pl/muzyka/wiadomosci/pasazerka-weinberga-po-raz-pierwszy-w-izraelu-to-opera-o-tym-
ze-nie-mozemy-zapomniec/rsk3f84 (Zugriff: 02.06.2022).

101 Pasazerka, Mieczystaw Weinberg, https://teatrwielki.pl/repertuar/kalendarium/2016-2017/pasazerka/ (Zu-
griff: 02.06.2022).
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die polnische Kultur gut funktionieren, schafft jedoch kaum interaktive Riume fiir eine
kritische Auseinandersetzung mit dem Thema des Holocaust.

Anhand der Wahrnehmung von Die Passagierin lasst sich die Entessentialisierung der
Vergangenheit des Holocaust in der (auch ehemals) postsowjetischen Welt beobachten.
Wenn man von der Primisse ausgeht, dass die Vergangenheit immer nur in ,,Abhingigkeit
von Akten der Vergegenwirtigung, in Darstellungen und Deutungsrahmen, in
Konstruktionen einer jeweiligen Gegenwart existiert, [und sich] ausgerichtet an den ak-
tuellen Bediirfnissen und Wiinschen®? rekonstruieren ldsst, stofSt man bei der Rezeption
von Die Passagierin auf eine ideelle Reduktion, sodass die ,emotionale Dissonanz® und
das ,moralische Dilemma“?® vorerst auszubleiben scheinen bzw. fiir aufgelost erklire wer-
den.'” Da die Nachtriglichkeit des Holocaust jedoch einen unabschlieSbaren Prozess
bezeichnet, kann sein Verlauf immer noch neu und anders ausfallen.

5.3 Schlussbemerkungen und Ausblick

Der Abend der sowjetischen Epoche wird unbedingt von westlichen Kritikern erforscht werden,
und zwar durch die Symphonien der dlteren Generation der Vertreter der sowjetischen Musik wie
Mieczystaw Weinberg, Galina Ustvol’skaja, Al’bert Leman, Aleksandr Loksin u. a.'”

Diese Aussage von Vladimir Tarnopol’skij von 1993 klingt heute wie eine Prophezeiung
und wirft viele Fragen auf. Als Erstes tiberrascht die Auswahl der genannten Personlich-
keiten und, dass ausgerechnet diese den Abgesang des sowjetischen Lebens reprisentieren
sollen. Wie ist diese Gegeniiberstellung des Abends der sowjetischen Epoche bzw. Musik
und des Werks der Komponisten der ,alten Garde®, die alle als gemeinsamen Nenner die
Gewalterfahrung der Epoche aufweisen, zu begegnen?

Albert Leman wurde wihrend des Zweiten Weltkriegs bzw. des Groflen Vaterlin-
dischen Kriegs aufgrund seiner deutschen Herkunft in die Verbannung geschickt und
musste Zwangsarbeit verrichten; erst mit Mitte 50 durfte er einen Lehrscuhl am Moskauer
Konservatorium besteigen.'”® Neben Weinberg traf die Verordnung iiber den Formalis-
mus in der sowjetischen Musik auch Galina Ustvol’skaja und Aleksandr Loksin. Beide

102 Assmann, Der lange Schatten, S. 158.

103 ,Wir leben im Schatten einer Vergangenheit, die in vielfiltiger Form in die Gegenwart weiter hineinwirkt und
die Nachgeborenen mit emotionaler Dissonanz und moralischem Dilemma heimsucht.“ Ebd., S. 159.

104 So z.B. im Falle Polens. Vgl. Michlic, Memories of Jews, S. 150.

105 Vladimir Tarnopolskij, in: Natalja Zejfas: ,,Vladimir Tarnopolskij. Most mezdu razletajus¢imisja galaktikami
[Eine Briicke zwischen auseinanderfliegenden Galaxienl, in: Muzykal naja akademija, 1993, H. 2, S. 8.

106 Al’bert Lemans Name wird im Kontext des Studiums von Sofja Gubajdulina am Kasaner Konservatorium
erwihnt, wo Leman ab 1945 Klavier und Komposition unterrichtete. Die erste Untersuchung zu Leman er-
schien 2010 als Dissertation Rimma Gimadijevas am staatlichen Nikolaj-Ziganov-Konservatorium in Kasan.
Vgl. dies., Albert Leman: fortepiannaja pedagogika, ispolnitelstvo, tvorcestvo [Albert Leman: Klavierpidagogik,
Auffiithrungen, Kompositionen], Kasan 2010.
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verbrachten ihr Leben lang nach dem persénlichen und kiinstlerischen Scherbengericht
in volliger Isolation.'”” Auch Weinbergs Leben als polnisch-jiidischer Fliichtling in der
Sowjetunion war ,von Schicksalsschligen® gezeichnet.'®®

1993 galten sie jedoch alle als VertreterInnen der sowjetischen Musik, deren Erfor-
schung westlichen ForscherInnen ans Herz gelegt wurde. DreifSig Jahre spiter scheint sich
diese Forderung erfiillt zu haben, wobei das Verstindnis tiber die komplexe Architekeur
des sowjetischen Musiklebens manchmal einseitig wirkt. In einschligigen Untersuchun-
gen kann eine selbst auferlegte Abhingigkeit von Wirkungskraft und Bedeutung der Kul-
turdoktrin des Sozialistischen Realismus festgestellt werden.'” Es scheint, als ob auf diese
Weise die dubiose Definition'® des Sozialistischen Realismus gezielt zu einer manipulativ
nutzbaren und vereinfachenden Betrachtung herangezogen werde, damit ihr ,Regulativ®
das komplexe Gefiige der sowjetischen (Musik-)Kultur fassen konnte. In der sowjetischen
Praxis lief§ sich deswegen oft dann ein Jonglieren mit diesem Begriff beobachten, wenn
die unverriickbaren Leitlinien der Kulturdoktrin passend ausgelegt und rhetorisch sowie
musikalisch angewendet wurden — und zwar beidseitig: seitens der Entscheidungstriger
wie der Musikschaffenden und Ausfithrenden.! Auch die vermeintliche Homogenitit
der Einteilungen in die musikalische ,,alte Garde“ und die ,,junge Avantgarde soll kritisch
hinterfragt werden.

Die Landkarte der sowjetischen Musik ldsst sich in mehrere KomponistInnenkreise
unterteilen, von denen sich manche kaum tiberschnitten: Der Raum Galina Ustvol’skajas
diirfte kaum gemeinsame Grenzgebiete mit dem von Dmitrij Kabalevskij aufweisen, ge-
nauso wie sich die Pfade von Aram Chacdaturjan und Andrej Volkonskij wohl kaum ge-
kreuzt haben diirften, und dies nicht nur generationsbedingt. Der von Weinberg einge-
schlagene Weg verlief dagegen im Austausch mit anderen kollegialen (auch Generations)
Kreisen. Es kann also von der Teilnahme Weinbergs am zeitgenossischen musikalischen
Diskurs innerhalb und bis zu einem gewissen Grad auch auflerhalb der Sowjetunion die
Rede sein.

In diesem Zusammenhang wire es wichtig, die Frage nach der internen Rezeption
und Wirkung der Musik Weinbergs zu stellen. Wihrend sich die Vorstellung etablierte,

107 Vgl. Andreas Holzer, Tatjana Markovi¢: Galina Ivanovna Ustvolskaja: Komponieren als Obsession, Koln 2013.
Zu Aleksandr Loksin sieche Marina Lobanova (Hg.): Ein unbekanntes Genie: der Symphoniker Alexander
Lokschin, Berlin 2002.

108 Brief von Mieczystaw Weinberg an Dmitrij Sostakovi¢ vom 19.10.1963 in: Klokova (Hg.): Mieczystaw Wein-
berg, S. 36.

109 Siehe z.B. Mende, Sozrealismus als kulturelles Regulativ, S. 135-149.

110 Vgl. Alexander Ivashkin: ,Who'’s Afraid of Socialist Realism?®, in: 7he Slavonic and East European Review 3
(2014), S.430-448.

111 Das Paradebeispiel dafiir bildet die Oper Die Passagierin selbst: Die aufwendige ideologisch konforme Anpas-
sung des Librettos vermochte den Weg zur Auffithrung der Oper nicht zu sichern. Mehr dazu in Kapitel 2.7,
3.3.
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5 Merkmale und Rezeption

dass Weinbergs Zeit in der Sowjetunion einem Leidensweg glich'? — trotz der nicht we-
nigen Vorziige von staatlicher Auftragsverteilung und Sorge um die sowjetischen Kul-
tur- bzw. Musikschaffenden —, wurde bisher die Auswirkung seines Musikwerks auf die
sowjetische und postsowjetische Musiklandschaft kaum eingehend behandelt. Wie schlug
sich konkret der fachliche Beitrag Weinbergs nieder, wenn Aleksandr Vustin von der Tra-
dition spricht, ,,die von Mahler gegriindet und von Sostakovi¢, Weinberg, Snitke — im
Ausland: von Berg — fortgesetzt wurde“?'* Auch wenn Weinberg keine offizielle Schiiler-
schaft besaf$, lohnt es sich zu fragen, inwiefern seine Musik die nachfolgende Generation
von MusikerInnen ideell und musikalisch geprigt hat.

Mit Bezug auf den Impact Weinbergs bleibt zudem noch die Frage offen, wie und ob
die von Weinberg verbreitete Wirkung als polnisch-jiidischer Emigrant auf das kulturelle
Leben der Sowjetunion und des postsowjetischen Russlands wahrgenommen wurde bzw.
wird. Die jidische Emigrationswelle aus Europa verinderte die amerikanische kulturelle
Landschaft'* — was bedingte sie auf dem sowjetischen Territorium? Lidia Zessin-Jurek
schreibe, es existiere kein Memorial fiir die Juden, die den Holocaust im Osten — gemeint
in der Sowjetunion — tiberlebten."> Wie kann im Kontext der Bedeutung Weinbergs fiir
das postsowjetische Russland der Annahme begegnet werden, dass das unter den Be-
dingungen des totalitiren sowjetischen Staats entstandene Lebenswerk Weinbergs als ein
tonendes Memorial fiir ein hochst individualisiertes und authentisches polnisch-jiidisches
Schicksal im 20. Jahrhundert fungieren konnte? Ein musikalisches Denkmal, das einer
bisher kaum erforschten, kleinen Gruppe der polnisch-jiidischen Holocaust-Uberleben-
den gewidmet ist, entstand im sowjetischen Exil; dies konnte einen weiteren Schliissel
zum Verstindnis der Natur des sowjetischen Staates darstellen.'

Welches Potenzial birgt die Bindestrichidentitit Weinbergs fir die Kultur und Ge-
sellschaft seiner polnischen Heimat? Bisher wurden die Wirkung der Niche-Riickkehr
Weinbergs nach Polen und sein polnisches Bild noch nicht eingehend untersucht. Was
bedeutet das fiir die Werkrezeption Weinbergs und das zeitgenossische Kulturverstindnis
in Polen, wenn Weinbergs Leben, Schaffen und Sterben in der Sowjetunion vernachlissigt

112 Uber verschiedene Bilder von Weinberg, die auch in den populirbiographischen Quellen Verbreitung finden,
siche Klokova, Biographical texts.

s

113 Aleksandr Vustin: ,’Est’ v dozde otkrovenije’ [Es gibt im Regen eine Offenbarung], in: Muzykal’naja akade-
mija, 2005, H. 3, S. 1. Der Aufsatz Vustins gilt der Person und dem Werk Grigorij Frids.

114 Vgl. z.B. Reinhold Brinkmann, Christoph Wolff (Hg.): Driven into Paradise. The Musical Migration from Nazi
Germany to the United States, Berkeley, Los Angeles, London 1999.

115 Vgl. Zessin-Jurek, A Matzeva Amid Crosses, S. 243.

116 Im postsowjetischen Russland existiert derzeit keine Forschung, die sich dezidiert den polnisch-jiidischen
Fliichtlingen bzw. Exilanten in der Sowjetunion widmet. Einige wenige Arbeiten gelten der Deportation der
polnischen Bevélkerung, unter welcher vermutlich auch polnische Juden waren, die sich 1939 nach der Beset-
zung der ostpolnischen Gebiete nach dem Hitler-Stalin-Pakt ereigneten. Vgl. Natalia Lebedeva: “The Depor-
tation of the Polish Population to the USSR, 1939-1941”, in: Communist Studies and Transition Politics, 2000,
H. 1-2, S. 28—45. Punktuell in Pavel Polian: Against their will: the history and geography of forced migrations in
the USSR, Budapest, New York 2004.
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5.3  Schlussbemerkungen und Ausblick

und er dafiir als polnischer Komponist ausgegeben wird, der als Erster das KZ Auschwitz
auf einer Opernbiithne musikalisch darstellte? Die Auseinandersetzung mit diesen Fragen
verspricht, weiterhin unbekannte Gebiete auf der musikalischen Landkarte im &stlichen
Europa aufzudecken. Dariiber hinaus kénnte dadurch auch die Rezeption der Komposi-
tionen Weinbergs intensiviert und ausgebaut werden — insbesondere der Stiicke, die sich
musikalisch der Erinnerung an den Holocaust widmen.
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7 Anhang

7.1 Archivquellen tiber Mieczystaw Weinberg

Deutsche Ubersetzung zu den Abbildungen

Abbildung 5, Kapitel 1.3: Eintrag tiber die Geburt von Sura Dwojra Sztern im Standes-
amtsbuch von Kielce, 1891, Akte Nr.200

Wloszczowa Nr. 200

Es fand in der Stadt Kielce am 1. bzw. 13. Dezember 1891 um zehn Uhr morgens statt, dass Chana
Sztern, geb. Zylbersztajn, im Alter von 38 Jahren in Anwesenheit der Zeugen Ejzyk Zylbersztajn, 28
Jahre alt, und Pinkus Federman, 56 Jahre alt, der in Kielce wohnhaften Hindler, ein weibliches Kind
vorfithrten, das in Kielce am 9. bzw. 21 Januar 1890 um vier Uhr nachmittags geboren und nach dem
religiésen Brauch den Namen Sura Dwojra gegeben wurde. Dieses Kind stammt vom gesetzlichen Va-
ter Dawid Sztern, der in Kielce 1890 verstarb und deswegen nicht bei der Aktenlegung anwesend sein
konnte. Hiermit endet die Akte und wird von den Zeugen und mir unterzeichnet.

Pinkus Federman
Ejzyk Zylbersztajn
Zivilbuchaktenhalter, Vorsitzende (Unterschrift)

Abbildung 8, Kap. 2.2: Autobiographie von Mieczystaw Weinberg vom 3. Dezember
1952, in: RGALI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 15.

Autobiographie

Ich bin am 8/XII 1919 in Warschau geboren. Der Vater war ein armer Musiker, die Mutter — eine
Hausfrau.

1931 wurde ich in die Klavier-Klasse des Warschauer Konservatoriums aufgenommen, gleichzeitig war
ich gezwungen nachts in Restaurants, Cafés und anderen Unterhaltungseinrichtungen zu arbeiten, da
der Vater mit seinen Verdiensten fiir Familienunterhalt nicht sorgen konnte. Ich beendete das Kon-
servatorium 1939 nach dem Ausbruch des deutsch-polnischen Kriegs, am 6. September 1939 floh ich
in die UdSSR, wo ich an der Kompositions-Fakultit des Belarussischen Staatlichen Konservatoriums
aufgenommen wurde. Das Konservatorium beendete ich 1941.

Am 24. Juni 1941 wurde ich nach Taschkent evakuiert, wo ich am Theater fiir Oper und Ballett als
Komponist arbeitete. In der Zeit komponierte ich selbst sowie in der Zusammenarbeit mit usbekischen
Komponisten viele Werke auf Kriegsthemen. Am 13. September 1943 zog ich nach Moskau, wo ich als
Komponist arbeite. M. Weinberg, 3. 12. 1952.
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Abbildung 9, Kap. 2.2: Bescheid tiber die Mitgliedschaft Weinbergs im Komponistenver-
band der Usbekischen Sowjetrepublik und im Muzfond, ausgestellt am 25. August 1941,
in: RGALI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 9.

Sowjetunion — Usbekische Sowjetrepublik
Kopie
Organisationskomitee des Verbands der sowjetischen Komponisten Usbekistans
25. VIII 1941
s/219

Bescheinigung

Die vorliegende Bescheinigung wurde dem Kameraden Moisej Samuilovi¢ Vajnberg [dariiber] verlie-
hen, dass er tatsichlich Mitglied des Verbands der sowjetischen Komponisten Usbekistans sowie des
Muzfonds ist. Zurzeit arbeitet er im Bereich der Schaffung einer Abwehr-Operette fiir das Taschkenter
Theater.

Vorsitzende des Organisationskomitee des Verbands der sowjetischen Komponisten Usbekistans /Sadykov/

Sekretir des Verbands der sowjetischen Komponisten Usbekistans /Isachanova/
Gepriift: Mjurgin (in Handschrift)

Abbildung 1, Kap. 3.3: Antrag Weinbergs auf Anderung seines Vornamens (von Moisej
in Metislav) im Mitgliedsausweis des Komponistenverbands der UdSSR vom 2.9.1982 in:
RGALI, Fond 3183, Verzeichnis 1, Akte 257, Blatt 46.

An das Verwaltungssekretariat des Komponistenverbands der UdSSR

Antrag von M. S. Vajnberg

Aufgrund der Riickerlangung meines Namens bitte ich meinen Mitgliedsausweis (auf den Namen Moisej
Samuilovi¢ Vajnberg) durch einen neuen Mitgliedsausweis (auf den Namen Me¢islav Samuilovi¢ Vajn-

berg'”) auszutauschen.

M. Vajnberg 2.9.1982

117
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zeichnis 1, Akte 257, Blatt 13.



Zur Produktions- und Auffiihrungshistorie

Sehr geehrter Vladimir Aleksandrovi¢!

Seit Mitte Dezember versuchen wir, die Autoren des Balletts ,Weifle Chrysantheme* /,Junge Frau aus
Chirosima“/ — Komponist M. S. Vajnberg, Librettisten I. A. Romanovi¢ und A. A. Rumnev — mithilfe des
stellvertretenden Vorsitzenden der Literaturabteilung Thres Theaters, A. E. Usev, ein Treffen mit Ihnen
und mit V. P. Burmejster auszumachen, um eine Reihe von konkreten Fragen zu kliren, die mit der In-
szenierung unsers Balletts auf der Biihne IThres Theaters zusammenhingen. Leider fand dieses Treffen bis
dato nicht statt.

Da Sie erst seit Kurzem das Musiktheater von K. S. Stanislavskij und V. I. Nemirovi¢-Dancenko leiten,
halten wir es niche fiir tiberfliissig, Sie mit der Geschichte unserer Zusammenarbeit mit dem Theater
bekannt zu machen.

Im Frithling 1958 rief das von uns dem Theater angebotene Libretto ein grofles Interesse sowohl bei der
Leitung des Theaters als auch insbesondere beim Chefballettmeister V. P. Burmejster hervor. Im Mai 1958
schloss das Theater mit uns einen Vertrag ab, /nach welchem uns 75% des vereinbarten Betrags ausgezahlt
wurde/, dabei forcierte die Theaterleitung unsere Arbeit auf jede Weise, indem unserem Ballett, das einem
akrtuellen pazifistisch-humanistischen Thema gewidmet ist, ,griines Licht* versprochen wurde.

Die Musik zum Ballett komponierte der Komponist innerhalb von einer duflerst kurzfristigen Frist und
beendete sie im Herbst 1958. Nach einigen Uberarbeitungen von der Musik und dem Libretto, die in
einer engen kiinstlerischen Zusammenarbeit der Autoren und V. P. Burmejster abgestimmt und durch-
gefiihrt wurden, wurden die Klavierfassung und das Libretto vom kiinstlerischen Rat des Theaters am 3.
Januar 1959 angenommen. Wie die Theaterleitung uns dabei mitteilte, war die Produktion des Balletts fiir
das Jahr 1959 eingeplant.

Im Mai desselben Jahres teilte uns V. P. Burmejster als Reaktion auf unsere Nachfrage mit, dass er im Juli
nach der Riickkehr der Truppe aus dem Urlaub die Arbeit an der Inszenierung unseres Balletts beginnen
werde.

Erst im September waren die Autoren des Librettos von V. P. Burmejster eingeladen und das Libretto
wurde nochmals iiberpriift und griindlichen Nacharbeitungen unterzogen, als Ergebnis derer der Haupt-
ballettmeister des Theaters sich dahingehend ausdriickte, dass ihm das Libretto in seiner dramaturgischen
Anlage vollkommen geniigen und er in der gegebenen Phase daran nichts auszusetzen habe und bereit sei,
die Inszenierung des Stiickes aufzunehmen. Der Komponist sollte dringend mit den Uberarbeitungen im
Libretto vertraut gemacht werden, um die musikalische Grundlage entsprechend zu iiberarbeiten.

Ein Treffen mit dem Komponisten fand bis jetzt jedoch nicht statt. Auf diese Weise hatte der Komponist,
seitdem die Originalversion der Klavierfassung am 3. Januar 1959 dem Theater iiberlassen wurde, iiber ein
Jahr lang keinen Kontakt, weder mit dem Ballettmeister noch mit dem Dirigenten des Balletts. Die Uber-
arbeitung der Musik und Orchestrierung zu beginnen ohne die entsprechende Weisung des Theaters hilt
der Komponist fiir nicht moglich, dazu kommt noch, dass das einzige Exemplar der Klavierfassung seit
Januar letzten Jahres im Theater aufbewahrt wird.

Die entstandene Situation bedriickt uns alle. Wir investierten nicht wenig Arbeit in die Schaffung des
Balletts. Die unverhiltnismifig lang und, wie uns scheint, grundlos in die Linge gezogene Vorarbeit des
Theaters an unserem Ballett ist schwer zu erkliren, umso mehr, weil wir bei allen unseren Treffen mit der
Theaterleitung mehrmals in der festen Absicht versichert wurden, so bald wie méglich die Inszenierung
der ,Weiflen Chrysantheme* zu realisieren.

Es ist uns unbegreiflich, warum jetzt, wo die Ballettinszenierung auf ein aktuelles Thema zur Haupt-
aufgabe jedes Musiktheaters — auch des Theaters von K. S. Stanislavskij und V. I. Nemirovi¢-Dancenko

— erkldrt wird, der Stoff fiir unser Ballett schon seit einem Jahr in einer Schublade steckt ohne jegliche
Rithrungen.

Kann es sein, dass innerhalb des verlaufenen Halbjahres die Aktualitit unseres Ballett-Themas, das gegen
Atombombenkrieg protestiert und fiir Frieden und Freundschaft der Vélker eintritt, — woméglich zuriick-
gegangen ist? Nein, sie ist nicht nur nicht gesunken, sondern ist merklich gestiegen angesichts der allen
bekannten historischen Ereignisse des letzten und des laufenden Jahres. Wir sind der Meinung, dass die
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men mit dem Theater getilgt und im Folgenden sind wir bereit alle Krifte einzusetzen, um unser Werk auf
A. A. Rumnev

Produktion eines Stiickes, das fiir die Freundschaft zwischen den sowjetischen und japanischen Vélkern
entfernt, dass unser Material frei von jeglichen Mingeln wire. Viele davon wurden bereits im Einvernch-

eintritt, auf der Bithne eines Moskauer Theaters zeitgemifd und niitzlich wire.
Was die kiinstlerische Seite angeht, waren wir Zeit unserer Arbeit an dem Ballett weit vom Gedanken

Die Sache liegt jedoch nicht an uns, sondern am Theater.
Die Autoren des Balletts ,Weifle Chrysantheme*

das héchste Niveau zu bringen.
Komponist M. S. Vajnberg
Librettisten I. A. Romanovi¢

15. Januar 1960
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Neue Daten in der Auffiihrungshistorie

Um einige Liicken in der Auffithrungshistorie des Musikwerks von Mieczystaw Weinberg zu schlief8en,
kénnen einige neuerlich aufgefundene Archivbefunde im Russischen Staatlichen Archiv fiir Literatur
und Kiinste (RGALI) herangezogen werden.

So enthielt die Monographie von David Fanning keine Angaben zur Urauffithrung der Sonate Nr. 1
fiir Viola solo op. 107 aus dem Jahr 1971. Verena Mogl hielt die Auffithrung in Moskau 1999 im Rahmen
des Musikfestivals anlisslich des 80. Geburtstags von Mieczystaw Weinberg fiir die mogliche Urauffith-
rung der Komposition. Der Fond der Moskauer Philharmonie belegt jedoch eine frithere Auffithrung der

Sonate am 7. November 1974, die dort als Urauffithrung angegeben wurde (Abbildung 1).
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Abbildung 1: Konzertflyer vom 7.11.1974, ,Abend fiir die Viola-Musik*, im Kleinen Saal des Moskauer Konserva-
toriums, in: RGALI Fond 2922, Verzeichnis 5, Akte 191, Blatt 45f.
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Dasselbe trifft auf das Streichquartett Nr. 13 op. 118 zu, dessen Urauflithrung bislang auf
den 6. November 1999 datiert wurde. Nachweislich hat die Urauffithrung dieses Streich-
quartetts jedoch bereits am 10. Mai 1977 stattgefunden (Abbildung 2).
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Abbildung 2: Konzertflyer vom 10.5.1977 zum Konzert des staatlichen Borodin-Quartetts im Rahmen des
Kiinste-Festivals ,Moskovskije zvézdy“ [Moskauer Stars] in: RGALI, Fond 2922, Verzeichnis 5, Akte 223, Blatt 99f.
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Das Datum der Urauffithrung der Sonate Nr.2 fiir Viola solo op. 123 war bisher in der
einschligigen Weinberg-Literatur nicht bekannt. Diese Komposition wurde am 12. Ok-
tober 1982 uraufgefithrt leider enthile der Konzertflyer keine Information tiber den/die
Interpreten/in (Abbildung 3).
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Abbildung 3: Konzertflyer vom 12.10.1982 zum Kammermusikabend im Konzertsaal des Gnesin-Instituts,
in: RGALI Fond 2922, Verzeichnis 5, Akte 276, Blatt 27f.
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Jurij Levitin diber das Streichquartett Nr. 16 op. 130 von Weinberg (1981)

302

Inspiration

Vor einiger Zeit driickte ein junger Komponist bei der Besprechung neuer Kompositionen in der Mos-
kauer Komponistenorganisation einen nicht nur interessanten, sondern auch tiefgreifenden Gedanken
aus. Es existiere Musik, sagte er, welche du immer mit Interesse verfolgst. Sie ist spannend und zieht die
Aufmerksamkeit der Zuhérer auf sich. Es gibt aber andere Musik, in der es so ist, als ob der Zuhdrer am
Geschehen teilnehmen wiirde. Er wird vollkommen von der Musik eingenommen, und wenn sie froh-
lich ist, freut er sich mit ihr mit, wenn darin Schmerz und Leid sind, leidet auch er.

Es versteht sich von allein, dass die Zweite vorzuziehen ist. Dies ist die Musik eines aufgewiihlten
Kiinstlerherzens, sein vollstindiger Ausdruck. Das ist es, was Inspiration heif3t.

All das kam mir wihrend des Konzerts des Borodin-Streichquartetts im Kleinen Saal des Konservatori-
ums am 8. November d. J. in den Sinn.

Ich berichte iiber meinen Eindruck von der Auffithrung zweier Kompositionen: dem Trio D.
Sostakovi¢s und dem Streichquartett Nr. 16 von M. Vajnberg (Urauffithrung).

Das Trio wurde von E. Virsaladze, M. Kopel’'man und V. Berlinskij einfach blendend aufgefiihrt. Dies
war eine inspirierende Einfiihlung in die Musik, die das gesamte Publikum von der ersten bis zur letz-
ten Note in Anspannung hielt, welche den Publikumsbeifall verdiente.

Das Trio von D. Sostakovi¢ ist sehr bekannt und bei Zuhérern beliebt und braucht keine Bewertung,
Ich wiirde gerne auf das Streichquartett Nr. 16 M. Vajnbergs im Detail eingehen.

Das Streichquartett ist dem Andenken an die Schwester des Komponisten gewidmet, die zusammen
mit den Eltern wihrend des Grof8en Vaterlindischen Kriegs ums Leben gekommen ist.

Der Musik ist eine tiefe Tragik eigen, die neben einer erstaunlichen Zirtlichkeit, Reinheit, Innigkeit
steht.

Das Quartett ist erstaunlich meisterhaft komponiert, mit dem Kénnen eines Niveaus, das einer nicht
merkt — so sehr reifft die Musik mit.

Hier handelt es sich gerade um den Fall, wenn der Schmerz und die Zirtlichkeit der Komponisten zum
Schmerz und zur Zirtlichkeit der Zuhérer wird.

Vier Sitze, die sich voneinander unterscheiden, bilden einen einheitlichen Zyklus, in welchem die
Musik die Zuhorer einnimmt und bis ans Ende bewegt.

Das Musikschaffen Vajnbergs erregt seit langem Aufsehen, selten gelang es ihm eine solche Wirkung zu
erzielen.

Das Streichquartett Nr. 16 verdient eine detaillierte tiefe Analyse. Das ist die nichste Aufgabe der Kom-
ponisten und Musikwissenschaftler. Ich wollte meinen ersten emotionalen Eindruck schildern.

Das Borodin-Quartett — M. Kopel’'man, A. Abramenkov, D. Sebalin und V. Berlinskij — sind die
Stammpropagandisten der zeitgendssischen Musik. Mit erstaunlicher Hingabe leiteten sie die Tiefe der
Musik weiter. Die Interpretation war wahrhaftig beseelt.

Die Zuhérer haben die neue Komposition M. Vajnbergs und ihre hervorragenden Interpreten mit
Begeisterung aufgenommen.

Jurij Levitin



TE

FRLF-PE gECqg

ik § AiiagEpE w
EETTEERER T smmEs Ly

NS SR EAUETY A g R

aE ErE GGE Eermady Ceesslan kel N AL S EERRlE Dasgdrn

N Eel ETEERSED - E] Ir em

mie BLDATIRJE SRS P Ll - PEMEEFIE CT 8 Fmregey o

~mmdE B el FRETTE D TS EETEE EEEEEL
alrd eV hersy b BALFEE LSRR PLTPNRL Y
R
il BFEE [Edid AGRERIETE JFE VFEPEVTR] TR DaTed PR Cme
—pmma wpEg § s g 8 adege ey -y wsdwnien]
RS FY SFERTE B (TN
—EaSEN ehfrded ToEANREDEl SEEEEE SR aal @ TEEEE pEOMETY
LI T ST ST, T E P PR AL T
ip T
Wil AhbhEEs § g FESkE WP oo el §90 Bal
cmdida meel Jore s e e
.

EIFELPPE CEEepeeE 58 W #Y PEMT CpeuEd g Twedn
=ChiGEE PRV ALDEE BETPRUESCE. § AhiCSTE vHIEIE]

e Paied B F CHEENES B ERESTYEdE §S @ enerssas
-idF EmaEar awes - L]
T npspmdEy
i EESIEYe mags peVerecs o8 peRiE s THY 1RER
ErosEm vow fiwmsls w e
=SENETE FFY el [RF S e L]
ey Aand S0 FETNEERlEY N FESUrS i g deag
S ol H Sais
e B L | wr <Y el =l PEETEEE
BErH weswsrisin si G il ST wacHr 8 bREnkrad g
magry wEzeay g relesreiiodey =R e o eserd
-y -em whialwie bdd SEETEH 89 UPTTEEmET e mid ja
TEFREEETIETEY FRiVess sin TRE AUIE 8 Sdf T erE e inmpeys
i wR -5 aameide oy
EETEETITFSTr U ST iy § e
Sus @ JEUNAC - SEEETECEE B TP RS 6 SvEs
fEEE U PR TP el W 'w feele 6 veR

adimm dicEmreds &) RS

LA RLERE ] e LT ]

...........

303






8 Register

Abeliovi¢, Lev 40, 43
Abramenkov, Andrej 302
Achmatova, Anna 60
Aleksandrov, Anatolij 69
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Broniewski, Wladystaw 101
Bunin, Revol’ 84
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Chmura, Gabriel 270
Cholminov, Aleksandr
Oper Optimistische Tragidie 94
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Cyganov, Dmitrij 63,79

Dallapiccola, Luigi 125
Daniel’, Julij 91
Danilevi¢, Lev 80
Dan’kevi¢, Kostjantin
Bogdan Chmelnickij 91
Davidson, Simon 36
Denisov, Edison 21, 85, 193
Vokalzyklus Die Sonne der Inkas 92
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Slonimskij, Sergej 193
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Rhapsodie auf moldawische Themen op.47/1 68,
74-76, 90
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Unsichtbare)(1952) 78
Konzertouvertiire (1954/55) 78
Lieder fiir den Film Poslednij djujm [Das letzte Stiick]
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