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deren Abstraktions- und Argumentations-
niveau enorm ist, ohne dass Anders zu einer
klaren Positionierung gelangt oder gelangen
will. (Adorno war in dieser Hinsicht pragma-
tischer, als er mit der Philosophie der neuen
Musik und der Einleitung in die Musiksozio-
logie zwei unterschiedliche Ansitze ausbau-
te, vor allem aber doch sich musikhistorisch
bzw. sozialgeschichtlich absicherte, so an-
fechtbar dies auch im Einzelnen sein moch-
te.) Anders unternimmt dagegen das Wagnis
einer existenzialphilosophischen Deutung
von Musik, deren Ausgangspunkt bei Kurths
Energetismus zwar erkennbar ist, aber doch
in seiner spekulativen Uberhohung weit dar-
tiber hinausgeht. So begreift Anders das 7ris-
tan-Vorspiel als Symbol der ,,ontologische[n]
Vieldeutigkeit des Menschen® (S. 77) oder
meint, dass die Musik Debussys erstmals (?)
ein reines, nicht-intentionales Horen und da-
mit auch eine ginzlich neue Wahrnehmung
musikalischer Zeit erlaube. An einem der
frithesten Texte, dem Nachruf auf Ferruc-
cio Busoni von 1924, wird ein gnostischer
Grundimpuls von Anders’ Musikdenken
erkennbar (der auch in Adornos Werk in an-
derer Weise prisent ist), mit dem er an Scho-
penhauers Musik-Metaphysik ankniipft:
,Nie hat ein Schaffender so die ganze Resi-
gnation vor der Notwendigkeit der Zersto-
rung durch Zeitigung des Unzeitlichen und
Verweltlichung dessen, was nicht von dieser
Welt ist, wie Busoni. Unlosbar ist allein die
Schwierigkeit, dafl die Musik selbst Teil der
Welt und doch so ideal sein soll, daf$ man sie
durch Verweldichung doch nur parabolisch
darstellen kénne.“ (S. 208) Anders’ Musik-
Texte zeigen damit deutlich, dass hier keines-
wegs ein ,Auflenseiter” schrieb, sondern ein
hochsensibler Geist, der in seinen Analysen
des phinomenalen und ontischen Status von
Musik ihren fundamentalen kulturellen Para-
digmenwechsel nach 1918 genauestens nach-
vollzog. In dieser Perspektive sind Anders’
musikphilosophische Schriften gewichtige
geistesgeschichtliche Dokumente, deren Stu-
dium nur nachdriicklich zu empfehlen ist.

Thr intellektueller Anspruch und ihre tiberall
spiirbare emotionale Empathie fordern den
Leser auf, Giber den so ungreifbaren Gegen-
stand Musik nicht nur nach-, sondern ihn
auch weiterzudenken.

(November 2018) Wolfgang Rathert

BORIS BELGE: Klingende Sowjetmo-
derne. Eine Musik- und Gesellschaftsge-
schichte des Spétsozialismus. Koln u. a.:
Bohlau Verlag 2018. 312 S., Abb. (Beitrige
zur Geschichte Osteuropas. Band 50.)

»Die Geschichte der sowjetischen Musik
der 1970er Jahre konnte [...] auch als eine
Geschichte von Kommunikationsdesastern
geschrieben werden.“ — stellt Boris Belge
auf S. 82, im Fazit des ersten Kapitels seiner
Dissertation fest. Was er danach vorlegt, ist
jedoch eine andere Geschichte: nimlich die
von Handlungsspielrdumen in der Musikwelt
der Breschnew-Ara. Damit bringt der Autor
aus seiner Sicht als Historiker (der interdis-
ziplindr musikwissenschaftliche Expertise
reichlich hat einflieffen lassen) grundlegende
Korrekturen an etablierten historiographi-
schen Bildern an, wonach die auf das poststa-
linistische Tauwetter folgende Stagnation in
der sowjetischen Kultur zu konformistischer
akademischer Routine auf der einen Seite und
einer im Kreuzfeuer stehenden, da dissiden-
ten dsthetischen Opposition auf der anderen
Seite gefiihrt habe. Eine solche Sicht beruht
ganz allgemein auf iberkommenen Vorstel-
lungen von Totalitarismus, speziell wurde sie
in dieser Thematik gefestigt durch Eigenaus-
sagen der in dieser Studie im Zentrum stehen-
den sogenannten Moskauer Trojka aus Deni-
sov, Schnittke und Gubajdulina sowie durch
apologetische Literatur der Perestrojka-Zeit.
Belge legt schon in seiner Einfithrung Funda-
mente fiir andere Perspektiven: Der Zustand
der spitsowjetischen Kultur war demnach der
einer ,Hyperstabilitit, in der Ordnung zum
Selbstzweck geworden ist (S. 33) und damit
ideologische Parolen zu Leerformeln, insti-
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tutionalisierte Strukturen zu Versorgungssys-
temen fiir Kiinstler und ritualisierte Hand-
lungsmuster zu ebenso erwart- wie berechen-
baren Routinen. Wo sich der schnauzbirtige
Volksfithrer noch personlich in Details der
Musikpolitik eingemischt hatte, herrschten
nun Experten-Eliten, denen in den Institutio-
nen und Organisationen die Hebel der Macht
anvertraut waren, natiirlich auch die Geld-
hihne. Wihrend die iltere Generation der
unter Stalin aktiven Komponisten noch Will-
kiir und existenzielle Bedrohungen fiirchten
musste, durften sich die ,Sestdesjatiki®, also
die in den 1960er Jahren hervordringende
jingere Generation, arrangieren mit einem
Ambiente, das ihnen berufliche Sicherheit
bot, aber zugleich eine immer aufs Neue ein-
zuschlagende Gratwanderung forderte, was
das Wechselspiel zwischen Einlésung von
Gruppenerwartungen und kiinstlerischer Au-
tonomie betraf — eine Strategie, fiir die Belge
den in jiingerer historischer Literatur einge-
biirgerten Begriff , Eigen-Sinn® einsetzt und
die zu einer im Spitsozialismus charakeeris-
tischen ,Pluralisierung von Identitdten und
Musikentwiirfen® fithree (S. 84).

Symbolisch fir die kommunikativen
Schwierigkeiten hinter dieser paradoxen
Melange aus Chancen und verringerten (ob-
schon bis zu Konzertabsagen und Ausreise-
verboten reichenden) Risiken steht, kein
Wunder, das Phantom des Sozialistischen
Realismus, dessen musikalische Aquivalente
zu definieren auch in den 1970er Jahren nicht
gelingen konnte (und den ja auch Teilaspekte
wie Tonalitdtsbezug, tradierte Formenspra-
che oder dsthetische Konzepte wie der simfo-
nizm, also etwa: das Symphonische als Denk-
figur, nicht ausreichend prizisieren konnen),
der also eher durch Musterbeispiele einerseits
und die Blofstellung ,formalistischer Ver-
irrungen andererseits illustriert wurde. Wie
Belge einleuchtend restimiert, war der Dis-
kurs tiber den Sozrealismus letztlich weniger
ein dsthetischer als ein machtpolitischer, um
klarzustellen, wem die Deutungshoheit tiber

Werke zusteht (S. 64).

Neben den groflen Netzwerken der Kom-
ponistenverbinde, die Belge sehr differen-
ziert und abwigend in ihren unterschiedli-
chen Funktionsweisen, Strukturen und in
ihrem Zusammenspiel betrachtet, treten
damit auch die kleineren sozialen Zellen
stirker in den Fokus, in denen sich musika-
lische Gegenkulturen entwickeln konnten,
wie etwa Grigorij Frids fiir seine Beleuchtung
internationaler Gegenwartsmusik legendirer
musikalischer Jugendklub — immerhin fest
etabliert im ,Haus der Komponisten“ — oder
die fast ganz ins Private gewandte Improvisa-
tionsgruppe ,Astreja“ von Gubajdulina, Ar-
temev und Suslin. Das Zwischenfazit lautet,
dass die Komponisten der Moskauer Trojka
eben doch auch ,sowjetische” Komponisten
waren, weil sie gerade keine Ablehnung aller
etablierten Strukturen, Foren und Praktiken
betrieben haben, sondern an ihnen teilhatten
und sich des Systems nach eigenen Mafi-
stiben zu bedienen wussten, indem sie sich
einer dsthetischen Anpassung verweigerten,
ohne in radikale Provokation zu verfallen.

In einem der exemplarischen Betrachtung
musikalischer Werke aller dreier Protagonis-
ten gewidmeten Kapitel gelingt es Belge, tiber
stilistische und (meist nur gestreifte) kompo-
sitionstechnische Charakteristika hinaus die
auffillige semantische Aufgeladenheit durch
sakrale, volks- oder popularmusikalische Ele-
mente zu unterstreichen und diese insgesamt
als sowjetischen Traditionsbezug herauszu-
stellen; dass der Autor hier nicht noch tiefer in
musiktheoretische und analytische Aspekte
eindringt, ist offensichtlich bedingt durch die
Orientierung an einem breiteren Leserkreis
von (iiberwiegend) Historikern, fiir den in
Fufinoten Begriffe wie Aleatorik oder Darm-
stidter Schule erliutert werden. Wer in erster
Linie an Denisov, Gubajdulina und Schnitt-
ke und ihrer Musik interessiert ist, mag also
zu anderer Literatur greifen. Diese Figuren
(und en passant noch zahlreiche andere) in
ein Gesamtpanorama spitsowjetischer Kul-
tur nicht nur einzubetten, sondern letztlich
aus ihren Biographien und Handlungen ein
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Gesellschaftsbild mit abzuleiten, ist dafiir das
erstaunliche Verdienst dieses Buches.

Es folgt noch ein sehr erhellendes Kapitel
zur Rolle der Musikwissenschaftler, Jour-
nalisten, Interpreten und Verlage fiir die
Rezeption der Trojka inner- wie auflerhalb
der Sowjetunion, die stark von Kleingrup-
pendynamik und zwischenmenschlichen
Beziehungen gepragt war, dann ein in seiner
Gedringtheit vielleicht ebenso inspirieren-
der wie (angesichts hypothetischer Analogi-
en) problematischer Vergleich der Situation
der Musik mit Literatur, Kunst und Film, der
aber immerhin verdeutlicht, dass die Musi-
ker alles in allem grofere Freiriume besaf3en.
Wieder stirker allgemein geschichdich ak-
zentuiert ist das letzte Kapitel, das vom Ende
der Breschnew-Ara und der Hyperstabilitit
erzdhlt und dabei die Auswirkungen der Pe-
restrojka auch auf das Musikleben und die
Trojka betrachtet, die nun weltweit gefeiert
wurde (und in Russland sogar in manche of-
fiziellen Amter getragen), aber zugleich den
origindren Referenzrahmen ihrer Werke und
die Deutungshoheit iiber sich und ihre Musik
verlor. Damals entstanden in Ost und West
jene Stilisierungen (u. a. zu Dissidenten), auf
denen bisher die meisten Bilder von Denisov,
Gubajdulina und Schnittke und ihren Ge-
nerationsgenossen beruhten, weil sie ein je-
weiliges Bediirfnis bedienten: sozusagen ein
Kommunikationsdesaster der anderen Art.

Boris Belge hat — unter Auswertung zahl-
reicher Archivalien und Quellentexte sowie
eines imposanten Spektrums an deutschen,
englischen und russischen Studien — einen
frischen, sehr klug abwigenden, den Kom-
plexititen und Widerspriichen nicht auswei-
chenden erkenntnisreichen Blick nicht nur
auf die drei zu Recht berithmten Komponis-
ten geworfen (die durch ihre hier offenbarte
tiefe Integration in die sowjetische Kultur
und das Hinterfragen mancher Selbststilisie-
rungen nicht von ihren Podesten gestoflen,
aber sinnvoller kulturhistorisch eingeordnet
und dadurch besser verstindlich werden),
sondern auf die ganze paradoxale Welt der

spiten Sowjetkultur, in der die Musik gerade
deswegen tberzeugend Sinn stiften konnte,
weil sie sich dieser Paradoxien bewusst war
und sie thematisierte.

(Februar 2019) Christoph Flamm

Dislocated Memories. Jews, Music, and
Postwar German Culture. Hrsg. von Tina
FRUHAUF und Lily HIRSCH. New York:
Oxford University Press 2014. 328 S., Abb.,
Nbsp.

Seit den 1980er Jahren war Exilforschung
einviel beackertes Wissenschaftsfeld, nach Li-
teratur- und anderen Geisteswissenschaften
schliefflich auch in der Musikwissenschaft.
In letzter Zeit hat dieses Gebiet Erweiterun-
gen und perspektivische Neuausrichtungen
erfahren. Nicht mehr , Exil“ ist nunmehr das
vorherrschende Definiens, sondern Begriffe
wie ,,Displacement® und ,Migration®, spe-
zifischer ,Zwangsmigration® oder auch ,Re-
migration®, bestimmen den Diskurs. Musik
spielt in diesem Geschehen cine bedeuten-
de Rolle, nicht nur als Objeke, das bei den
Fluchtbewegungen im Gepick mitreist, oder
als Metier, das die Existenz an verschiedenen
Orten mehr oder weniger gut zu sichern ver-
mag: Musik ist auch Trigerin von Heimat,
von Erinnerung, von kultureller Interaktion,
gelungenem oder misslungenem Austausch.
Von solchen Funktionen und Austauschpro-
zessen handelt in vielfiltiger Weise der 2015
mit dem renommierten Ruth A. Solie Award
ausgezeichnete Sammelband Dislocared Me-
mories. Er umfasst ein Dutzend Beitrige, die
2010 bei einem Kolloquium tber ,Jewish
Music and Germany after the Holocaust am
Dickinson College (Pennsylvania) diskutiert
worden sind.

Ausgehend von Leon Botsteins Befund,
das Thema ,,Judentum und Musik“ in Eu-
ropa sei liberdeterminiert durch Antisemi-
tismus und die Nazizeit, fokussiert der Band
nun auf Aspekte des Themas in der unmittel-
baren Nachkriegszeit und im spiteren geteil-



