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Vorwort

Den bunten Reigen der freien Beitréige haben wir in diesem Heft in alphabe-
tischer Reihenfolge der Autoren angeordnet, mit Ausnahme des ersten. Dabei
handelt es sich um die Bachelorarbeit einer jungen Musikwissenschaftlerin, die
sich mit dem 1970 erschienenen Album Enigmatic von Czestaw Niemen beschaf-
tigt, einem ,,der bedeutendsten und originellsten polnischen Singer-Songwriter
des 20. Jahrhunderts* (Wikipedia). Es kann heute keinen Zweifel mehr iiber die
Bedeutung geben, die der Popularmusik in sozio-kultureller Hinsicht zukommt.
Eine Musikwissenschaft, die sich diesem Feld verweigert, unterliegt der Gefahr,
sich in Sektierertum zu verlieren. Gerade fiir die Frage nach der Bedeutung und
Funktion nationaler Musik in der Gesellschaft, die unsere Arbeitsgemeinschaft
schon so oft beschiftigt hat, stellt die Arbeit einen hochst bedenkenswerten und
aufschlussreichen Beitrag dar, indem sie zu einem Vergleich mit der entsprechen-
den Musikszene in Westeuropa und in den USA geradezu herausfordert.

Die beiden Aufsitze iiber Richard Wagner im Baltikum sind im Zusammen-
hang mit einem Projekt des Richard-Wagner-Verbandes Leipzig entstanden, das
sich leider zerschlagen hat. Die Abteilungen der Berichte und Rezensionen fallen
wiederum recht sparlich aus, es ist schade, dass die Moglichkeit der Information
iiber Konferenzen und Neuerscheinungen nicht intensiver genutzt wird. Als vor-
bildhaft kann die Patrick Becker-Naydenov zu verdankende Ubersetzung der Re-
zension des russischen Sammelbandes mit Schriften von Carl Dahlhaus gelten,
die uns einen Einblick in die kritische Auseinandersetzung mit traditioneller deut-
scher Musikwissenschaft in Russland ermdglicht. Unser Heft enthilt also einige
AnstoBe, die anregend wirken mogen.

Allen Autoren sei wiederum herzlich fiir ihre Beitridge gedankt, ebenso allen
Helfern und Unterstiitzern, insbesondere dem Schroubek-Fonds Ostliches Eu-
ropa, der die Veroffentlichung des Beitrags von Constanze Seehafer fordert.

Oktober 2021
Helmut Loos, Klaus-Peter Koch und Stefan Keym






Freie Beitrige






CONSTANZE SEEHAFER (Leipzig / Deutschland)

Eine Analyse von Czeslaw Niemens Album Enigmatic
im Kontext der nationalen und internationalen
Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts!

Gliederung:

Einleitung 4
1. Zur Person Czestaw Niemens 6
2. Das Album Enigmatic 8
2.1 Die Entstehung des Albums Enigmatic 8
2.2 Musikalische und textliche Analyse der Stiicke des Albums Enigmatic 9
2.2.1 Bema pamieci Zatobny rapsod 9
2.2.2 Jednego serca 12
2.2.3 Kwiaty ojczyste 14
2.2.4 Mow do mnie jeszcze 15
2.3 Gesungene Poesie (Poezja spiewana) 16
3. Bema pamieci Zatobny rapsod — Das Herzstiick des Albums Enigmatic 17
3.1 Bema pamigci zatobny rapsod — Trauerrhapsodie zum Gedichtnis Bems 17
3.2 Die Rolle von politisch engagierter Kultur in Polen 18
3.3 Literaturvorlagen Cyprian Kamil Norwids 23
3.4 Kulturtransferforschung: Bema pamieci zatobny rapsod

als Produkt des Kulturtransfers 26
4. Die Neuheit von inszenierten Konzeptmusikvideos 31
5. Enigmatic in Polen der 1970er Jahre 33
5.1 Politische kulturelle, gesellschaftliche Lage der Volksrepublik

der 1970er Jahre 33
5.2 Rezeption des Albums Enigmatic 36
Fazit 40
Literaturverzeichnis 42
Anhang 45
Literaturvorlagen: Originaltexte der vier Stiicke des Albums Enigmatic

mit Ubersetzungen 45
Originalzitate in polnischer Sprache 48

! Der nachfolgende Text folgt dem Wortlaut der Bachelorarbeit von Constanze Seehafer (Kernfach:
Musikwissenschaft, Wahlfach: Polonistik, Betreuer der Bachelorarbeit: Prof. Dr. Stefan Keym), die
2020 an der Universitit Leipzig eingereicht wurde.



4 CONSTANZE SEEHAFER
Einleitung

Ich bin viel durch die Welt gereist, aber nie war ich im Stande fernzubleiben, immer kehrte
ich zu meinen Wurzeln zuriick, an den Ort, wo ich herkomme, zuriick zu dieser Kultur.?

Mit diesen Worten von Czestaw Niemen soll sein Empfinden zum kulturellen
Erbe seines Heimatlandes Polen ertffnet und die vorliegende Bachelorarbeit
eingeleitet werden.

Czestaw Niemen (1939-2004) war Musiker und wird als grofiter polnischer
Popstar des 20. Jahrhunderts gesehen. Er galt als die erste Personlichkeit der
kulturellen Offentlichkeit Polens, die den Status eines ,Superstars* erlangte.> Ab
Beginn seiner musikalischen Karriere in den 1960er Jahren bis zu seinem Tod im
Jahre 2004 war Czestaw Niemen ein fester Bestandteil der polnischen
Kulturszene der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts.

In dieser Arbeit soll durch Untersuchungen und Erlduterungen eine Analyse
von Niemens Album Enigmatic im Kontext der nationalen und internationalen
Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts konstruiert werden.

Hierfiir dient zunéchst ein einleitendes Kapitel zur Person Niemens, welches
die Biografie des Kiinstlers beinhaltet. Im nachfolgenden Abschnitt wird das
behandelte Album Enigmatic aus dem Jahre 1970 durch eine musikalische und
textliche Analyse der Stiicke Bema pamieci zatobny rapsod (dt.: Trauerrhapsodie
zum Gedichtnis Bems), Jednego serca (dt.: Ein Herz), Kwiaty ojczyste (dt.:
Blumen meiner Heimat) und Mow do mnie jeszcze (dt.: Sprich mit mir weiter)
sowie eine kurze Darstellung der Entwicklung und Rolle der gesungenen Poesie
niher beleuchtet.

Das darauf folgende Kapitel widmet sich dem Herzstiick des Albums Enig-
matic, der Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems (pl.: Bema pamigci zatobny
rapsod). Da angenommen werden kann, dass es sich bei diesem Stiick um ein
Werk von politisch engagierter Kultur handelt, soll die Rolle jener polnischen
Kultur des 20. Jahrhundert und besonders des 19. Jahrhunderts dargestellt
werden. Der polnische romantische Literat Cyprian Kamil Norwid, der im 19.
Jahrhunderts kiinstlerisch agierte, ist in dieser vorgelegten Arbeit ebenso von
Interesse, da seine Texte von groBer Bedeutung, nicht nur fiir die heutige
polnische Kultur, sondern auch die des 20. Jahrhunderts waren. Hierbei kommt
es zur Beschreibung des Einflusses Norwids auf Czestaw Niemen. Im letzten
Abschnitt, welchem der Trauerrhapsodie zum Geddchinis Bems gewidmet ist,
soll eine Untersuchung des Stiickes als ein Produkt des Kulturtransfers im
Zeichen der Kulturtransferforschung mit einer Darstellung der nationalen
Rezeption der Rockmusik und internationaler Einfliisse verkniipft werden.

2 Czestaw Niemen: nauczylem si¢ w zyciu niczego nie chcie¢, 2020; Originalzitat in polnischer
Sprache, siehe Anhang, S. 51.
3 Mazierska, 2016, S. 243f.
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Im Anschluss werden die inszenierten Konzeptmusikvideos des Albums
Enigmatic zum Gegenstand der Betrachtung. Hierbei erfolgt ein kurzer Exkurs
zur internationalen Entwicklung von Musikvideos ab den 1960er Jahren.

Das abschlieSende Kapitel dieser Bachelorarbeit beleuchtet die Bedeutung
des Albums Enigmatic in Polen der 1970er Jahre. Um dies zu verdeutlichen, ist
eine Darstellung der politischen, kulturellen und gesellschaftlichen Lage der
Volksrepublik der 70er Jahre erforderlich. Um zudem die Rezeption des Albums
Enigmatic aufzuzeigen, werden zwei historische Kritiken diskutiert, die einen
Einblick in die Aufnahme des Albums durch die polnische Gesellschaft geben.

Das Album Enigmatic soll durch die Verwendung literarischer polnischer
Texte, als ein Werk der politisch engagierten Kultur, im Zusammenhang mit der
Kulturgeschichte Polens des 19. und 20. Jahrhunderts, ergriindet werden. Die
jahrhundertelange Besetzung Polens und die damit verbundene besondere Rolle
eben dieser Kultur waren eng mit den politischen Ereignissen des Landes
verbunden. Das zwangsldufige stindige Streben der Polen nach Freiheit und
Unabhingigkeit sowie die Unzufriedenheit der Bevolkerung unter politischen
Systemen wurde und wird bis heute in politisch engagierten Werken ihrer Kultur
ausgedriickt.

Czestaw Niemens Karriere wurde durch das politische System der 1952
gegriindeten Volksrepublik Polen beeinflusst. Er driickte in seinem kiinstle-
rischen Schaffen eine Rebellion aus, welche hdufig fiir groe Kontroversen
sorgte. So sang er zum Beispiel bei Auftritten in der Sowjetunion Moja piosenka
[1I] (dt.: Mein Lied II) und Moja ojczyzna (dt.: Mein Vaterland) zu den Worten
Norwids.* Cyprian Kamil Norwids Texte, die zu Zeiten eines geteilten Polens,
wihrend der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts, entstanden sind, beschreiben
die Sehnsucht nach der Befreiung der polnischen Heimat.

Niemen rebellierte bei seinen Auftritten, und diese Rebellion war bei der
sozialistischen Regierung der Volksrepublik Polen unerwiinscht. Obgleich es
schien, dass er durch Auftritte bei ideologisch anerkannten Veranstaltungen das
sozialistische Regime unterstiitzte, konnen anhand der Abhandlungen seiner
Auftritte und musikalischer Veroffentlichungen diese Gesten als Scheingesten
gesehen werden.’ Mit diesem Beispiel von Niemens Verhalten soll ein erster
Blick auf den Verlauf der vorliegenden Arbeit gebracht werden.

Fiir die Recherche waren besonders Texte von Dariusz Michalski, Joanna
Stolik und Piotr Chlebowski hilfreich. Des Weiteren konnte die Verfasserin dieser
Arbeit durch die Mithilfe von Mitgliedern der Facebook-Gruppe Czestaw Niemen
authentische Texte und Zeitungsartikel erhalten, die die Untersuchungen
vervollstindigten.

Die verwendeten zitierten Passagen wurden, falls nicht anders gekenn-
zeichnet, von der Autorin aus dem Polnischen iibersetzt und befinden sich in
polnischer Originalform im Anhang.

* Stolik, 2015, S. 104.
SEbd., S. 104.
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Aus Griinden der besseren Lesbarkeit wird in der vorliegenden Arbeit die
ménnliche Sprachform bei personenbezogenen Substantiven verwendet. Dies soll
jedoch keine Benachteiligung des weiblichen Geschlechts darstellen, sondern ist
als sprachliche Vereinfachung und somit als geschlechtsneutral zu verstehen.

B. Hauptteil
1. Zur Person von Czestaw Niemen

Czestaw Niemen, mit biirgerlichem Namen Czestaw Juliusz Wydrzycki, wurde
am 16. Februar 1939 in Stare Wasiliszki (heute bialoruss. Starya Vasiliski)
geboren.® Das Dorf in den Gebieten des ehemaligen Polens im heutigen
WeiBrussland (Bialorus) zdhlt zu der Region der Kresy (dt.: Grenzen, Grenzland),
eine Bezeichnung fiir die 6stlichen Grenzregionen von Polen-Litauen. Fiir die
polnische Kultur gelten diese dstlichen Grenzgebiete als besonders bedeutend, da
die groBen polnischen Dichter und Kiinstler, wie zum Beispiel der polnische
Nationaldichter Adam Mickiewicz (1798—1855) oder der ,Vater der polnischen
Nationaloper* Stanistaw Moniuszko (1819-1872) von dort stammen.’

1962 entschied sich Czestaw Wydrzycki als Hommage an seine Herkunft und
auf den Vorschlag einer Freundin (die Ehefrau von Franciszek Waliszki, der in
dieser Arbeit spiter noch erwidhnt wird), Niemen als Kiinstlernamen zu
iibernehmen. Der Niemen (dt.: Memel) ist ein weillrussisch-litauischer Fluss, der
durch seinen Heimatort fliet. Dieser Kiinstlername war nicht nur einfacher fiir
nicht-polnische Muttersprachler auszusprechen, sondern diente auch als eine,
womoglich noch unbewusste, Weisung des spiteren kiinstlerischen Wegs
Czestaw Niemens.®

Die Familie Wydrzycki entschied 1958, von Stare Wasiliszki in den Westen
Polens umzusiedeln. Der damals neunzehnjdhrige Czestaw studierte an der
Musikschule in Danzig (pl.: Gdansk) Fagott. Seinen urspriinglichen Wunsch,
Orchestermusiker zu werden, musste er jedoch durch den plotzlichen Tod des
Vaters 1960 aufgeben. Um seine Familie finanziell zu unterstiitzen, begann er, als
Sanger und Gitarrist mit kommerzieller Musik in zahlreichen Danziger Kabaretts,
Bars und Lokalen aufzutreten.’ Die Kiistennihe Danzigs sowie der polnische
Oktober 1956, der fiir Lockerungen im politischen Klima der Volksrepublik
sorgte,'? ermdglichte das Aufleben einer Jugendkultur.

Diese Jugendkultur wurde durch ein neues Genre des Pop-Rocks belebt, dem
sogenannten Big-Beat. Der Big-Beat (oder auch pl. Big-Bit), ein national
akzeptiertes Pendant zu dem damals zwar nicht verbotenen, aber doch un-

¢ Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamictasz?, 2009, S. 12.
7 Mazierska, 2016, S. 243f.

8 Stolik, 2015, S. 97.

° Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 16f.
' Dybicz, 2016.
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beliebten Rock’n’Roll des Westens, begann sich bereits in den 1950er Jahren an
der polnischen Kiiste zu entwickeln. !!

Bei seinen ersten Auftritten sang Czestaw Niemen iiberwiegend latein-
amerikanische Lieder, da es bis dato fiir die polnische Jugend untypisch war, auf
Polnisch zu singen. Der bekannte Musikjournalist und Begriinder der ersten Big-
Beat-Bands Franciszek Walicki beabsichtigte, mit einem Talentwettbewerb junge
polnische Kiinstler zusammen zu bringen, die Big-Beat-Hits auf Polnisch singen
wiirden.'? Niemen, der an diesem Talentwettbewerb teilnahm, ging als einer der
fiinfzehn Gewinner des Festiwal Mlodych Talentow (dt.: Festival der jungen
Talente) hervor und wurde Mitglied der Big-Beat-Gruppe Niebiesko-Czarni (dt.:
Die Blau-Schwarzen). Mit den Niebiesko-Czarni konnte er erste Erfolge
verbuchen.

Mitte der 1960er Jahre griindete Czestaw Niemen seine erste eigene Band
Akwarele (dt.: Wasserfarben, Aquarelle). Mit Akwarele gelang ihm der grof3e
Durchbruch in der polnischen Kulturszene. Das erste Album von 1967 Dziwny
Jjest ten swiat (dt.: Seltsam ist die Welt) erhielt die erste goldene Schallplatte, die
in Polen je verliehen wurde. Von den zwei folgenden Alben Sukces (dt.: Erfolg)
(1968) und Czy mnie jeszcze pamigtasz? (dt.: Erinnerst du dich noch an mich?)
(1969) wurden hunderttausende Tontrdger verkauft. Durch die drei Big-Beat-
Alben wurde Niemen zum meistverkauften Kiinstler der 1960er Jahre in Polen.'?

Mit dem Aufkommen des Progressiven Rock in den USA und GrofBbritannien

zum Ende der 1960er Jahre wandte sich auch Niemen auf seine ganz eigene Art
dem Progressiven Rock zu. Im Januar 1970 wurde das Album Enigmatic
verdffentlicht.!* Dieses Album erhielt 1971 wiederum eine goldene Schallplatte,
blieb achtzehn Wochen auf Platz eins in den Charts der Studia Rytm (dt.:
Rhythmusstudien) und wird bis heute als eines der besten polnischen Rockalben
gesehen.
Bis 2001 veroffentlichte Niemen fiinfzehn weitere Studioalben. Im Verlauf der
Jahre verschloss er sich immer mehr in seiner eigenen Welt der Musik und Poesie.
Seine spéteren Alben wurden musikalisch und textlich fiir die Allgemeinheit
unversténdlicher, sodass sich Fans seiner ,leichten® Big-Beatmusik von ihm
abwandten. Nichtdestotrotz blieben jene Fans von Niemen, die die musikalische
Vollkommenheit und die inhaltlich tiefgriindigen vermittelten Inhalte seiner
Texte schitzten. !

Obwohl er fiir fast vierzig Jahre ein fester Bestandteil der polnischen Kul-
turszene war, bedeuteten die drei Akwarele-Alben und Enigmatic den Hohepunkt

" Mamczur, 2017, S. 83.

12 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 18ff.
3 Vgl. Mazierska, 2016, S. 245.

" Discogs, o. J.

15 Gnoinski & Skaradzinski, 1997.

16 Stolik, 2015, S. 105.
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seiner musikalischen Karriere.!” Nach einem Krebsleiden verstartb Czestaw
Niemen 2004 im Alter von 65 Jahren.'®

2. Das Album Enigmatic
2.1 Die Entstehung des Albums Enigmatic

Im Januar 1970 erschien die Long Play (LP) Schallplatte Enigmatic bei dem
Musiklabel Polskie Nagranie Muza."® Sieben Monate zuvor, im Juli 1969, inderte
Czestaw Niemen den Namen seiner Musikgruppe zu Niemen Enigmatic. Aber
nicht nur der Name édnderte sich, sondern auch die Struktur der Ensembles. Aus
einem Solisten und den restlichen Bandmitgliedern sollte nun ein
gleichberechtigtes musikalisches Ensemble werden: Jestem odpowiedzialny
rowniez za to, co TY grasz (dt.: Ich bin genauso verantwortlich fiir das, was DU
spielst).?

Der Name des Albums und der Band kann auf die Geisteshaltung Niemens
zwischen der Wende der 1960er und 70er Jahre zuriickgefiihrt werden. Das Wort
Enigmatic stammt aus dem Englischen und steht fiir ,etwas Mysteridses und/oder
,unmdglich vollkommen zu Verstehendes‘.?! Erst spiter wurde ersichtlich, dass
die Raitselhaftigkeit, die Niemen und seine Musik umgab, zu seinem
Markenzeichen wurde.

Die Musiker, die mit Niemen (Gesang, Hammondorgel) gemeinsam am Al-
bum Enigmatic arbeiteten, waren bekannte polnische Jazzmusiker, darunter
Zbigniew Namystowski (Altsaxophon, kiinstlerischer Leiter des Ensembles),
Czestaw Bartkowski (Schlagzeug), Tomasz Jaskiewicz (Gitarre), Janusz Zielinski
(Bassgitarre), Michatl Urbaniak (1. Tenorsaxofon, Flote), Zbigniew Sztyc (2.
Tenorsaxofon), sowie die Vokalgruppe Alibabki unter der Leitung von Romuald
Miazga.

Die Besonderheit der Long-Play-Schallplatte Enigmatic ist, dass es sich bei den
vier Stiicken um ,gesungene Poesie‘ handelt. Des Weiteren ist die Schallplatte in
zwei Abschnitte gegliedert. Auf der A-Seite der Schallplatte befindet sich das
sechzehnminiitige pathetische Stiick Bema pamieci zZafobny rapsod (dt.:
Trauerrhapsodie zum Gedéchtnis Bems), das auf der literarischen Vorlage von
Cyprian Kamil Norwids (1821-1883) epischem Gedicht mit dem gleichen Titel
aus dem Jahre 1851 basiert.?? Auf der B-Seite befinden sich die drei ,leichteren
Stiicke des Albums Enigmatic: Jednego serca*® (Ein Herz), mit dem Text eines
Sonetts von Adam Asnyk (1838—1897) aus dem Jahre 1869, Kwiaty ojczyste
(Blumen meiner Heimat) von Tadeusz Kubiak (1924—-1979), ein zeitgenossisches

17 Mazierska, 2016, S. 243f.

'8 Sienkiewicz, 2010.

1% Discogs, 0. J.

2 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 159.
2! Cambridge Dictionary, o. J.

22 Bema pamigci zatobny rapsod, o. J.

23 Sonet, 0. J.
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Gedicht, das 1969 geschrieben wurde, sowie das vierte Stiick Méw do mnie
Jjeszcze (Sprich weiter mit mir) mit einer Textvorlage von Kazimierz Przerwa-
Tetmajer (1865-1940) aus dem Jahre 1894 .24

2.2 Musikalische und textliche Analyse der Stiicke des Albums Enigmatic
2.2.1 Bema pamieci zatobny rapsod

Bema pamigci zalobny rapsod (dt.: Trauerrhapsodie zum Gedichtnis Bems) ist in
der Komposition Niemens eine sechzehnminiitige dreiteilige Rocksuite. Der Text
ist ein episches Gedicht von dem bereits mehrfach erwihnten Cyprian Kamil
Norwid, der 1851 im Gedenken zum einjdhrigen Todestag des polnischen
Generals Jézef Bem (1794-1850) die Trauerrhapsodie verfasste.?> Jézef Bem
leitete Aufstinde, kimpfte in den Kriegen gegen die Teilungsmichte Polens und
verstarb an Kriegsverletzungen 1850 in Aleppo, Syrien. Die Trauerrhapsodie
preist die Figur des beriithmten nationalen Helden. Norwid schrieb das epische
Gedicht in Form eines polnischen Hexameters auf sechs Versfiien (Daktylus und
Trochius).?® Des Weiteren sind die sechs Strophen mit rémischen Zahlen
(durch)nummeriert.

Die erste Strophe (siehe Anhang, S. 48f.) beginnt mit einer Ansprache an den
Schatten beziehungsweise an den Toten und mit der Darstellung eines Begrib-
nisses grofer romischer Krieger. Das Schwert des Helden ist von einem Lor-
beerkranz umgeben (siehe Vers 4: pl.: Miecz wawrzynem zielony...; dt.: Dein
Schwert mit Lorbeerkranz, griin...), der ein Zeichen der Unsterblichkeit und des
Sieges ist.?” In der folgenden Strophe wird die Prozession, der Marsch der
trauernden Midchen beschrieben, die auf unterschiedliche Weise ihrer Trauer
Ausdruck verleihen. Durch die von den Médchen zerschlagenen Kriige und die
Stille der Nacht wird die Atmosphire der Trauer verstirkt.?® Die dritte Strophe
beschreibt eine weitere Prozession, den Marsch der jungen Minner, die ein
Gefolge junger Krieger bilden. Uber der Prozession der jungen Krieger weht
zwischen Rauch und den Spitzen der Speere eine riesige Flagge. In der vierten
Strophe ndhert sich der Autor dem eigentlichen Hohepunkt des epischen
Gedichts. Die Prozession schreitet im Mondlicht in eine Bergschlucht. Es erfolgt
die Beschreibung der néchtlichen Stille, die nur von Geséngen unterbrochen wird,
die kurzweilig verstummen und wieder ertonen. Die Dunkelheit der Nacht, das
Mondlicht sowie die Gesdnge schaffen eine Atmosphire wehmiitiger
Traurigkeit.? Die fiinfte Strophe schildert die Dimension der endzeitlichen
Reflexion iiber den Tod und das Ausmal} der ehrenvollen Taten des Helden auf

2 M6w do mnie jeszcze — Kazimierz PrzerwaTetmajer, o. J.
%> Bema pamieci zatobny rapsod, o. J.

26 Bema pamieci zalobny rapsod (C. K. Norwid), o. J.

" Vgl. Rzehak, 2019, S. 75f.

% Vgl Ebd., S. 75f

»Vgl. Ebd., S. 75f.
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die Nachwelt. In der sechsten und abschlieBenden Strophe kommt es zur
VerheiBung der Bestindigkeit der Idee, welcher J6zef Bem sein Leben widmete.
Das Zerschlagen der Mauern Jerichos ist ein Sinnbild fiir die Verwirklichung
dieser Ideale, die durch die Prozession und die Erinnerung an die ehrenvollen
Taten und moralischen Tugenden des Generals vermdgen, andere Menschen und
Nationen zu erwecken.*

Die Trauerrhapsodie in der Komposition von Niemen beginnt mit einer
Einfiihrung und einer Art Rondo und endet mit einer Orgeliiberleitung. Diese
filhrt zu einem ausschlieBlich instrumentalen, mit Orgel- und Schlagwerkim-
provisationen versehenen, zweiten Teil der Rocksuite. Der dritte und ab-
schlieBende Teil der Trauerrhapsodie ist ein Instrumental- und Vokalteil, der mit
einer A-cappella-Einfithrung beginnt, dann in Form eines Marsches erklingt und
mit einem Abschlusschoral endet.?!

Der erste Abschnitt, der circa fiinf Minuten andauert, beginnt mit einer
Einfiihrung, bei der Glocken und Orgeln erklingen. Diese Klidnge imitieren
Kirchenorgeln und -glocken, sodass sich der Horer bereits nach den ersten Takten
in einer ,,sakralen Wirklichkeit“ wiederfindet.3> Der Chor setzt nun mit dem
Motto des epischen Gedichts der Trauerrhapsodie mit den Worten lusiurandum,
patri datum, usque ad hanc diem ita servavi” (dt.: Diesen Eid, den ich meinem
Vater gelobt habe, habe ich bis in dieses Alter treu gehalten) ein, das vom
bedeutenden karthagischen Befehlshaber Hannibal stammt.>* Die Rondoform
kann wegen des Aufbaus in wiederholenden und abwechselnden Orgel- und
Glockenabschnitten mit dem Chor begriindet werden. Sie ist in der Abfolge
ABACA aufgebaut (A — Refrain: Chor | B — Couplet: Glocken und Orgel | A | C
— Couplet: Orgel | A). Der Chor wiederholt das Motto Hannibals mehrmals,
welches dadurch ein Wegweiser und Leitfaden des Stiickes wird.>* Der
mehrstimmige Chorgesang, der wie ein gregorianischer Choral erklingt, erinnert
gemeinsam mit den Kirchenglocken und -orgeln an die religiose und sakrale
Atmosphire einer Messe.

Des Weiteren legen das altertiimliche Motiv des Mottos und die mehrmalige
Wiederholung dessen im Rondo die Verbindung zum Titel des Stiickes wieder:
die Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems und die damit verbundene
Wichtigkeit der Erinnerung an den gefallenen General J6zef Bem.?

Der instrumentale zweiminiitige Orgel- und Schlagwerkabschnitt kann als
Bindeglied zum dritten, abschlieBenden Vokalteil gesehen werden. Der zweite
Abschnitt ist recht chaotisch und dynamisch konzipiert und weist kompositorisch

¥ Vel. Ebd., S. 75f.

31 Vgl. Chlebowski, Bema Pamieci Zatobny Rapsod — Rockowa Suita Niemena do wiersza Norwida,
2017, S. 36.

2 Ebd.,, S. 21.

¥ Ebd.,, S. 20.

3 Ebd.,, S. 20.

3 Ebd,, S. 22.
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Tendenzen der Zwolfttontechnik und des Sonorismus auf.3® ,Sonorismus‘, ein
Begriff der polnischen Musikwissenschaft, hat seine Urspriinge in der polnischen
Neuen Musik der 1960er Jahre. Sonorismus bedeutet, dass die Klangfarbe das
bestimmende musikalische Element darstellt, dem alle anderen Elemente
untergeordnet sind.*’” Merkmale fiir den Sonorismus sind unter anderem eine
zunehmende Bedeutung der Schlaginstrumente, eine freie Rhythmik und Metrik
sowie Cluster.®® Dies ist im zweiten instrumentalen Abschnitt der
Trauerrhapsodie zu vernehmen. Des Weiteren erfolgt eine stufenweise Erhebung
der Musik durch eine Verdichtung der Klidnge, welche durch harmonische und
tonale Instabilitit den Anschein des Zufalls und der Willkiir geben.?* Dieser Teil
wird abrupt nahezu ,unterbrochen® und durch eine Orgeliiberfithrung in den
dritten und damit abschlieBenden vokalen Abschnitt der Rocksuite geleitet.

Im neunminiitigen Vokalteil der Trauerrhapsodie wird der Text des epischen
Gedichts in der Form eines Marsches zum Ausdruck gebracht. Die erste und
langste Strophe beginnt ruhig und mit solistischem Gesang in Begleitung der
Orgel und des Schlagzeugs. Besonders ist hierbei die Zweiteilung der ersten
Strophe (ab Vers 5), die durch eine dynamische und rhythmische Veridnderung
und das Einsetzen des Chores realisiert wird. Im fiinften Vers erklingt Wiejg,
wiejq proporce i zawiewajq na siebie (dt.: Es wehen und wehen die Fahnen und
legen sich tibereinander), wobei Niemen das Wort wiejg als wieeEEjq iberbetont,
damit ein Sinnbild wehender Flaggen suggerierend.*’ Wenige Sekunden spiiter
beginnt die zweite Strophe, die, ebenso ruhig beginnend, die trauernden Madchen
beschreibt. Ab Vers 15, in welchem die trauernden Méddchen Tonkriige auf der
Erde zerschlagen, kann eine Verstirkung des Ausdrucks und Betonung der
Anfangssilben vernommen werden. Mit einer scheinbar iibergangslosen Passage
beginnt die dritte Strophe, die die jungen Krieger beschreibt. Diese Strophe wird
konstant im Forte die ersten Silben betonend gesungen. Zwischen der dritten und
vierten Strophe kommt es zu einem Einschnitt. Die vierte Strophe beschreibt die
néchtliche Prozession in der Bergschlucht und ist dementsprechend musikalisch
ruhig und langsam angelegt. Eine Besonderheit der vierten Strophe ist der letzte
Vers (Vers 24) Choral ucicht byt nagle i znow jak fala wyplusngf... (dt.: Und
plotzlich erstarb der Choral, und wie eine Welle schlug er erneut hinauf...), der
einer kurzen Stille folgt.*' Niemen spricht den Anfang dieses Verses. Der
Sprechgesang entwickelt sich zu einem melodischen Gesang und schafft den
Ubergang zur nachfolgenden  Strophe, textlich metaphorisch vom
verstummenden Choral zu den anschlieBend sich aufbdumenden Wellen. Die
fiinfte Strophe beginnt als Hohepunkt der vorhergehenden vierten Strophe mit

% Ebd.,, S. 23.

37 Seehafer, 2009, S. 161f.

¥ Ebd., S. 161f.

3 Chlebowski, Bema Pamieci Zalobny Rapsod — Rockowa Suita Niemena do wiersza Norwida, 2017,
S. 23f.

“Ebd., S. 27.

4 Ebd., S. 25.
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den betonten Worten Dalej — dalej (dt.: Weiter — weiter) und schildert die
besungenen ehrenvollen Taten J6zef Bems. Bei dieser Strophe erfolgt eine
dhnliche Verarbeitung des Textes wie bei der dritten Strophe, das heifit die
Betonung der ersten Silben eines jeden Verses. Die letzte und inhaltlich be-
deutsamste sechste Strophe beginnt erst nach einem circa einminiitigen Zwi-
schenspiel der Gitarre, des Schlagwerks und einer Uberleitung durch die Orgel.
Die inhaltliche Bedeutsamkeit der Strophe wird des Weiteren durch eine
andersartige Fithrung des ersten Verses verdeutlicht, der im Vergleich mit den
ersten Versen der vorhergehenden Strophen deutlich schneller gesungen wird.*?
Auflerdem betont Niemen die erste Silbe des vorletzten Verses dieser Strophe Az
si¢ mury Jerycha porozwalajg jak ktody (dt.: So dass Jerichos Mauern zerfallen
wie Stiimpfe von Holz) mit einem Intervallabstand einer Quinte (vom b' auf f?).
Mit dem Ende des gesanglichen Solos Niemens setzt der Chor, in Form eines
Abschlusschorals, erneut ein. Der Chor fungiert in der Komposition als ein
musikalischer und inhaltlicher Rahmen.

2.2.2 Jednego serca

Das zweite Stiick des Albums Enigmatic triagt den Titel Jednego serca (Ein Herz),
welches als Textgrundlage ein Sonett von Adam Asnyk aus dem Jahre 1869 hat
(siehe Anhang, S. 50). Adam Asnyk (1838-1897) lebte in der literarischen
Ubergangszeit der polnischen Romantik und der Epoche des polnischen
Positivismus, dies ist auch in seinen Werken ersichtlich. Er wurde zeitlebens als
herausragender Dichter des Positivismus angesehen, (dabei sei zu beachten, dass
die meisten Literaturerzeugnisse des Positivismus in epischer Form erschienen),
heute hingegen wird er von Literaturkritikern vermehrt als ein Dichter der zweiten
Generation der Romantik eingeordnet.*} Zu der Zeit, als Jednego serca entstanden
ist, kann in seiner Poesie die Dominanz eines weitreichenden Pessimismus und
die Betonung der Vereinsamung der Welt gesehen werden. Dies kann fiir den
politisch sehr aktiven Adam Asnyk vor allem durch den Verlust des
Januaraufstands 1863 und der damit verbundenen politischen Niederlage Polens
begriindet werden (siehe 3.2. Die Rolle von politisch engagierter Kultur in
Polen).*

Im polnischen Original ist das Sonett Jednego serca in typischer Sonettform
in zwei Quartette und zwei folgende Terzette aufgebaut, die jeweils aus elf-
silbigen Versen bestehen.

Das ,lyrische Ich® beschreibt seinen Aufruf nach Liebe, der bereits im ersten
Vers des Sonetts erklingt. Mit einer konstruierten Metapher und zahlreichen
Hyperbeln bezieht sich das ,lyrische Ich® auf die Person, die Gegenstand seiner
Sehnsucht ist. Die Sehnsucht wird durch die Beschreibung der einzelnen

“2Ebd., S. 35.
4 Vgl. Moscicki, 2016.
* Vgl. Marek, o. J.
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Korperteile oder -organe (Herz, Lippen, Augen und Hénde) der ertraumten Person
symbolisiert, denen heilsame Titigkeiten zugewiesen werden.*’

Die erste Strophe beschreibt das Herz, nach dem sich das lyrische Ich sehnt,
welches vermag, das Herz des lyrischen Ich schlagen zu lassen und gleichzeitig
zu beruhigen (Vers 3—4). In der zweiten Strophe werden die Lippen, nach denen
das lyrische Ich verlangt, durch eine Hyperbel der Ewigkeit gleichgesetzt. Damit
beteuert das lyrische Ich die Standhaftigkeit seiner Sehnsucht und seines
Verlangens (Vers 5). Des Weiteren verleiht das lyrische Ich den Augen der
ertraumten Person die Fahigkeit, Gegenstiinde mit seinen Blicken zu segnen (Vers
7-8).% In der dritten Strophe, das heit dem ersten Terzett, werden die Hinde
besprochen, durch welche das lyrische Ich schone Trdume erlangen kann (Vers
10-11). Die letzte Strophe, das zweite Terzett beschreibt die Reflexion und
Einsicht des lyrischen Ich, das sich dem Versagen und der Unzuginglichkeit
seiner Triume bewusst wird.*’

Jednego serca in der Komposition von Niemen ist ein fast achtminiitiges
Stiick, das offiziell nicht dem Blues zugeordnet wird, aber trotzdem bemer-
kenswert an Bluesmusik erinnert.*

Die Einleitung erfolgt durch die Hammondorgel. Die ersten zwei Verse der
ersten Strophe (Vers 1-2: ,,Jednego serca! tak mato, tak malo, Jednego serca
trzeba mi na ziemi! “; dt.: Ein Herz! so wenig, so wenig, Ein Herz wiinsche ich
auf Erden!) werden solistisch von Niemen in der fortlaufenden Begleitung der
Hammondorgel gesungen. Mit dem Beginn des dritten Verses (Vers 3.: ,, Coby
przy mojem mitosciq zadrzato “; dt.: so dass meine Liebe schwingen) setzt die E-
Gitarre ein. Nach der ersten Strophe beginnt das ganze Ensemble aus
Hammondorgel, Schlagzeug, E-Gitarre und Saxofon zu spielen. Der Gesang der
zweiten Strophe wird mit dem gesamten Ensemble begleitet. Mit dem Beginn der
zwei letzten Strophen kommt es zu einem instrumentalen und harmonischen
Aufbau, der zum ersten musikalischen Hohepunkt fiihrt. Das Saxofon spielt bei
diesen Strophen, den zwei Terzetten, eine vordergriindige Rolle. Am Ende der
letzten Strophe setzen die Frauenstimmen des Chores ein, die gemeinsam mit
Niemen, den vokalen Hohepunkt durch einen musikalischen und auch
inhaltlichen ,Aufschrei‘ erklingen lassen. Bei diesem ,Aufschrei‘ tritt vor allem
Niemens Stimme hervor, die eine Oktave (in der dritten Oktave) iiber den
weiblichen Chorstimmen zu horen ist. Dieser Hohepunkt wird durch einen von
den zweistimmigen Frauenstimmen geleiteten Abschnitt abgeldst.

Im Anschluss erfolgt ein ausschlieBlich instrumentales ,Intermezzo‘, in
welchem zunichst die Gitarre solistisch spielt. Dieses Solo wird nach circa einer
Minute von dem Tenorsaxofon iibergangslos abgeldst. Dieser instrumentale
Abschnitt beinhaltet ebenso einen clusterartigen Hohepunkt, der mit allen

* Vgl. Adam Asnyk, ,,Jednego serca® — interpretacja i analiza wiersza, o. J.
¢ Vgl. Ebd.

7 Vgl. Ebd.

48 Jagkiewicz & Gorka, 2014, S. 97.
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beteiligten Instrumenten gestaltet wird. Nun setzen die Frauenstimmen erneut ein,
die eine Uberleitung zum zweiten, gesanglich solistischen Abschnitt bieten. Im
zweiten Gesangsteil wiederholt Niemen die ersten zwei Verse der ersten Strophe
sowie die letzten zwei Strophen (die zwei Terzette), um ein zweites Mal den
vokalen Hohepunkt zu erreichen. Dieser vokale Hohepunkt wird erneut mit den
weiblichen Gesangsstimmen, Niemens Uberténen® und dem gesamten
instrumentalen Ensemble gestaltet und anschliefend langsam ausgeblendet.

2.2.3 Kwiaty ojczyste

Das dritte Stiick des Albums Enigmatic tragt den Titel Kwiaty ojczyste (dt.:
Blumen meiner Heimat). Beim Text handelt es sich um ein zeitgendssisches
Gedicht, welches 1969 von Tadeusz Kubiak geschrieben wurde (sieche Anhang,
S. 50). Tadeusz Kubiak (1924—-1979) war Dichter, Satiriker, Kinderbuchautor und
Radiosprecher. In seinen Gedichten verwendet er hauptsichlich einfache Worte,
die hdufig symbolisch zu deuten sind. Heutzutage ist Tadeusz Kubiak in Polen
zuweilen als Kinderbuchautor bekannt.*’

Das Gedicht ist in zwei Strophen mit jeweils acht Versen gegliedert, dabei ist

kein Reimschema zu erkennen. Kwiaty ojczyste kann als eine patriotische Ode an
die polnische Heimat bezeichnet werden, denn es wird die Liebe zur Natur in den
polnischen Stiddten und an den Fliissen beschrieben.
In der ersten Strophe werden die blithenden Blumen der polnischen Hauptstadt
Warschau und an der durch Warschau flieBenden Weichsel beschrieben. Im
weiteren Verlauf der ersten Strophe wird die Natur im Westen Polens, an der Oder
in Stettin (pl. Szczecin), Breslau (pl. Wroctaw) und Opole beschrieben. In der
zweiten Strophe erfolgt eine Aufzidhlung verschiedener Blumen des ostlichen
Polens in Biatystok, Lublin, Zamo$¢ und Kazimierz (dolny).

Ab Vers 14 ist eine Zusammenfassung des Gedichts zu vermerken. Es kommt
zur Riickbesinnung auf den erstgenannten Fluss, der Weichsel, und deren an-
grenzende Flisse Narew und Bug. In den letzten zwei Versen des Gedichts
offenbart das ,lyrische Ich seine Liebe zu den Blumen seiner Heimat, die in den
polnischen Stiddten und an den Fliissen bliihen.

In der Komposition von Niemen beginnt Kwiaty ojczyste mit einem sehr rauen
Gitarrenklang, der, obgleich unabhingig vom nachfolgenden musikalischen
Verlauf klingend, als Einleitung dient. Nachfolgend spielen Schlagzeug,
Hammondorgel und die Bassgitarre eine Uberleitung zum solistischen
Gesangseinsatz. Beide Strophen von Kwiaty ojczyste sind instrumental und
musikalisch sehr #hnlich aufgebaut. Die ersten zwei Verse werden jeweils
solistisch in Begleitung der Hammondorgel, des Schlagzeugs und der Bassgitarre
gesungen. Ab dem dritten Vers der ersten Strophe beginnen die Gitarre solistisch
zu spielen sowie die Frauenchorstimmen begleitend zu singen. Die

4 Tadeusz Kubiak — biografia, zyciorys, o. J.
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Frauenstimmen iibernehmen ebenso eine leitende Funktion beim Ubergang der
ersten zur zweiten Strophe. Bei diesem Zwischenspiel erklingt ebenso eine Flote,
die dem Ensemble hinzutritt. Mit dem Ende der zweiten Strophe beginnt ein
instrumentales ,Intermezzo‘, welches ein zweiminiitiges improvisatorisches
Saxofonsolo beinhaltet. Mit dem FEinsatz der Frauenstimmen endet das
instrumentale Intermezzo, und es beginnt der letzte Abschnitt des Stiicks, in
welchem die zweite Strophe von Kwiaty ojczyste wiederholt solistisch gesungen
wird. Der musikalische und instrumentale Aufbau ist identisch zu den ersten
beiden Strophen. Nach dem Sologesang iibernehmen erneut die weiblichen
Chorstimmen, die in Begleitung des gesamten instrumentalen Ensembles bis zur
Ausblende singen.

2.2.4 Mow do mnie jeszcze

Mow do mnie jeszcze (dt.: Sprich mit mir weiter) ist das letzte Stiick des Albums
Enigmatic. Der Text des Stiicks ist ein Gedicht von Kazimierz Przerwa-Tetmajer
aus dem Jahre 1894 (siche Anhang, S. 51). Kazimierz Przerwa-Tetmajer (1865—
1940), Dichter, Schriftsteller und Dramatiker, gilt als einer der bedeutendsten
Vertreter der Literaturbewegung des Jungen Polens (pl.: Mtoda Polska). Seine
Poesie steht typisch fiir das junge Polen im Zeichen der Erotik und des
wDekadentyzm™ (dt.. Dekadenzdichtung). ,,Dekadentyzm* steht fiir die
Uberzeugung des Untergangs der Kultur und der Gesellschaft, resultierend aus
der Angst vor dem nahenden Ende des Jahrhunderts.

Kazimierz Przerwa-Tetmajer war einer der ersten Dichter, der diese pes-
simistische Weltanschauung in der Poesie initiierte. Mow do mnie jeszcze ist ein
zweistrophiges Gedicht, das aus jeweils vier Versen besteht. In der ersten Strophe
spricht das ,lyrische Ich® die geliebte Person an und bittet sie weiterzusprechen,
denn es hat Jahre lang gewartet und hofft zumindest fiir einen Moment die
tragische Realitidt zu vergessen. In der zweiten Strophe wird ein Zustand
momentanen Gliicks ausgedriickt, das nur zwischen dem lyrischen Ich und der
geliebten Person besteht und fiir andere Menschen nicht horbar ist. Es erfolgt ein
Vergleich der Worte der geliebten Person mit einer Blume, die fiir die Reinheit,
aber auch Zerbrechlichkeit stehen kann. Die Worte der geliebten Person
beruhigen das lyrische Ich und erwecken sein Herz. Metaphorisch heilen die
Worte das Leiden des lyrischen Ich. In diesem Gedicht wird eine typisch
jungpolnische Betrachtungsweise der Liebe dargestellt, in der das Vergniigen als
ein Weg, der Realitét zu entfliehen, dient.

Auf dem Album Enigmatic ist Mow do mnie jeszcze mit circa fiinf Minuten
das kiirzeste Stiick. Es beginnt mit einer langsamen Einfiihrung der Ham-
mondorgel und der Bassgitarre. Mit dem Einsetzen des Schlagwerks beginnt auch
der Sologesang, der anfanglich sehr langsam und ,gezogen‘ erklingt. Ab dem
zweiten Vers ist bereits eine leichte Steigerung des Tempos festzuhalten, welches
ab dem dritten Vers in ein schnelleres Tempo kulminiert. Ab dem dritten Vers
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beginnt der Chor zu singen sowie der Rest des Ensembles zu spielen, und es
erfolgt gesanglich und instrumental eine stufenweise Steigerung, die im letzten
Vers (Vers 4) der ersten Strophe mit den Worten Mow do mnie jeszcze (dt.: Sprich
mit mir weiter) aufgelost wird. Der instrumentale und gesangliche Aufbau der
ersten Strophe wird in der zweiten Strophe wiederholt. Nach der zweiten Strophe
erfolgt ein instrumentaler circa einminiitiger Abschnitt, der vor allem von einem
Gitarrensolo dominiert ist, welches improvisatorisch die musikalische
Bearbeitung der Strophen wiedergibt. Im Anschluss wird im solistischen Gesang
die erste Strophe des Gedichts im gleichen musikalischen Aufbau wiederholt. Der
Abschluss wird von den Saxofonen, der Sologitarre und vor allem vom
Schlagzeug gestaltet.

2.3 Gesungene Poesie (Poezja spiewana)

Das Phianomen der gesungenen Poesie, wie auf dem Album Enigmatic, beginnt
in Polen in der ersten Hilfte der 60er Jahre des 20. Jahrhunderts.

Den polnischen Begriff Poezja Spiewana (dt.: gesungene Poesie) prigte der
polnische Publizist und Journalist Andrzej ,,Ibis“ Wroblewski (1927-1957).5° Die
gesungene Poesie entstand als eine Antwort auf das damals stark kritisierte
Niveau der populédren Hits, die auf dem Festiwal Polskiej Piosenki (dt.: Festival
des polnischen Liedes) in Opole vorgestellt wurden, sowie als ein Versuch der
Entwicklung einer #sthetischen Sensibilitit des Massenpublikums.’! Im
Gegensatz zur konventionellen Popularmusik ist die Poesie naturgemill un-
konventionell und vermag es, die Stereotypen und Gewohnheiten der Leser zu
brechen.

Ab der ersten Hilfte der 1960er Jahre war ein Grofteil der Zuhorer der
Banalitdt und Wortwortlichkeit der Biithnenbotschaften so abgeneigt, dass sich
den Musikern neue Moglichkeiten erdffneten.> Die bisherigen Liedtexte
beinhalteten vorranging das personliche Leben, private Probleme oder ,Be-
langlosigkeiten‘. Es wurde wenig iliber gesamtgesellschaftliche beziechungsweise
politische Probleme gesungen.

Mit den 1968er Flower-Power-Bewegungen in den USA verédnderte sich der
Zugang der Kiinstler zu den Liedtexten,> was, in geddmpfter Form, auch in Polen
Anklang fand. Texte wurden politisiert und als Ausdrucksmittel gegen
Regierungen benutzt. Die Wende der 60er und 70er Jahre stellte sich als eine Zeit
heraus, in welcher das Hauptaugenmerk und Ziel der Kiinstler darin lag,
Missionen zu erfiillen. Dies duBerte sich in Wissens- und Bildungsvermittlungen,
Appellen und Warnungen in den Texten.>*

50 Sobczak, 2012, S. 137.
' Ebd., S. 135.

2Ebd., S. 135.

53 Zielinski, 2005, S. 81.
*Ebd., S. 84.
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Die bekanntesten polnischen Singer, die Poesie sangen, waren Marek
Grechuta zum Beispiel mit Niepewnos¢ (dt.: Ungewissheit) (1970), einer Ballade
vom polnischen Nationaldichter Adam Mickiewicz, Ewa Demarczyk z.B. mit
Karuzela 7 madonnami (dt.: Karussell mit Madonnen) (1967) aus dem Poem
Kwiaty polskie (dt.: Polnische Blumen) von Julian Tuwim, sowie Czestaw
Niemen mit Texten von Cyprian Kamil Norwid oder Julian Tuwim und selbst-
verstiandlich mit dem Album Enigmatic. Die gesungene Poesie ermoglichte die
Verbindung der Hochkultur mit der populdren Kultur und dem gleichzeitig
verbundenen Versuch der ,Entbanalisierung* der Unterhaltungsmusik sowie eine
weitere Differenzierung des musikalischen Angebots fiir die Horer.>

Fiir junge polnische Musiker bedeutete es eine unbegrenzte Textauswahl aus
der polnischen Literatur, welche durch die gesungene Poesie den Fans néher
gebracht werden konnte. Niemen sah sich zunichst als ein Gegner der gesungenen
Poesie, da er die grofle Poesie nicht fiir Bithnenauftritte geeignet sah. Erst eine
Unterhaltung mit der Vorreiterin der polnischen gesungenen Poesie Ewa
Demarczyk und ihr Repertoire iiberzeugten ihn.>® Nichtsdestotrotz blieb er der
Meinung, dass Poesie nur dann gesungen werden kann, wenn ermoglicht wird,
dass die Worte mit der musikalischen Version verbunden werden. Wenn durch
die Verbindung von Poesie und Musik ein neuer Wert entstehe, dann erst sei
gesungene Poesie gerechtfertigt.”’

Die Rolle und Charakterisierung der Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems,
die in dieser Arbeit intensiv beleuchtet wird, ldasst ebenso darauf schlieBen, dass
die Verwendung eines solch stark national konnotierten Textes iiber einen
polnischen Freiheitskdmpfer des 19. Jahrhunderts als Ausdruck des
Freiheitsstrebens in der Volkrepublik Polen sowie als ein geschicktes Umgehen
der sozialistischen Zensur gesehen werden kann (siehe 5. Enigmatic in Polen).

3. Bema pamieci zatobny rapsod — Das Herzstiick des Albums Enigmatic
3.1 Bema pamieci zatobny rapsod — Trauerrhapsodie zum Gedéchtnis Bems

Die besondere Rolle der Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems (pl.: Bema
pamigci Zatobny rapsod) im Vergleich zu den drei anderen Stiicken des Albums
Enigmatic wird nicht nur durch die Lénge, sondern auch durch die getrennte
Platzierung auf der A-Seite der Schallplatte verstarkt.

Wojciech Mtynarski, Dichter und Liedermacher, der zahlreiche Songtexte fiir
Niemen schrieb, gab diesem 1967 die Idee, das epische Gedicht Norwids in ein
Musikstiick zu verwandeln: ,Dieses Gedicht bittet ja formlich um eine
musikalische Illustration.“>® So wurde das Album Enigmatic um die Trauer-

%5 Sobczak, 2012, S. 137.

36 Radoszewski, 2004, S. 84.

7 Stolik, 2015, S. 106.

8 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamietasz?, 2009, S. 143; Originalzitat in polnischer Sprache,
sieche Anhang, S. 51.
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rhapsodie konstruiert. Zundchst plante Niemen, das gesamte Album der ge-
sungenen Poesie mit Norwids Texten zu versehen. Jedoch fand er keine zu-
friedenstellenden, miteinander stimmigen Texte und entschied sich letztendlich
fiir die literarischen Texte von Adam Asnyk, Kazimierz Przerwa-Tetmajer und
Tadeusz Kubiak.

Die Urauffithrung der Trauerrhapsodie in ihrer noch nicht vollstandigen Form
fand bereits am 20. Dezember 1968 im Kongresssaal in Warschau in Begleitung
von Niemens damaliger Band Akwarele statt. Dabei handelte es sich um die
Verleihung der Goldenen Schallplatte zum Album Dziwny jest ten swiat (dt.:
Seltsam ist die Welt), die 125.000 Mal verkauft wurde. Die noch unvollstindige
Version der Trauerrhapsodie (ohne Einleitung und Motto) dauerte circa 10
Minuten. Niemen erinnerte sich an die Reaktion des Publikums, welches von der
Andersartigkeit des Stiickes inmitten der Balladen und des Big-Beat-Hits
verbliifft war, aber trotzdem mit enthusiastischem Applaus antwortete.>

3.2 Die Rolle von politisch engagierter Kultur in Polen

Wie bereits in 2.3 Gesungene Poesie — Poezja spiewana erwihnt, lidsst die Ver-
wendung des stark national-konnotierten Textes sowie die Realisierung der
Trauerrhapsodie auf ein Werk politisch engagierter Kultur schlieBen. Die Rolle
von politisch engagierter Kultur in Polen ist bis heute von grof3er Bedeutung und
soll in diesem Unterpunkt genauer erldutert werden.

Polen unterlief in den letzten drei Jahrhunderten zahlreiche politische Wechsel
und Wandel und damit verbundene Kulturwendungen, die vor allem durch
Fremdherrschaften beziehungsweise Eingriffe der angrenzenden Linder geprigt
wurden, angefangen mit den Teilungen Polens und der volligen Nichtexistenz des
Landes fiir 123 Jahre, weiter gehend mit den anschlieBenden Weltkriegen und den
damit verbundenen Zerstorungen auf polnichem Boden sowie als Satellitenstaat
der Sowjetunion zu Zeiten der Volksrepublik Polen bis 1989.

In den Jahren 1772, 1793 und 1795 fanden die Teilungen Polens durch die
GroBmichte Russland, PreuBen und Osterreich statt. Mit der letzten Teilung 1795
verschwand die ehemalige GroBmacht Respublica (Rzeczpospolita Obojga
Narodéw — Republik Polen-Litauen) von der europiischen Landkarte.*

Zur gleichen Zeit begann die Zeit des Aufstiegs Napoleon Bonapartes. Die
,Napoleonlegende* hatte einen groBen Einfluss auf die polnische Geisteshaltung
sowie auf den Verlauf der Teilungen Polens. 1806 nahm Napoleon das von
Preuflen annektierte Warschau ein, welches mit dem Vertrag von Tilsit zu einem
polnischen Rumpfstaat wurde, dem Herzogtum Warschau.’! Der Wiener
Kongress entschied, dass die Gebiete um Warschau ein mit Russland in einer
Personalunion vereinigtes Konigreich Polen (Kongresspolen) sein sollten.

% Radoszewski, 2004, S. 84.
% Vgl. Mitosz, 2013, S. 166.
% Ebd., S. 166.
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Kongresspolen war ein relativ autonomer Staat, der unter dem Zaren Russlands
als Konig Kongresspolens stand. In Kongresspolen gab es bedeutende kulturelle
und wirtschaftliche Freiheiten fiir die Polen, sowie ein stetig sich entwickelndes
Bildungssystem, das 1816 mit dem Aufbau der Universitit Warschau einherging.
Die restlichen Teile Polens auBlerhalb Kongresspolens wurden an Russland,
PreuBen und Osterreich aufgeteilt.®?

Der Polizeiterror des neuen Zaren Nikolaus I. sorgte fiir stindige Unruhen auf
den ,polnischen Gebieten‘, beginnend in der russischen Teilung, welche
letztendlich im Novemberaufstand 1830 (pl.: Powstanie listopadowe) miindeten.
Dieser Aufstand dauerte bis 1831, endete mit der Niederlage Polens und bedeutete
die Beendigung der ,Selbstverwaltung® Kongresspolens. Die Universititen
Warschau und Vilnius als ,Brutstitten‘ revolutiondrer Ideen wurden
geschlossen.®® Kongresspolen wurde aufgeldst, und diese Gebiete nun ebenfalls
zwischen Russland (Ostliche Gebiete einschlieBlich Warschau), Preufien
(westliche Gebiete einschlieBlich Posen, pl.: Poznan) und Osterreich (Galizien,
einschlieBlich Lemberg, ukrain.: L‘viv) geteilt. Ausnahme war die ehemalige
Hauptstadt Polens Krakau, pl.: Krakéw, welche 1815 zum Freistaat ernannt
wurde, aber unter der Kontrolle der drei Teilungsmiichte verblieb.%*

Die russischen sowie die preuBischen Teile waren zwar wirtschaftlich besser
gestellt, jedoch mussten die dort lebenden Polen in germanisierten
beziehungsweise russifizierten Gesellschaften leben. Auf dem preuBischen
Gebiet Polens duflerten sich Germanisierungstendenzen zunidchst durch die
Aufthebung der geistlichen Schulaufsicht in den drei Provinzen Posen, Ober-
schlesien und WestpreuBen als das wichtigste Element der Eindeutschungs-
politik.® Es folgten Verordnungen zur Einfithrung des Deutschen als Unter-
richtssprache an Volksschulen, der stufenweisen Abschaffung des Polnischen als
Unterrichtsfach an hoheren Schulen sowie die Festlegung des Deutschen als
alleinige Geschiftssprache in allen Amtern und Korperschaften.® Durch die
ZwangsmafBnahmen und die polonophobe Politik Otto von Bismarcks entwickelte
sich in den polnischen Gesellschaftsschichten ein aktives polnisches
Nationalbewusstsein.®’

In dem russischen Teil Polens duflerte sich die sogenannte Russifizierung
durch ein russifiziertes Gerichtssystem, Russisch als ausschlieBliche Verwal-
tungssprache sowie als Unterrichtsfach und spéter als alleinige Schulsprache (mit
Ausnahme des Religionsunterrichtes) und der Ubernahme der russischen Sprache
als Unterrichtssprache in allen htheren Lehranstalten.®

92 Vgl. Mitosz, 2013, S. 166f.
% Ebd., S. 167f.

6 Vel. Ebd., S. 166.

% Hoensch, 1998, S. 232.

% Ebd., S. 232.

%7 Ebd., S. 232f.
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In dem osterreichischen Teil herrschte eine weitgehende Autonomie in
Verwaltung, Sprache und Kultur.® Dies #uBerte sich ab den 1860er Jahren durch
Polnisch als Unterrichtssprache sowie als Gerichts- und Amtssprache und durch
die  Polonisierung der Landesuniversititen Krakau und Lemberg.”
Nichtsdestotrotz galt dieser Teil, im Vergleich zu den preuBischen und russischen
Teilen, als wirtschaftlich und sozial unterentwickelt.”! Die Wirtschaft war vor
allem von der Agrarwirtschaft geprégt, die Modernisierung blieb aus und das
Leben in dem 6sterreichischen Teil war von Hunger und Armut bestimmt.

Die Teilungen und die gesellschaftlichen sowie kulturellen Einschrankungen
durch die Teilungsmichte hatten grole Auswirkungen auf die polnische Kultur
des 19. Jahrhunderts und folgend des 20. Jahrhunderts. Nach dem
Novemberaufstand 1831 und als Folge der Repressionspolitik der Teilungs-
méchte kam es zur ,groen Emigration‘ (pl.: Wielka Emigracja). Etwa 9.000
Polen, darunter fithrende Literaten, Musiker, Historiker, Politiker und Vertreter
der Hocharistokratie emigrierten nach Paris, welches zum Zentrum der
polnischen Emigration des 19. Jahrhunderts wurde.”

Bereits in den 1820er Jahren begann in der polnischen Jugend die literarische
Bewegung der Romantik, die eng mit der politischen Situation Polens verbunden
war. Die bedeutenden romantischen Dichter Adam Mickiewicz (1798-1855),
Juliusz Stowacki (1809-1849) und Zygmunt Krasinski (1812—1859) lebten und
schrieben alle im Exil. Sie beabsichtigten in ihren literarischen Werken ihrer
geteilten Heimat Mut zu machen und zu Aufstinden anzuregen sowie daran zu
erinnern, dass Polen noch weiterhin in den Herzen der Polen besteht.

Die polnische Romantik begann mit Adam Mickiewiczs Zyklus Balladen und
Romanzen (pl.: Ballady i Romanse) aus dem Jahre 1822. Diese Literaturepoche
teilte sich in drei Phasen, die friihe Romantik (1822-1829), die Dichtung des
Novemberaufstandes (1830—1831) sowie die reife Romantik als letzte Phase
(1831-1863).”* Diese Untergliederung der so bedeutenden Literaturepoche
Polens zeigt den starken Einfluss der politischen Ereignisse der geteilten Heimat
auf ihre Kultur. Mit dem Novemberaufstand dnderten sich die Themen und die
Ausrichtung der Dichtung von einer ,orphischen‘, in die Tiefe gerichteten
Romantik zu einer ,tyrtdischen‘, dynamischen, nach auflen dringenden
Romantik, die die Wirklichkeit verindern will.”* Die polnische Romantik
entwickelte sich durch die politische Lage der polnischen Nation vom
narzisstischen Streben nach individueller Unsterblichkeit zum Ideal kollektiver
Unsterblichkeit, sodass das Ungliick der Nation iiber das Ungliick des

% Keym, 2008, S. 22.
70 Hoensch, 1998, S. 226f.
"I Keym, 2008, S. 22.
72 Hoensch, 1998, S. 202f.
73 Czamota, 2013, S. 113.
74 Janion, 1998, S. 11.
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Individuums gestellt wurde.” Die grundlegende Aufgabe dieser Literaturepoche
bestand in der Schaffung eines neuen Kulturparadigmas.’®

Aber nicht nur in der Literatur dominierte das Thema des polnischen Un-
abhingigkeitskampfes, auch in der Musik zum Beispiel Fryderyk Chopins (1810—
1849) erklang der polnische Nationalcharakter.”” In Chopins Werken, die er als
Pianist fast ausschlieBlich fiir Klavier schrieb, erscheint dieser Nationalcharakter
individualisiert. Der polnische Patriot Fryderyk Chopin ging kiinstlerisch in
seiner Nationalitit auf und vermochte es, den poetischen Sinn und Gehalt seines
Volkes und seiner Zeit zusammenzufassen und in seinen Schopfungen
darzustellen.”® Chopin driickte in seinen musikalischen Werken seine
Empfindungen unter anderem durch Kompositionen von Polonaisen, Mazurkas
und polnischen Liedern aus, die stark mit seiner Heimat verwachsen waren.” Am
Beispiel des renommiertesten polnischen Musikers des 19. Jahrhunderts kann
ebenso wie in der Literatur die enge Verbindung von Kunst und Nation dargestellt
werden.

Das von den polnischen Emigranten geprigte Motto W imie Boga za naszq i
waszg wolnos¢ (dt.: Im Namen Gottes fiir unsere und eure Freiheit), das zum
Unabhiéngigkeitskampf anregen sollte, fand vor allem bei liberal und national
gesinnten Europédern Anklang. Die Wiederherstellung Polens und die Beendigung
eines geteilten Polens erlangte einen Symbolwert fiir den europiischen
Freiheitskampf.®

1863 kam es im geteilten Polen zum zweiten bedeutenden Aufstand, zum
Januaraufstand, der eine neue Kulturbewegung ins Leben rief. Der Januaraufstand
entwickelte sich um Warschau, in dem russisch besetzten Teil Polens. Diesmal
kampfte jedoch hauptsichlich die polnische Oberschicht. Ein GroBteil der
Bauern, die beim Novemberaufstand noch mitkdmpften, lehnten den Kampf des
Januaraufstandes ab, da sie die Enteignung ihrer Boden fiirchteten. Der
Januaraufstand dauerte bis 1864 an und wurde blutig von den russischen
Streitkriften niedergeschlagen.?!

Mit dem Scheitern des zweiten groen Aufstandes des polnischen Volkes
kam es zu einer Wende, die mit der Kulturepoche des polnischen Positivismus
einherging. Der polnische Positivismus stand unter dem Zeichen der ,,Arbeit an
der Basis“ (pl.: Praca u podstaw), einer Form der Aufkldarung der unteren
Gesellschaftsschichten durch die gebildeten Oberschichten, der ,,organischen
Arbeit” (pl.: Praca organiczna), welche der Idee nachgeht, dass die Gesellschaft

5 Ebd.,, S. 12.

76 Ebd., S. 12.

77 Hoensch, 1998, S. 204.
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einem Organismus gleicht, sowie wurde charakterisiert von Bemithungen um die
Emanzipation der Frauen und die Assimilation der Juden.®?

Die romantischen Hoffnungen, durch kdmpferische Aufstinde die Unab-
hingigkeit Polens wiederzuerlangen, verianderten sich nun in Hoffnungen fiir eine
Besserung der polnischen Lage durch den Fortschritt von Wirtschaft und
Wissenschaft.%?

Am Beispiel dieser zwei fiir die polnische Kulturgeschichte entscheidenden
Kulturepochen und der Darstellung der polnischen Lage des 19. Jahrhunderts
wird das enge, in einer Wechselbeziehung stehende Verhiltnis der politischen
Situation Polens mit seiner Kultur ersichtlich. Die Rolle der politisch engagierten
Kultur blieb im 20. Jahrhundert weiterhin entscheidend und beeinflusste fortan
die polnische Gesellschaft. In den 1980er Jahren der Volksrepublik, welche
politisch chaotisch und rasant stattfanden, entwickelte sich in der polnischen
Gesellschaft ein starkes Verlangen nach echter, freier Kultur.$*

Bei Streiks im August 1980 vor den Toren der Leninwerft in Danzig wurden
Plakate gezeigt, auf denen unter anderem ein anonymes Gedicht aus der Zeit des
Novemberaufstands von 1830/1831 stand:

Pamigtaj zes Polka, Ade, mein Schatz, vergiss mich nicht,

o polskq sprawe walka. muss fort, der Kampf fiir Polen rufft.
obowigzek jq bronié¢ Das ist des treuen Polen Pflicht,

to twoja rywalka. auch wenn er’s Liebchen lassen muss.%

Die Wiederverwendung der damaligen Literatur und die Riickbesinnung der
polnischen Gesellschaft spricht fiir ein Bewusstsein der Polen, sich in einer
dhnlichen Situation wie im Jahrhundert zuvor zu sehen. Des Weiteren wurden
Lesungen mit Texten der romantischen Dichter Adam Mickiewicz, Juliusz
Stowacki und Cyprian Kamil Norwid von Theatergruppen an sommerlichen
Streiktagen abgehalten, und die Reaktion der Streikenden war ergreifend.®® Der
Direktor der Theatergruppe berichtete:

[...] Die Texte wurden wunderbar aufgenommen. Mickiewicz' Biicher des polnischen Volkes
und der polnischen Pilgerschaft machten auf die Zuhéorer einen Eindruck, als habe der Autor
den Text eben erst geschrieben. [...] Doch wihrend der «Vision des Paters Piotr» wurde alles
still. Die Leute weinten ungeniert... Man bat uns um Zugaben... Ich habe selbst mit den
Arbeitern gesprochen, und es scheint, als briauchten sie wirklich grofle Literatur und grofe
Dichtung.”

In der Vision des Paters Piotr aus dem dritten Teil der Ahnenfeier (pl.: Dziady)
Adam Mickiewiczs spricht der Priester Piotr mit Gott und schildert seine Vision,

82 Czamota, 2013, S. 154.
8 Mitosz, 2013, S. 231.
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in der polnische Patrioten nach Sibirien getragen wurden. Unter diesen Patrioten
befand sich ebenso der Messias. In dieser Szene der Ahnenfeier wird das Konzept
des Messianismus Mickiewiczs (siehe 3.3. Literaturvorlagen Cyprian Kamil
Norwids) besonders ersichtlich. Das Kreuz, das der Messias in der biblischen
Erzéhlung tragen musste, wird im geteilten Polen des 19. Jahrhunderts mit den
Teilungen durch die GroBmichte gleichgesetzt.®

Die Streikenden der 1980er Jahre fanden sich erneut in der Unfreiheit ihrer
Nation, in einer unterdriickten, zensierten Gesellschaft und konnten durch Kultur
ihren Empfindungen Ausdruck verleihen. Allerdings gab es nicht nur die
Riickbesinnung auf die romantische Literatur Polens, von den zeitgendssischen
Kiinstlern wurde ebenso eine freie, politisch engagierte Kultur verlangt, und sie
konnten (im Exil, Untergrund oder chiffriert) diese Erwartungen erfiillen.

Czestaw Niemen, der sich auf dem Album Enigmatic ebenso der ilteren,
polnischen Kultur zuwandte, unterstiitzte beziehungsweise bestitigte die
Stimmung der polnischen Gesellschaft, bereits in den 1970er Jahren der
Volksrepublik. Der Text der Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems von Cyprian
Kamil Norwid und die Geschichte des Freiheitskdmpfers Jozef Bems ist sehr
national konnotiert, représentiert die Geschichte der Teilungen und zeigt die
damalige Besetzung Polens, die ebenso als auf die damals zeitgendssische Zeit
bezogen interpretiert werden konnte. Daher kann die Trauerrhapsodie in der
Komposition Niemens als ein politisch engagiertes Werk gesehen werden.
Verstirkt wird dies durch die sakrale, kirchliche Bearbeitung des Stiickes (Orgel-
, Glockenklidnge, Chorgesang), die die Religiositit und den Glauben Niemens und
der polnischen Gesellschaft, zu Zeiten einer sozialistischen und ,antireligidsen’
Regierung Polens, darstellte.

3.3 Literaturvorlagen Cyprian Kamil Norwids

Die Trauerrhapsodie ist nur einer von vielen Texten Norwids, die Niemen von
ihm vertont hat. Die Faszination Niemens mit Norwid und seinen Texten kann
vor allem durch die personliche Identifikation Niemens mit dem romantischen
Dichter erkléart werden.

Niemen machte es sich zur Aufgabe, als teilweise kontemporidr missver-
standener Kiinstler die Botschaften eines zweiten missverstandenen Kiinstlers zu
offenbaren. Zunichst scheinen die Welten Norwids und Niemens vollig
unterschiedlich. Durch vergleichbare Gemeinsamkeiten bestimmter Erfahrungen,
Uberzeugungen und Enttiuschungen anderer Menschen sah sich Niemen jedoch
in Norwid wieder.®

Der romantische Dichter, Prosaist, Bildhauer und Maler Cyprian Kamil
Norwid wurde 1821 in Laskowo-Gluchy, nordlich von Warschau geboren und
verstarb 1883 in der Nihe von Paris. Die Rolle Norwids in der polnischen

8 Vgl. Redakcja-klp.pl. o. J.
% Stolik, 2015, S. 101f.
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Romantik wurde anfangs nicht mit den drei ,,Dichterpropheten” (pl.: wieszcz)
Adam Mickiewicz, Juliusz Stowacki und Zygmunt Krasinski verglichen, da seine
literarischen Schriften erst nach seinem Tod in der polnischen Gesellschaft an
Bedeutung gewannen. In der Gegenwart wird Norwid allerdings als der vierte
,Dichterprophet* der polnischen Romantik gesehen.”® So kam es 2001, 118 Jahre
nach dem Tod Norwids, zum symbolischen Begridbnis Norwids in der Krypta der
nationalen ,Dichterpropheten‘ in der Wawel-Kathedrale Krakaus (pl.: Krypta
Wieszczéw Narodowych na Wawelu).”!

Norwids Poesie ist vor allem von intellektuellen und aphoristischen Themen
geprigt, die durch die typische Melodiositit der polnischen Romantik verstirkt
wurden.

Aufgrund politischer Griinde (Norwid borgte seinen Reisepass einem po-
litisch verdachtigen Mann, woraufhin die russische Botschaft ihm seinen Pass
ginzlich entzog) wurde er 1846 verhaftet und festgenommen.®? Er stellte einen
Antrag auf Emigrantenstatus in Briissel und lebte seit seinem 25. Lebensjahr im
Exil.”? Bis zu seinem Tod konnte Norwid nicht nach Polen zuriickkehren. Paris,
das Zentrum der polnischen Emigration des 19. Jahrhunderts, wurde zu seinem
Hauptwohnsitz. Dort lernte er bekannte polnische Emigranten, wie z.B. Fryderyk
Chopin, Adam Mickiewicz und Juliusz Stowacki kennen.**

Zeitlebens hatte Norwid mit gesellschaftlichen, finanziellen und gesund-
heitlichen Problemen zu kimpfen. Nur in seinem engen sozialen Umfeld wurden
seine Intellektualitdt und kiinstlerische Originalitit wahrgenommen, in der
Offentlichkeit hatte er den Ruf eines FEinzelgingers und Sonderlings.
Nichtsdestotrotz bemiihte er sich, am zeitgendssischen gesellschaftlichen Leben
teilzunehmen, er publizierte Texte zu aktuellen politischen Ereignissen, in denen
er progressive Programme der Verinderung formulierte.”> Besonders wihrend
des Januaraufstandes 1863 schrieb er zahlreiche Denkschriften und politische
Briefe, die jedoch kaum von der Offentlichkeit wahrgenommen wurden. Die
zeitgenossischen Leser bewerteten seine literarischen Werke als unverstindlich
und gekiinstelt.®

Norwid beforderte mit seiner Kunst eine neue, reifere Phase der polnischen
Romantik. Fiir diese Form der Romantik gab es jedoch keinen Anklang, da diese
sehr wichtige nationale Literaturepoche noch immer von Mickiewicz dominiert
war. Des Weiteren keimte bereits der polnische Positivismus und die damit
verbundene Verinderung der literarischen Konventionen und Problematiken.®’

% XIX wiek. Cyprian Kamil Norwid (1821-1883), 2020.
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Norwid wusste die Grofle der polnischen romantischen Literatur zu schitzen,
dennoch kritisierte er vor allem den polnischen Nationaldichter Mickiewicz fiir
seinen Messianismus. Der Messianismus basierte auf dem Glauben an die
Ankunft eines einzigartigen Charakters oder einer Nation (in dem Falle Polen),
deren Aktivititen die Befreiung vom Bosen bringen, das Gesicht der Welt
verindern und eine neue Ara einleiten wiirden.”® Norwid kritisierte dabei
besonders die Verabsolutierung der Nation und die Glorifikation des Leidens.”

Norwid litt zeitlebens unter der Entfernung von seiner Heimat, der Sehnsucht,
Einsamkeit, Armut und unter dem absoluten Missverstindnis seiner Zeitge-
nossen.

Fast ein Jahrhundert spéter identifizierte sich Niemen mit der Poesie Norwids,
die ihn inmitten seiner personlichen Unsicherheiten und im Unversténdnis seiner
Zeitgenossen, bewegte:

Als ich anfing, Poesie zu singen, stellte sich heraus, dass ich Themen beriihrte, die mich
schmerzten, weil sie auch mich betrafen. Ich verstand Norwid, der von den Menschen so
ungerecht beurteilt wurde. Ich fiihlte mich deswegen dazu berufen, an all das, was der Dichter
sagen wollte, zu erinnern. Indem ich mich mit ihm identifiziere, bemiihe ich mich bewusst,
zu seiner genialen Poesie mit meinen Instrumentalisierungen meine eigenen Uberlegungen
hinzuzufiigen.'®

In Anbetracht der unterschiedlichen Epochen und Welten, in denen Norwid und
Niemen lebten, wird in dieser Aussage Niemens ersichtlich, dass er sich von
Norwid angesprochen fiihlte und sich verpflichtet sah, durch seine Kunst zu
antworten. Des Weiteren sind die Distanzen zu den Heimaten Norwids (Polen)
und Niemens (,,Kresy”) ein Grund fiir die Wertschidtzung Niemens fiir den
romantischen Dichter.

Ich suchte nach anderen Quellen fiir meine Musik, hauptsdchlich in der Poesie. Tiefe,
philosophische, reife Poesie, wie die von Norwid. Dies brachte mich zum Entschluss, dass
Musik, wenn sie keine direkte Verbindung mit der Poesie schafft, automatisch ihren Wert
verliert. [...] Aber ich, auch wenn ich mich wie ein Dichter fiihle, nenne meine Strophen
nicht Poesie. Ich bevorzuge Norwid, weil er echt und so aktuell ist, dass seine Gedichte noch
heute gegenwirtig sind [...]""

Niemen driickt in diesem Zitat seine Affinitit fiir die von Zeitlosigkeit geprigte
Poesie Norwids aus, welche im 19. Jahrhundert, in den Zeiten eines geteilten
Polens, sowie im 20. Jahrhundert, in Zeiten eines sozialistischen Polens, noch
immer aktuell waren.

Die Faszination Niemens mit Norwid und seiner Poesie konnte durch die
epocheniibergreifenden nationalen Situationen Polens erklédrt werden. Niemen
und Norwid waren beide Kiinstler, die zwar in unterschiedlichen Epochen, aber

%8 Mesjanizm, o. J.

% Vgl. Cyprian Norwid, o. J.
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im mehr oder weniger unfreien Polen lebten und unter diesen politischen
Unfreiheiten kiinstlerisch agierten.

Niemen vertonte insgesamt 29 Texte von Norwid, angefangen mit der Trauer-
rhapsodie zum Geddchtnis Bems. Es folgten weitere Texte Norwids, so zum
Beispiel Aerumnarum Plenus, Italiam, Italiam” (Album: Niemen, 1971), Sariusz
und Marionetki (Alben: Niemen vol. 142, 1973) sowie Pielgrzym und Daj mi
wstqzke bigkitng (Album: Niemen Aerolit, 1975).

Im Verlauf der kiinstlerischen Karriere Niemens dnderte sich sein Zugang zu
Norwids Poesie. Zunéchst sang er Norwids Gedichte und driickte damit seinen
Widerstand gegen die Welt um ihn herum aus. Er kimpfte sinnbildlich
gemeinsam, epocheniibergreifend, mit Norwid gegen die Schwichen des
Menschen, die nationalen Laster der Polen und den polnischen ,Verfall*.!%2

Dies duBerte sich zunichst durch einen Dialog Niemens mit Norwids Poesie,
spéter in einer durch Norwid beeinflussten Sprache und zuletzt in seiner eigenen
,Niemen’schen® Sprache, die auf wenig Zustimmung der Zuhérer stieB3. '

In Anbetracht des Einflusses Norwids auf Niemen und sein Schaffen kann
angenommen werden, dass sich Niemen in der Rolle eines Schiilers Norwids sah,
der sich verpflichtete, die Botschaften seines Lehrers Jahrzehnte spiter seinen
Zeitgenossen zu vermitteln.

3.4 Kulturtransferforschung: Bema pamigci zalobny rapsod
als Produkt des Kulturtransfers

Bema pamieci zatobny rapsod (dt.: Trauerrhapsodie zum Gedéchtnis Bems) kann
in ihrer Form als ein Produkt des Kulturtransfers gesehen werden. Dies soll in
diesem Unterpunkt genauer betrachtet werden.

Die Kulturtransferforschung, ein Forschungsgebiet primidr der Kultur-,
Literatur- und Wissenschaftsgeschichte, wurde von Michel Espagne und Michael
Werner begriindet und untersucht Austauschprozesse zwischen verschiedenen
kulturellen ~ Réumen  auf interdisziplinirer =~ Basis.'™  Bei  der
Kulturtransferforschung liegt die Aufmerksamkeit nicht auf der vermeintlich
dominanten Kultur, sondern auf jener Kultur, die das transferierte Objekt an-
eignet. Dabei ist zu bemerken, dass die treibenden Krifte eines solchen Transfers
meist in der Aufnahmekultur liegen.'% Die transferierten Objekte werden von der
Aufnahmekultur nie vollstindig tibernommen, sondern vollziehen bei ihrer
Aneignung eine ,Ubersetzung®.!® Im Zuge dessen kommt es zu einer
,Interpretation aus der Verstehens- und Interessenlage” der Aufnahmekultur,
wodurch eine Vermischung mit in dieser Kultur bereits entstehenden Konzepten

102 Stolik, 2015, S. 105.
103 Ebd., S. 105.

104 Keym, 2008, S. 11.
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stattfindet.!%” Durch strukturelle und funktionale Verinderungen entsteht letztlich
etwas Neues, das nicht selten sogar zur Identitétsstiftung bei der Aufnahmekultur
beitrigt.!%®

Dieses Phédnomen ldsst sich bei der Untersuchung der Trauerrhapsodie von
Niemen mit mehreren Songs US-amerikanischer und britischer Rockbands zum
Ende der 1960er Jahre, z.B. mit dem 1968 veroffentlichten Song In-A-Gadda-Da-
Vida der US-amerikanischen Band Iron Butterfly bestimmen. Um dies
darzustellen, ist ein kurzer Diskurs zur Rezeption der Rockmusik in Polen sowie
ein Uberblick auslindischer Einfliisse erforderlich.

Die Popularitit einer Musikrichtung kann durch drei Faktoren beeinflusst
werden: durch Vermarktung, verkaufte Tontriger sowie Ticketverkiufe.!?

In der Volksrepublik Polen waren diese Faktoren durchaus anders zu be-
trachten. Bis 1989 gab es praktisch keine Unterhaltungsindustrie. Die Kul-
turpolitik der Volksrepublik hatte grolen Einfluss auf die Vermarktung, die
Auferlegung von Alben und die Anzahl der stattfindenden Konzerte.'!°

Erste Anzeichen fiir die Beliebtheit der Rockmusik, die damals noch als Big-
Beat bezeichnet wurde, ereigneten sich bei den zwei Auflagen des Festiwal
Miodych Talentow (dt.: Festival junger Talente) 1962-1963. Dank dieses
Festivals, sowie der musikalischen Tatigkeiten der Bands Czerwono-Czarni (dt.:
Die Rot-Schwarzen) und Niebiesko-Czarni (dt.: Die Blau-Schwarzen) bliihte die
Popularitit der Rockmusik in Polen auf.!!!

Ab 1962 wurde immer mehr iiber die Jugendszene des Big-Beats berichtet,
zundchst in einem ablehnenden Ton, ,,der Big-Beat sei eine sehr unattraktive
Musik im Namen des Geschreis und des Grolens“.!'? AuBerdem wurde stets daran
erinnert, dass sich bei Big-Beat-Konzerten die Biirgermiliz um Ordnung
kiimmern musste.'!®

Anfingliche Gegner des Big-Beats wurden spitestens mit den Musikgruppen
Czerwone Gitary (dt.: Rote Gitarren) oder Skaldowie (dt.: Die Skalden)
umgestimmt, und in der Volksrepublik Polen begann eine Ara der Faszination der
Big-Beat- und Rockmusik. Der Big-Beat, als polnisches Pendant zum
Rock’n’Roll, war duBerst gefragt und als Unterhaltungsmusik akzeptiert.''*

Der erste Hohepunkt der polnischen Rockmusik fand in der zweiten Hilfte
der 1960er Jahre, von 1966 bis 1969, statt. Der absolute Hohepunkt der
Beliebtheit des Rock war zum Ende des Kriegsrechtes, 1983-1984.!15

' Ebd., S. 11.
1% Bbd., S. 11.
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Zwei Aspekte, welche die Rezeption der Rockmusik in der Volksrepublik
stark beeinflussten, waren auf der einen Seite sozialistische Kulturbehorden und
auf der anderen Seite die Medien, bei denen vor allem das Radio eine sehr
wichtige Rolle spielte.

Die Kontrolle des Ministeriums fiir Kunst und Kultur hatte national den
groBBten Einfluss auf die Entwicklung der polnischen Rockmusik. Das Minis-
terium koordinierte und begutachtete, ob die neuen Kulturergebnisse der
Kulturpolitik entsprachen, sodass die Popularitit und Verbreitung der Rockmusik
von aktuellen Programmen des Ministeriums abhéingig wurden.!'® Dazu gehorte
ebenso, dass hidufig Direktoren staatlicher Institutionen, ebenso staatlicher
Kiinstleragenturen, die Bithnenauftritte kontrollierten, personlich Entscheidungen
zum Programmcharakter der Musik trafen, die hdufig nicht im Interesse der
Gesellschaft standen.!'” Diese Initiativen verfehlten vielfach den Geschmack der
Allgemeinheit und lieBen die Zuschauer unbefriedigt. Die Kontrolle und
Einschrinkung veranlassten nur schwer eine vielschichtige Entwicklung der
Rockmusik in der Volksrepublik.

Die néchsten Faktoren, welche die Rezeption der Rockmusik entscheidend

beeinflussten, waren die Printmedien und das Radio. Es gab zahlreiche
Zeitschriften, wie Jazz (befasste sich zu Beginn mit Jazzmusik, spéter ebenso mit
Rockmusik), Rytm i Piosenka (dt.: Rhythmus und Lied) sowie Musicorama (von
Franciszek Walicki initiiert),''® die gern gelesen wurden, aber nicht vollstindig
die Interessenbediirfnisse des Publikums stillen konnten. So spielte das Radio zur
Verbreitung der Popularitit der Rockmusik in der Volksrepublik Polen die
wahrscheinlich bedeutendste Rolle.
Wihrend der gesamten Zeit der Volksrepublik gab es nur einen nationalen
Radiosender, der die beliebte Jugendmusik spielte: das dritte Programm des
polnischen Radios Trdjka, welches ab 1962 sendete.''® Einen besonderen
Stellenwert hatte die Sendung Muzyczna lista przebojow Trdjki (dt.: die mu-
sikalische Hitliste von Trdjka), welche bis 2020 von Marek Niedzwiecki geleitet
wurde. Vor allem in den 1980er Jahren diente diese Sendung als MaBstab fiir die
Beliebtheit polnischer und ausléndischer Musik. Die Bedeutung von Sendungen
dieser Art war gewaltig. Fiir die meisten Horer wurden sie zum einzigen Kontakt
mit auslidndischer Musik und auch nationaler Musik, da es vermehrt zu
Verknappungen auf dem nationalen Schallplattenmarkt kam.'?°

Der internationale 1960er-Jahre-Rock begann sich zwischen 1968/1969 und
1970 in Londoner und US-Amerikanischen Klubs (hauptsichlich von San
Francisco) zu verdndern. Aus kurzen Songs mit liedhaftem Charakter
entwickelten sich komplizierte lingere Musikformen, die aus Verbindungen von
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Rock und anderen Musikrichtungen wie Jazz, klassischer Musik oder Avantgarde
entstanden.!?! Diese Entwicklungen kulminierten im progressiven Rock, der
durch lange Musikstiicke, ausgebaute Instrumentalabschnitte, umfassende
Intrumentalsoli, elektronische Klangexperimente, sowie die Orientierung an
ethnischen Instrumenten gepriigt war.!??

Die musikalischen Veroffentlichungen von Bands wie The Moody Blues,
Procol Harum, Iron Butterfly, Pink Floyd sowie der spiten Beatles erwecken den
Anschein, die Entstehung und Formgebung der Trauerrhapsodie zum Geddchtnis
Bems Niemens beeinflusst zu haben. '3

Das Album Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band der Beatles, das als erstes
Konzeptalbum iiberhaupt bezeichnet wird, ist in seinem Aufbau sehr ex-
perimentell, verbindet Elemente unterschiedlicher Musikrichtungen und
avantgardistischer Komponente a la Stockhausen.!?* Das Album Enigmatic kann
in Polen als ein Vorldufer des Konzeptalbums gesehen werden, als erstes
Konzeptalbum wird das 1971 erschienene Album Mrowisko der Band Klan
bezeichnet. Enigmatic erfiillt im klassischen Sinne nicht die Merkmale eines
Konzeptalbums, da nicht alle Lieder miteinander inhaltlich und musikalisch
verbunden sind. Jedoch findet sich ein roter Faden zwischen den national
konnotierten Texten der Trauerrhapsodie und Kwiaty ojcyzste (dt.: Blumen
meiner Heimat) sowie bei den mit Liebesgedichten versehenden Stiicken Jednego
serca (dt.: Ein Herz) und Mow do mnie jeszcze (dt.: Sprich mit mir weiter).
AuBerdem zieht sich ein roter Faden der gesungenen Poesie durch das gesamte
Album.

Die Trauerrhapsodie war in Polen ein Novum, doch es scheint deutlich, dass
Niemen horte und wusste, was sich musikalisch hinter dem Eisernen Vorhang
abspielte: Die Uberleitung zwischen den ersten zwei Abschnitten der
Trauerrhapsodie erinnert an die kakophonischen Orgel- und Schlag-
werkimprovisationen im Song A Saucerful of Secrets der britischen Rockband
Pink Floyd von 1968.'% Die Einfithrung mit Glockenkldngen der Trauerrhapsodie
findet sich in dhnlicher Form in der Rocksuite Ars Longa Vita Brevis der
englischen Rockband The Nice.'*

Etwas genauer soll der siebzehnminiitige Song In-A-Gadda-D-Vida von der
US-Amerikanischen Rockband [Iron Butterfly betrachtet werden. Das
gleichnamige Album erschien 1968, zwei Jahre vor der Verdffentlichung des
Albums Enigmatic. Bereits die Linge des Stiicks erinnert an Niemens Trau-
errhapsodie. Die Besetzung besteht aus einer ménnlichen Gesangsstimme,
Rhythmusgitarre, Bassgitarre, Schlagzeug und Hammondorgel. Besonders das

12! Chlebowski, Bema Pamieci Zalobny Rapsod — Rockowa Suita Niemena do wiersza Norwida, 2017,
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wiederkehrende leitende Motiv der elektrischen Orgel und die Rolle als
einfiihrendes Instrument ist so auch in der Trauerrhapsodie wiederzufinden.

Die siebzehn Minuten sind bei In-A-Gadda-Da-Vida ebenso in mehrere
Abschnitte gegliedert: In den ersten zwei Minuten erklingen die Strophen und der
Refrain des Songs. Der Text von In-A-Gadda-Da-Vida ist sehr kurz und wird
mehrmals wiederholt. Bis zur fiinfzehnten Minute erfolgen Instru-
mentalimprovisationen, zunichst ein circa dreiminiitiges Gitarrensolo, dem sich
ein fast vierminiitiges Schlagzeugsolo anschlieft. Diese Soli werden bei
Uberleitungen durch alle beteiligten Instrumente, besonders der Hammondorgel,
begleitet.

Eine &hnliche Hervorhebung des Schlagzeugs, wie das vierminiitige
Schlagzeugsolo bei In-A-Gadda-Da-Vida, wird im zweiten instrumentalen Orgel-
und Schlagzeugabschnitt der Trauerrhapsodie ersichtlich. Ebenso kénnen in In-
A-Gadda-Da-Vida durch Bassgitarre und Schlagwerk Abschnitte starker
Rhythmisierung vernommen werden. Das Thema der Strophen und des Refrains
wird am Ende des Songs wie am Anfang gesungen und von allen beteiligten
Instrumenten gespielt und begleitet.

Die Trauerrhapsodie zeigt in ihrer geteilten Form, der Lénge und der Be-
setzung Ahnlichkeiten mit In-A-Gadda-Da-Vida. Dabei ist anzumerken, dass die
Komposition Niemens durch die Verwendung des historisch-national
konnotierten literarischen Textes Norwids eine ganz andere Bedeutung gewinnt
als der kurze sich wiederholende Liebestext von In-A-Gadda-Da-Vida. Auch in
diesem Kulturtransfer spielten sich die treibenden Krifte beim Vertreter der
Aufnahmekultur (Czestaw Niemen) ab. Des Weiteren wurde die Trauerrhapsodie
als Objekt des Kulturtransfers nicht vollstindig iibernommen: Dies ist an der
differenzierteren Verarbeitung und Struktur erkennbar. In-A-Gadda-Da-Vida
besteht aus den jeweils gesungenen Anfangs- und Endabschnitten sowie dem
Mittelteil der Instrumentalimprovisationen. Die Trauerrhapsodie ist in drei
deutlich voneinander getrennte Abschnitte gegliedert. Der Chor, der am Anfang
und Ende der Komposition als Rahmen auftritt, ist das einzige Element, das
wiederholt wird. Die ,,Interpretation aus der Verstehens- und Interessenlage® der
Aufnahmekultur, wird in diesem Fall durch die Verwendung des Textes aus der
polnischen Literatur, das Erklingen von Glocken- und Kirchenklidngen sowie der
Inszenierung des Musikvideos der Trauerrhapsodie (siehe 4. Die Neuheit von
inszenierten Konzeptmusikvideos) verdeutlicht. Durch strukturelle und
funktionale Verdnderungen ist die Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems gerade
in der polnischen Kultur als etwas komplett Neues entstanden und verhalf zur
Riickbesinnung auf nationale Literaturtraditionen, die mit einem nationalen Bei-
klang verbunden waren. Diese Verarbeitung eines Objektes des Kulturtransfers
wurde (groBtenteils: siehe 5.2. Rezeption des Albums Enigmatic) sehr euphorisch
aufgenommen und erfiillte die Erwartungen des polnischen Publikums.
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4. Die Neuheit von inszenierten Konzeptmusikvideos

Eine weitere Besonderheit des Albums Enigmatic war die Produktion und
Inszenierung der vier Stiicke als Musikvideos. Die Neuheit inszenierter Kon-
zeptmusikvideos sowie die ersten internationalen Entwicklungen von Mu-
sikvideos soll in diesem Unterpunkt nidher betrachtet werden. Der Filmregisseur
Janusz Rzeszewski arbeitete seit 1958 bei Telewizja Polska — TVP (dt.: Fernsehen
Polen) und war im Dezember 1968 bei der Urauffithrung der Trauerrhapsodie
zum Gedcichtnis Bems im Kongresssaal in Warschau anwesend.'?’

Das Dokumentarfilm-Produktionsstudio Warschau (pl.: Wytwoérnia Filméw
Dokumentalnych Warszawa) iibernahm die Produktion des Kurzfilms Czesfaw
Niemen spiewa (dt.: Czestaw Niemen singt), welcher die besagte Trauerrhapsodie
und die drei restlichen Stiicke beinhaltet. Im September 1969 fanden, unter der
Regie von Janusz Rzeszewski, die Dreharbeiten statt.

Die Premiere des Kurzfilms ereignete sich am 1. Mérz 1970 bei einer Ver-
anstaltung der polnischen Jazzgesellschaft (pl.: Polskie Stowarzyszenie Jazzowe)
im Kongresssaal in Warschau. Am 1. November des gleichen Jahres wurde
Czestaw Niemen Spiewa das erste Mal beim Produktionssender Telewizja Polska
ausgestrahlt.!'?®

Eine solche Inszenierung von produzierten Musikvideos, die ein gesamtes
Album festhalten, gab es bis dato in Polen noch nicht. Auch auBlerhalb Polens
begannen erst Mitte der 1960er Jahre die ersten Produktionen von Musikvideos,
angefangen mit den Spielfilmen der Beatles 4 Hard Day’s Night (1964) und Help!
(1965), welche kurze Musikvideos beinhalteten und die Mitglieder der Band in
den Hauptrollen zeigten.'?

1967 erschienen zwei Kurzfilme der (Double-A-Side) Single Strawberry
Fields Forever und Penny Lane unter der Regie von Peter Goldman. Diese kurzen
,Musikfilme® sollten die Organisation hdufiger Fernsehauftritte und Kon-
zerttouren ersparen sowie als ein Mittel der Vermarktung und Werbung der
Musikgruppe dienen.'*° Im selben Jahr wurde der fiinfzehn-miniitige Musikfilm
Magical Mystery Tour der Beatles, unter der Regie von Bernard Knowles und Co-
Regie der Beatles, veroffentlicht. In diesem Kurzfilm treten die Mitglieder der
Beatles erneut in den Hauptrollen auf und unternehmen eine psychedelische
Busfahrt. 3!

Die vier Musikvideos des Albums Enigmatic wurden in einem lidnglichen,
weiflen Raum gedreht. Bei der Trauerrhapsodie ist dieser schlichte Raum mit
einem ,Meer‘ aus Kerzen dekoriert. Die Chorsénger sind sdmtlich in weiflen

127 Michalski, Trzysta tysiecy gitar nam gra Historia polskiej muzyki rozrywkowej (lata 1948-1973),
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Hemden und schwarzen Hosen gekleidet. Thre Gesichter sind nur als dunkle
Schatten zu erkennen. Die Musikvideoversion der Trauerrhapsodie ist circa
dreizehn Minuten lang. Bereits nach vier Minuten Einleitung beginnt der
eigentlich dritte Instrumental- und Vokalabschnitt, folglich wurde der zweite,
ausschlieBlich  instrumentale Orgel- und Schlagzeugabschnitt nicht
eingeschlossen. Niemen trigt in dem Musikvideo ein schwarzes Kostiim und eine
silberne Medaille. Die Filmaufnahmen wechseln zwischen Bildern Niemens an
der Hammondorgel, Kerzen oder dem Schatten Niemens inmitten der Kerzen.
Zum Ende des Musikvideos stehen die Chorsinger, deren Gesichter noch immer
im Schatten sind, zwischen den Kerzen. Niemen befindet sich im Vordergrund
und singt die letzten Verse der Trauerrhapsodie. In diesen letzten Augenblicken
des Videos schwenkt die Kamera nach oben, und die Gesichter aller Beteiligten
sind in Schatten gehiillt. Diese ,Schattenspiele‘ finden auch in den drei anderen
Musikvideos Verwendung.

Bei Jednego serca (Ein Herz), Kwiaty ojczyste (Blumen meiner Heimat) und
Mow do mnie jeszcze (Sprich mit mir weiter) treten nun auch die Instrumentalisten
von Niemen Enigmatic auf. Die Musikvideos Jednego serca und Mow do mnie
Jjeszcze sind sehr dhnlich konzipiert: Alle Mitglieder des Ensembles (Niemen,
Instrumentalisten, Sidngerinnen der Vokalgruppe Alibabki) treten gemeinsam
oder abwechselnd im weilen Raum auf, und es gibt mehrere Einstellungen, die
durch Schatten verstirkt werden. Des Weiteren trigt Niemen in beiden
Musikvideos ein oranges gemustertes Hemd.

Das Musikvideo von Kwiaty ojczyste ist etwas anders gestaltet. Niemen triagt
ein traditionell slawisches, mit roten Ornamenten besticktes weilles Hemd, das
mit dem patriotischen Text von Kwiaty ojczyste im Einklang steht. Des Weiteren
wehen Bliitenblitter durch den Raum, das zu dem Motiv der Blumen passt.

Jerzy Mastowski, ein bekannter polnischer Szenograf, der hiufig mit dem
Regisseur Janusz Rzeszewski zusammenarbeite, installierte die Szenografie der
vier Musikvideos Enigmatics. Besonders das Bild des ,Kerzenmeeres® bei der
Traverrhapsodie kann als ein Merkmal des transferierten Objektes des
Kulturtransfers gesehen werden (siche 3.4. Kulturtransferforschung: Bema
pamigci zalobny rapsod als Produkt des Kulturtransfers).

Kerzen haben, besonders im sakralen Zusammenhang, die Bedeutung des
Lichtes und der Offenbarung. Im katholischen Polen sind Kerzen von traditi-
oneller Bedeutung und immer in Kirchen oder auf Friedhofen prisent. Als
Beispiel dient der Brauch des ersten Novembers (pl.: Wszystkich Swietych, dt.:
Allerheiligen), bei dem die Polen an die Griber ihrer verstorbenen Verwandten
und Bekannten gehen und Kerzen anziinden. Am Abend dieses Gedenktages
leuchten im ganzen Land ,Kerzenmeere* auf Friedhdfen. Die Verwendung der
Kerzen, als ein Zeichen zur Erinnerung an die Toten und welche stark an die
polnischen Traditionen erinnern, verstirkt die sakrale Atmosphdre der
Inszenierung und Komposition der Trauerrhapsodie. Dabei ist auch zu beachten,
dass der Kurzfilm Czestaw Niemen spiewa (Czestaw Niemen singt) am besagten
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Gedenktag des 1. Novembers das erste Mal im polnischen Fernsehen ausgestrahlt
wurde.

Auf dem Schallplattencover des Albums ist eine Bildaufnahme der Drehtage
zu sehen: Niemen, sitzend an der Hammondorgel, mit leuchtenden Kerzen, schaut
der Kamera entgegen. Sein Gesicht ist nicht vollstidndig zu erkennen. Dieses Foto
spricht zunichst fiir die Inszenierung der Trauerrhapsodie, aber auch fiir das
Geheimnisvolle, fiir das Enigmatic steht.

Nach der Premiere der Musikvideos kaufte der polnische Fernsehsender den
Kurzfilm. Jedoch wurden die Aufnahmen bei der Uberspielung von Filmrollen
auf Magnetband beschidigt, sodass die Musikvideos schneller abspielen. Dazu
duBerte sich Niemen:

Mir hat dieser Film tiberhaupt nicht gefallen, weil es eine Liige des Audiomaterials ist. Der
Film wurde mit einer Filmrolle gedreht und auf die Fernsehausriistung iiberspielt, was dazu
fiihrte, dass die Aufnahmen um einen halben Ton schneller sind... und das klingt einfach so
grotesk, dass ich mir das einfach nicht anhoren kann!'3?

Bis heute konnte dieser Schaden nicht behoben werden. Jedoch kann davon
ausgegangen werden, dass es die meisten Zuschauer bis heute nicht stort. Auf
YouTube haben die Musikvideos des Albums FEnigmatic 7,7 Millionen
Aufrufe.!3

5. Enigmatic in Polen der 1970er Jahre
5.1 Politische, kulturelle, gesellschaftliche Lage der Volksrepublik
der 1970er Jahre

Das Album Enigmatic erschien 1970, in den Zeiten der Volksrepublik Polen. Fiir
ein tieferes Verstindnis, in welcher politischen, kulturellen und gesellschaftlichen
Situation das Album erschienen ist, ist ein Umriss des Verlaufs der Volksrepublik
nach dem 2. Weltkrieg zum Beginn der 1980er Jahre erforderlich. 1944 nahm die
Rote Armee das Territorium der Republik Polen ein und begann zunéichst, die
polnischen Stidte und Dorfer von ,antisozialistischen Elementen® zu sdubern.!3*
Da die sowjetischen Behorden kein Vertrauen in die polnischen Kommunisten
hatten, ,bearbeiteten sie Polen anfinglich durch eigene Sicherheitsdienste.

In den Jahren nach dem Kriegsende gab es zahlreiche Wechsel der polnischen
Regierungen, die hdufig provisorisch aufgestellt wurden. '3 Wiadystaw Gomulka,
der seit 1943 der Sekretir der kommunistischen Partei PPR (Polska Partia
Robotnicza — Polnische Arbeiterpartei) war und dem nachgesagt wurde, seinen
eigenen Kopf zu haben, wurde kurzerhand entlassen und verhaftet. 1948 wurde

132 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 149; Originalzitat in polnischer Sprache,
siehe Anhang, S. 52.

133 Vgl. Czeslaw Niemen — Bema pamigci rapsod zatobny, 2011; Czestaw Niemen — Jednego serca,
2007; Czestaw Niemen — Kwiaty ojczyste, 2007; Czestaw Niemen — Méw do mnie jeszcze, 2007.

134 Davies, 2000, S. 4.

33 Ebd., S. 4f.
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er gezwungen Offentlich sein Amt zu widerrufen. Damit konnte im Dezember
1948 der Weg fiir den Griindungsparteitag der Vereinigten Polnischen
Arbeiterpartei (pl.: Polska Zjednoczona Partia Robotnicza — PZPR) bereitet
werden. Bolestaw Bierut, Gegenspieler Gomulkas, erhielt das Amt des ersten
Sekretirs der PZPR und fungierte in der polnischen Volksrepublik als Abbild
Stalins. '3

Am 22. Juli 1952 wurde die Verfassung der Volksrepublik Polen (pl.: Polska
Rzeczpospolita Ludowa — PRL) in Kraft gesetzt. Allerdings war diese
angepriesene Volksdemokratie, wie in den anderen sozialistischen Liandern, eine
rechtliche Fiktion.'3” Die Macht lag ausschlieBlich in den Hiinden des Politbiiros
der Partei, des Ersten Sekretiirs und der von ihm ernannten privilegierten Elite. '3

Aus Angst vor einem Angriff des imperialistischen Westens kam es in Polen
zu einer hektischen Wiederaufriistung. In der Wirtschaft dominierten die
Schwerindustrie (Kohle, Eisen, Stahl) und die Riistungsindustrie.'® Die
Landwirtschaft wurde zwangsweise kollektiviert. Die romisch-katholische
Kirche wurde offentlich attackiert, um die traditionelle Bindung der polnischen
Biirger zur Religion zu lockern. Des Weiteren kam es zur Konfiszierung
samtlichen Besitzes der Kirche. Ein Konformismus in der Bekleidung sowie zum
kollektiven Denken der Gesellschaft wurde versucht durchzusetzen.!*

In der Kultur herrschte bereits seit 1949 die einzig geduldete Kunstform des
sozialistischen Realismus (pl.: socrealizm, realizm socjalistyczny),'*' bei
welchem Schriftsteller in Romanen Arbeiter priesen, den Anschein von Op-
timismus darstellen sollten und Kiinstler Gemilde von Betonfabriken malten. Der
Stalinismus erreichte in der Volksrepublik nicht das Ausmal} der Grausamkeit
wie in den Nachbarlindern: Die Mittelschicht und die Inteligencja (dt.:
Intelligenz) wurden zwar schikaniert, aber nicht liquidiert, die Kirche wurde nicht
verboten und die Kollektivierung fand nur sehr schleppend statt.'*> Mit dem Tod
Stalins 1953 endete die Phase des Stalinismus in der Volksrepublik Polen.

1956 wurde Wtadystaw Gomutka, zuvor aus dem Gefangnis entlassen, Erster
Sekretdr der PZPR, und der polnische Oktober (pl.: odwilz, dt.: Tauwetter)
begann.!** Das sogenannte ,Tauwetter® bezichungsweise der polnische Oktober
duBerte sich in der Kultur durch das bereits erwihnte Aufleben der Jugendkultur
des Big-Beats, der Erlaubnis der Veroffentlichungen von Biichern zuvor
verbotener Autoren (z.B. William Faulkner, Albert Camus, Jean-Paul Sartre
usw.),'* und Bibliotheken konnten bisher verbotene Drucke sammeln,

13 Ebd.,
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138 Ebd.,
¥ Ebd., S.7.
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katalogisieren und fiir offizielle Zwecke zur Verfiigung stellen. Des Weiteren
kam es zur Verkiindung einer offiziellen ,,Meinungsfreiheit in Literatur und
Kunst“.!%

Wiadystaw Gomutka gelang es mit Erlaubnis aus der Sowjetunion drei
Besonderheiten in der Volksrepublik durchzusetzen: eine unabhidngige ka-
tholische Kirche, ein freies Bauerntum sowie ein politischer Scheinpluralismus.
Durch diese Bedingungen war es moglich, dass die katholische Kirche zur
einzigen wirklich unabhingigen Kirche des Ostblocks wurde. 40

Der Versuch der sozialistischen Regierung, die privaten Bauern zu
schwichen, fiihrte zu katastrophalen politischen Folgen. Die Bauern reagierten,
und dies fiihrte zu einer nationalen Hungersnot und Lebensmittelrationierungen.
Dadurch sah sich der Erste Sekretir Wiadystaw Gomutka gezwungen, die Preise
von Konsumgiitern drastisch zu erhohen. Diese Preiserhohung fiihrte an der
polnischen Ostseekiiste im Dezember 1970 zu Unruhen und letztendlich zum
Sturz Gomutkas. 47

Ende 1970 wurde Edward Gierek Nachfolger Gomutkas. Zu Beginn seines
politischen Amts als Erster Sekretiar der PZPR konnte er sich gro3er Beliebtheit
erfreuen. Mit der Absicht, die polnische Industrie wieder zu verbessern,
veranlasste er milliardenschwere Auslandskredite und die Bestellung neuer
Produktionsmaschinen.'*® Den Plan, durch Zinsen des Absatzes der Erzeugnisse
diese Auslandskredite zu begleichen, scheiterte. Edward Gierek erzeugte mit
seiner Politik eine Scheinbliite der polnischen Wirtschaft und sah sich, wie sein
Vorgidnger Gomutka, gezwungen, eine drastische Preiserh6hung zu veranlassen.
Im Jahr 1980 stie} diese Preiserhhung nicht nur auf Unruhen in der polnischen
Gesellschaft wie 1970, sondern veranlasste den Widerstand eines geeinten Volkes
in Form der Solidarnosé (dt.: Solidaritit).'#

Die Kultur in der Volksrepublik stand unter dem Schatten der Zensur. Auch
wenn von jungen Kiinstlern nicht erwartet wurde, Parteimitglieder zu sein,
wurden ihre Texte sorgfiltig zensiert, und die Behorden hatten Einfluss auf das
kiinstlerische Image der Darsteller.'*® Hiufig kam es zum Austausch zwischen
Kiinstlern und der Regierung: Fiir einen Auftritt im Fernsehen verantwortete sich
der Kiinstler, bei ideologisch anerkannten Veranstaltungen aufzutreten. Alle
Tonaufzeichnungen, die in der Volksrepublik Polen aufgenommen wurden,
mussten einer offiziellen Zensur sowie einem strengen Ausleseverfahren
unterzogen werden, bevor sie in den 6ffentlichen Medien erscheinen konnten.!>!

Ab den 1960er Jahren fand eine Wende der kulturellen Richtlinien des
sozialistischen Realismus statt und eliminierte die karikierte Uberspitzung der

145 0dwilz1956 . w polskiej kulturze i zyciu spotecznym, 2017.
146 Davies, 2000, S. 10f.
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Strenggldubigkeit des sozialistischen Realismus als alleinige Kulturform.
Offiziell blieb der sozialistische Realismus jedoch als eine Funktion der nati-
onalen kulturellen Richtlinien bestehen. '3

Auf dem Schriftstellerkongress in £.6dz 1972 forderten die Beteiligten mehr
Meinungsfreiheit und bessere Informationsverbreitung. Diesen Forderungen
wurde 1974 durch die Abschaffung der pridventiven Vorzensur fiir einige
Presseorgane sowie der Restrukturierung der politischen Sendungen im
Fernsehen etwas entgegengekommen.'>* Wlodzimierz Sokorski, der von 1952 bis
1956 Kulturminister und spiter Prisident des Komitees von Radio und Fernsehen
war, beschrieb die Haltung der Regierung zur Kultur wie folgt:

Nach 1956 dnderte sich unsere Haltung zur zeitgendssischen Kunst und Musik. Ich kam zur
Uberzeugung, dass die zeitgenossische Kunst nicht im Kampf gegen den Sozialismus sein
sollte, sondern ihm dienen sollte.'>*

Diese Aussage portritierte sehr gut das kulturelle Klima der Zeit.'> Ein weiterer
wichtiger Aspekt der polnischen Gesellschaft der 1970er Jahre war die Rolle der
Kirche. Der katholischen Kirche wurden nach 1970 groBere Freiheiten
eingerdumt, was sich in einer Erleichterung beim Bau neuer Kirchen, bei der
Ausbildung des theologischen Nachwuchses und der Arbeit der kirchlichen
Hilfsorganisationen duBerte.'>® Die katholische Kirche Polens hatte trotz duBerer
Machtlosigkeit eine iiberragende Stellung im 6ffentlichen Leben. Edward Gierek
duBlerte die Bereitschaft zur Intensivierung des Dialogs zwischen Staat und
Kirche, um den Verfall der Sitten, die bedngstigend hohen Scheidungszahlen und
den Alkoholmissbrauch zu bekdmpfen.'’

Die Wahl des Krakauer Kardinals Karol Wojtytas 1978 zum Papst Johannes
Paul II. stirkte das Selbstbewusstsein der katholischen Bevolkerungsmehrheit
gegeniiber dem Machtanspruch der Partei. !>

Das Alltagsleben der polnischen Gesellschaft erschwerte sich stetig, sodass
eine kritische Distanz zur Partei- und Staatsfithrung wuchs,'® die in den 1980er
Jahren kulminierte (angefangen mit der Solidarnos¢ und dem Kriegsrecht) und
im Ende der Volksrepublik 1989 miindete.

5.2 Rezeption des Albums Enigmatic

Das Album Enigmatic wurde im Januar 1970, ein Jahr nach der politischen
Wende, veroffentlicht: Zum Ende dieses Jahres kam es zu Unruhen an der
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polnischen Kiiste sowie zum Sturz des Ersten Sekretirs Wiadystaw Gomulka.
Enigmatic, das mit dem Stiick der Trauerrhapsodie zum Geddchinis Bems als ein
Werk der politisch engagierten Kultur gesehen werden kann, wurde in der
Volksrepublik Polen unterschiedlich aufgenommen. Besonders die besagte
Trauerrhapsodie stand im Mittelpunkt der Diskussionen.

Die eine Seite beschuldigte Czestaw Niemen, die ,grof3e Poesie® fiir seine
eigenen Zwecke zu verwenden und damit die nationalen Heiligkeiten zu
verunstalten, ja sogar zu zerstoren.!'®’ Die andere Seite der Kritiker befiirwortete
die Verwendung der polnischen Literatur, da besonders die junge Generation
Niemens Enigmatic horte, die Texte las und rezitierte. '®!

Andrzej ,,Ibis* Wroblewski, Journalist und Musikkritiker, schrieb 1970 iiber
Enigmatic:

[...] Niemen wurde erneut das Ziel und Objekt der extravagantesten Anklagen. [...] In der
»Trauerrhapsodie zum Gedédchtnis Bems* definierte Niemen seinen ganz originellen
Interpretationsstil, der zwar nicht direkt von unserem kulturellen Boden stammt (sondern
eher von dunkelhdutigen Rhythm & Blues Musikern), aber doch viele der eigenen polnischen
und slawischen Merkmale enthilt, die bereits in seiner Interpretation des Gedichts von
Tuwim ,,Wspomnienie“ zu finden waren. [...] Niemen singt Gedichte. Daher kommen die
Vorwiirfe. Kritiker sagen, er tue es fiir Werbung, fiir Geld und aus Prinzip, um seine
Andersartigkeit hervorzuheben. Was fiir ein Unsinn! Wenn es um Werbung und Geld ginge,
wiirde er anerkannte Unterhaltungshits singen, die immer Applaus garantieren, weil es dem
Publikum gefillt. Man beachte jedoch, dass Niemen gegen das Publikum singt, ihm eine
schwierige Sache vorschlédgt, weil sie einer Kantate oder Ballade néher ist als ein Lied, weil
sie sich nicht mit den sprichwortlichen Reizen von ,,Maryna“ befasst, sondern mit Fragen des
Uberlebens der Nation nach dem Tod eines Helden. Anscheinend schade es den Dichtern,
ihre Gedichte zu singen. Ja, es ist ein irreparabler Schaden. Ihre Strophen in zehntausenden
Exemplaren gingen an junge Leute, die sie auswendig lernten (die Texte sind auf der
Schallplattenhiille abgedruckt). Radio- und Fernsehzuschauer setzen die Trauerrhapsodie
und ,,Jednego Serca“ seit zwei Monaten ganz oben auf die Charts. Es ist irreparabler Schaden,
dass diese Poesie keine Elite mehr ist... [...] Wir erleben einen wirklich originellen Kiinstler
auf dem Gebiet, das von angesehenen Kritikern verspottet wird, dem Gebiet der
Unterhaltungsmusik. Und gerade wenn der Kiinstler etwas Bemerkenswertes schreibt,
werden alle moglichen Argumente erfunden, um zu beweisen, dass es sich um ,,Schund*
handelt. Ich bin mir sicher, dass die Trauerrhapsodie oft ein Vorwand fiir beifende
Bemerkungen ist, da es sich um ein vielschichtiges Lied mit einer so hohen Emotionalitit
handelt, dass es den Horer nicht gleichgiiltig lassen kann [...]'®

Andrzej Wréblewski, der anfinglich Czestaw Niemens hysterischen Gesang
unter anderem bei Dzwiny jest ten swiat (dt.: Seltsam ist die Welt) und seine Art
der Expressivitit negativ beurteilte, dnderte seine Meinung mit der Trauer-
rhapsodie.'®?

Diese Kritik von 1970 ist in einem sehr ironischen Stil geschrieben, durch den
vor Allem die Kritiker des Albums Enigmatic verurteilt werden. Besonders die
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Verwendung und Verarbeitung des literarischen Textes Norwids heifit Andrzej
Wréblewski fiir sehr gut, da demzufolge ein bedeutsamer literarischer Text
Polens erneut in die Hinde junger polnischer Horer gelangte, die einen anderen
Zugang aullerhalb der Schule zu ihren eigenen Literaturtraditionen bekamen.
In anderen Quellen findet sich zudem, dass die Trauerrhapsodie in der Kom-
position Niemens im polnischen Literaturunterricht verwendet wurde und die
Jugend vermehrt dazu animierte, sich mit der nationalen Poesie zu be-
schiftigen.!®* Zahlreiche Kritiker und Journalisten wertschiitzten die Verwendung
dieser Werke der polnischen Literatur sehr. 6

1975 schrieb die polnische Dichterin, Ubersetzerin und Schriftstellerin
Mieczystawa Buczkdéwna tiber die Trauerrhapsodie und die gesungene Poesie:

[...] Sie [die polnischen Sanger] singen nun gern immer mehr Gedichte, ja, ja sie singen.
Sogar Czestaw Niemen. Vor nicht allzu langer Zeit wurde im Fernsehen eine ,,poetisch-
musikalische* Vorstellung von Niemen gezeigt. Die Szenerie war extravagant, prachtig. Man
muss wohl sagen, dass man dieses Bild nicht vergessen kann. Die ,,Trauerrhapsodie zum
Gediachtnis Bems* wurde angekiindigt, und ich wartete gespannt. In der Dunkelheit des
kleinen Bildschirms blitzten Kerzen auf — Lichter, Lichter, Lichter wie Blitter, die im Wind
wehen — ein ganzes Tal aus Kerzen, [...] ich horte zu, horte und schaute. Niemen erschien
auf dem Bildschirm mit wehenden Haaren, in einem exzentrischen Outfit, wahrlich
tibertrieben und zusammen mit einer kraftvollen Stimme — weder die Worte des Hexameters
der Trauerrhapsodie, noch die Worte der Norwidschen Rhapsodie konnten auf diese Art und
Weise irgendwie erkannt werden. Die Rhapsodie erklang lautstark, sogar ergreifend (seine
Stimme brach immer wieder ab, wie es sich bei trauernder Verzweiflung gehort), aber es
hatte wenig mit Norwids Gedicht zu tun, einem der Meisterwerke der polnischen Poesie.
Solche Lieder zerstéren die Poesie, vernichten sie [...]. Leider haben wir es gegenwirtig
immer mehr mit Eingriffen der Zerstorungen des Wortes auf unterschiedlichen Weisen
audiovisueller Feten zu tun. Endlich will man sagen — veto!

Dies kann (nicht immer) von einem Autor getan werden, Norwid zum Beispiel ist wehrlos.
Und schon stelle ich mir einen Brief vor, der an die Fernsehadresse gesendet wird, einen
Brief voller unterdriickter Wut, ausgefiihrter Sitze und Betonungen, wie es oft getan wurde.
[]

Ein Brief Norwids an Czestaw Niemen konnte wie folgt aussehen:

Gnidiger Herr Niemen,

Sie sagen meine Meinung entschlossen und unbedacht, und deswegen bin ich im Kampf mit
der gesamten Kunst. [...] Auf diese Weise konnte Kunst wieder mit dem Dichtersolo und
den Choren beginnen, wie einst in Griechenland (—) eine neue Tragddie konstruiert wurde —
aber nichts wird in der Geschichte blind und mechanisch wiederholt! Das liegt daran, dass
besonders die Worte des Schriftstellers so ausgedriickt werden sollten, wie der Geist des
Schriftstellers sie begonnen hat. Es ist eine Sache, ein Lied zu singen, aber eine andere, ein
WORT zu singen.

Hochachtungsvoll,

Cyprian Kamil Norwid (Sitze und Fragmente aus Briefen und Werken des Dichters).
Vielleicht geht dieser Brief an Czestaw Niemen, der Norwid erst kiirzlich fiir sich entdeckte
und ,,.Daj mi wstazke blekitng und ,,Zle, zle zawsze i wszedzie singt — und mit seiner
groBartigen Stimme effektiv das feine Gewebe von Norwids Gedichten zerstort — obwohl er
das ganz sicher nicht will. Lassen Sie mich noch in Anbetracht unserer Sdnger und
Komponisten, die nach Gedichttexten greifen, etwas anmerken. Es existiert ein bestimmter

16 Sobczak, 2012, S. 139.
165 Stolik, 2015, S. 105.
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Raum eines Gedichts, eine Struktur, welche Musik und Gesang verschieben und
ungeheuerlich zerstoren konnen, so dass die urspriingliche Form verloren geht und sich das
Gedicht in der fremden Musikschépfung verliert. [...] Ubersetzen wir die Worte der Poesie
in Klénge, geben wir ihnen einen neuen Wert, [...] verdndern wir das Gedicht selbst. Wir
dndern die Substanz, aus der es gemacht wurde. Und dies geschieht klar und deutlich in der
von Niemen gesungenen Norwidschen Rhapsodie — der Hexameter der Trauerprozession
wird in den Abzweigungen, Uberflutungen [...] der Stimme Niemens [...] zer-schlagen, zer-
laufen, zer-gossen, zer-teilt. [...].'%

Mieczystawa Buczkéwna ist eine entschiedene Gegnerin der gesungenen Poesie
und kritisiert deutlich Niemens Interpretation von Norwids epischem Gedicht. Sie
verteidigt nachdriicklich die Integritit der Gedichte und kritisiert jegliche
Beeintrichtigung des Inhalts, welche durch die Vertonung geschehe. In ihrer
Kritik bezieht sich die Autorin ebenso auf die Interpretationen gesungener Poesie
von Ewa Demarczyk und Marek Grechuta. Sie beschuldigte Ewa Demarczyk der
Anderungen im Gedicht von Julian Tuwim Przy okrgglym stole (dt.: Am runden
Tisch). Bei der Vertonung Demarczyks wurden die Geschlechter der
Protagonisten verdndert: Im Original ist das ,lyrische Ich® minnlich und richtet
sich an eine Frau.'” Ewa Demarczyk 4nderte diese Rollen. Solch eine Freiheit ist
laut der Kritikerin nicht akzeptabel. Die Fernsehvorstellung, welche Mieczystawa
Buczkéwna in ihrer Kritik beschreibt, ist der Kurzfilm Czesfaw Niemen spiewa
(dt.: Czestaw Niemen singt), in welchem die vier Stiicke des Albums Enigmatic
inszeniert wurden (siehe 4. Die Neuheit von inszenierten Konzeptmusikvideos).

Mit dem imaginidren Brief Norwids an Niemen kommt es zum zynischen
Hohepunkt der Kritik, in welchem der tote Norwid an Niemen schreibt und ihn
,auffordert, mit der Vertonung seiner Texte aufzuhdren, da es nicht in seinem
Interesse sei. Die Autorin kommentiert die ,,groBartige Stimme* Niemens und
befiirwortet seine Musik mit seinen eigenen Texten — aber nicht mit literarischen
Texten. Im abschlieBenden Ausschnitt der zitierten Kritik betont Mieczystawa
Buczkéwna die unverinderliche Struktur und Form eines Gedichtes, das durch
Vertonungen ihren Wert verliere. Damit verdeutlicht sie ihre Meinung, dass
Musik und Poesie, als unabhingige Kunstformen, voneinander getrennt bleiben
sollten.

Diese zitierten Kritiken von Andrzej ,,Ibis* Wroblewski und Mieczystawa
Buczkéwna verdeutlichen die zwei kontriaren Seiten der Kritiker und sind nur
ausgewihlte Beispiele der zahlreichen Berichte polnischer Journalisten und
Musikkritiker, die beziiglich des Album Enigmatic Stellung nahmen.

1% Buczk6éwna, 1975; Originalzitat in polnischer Sprache, siche Anhang, S. 52f.
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Fazit

Czestaw Niemen und sein Album Enigmatic spielen in der polnischen Kultur-
geschichte des 20. Jahrhunderts eine bedeutende Rolle. Das Album verarbeitete
nicht nur gegenwértige Probleme des 20. Jahrhunderts, sondern verkniipfte jene
Probleme eines von der Sowjetunion gesteuerten Satellitenstaates mit den
nationalen Konflikten und Problemen eines geteilten Polens des 19. Jahrhunderts.

Die Kontroversen und auch die Ritselhaftigkeit, die Niemen umgaben,
wurden durch die Verdffentlichung des Albums Enigmatic intensiviert. Die
Literaturvorlagen der Texte der vier Stiicke stammen aus unterschiedlichen
Literatur-Epochen: angefangen mit Cyprian Kamil Norwids Trauerrhapsodie
zum Geddchtnis Bems aus der Literaturepoche der Romantik, iiber Jednego serca
von Adam Asnyk aus der Ubergangszeit der Romantik und dem Positivismus und
dem zeitgenossischen Gedicht Kwiaty ojczyste und abschlieBend mit dem
jungpolnischen Gedicht Mow do mnie jeszcze von Kazimierz Przerwa-Tetmajer.
Die Verwendung literarischer Texte unterschiedlicher Epochen unterstiitzte das
polnische Phianomen der gesungenen Poesie, welches dadurch nicht nur an die
Meisterwerke der polnischen Literatur zum Beispiel Mickiewiczs gebunden war.

Die Vertonung der in der Arbeit detailliert untersuchten Trauerrhapsodie zum
Geddchtnis Bems und die damit illustrierte Geschichte des Freiheitskdmpfers
J6zef Bems reprisentiert die Geschichte der Teilungen und zeigt die Besetzungen
Polens. So kam es zum geschickten Umgehen der sozialistischen Zensur und der
damit verbundenen augenscheinlichen Dechiffrierung der nationalen Realitidten
der unterschiedlichen Besatzungsepochen. Die sakrale, kirchliche Bearbeitung
des Stiicks vertrat die tiefe Religiositit und den Glauben des katholischen Polens
auch zu Zeiten einer sozialistischen Regierung. Dabei sei anzumerken, dass die
weiterhin starke Rolle der katholischen Kirche Polens wihrend der Volksrepublik
ebenso in dieser Arbeit betrachtet wurde.

Das Album Enigmatic kann als ein Beispiel der politisch engagierten Kultur
Polens des 20. Jahrhunderts gesehen werden und verdeutlicht das enge, in einer
Wechselbeziehung stehende Verhiltnis der politischen Situation Polens mit
seiner Kultur. Dariiber hinaus konnte durch die Untersuchung der
Trauerrhapsodie zum Geddchtnis Bems und des Songs In-A-Gadda-D-Vida der
US-amerikanischen Rockband Iron Butterfly bewiesen werden, dass es sich bei
der Trauerrhapsodie um ein Produkt des Kulturtransfers handelt.

Die Inszenierung der Musikvideos des Albums Enigmatic fithrte zu dem
Ergebnis, dass eine derartige Filmproduktion in Polen ein Novum und auch im
internationalen Kontext durchaus progressiv war. Die ausgefiihrten, kontrdren
Rezensionen zu Enigmatic zeigen zudem, dass es keine einheitliche Meinung des
polnischen Publikums zu Zeiten der Volksrepublik gab und sich die Auffassungen
deutlich unterschieden.

Nichtsdestotrotz ist bis heute der Name und das Schaffen Czestaw Niemens
jedem polnischen Biirger ein Begriff, wohingegen im Ausland der ,polnische
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Superstar® groBtenteils unbekannt ist. Die bewusste Darstellung Polens und die
Verwendung polnischer Literatur verursachten, dass Niemens Musik zuweilen
nicht weit iiber die polnischen Grenzen reichte. Des Weiteren bemiihte er sich
nicht, die stark-national konnotierten Texte und die Verarbeitung des nationalen
Kulturerbes fiir internationale Zuhorer verstindlich zu ,iibersetzen®.

Ferner wurde die Rolle des Radios wihrend der Volksrepublik Polen zur
Malstabsetzung fiir die Beliebtheit von nationaler und internationaler Musik
erldutert. Der erwihnte Radiosender Trdjka, der mit der Sendung Muzyczna lista
przebojow Trojki (dt.: Die musikalische Hitliste von Trdjka) in den 1980er Jahren
hervortrat, wurde bis Mai 2020 von Marek Niedzwiecki geleitet.

Marek Niedzwiecki, eine Ikone des polnischen Radios und Symbol der
,freien® Kultur zu Zeiten der Volksrepublik, kiindigte nach iiber 30 Jahren auf-
grund eines Skandals beziiglich des regierungskritisierenden Liedes Twdj bol jest
lepszy niz moj (dt.: Dein Schmerz ist besser als meiner) der Band Kazik. In diesem
Lied wird der Auftritt von Mitgliedern der Regierungspartei PiS (Prawo i
Sprawiedliwos¢, dt. Recht und Gerechtigkeit), insbesondere Jarostaw
Kaczynskis, kritisiert. Trotz geschlossener Friedhdfe wihrend des Covid-19-
Lockdowns besuchten Mitglieder der Regierungspartei zum 10. Jahrestag des
Flugzeugabsturzes in Smolensk das Grab Lech Kaczynskis, des ehemaligen
polnischen Présidenten und Zwillingsbruders Jarostaw Kaczynskis. Nachdem das
Lied von den polnischen Radiohorern auf Platz 1 gewihlt wurde, berichtete der
parteigerechte Radiosender, dass ein Lied aufgefiihrt wurde, das eigentlich nicht
in der Liste enthalten war und damit die Hitlistenreihenfolge verfilscht wurde.
Infolgedessen spiegelte das Endergebnis nicht die Stimme des Publikums
wider.'%® Dies sorgte fiir Aufruhr und Kontroversen in der heutigen gespaltenen
polnischen Gesellschaft, welche sich erneut in einer kontrollierten, unfreien
Kulturgesellschaft zu befinden scheint. Vor diesem Hintergrund lésst sich die
Wichtigkeit und Bestindigkeit politisch engagierter Kultur in Polen, durch
Cyprian Kamil Norwid im 19. Jahrhundert {iber Czestaw Niemen im 20.
Jahrhundert bis zur polnischen Gegenwart im Jahr 2020 erkennen.

198 Vg1, Trojka Marek Niedzwiecki odchodzi z radia. ,,W zwigzku z posadzeniem mnie o nieuczciwo$é
w przygotowywaniu audycji*, 2020.
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Anhang

Literaturvorlagen: Originaltexte der vier Stiicke des Albums Enigmatic mit Ubersetzungen

Bema pamieci zatobny rapsod Cyprian Kamil
Norwid, 1851

... lusiurandum, patri datum, usque
ad hanc diem ita servavi...”
Annibal

I

!Czemu, cieniu, odjezdzasz, rece ztamawszy na
pancerz,

Przy pochodniach, co skrami graja okoto twych
kolan? —

Miecz wawrzynem zielony, gromnic ptakaniem
dzis polan,

Rwie si¢ sokoét i kon twoj podrywa stope jak
tancerz.

> — Wieja, wieja proporce i zawiewaja na siebie,

Jak namioty ruchome wojsk, koczujacych po
niebie.
Traby diugie we tkaniu az si¢ zanosza i znaki

Poktaniaja si¢ z gory opuszczonemi skrzydtami,

Jak wloczniami przebite smoki, jaszczury i ptaki,
10Jako wiele pomystow, ktores doscigat
wldéczniami...

11
Ida panny Zatobne: jedne, podnoszac ramiona

Ze snopami wonnemi, ktére wiatr w gorze
rozrywa,

Drugie, w konchy zbierajac iz¢, co si¢ z twarzy
odrywa,

Inne, drogi szukajac, cho¢ przed wiekami
zrobiona...

Tnne, thukac o ziemig wielkie gliniane naczynia,
Czego klekot w pekaniu jeszcze smetnosci
przyczynia.

it
Chtopcy bija w topory, pobtekitniate od nieba,

W tarcze, rude od $wiatel, bija pacholki stuzebne,
Przeogromna choragiew, co si¢ wsrod dymow
koleba,

Trauerrhapsodie zum Gedéchtnis Bems Cyprian
Kamil Norwid, 1851 in der Ubersetzung von
Peter Gehrisch

,»-..lusiurandum, patri datum, usque
ad hanc diem ita servavi...”
Hannibal

I

Weshalb entgleitest du, Schatten, die Hénde iiber
dem Panzer gekreuzt,

Bei Fackeln, im Spiel der Funken dir um das
Knie? —

Dein Schwert mit Lorbeerkranz, griin, und voll
begossen von trinenden Kerzen,

Ein Falke springt auf und dein Pferd hebt tinzelnd
die Hufe.

— Es wehen und wehen die Fahnen und legen
sich iibereinander,

Wie die fliegenden Zelte der am Himmel
ziehenden Scharen der Krieger.

Schluchzen langer Trompeten, als schliigen sie
iiber, Zeichen

Beugen sich tief von der Hohe mit hingenden
Schwingen,

Wie Drachen, von Speeren durchbohrt, Echsen
und Vogel...

Wie viele Gedanken, die du heranreichen wolltest
mit Speeren...

1I

Trauernde Midchen, manche, die Arme erhebend
Mit duftenden Garben, die der Wind in den
Liiften zerreif3t;

Die néchsten, in Schalen sammelnd die sich vom
Angesicht 16senden Trinen,

Andere, suchend nach Wegen, obgleich vor
hunderten Jahren geschaffen...

Andere wieder, gegen die Erde zertriimmernd
groBes irdnes Geschirr,

So dass das brechende Knirschen noch trauriger
stimmt.

11T

Die Jungen schlagen gegen die Beile, vom
Himmelslicht blau,

In die Schilde, rot von den Lichtern, schlagen
dienstbare Diener,
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2'W16czni ostrzem o tuki, rzeklbys, oparta pod-
niebne...

v

Wchodza w wawoz i tong... wychodza w $wiatlo
ksiezyca

I czernieja na niebie, a blask ich zimny omusnat

I po ostrzach jak gwiazda spa$¢ niemogaca
przeswieca.

Chorat ucicht byt nagle i znéw jak fala
wyplusnat...

\Y

»Dalej — dalej — az kiedy stoczy¢ sie przyjdzie
do grobu

I czeluscie zobaczym czarne, co czyha za droga,

Ktore aby przesadzi¢, ludzko$¢ nie znajdzie
sposobu,

Wtbcznig twego rumaka zeprzem, jak starg
ostroga. ..

VI

I powleczem korowdd, smecac ujete snem grody,
W bramy bijac urnami, gwizdajac w szczerby
toporéw,

Az si¢ mury Jerycha porozwalaja jak ktody,

Serca zmdlate ocuca, plesn z oczu zgarna narody.

Dalej — dalej — —

CONSTANZE SEEHAFER

Die riesige Fahne, in einer Wiege aus Rauch, mit
der Spitze des Speers,

Hitt'st du gesagt, gelehnt an die Bogen des
Himmels...

v

Sie dringen ein in die Schlucht und tauchen
hinunter... gelangen im Mondlicht hinaus, Und
schwirzen den Himmel, von kiithlem Scheine
gestreift,

Und tiber die Spitzen wie das Gestirn, das nicht
hinab fallen kann, leuchtet's hindurch,

Und plétzlich erstarb der Choral, und wie eine
Welle schlug erneut er hinauf...

v

Weiter — weiter — und wenn die Zeit einmal
kommt, in die Grabstatt zu rollen,

Und die schwarzen Griinde werden uns sichtbar,
lauernd hinter dem Weg,

Die zu versetzen, die Menschheit keinerlei
Losung mehr findet,

Denn wir stolen dein Ross mit dem Speer, als sei
er ein alter Sporn...

VI

Und wir ziehen in Karawanen, vom Traum
umbhiillter Stiitten betriibt,

An Tore schlagend mit Umen und pfeifend
zwischen die Scharten der Beile hindurch,

So dass Jerichos Mauern zerfallen wie Stiimpfe
von Holz,

ohnmachtsherzen erwachen — von den Augen die
Volker sich wischen den Schimmel

Jednego cerca
Adam Asnyk, 1869

!Jednego serca! tak mato, tak mato,
Jednego serca trzeba mi na ziemi!
Coby przy mojem mito$cig zadrzato,
A bytbym cichym pomigdzy cichemi.

SJednych ust trzeba! skadbym wiecznosé
cata

Pit napoj szczescia ustami mojemi,

I oczu dwoje, gdziebym patrzat $miato,
Widzac si¢ §wigtym pomigdzy swigtemi.

169 (Norwid & Gehrisch, 2012)

Weiter — weiter — —'¢

Ein Herz
Adam {.Xsnyk, 1869
In der Ubersetzung von Constanze Seehafer

Ein Herz! so wenig, so wenig,

Ein Herz wiinsche ich auf Erden,

das meine Liebe schwingen,

und mich still inmitten der Stillen liee.

Ein Mund nur! Wie konnte ich

der Ewigkeit

Getriinks des Gliickes mit meinem Mund trinken,
Und deine Augen, durch die ich kiihn schaue,
den Heiligen zwischen den Heiligen sehe.
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Jednego serca i rak bialych dwoje!
1%Coby mi oczy zastonily moje,
Bym zasnat stodko, marzac o aniele,

Ktory mnie niesie w objeciach do nieba;
Jednego serca! tak mato mi trzeba,
A jednak widzg, ze zadam za wiele!

Kwiaty ojczyste
Tadeusz Kubiak, 1969

'Kwiaty nad Wisla mazowieckie
Stokrotki, fiotki i kaczence
Zielone wierchy nad Warszawa
Kwieciste nad domami wienice.
SKwiaty znad Odry, gaszcze, 16ze,
Stukolorowe pidra pawie

W parkach Szczecina i Opola

W matych ogrédkach pod Wroctawiem...

1%Kaliny, malwy biatostockie,
Lubelskie bujne winogrady,
Dziewanny ztote pod Zamos$ciem

I w Kazimierzu biate sady.

Kwiaty nad Wista, Narwia, Bugiem,
15Zbierane w stoficu, przy ksigzycu
Kocham was kwiaty mej ojczyzny
Nad Odra, Warta i Pilicg...

Méw do mnie jeszcze
Kazimierz Przerwa-Tetmajer, 1894

'Méw do mnie jeszcze... Za taka rozmowg

tesknitem lata... Kazde twoje stowo

stodkie w mem sercu wywoluje dreszcze —

mow do mnie jeszcze...

Méw do mnie jeszcze... Ludzie nas nie

stysza,
stowa twe dziwnie poja i kotysza,

jak kwiatem, kazdem stowem twem si¢

pieszcze —
méw do mnie jeszcze...

Ein Herz und deine weilen Hénde!
Sodass meine Augen bedeckt seien,
ich hold einschlafe, trdumend von einem Engel,

Der mich in seinen Armen in den Himmel briichte;
Ein Herz! So wenig wiinsche ich,
Und sehe doch, ich verlange zu viel!

Die Blumen meiner Heimat
Tadeus_; Kubiak, 1969
In der Ubersetzung von Constanze Seehafer

Blumen an der masowischen Weichsel
Ginsebliimchen, Veilchen und Dotterblumen
Griine Gipfel tiber Warschau,

Blumenkrinze iiber den Dichern

Blumen an der Oder, Dickichte, Rosen,

Bunte Pfauenfedern

In den Parks von Stettin und Oppeln,In kleinen
Girten bei Breslau ...

Herzbeeren, Bialystok’sche Malven,
Prichtige Lubliner Reben,

Goldene Konigskerzen bei Zamos¢

Und in Kazimierz weifle Apfelgirten.
Blumen an der Weichsel, am Narew, am Bug,
Gesammelt in der Sonne, im Mondschein

Ich liebe euch, Blumen meiner Heimat

An der Oder, der Warthe und Pilitza ...

Sprich mit mir weiter
Kazimierz Przerwa-Tetmajer, 1894
in der Ubersetzung von Constanze Seehafer

Sprich mit mir weiter, jenes Gespréach

vermisse ich schon seit Jahren, jedes deiner Worte
die siiBen Worte, lassen mein Herz schlagen —
sprich mit mir weiter...

Sprich mit mir weiter... die Menge hort uns nicht,
deine Worte beruhigen und wiegen mich
sonderlich,

wie eine Blume, liebkose ich jedes Wort von dir —
sprich mit mir weiter...
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Originalzitate in polnischer Sprache

FuBnote 2: ,Wiele jezdzitem po $wiecie, ale nie bylem w stanie nigdzie zosta¢, zawsze wracatem do
korzeni, do miejsca skad pochodzg, do tej kultury.”'™
FuBnote 61: ,, Ten wiersz az si¢ prosi o ilustracje muzyczna.
FuBnote 103: , Kiedy zaczatem $piewac poezje, okazato si¢, ze dotknatem spraw, ktore mnie bola,
gdyz mnie dotycza. Zrozumiatem Norwida, ktorego ludzie tak niesprawiedliwie ocenili, poczutem si¢
wigc powotany do przypomnienia i przekazania wszystkiego tego, co poeta chcial powiedzie¢.
Solidaryzujac si¢ z nim, robi¢ to $wiadomie, do jego genialnej poezji dodajac, w moich prébach
instrumentalnych, wlasne reflekcje.”!”

FuBnote 104: ,Zaczatem szuka¢ innych zrédet dla swojego muzykowania — przede wszystkim w
poezji. Poezji glgbokiej, filozoficznej, dojrzatej, takiej jak Norwidowska. To pozwolito mi doj$¢ do
wniosku, ze jesli muzyka nie tworzy mariazu z poezja, wtedy automatycznie traci swoja wartosc. [ ...]
Ale ja, chociaz czuje si¢ poeta, swoich strof nie nazywam poezja. Wolg Norwida, bo jest prawdziwy,
taki aktualny, jego poezja trafia dzi§ na podatny grunt zrozumienia spraw, o ktorych pisze, bo one
jego dotyczg i bolg. 1

FuBnote 135: ,,Mnie si¢ ten film w ogole nie podobal, bo to jest ktamstwo audio. Film byt zrobiony
na tasmie filmowej kamera filmowa i przegrano go na sprzet telewizyjny, ktory spowodowat, ze
nagranie bylo szybsze o pot tonu, wigc to brzmi tak groteskowo, ze ja po prostu nie moge tego
stucha¢.”!™

FuBnote 157: ,,Po 1956 roku zmienit si¢ nasz stosunek do muzyki i sztuki wspotczesnej. Doszedlem
wtedy do przekonania, ze sztuka wspotczesna nie musi by¢ w walce przeciwko socjalizmowi, ale musi
shuzy¢ socjalizmowi.”'”

FuBnote 165: , Bo wlasnie Niemen stal si¢ znowu celem i obiektem najwymyslniejszych zarzutow.
[--]

Wilasnie bowiem w ,,Rapsodzie" Niemen okreslit swoj dosy¢ oryginalny styl interpretacyjny, ktory
cho¢ nie wyrasta wprost z naszej gleby kulturowej (pierwowzoroéw trzeba szukaé¢ wsrod czarnych
wykonawcow bluesa i thythm) jednak zawiera wiele cech whasnych polskich i stowianskich, ktorych
zapowiedzi mozna si¢ byto doszukiwaé juz dawno, np. w wykonaniu piosenki do wiersza Tuwima
»Wspomnienie®. [...]

Niemen $piewa utwory poetyckie. Z tego wlasnie czyni si¢ zarzut. Przeciwnicy powiadaja, ze robi to
dla reklamy, dla pieniedzy, dla samej zasady dziwaczenia. C6z za bzdura! Gdyby o reklame i
pieniadze chodzito, to $piewaltby uznane przeboje rozrywkowe, ktore zawsze gwarantuja poklask, bo
to publicznos¢ lubi. Prosze jednak zwroci¢ uwage na to, ze Niemen $piewa przeciwko publicznosci,
ze jej proponuje rzecz trudng, bo blizsza kantacie lub balladzie niz piosence, bo traktuja nie o
przystowiowych wdzigkach ,,Maryny” ale o sprawach przezy¢ narodu po $mierci bohatera. Podobno
przynosi w ten sposob szkode poetom, ktorych wiersze $piewa. Tak, jest to niepowetowana ,,szkoda‘.
Ich strofy w dziesiatkach tysiecy egzemplarzy, trafity do rak mtodych ludzi, ktorzy si¢ ich ucza na
pamig¢ (teksty sa drukowane na obwolucie plyty), stuchacze radia i telewizji od dwoch miesiecy
lokuja ,,Rapsod" i ,,Jednego serca" na czotowych miejscach list przebojéw. To niepowetowana
szkoda, ze ta poezja przestata by¢ elitarna. [...]

Doczekalismy si¢ prawdziwie oryginalnego wykonawcy w dziedzinie, traktowanej przez dostojnych
krytykéw z duzym przekasem — w dziedzinie muzyki rozrywkowej. I wiasnie wtedy, gdy ow
wykonawca zapisuje na swoim koncie rzez godna uwagi, wynajduje si¢ wszelkie mozliwe argumenty,
aby udowodni¢, ze to ,,chata“.

«l171

170 Czestaw Niemen: nauczylem sie w Zyciu niczego nie cheieé¢, 2020.
171 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 143.

172 Stolik, 2015, S. 201f.

3 Ebd., S. 102f.

174 Michalski, NIEMEN. Czy go jeszcze pamigtasz?, 2009, S. 149.

175 Idzikowska-Czubaj, 2012, S. 8.
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Jestem pewien, z¢ Rapsod bgdzie jeszcze nieraz pretekstem do uszczypliwych uwag, bo jest to utwor
wielowarstwowy i1 o tak duzym tadunku emocjonalnym, ze nie moze stuchacza zostawi¢
obojetnym.”!”®

FuBnote 169: [...] ,,Tez coraz che¢tniej $piewaja poezje, tak, tak, $piewaja. Nawet sam Czestaw
Niemen. Nie tak dawno w TV pokazano widowisko ,,poetycko-muzyczne” w wykonaniu Niemena.
Scenografia byla wymyslna, bogata, by nie zwlaszcza obrazu dlugo nie bed¢ mogta zapomniec.
Zapowiedziano ,.Bema pamigci zatobny rapsod” czekatam w napigciu i oto w ciemnosci matego
ekranu rozbtysty ptomyki §wiec §wiatta, $wiatha, Swiatla jak liscie chwiejace si¢ w podmuchu wiatru
cala dolina $wiec [...] — Stuchalam, stuchatam, patrzytam i oto zjawit si¢ sam Niemen z rozwianym
wlosem, w ekscentrycznym stroju, olbrzymiejacy na ekranie wraz z potgzniejacym gtosem wysitki
ani stow heksametru zatobnego pochodu, ani stéw norwidowego rapsodu zadna miarg rozpoznaé¢ w
tym wzbierajacym zywiole nie mogtam. Piesn Niemena brzmiata dono$nie, miejscami nawet
przejmujaco (glos mu si¢ raz po raz tamat jak rozpaczy zatobnej przystoi) ale, niewiele to miato
wspdlnego z poematem Norwida jednym z arcydziet polskiej liryki.

Taki $piew zabija poezje¢ skutecznie, unicestwia ja [...] Niestety czynienia z zabiegami niszczacymi
stowo w przeréznego rodzaju imprezach audiowizualnych. Chcialoby si¢ wreszcie powiedzie¢ —
weto!

Lecz moze to (i nie zawsze) uczyni¢ autor zyjacy, Norwid np. jest bezbronny.

A juz wyobrazam sobie list, ktory przestalby na adres TV, list peten thumionego gniewu,
rozstrzelonych zdan i podkreslen jak to byt zwykt czgsto czynié [...]

Mozna si¢ spodziewaé, ze list Norwida do pana Czestawa Niemena brzmiatby tak:

Laskawy Panie,

Zwykle mowia zdanie moje stanowczo i nieoglgdnie, dlatego ze jestem we walce z catym kierunkiem
sztuki. [...] Tym sposobem na nowo mogta by bylta sztuka rozpoczynaé od solo poety i chorow, jak
w Grecji urabiajac (—) nowa tragedi¢ — ale nic si¢ $lepo i mechanicznie w historii nie powtarza!

Idzie tu albowiem poszczegodlnie o to, azeby stowa pisarza tak wyglosi¢, jak duch pisarza onego
poczynat je.

Co innego piesn $piewac co innego SLOWO $piewac.

Lacze wyrazy glebokiego szacunku

Cyprian Kamil Norwid (zdania i fragmenty z listéw i utworéw poety).

Moze list ten trafi do Czestawa Niemena, ktory wlasnie ostatnio upodobat sobie Norwida i $piewa a
to ,,Daj mi wstazke bickitna, a to ,,Zle, zle zawsze wszedzie...” swoim wspanialym glosem czulg
tkanke poezji Norwida, a przeciez nie chce te skutecznie niszczac go na pewno.

Pozwolg sobie zanotowac jeszcze par¢ uwag pod rozwage naszym piosenkarzom i kompozytorom
siggajacym po teksty poezji. Istnieje swoista przestrzen wiersza, jego struktura, ktora muzyka i §piew
moze naruszy¢ i monstrualnie rozbudowac lub zmieni¢ tak, ze traci ksztalt pierwotny i zatraca si¢ w
obcym sobie tworzywie muzyki. [...] Przekladajac zatem stowa poezji na dzwigki, dodajemy nowa
warto$¢, [...] zmieniamy zatem sam wiersz. Zmieniamy materi¢ z jakiej zostal uczyniony. Jaskrawo
dzieje si¢ to wlasnie w $piewanym przez Niemena — norwidowskim — heksametr zatobnego pochodu
zostaje roz-bity, roz-mazany, [...] roz-lany w odnogi, zalewy [...] glosu Niemena.”'"’

176 Wréblewski, 1970, S. 21.
177 Buczkéwna, 1975.






OLENA BEREHOVA (Kyiv / Ukraina)

Ukrainian Formation '"Nova Opera'' in the Context of the Opera
Development. Canon Renewal and Dialogue of Cultures

The end of the XX — beginning of the XXI centuries became for the Ukrainian
musical theater, on the one hand, a period of crisis associated with the abolition
of the state order system for operas and ballets, which existed in Soviet times, and
on the other hand — a period of development and renewal themes, ideas and
images, the discovery of new creative personalities, a variety of artistic pursuits,
individual compositional styles and performance manners. The processes of re-
newal taking place in Ukrainian society encourage masters of musical and the-
atrical work to search for new opera forms, innovative rethinking and develop-
ment of national classical traditions, the creation of new images, adequate to mo-
dern artistic needs.

The opera's search for Ukrainian composers takes place in line with the pro-
cess of genre mutations characteristic of composer innovations in the field of
opera around the world. The genre spectrum of Ukrainian operas is significantly
diversified (chamber, mono- and micro-opera, satirical, one-act choral, opera-
duma, etc.). In mixed forms, there are different from the traditional for the opera
ratio of vocal and instrumental components, a new dramatic function of the choir,
the transformation of various forms of folklore, the recitation and colloquial into-
nations and more.

The younger generation of Ukrainian composers resorted to bold, sometimes
radical innovations in the opera genre, and many new experimental opera projects
on contemporary themes appeared. Historically, Ukrainian music, due to the ,iron
curtains® and artificial barriers created by the totalitarian regime in the former
Soviet Union, has long been ,not included® in the avant-garde processes of mo-
dern opera in Europe and the world in the twentieth century. At the same time,
this allowed Ukrainian artists to avoid formal innovation, to pass unnecessary and
unjustified experiments from the artistic and aesthetic point of view, to open new
opportunities and to offer a new interpretation of the old genre at a new stage of
its development. Due to the lack of traditions of avant-garde opera in Ukraine
(both productions and writings), young composers master these traditions on their
own during internships at the world's leading music education centers, participa-
tion in European international music festivals, master classes of world-famous
Composers.

If we compare the directions of the composer's search in the opera genre in
Ukraine and the world, it becomes obvious that Ukrainian artists lag far behind
their foreign counterparts in the number of new operas. For example, in Europe,
there is not only a more extensive system of genres and many more operas are
being created, but there is also competition for their performance. In Ukraine, we
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have only a few examples of successfully implemented opera projects, the
appearance of each new opera is the exception rather than the rule. However, in
recent years the situation has begun to change for the better: in 2014 the creative
group Nova Opera was formed and became active, uniting a group of vocalists,
instrumentalists, sound and video engineers led by the famous director and pro-
ducer Vlad Troitsky. The formation also includes two young composers — recent
graduates of the Tchaikovsky National Academy of Music of Ukraine 1llia Razu-
meiko and Roman Hryhoriv, who write music for new operas.! In just a short
period of time since the beginning of the New Opera, this duo of composers has
written and staged 10 new operas in various and completely innovative genre mo-
difications. This is a trilogy of operas on biblical themes — opera requiem Iyov,
opera circus Babylon opera ballet Ark; neo-opera-horror Hamlet, dream-opera
NeprOsti, trap-opera Vozzeck, futuristic opera Aerophonia, opera-anti-utopia
Gaz, two grand operas — Nero and PRO dni PRO, as well as the archaeological
opera Chornobyldorf. The activity of the formation "New Opera” is not only quite
productive, but also arouses great interest of the public, which contributes to the
successful art management of this creative team.

Each of the opera projects realized by Illia Razumeiko and Roman Hryhoriv
is not an opera in its ,pure form. Composers focus their efforts on updating, mo-
dernizing the opera canon by synthesizing with other musical genres and arts,
finding non-traditional stages, reviewing stereotypes about the duration and form
of the opera, targeting a mass audience.

One of the first and still most successful projects was the opera requiem Iyov,
which premiered at the international festival "Gogol Fest" in Kyiv in September
2015. The literary basis of the libretto was a mix of Old Testament texts of the
Book of Iyov with traditional sacred texts of the requiem. The extensive biblical
story of the long-suffering righteous Iyov, whom Satan slandered before God for
a test of strength in faith, is embedded in the clear number structure of the re-
quiem. However, the creators of the opera offered not a narrowly religious, but a
broadly philosophical, humanistic reading of the plot, drawing parallels with the
present of Ukraine, which suffers from the war in the East and for which the theme
of despair and suffering, and on the other hand — faith, sacrifice, identity and self-
motivation as ways to heal mental wounds are extremely relevant. Between the
14 parts of the opera-requiem, the actor-reciter recites the text of the Bible in the
language of the country in which the production takes place. According to the
authors, the melody of each language affects the sound aura of the opera, giving
it a new unique color each time. According to the composition of the performers,
Iyov is a chamber opera: it was written for 6 vocalists, cello, drums, piano and
reader. Given the general static nature of the drama (performers do not move, but
stand around the piano, which emphasizes the connection of this work with the

! At the end of 2020, three more young composers joined the Nova Opera — Serhiy Vilka, Andriy
Merhel, and Yana Shlyabanska.
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cantata-oratorio genre) in the opera are quite noticeable features of the perfor-
mance. The center of performative action and musical-dramatic composition as a
whole is a prepared piano, which stands in the center of the stage and is the object
of an extended range of performing techniques, especially in instrumental inter-
ludes (playing between the strings of the piano with the sticks from drums, tou-
ching strings with the triangle, strokes on strings, etc.). Razumeiko-Hryhoriv's
innovation is that the performer on the piano is not only a pianist. Singers also
interact with this instrument — they sing, speak, moan, laugh into the piano, play
the strings, extract additional resonance from it. It seems that the piano seems to
come to life, becomes a full participant in the performance, and sometimes re-
sembles a symphony orchestra. The opera uses a mix of different vocal styles —
academic, folk, pop vocals, Tibetan throat singing.

For example, in Ne 5 "Tuba mirum" the traditional for European cantata-ora-
torio style chromatic descending ,creeping‘ intonations with stretch overlapping
of voices are used. Ne 7 "Lacrimosa" is a beautiful sad soprano solo melody,
which is continued by the tenor, and in the finale all the voices catch up. But Ne
8 already differs sharply in style: the vocalist (soprano) performs her part in the
Scandinavian style of singing, which resembles the style of the popular Icelandic
singer Bjerk. Even more original is Ne 10 "Gloria"”, from the beginning of which
exotic Tibetan throat singing is used in men's parts, and at the end — the unusual
semi-folk, semi-pop style of the soprano soloist. In general, the stylistics of the
opera is heterogeneous: neo-baroque features are endowed with more defined in
tonal parts (Ne Ne 1, 7, 9, 13), alternating with parts that use elements of poly-
phony (Ne Ne 5, 11, 12). Avant-garde stylistics is represented in the opera by the
modes of rehearsal technique (Ne 2), minimalism (Ne Ne 6, 10, 13), sonoristics
(interludes of the prepared piano, as well as Ne Ne 13, 14). In Ne 4 the stylistics of
rock music is noticeable. Some numbers have a more pronounced genre inclina-
tion, such as Ne 9, in which the tragic instrumental vocals of the cello appeal to
the semantics of the weeping genre. And in Ne 6 the technique of genre reduction
is applied: brutal waltz rhythms suddenly break into the tragic sound of Kyrie
eleison performed by a vocal ensemble, which evokes an analogy with Satan's
ball and a vivid stylistic allusion to the opera History of Dr. Faustus and other
works by XX century composer Alfred Schnittke. Thus, the stylistics of the opera
is also heterogeneous, it has noticeable neo-baroque, avant-garde features, pow-
erful energy of rock music.

The opera-requiem Iyov was awarded the highest state prize of Ukraine — the
National Prize of Ukraine named after Taras Shevchenko in 2020 in the category
"Theatrical Art". The work gained a wide international resonance due to produc-
tions in Poland, Austria, Macedonia, Denmark, Holland, and the USA. According
to the international musical-theatrical rating Music Theater Now 2018, the opera



54 OLENA BEREHOVA

requiem Iyov entered the TOP-10 best experimental operas in the world among
436 participants from 55 countries.”

New Opera's projects after Iyov impressed the Ukrainian and world cultural
community with their unusualness and outrage.

The dream opera NeprOsti (2016) based on the novel of the same name by
Ukrainian writer Taras Prokhasko breaks stereotypes about the time and form of
an opera performance. The opera begins at midnight and lasts until morning. The
audience is located in the lobby of the theater on mattresses, mobile phones are
taken away at the entrance so that people are not distracted and can fully immerse
themselves in the action. During the sound of meditative music (piano, cello, dou-
ble bass, accordion, drums, electronics), listeners / spectators, unlike a traditional
opera, can and should sleep. Upon awakening, they recount or record their dreams
/ images. Activation of the work of the subconscious by means of music was the
basis of the concept of this opera by I. Razumeiko-R. Hryhoriv.

A big surprise and even a sensation was the futuristic opera Aerophonia
(2018), in which the AN-2 plane was used as a musical instrument and the central
element of the scenography. The legendary Ukrainian aircraft AN-2 — the only
biplane in the world, which since 1948 — the time of introduction into serial pro-
duction — is continuously produced and is still in mass operation. Composers L.
Razumeiko and R. Hryhoriv during a visit to the famous Kyiv Antonov Aircraft
Plant (Antonov State Enterprise) noticed that different engine speeds of this air-
craft can produce different musical sounds. They had an idea to use the flagship
of Ukrainian aviation in one of their opera performances and make it ,sing‘. The
idea was realized on June 14, 2018 in Ivano-Frankivsk during the Porto Franco
festival at the RUKH stadium in the presence of about 9,000 spectators. A sepa-
rate score was created for the pilot of the aircraft, and a unique system of conduc-
tor signs was developed for the conductor, which record changes in the sound of
the aircraft engine. The music of the opera Aerophonia is a combination of sono-
rics of a turbine with Gregorian chants, Mongolian lullabies and trip-hop rhythms.
The original approach to expanding the range of performers of modern opera was
officially declared a national record: immediately after the performance, a re-
presentative of the Book of Records of Ukraine made a record of setting a record
for the use of aircraft as a musical instrument.

The original versions of the modern interpretation of the opera genre are the
projects of the composer duo Illia Razumeiko-Roman Hryhoriv — the grand ope-
ras Nero and PRO dni PRO (both written and staged in 2019 in collaboration with
the rave band "TseSho"). In particular, the premiere of the grand opera Nero was
the main event of "Gogol Fest" in the Ukrainian city of Mariupol in 2019. An
unusual venue was chosen for the large-scale opera performance, which had never
before become a stage — the Azov Shipyard, where an improvised stage and an

2 Music Theatre Now, Selected works 2018, Winning productions. (2018). Access mode:
https://www.mtnow.org/archive/previous-editions/mtn-2018/ (date of access: 14.06.2021).
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open-air auditorium for 600 seats were built. The main idea of this work is the
purification of water and the glorification of water as one of the most powerful
natural elements ("nero” translated from Greek means "water"). The prologue and
epilogue of the opera are biblical narratives about the creation of the world per-
formed by the reciter against the background of alternating sound of minor triad
and trichord in piano and poignant cello solo. According to the authors' plan, the
stage and, later, the auditorium are flooded. The original philosophical aqua con-
cept is embodied in music with the help of minimalist means, aleatorics, sonorics,
as well as ballet sculpture, light special effects and powerful energy sounds of
rock music. However, the composition of the performers is a chamber opera (vo-
cal ensemble, piano, double bass, saxophone, accordion, drums). Endless repeti-
tions of rhythmic patterns set by double bass and percussion, expression and drive
of rap elements, sudden bursts of dynamics, provoking the audience's reaction
bring the sound of the grand opera Nero closer to the style of modern rock opera.
The vocal sphere of the opera has been expanded by adding vocal parts to the
instrumentalists, which partially compensates for the lack of a choir in this opera.
Thus, in Ne 4 the accordionist performs a simple melody first without words, then
to the text "I am a fish"; in Ne 6 the performer on the double bass reads rap; in Ne
7 elements of singing of non-European peoples appear in male parts, similar to
the shamanic spells of the aborigines of Africa or Australia. And at the end of the
opera (Ne 10) the solo vocalist-soprano with a lyrical melody without words is
added to the girl's voices of instrumentalists with sexist intonations, which seem
to summarize and consolidate the lyrical sphere of intonations as leading in the
neoromantic concept of opera.

An important part of the musical and theatrical show Nero is a ballet of cranes
with a dance of loaders, in which the sounds of a working factory become part of
the sound canvas, and the scenery is the industrial landscape, the sea and visual
art installations. The neo-urban idea is embodied in the original composition of
ballet dancers, whose performers are not people, but three cranes. [lluminated by
flashlights (the action takes place late in the evening), the taps move slowly at
first to the mysterious electronic music, which reproduces some amazing rustling,
knocking and other extra-musical noises combined with cello flageolets. With the
change in the nature of music, the type of movements of ballet ,artists* changes:
under music with a clear rhythmic basis, in which melodic warming in the cello
appears against the background of familiar technological automated sounds of
production processes, cranes rotate very slowly around their axis and rotate syn-
chronously.

The original transformation of the opera genre in the context of the dialogue
of cultures is the international Ukrainian-Austrian opera project Chornobyldorf
(2020) with music by I. Razumeiko and R. Hryhoriv. It is an attempt to draw
public attention to the catastrophic consequences of human activities related to
nuclear energy. In the strange name of the project, the authors crossed the names
of two nuclear power plants, one of which is located in Chornobyl, near Kyiv, and
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the other — in the town of Zwentendorf, 50 kilometers from Vienna. The Zwen-
tendorf nuclear power plant was built in 1978, but due to numerous environmental
protests, it never began to function. The decision to ban the opening of the Zwen-
tendorf nuclear power plant was adopted in an Austrian national referendum. In
fact, these are two opposing stories of how society has the right to participate in
public administration in a democracy and is deprived of such a right by a totalita-
rian regime (as was the case in Soviet Ukraine).

The creators of the opera were interested in the idea of modeling the world in
the post-nuclear era and contemplating the remnants of nuclear energy through
the eyes of our distant descendants, who will live somewhere at the end of the
third millennium. This is a prototype of the archeology of the past from the stand-
point of the future, so the composers Razumeiko and Hryhoriv defined the genre
of this opera as an archaeological opera. Working on the project, the composers
explored the geographical locations of Ukraine and Austria associated with nu-
clear power plants — Chornobyl, Energodar, Zwentendorf, where they conducted
a series of video archaeological expeditions, looking for interesting artifacts, cre-
ating video performances of future post-apocalyptic settlements. During the work,
the creators of the project came up with the idea to expand its boundaries from a
separate stage production of a new work to create a whole new culture of the
future, which will include writing the opera Chornobyldorf, founding the Anthro-
pological Museum and the Institute of Chornobyl Culture. In the concept of Razu-
meiko-Hryhoriv, the museum is a collection of artifacts found on the site of a
conditional post-civilization called Chornobyldorf. For this collection, a map of
the Chornobyl culture and a costume of the Chornobyl man (with a headdress in
the form of piano keys) were created, notes of some works, musical instruments
were donated. One of the exhibits was an algorithmic piano — an instrument
played without a pianist — a gift from the Austrian inventor Wingred Ritch, crea-
ted in Graz and presented by him in 2005 at the Venice Biennale. Another insti-
tution of the project — the Institute of Chornobyl Culture — will be engaged, ac-
cording to Razumeiko-Hryhoriv, in research of post-civilization, development of
scientific discourses of the art of the future. The Institute of Chornobyl Culture
began operating before the premiere of the opera, gave 8 lectures on topics such
as the end of civilization, man, philosophy, science, criticism, art, performance
and opera itself. The creators of the Chornobyldorfproject in such an unusual way
seek to summarize the experience of crises that humanity has accumulated in the
XX — early XXI century, and on the basis of the acquired knowledge to create a
new culture.

In the music of the opera Chornobyldorf composers offer a new idea of the
authentic folk music tradition and new possibilities of its functioning in modern
conditions. A synthesis of the text of the Catholic Mass with authentic Polissya
singing is used as a new genre mix. As you know, after the Chornobyl disaster, a
whole layer of traditional folk culture of this region was lost, there are only a few
performers who have a unique way of singing Chornobyl Polissya. The opera was
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performed by Oleksii Zaiets, a carrier of the Chornobyl singing tradition, Susanna
Karpenko, a singer-folklorist, soloists of the Nova Opera, and Ukrainian perfor-
mer Yurii Izdryk, Austrian actress Ann Bennent, choreographer Khrystyna
Slobodianiuk and the composers Illia Razumeiko and Roman Hryhoriv themsel-
ves.

Chornobyldorf is not just another experiment to update the opera genre, it is a
complex philosophical concept of a changing, dynamic work, which is built on
the described by Umberto Eco type of open concept opera aperta® — a work that
is fundamentally incomplete, is in constant development and involves active par-
ticipation of the spectator and the composer. Chornobyldorf culture is a mythical
world, but, according to the creators of the project, it can become the basis for a
new culture. It is very important that, modeling the musical culture of the distant
future, composers assign key roles in it to the Ukrainian national folklore tradition
(song tradition of Chornobyl Polissya) and one of the oldest genres of European
sacred music (mass), which in imagological discourse play the role of musical
images.*

In general, the creative handwriting of the composer tandem of Illia
Razumeiko and Roman Hryhoriv is characterized by the following features:

e  desire to expand the boundaries of the opera genre by synthesizing with
other musical genres (requiem, ballet, rock music) and involving other arts —
literature (collaboration with writers, poets), media art, circus, etc.);

e the use of advanced composition and performance techniques, mixed
styles, including vocal;

e  modification of ideas not only about the space in which the opera
traditionally ,lives‘, but also about the time of the show (dream opera — night
performance);

e transformation of the role of the spectator, who is allowed to sleep during
the performance and whose dreams, fantasies, delusions become a full-fledged
component of the semantic field of the opera;

e original view of opera performers: along with live singers and
instrumentalists, performers can be a piano that seems to come to life, AN-2
aircraft, cranes, steam locomotives, artifacts of lost culture, etc.;

e  expanding the range of sounds strengthening the role of timbre, power
and dynamics;

e the collective nature of creative work, which together with unusual genre
and style syntheses, experiments with the circus on the opera stage and other
features is very similar to the events of European musical history 100 years ago,
namely the creative activity of the "French Six" and its ideological inspirer Eric
Satie;

3 Eco, Umberto (1989). Opera aperta. Harvard University Press. 285 p.
4 For more on this, see: Berehova, Olena, Dialogue of Cultures: The Image of the Other in the Musical
Universe. Kyiv: Institute of Cultural Studies of the National Academy of Arts of Ukraine, 2020. 302

p-
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e  revival of the baroque genre of pasticho (use of fragments of previously
written operas in new works),

e focus on the mass audience / listener, significant expansion of the
audience (opera performances in stadiums); cultivating the dialogue of cultures
both at the level of the immanent qualities of the work (in particular, genre and
style) and in terms of the real form of its existence (international performances,
active promotion in Ukraine and abroad, etc.).

The Ukrainian youth formation "Nova Opera” is in constant motion and de-
velopment, looking for indelible themes, plots and images and non-traditional
means of their embodiment in new operas, self-renewing due to the influx of fresh
young forces who, experimenting, boldly pave new paths in the musical art of the
future.



ILoNA DuLISZ (Olsztyn / Polen)

Feliks Nowowiejskis musikalischer Weg zur Moderne

Feliks Nowowiejski (1877—-1946) gilt heute als einer der bedeutendsten
polnischen Komponisten der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts, insbesondere in
der Zwischenkriegszeit. Sein Schaffen zihlt iiber 700 Werke und umfasst
verschiedene weltliche und religiose Genres und musikalische Formen, darunter
sinfonische Werke, Solokonzerte, Sinfonien und Konzerte fiir Orgel solo,’
Klavierminiaturen, Ballettwerke, Oratorien, Opern, Messenzyklen, Kantaten,
Psalmen, Motetten sowie zahlreiche Chor- und Sololieder. Nowowiejski schuf
von frithester Kindheit an,? bis sein Gesundheitszustand einige Jahre vor seinem
Tod keine schopferische Titigkeit mehr zulie3.

Der Komponist war zu seinen Lebzeiten sehr beriihmt vor allem als Schopfer
des Oratoriums Quo vadis? und des Liedes Rota (polnisches Unabhingig-
keitslied, das von vielen als inoffizielle Nationalhymne angesehen wurde?). Nach
dem Tod wurde er etwas vergessen, heute erlebt er seine ,Renaissance‘. Von
besonderer Bedeutung waren in diesem Zusammenhang die finanziellen
Zuschiisse der Regierung der Republik Polen, die zur Forderung der Person und
des Werkes des Komponisten anlisslich der Jubildumsfeierlichkeiten zu seinem
70. Todestag und 140. Geburtstag bestimmt waren (2016-2017). Es war eine
wohlverdiente Ehre, auf die Nowowiejskis Schaffen mehrere Dutzend Jahre
wartete. Dank der ministeriellen Programme ergriffen viele renommierte
Institutionen sowie herausragende, berithmte Meister verschiedene Initiativen,
die unter anderem auf die Veroffentlichung handschriftlicher Werke sowie auf
die Auffithrung und Aufnahme vergessener und unbekannter Werke des
Komponisten abzielten. Dies ermoglichte, Feliks Nowowiejski wiederzuent-
decken und sein Werk in der Kultur und Geschichte der europdischen Musik neu
zu lokalisieren.

Der Erbe der Romantik
Nowowiejski, geboren im letzten Viertel des neunzehnten Jahrhunderts, stand

den Ideen der Romantik sehr nahe. Musikalisch gesehen, entstanden viele seiner
Werke auf Modellen, die von Romantikern geschaffen wurden.

! Feliks Nowowiejski ist der erste Komponist, der die Form einer Sinfonie und eines Konzerts in das
polnische Repertoire der Solo-Orgelmusik einfiihrte (nach dem Vorbild franzosischer Komponisten,
u.a. César Franck, Charles-Marie Widor, Alexandre Guilmant, Louis Vierne).

2 Aus der Zeit seiner Kindheit stammen zwei Sammlungen: Reigentiinze fiir die Kleinen, sowie Leichte
klassische und moderne Téinze fiir Klavier zweihdindig op. 2 Nr. 3, die die Grundlage fiir die Aufnahme
des 10-jdhrigen Jungen in die Musikschule in Heiligelinde in Ostpreufen waren.

3 Beginn des Textes von Maria Konopnicka: ,, Nie rzucim ziemi skqd nasz réd* [Unser Vaterland
geben wir nicht auf].
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Sein Leben und Werk fielen mit den Jahren bedeutender politischer, sozialer
und kultureller Veridnderungen in Europa zusammen. Der Komponist verbrachte
seine Kindheit und Jugend im Ermland,* das jahrhundertelang ein Grenzgebiet im
geografischen, historischen und sozialen Sine war. Zum Zeitpunkt seiner Geburt
gehorte das Ermland iiber 100 Jahre lang administrativ zu Ostpreufien. Aus
diesem Grund wurde Nowowiejski an deutschen Schulen unterrichtet: Katho-
lische Volksknabenschule in Wartenburg [heute Barczewo], 1883—1887; Musik-
anstalt in Heiligelinde [heute Swieta Lipka], 1887—1893; Stern’sches Konservato-
rium in Berlin, 1898; Kirchenmusikschule in Regensburg, 1900; Meisterschule
der Koniglichen Akademie der Kiinste in Berlin — Kompositionsstudium bei Max
Bruch, 1900-1906.

Das Bewusstsein des Komponisten fiir seine ermlédndische Herkunft und vor
allem die Traditionen, die in seinem Familienheim gepflegt wurden, standen ihm
jedoch immer nahe und spielten eine wichtige Rolle im Leben. Durch den Kontakt
mit der polnischen Diaspora in Berlin wurde er schnell zum Verfechter des
Polentums. Das in der Zeit der polnischen Romantik entwickelte Wertesystem,
das dem iibergeordneten Ziel, die Unabhéngigkeit Polens wiederzugewinnen,
untergeordnet war, wurde spéter von ihm als Verhaltensnorm iibernommen. Die
kiinstlerische Titigkeit des jungen Nowowiejski zugunsten polnischer Gesell-
schaften und Gesangsgruppen in der deutschen Hauptstadt zu Beginn des 20.
Jahrhunderts sowie sein Engagement bei der Organisation patriotischer Veran-
staltungen waren ein Ausdruck seiner Sympathie und Unterstiitzung fiir die dort
lebenden Polen. Andererseits war es auch ein Beweis fiir seine inneren Verinde-
rungen, die ihn im Laufe der Zeit zu einem polnischen Patrioten machten, der fiir
die Unabhéngigkeit und das Wohl Polens kidmpfte, was — das sollte betont werden
— nicht immer geschitzt war.

Nowowiejskis fritheste Kompositionen waren hauptsidchlich Klavierwerke,
die aus dem Genre der Salonmusik des 19. Jahrhunderts hervorgingen. Die ersten
erhaltenen Ausgaben stammen aus dem Jahr 1898, als Nowowiejski den ersten
Preis im Komponistenwettbewerb ,The British Musician® fiir den Marsch Unter
der Friedensflagge op. 20 gewann, der im selben Jahr in London vom Verlag
Hawks & Son verdffentlicht wurde. Auf der Partitur des Stiickes befindet sich
sein Name im ermléndischen Dialekt — ,,Nowowieski®, den er spéter nach der
polnischen Schreibweise in ,,Nowowiejski* dnderte. Im selben und im folgenden
Jahr wurden in deutschen Verlagen seine weiteren Klavierwerke in Form einer
romantischen Miniatur veroffentlicht, die der Autor als Charakterstiick oder

*In den frithesten Zeiten war das Ermland ein Teil des historischen Landes Preufien, dann nach der
Eroberung durch den Deutschen Orden war es ein Bistum innerhalb des Deutschordensstaats, nach
dem Zweiten Frieden zu Thorn 1466 als Fiirstbistum Ermland, das sich freiwillig der Oberhoheit der
polnischen Krone unterstellte. Seit der ersten Teilung Polens 1772 wurde es administrativ in das
Konigreich Preuien (Provinz Ostpreufien) eingegliedert, und bis 1945 gehorte es zum Deutschen
Reich. Nach dem Ende des Zweiten Weltkriegs wurde das Ermland in Polen eingemeindet.
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Salonstiick bezeichnete.’ Diese Kompositionen zeigen programmatische und
illustrative Merkmale, haben literarische Titel und enthalten hiufig verbale Klar-
stellungen im musikalischen Text. Dariiber hinaus zeigen sie einen Erzihlstil der
Musik, manchmal einen poetischen Hintergrund. Das Klangkonzept der Form
zeichnet sich durch Leichtigkeit, reichhaltige Ornamentik und das Vorhandensein
virtuoser Episoden aus. Nowowiejskis kompositorisches Schaffen vom Ende des
19. Jahrhunderts wird durch zahlreiche Mirsche (mit verschiedenen Besetzun-
gen) erginzt, auch als funktionale Musik (Militdrmérsche).

Zu Beginn des Jahres 1900 wurde sogar in der polnischen Presse (Gazeta
Olsztynska) als auch in der deutschen (Allensteiner Volksblatt) iiber
Nowowiejskis Konzertouvertiire Swaty polskie [Polnische Brautwerbung] viel
geschrieben, die bis heute nicht selten auf polnischen Biithnen aufgefiihrt wird.
Das Werk wurde 1903 vom Leipziger Verlag Schuberth mit dem Titel in
polnischer und in deutscher Sprache und dem Namen des Komponisten (bereits
in polnischer Fassung) veroffentlicht. Im selben Jahr erhielt er fiir diese Komposi-
tion in Bonn die Ludwig-van-Beethoven-Auszeichnung, gegriindet von Ignacy
Jan Paderewski, dem herausragenden Pianisten, Komponisten, spiteren Premier-
minister und AuBenminister der Zweiten Polnischen Republik.” Die Ouvertiire
wurde in Form eines Sonaten-Allegros mit zwei Themen geschrieben, denen eine
langsame Einleitung vorangestellt ist. Sie enthilt charakteristische Motive aus
Volkstinzen — Krakowiak oder Polka. Sowohl die musikalische Form program-
matischer Natur als auch die Besetzung (das Sinfonieorchester umfasst unter
anderem 2 Trompeten, 4 Horner, 3 Posaunen und eine umfangreiche Schlag-
instrumenten-Sektion, darunter Pauken, Becken, grofle Trommel, Triangel,
Tamburin, Tam-Tam) sowie die Ankniipfungen an Folklore weisen auf die
Fortsetzung der romantischen Konzepte der Musik hin. Zu Lebzeiten des
Komponisten wurde das Stiick mehrmals in Deutschland aufgefiihrt und erfreute
sich groBer Beliebtheit. Max Bruch, dem es gewidmet war und der auf der

3 U.a.: Vergifimeinnicht op. 4, Salonstiick, Siegel & Schimmel Berlin, der Grifin Joanna von
Treuenstein gewidmet; Backfischchens Traum op. 5, Salonstiick, A. H. Harpf Konigsberg i. Pr.;
Lottchens erstes Rendezvous op. 12, Charakterstiick, H. Harpf Konigsberg i. Pr.; Feen-Mcrchen op.
13, Salonstiick, Siegel & Schimmel Berlin, den Schwestern Maria und Teresa gewidmet; Zwei
polnische Tinze op. 14, a) Kozak op. 14 Nr. 1, b) In der Ukraine op. 14 Nr. 2, Siegel & Schimmel
Berlin, Emma Puttlitz gewidmet; ,, Zuleyka”, die Zigeunerbraut op. 17, Charakterstiick , Siegel &
Schimmel Berlin.

¢ U.a.: Deutschlands Stolz op. 10, Militdrmarsch, Siegel & Schimmel Berlin; Bannerweihe op. 19,
Militdrmarsch, Max Schimmel; Rautendelein — Marsch op. 21, Erich Hecht, Bromberg, Leipzig, A.
Bergter, dem koniglichen Musikdirektor des 4. Garderegiments, gewidmet; Unter dem roten Kreuz.
op. 23, Militdrmarsch, Max Schimmel; Unter den Schwingen des deutschen Aars op. 25, Marsch, B.
Scheithauer; Bajazzo op. 31, Marsch, Albert Stahl Berlin.

7 Peliks Nowowiejski widmete spiter Ignacy Jan Paderewski das Stiick Kujawiak op. 18 fiir
gemischten Chor und Orchester oder Klavier zu Worten der polnischen Dichterin Maria Konopnicka,
Autorin des Textes von Rota.
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Grundlage dieser Partitur Nowowiejski in seine Klasse aufnahm, kritisierte die
Ouvertiire und strich drin sogar viele Takte durch.®

Das Musikstiick zeigt, dass Nowowiejski sich fiir Folklore interessierte und
sich auf die allgemein verstandene polnische National- oder Volkstradition bezog.
Dies ergab sich sicherlich aus dem Einfluss der Ideen der nationalen Musik-
schulen, die um die Wende des 20. Jahrhunderts noch vorhanden waren, aber auch
aus der sozialen Nachfrage nach solchen Werken. Stefan Keym, der die sinfo-
nischen Werke polnischer Komponisten analysierte, die um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert in Deutschland studierten, betont, dass das Interesse deut-
scher Institutionen, die ausldndische Kiinstler forderten, an den slawischen
Themen enorm war.” Die Anzahl der im Westen verdffentlichten kleineren
Stiicke, hauptsidchlich in Form von stilisierten polnischen, russischen, ukra-
inischen, tschechischen Téanzen usw., die fiir das westliche Publikum &duBerst
attraktiv waren, war beeindruckend.

Abgesehen von Swaty polskie spiegeln diese Tendenzen in Nowowiejskis
Frihwerk die bereits erwahnten Zwei polnischen Ténze op. 14 oder die Dumka
op. 31 Nr. 1 fiir Soloorgel, veroffentlicht 1909 in der Sammlung Der Moderne
Organist, herausgegeben von Felix Striegler in Leipziger Verlag Otto Junne. '
Ankniipfungen und Inspirationen zur polnischen Folklore finden sich in vielen
spiteren Kompositionen von Nowowiejski aus der Zwischenkriegszeit, auf die
spéter in diesem Artikel eingegangen wird.

Nowowiejski war einer der talentiertesten und beliebtesten Schiiler von
Bruch,!! sein Schiitzling fiir die Auszeichnung, die die Giacomo-Meyerbeer-
Stiftung an die besten Kompositionsschiiler bis zum Alter von 28 Jahren verlieh,
die an im Statut der Stiftung aufgefiihrten Schulen studierten.'” Voraussetzung
war auch die deutsche Staatsbiirgerschaft. Nowowiejski gewann diesen Preis
zweimal, 1902 und 1904, was zu seiner kiinstlerischen Entwicklung und seinen
ersten kompositorischen Erfolgen beitrug. Die Studienreise durch Europa,
einschlieBlich Italien, die er dank der oben genannten Auszeichnung unternahm,

8 Dietrich Kdmper, ,,Max Bruch und Felix Nowowiejski®, in: Studien zur Musikgeschichte des
Rheinlandes IV, Koln 1975, S. 45.

% Stefan Keym, Symphonie—Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer
Komponisten in Deutschland und zu ihrer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition
1867—-1918, Hildesheim—Ziirich—New York 2010, S. 278-279.

10 Es ist erwihnenswert, dass sich die Zwei polnischen Tinze op. 14, a) Kosak, op. 14 Nr. 1 b) In der
Ukraine op. 14 Nr. 2 und Dumka op. 31 Nr. 1 auf ukrainische Musikmuster beziehen, aber von den
zeitgendssischen Kiinstlern und dem Publikum sie oft mit der polnischen Kultur identifiziert wurden.
Dies war auf das historische Erbe der polnischen Nation und auf die Zeit der polnisch-litauischen
Republik beider Nationen zuriickzufiihren, die 1569 von der Lubliner Union gegriindet wurde und bis
zur dritten Teilung Polens 1795 bestand. Neben der Krone des Konigreichs Polen gehorte dazu das
GroBherzogtum Litauen, ein grofer Teil der Gesellschaft waren Ruthenen (historischer Begriff fiir
Ukrainer).

" Ewald Bruch, ,,Personliche Erinnerungen an meinen Vater Max Bruch®, in: Beitréige zur rheinischen
Musikgeschichte, Koln 1970, Bd. 87, S. 8-9.

12 Twona Fokt, Feliks Nowowiejski, Poznan 2017, S. 67.
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wurde zu einer Quelle vieler kreativer Inspirationen. Wir werden sie unter
anderem in den sinfonischen Dichtungen Beatrice op. 17 Nr. 1 nach der
Gottlichen Komddie von Dante und Nina und Pergolesi op. 17 Nr. 2, aufgebaut
auf der berithmten neapolitanischen Barockarie Tre giorni Son che Nina, sowie
im Oratorium Quo vadis? finden.

Zu Beginn seiner kiinstlerischen Laufbahn, wihrend seines Studiums in
Berlin, wurde Nowowiejski vor allem als Schopfer anerkannter und angesehener
Oratorien bekannt: Die Heimkehr des verlorenen Sohnes op. 3, Quo vadis? op.
30, Kreuzauffindung. In hoc signo vinces op. 35. Besonders beliebt war das
Oratorium Quo vadis ?, dessen Urauffithrung 1907 stattfand, zwei Jahre nachdem
Henryk Sienkiewicz den Nobelpreis fiir den gleichnamigen Roman erhalten hatte.
Sowohl das Werk von Sienkiewicz, als auch die Vertonung von Nowowiejski
waren Welterfolge.'?

Die Wahl dieses Genres wurde wahrscheinlich auch von der Berliner
Musikszene beeinflusst, da die Hauptstadt Deutschlands um die Wende vom 19.
zum 20. Jahrhundert eines der wichtigsten Zentren der Oratorienmusik 4 war und
die Oratorien von Max Bruch (hauptséchlich weltlich) sehr beliebt waren. Otto
Riemer, Autor des Eintrags iiber das deutsche Oratorium in MGG, beschrieb
Nowowiejski als ,Messias® der Oratorienmusik, was zweifellos die hohe
Wertschiitzung seiner Werke betont.!> Der Komponist kehrte in seinen Oratorien
zu religiosen Themen zuriick, die im 19. Jahrhundert der Sikularisierung und dem
Einfluss nationaler Ideen in diesem Genre unterworfen waren. Nowowiejskis
Oratorien sind monumentale Stiicke fiir Solostimmen, Chor und Orchester (mit
einem umfangreichen Satz an Schlaginstrumenten, Harfe, Celesta und Orgel).
Diese Kompositionen entstanden aus der traditionellen, religiosen Form eines
dramatisch-epischen Oratoriums mit lyrischen Elementen. Nowowiejski gab
darin die fiir dieses Genre typische Partie des Erzihlers auf. Sie sollten in den
Kontext der Musik des 19. Jahrhunderts gestellt werden, da sie die Merkmale
eines romantischen Oratoriums aufweisen. Wichtig sind hier die Verweise auf die
Vergangenheit (Choralgesang, Archaisierungen, Stilisierungen, Nachahmungs-
polyphonie), Sinfonisierung der Faktur (Die Heimkehr des verlorenen Sohnes und
Kreuzauffindung haben umfangreiche Ouvertiiren, die Richard Wagners Vorspie-
len dhneln, ebenfalls aufgefiihrt als separate Stiicke) sowie das Vorhandensein
von Leitmotiven. Der Bezug zur Romantik, insbesondere im Bereich der
deutschen Oratorienmusik, zeigt sich auch in der Vorliebe des Komponisten fiir
die Darstellung von Minnerchoren. Diese Werke verweisen auf eine gute
Kenntnis der Kompositionen von Hector Berlioz, Richard Wagner, Franz Liszt
und Gustav Mahler.

13 Helmut Loos, ,,Felix Nowowiejski und sein Oratorium ‘Quo vadis?’, in: Music as a Message of
Truth and Beauty, hrsg. von Teresa Malecka und Matgorzata Pawlowska, Krakow 2014, S. 259-272.
14 Arnold Schering, Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1911, S. 427.

15 Otto Riemer, ,,Das deutsche Oratorium im 19. und 20. Jahrhundert, in: Musik in Geschichte und
Gegenwart, Kassel 1962, Bd. 10, Sp. 163.
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Die nichste Etappe in Nowowiejskis Titigkeit, die sich auf seinen Aufenthalt
in Krakau [Krakéw] (1909-1914) bezog, brachte eine radikale Wende zur
polnischen Kultur und Tradition. Die fast fiinfjdhrige Leitung der Musikge-
sellschaft in dieser Stadt, die er nach seiner Abreise aus Berlin iibernahm, war
keine leichte Aufgabe, vor allem aufgrund der schlechten Beziehungen zu einem
Teil der Krakauer Musikszene. Obwohl ihm die Musikkritik seine Verdienste als
Organisator des Musiklebens in Krakau und hervorragender Organist, Dirigent
nicht verweigerte, war die Atmosphédre um ihn herum mehrdeutig, oft unan-
genehm.

Nowowiejski wurde oft der ermléndischen Herkunft (fiir viele war sie
identisch mit einer deutschen), der unvollkommenen Beherrschung der polni-
schen Sprache und vor allem des deutschen Geistes in der Musik beschuldigt,
obwohl er zu dieser Zeit viele Werke zu den Texten herausragender polnischer
Dichter komponierte oder Stiicke, die auf polnische patriotische Symbole und
religiose Tradition hinweisen. Ein Beispiel hierfiir konnten sein die Stiicke fiir
Minnerchor a cappella zu Texten herausragender polnischer Schriftsteller,
darunter: Fala op. 15 Nr. 1 (Die Welle, Text von Zygmunt Krasinski), Tren VI
op. 29 Nr. 4 (Klagelied VI, Text von Jan Kochanowski), Jeremiasz op. 29 Nr. 7
(Jeremias, Text von Kornel Ujejski), auch die programmatischen Fantasien fiir
Soloorgel im spitromantischen Stil, inspiriert von den Melodien polnischer
Weihnachtslieder: Fantaisie polonaise op. 9 Nr. 1, Weihnacht in der uralten
Marienkirche zu Krakau op. 31 Nr. 3, Noél en Pologne op. 31 Nr. 4. In Krakau
ist wahrscheinlich die Komposition Smier¢ Ellenai op. 32a [Tod von Ellenai]'®
fiir Streichquintett, Klarinette und Rezitator ad libitum initiiert worden; sie wurde
fertiggestellt wiahrend des Ersten Weltkriegs, deren Verlauf der Komponist in
Berlin verbrachte. Aufgrund des Themas gehort das Stiick zu der sogenannten
,messianischen‘ Romantik in Polen. Die Inspiration fiir seine Entstehung war
Juliusz Stowackis Poem Anhelli aus dem Jahr 1837 mit patriotischer und martyro-
logischer Bedeutung, das von Mystik und einem messianischen Glauben an die
Wiedergeburt der polnischen Nation nach dem Fall des Novemberaufstands
durchdrungen war. Sehr wichtig fiir Nowowiejski waren dabei auch die Bilder
von Jacek Malczewski, die unter Anhellis Einfluss entstanden.

Die Zwischenkriegszeit, die Nowowiejski in der Hauptstadt von GroBpolen
verbrachte, war die fruchtbarste Zeit seines reifen Schaffens. Er trat dauerhaft in
die Geschichte dieser Stadt und Region ein und war einer derjenigen, die die
Musikkultur der Zweiten Polnischen Republik schufen. Seine biirgerliche
Haltung und kiinstlerische Tatigkeit wurden dann den in der Romantik
entwickelten geistigen Schliisselwerten wie Unabhéngigkeit, Heimat oder natio-
naler Solidaritt untergeordnet. In Posen [Poznan] war Nowowiejski als Kompo-
nist, Konzertorganist, Orchesterleiter, Chorleiter, Lehrer und gesellschaftlicher
Aktivist titig. Sehr wichtig war Nowowiejskis Beitrag zur Entwicklung der

1 In der 1970er Ausgabe der PWM Edition triigt das Stiick den Titel PoZegnanie Ellenai [Abschied
von Ellenai] op. 17 Nr. 3.
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Amateur-Chorbewegung, nicht nur in Posen oder Grof3polen, sondern im ganzen
Land. Er bereicherte das Chorrepertoire mit seinen Kompositionen und erhhte
das kiinstlerische Niveau von Amateurensembles.

Eines der wichtigsten Werke dieser Zeit ist Legenda Baltyku op. 28 [Ostsee-
Legende], als nationale Oper. Sie brachte Nowowiejski groen Erfolg. Das Werk
hatte seine Weltpremiere am 28. November 1924 in Posen, inszeniert von
Stanistaw Jarocki und Stanistaw Tarnawski.!” Die Idee, eine Oper zu einem
maritimen Thema zu komponieren, tauchte in Nowowiejskis Werk viele Jahre vor
der Premiere in Posen auf. Bereits 1903 skizzierte er wihrend der erwihnten
Studienreise die Oper Der Kompass. Die Aktion fand in Amalfi am Tyrrhenischen
Meer statt, und seine Hauptfigur war der Erfinder des Kompasses, Flavio Gioia.
Das musikalische Material von dieser Oper prisentierte Nowowiejski 1906
wihrend seines ersten Konzerts in Warschau. Es wurde teilweise in der spéteren
Oper Legenda Baltyku verwendet, was der Grund fiir die Anschuldigungen
einiger Kritiker gegen Nowowiejski war, dass die Legenda urspriinglich eine
deutsche Oper sei.'

Das mythologische Thema dieser Oper, inspiriert von der Sage iiber die
versunkene Stadt Vineta an der Westkiiste der Ostsee, war kein Zufall, sondern
bezog sich darauf, dass 1918 Polen seine Unabhingigkeit und seinen Zugang zum
Meer wiedererlangte. Die im Inhalt des Werks enthaltene Symbolik passte perfekt
zu den damaligen enthusiastischen Stimmungen und Erwartungen der polnischen
Gesellschaft. Das spatromantische Klima dieser Oper mit vielen Leitmotiven, voll
von Monumentalismus, Pathos, Inspirationen von volkstiimlichen Elementen
sowie die Worte des Eides in der letzten Szene tiber die ewige Bewachung der
polnischen Ufer der Ostsee bestimmten den nationalen Charakter der Kompo-
sition. Nach dem urspriinglich von Waleria Szalay-Groele erstellten Libretto
spielt sich die Handlung in heidnischen Zeiten an der Ostsee ab und das Grund-
thema war die Liebe. Domans Arie (neben Bogna ist er die Hauptfigur dieser

17 Es ist bekannt, dass der Komponist stéindig an dem Werk arbeitete und bei spiteren Auffithrungen
bestimmte Anderungen und Erginzungen einfiihrte, wie aus den erhaltenen Manuskripten hervorgeht.
In den folgenden Jahren wurde die Oper in Lemberg (1927), Kattowitz (1929) und Warschau (1937)
aufgefiihrt. Der fiir den Herbst 1939 geplante Neustart der Oper in der neuen Fassung in der Posener
Oper wurde aufgrund des Ausbruchs des Zweiten Weltkriegs nicht realisiert. Nach dem Tod des
Komponisten fiigten wahrscheinlich seine Sohne Feliks Maria und Kazimierz, die das Werk an ihre
Zeit und die Realitdt der Volksrepublik Polen anpassen wollten, den letzten Teil mit dem Titel
Apoteoza [Apotheose] hinzu. Das Libretto wurde ebenfalls gedindert. In den Nachkriegsjahren war die
Oper in Posen (1955, 1975), in der deutschsprachigen Fassung in Rostock (1959), Breslau (1960),
L6dz (1964) und Danzig (1974) zu sehen. Nach mehr als 40 Jahren wurde die Ostsee-Legende in
Posen (2017) unter der Regie von Robert Bondara und unter der Leitung von Tadeusz Koztowski neu
inszeniert. Die zeitgenossische Auffithrung der Oper, kombiniert mit multimedialen Elementen, ist zu
einem einzigartigen Spektakel geworden, das die Feierlichkeiten zum Feliks-Nowowiejski-Jahr
kronte.

'8 Fucjan Kamienski, ,,’Legenda Battyku’, opera narodowa Feliksa Nowowiejskiego”, in: Muzyka
1924, Nr. 2, S. 64—69.
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Oper) Wigc ty mnie kochasz, o dziewczyno [Also liebst du mich, oh Midchen], ist
eine der schonsten Opernliebesarien. '

Aus den Posener Jahren stammen zwei weitere Biithnenwerke von
Nowowiejski. 1928 wurde in Posen die Ballettoper Polskie wesele op. 18
[Polnische Hochzeit] aufgefiihrt, im folgenden Jahr das Ballett Tatry op. 37
[Tatra], beide Stiicke basieren auf polnischen Volksmotiven.?’ In diesen Werken,
insbesondere bei der Tatra, gibt es schon Zeichen einer Vorliebe fiir den Einsatz
moderner Instrumentation und Harmonik. Der Komponist betonte sehr die
Notwendigkeit, nationale Merkmale und Symbole der polnischen Geschichte,
Tradition und Kultur in seinen Werken zu manifestieren. Diese Ideen wurden
auch in den Messen mit polnischem Text zum Ausdruck gebracht: Msza Polska
,,Bogu Rodzica” op. 25 Nr. 5 [Polnische Messe fiir die Mutter-Gottes], inspiriert
von der Melodie des mittelalterlichen polnischen Liedes Bogurodzica [Mutter-
Gottes] oder Polska msza pasterska op. 24 Nr. 1 [Polnische Hirtenmesse],
basierend auf den Melodien polnischer Weihnachtslieder und Pastorale.

Um die Wende der 1930er Jahre beendete der Komponist die Arbeit an seinem
,musikalischen Testament‘, den neun Sinfonien fiir Orgel solo op. 45. Zu Ehren
von Beethoven, dessen Musik er sehr geschitzt hatte, iiberschritt Nowowiejski
nicht die symbolische Zahl von neun Sinfonien.?! Wie bereits erwihnt, ist er der
erste Komponist, der die Form einer Sinfonie und spiter eines Konzerts in das
polnische Repertoire der Solo-Orgelmusik einfiihrte. Diese Werke sind meist
programmatisch, da literarische Titel, musikalische Illustrationsmittel und
Klangsymbolik von dem Komponisten verwendet wurden. Sie zeichnen sich vor
allem durch das Vorhandensein von Choralmelodien und Kirchenliedern aus, die
hiufig die Grundlage fiir den Bauplan der gesamten Komposition bilden.
Nowowiejski verwendete in den Werken die Verarbeitungs-, Variations- und
Fugentechniken in groerem MafBstab. Aufgrund des nicht-liturgischen Charak-
ters von Sinfonien und Konzerten haben die gelichenen Melodien eine ausdrucks-
volle und expressive Bedeutung.

Unter den zyklischen Stiicken fiir Soloorgel, in denen Choral- und Liedinspi-
rationen das formale und ausdrucksstarke Gesamtkonzept des Werkes bestim-
men, befindet sich die dreiteilige Sinfonie Lourdes op. 45 Nr. 3, gewidmet dem
damaligen Erzbischof von Oberschlesien Dr. Arkadiusz Lisiecki. Alle Teile der

! Diese Arie wurde von dem beriihmten Tenor Jan Kiepura in die internationale Arena eingefiihrt.
Heute gehort sie zum stéindigen Repertoire eines anderen polnischen weltberiihmten Tenors Piotr
Beczata.

20 Zur Lebzeit des Komponisten trug die Ballettoper Polskie wesele auch andere Titel: Wesele na
Kujawach [Hochzeit in Kujawien], Polskie tarice [Polnische Tinze], Wesele na wsi [Hochzeit auf dem
Land] und nach dem Zweiten Weltkrieg dnderten die Sohne des Komponisten, Feliks Maria und
Kazimierz Nowowiejski, sogar das Libretto als auch den Titel des Werkes in Malowanki ludowe
[Volksgemélde]. Eine dhnliche Geschichte stellt das Ballett Tatry vor, das auch als Leluja und in einer
Nachkriegsinszenierung als Krél wichréw [Konig der Winde] aufgefiihrt wurde.

2! Peliks Maria i Kazimierz Nowowiejscy, ,,Charakterystyka spuscizny rekopismiennej Feliksa
Nowowiejskiego”, in: Rocznik Olsztynski 1959, Bd. 11, S. 230.
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Sinfonie sind durch ein musikalisches Thema verbunden — das bis heute in ganz
Europa bekannte Kirchenlied zur Muttergottes aus Lourdes von Guignet, in Polen
unter den Titel Po gdrach, dolinach [In den Bergen und Tilern] bekannt. Der
Komponist bezieht sich stindig auf die Melodie des Liedes und baut allméhlich
das Drama des Stiicks auf. Zunichst signalisiert es nur das Thema, stellt es in
verschiedenen Fakturen dar, entwickelt und im letzten Hohepunkt présentiert es
die Melodie des Lieds vollstindig.

Auch das Konzert op. 56 Nr. 4 fiir Soloorgel ist eines der Stiicke, in das
vollstindig Choral- und Liedmaterial integriert ist. In diesem Stiick bezog sich
Nowowiejski auf zwei melodische Quellen, die sich auf die Osterfeier beziehen
— Beginn des Antiphons Gloria tibi Trinitas und das traditionelle, polnische
Kirchenlied Zwyciezca smierci [Todessieger]. In den Sinfonien op. 45 Nr. 2 und
9 und im Konzert op. 56 Nr. 3 finden wir in den dufBersten Teilen Verbindungen
zum melodischen Material marianischer Lieder, wodurch eine Art geschlossener
Form entsteht.

Zur Moderne

Fiir die Entwicklung von Nowowiejskis kreativem Weg waren die Auslands-
aufenthalte u.a. in London (1931) und Paris (1934) von Bedeutung. Er hatte dort
die Moglichkeit, nicht nur seine Werke zu prisentieren, sondern auch Kontakte
zu neuen Musikkreisen zu kniipfen. Die Reise nach London ermdglichten dem
Komponisten Empfehlungsschreiben, u.a. ein Brief des Leiters der Presse-
abteilung des AuBenministeriums in Warschau an dortige polnische Botschaft.
Wihrend der Konzerte in London prisentierte sich Nowowiejski als Organist und
Dirigent. Er erhielt damals den Titel eines Ehrenmitglieds der Organ Music
Society.

Der Komponist hatte im Zusammenhang mit seiner Reise nach Paris grofie
kiinstlerische Pldne. Es gelang ihm nicht, alle umzusetzen. Dort dirigierte er
jedoch sein Bithnenwerk Polskie wesele [Polnische Hochzeit] und gab Orgel-
konzerte, bei denen er die Orgelsinfonie op. 45 Nr. 1 spielte. Er hatte auch die
Gelegenheit, Komponisten wie Marcel Dupré, Aleksandr Glazunov, Albert
Roussel und Charles-Marie Widor zu treffen. In spiteren Jahren machte
Nowowiejski ihre Werke in Polen bekannt, indem er das Stadtsinfonieorchester
in Posen dirigierte,?? Orgelkonzerte auffiihrte oder seine Texte iiber ihre kiinst-
lerische Titigkeit in polnischen Zeitschriften verdffentlichte. 23

22 Posener Sinfoniekonzerte unter der Leitung von Nowowiejski (1934-1939) waren sehr beliebt. Er
forderte die Werke zeitgenossischer Komponisten, neben Albert Roussel auch Werke von Igor
Strawinsky, Maurice Ravel und Sergei Prokofiev.

2 Twona Fokt, ,,Artystyczne podroze Feliksa Nowowiejskiego. Paryz 19347, in: Feliks Nowowiejski i
Jemu wspotczesni wobec idei muzycznych przetomu XIX i XX wieku, hrsg. von Ilona Dulisz, Joanna
Schiller-Rydzewska, Olsztyn 2019, S. 181-192.
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Der ilteste Sohn des Komponisten, Feliks Maria Nowowiejski, erwéhnt
anldsslich der Reisen seines Vaters nach London und Paris das Protektorat einer
herausragenden Personlichkeit Posens in der Zwischenkriegszeit — Kardinal
August Hlond, der damalige Primas Polens, ein guter Freund von Feliks
Nowowiejski. In seinen posthumen Memoiren iiber Kardinal Hlond schrieb
Feliks Maria, er sei ,,die Sonne der Posener Jahre* von Nowowiejski, und sie
lernten sich in London und Paris besser kennen.?* 1935 erhielt Nowowiejski auf
Antrag von Kardinal Hlond den Titel eines papstlichen Kammerherrn, der ihm
von Papst Pius XI. fiir seine Leistungen auf dem Gebiet der religiosen Musik ver-
lichen wurde. Wie Feliks Maria schrieb, war dies eine Uberraschung.

Bald bekam der Komponist weitere ehrenvolle Auszeichnungen, wahrschein-
lich unter dem Schutz von Kardinal Hlond, ndmlich den Staatlichen Musikpreis
des Ministers fiir religiose Konfessionen und offentliche Aufkldarung. Ein Jahr
spiter, am 11. November 1936, verlieh der Prisident der Republik Polen, Ignacy
Moscicki an Nowowiejski das Kommandantenkreuz der Wiedergeburt Polens.
Auf Ersuchen des Kardinals gewihrte der Prasident dem Komponisten auch eine
Ehrenrente in Hohe von 400 PLN pro Monat*, was damals ein hoher Betrag
war.?®

Der Kardinal — ein gebiirtiger Schlesier — war bekannt fiir seine Liebe zur
Musik und Sorgfalt fiir das hohe Leistungsniveau religioser Werke. In seiner
Jugend lernte er Klarinette, dann auch Klavier, und er komponierte auch. Nach
dem Sohn von Nowowiejski, war der Kardinal interessiert und offen fiir neue
Musikrichtungen und Kompositionstechniken, die er auf das Gebiet der religiosen
Musik iibertragen wollte. Er befiirwortete die Verwendung von Atonalitit und
betonte, dass die Kirche auch zeitgendssische Kompositionen zulasse, sofern
diese nicht gegen die Ernsthaftigkeit des liturgischen Gesangs verstoen. Und er
forderte sogar, dass die Werke, die in den Schubladen von Komponisten, wie z.B.
Nowowiejski versteckt sind, so schnell wie moglich das Licht der Welt erblicken
sollten.?” Der Primas interessierte sich fiir Nowowiejskis Werke, er spielte seine
Stiicke, analysierte den harmonischen Verlauf und die Ausdrucksmittel. Das
Protektorat und die bestidndige Freundschaft zwischen Kardinal Hlond und

24 Zuvor, im Jahr 1929, anldsslich des 1000. Todestages von St. Wactaw (des Hl. Wenzel), Patron der
Tschechischen Republik, ging der Komponist zusammen mit dem Domchor aus dem polnischen
Posen unter der Leitung von Waclaw Gieburowski nach Prag, um in der Gruppe der polnischen
Mitwirkenden teilzunehmen, die von Eminenz Kardinal August Hlond angefiihrt wurde.

% August Hlond, ,,List do Feliksa Nowowiejskiego z dnia 15.11.1938”, in: Acta Hlondiana, Bd. 1V,
T. 7 — Korespondencja, S. 161.

26 Wihrend der Zweiten Republik Polen verdiente ein Offizier im Rang eines Kapiténs 400 Ztoty, das
Durchschnittsgehalt der Angestellten betrug etwa 280 Ztoty. (Frauen verdienten ungeféhr 170 Ztoty),
Arbeiter halb so viel. Siehe: Panie Marszatku, jak zy¢? Ceny i zarobki w II RP,
https://www.newsweek.pl/ceny-i-zarobki-ii-rp-na-newsweekpl/lcj9mjb (Zugang: 06.06.2020).

7 Przeméwienie podczas IV Kongresu Muzyki Koécielnej”, in: Muzyka Koscielna 1936, Nr. 11-12,
S. 150-151.
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Nowowiejski sowie die gemeinsame musikalische Leidenschaft, so Feliks Maria,
erméglichten die modernistische Periode im Schaffen des Komponisten.?

Innovative Elemente, insbesondere in Bezug auf Harmonie und Klang,
tauchen bereits in einigen frithen Werken von Nowowiejski auf.?® Seit Mitte der
1930er Jahre findet jedoch ein radikaler Wandel in der Musiksprache statt, der
zweifellos von den oben genannten Reisen, kiinstlerischen Kontakten zu Kiinst-
lern und zeitgenossischen Werken beeinflusst wurde. Zu den Werken, in denen
Nowowiejski sein neues, bislang unbekanntes Gesicht prisentierte, gehoren u.a.
der Liederzyklus Roze dla Safo op. 51 [Rosen fiir Sappho], Sinfonie Nr. 2 Praca
i Rytm op. 52 [Arbeit und Rhythmus], Sinfonie Nr. 3 Siedem barw Iris op. 53
[Sieben Farben der Iris], Koncert na wiolonczelg i orkiestre op. 55 [Konzert fiir
Violoncello und Orchester], Sinfonie Nr. 4 op. 58 sowie die Dichtung fiir Orgel
solo In Paradisum op. 61.

Der Zyklus von vier Liedern Roze dla Safo fiir Gesang und Klavier (PWM
Verlag, Krakau 1947) oder Sinfonieorchester (Manuskript) zu den Gedichten der
polnischen Dichterin und Dramatikerin der Zwischenkriegszeit, Maria
Pawlikowska-Jasnorzewska, inspiriert von antiker Poesie,*’ gehdrt zum Genre der
Konzertpoesie mit einer besonders starken Ausdruckskraft. Es war nicht das
einzige Werk von Nowowiejski, in dem er auf die Kultur des antiken
Griechenland zuriickging. Aus den frithen Jahren des Komponisten kommt ein
Lied fiir Ménner Chor a cappella Danae op. 29 Nr. 3, basierend auf dem
Begribnislied des Symonides von Keos.?' Ein anderes Beispiel ist der
Liederzyklus Z anakreontykow starogreckich — Evos i pszczota op. 16 [Aus den
altgriechischen Anakreontiken — Eros und die Biene] zu Texten aus dem 4.
Jahrhundert v. u. Z. in der polnischen Ubersetzung von Jan Pietrzycki und Jézef
Birkenmajer.

Die Thematik von Roze dla Safo ist reflektierend und philosophisch, das
Hauptthema ist die tragische Liebe von Sappho — der berithmtesten Dichterin des
antiken Griechenland — geprigt von Leiden und Schmerz. Es ist nicht genau
bekannt, wann die Lieder geschrieben und wann sie zum ersten Mal aufgefiihrt

28 Feliks Maria Nowowiejski, ,,Protektor muzyki. Wspomnienie o Zmartym Prymasie Polski”, in: Acta
Hiondiana, Bd. V, T. 2 — Dokumentacja, S. 115-116.

» Ein Beispiel ist das Konzertlied Zgasfy juz ... op. 26 Nr. 1 (Erléschen...) ..., geschrieben fiir einen
Kompositionswettbewerb in Lemberg, der anlédsslich des 100. Geburtstages von Fryderyk Chopin
organisiert wurde und fiir den der Komponist 1910 den ersten Preis erhielt. In den Memoiren der
Sohne ist zu lesen, dass die Jury iiberzeugt war, einen der Komponisten von ,Junges Polen‘
auszuzeichnen. Siehe: Feliks Maria und Kazimierz Nowowiejscy, Dookola kompozytora.
Wspomnienia o ojcu, Poznan 1968, S. 99.

30 Der Musikzyklus besteht aus vier Liedern: Glukupikros, Phaon, Smieré Safo [Saphhos Tod] und
Epitaph. Die Gedichtreihe mit dem Titel Réze dla Safony umfasst 12 Gedichte, von denen
Nowowiejski funf fiir seine Komposition ausgewihlt hat (im ersten Lied verwendete er den Text des
dritten und vierten Gedichts).

3! Dieses Werk mit polnischem (iibersetzt von Michal Wyszynski) und deutschem (iibersetzt von
Emanuel Geibel) Text brachte dem Komponisten 1907 den ersten Preis in einem
Kompositionswettbewerb in Lemberg ein.
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wurden. Die Sohne des Komponisten geben 1935 an, aber es scheint unmoglich,
weil die Gedichte erstmals Ende 1936 in der Zeitschrift Pion veroffentlicht
wurden, aus der der Komponist sie entnommen hat.3? In seinen Liedern bezieht
sich Nowowiejski auf das musikalische Klima des antiken Griechenlands.?* Die
Melodielinie der Solostimme ergibt sich aus dem Verbaltext (oft frei versiert), ist
gepriagt von Tonwiederholungen, charakterisiert sich oft durch rezitativen,
syllabischen Gesang, mit groflen Intervallspriingen an Hohepunkten. Die Bedeu-
tung von Worten und die in der Poesie enthaltenen Emotionen werden durch
musikalische Rhetorik, insbesondere durch emphatische Figuren, hervorgehoben.
Der Klang entfernt sich weit von der Dur-Moll-Tonalitédt, er ist oft dem
impressionistischen Stil nahe, was seine ausdrucksstarke und koloristische
Funktion verstérkt. Die RozZe dla Safo zeichnen sich durch einen hohen Integra-
tionsgrad aus, der sich nicht nur aus der Thematik ergibt, die in diesen vier
Liedern eine spezifische Erzidhlweise erzeugt, auch durch das Leitmotiv der
Hauptfigur Sappho und die allgegenwirtigen archaischen Melodien, die auf dem
Tonsystem des antiken Griechenlands und der Ganztonleiter basiert.

Stilistisch entspricht das obige Werk dem dreiteiligen Liederzyklus Pod
niebem Persji op. 51 Nr. 7 [Unter dem Himmel von Persien] von 1936, inspiriert
vom Orient-Thema zu Texten von Stanistaw Balifiski,** gewidmet Kazimierz
Nowowiejski. Viele andere Lieder aus dem Genre der Gesangslyrik, die in der
Spitzeit von Nowowiejskis Schaffen entstanden sind, insbesondere zu den Texten
der Dichter des ,Jungen Polen‘, weisen auf einen Wandel der musikalischen
Sprache hin. Ein Beispiel kénnen die Lieder sein, die 1947 posthum in der
Sammlung Muzyka mojej duszy [Musik meiner Seele] verdffentlicht wurden. Die
musikalischen Mittel, die in diesen Werken zu finden sind, dienen vor allem der
emotionalen Verarbeitung von Texten, dem Ausdruck, den Stimmungen und dem
Aufbau malerischer Raumvisionen. Der Komponist verwendet hiaufige Wechsel
von Tonart und Metrum, Chromatisierung der Melodielinie, Vokalisationen,
Deklamationen und differenzierte Rhythmik. Der Klavierpart zeichnet sich durch
Klangdichte und eine Figurations- und Akkordtextur aus, die oft einen farblichen
Rahmen fiir den Gesangspart bietet.

Auch die drei genannten Orchestersinfonien Nowowiejskis®® aus der Spiitzeit
seines Schaffens verweisen auf Stile und Stromungen der ersten Hélfte des 20.

32 Feliks Maria und Kazimierz Nowowiejscy, Dookota kompozytora..., op. cit., S. 157.

3 Iwona Swidnicka, Mariaz antyku i wspélczesnosci w Rézach dla Safo Feliksa Nowowiejskiego, in:
Feliks Nowowiejski i Jemu wspotczesni..., op. cit., S. 30-33.

34 Dichter, Prosaschriftsteller, Reisender und Diplomat, Aufenthalt in der Zwischenkriegszeit bei
diplomatischen Vertretungen, u.a. in China und im Nahen Osten.

3 Der Komponist nahm in seinen frithen Werken die Form einer Sinfonie auf. Wie man weiB, seine
verschwundene Jugendsinfonie Nordlandsfahrt dem deutschen Kaiser Wilhelm II dargestellt wurde.
Fiir die Sinfonien a-Moll und h-Moll bekam Nowowiejski 1904 zum zweiten Mal den Giacomo-
Meyerbeer-Preis. Die Sinfonie a-Moll wurde vom Komponisten selbst aus dem Werkverzeichnis
gestrichen, wihrend die h-Moll-Sinfonie 1945 beim Brand der Raczynski-Bibliothek in Posen
verbrannt wurde, wo viele seiner Manuskripte deponiert waren.
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Jahrhunderts. Keiner von ihnen wurde in gedruckter Form verdffentlicht, Nr. 2
und 4 sind in den Manuskripten erhalten, wihrend Nr. 3 nur in einer Abschrift
iiberliefert ist. Die aktuelle Nummerierung dieser Werke, einige Titel und
Untertitel lassen viele Zweifel aufkommen, da in den Partituren Retuschen,
Anderungen, Streichungen und Erginzungen vorhanden sind, die nicht immer
vom Komponisten, sondern wahrscheinlich von seinen dltesten Sohnen vorge-
nommen wurden, die die Werke ihres Vaters nach seinem Tod popularisieren
wollten.*

Feliks Maria Nowowiejski behauptete, dass die modernistische Periode im
Oeuvre des Komponisten mit der Orchestersinfonie Nr. 2 begann.’’ Die
Urauffiihrung des Stiicks fand 1938 wihrend des Polnischen Musikfestivals in
Posen unter der Leitung des Komponisten statt, der das Werk im folgenden Jahr
auch in Rom dirigierte. Titel und musikalischer Inhalt der Sinfonie sind inspiriert
von Karl Biichers Werk Arbeit und Rhythmus sowie den Eindriicken seiner
jugendlichen Reise nach Nordafrika, wo der Komponist Sklaven im Takt einer
riesigen Trommel arbeiten sah. Wihrend der Nachkriegsauffithrung der Sinfonie
in der Staatsphilharmonie in Posen 1954 wurde ihr Titel in Sinfonie iiber
Negerthemen gedndert. Stefan Poradowski — ein Posener Komponist, Lehrer,
Freund von Nowowiejski — schrieb in der Konzertbroschiire iiber den feurigen
Rhythmus und die melodischen Wendungen der Negervolksmusik und wies dar-
auf hin, dass es sich um ein #ufBerst originelles und sehr gewagtes Werk handelt.®
In diesem Werk weicht der Komponist von der traditionellen Form der Sinfonie
ab, da es sich um ein einsitziges Stiick handelt, das in mehrere Abschnitte unter-
teilt ist, die sich durch agogische und expressive Anderungen auszeichnen. Die
innere Architektur weist jedoch auf die Merkmale einer klassischen Sinfonie mit
einer besonderen Exposition des ersten Themas im gesamten Werk hin. Die
Sinfonie Nr. 2 zeigt deutliche Beziige zum Vitalismus auf, wie sie in den Werken
von Igor Strawinsky, Béla Barték oder Sergej Prokof'ev zu finden sind,
manifestiert durch Dissonanzen, laute Dynamik in Verbindung mit einem scharf
gezeichneten Ostinato-Rhythmus, Beweglichkeit, gleichzeitig inspiriert von
Ritualen und Folklore. Wichtig ist die Zusammensetzung des Orchesters, unter
anderem mit Tuba, Tamburin, Triangel, Tam-Tam, Xylophon und Klavier, das
Nowowiejski oft als Schlaginstrument behandelt. Die Sinfonie Nr. 2 macht mit
ihrem impressionistischen Klang, vor allem in den langsameren, lyrischen
Episoden, aufmerksam. Dabei verwendet der Komponist typische impressio-
nistische Stilmittel, wie schnelle Figurationen, Harfen-Glissando, Streicher-

3 In der gelegentlichen Broschiire, herausgegeben anlisslich der ersten Polnischen Musikwoche in
Posen, die im Oktober 1938 stattfand, als Feliks Nowowiejskis Sinfonie Nr. 2 uraufgefiihrt wurde, ist
die Sinfonie Siedem barw Iris als Nr. 1 op. 52 nummeriert geworden und die Sinfonie Praca i rytm
als Nr. 2 op. 53. Es wurde auch von einer dritten Biafowieza-Sinfonie gesprochen, die jedoch nie
geschrieben wurde. Tydziern muzyki polskiej, Poznan, 2.-9.10. 1938, S. 30.

37 Feliks Maria Nowowiejski, op. cit., S. 115.

38 Stefan Poradowski, Program koncertu symfonicznego Parstwowej Filharmonii w Poznaniu, 22.—
24.01.1954.
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Divisi, dynamische Schattierungen, Nebeneinanderstellung tiefer und hoher
Register sowie Exposition einzelner Instrumente. Charakteristisch ist auch die
Verwendung von Volltonskalen, Sekunden-parallelismen, leeren Quart- und
Quinttonen und bitonalen Zusammensetzungen.

Auch die 1940 in Krakau endgiiltig vollendete Sinfonie Nr. 3 zeichnet sich
durch eine impressionistische Orchesterfarbe aus. Die Sinfonie besteht aus vier
Teilen und wird stark durch die im ganzen Werk wiederholten Motive integriert.
Die Sohne des Komponisten, die die Absichten des Schopfers dieses Werkes
widerspiegeln wollten, schrieben, dass der erste Teil Allegro molto vivace ed
energico das Bild eines Sturms schafft, der nichste Andante con espressione
Aufheiterung bringt, eine ,arkadische Idylle‘. Andererseits dhnelt der im dritten
Teil Scherzando giocoso enthaltene groteske Marsch dem Stil von Prokof’ev.
Gekront wird die Sinfonie von einem Nocturne-Teil Lento Tranquilamente —
Grave misterioso, ein Abschied vom bunten und seltsamen Schauspiel des
Lebens.* Die Sinfonie Nr. 3, der Regenbogengdttin Iris gewidmet, wurde zu Leb-
zeiten des Komponisten nie aufgefiihrt, verbirgt interessante Instrumentations-
ideen, gepaart mit Elementen von Modalismus und Polytonalitit, sie begeistert
mit ihren Farben und Klang. Lukasz Borowicz, der dieses Werk 2017 dirigierte,
weist darauf hin, dass der Komponist mit postimpressionistischem Denken
experimentierte, die Elemente des Impressionismus jedoch nur ein Teil des ,,sehr
schwer zu definierenden® Stils sind.*

In einem #hnlichen Klima wie dem der Sinfonie Nr. 3 ist das Konzert fiir
Violoncello und Orchester op. 55 geschrieben.*! Das Stiick entstand 1938 und
bleibt in einer schwer zu entziffernden Handschrift. Es war urspriinglich einem
herausragenden deutschen Violoncellisten gewidmet, einem Freund von
Nowowiejski, Giinther Schulz-Fiirstenberg. Der bevorstehende Zweite Weltkrieg
und die sich verschirfende politische Lage zwischen Polen und Deutschland
verhinderten jedoch die Auslandspremiere dieses Werkes. Spiter widmete der
Komponist dieses Stiick dem ausgezeichneten polnischen Violoncellisten
Desiderius Danczowski.

Zu einem besonderen Zeitpunkt in Nowowiejskis Leben entstand die Sinfonie
Nr. 4, op. 58, spiter Friedenssinfonie genannt*?. Er komponierte das Werk 1941,
wihrend der schwierigsten Lebenserfahrungen. Wihrend des Zweiten Weltkriegs

¥ Feliks Maria und Kazimierz Nowowiejscy, Dookota kompozytora..., op. cit., S. 157.

40 Jakub Puchalski, ,,Na pulpicie”, in: Krél wichréw — odpomniany, Sonderbeilage in Tygodnik
Powszechny 2017, Nr. 46, S. 23; http://www.nowowiejski2017.pl/uploads/files/4227_TP26-2017-
KrolWichrow-Nowowiejski-pdf.pdf (Zugang: 12.06.2020). Beide Sinfonien Nr. 2 und 3 wurden 2017
auf CD veroffentlicht, aufgefiihrt vom Philharmonischen Orchester Posen unter der Leitung von
Lukasz Borowicz (DUX 1446).

4! Marcin Gmys, Nie tylko Rota. Feliks Nowowiejski i jego muzyka, PWM Krakéw 2017, S. 212-223.
“2 Die bisher einzige Urauffihrung des Stiickes fand bekanntlich 1963 in Posen mit dem
Philharmonischen Orchester Posen und dem Chor der Henryk Wieniawski — Musikgesellschaft sowie
den Solisten: Alicja Dankowska — Sopran, Irena Winiarska — Mezzosopran und Wiadystaw
Malczewski — Bariton, unter der Leitung von Robert Satanowski statt.
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versteckte sich der Komponist in Krakau und verschwand aus dem offentlichen
Leben. In dieser Zeit erkrankte er unheilbar, was ihn fiir immer seiner
schopferischen Kraft beraubte. Die Aussage dieses Werkes fiigt sich perfekt in
das s.g. in der polnischen Musikwissenschaft allgemein akzeptierte invariable
Modell der Lebensstruktur eines Kiinstlers ein, das von Mieczystaw
Tomaszewski vorgeschlagen wurde.*® Es resultiert aus der Bestimmung von Kno-
tenpunkten und charakteristischen biografischen Momenten des Komponisten.
Die in Krakau verbrachte Kriegszeit ist — nach Tomaszewskis Nomenklatur — ein
Moment der Abschiede und Trennungen, ein Moment der Einsamkeit, Befreiung,
Weg ,zu neuen Ufern®, was mit der spaten und letzten Phase von Nowowiejskis
Werk verbunden war.

Diese Sinfonie ist eine Art von einer mehrsitzigen vokal-instrumentalen
Kantate fiir drei Solostimmen (Sopran, Alt, Bariton), Rezitator, gemischten Chor
und ein groBes Sinfonieorchester (mit Celesta und Harfe). Die einzelnen Teile der
Komposition, auler dem letzten, tragen literarische Titel, die ebenso wie der
Haupttitel Friedenssinfonie Zweifel an ihrer Urheberschaft aufkommen lassen, da
sie in einer anderen Handschrift verfasst wurden als der Haupttext:

1. Allegro Szlachetny brat nasz Storice [Unser edler Bruder, die Sonne]

2. Adagio misterioso Wszechswiat [Das Weltall]

3. Allegro scherzando O wietrze, wodzie i ogniu [Von Wind, Wasser und
Feuer]

4. Animato Ziemia — Wojna [Erde — Krieg]

5. Larghetto Siostrzyczka smier¢ cielesna [Schwesterchen, leiblicher Tod]

6. Finale: Grave dramatico — Allegro con spirito

Der von Kazimierz Nowowiejski entwickelte Text basiert auf Piesn stoneczna,
albo pochwala stworzen [Sonnenlied oder Lob der Geschopfe] von Leopold Staff
(literarische Ubersetzung der Franziskaner Sonnengesang) und umfangreichen
Fragmenten der Hymne des Hl. Franziskus von Assisi von Jan Kasprowicz. Auf
der ersten Seite der Partitur platzierte der Komponist eine Widmung in
franzosischer Sprache: ,,An den Heiligen Franziskus von Assisi — den Autor*.*
Im Vergleich zu den vorherigen Sinfonien ist die Nr. 4 in einer einfacheren
Harmonik geschrieben — sagen die Sohne des Komponisten, aber es mangelt ihr
nicht an Dramatik und starkem Ausdruck. Nach dem Vorbild fritherer Sinfonien
fiihrt Nowowiejski zwei musikalische Hauptthemen ein. Es gibt deutliche moti-
vische und thematische Verbindungen innerhalb der Teile und zwischen ihnen.
Das einleitende Klangmaterial kehrt am Ende der Komposition zuriick und

43 Mieczystaw Tomaszewski, Muzyka w dialogu ze stowem. Proby, szkice, interpretacje. Krakéw
2003, S. 35—48.

“ Der Kult des hl. Franziskus stand Nowowiejski sehr nahe. Er gehorte dem Dritten Orden von dem
HI. Franziskus. In den 1920er Jahren schrieb der Komponist mehrere religiose Lieder zu Ehren dieses
Heiligen.



74 ILONA DULISZ

erzeugt eine geschlossene Form. Viele Fragmente dieses Stiickes fallen durch
ihren impressionistischen Klang auf. Die Klangfarben sind hier ein wichtiger
Ausdrucksfaktor. Diese Komposition ist in vielerlei Hinsicht von Gegensitzen
geprégt. Neben kraftvollen, dramatisch ausdrucksstarken Kldangen gibt es auch
kammermusikalische Fragmente, iiberwiegend mit Solo- und Chorstimmen,
bestechend durch die Melodik, manchmal archaisch, mit Bezug auf Pentatonik
und Kirchentonleitern. Die Dramaturgie des Textes, malerische Visionen, Stim-
mungen werden durch dynamische Effekte, rhythmische, agogische und struktu-
relle Verdnderungen sowie verschiedene harmonische Mittel reflektiert (z.B.
Konsonanzen in den Sonnenmotiven, Dissonanzen in den Teilen, die mit Krieg
oder Weltgericht verbunden sind). Im weiteren Verlauf des Stiicks benutzt der
Komponist auch die Mittel der Programmerzihlung, z.B. das Trompetensignal,
das Motiv von Dies irae in der Szene des Weltgerichts oder der Trauermarsch
nach dem Bariton-Solo am Ende des 5. Teil der Sinfonie.

Auch das Klavierkonzert d-Moll op. 60 mit dem Untertitel Slawisch, stammt
aus dem Jahr 1941. Es wurde Kazimierz Nowowiejski gewidmet, damals war
dieser ein vielversprechender Pianist. Obwohl das Konzert der spatromantischen
Asthetik nahe steht, zeichnet es sich durch eine interessante, innovative Harmonik
aus.” Der Zustand der Partitur der Originalfassung bedingt, dass der Notentext
extrem schwer zu entschliisseln ist. In stark gekiirzter Fassung in der Redaktion
von Kazimierz wurde das Stiick 1963 in Olsztyn von Aleksandra Wojciechowska-
Utrecht uraufgefiihrt.

Ein weiteres Spitwerk von Nowowiejski ist die Dichtung fiir Soloorgel In
Paradisum op. 61, auch gepridgt von philosophischer und religioser Thematik,
nicht ohne metaphysische und mystische Akzente. Um das Werk gab es viele
Kontroversen, was die Entstehung, die Originalitit des musikalischen Materials
und den Titel sowie die Untertitel betrifft.*® Der jiingste Sohn des Komponisten,
Jan Nowowiejski, behauptete, dass das Werk urspriinglich den Titel Die sieben
Worte Christi am Kreuz tragen sollte und seine Fragmente bereits 1936 und 1937
aufgefiihrt worden seien, was die Radiokonzertprogramme belegen.*’ In den
Memoiren von Feliks Maria und Kazimierz lesen wir, dass es sein letztes Stiick
war, das sie Orgel-Elegien nannten.*® Ein Teil des Werks zeigt eine signifikante
Ahnlichkeit des musikalischen Materials mit einer anderen Komposition fiir
Orgel solo — Mater Dolorosa, derer Existenz seit 1930 bekannt ist.*’ Die
Entstehungsgeschichte In Paradisum wiirde daher auf einen langen
Schaffensprozess hinweisen, der schlieflich am Ende des Lebens des

4 Gmys, op.cit., S. 239-243.

46 Elzbieta Karolak und Waldemar Gawiejnowicz, ,, Komentarz redakcyjny”, in: Feliks Nowowiejski,
In Paradisum. Poemat na organy solo, Poznan 2009, S. 3—-6.

47 Jerzy Golos, ,Recitale organowe w Polskim radio 1927-1939: czestotliwo$é, wykonawcy,
repertuar”, in: Pisma teoretyczne wydziatu Kompozycji, Dyrygentury i Teorii Muzyki AMFC, hrsg.
von Jerzy Erdman, Warszawa 1995, Bd. II, S. 92-94.

8 Feliks Maria und Kazimierz Nowowiejscy, Dookota kompozytora..., S. 152.

4 Jerzy Erdman, Polska muzyka organowa epoki romantycznej, Warszawa 1993, S. 282.
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Komponisten gekront wurde. Der Titel des Werkes, der in zwei Auflagen®
iibernommen wurde, stammt nicht vom Komponisten. Zweifellos hat er so den
letzten Teil des Werks genannt, und ,dank‘ Kazimierz Nowowiejski, dem Autor
der Retusche in der Partitur, wurde dieser Titel auch auf dem Titelblatt gefunden.

In Paradisum ist ein mehrsitziges Werk, das sich aus sieben nicht-virtuosen
Bildern kontemplativer und mystischer Natur zusammensetzt. Es ist eine der
meistgespielten Orgelkompositionen Nowowiejskis, wie die beiden erwihnten
Notenausgaben und zahlreiche CD-Einspielungen belegen.’! Diese Orgeldich-
tung ist das atonalste Werk aller Orgelkompositionen Nowowiejskis. Der Kompo-
nist uberschreitet definitiv die Grenzen der Dur-Moll-Tonalitit, verwendet
Akkorde, ohne Spannungen aufzuldsen, bitonale Akkorde, mag aber auch Archai-
sierungen im Bereich der Melodik und Harmonik. Die Ausdruckskraft des
Werkes wird durch eine Vielzahl von Auffithrungs- und Ausdrucksmitteln
unterstiitzt (reiche Registrierung, grofle dynamische und klangliche Differen-
zierung, Variabilitdt des Metrums, der Komponist verwendet u.a. ungewohnliche
Taktarten, wie 5/4 oder 7/4). Auch die Charakter- und Ausdruckkategorien bieten
vielfaltige Moglichkeiten: Cantabile, Dolce, Dolcissimo, Dramato, Espressivo,
Lamentoso, Maestoso, Misterioso, Perdendo, Pesante. Der Komponist verzichtet
in diesem Werk nicht auf die Mittel der Klangerzdhlung sowie der musikalischen
Symbolik. Die Idee, die Orchesterform auf die Orgel zu iibertragen, finden wir in
den neun Sinfonien und vier Konzerten fiir Orgel solo, die in den 1920er und
1930er Jahren entstanden. Auf die auf Orgelmusik iibertragene Form der Musik-
dichtung hat der Komponist jedoch nur einmal Bezug genommen, gerade in dem
Werk In Paradisum, und blieb dabei dem programmatischen Prinzip dieser Form
treu. Charakteristisch fiir dieses Stiick ist das Fehlen von Zitaten oder direkten
oder klaren Beziigen zu Melodien von Kirchenliedern und gregorianischen
Gesingen, wie sie in fast den meisten anderen Orgelwerken Nowowiejskis zu
finden sind.

Der kompositorische Weg Feliks Nowowiejskis von Kindertidnzen fiir Klavier
des ausgehenden 19. Jahrhunderts bis hin zu zyklischen Stiicken fiir Orgel solo,
Orchestersinfonien und Solokonzerten, die in der letzten Lebensdekade des Kom-
ponisten entstanden, zeugen von seiner tiefen und fundierten kiinstlerischen Ent-
wicklung. Als reifer Kiinstler wollte und konnte sich Nowowiejski in einer Welt
mit neueren Musikrichtungen wiederfinden. Gerade die letzten gro3formatigen

% Das Werk wurde von Jerzy Erdman (Warschau 1994) sowie Elzbieta Karolak und Waldemar
Gawiejnowicz (Poznan 2009) herausgegeben. Dieses wie die Editionen unterscheiden sich, was sich
aus der zweideutigen Interpretation von Autograph und Mikrofilm dieser Komposition ergibt. Der
heutige Zustand des Autographen In paradisum, das sich in der Sondersammlungsabteilung der
Raczynski-Bibliothek in Posen befindet, weist bedeutende Anderungen (Retuschen, Streichungen,
Erginzungen) gegeniiber dem 1953 in der Nationalbibliothek in Warschau aufbewahrten Mikrofilm
auf.

31 Z.B. die CD-Aufnahmen von Roman Perucki (FUT0038 A06909), Rudolf Innig (MDG 317 0973-
2), Sebastian Adamczyk (DUX 0807).
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Werke, die viele Jahrzehnte auf ,ihre Zeit® warteten, beweisen, dass Nowowiejski
die bisherige Epoche iiberwand und eine eigene musikalische Ausdruckssprache
schuf. Diese Kompositionen sind von zentraler Bedeutung fiir den Aufbau eines
neuen Komponistenbildes und ergidnzen gleichzeitig das Bild der polnischen
Musik in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts maf3geblich.



ARNOLDS KLOTINS (Riga / Lettland)

Lettische Musiker in Deutschland nach dem Zweiten Weltkrieg

Der Aufsatz gibt einen kurzen Einblick in die Lage der lettischen Kriegs-
fliichtlinge in den durch die West-Alliierten im Nachkriegsdeutschland (1945—
1950) besetzten Gebieten; geschildert werden ihr Alltag und ihre Kontakte zur
einheimischen deutschen Bevolkerung, die gegenseitigen kulturellen Beziehun-
gen sowie musikalische und kreative Aktivititen lettischer Fliichtlinge im Kon-
text mit der deutschen Musik in dieser Zeit.

Historischer Hintergrund. Nach dem Ersten Weltkrieg war Lettland eines
der europdischen Lénder, das das vom US-Prisidenten Woodrow Wilson und
dem franzosischen Premierminister Aristide Briand erklédrte Recht auf die Selbst-
bestimmung der Nationen geltend machte und somit 1918 ein unabhéngiger Staat
wurde. Die Zeit der Unabhingigkeit, in der lettische Musiker auch die Bildungs-
moglichkeiten in Westeuropa in Anspruch nahmen, endete 1940 mit der Okkupa-
tion und Annexion durch die Sowjetunion. Darauf folgten die typischen Repres-
sionen des stalinistischen Sowjetregimes, denen Zehntausende lettische Zivilper-
sonen zum Opfer fielen. Die meisten von ihnen wurden in die Lager des Gulag
deportiert. Als im Laufe des Krieges zwischen der UdSSR und dem nationalsozi-
alistischen Deutschland das sowjetische Regime in Lettland voriibergehend ab-
geschafft und 1944 die Gefahr seiner Wiederherstellung aber erneut real wurde,
ging eine grofe Anzahl lettischer Einwohner aus Angst um ihre Sicherheit als
Fliichtlinge in den Westen, darunter 26 Komponisten, viele Opern- und Konzert-
sdnger, 30 Pianisten und 65 Solisten auf anderen Instrumenten. AufSerdem hielten
sich noch weitere Letten als Angehorige der deutschen Streitkrifte oder zum Ar-
beitsdienst mobilisierte Personen in Deutschland bzw. in Westeuropa auf. Infol-
gedessen befanden sich im Frithjahr 1945 fast 10 % aller lettischen Staatsbiirger,
die den Krieg tiberlebt hatten, in Deutschland.

Letten bildeten freilich nur einen kleinen Teil der Fliichtlinge, die das Nach-
kriegsdeutschland ,tiberfluteten‘. Zum Fliichtlingskontingent gehdrten auch die
beiden anderen baltischen Nationen: Esten und Litauer, aber auch Polen, Ukrai-
ner, Ungarn, Kasachen und weitere Nationen aus osteuropdischen Landern. Dar-
tiber hinaus kamen rund anderthalb Millionen Deutsche aus den von der Roten
Armee besetzten Ostregionen Deutschlands. Die Gesamtzahl der sogenannten
Displaced Persons (abgekiirzt: DP) wird auf rund 7,5 Millionen geschiitzt.! In
diesem Konglomerat der Volker wollten sich die Letten nicht auflosen, sondern
ihren eigenen Platz finden. Die Mehrheit von ihnen empfand die Notwendigkeit,
ihre Identitit, Sprache, Kultur zu bewahren, und es war ihnen bewusst, dass sie

* Tony Judt, Postwar. A History of Europe Since 1945, London 2005, S. 16.
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jetzt den Teil der eigenen Nation vertraten, der immer noch der westlichen Zivi-
lisation zugehorte und die globale 6ffentliche Meinung iiber Lettlands Schicksal
infolge geopolitischer Katastrophen aufklidren konnte.

Mehr als zwei Drittel der lettischen zivilen Fliichtlinge erhielten den Status
einer Displaced Person (DP), der vom Sonderkomitee der Vereinten Nationen
eingefiihrt wurde.? Dieser Status erméglichte es den Fliichtlingen, in Lagern zu
leben, in denen die Nothilfe- und Wiederauftbauverwaltung der Vereinten Natio-
nen (United Nations Relief and Rehabilitation Administration, UNRRA) eine ele-
mentare Unterkunft und einen bescheidenen Lebensunterhalt gewihrte; ihre Ar-
beit wurde spiter von der Internationalen Fliichtlingsorganisation (International
Refugee Organization, IRO) iibernommen, deren Aufgabe in den Jahren 1947 bis
1951 war, die weitere Ausreise der Fliichtlinge zu organisieren.

Die DP-Lager waren lokale Zentren, um die sich das tdgliche Leben der
Fliichtlinge wie um konzentrische Punkte drehte. Das waren Zellen der wirt-
schaftlichen Fiirsorge, der Verwaltung und des gesellschaftlichen Lebens. In die-
sen erhielt man den tiglichen Lebensunterhalt und eine medizinische Grundver-
sorgung, aber es wurde hier auch gesungen und getanzt, Konzerte gegeben, The-
ater gespielt und Sport getrieben. Die Lager wurden in der Regel in Kasernen,
Arbeiterbaracken, seltener in Schulwohnheimen, noch seltener in ehemaligen Ho-
tels und sogar in Privathdusern eingerichtet. Die Zusammensetzung der DP-Lager
wurde moglichst ethnisch organisiert, obwohl dies nicht immer durchfiihrbar war.
Letten waren in etwa 300 Lagern auf dem gesamten von den West-Alliierten ver-
walteten Gebiet Deutschlands verteilt. Die meisten davon waren in Schleswig-
Holstein — 67 Lager mit 23.000 Letten, sowie in Bayern— 93 Lager mit
30.000 Letten. Der Westen Nachkriegsdeutschlands war bekanntlich in drei Be-
satzungszonen unterteilt — 43 % gehorten zur britischen Zone, 55% — zur ameri-
kanischen und nur 2 % — zur franzosischen Zone. 1946 betrug die durchschnittli-
che Anzahl der Bewohner eines Lagers bis zu 500 Personen, spiter gab es auch
viel groBere Lager, die mit der Zeit sogar einen gewissen Status von Autonomie
und Kommunalverwaltung erlangten.

Ein DP-Lager wurde als Gemeinschaft durch ein Exekutivorgan bzw. das Na-
tionalkomitee des Lagers, das in einer Generalversammlung gewihlt wurde, so-
wie durch den von der UNRRA ernannten Lagerkommandanten, dem das Natio-
nalkomitee untergeordnet war, verwaltet. Das Komitee war fiir die interne Be-
treuung, Bildung, Kultur und Sportaktivititen der Bewohner sowie die Instand-
haltung der Infrastruktur zustdndig. In der Struktur des Nationalkomitees spielte
die Abteilung fiir Kultur eine nicht unerhebliche Rolle, sie konnte auch iiber eine
eigene Abteilung fiir Musik verfiigen, die fiir den Lagerchor, dessen Leiter, En-
sembles und Solisten, manchmal auch das Orchester, verantwortlich war. In den
groBten Lagern gab es nicht nur von der UNRRA finanzierte lettische Schulen,
sondern auch Gymnasien mit lettischen Schulcurricula aus der Zeit vor dem

2 Gérard Noiriel, La tyrannie du national. Le droit d"asile en Europe 1793—1993, Paris 1991, S. 120f.
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Krieg. Obwohl der Alltag in den DP-Lagern zuweilen vielfiltig ablief, konnte das
Leben in ihrem System manchmal streng, selbst halbmilitirisch organisiert sein.
In der britischen Zone war die Bewegung zwischen den Lagern sehr einge-
schriankt, Anwohnern wurde der Zugang zu den Lagern verweigert. In der ameri-
kanischen Zone wurde seit 1945 gemil der Verordnung des Generals Dwight D.
Eisenhower, des Supreme Commanders des Obersten Hauptquartiers der Alliier-
ten, den Displaced Persons jedoch dieselbe Bewegungsfreiheit eingerdumt wie
lokalen deutschen Privatpersonen.’

Die Nationalkomitees der Lager vertraten auch die Interessen der DP in den
Beziehungen zum Obersten Hauptquartier der Alliierten. Die Letten versuchten,
diese Beziehungen auch zentral aufzubauen, indem sie offizielle, gewihlte Ver-
tretungsstrukturen etablierten. Im November 1945 wurde der Lettische Zentralrat
[Latviesu centrala padome] gewihlt, der Fliichtlinge aus allen drei Besatzungs-
zonen vertrat, und sein ausfithrendes Organ, das Lettische Zentralkomitee [Lat-
viesu centra komiteja] (LCK), wurde gegriindet. Diese zentralisierten Vertretun-
gen wurden von den Behorden de jure zwar nicht anerkannt, dennoch mit der
Bedingung geduldet, dass sie sich weder mit Politik befassen noch Handel betrei-
ben; in Kulturfragen wurde aber die Meinung dieser Vertretungen durchaus res-
pektiert. Die Kultur, einschlieBlich Musik, wurde von der Kunstagentur des LCK
zentral betreut. Bereits im ersten Jahr nach der Einrichtung der Lager (bis Mai
1946) hatte sie unter den lettischen Fliichtlingen 624 Kiinstler aus verschiedenen
Bereichen ausfindig gemacht; davon auf dem Gebiet der Musik: 126 Solosénger,
53 Chore, 166 Instrumentalisten und 60 Leiter von Musikveranstaltungen — Diri-
genten, Repetitoren, Komponisten.*

Die lettischen kulturellen Aktivititen wihrend des ganzen Zeitraums der deut-
schen DP-Lager (1945-1950) lassen sich quantitativ auch durch die nachfolgen-
den Zahlen beschreiben: In dieser Zeit erschienen tiber 1.400 Biicher und Bro-
schiiren, sieben Zeitungen und acht Zeitschriften, die in allen oder mindestens
einer Besatzungszone verfiigbar waren, wobei alle periodischen Ausgaben zu-
sammen — von den Informationsblittern bis hin zu lokalen Zeitungen — ca. 200
Titel zihlten.’

Zusammen mit den estnischen und litauischen Fliichtlingsgemeinschaften
wurde die Baltische Universitdt ins Leben gerufen, die von 1946 bis 1949 be-
stand. Deren Rektor war der ehemalige Rektor der Universitit Lettlands Fricis
Gulbis, etwa 100 lettische Dozenten unterrichteten in der lettischen Sektion, iiber
1.000 Studierende lernten dort, bis zur SchlieBung der Universitit schlossen
75 Studenten ein Studium ab, ca. 250 Studierende setzten es an anderen deutschen

3 [Ohne Verfasserangabe = 0. V.]: ,,Uzlabo no dzimtenes atrauto apstaklus“ [Verbesserung der Ver-
hiltnisse der aus der Heimat Entrissenen], in: Libekas Véstnesis [Liibecker Bote] 24 (30. Oktober
1945), S. 1.

4 LVA [Latvijas Valsts arhivs = Lettisches Historisches Archiv] 2335-1-172: BL. 26.

5 Karlis Ieleja, “Latviesu prese trimda” [Lettische Presse im Exil], in: Latviesu trimdas desmit gadi
[Zehn Jahre lettisches Exil], hrsg. von Heronims Tichovskis, Toronto 1954, S. 205f.
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Universititen fort, an denen die Gesamtzahl der lettischen Studenten mindestens
doppelt so hoch war.

Kulturelle Mission. Kulturelle Aktivititen wurden zur wichtigsten Form der
Selbstbestimmung lettischer Fliichtlinge, umso mehr, weil die Intelligenz einen
hohen Anteil unter ihnen bildete. 2.666 Lehrer, 190 Hochschullehrer, 935 Arzte,
916 Kiinstler aus verschiedenen Bereichen und andere Vertreter der gebildeten
und freien Berufe machten etwa 10 % der Gesellschaft in den lettischen DP-La-
gern aus.® Kulturschaffende, vor allem Musiker, nachdem sie in Deutschland an-
gekommen waren, bildeten bereits im Herbst 1944 bei der ersten Gelegenheit
wandernde Gruppen, die regelmifig Konzerte gaben: zunichst fiir die Soldaten
an der Front und fiir das Publikum der Arbeitslager und nach dem 8. Mai 1945
(dem Tag der Kapitulation der nationalsozialistischen Wehrmacht) — fiir die Sol-
daten der westlichen Alliierten. Die Beziehungen zwischen lettischen Fliichtlin-
gen und den Militdrbehorden der westlichen Alliierten entwickelten sich positiv,
was durch die Aktivititen der Musiker gefordert wurde. Deren im Durchschnitt
hohes Niveau wurde geschitzt, da am Ende des Krieges die Kiinstler der Letti-
schen Nationaloper und des Radiosinfonieorchesters fast in vollstandiger Anzahl
nach Deutschland evakuiert wurden. Oft konnten sie in verschiedenen Sprachen
singen; auch instrumentale Kammermusikensembles traten auf.

Die lettischen Kunstschaffenden hatten ihrerseits auch Interesse daran, ein
moglichst breites Publikum zu erreichen, weil sie, da sie im internationalen Um-
feld angekommen waren, die Kultur als wichtiges Mittel der nationalen Repri-
sentation empfanden. Vielen schien es, dass die Aussichten des eigenen Landes
auf eine unabhingige Existenz auch davon abhingen, wie die lettische Kultur re-
prasentiert wird und welche Anerkennung sie in der Welt erlangt. Viele hatten
sich fiir die Flucht entschieden, da sie auf eine politische Losung gehofft hatten,
die bald den lettischen Staat wiederherstellen und ihnen die Riickkehr in die Hei-
mat ermoglichen wiirde.

Kulturelle Beziehungen. Einzelne kurzfristige Kontakte zu den deutschen
Musikbehorden kniipften die lettischen Musiker noch vor dem Kriegsende: Dazu
gehoren Auftritte im Rundfunk oder die Beteiligung an deutschen Orchestern.
Ende 1944 schloss ein prominenter Bariton der Lettischen Nationaloper einen So-
listenvertrag mit dem Opernhaus Dresden ab, dessen Gebdude aber unmittelbar
danach durch Bombenangriffe zerstort wurde.” Stabilere Kontakte zur deutschen
Musik konnten nach dem Kriegsende ausgebaut werden, zunéchst in Detmold.
Hier fanden viele lettische Fliichtlinge bereits im Winter 1945 Zuflucht bei deut-
schen Familien. Nach der verheerenden Bombardierung Berlins zogen die dorti-

6LVA 2156-1v-1: B1. 159.
7 Nikolajs Kalnins, ,,80 darba gadi 65 muiza gados™ [80 Arbeitsjahre in 65 Lebensjahren], in: Laiks
[Die Zeit] 29 (8. April 1964), S. 3.
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gen lettischen Zentralvertretungen nach Detmold, und die Kleinstadt wurde vo-
riibergehend zum Lebenszentrum der Fliichtlinge.® Nach Kriegsende gingen viele
baltische Musiker dorthin, darunter der Griinder und langjéhrige Rektor des Let-
tischen Konservatoriums, der Kompositionsprofessor Joseph Wihtol (Jazeps
Vitols, 1863—1948). Hier entstand die Idee, ein Musikcollege fiir die Bevolkerung
der Fliichtlinge zu griinden, das von der UNRRA und der deutschen Gemeinde
Detmold unterstiitzt wurde. Im Friithjahr 1946 wurde das UNRRA Baltic Music
College gegriindet, dem Raumlichkeiten von der Nordwestdeutschen Musikaka-
demie in Detmold zur Verfiigung gestellt wurde und das spéter von mehreren
jungen lettischen Musikern besucht wurde. Das Baltic Music College wurde von
Joseph Wihtol geleitet, der die Curricula des ehemaligen Lettischen Konservato-
riums so weit wie moglich umsetzte. Das College wurde von Studenten aus allen
drei baltischen Léandern besucht, und den Lehrkorper stellten lettische, litauische
und estnische Musiker.’ Leider bestand dieses Musikcollege nur ein Jahr lang, da
das DP-Lager in Detmold aufgelost wurde.

In Liibeck. Das zweitgrofte Musikzentrum der Fliichtlinge entstand frith in
Liibeck, weil im Herbst 1944 die Evakuierungsschiffe aus lettischen Héfen in der
Liibecker Bucht festmachten. Hier befanden sich mehrere baltische Fliichtlings-
einrichtungen. Dazu gehorte auch das aus Riga zusammen mit dem Personal eva-
kuierte Lettische Krankenhaus, das fiir Fliichtlinge und lettische Kriegsveteranen
kostenlos war, aber auch von britischem Militdrpersonal genutzt wurde. In
Liibeck pflegten die Letten einen engen Kontakt zum deutschen Musikleben: Auf
Sinfoniekonzerten trat der lettische Geigenvirtuose Olafs I1zins (1923-2012) auf,
der in seiner Kindheit als Wunderkind gefeiert wurde und spiter eine brillante
Musikerkarriere in Venezuela und anderen Orten in Stidamerika machte. In
Liibeck fand das erste Reprisentationskonzert der lettischen Sinfoniemusik statt,
das zusammen mit dem deutschen Orchester und unter der Leitung des Dirigenten
der Lettischen Nationaloper und Komponisten Janis Kalnins (1904-2000) am
20. Mai 1945 in der Kolosseum-Stube der Stadt gegeben wurde.

Die Eindriicke des lettischen Dirigenten, die er in einem Brief iiber den seit
langem unterbrochenen Kontakt mit dem Orchester mitteilt, zeigen, wie sehr viele
professionelle Kiinstler, denen die Ausiibung ihrer beruflichen Tétigkeit im
Fliichtlingsstatus nicht moglich war, leiden mussten.

Heute hatte ich meine erste Probe mit dem Liibecker Orchester. Als ich mich vor das Orchester
stellte und meine Hénde fiir den ersten Akkord meiner Sinfonie hob und alle 86 Musiker auf mich

8 Ubrigens war das Lettische Gymnasium in Detmold die Vorform fiir das spitere Lettische Gymna-
sium in Miinster, das nach der Schliefung weiterer Gymnasien aus der Fliichtlingszeit dank der Un-
terstiitzung der Regierung der BRD als einziges Gymnasium mit lettischer Unterrichtssprache auf3er-
halb Lettlands bis 1998 bestehen konnte.

9 Janis Cirulis, Muzikanta piezimes [Notizen eines Musikers], printed in Canada [Toronto] 1961,
S. 204-206. Druckortangabe Toronto wie in: Benjamin$ Jeégers, Latviesu trimdas izdevumu biblio-
grdfija 1961-1970 [Bibliografie lettischer Exilausgaben] Printed in Sweden, Sundbyberg: Daugava,
1977, S. 45.
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schauten, empfand ich etwas Unbeschreibliches. Vier Jahre lang hatte ich gesessen und zugese-
hen, wie andere das Gliick hatten, das zu tun, womit ich 24 Jahre lang verwachsen war!!! Wenn
ich diese Zeilen schreibe, flieBen mir die Trinen, aber ich schime mich dafiir nicht. [...] Die
Probe verlief gut, sachlich, in groBem Tempo.'*

Dank diesem Konzert wurde eine kompetente Einschétzung seitens der deutschen
Musikkritik tiber den allgemeinen Zustand der lettischen sinfonischen Musik, de-
ren Inhalte und Stil geliefert. Lettische Zeitungen gaben die Rezension, die in der
Liibecker Freien Presse veroffentlicht war, wieder: Die gespielten Werke wiirden
tiefere Probleme vermeiden, die lettische Musik scheine aufgehort zu haben, Eu-
ropa zu folgen, sei auf einer romantischen Insel geblieben, wo sie, von stirkeren
Impulsen ungestort, den Frieden und die Harmonie ihrer musikalischen Seele
niihrte.!" Wie wir sehen werden, tauchten bald aus der Mitte der Fliichtlinge letti-
sche Komponisten auf, die versuchten, diese Starre des Stils zu iiberwinden. Die
Hiufigkeit der von Fliichtlingen gegebenen Konzerte in Liibeck war auflerge-
wohnlich — allein in sechs Monaten von Juni bis Dezember 1945 gab es etwa
100 Konzerte. Dies wurde sowohl durch die grofle Zahl der lettischen professio-
nellen Opern- und Konzertsolisten (von diesen zihlte man in Liibeck und Umge-
bung etwa 300) als auch — indirekt — durch die ausgezeichneten Konzertsile der
Stadt begiinstigt. Die britische Militdrregierung erlaubte die Veranstaltung von
Fliichtlingskonzerten sogar in der altehrwiirdigen, historischen Aegidien-Kirche
im Zentrum der Altstadt. Die zu den Konzerten geladenen Giste waren oft deut-
sche und britische Prominente.

Das Lettische Streichquartett. Die Liibecker lettischen Instrumentalisten
griindeten ein kleines Sinfonieorchester mit 27 Personen, das ein Jahr darauf nach
Oldenburg ging und dem dort errichteten Lettischen Operntheater zur Verfiigung
stand. In Liibeck wurde dariiber hinaus auch das bedeutendste lettische Instru-
mentalensemble der Fliichtlingszeit gegriindet: das Lettische Streichquartett bzw.
The Latvian String Quartet. Im Grunde bestand die Besetzung aus dem ehemali-
gen Quartett des Lettischen Rundfunks, das in den fiinf Nachkriegsjahren sowohl
in Deutschland als auch in einigen anderen europiischen Lindern ein so grofles
Ansehen gewann, das bis dahin kein lettischer Musiker, weder in Lettland noch
im Ausland, genossen hatte. Die britische Musikpresse benannte es 1948 als das
vielleicht beste in England bzw. als eines der fiinf besten weltweit gehorten Quar-
tette.'?

Das erste Reprisentationskonzert fiir das Quartett wurde von der britischen
Militarregierung an der Liibecker Oper veranstaltet und mit einer ausfiihrlichen
Ansage angekiindigt: ,,Crusader Theatre, Liibeck, 17. VI, 1945. Army Welfare

10 Zitiert nach: Alfons Kalns, Janka — 100. Komponists un dirigents Janis Kalnins, mizika un dzive.
[Janka — 100. Komponist und Dirigent Janis Kalnin$ in der Musik und im Leben], Riga 2004, S. 249.
1 [o. V.], ,,Vacu kritika* [Deutsche Kritik], in: Nedélas Apskats [Wochenschau] 90 (11. Juni 1948),
S. 1.

12 Jalijs Vaivars, ,,LatvieSu stigu kvarteta izcilie panakumi Anglija“ [Der herausragende Erfolg des
Lettischen Streichquartetts in England], in: Latvija [Lettland] 37 (14. Mai 1948), S. 3.
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Services present the Latvian Broadcasting String Quintet.*!* Das Ensemble wurde
als Quintett bezeichnet, weil das Programm oft auch Klavierquintette oder -quar-
tette verschiedener Komponisten beinhaltete, an denen in solchen Féllen auch ein
Pianist beteiligt war. Die erste Konzertreihe mit 16 Veranstaltungen fand im
Schloss Plon auf der Halbinsel Wagrien bei Kiel auf Anfrage der dortigen Stabs-
offiziere der britischen Armee statt. Diese hatten an der University of Oxford stu-
diert, wo sie wochentlich Kammermusikkonzerte genossen und Streichquartett-
musik zu schitzen gelernt hatten. Sie nahmen das Quartett in den Dienst der Army
Welfare Services auf und verlangten fiir jedes wochentliche Konzert ein anderes
Programm. Das Quartett erfiillte diese Forderung und spielte bis Ende des Jahres
20 Opera verschiedener Komponisten. Das Quartett gab durch die Vermittlung
deutscher Konzertagenturen und lettischer Organisationen auch andere Konzerte:
in Liibeck, in Flichtlingslagern der Umgebung sowie beim Hamburger Rund-
funk. Dort wurde nach einem besonderen Auftrag das Zweite Streichquartett von
Sergej Prokof*ev vorbereitet, was die erste Auffithrung dieses Werks in der Ge-
schichte dieses Rundfunks war.'#

Ab 1946 wird das Lettische Streichquartett im deutschen Musikleben nicht
mehr als etwas Exotisches, sondern bereits als dessen vollwertiger Teil wahrge-
nommen. Das Quartett wird zu lokalen Musikfestspielen wie etwa zur Hamburger
Theater- und Musikwoche, zu Abonnementkonzerten und unterschiedlichen
Konzertzyklen eingeladen. '3

Bis Anfang 1947 fanden Quartettkonzerte flichendeckend in der gesamten
britischen Besatzungszone in Deutschland statt — sowohl in Stidten als auch in
groBleren Fliichtlingslagern, und im Sommer ging das Quartett auf Tour in die
amerikanische Zone. Nach zwei Jahren Titigkeit konnte dieses Ensemble auf
205 Konzerte zuriickblicken, von denen ein Drittel speziell fiir das deutsche Pub-
likum gegeben wurde und die mitunter von bis zu 1.000 Zuhorern pro Konzert
besucht wurden.

1948 war das Jahr der grof3ten und entferntesten Konzertreisen. Konzerte wur-
den im Januar in London, im Mirz in Schweden, im April und Mai in England
und Schottland, Ende Mai in Irland und im Herbst wieder in Deutschland gespielt.
Das Repertoire wuchs betrichtlich an, es wurde auch durch Werke der Modernis-
ten des 20. Jahrhunderts erginzt, und die lettische Zeitung konnte eine Beobach-
tung der Hamburger Freien Presse zitieren: ,.Das Lettische Streichquartett ver-
waltet Europas verschiedene Musikstile mit einer fast ,,polyglottischen Bega-
bung“.”'® Die Veranstaltungsorte der Konzerte waren auf den britischen Inseln

13 RTMM [Rigas Rakstniecibas un muzikas muzejs = Rigaer Literatur- und Musikmuseum] 810339;
810292.

14 K. B. ,,Latviesu vards Eiropa“ [Der Ruf von Letten in Europal, in: Latviesu Zinas [Lettische Nach-
richten] 74 (24. Juli 1946), S. 1.

15 RTMM 810230; Dr. F.J., ,Libecker Meisterkonzerte: Das Lettische Streichquartett“— RTMM
127710.

16 Zitiert nach: Karlis Dzilleja, ,,LatvieSu stigu kvartets izbraucis Anglijas turneja“ [Lettisches Streich-
quartett auf Tour in England], in: Latviesu Zinas [Lettische Nachrichten] 28 (10. April 1948), S. 4.
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sehr unterschiedlich: Diese wurden sowohl vor zahlreichen Diplomaten in der
Lettischen Botschaft gegeben, als auch in der Westminster Central Hall, in der
Wigmore Hall, in der Albert Hall in Manchester, im Shakespeare Memorial The-
atre in Stratford-upon-Avon, aber auch in den Blechkasernen lettischer Arbeiter,
die aus deutschen DP-Lagern hier eingereist waren.!”

Auch im Jahr 1949 waren Schweden, Dianemark und England die Liander der
ferneren Reisen des Lettischen Streichquartetts, und nun wurden die Musiker dort
bereits als gute Bekannte willkommen geheilen. Nach Schweden brachte das
Quartett Werke moderner schwedischer Komponisten mit. Der sonst absolut vor-
herrschende Ton lobenswerter Rezensionen wurde in England durch etwas kriti-
sche Urteile relativiert, die auf eine unzureichende Klangbalance zwischen den
Instrumenten oder einen scheinbaren Mangel an Feinfiihligkeit in der Interpreta-
tion von Maurice Ravels Streichquartett hinwiesen.'® Eine detaillierte Beschrei-
bung und Analyse von Konzerten und Programmen der Tour sowie deren Rezen-
sionen wiirden den Rahmen dieses Aufsatzes tiberschreiten und werden deswegen
an dieser Stelle nicht weiter ausgefiihrt. 1949 war das letzte Jahr des Bestehens
des Lettischen Streichquartetts, denn auch dieses blieb vom Imperativ der weite-
ren Emigration nicht verschont. In knapp fiinf Jahren gab das Ensemble rund
450 eigene Konzerte in iiber 100 européischen Stidten und in unzéhligen Fliicht-
lingslagern. Um an dieser Stelle kurz und biindig zusammenzufassen: Der Erfolg
dieser Musiker beruhte auf einem hohen kiinstlerischen und technischen Niveau,
filigraner Spielkultur, dem engen Zusammenhalt des Ensembles und einem unge-
wohnlich breiten Repertoire von rund 50 Streichquartetten. Der lettische Kompo-
nist und Kritiker Volfgangs Darzins (1906—-1962) formulierte noch genauer:

Das Quartett spielt derzeit besser als in dessen Rigaer Zeiten. [...] Der Provinzialismus ist ver-
schwunden, aber die Macht der Erde ist geblieben. Dies ist vielleicht die grofite Starke des Quar-
tetts."

Lettisches Trio. Zur Popularitit gelangte noch ein weiteres Ensemble, das
unmittelbar nach Kriegsende von drei lettischen Musikern gegriindet wurde, um
den Soldaten der amerikanischen Armee Unterhaltung zu bieten. Spiter erwuchs
aus ihm ein klassisches Klaviertrio, das eine lange und ruhmvolle Geschichte in
Deutschland und nach 1949 auch in den USA vorweisen konnte. Im ersten Som-
mer nach dem Krieg traten die drei Musiker im Hotel Europa Hof in Heidelberg
tiaglich auf und bekamen dort den Namen The Latvian Trio. Zur seridseren Aus-
richtung der Musikinhalte trug der Geiger und Violoncellist des Ensembles durch

P

7 To. V.] ,,Latviesu stigu kvartets Anglija“ [Lettisches Streichquartett in England], in: Latviesu Zinas
[Lettische Nachrichten] 33 (28. April 1948), S. 1.

18 F. B., ,,String Quartet, in: Daily Telegraph (2. Mai 1949); ,,Soloists and Ensembles®, in: The Times
(9. Mai 1949); Archivausschnitte aus englischen Periodika, Autor und Ausgabe entfernt, RTMM,
pl27711.

1 Volfgangs Darzins, ,,.LatvieSu stigu kvarteta koncerts* [Das Konzert des Lettischen Streichquar-
tetts], in: Latviesu Zinas [Lettische Nachrichten] 50 (5. Juli 1947), S. 1.
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sein Fernstudium an der Musikhochschule Miinchen bei.?’ Das Nachgehen dieser
Art von Kammermusik interessierte sowohl die Konzertveranstalter, z. B. die
Augsburger Agentur American House, als auch die Rundfunksender in Miinchen
und Frankfurt sowie lettische Komponisten, die Werke speziell fiir diese Beset-
zung schufen.?!

Als der Pianist des Ensembles 1948 auswanderte und die amerikanischen Be-
horden das Heranziehen eines anderen lettischen Pianisten aus der britischen
Zone untersagten, schloss sich dem lettischen Trio der deutsche Pianist Wilhelm
Heckmann (1897-1995) an. Dieser Professor forderte das kiinstlerische Niveau
des Trios, spielte die Werke lettischer Komponisten auch als Solist und gab Kon-
zerte in Fliichtlingslagern. Die Notwendigkeit der weiteren Emigration fiihrte das
lettische Trio nach und nach in einer leicht verdnderten Besetzung in die USA,
wo es bis 1975 weiterhin aktiv war. In Deutschland gab dieses Ensemble in vier
Jahren rund 300 Konzerte.

Lettische Oper. Die Idee, in der Gemeinschaft der Fliichtlinge ein Opernthe-
ater ins Leben zu rufen, kam von dem lettischen Dirigenten Bruno Skulte (1905—
1976), der sich Sorgen machte, dass die Opernsédnger in der Passivitit des Lager-
lebens ihre gesanglichen Fahigkeiten einbiilen wiirden. Seit dem Sommer 1945
versammelten sich die Befiirworter des Projekts im niedersichsischen Oldenburg,
in der Nihe des Zentrums der englischen Militdrregierung, aber zuerst musste
diese sowie die ortliche Leitung der UNRRA von der Perspektivitit des Projekts
iiberzeugt werden. Zu diesem Zweck wurden in Oldenburg reprédsentative Kon-
zerte fiir die Mitarbeiter der besagten Institutionen organisiert, um das Niveau der
lettischen Sénger und die Attraktivitit des geplanten Operntheaters sowie dessen
Notwendigkeit fiir die Soldaten der West-Alliierten genauso wie fiir baltische
Fliichtlinge zu demonstrieren. Das geniigsame Publikum der UNRRA-Beamten
war von den Operettenauffithrungen der leidenschaftlichen Unterstiitzerin des
Projekts, der im Vorkriegslettland sehr beliebten lettischen Séngerin Paula
Brivkalne (1907-1990), besonders beeindruckt.?? Das Projekt wurde bewilligt,
den Musikern wurden zum Wohnen und Arbeiten zwei Gebdude in der Stadt iiber-
lassen und Instrumente fiir die Nutzung zur Verfiigung gestellt. Ebenso geneh-
migt wurde die Veranstaltung von Konzerten im Oldenburger Schlosssaal, wo-
rauf auch das Neue Oldenburger Tageblatt aufmerksam wurde und so fiir eine
breitere Popularitiit sorgte.?® Die vielen und abwechslungsreichen Konzerte for-
derten ein allgemeines musikalisches Interesse in Oldenburg und Umgebung — in
knapp zwei Jahren traten lettische Musiker bei etwa 100 Veranstaltungen in der
Stadt und Umgebung auf, davon auf 75 Musik- und 25 Ballettabenden.?* Gleich-
zeitig entstand das geplante Operntheater; fiir die Zwecke der Auffithrungen

2 [o. V.], ,,Kas un kur [Wer und Wo], in: Latvija [Lettland] 3 (14. Januar 1947), S. 1.

2 [o. V.], ,,Kultiiras Chronika* [Kulturchronik], in: Latvija [Lettland] 71 (6. Juli 1949), S. 1.
2 LVA 2335-1-172: BI. 32.

2 Ebd., S. 51.

% Ebd., S. 52.
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wurde das Stadthotel Griiner Hof zur Verfiigung gestellt, jedoch musste die letti-
sche Gemeinschaft es den Bediirfnissen eines Operntheaters selbst anpassen, etwa
die sogenannte Orchestergrube erstellen sowie die Biihne einrichten.

Die Eroffnung des Operntheaters fand am 15. Juni 1946 mit Reden der Pro-
minenten der dortigen Behorden in einem tiberfiillten Saal statt; unter der Leitung
des Dirigenten Bruno Skulte wurde Pietro Mascagnis Oper Cavalleria rusticana
aufgefiihrt. Diese erlebte in den kommenden Monaten sechs weitere Auffithrun-
gen. Dass in dieser Zeit vor dem Hotel Griiner Hof dutzende britischer Militérli-
mousinen standen, war nichts Ungewohnliches —und dies trotz der Tatsache, dass
die Notenpultleuchten des Orchesters aus bescheidenen Konservendosen gefertigt
waren und als Biithnenvorhang eine Abdeckung hing, die urspriinglich zur Ca-
mouflage von Kanonen diente.?

Im Sommer desselben Jahres wurde auch die Oper Madame Butterfly von Gi-
acomo Puccini aufgefiihrt, danach wurde das Repertoire durch die Oper 1l bar-
biere di Siviglia [Der Barbier von Sevilla] von Gioachino Rossini erweitert. Diese
erwies sich als die Letzte, denn die Kampagne zur weiteren Emigration und zur
Auflosung der Lager setzte der lettischen Oper in Oldenburg ein Ende.

Paula Brivkalne. Der Leitung der Oldenburger Deutschen Oper war Paula
Brivkalne, die die Hauptrolle (Santuzza) als Sopranistin in der Cavalleria rusti-
cana gespielt hatte, positiv aufgefallen, sodass die Oper mit ihr einen Vertrag als
Sopranistin fiir sieben Jahre abschloss. Brivkalne iibernahm zunichst Rollen in
Operetten und lyrischen Opern, bald aber auch grof3e dramatische Hauptrollen: in
Giuseppe Verdis Aida, Georges Bizets Carmen, Puccinis Tosca sowie 1948 die
Rolle von Salome in der gleichnamigen Oper von Richard Strauss. Dieser erlebte
im Alter von 84 Jahren ihren Auftritt als Salome und sagte nach der Auffiihrung,
dass er eine bessere Salome in seinem Leben noch nicht gehort habe; er schickte
sogar an die Solistin sein Portrdt mit der Anmerkung: ,,Der hervorragenden Sa-
lome Paula Brivkalne in dankbarer Anerkennung. Richard Strauss.*26

Auf Wunsch des Komponisten sang Paula Brivkalne in der Jubildumsauffiih-
rung in Miinchen anlisslich des 85. Geburtstags von Strauss ebenfalls die Rolle
von Salome. Dem triumphreichen Erfolg folgten Wiederholungen der Auffiih-
rung und Gastspiele auf anderen deutschen Biihnen: in Hannover, Liibeck, Bre-
men, Frankfurt, Hamburg. Die deutsche Kritik schrieb viel iiber sie und erinnerte
an sie auch viel spiter, an ihrem 80. Geburtstag:

Paula Brivkalne war eine faszinierende Interpretin tragischer Frauengestalten wie Sieglinde,
Aida, Carmen, Tosca und Antigone [in der gleichnamigen Oper von Carl Orff — A. K.]. Auch ihre
international geriihmte Salome charakterisierte sie mit einer Mischung aus vollbliitiger Leiden-
schaft, Melancholie und Fatalismus, die nicht zuletzt von ihrer baltischen Herkunft gepriigt war.?’

2 B. K., ,,0ldenburgas Operas viesizrades amerikanu zona“ [Gastspiele der Oldenburger Oper in der
amerikanischen Zone], in: Latviesu Zinas [Lettische Nachrichten] 76 (31. Juli 1946), S. 2.

26 Zitiert nach: Egils Bechsteters, ,,Sartziedu abeldarza“ [Im rotblithenden Apfelbaumgarten], in: Lat-
vju Miizika [Lettische Musik] 17 (1987), S. 1805.

27 Dieter Lindauer, ,,Salome wird achtzig®, in: Stuttgarter Zeitung 43 (21. Februar 1987), S. 37.
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Obwohl Salome von Paula Brivkalne etwa 200-mal gesungen wurde, war diese
nicht die einzige Rolle, die ihr Triumph bescherte. Als die Bayreuther Festspiele
nach dem Krieg zum ersten Mal wieder stattfanden, lud deren kiinstlerische Leiter
Wieland Wagner sie ein, in Richard Wagners Opern zu singen. ,,Bei den ersten
Bayreuther Nachkriegsfestspielen 1951 sang sie unter Herbert von Karajan die
Freia im Rheingold, erinnert sich der vorher erwédhnte deutsche Kritiker (1952
sang sie aber auch in anderen Opern von Wagner: Dazu gehorten Die Walkiire,
spiter Gétterddmmerung und Parsifal) und setzt fort:

Gastspiele fiihrten sie an die Wiener Staatsoper, die Covent Garden Opera London, nach Paris,
Ziirich und Miinchen. Bedeutende Erfolge errang sie auch mit Liederabenden in den USA, in
Kanada und in Australien.

Dieter Lindauer gibt zudem eine lakonische Beschreibung des Gesangs von
Brivkalne:

Thre grofe stimmliche Spannweite, die aparten Mezzoklangfarben ihres Timbres und ihre Aus-
drucksintensitét erdffneten Paula Brivkalne ein weit {iber enge Fachgrenzen hinausreichendes
Repertoire.?

1953 ging Brivkalne von Oldenburg an die Essener Oper als standige Solistin, zu
diesem Zeitpunkt konnte sie bereits 38 Opern- und Operettenrollen vorweisen;
danach wechselte sie zur Stuttgarter Oper (1957), wo sie 15 Jahre lang sang. In
Konzerten fiir die lettische Gemeinschaft erntete sie mit ihrem Sologesang eine
auflergewohnliche Gunst des Publikums, und es gab nur einige wenige lettische
Zentren in Fliichtlingszeiten in Deutschland, wo sie nicht gesungen hitte. Thre
Touren in England und Schweden waren ebenso sowohl fiir Letten als auch fiir
das internationale Publikum gedacht. Erst 1972, nach 40 Jahren kiinstlerischer
Tatigkeit, verlieB Paula Brivkalne die Biihne. [hr Repertoire umfasste 51 Opern-
und 21 Operettenrollen, in Deutschland trat sie in 27 verschiedenen Stddten mit
ihrem Gesang auf. In Deutschland wurde sie eine grofe Kiinstlerin, und die dor-
tige Gesellschaft konnte ihre Kunst am meisten genief3en.

Esslingen. Die grofite lettische Siedlung nicht nur in der amerikanischen Be-
satzungszone, sondern in ganz Westdeutschland befand sich in der Stadt Esslin-
gen am Neckar. Die Zahl der Letten an diesem vom Krieg beinahe vollstindig
verschonten Ort war iiber sechstausend. Unter ihnen waren Dutzende von Intel-
lektuellen, Kiinstlern, Arzten, Hochschullehrern, Geistlichen; es scheint, dass ge-
rade deswegen ein guter Kontakt zur Militirregierung sowie zur Leitung von UN-
RRA und IRO gekniipft wurde und eine korrekte, wenn auch mal angespannte,
Beziehung zur Kommunalverwaltung der Stadt entstand. Mehrere zentrale letti-
sche Fliichtlingsorganisationen und -verbidnde, Redaktionen von Zeitungen und
Buchverlagen richteten ihren Sitz in Esslingen ein. Dank der Unterstiitzung durch
die UNRRA hatten Letten hier ein eigenes Krankenhaus, eine Apotheke und sogar

28 Ebd.
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ein Café mit dem traditionellen Namen Lido, dessen Besuch aber sonst nur noch
den Amerikanern erlaubt war. Im dreistdckigen Schulgebiude im Stadtteil Plien-
sau wurde eine lettische Grundschule mit 585 Schiilern und ein Gymnasium mit
224 Schiilern und 40 Lehrern eingerichtet, ca. 100 Letten besuchten die dortige
Maschinenbauschule, wo sie den Unterricht in ihrer Muttersprache, also auf Let-
tisch, erhielten.?®

Die grole Anzahl der lettischen DP in Esslingen lésst sich freilich nicht nur
durch den Reiz der Natur und des Klimas im Neckartal erklidren, sondern vor al-
lem durch die von der amerikanischen Militdrregierung im Herbst 1945 initiierte
Siedlungsreform — die Konsolidierung der ehemals kleineren Lager in groBen und
nach ethnischem Prinzip gestalteten DP-Kolonien. Auf diese Weise entstand auf
Anweisung der Militirregierung das Latvian Assembly Centre Esslingen,® das
die Bewohner mehrerer anderer ehemaliger Lager in Baden-Wiirttemberg auf-
nahm. Das Leben in der Stadt, wo die Muttersprache auf jeden Schritt und Tritt
zu horen war, war aus der Perspektive der lettischen DP recht praktisch und sogar
komfortabel; jedoch zeigte das auf diese Art und Weise gestaltete Leben auch
seine unangenehmen Seiten und war sogar mit dramatischen Vorfillen verbun-
den. Die von den Besatzungsbehorden auferlegten Einschrinkungen der Rechte
der lokalen Bevolkerung, die auch in einigen anderen Fliichtlingssiedlungen be-
obachtet wurden, erlebten in Esslingen ihre Kulmination.

Als im April 1945 die US-Armee Esslingen vom nationalsozialistischen Re-
gime befreit hatte und die ehemaligen sowjetischen Zwangsarbeiter und die pol-
nischen Fliichtlinge die Stadt verlassen hatten, stellten Letten den dominierenden
Anteil unter den Auslindern dar, nachdem am Ende des Sommers alle lettischen
DP dorthin verlegt wurden. Gemil} der Anordnungen der Militdrregierung wur-
den lettischen DP grof3e Wohnflichen zur Verfiigung gestellt, die Gemeinde Ess-
lingen organisierte die Unterbringung von Fliichtlingen in deutschen Familien so-
wie in mehreren fiir das Wohnen angepassten Fabriken.?! Jedoch, als der Oberbe-
fehlshaber der West-Alliierten Dwight Eisenhower nach dem Besuch der balti-
schen Unterkiinfte seine Unzufriedenheit mit den dortigen Lebensbedingungen
zum Ausdruck brachte, sah sich der Oberbiirgermeister Dr. Fritz Landenberger
gezwungen, dem Stadtrat Folgendes zu berichten:

Die vorgesehene teilweise Unterbringung in Fabriken ist von der Militdrregierung abgelehnt wor-

den. Die Letten miissen so untergebracht werden, daf sie nicht schlechter wohnen als die Deut-

schen.*

Auch iiber die Anordnung des Stadtkommandanten wurde berichtet:

2 Reinhard Striiber, ,,.Displaced Persons in Esslingen®, in: Esslinger Studien 28 (1989), S. 316.

30 Ebd., S. 293.

31 Ebd., S. 290-291.

32 Reinhard Striiber, ,,Die Lettenkolonie in den Esslinger Nachkriegsjahren®, in: Esslinger Zeitung 246
(25. Oktober 1987), S. 9.



Lettische Musiker in Deutschland 89

Am 28. September lief der amerikanische Stadtkommandant den Oberbiirgermeister wissen, dass
ein Zusammenwohnen von Balten und Deutschen nicht gestattet sei. Die Balten miissen separat
in guten Wohnungen untergebracht werden.?

Daher musste Ende Oktober 1945 der Oberbiirgermeister eine neue Verfiigung
erlassen: Im Wohnblock des Stadtteils Pliensau mussten Wohnungen fiir Letten
freigemacht und zum Wohnen eingerichtet werden. Dieses musste gemif3 der
Verfiigung innerhalb weniger Tage geschehen, und der jeweilige Wohnungsei-
gentiimer durfte die von den neuen Mietern benotigten Mobel nicht mitnehmen.
Die Eigentiimer von Eigenhédusern, die ehemaligen Nationalsozialisten gehort
hatten, mussten genauso verfahren und erhielten folgende amtliche Mitteilungen:

Auf Grund der Anweisung der Militdrregierung werden bei Thnen Mabel fiir die Unterbringung
von Ausldndern beschlagnahmt. Sie diirfen nur die notwendigsten Mdobel zuriickbehalten. Vor
allem miissen Betten abgegeben werden. Der Uberbringer dieses Scheins ist zur Abholung gegen
Bescheinigung berechtigt.

Nach diesen drastischen Malnahmen zeigte der Gemeindebericht folgende An-
zahl und die Lage der Letten in Esslingen: Es lebten

2400 — in Eigenhdusern

2670 — im Wohnblock der Pliensauvorstadt

1106 — an verschiedenen Orten, die grofiten davon waren die sogenannte Flie-
gerschule und die Bergkaserne.

Insgesamt: 6176 lettische DP?*

Beinahe anderthalbtausend lokale deutsche Einwohner fanden keine anderen
Wohnungen und mussten bei Bekannten Unterkunft suchen, viele von ihnen
mussten fiir mehrere Jahre auf ihr Eigentum verzichten. Man kann sich leicht vor-
stellen, wie schmerzhaft und demiitigend es gewesen sein mag, vor allem ange-
sichts der Situation, dass auch viele Deutsche, von der Roten Armee flichend,
eine Zuflucht suchten; deswegen sind die Proteste der lokalen Bevolkerung in
Bezug auf die Missachtung der von Amerikanern erklidrten Menschenrechte und
der Demokratie durchaus nachvollziehbar.?

Neben dem Wohnungsproblem bemiihten sich die Letten auch um die Rege-
lung des rechtlichen Status ihres Lagers.

Die Letten verstanden es schnell, innerhalb der Rahmenbedingungen ihrer provisorischen Le-
benswelt eine funktionierende Selbstverwaltung aufzubauen und ihre Interessen gegeniiber der
Militdrregierung und den Vereinten Nationen erfolgreich zu vertreten,

33 Dagmar Weinberg, ,,Die Fahne Lettlands weht in der Vorstadt®, in: Esslinger Zeitung (14. Oktober
2005).

34 Ebd.

3 Striiber, ,,Displaced Persons in Esslingen* (vgl. Anm. 29), S. 301.
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schrieb spiiter eine deutsche Zeitung.’® Das Ergebnis der allgemeinen Wahl war
ein Lettischer Rat (Latvian Council) von 50 Personen, der als Parlament des La-
gers unter der Fithrung des Prisidenten (President of Council) bzw. des Kolonie-
iltesten wirkte. Ebenso wurde der Vorsitzende der lettischen Gemeinde (Chair-
men) gewihlt, der die Lagerregierung vertrat.’” Das Lager hatte sein eigenes Ge-
richt und seine eigene Polizei. Die deutschen Einwohner von Esslingen beschwer-
ten sich oft iiber die DP als Quelle von Kriminalitit. Die deutsche Polizei besti-
tigte dies in ihren Berichten zwar nicht, aber dies wire eher darauf zuriickzufiih-
ren, dass die illegalen Aktivititen zu dem Zeitpunkt bereits bekimpft waren. 8

Kulturelle Titigkeiten waren in Esslingen relativ gut organisiert und abwechs-
lungsreich: Es gab eine professionelle Theatertruppe, ein Ballett, Kunstausstel-
lungen, mehrere Chore, eine Operettentruppe, eine Musikschule mit 180 Schii-
lern. Ein besonderes Ereignis im Leben der Fliichtlinge in Siiddeutschland war
das Lettische Séangerfest in Esslingen im Mai 1947. Die Tradition dieses Festes,
das in Lettland heute noch bis zu 10.000 Singer in einem Gesamtchor zusammen-
bringt, besteht seit 1873 (und dauert immer noch an). Auch im Ausland angekom-
men, versammelten sich die Menschen gerne zu solchen gemeinsamen Chorfes-
ten. So etwa wurde im Sommer 1946 im Frankenland das Séngerfest in fiinf Zen-
tren nacheinander ausgetragen: Fischbach bei Niirnberg, Bayreuth, Ansbach,
Eichstitt und Augsburg, wo an jedem Ort jeweils ca. 500 Sénger zusammenka-
men. Doch in Esslingen, wo sich um die 1.000 Sénger und 10.000 Zuhorer aus
ganz Westdeutschland versammelten, fand die einzige Chorveranstaltung der
Nachkriegszeit statt, die, obwohl die Teilnehmerzahl immer noch zehnmal kleiner
war als sonst in der Heimat, dem Namen des traditionellen Sdngerfests, wie man
es kannte, recht tat.

Den Veranstaltern gelang es, einen hervorragenden Veranstaltungsort fiir das
festliche Konzert des Gesamtchors zu finden: ein Stadion am Ufer des Neckars
auf den sogenannten Sirnauerwiesen, wo der Chor auf den Tribiinen stehen
konnte, wihrend sich die Zuhorer auf dem Sportplatz versammelten. Die meisten
Sanger trugen prichtige Volkstrachten, die die bayerische Zeitung Passauer Neue
Presse mehr auszeichnete als den Gesang selbst, der jedoch ebenfalls lobende
Worte fand. Das Fest genoss die Unterstiitzung der Behorden, anwesend waren
zahlreiche militdrische Prominente der UNRRA, und es fehlte auch an deren Re-
den nicht.*

Esslingen bediente mit seinen kulturellen Aktivitdten auch das nahegelegene
Stuttgart, wobei nicht nur die lettische Gemeinschaft davon profitierte. Lettische

36 Reinhard Striiber, ,,Die Lettenkolonie in den Esslinger Nachkriegsjahren®, in: Esslinger Zeitung
246. (25. Oktober 2005), S. 9.

37 Striiber, ,,Displaced Persons in Esslingen® (vgl. Anm. 29), S. 315.

38 Striiber, ,,Die Lettenkolonie” (vgl. Anm. 32).

3% H. M. [Hermanis Mierin§], ,,Dziesmas smelsimies spéku nakotnei [Aus Liedern schopfen wir die
Kraft fiir die Zukunft], in: Latvija [Lettland] 39 (30. Mai 1947), S. 1.
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Solisten traten oft im dortigen Opernhaus auf, ebenso die Truppe Lettisches Bal-
lett; das Stuttgarter Philharmonische Orchester wurde zehnmal vom lettischen Di-
rigenten Aleksandrs Mellis geleitet. Lettische Musiker aus Esslingen wurden
gerne vom Siiddeutschen Rundfunk in Stuttgart aufgenommen. Der Leiter der dor-
tigen Musikabteilung, Hermann Josef Dahmen, kannte sich mit den baltischen
Musikaufnahmen bestens aus: zunichst in Koln, dann ab 1951 in Stuttgart; dar-
iiber hinaus arbeitete er an einem Handbuch iiber die Musik der baltischen Léinder
und lud bei jeder sich anbietenden Gelegenheit die besten lettischen Chore und
Solisten ein, im deutschen Rundfunk aufzutreten.

Wie reich die Kontakte zwischen lettischen und deutschen Musikern in Stutt-
gart waren, so arm waren diese in Esslingen selbst. Sie waren bereits unter den
Musikern selbst schwach ausgeprigt, und die deutsche Presse beobachtete auf3er-
dem, dass die lettischen kulturellen Aktivititen an dem Publikum in Esslingen
fast vollstindig vorbeigingen.*® Es ist leicht nachvollziehbar, dass dies auf das
falsche Verhalten der Militdrregierung in der Wohnungsfrage zurtickzufiihren ist.
Die Letten selbst hinterlieBen jedoch nicht immer und nicht in jeder Hinsicht ei-
nen guten Eindruck. Es scheint, dass hier noch mehr als in anderen Lagern unter
Fliichtlingen Spekulation betrieben wurde. Es gab unter ihnen welche, iiber die
der bereits erwahnte General Eisenhower seinerzeit mit Humor sagte: ,,Lassen Sie
den Letten in einen leeren Raum ein, sperren Sie ihn dort ein, und nach zwei Ta-
gen kommt er mit zwei vollen Koffern guter Sachen raus.“4! Nicht alle histori-
schen Quellen zeigen die Esslinger Letten in einem positiven Licht. In einigen
Fallen konnte ein solches unerwiinschte Verhalten durch das Fliichtlingsleben auf
engem Raum mit diirftigem Auskommen erklidrt werden. Diesmal verhinderten
jedoch die relativ komfortablen Lebensbedingungen (die durchschnittliche Ta-
gesquote, die fiir eine Esslinger DP vorgesehen war, lag um 450 Kalorien hoher
als die, die in den Lebensmittelkarten der lokalen deutschen Einwohner festgelegt
war*?) die negativen menschlichen Eigenschaften nicht, sondern nihrten diese
vielleicht sogar. Das Wortlaut einer Anordnung der Militirregierung, in der Straf-
taten aufgelistet werden, erinnert beinahe an eine Kriminalchronik: ,,Larm und
Hooliganismus unter Trunkenheit, Spekulationen mit regulierten Giitern und Al-
kohol, willkiirliche Zerstorung von Griinanlagen, Diebstahl von Blumen, Garten-
gemiise und Obst.“4* Es scheint, dass der eine oder andere lettische DP fiir die
Unterbringung in guten Wohnraumen kein wiirdiges Verhalten an den Tag legte.
»In einigen lettischen Wohnungen werden am Parkett Schiden verursacht, weil
es mit Wasser gewaschen und nicht gewachst wird*, stellte die Zeitung fest.*

40 Reinhard Striiber, ,,Displaced Persons in Esslingen®, in: Esslinger Studien 28 (1989), S. 317.

4 A., ,Makslas un dzives virtuozs* [Ein Virtuose der Kunst und des Lebens], in: Londonas Avize
[Londoner Zeitung] 1838 (10. September 1982), S. 1.

42 Striiber, ,,Displaced Persons in Esslingen (vgl. Anm. 40).

4 [o. V.].,,Jaunakais Eslingenas Latvie$u kolonijas dzivé"“ [Das Neueste im Leben der Esslinger Let-
tenkolonie], in: Latviesu Zinas [Lettische Nachrichten] 61 (5. Juni 1946), S. 1.

4 Jo. V.] ,,Eslingenas latviesu kolonijai* [An die Esslinger Lettenkolonie], in: Latviesu Zinas [Letti-
sche Nachrichten] 2 (11. Januar 1946), S. 1.
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Durch jahrelanges, relativ sorgloses Leben konnte sich Fahrlidssigkeit gegeniiber
dem, was einem angeboten wurde, entwickeln.

Auch die lettische Gemeinde in Esslingen wurde durch die unvermeidliche
Auswanderung allmihlich kleiner. Ab dem 31. Januar 1949 wurden Neuan-
kommlinge nicht mehr in beschlagnahmten Eigentumswohnungen, sondern nur
noch in ehemaligen Gemeinschaftsriumen der Armee untergebracht.*> Im Juni
1950 kehrten die ersten Hundert deutschen Familien in ihre ehemaligen Wohnun-
gen zuriick, die auf Kosten des Staates renoviert wurden; auch der Wert der ver-
lorenen Mobel wurde entschédigt. Die lokale Zeitung verdffentlichte einen infor-
mativen Artikel iiber die lettische Geschichte, erwéhnte aber auch den jiingsten
Konflikt im Zusammenhang mit den lettischen Fliichtlingen und duflerte die Hoff-
nung auf ein harmonisches Zusammenleben in der Zukunft.*¢

Chére. Das Sangerfest in Esslingen war die gro3te Représentation lettischer
Chore wihrend der Fliichtlingszeit. Zu kleineren Chorversammlungen zéhlen die
so genannten Séngertage — nicht nur die fiinf bereits erwidhnten Veranstaltungen
im Frankenland, sondern auch noch acht weitere. Im Rahmen des Séngerfestes
wurde das Konzert des gemeinsamen Chors durch verschiedene Nebenveranstal-
tungen begleitet — Kunstausstellungen, Schriftstellerkonferenzen oder Theater-
auffithrungen und Solokonzerte, auf Sdngertagen gab es aber kaum solche Ver-
anstaltungen. Die Chore nahmen dennoch gerne daran teil, denn das Gefiihl der
Einheit und der Ausdruck der eigenen Identitdt auf der Grundlage bestimmter
kultureller Werte wurden geschitzt. Das Zusammenkommen im Chor und vor al-
lem kleinere Konzertreisen erlaubten, dem grauen Alltag des Lagerlebens zu ent-
kommen und die Schwere des Fliichtlingslebens aufzulockern.

Neben diesen Chorformen, die eher in die Breite gingen, entstanden im
Deutschland der Fliichtlingszeit mehrere wirklich hochwertige Choére, die iiber
die Grenzen der nationalen Kunst hinausgingen, Konzerte fiir ein internationales
Publikum gaben, beim Rundfunk auftraten. Diese wurden von Diplommusikern
geleitet, und in ihnen herrschte die Disziplin eines professionellen Chors. Einer
von ihnen mit dem Namen Dziesmu vairogs [Gesangschild] wirkte in Merzfeld
bei Niirnberg. Der Weg dieses 70—-80 Singer groen Chores zum internationalen
Publikum begann 1946 mit der Einladung, im Rahmen des Kulturprogramms fiir
die Journalisten der Niirnberger Prozesse aufzutreten. Als sich nach einem erfolg-
reichen Konzert das Gistebuch des Chores mit Referenzen von Journalisten aus
zahlreichen Lindern fiillte, zeigte sich unter anderem auch der Hass des Sowjet-
regimes gegen alles, was auf dessen Ablehnung hindeuten kénnte. Und zwar sol-
len die Vertreter der UdSSR-Delegation ziemlich irritiert {iber die Anwesenheit
des lettischen Fliichtlingschors in Niirnberg gewesen sein, und einer von ihnen
hinterliel im Géstebuch des Chores folgendes ,,Glaubensbekenntnis®: ,,Ich war

4 Striiber, ,,Displaced Persons in Esslingen® (vgl. Anm. 40), S. 319.
46 Boriss Svetlovs, ,,Das Land der 3000 Seen — Lettland®, in: Esslinger Zeitung 55, (7. Mirz 1950, 6.

Ipp.), S. 6.
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nicht dabei, also habe ich ihn nicht gehort. Selbst wenn ich ihn gehort hitte, hitte
er mir nicht gefallen.“¥’

Ein weiterer herausragender Chor, der sogenannte Zuika-Mdnnerchor, ent-
stand im Herbst 1944 in Kurland, als die lettischen Soldaten mit den Schiffen der
Wehrmacht nach Deutschland evakuiert wurden. Der Oberleutnant Roberts Zuika
bildete aus den Ménnern seines Bataillons noch an der Front und spiter im briti-
schen Gefangenenlager unter schwierigsten Bedingungen eine Einheit mit
ca. 80 Singern. Nach dem Kriegsende wohnten die Sanger dieses Chors im Liibe-
cker DP-Lager; hier probte der Chor drei Jahre lang fast tdglich in der ehemaligen
Marienschule und gab fast 180 Konzerte fiir Letten sowie fiir die ausldndische
und lokale Bevolkerung in ganz Westdeutschland. Der Chor begleitete seine Kon-
zerte mit Kommentaren in deutscher Sprache, und ab dem Friihjahr 1947 wurden
seine Konzerte auch von deutschen Konzertagenturen veranstaltet. Folglich
wurde auch die deutsche Presse auf den Chor aufmerksam.*® Dieser Chor wurde
ofter vom Nordwestdeutschen Rundfunk in Hamburg aufgenommen.

Der Imperativ der Auswanderung ging auch an diesem Chor nicht vorbei. Be-
reits 1947 mussten dessen Teilnehmer Deutschland verlassen, und der Chor zog
fast in corpore nach England. Obwohl die Sédnger in einer Metallgieerei schuf-
teten, gab der Chor weiterhin Konzerte und gewann lokale Chorwettbewerbe.
1953 nahm der Zuika-Mdnnerchor als erster lettischer Chor nach dem Krieg am
internationalen Wettbewerb in Wales teil und holte sich den vierthdchsten Platz
unter 17 Choren aus der ganzen Welt; dabei wurde die vom Chor gesungene an-
spruchsvolle Ballade Uguns milna [Feuerkeule] des Komponisten Joseph Wihtol
zum besten frei gewihlten Lied des Wettbewerbs gekiirt.

Die Leistung des Mdrbecker lettischen Chors kann ebenso als hervorragend
bezeichnet werden; dieser war die einzige lettische Singervereinigung in
Deutschland der Fliichtlingszeit, auf die die Bezeichnung ,elitér® bestens zutrifft.
Grund daftir war die vornehme Personlichkeit des Dirigenten. Paradoxerweise
nahm er mit seinem Chor nie an Séngertagen teil, weil seiner Meinung nach der
Gesang eines gemeinsamen Chores nicht der Asthetik einer detaillierten, fein ab-
gestimmten Auffithrung entspricht und das Niveau jeden einzelnen Chores her-
untersetzt. Der Chor ging aber oft auf Tour und lehnte nicht ab, auch in Scheunen
oder Kasernen zu singen. Es gab nur einen Ort, wo dem Chor ein echter Konzerts-
aal zur Verfiigung stand: im Hauptquartier der britischen Rheinarmee in Bad
Oeynhausen. Dort trat der Chor sowohl bei zwei lettischen Kunstfesten (Latvian
Art Festival) auf, die von diesem Hauptquartier organisiert wurden, als auch noch

47 Imants Sakss, ,,Arnolds Kalnaja 60 mtiza gadi* [60 Lebensjahre von Arnolds Kalnajs], in: Latvija
Amerika [Lettland in Amerika] 75 (18. September 1965), S. 2.

4 Vgl. z. B.: PM,, , Kleiner Kulturspiegel. Ein Chorkonzert®, in: Liibecker Freie Presse 26 (1. April
1947), S. 5; S-r., ,,Konzert des lettischen Méannerchors®, in: Frinkische Landeszeitung (4. Juni 1947),
S.4.u.a.
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weitere vier Male.* Dies blieb aber nicht der einzige Ort, an dem der Chor vor
einem prominenten Publikum auftrat, und er wurde — offensichtlich dank seiner
Qualitit — oft eingeladen, um fiir Journalisten, britische Parlamentarier, die IRO-
Verwaltung, die iibrigens sehr stolz auf diesen Chor gewesen war, sowie fiir Kon-
zerte im Rahmen von internationalen Kongressen und natiirlich beim BBC-Sen-
der zu interpretieren. Wenn der Chor auf fernere Reisen durch deutsche Lager
ging, hatte er stets zwei Programme vorbereitet, da aufgrund des grolen Andrangs
es ofter dazu kam, dass mehrere Konzerte pro Tag gegeben werden mussten. Das
Repertoire des Chors bestand aus 136 Liedern von 32 Autoren, viele davon Erst-
auffithrungen, darunter auch Lieder mit englischen Gedichttexten sowie Chor-
werke anderer baltischer Nationen.

Zu den hervorragenden Choren zédhlte auch Daugava, der in Geestacht bei
Hamburg gegriindet wurde. Dieser erreichte zwar nicht das beste kiinstlerische
Niveau unter den lettischen Choren, wurde aber dennoch gerne eingeladen, vor
deutschem und ausldndischem Publikum zu singen, und beim Hamburger Rund-
funk war er besonders beliebt. Dort wurden seine Aufnahmen héufig ausgestrahlt,
er wurde in den baltischen Volksliederzyklus aufgenommen, der mit Kommenta-
ren eines deutschen Spezialisten begleitet wurde. Mit drei Programmen und
56 Liedern ging der Chor auf Konzertreisen und bereiste auch das ganze Siid-
deutschland; in allen Nachkriegsjahren gab er insgesamt um die 100 Konzerte.

Zusammenfassend ldsst sich feststellen, dass die fiinf Nachkriegsjahre in
Deutschland eine wichtige Etappe im Leben der lettischen Chore bildeten. Durch
diese Entwicklungen wurde das Singen im Chor aulerhalb der Heimat wiederbe-
lebt, das durch den Krieg geschiddigte nationale Selbstbewusstsein unter den
Fliichtlingen gestirkt, Lettland im Nachkriegseuropa popularisiert. Die Tradition
des Singerfestes und der Séngertage wurde aufrechterhalten — die in Lagern aus-
getragenen Singertage versammelten etwa 6.000 Chorsidnger und wurden von
etwa 50.000 Zuhorern besucht, darunter waren nicht nur Letten, sondern auch
viele andere Nationen.>® Das Wirken der lettischen Chore im Ausland hérte aber
mit dem Ende der Fliichtlingszeit nicht auf. Mehrere Chore zogen in fast vollstéin-
diger Besetzung in die Lénder der weiteren Emigration, viele andere, oder zumin-
dest deren Dirigenten, erneuerten die Tradition des Chorgesangs in den USA, Ka-
nada, Australien und veranstalteten das lettische Siangerfest auch weiterhin. Die
Austragung der Séngerfeste verteilte sich auf unterschiedlichen Kontinenten, ihre
Zahl nahm stets zu, und lettische Chorveranstaltungen finden im Ausland auch
noch heute statt.

4 Karlis Bundza, ,,M@&rbekas Latviesu koris“ [Méarbecker lettischer Chor], in: Latvju Miizika [Lettische
Musik] 16, (1986), S. 1639.
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Kiinstlerisches Neuschaffen der Komponisten. Wie bereits erwéahnt, war
bei der deutschen Kritik nach dem représentativen Konzert der lettischen sinfoni-
schen Musik in Liibeck im Mai 1948 der Eindruck entstanden, dass ,,das baltische
Musikleben in dem Augenblick aufgehort hatte, Europa zu folgen, als hier die
verschiedensten Stil- und Ausdrucksversuche ein stiirmisches Leben und eine
stiirmische Bewegung auslésten®.’! Die neuen musikalischen Werke in Lettland
waren in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts vom é&sthetischen und sti-
listischen Phénomen der Neuen Musik kaum beeinflusst. Die lettische Musik
hatte wenig darauf reagiert, dass viele westeuropdische Komponisten die frithere
im Idealismus der Romantik verwurzelte und dekorative Lebenseinstellung be-
reits neubewertet hatten, und war vor allem im traditionellen Stil der nationalen
Romantik steckengeblieben.

Dieser grofle Kontrast zwischen der ehemaligen lettischen Musikatmosphire
und der in Westeuropa begegneten Szene war gerade im Nachkriegsdeutschland
am deutlichsten zu spiiren. Denn in Deutschland hatte der Nationalsozialismus
die avantgardistischen Ausdrucksformen in der Musik noch vor kurzem als ,,ent-
artete Kunst* herabgewiirdigt. Deshalb kehrte mit dem Zusammenbruch des Na-
tionalsozialismus und dessen Ideologie umso impulsiver die ganze Reihe musi-
kalischer Innovationen der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts — darunter Expres-
sionismus, Neue Sachlichkeit und Dodekaphonie — nach dem Krieg nach
Deutschland zuriick. Vor allem die jungen lettischen Nachwuchskomponisten er-
kannten, dass die Asthetik der nationalen Romantik in der Musik, wie diese in
Lettland gelebt wurde, ihre frithere Bedeutung verloren hatte. Sie fiihlten das Be-
diirfnis, sich in ihrer Musik zu verwandeln, aber sie taten es jeder auf eigene Art
und Weise.

Der radikalste in dieser Hinsicht war Longins Apkalns (1923-1999), der im
Fliichtlingslager die Komposition zunichst privat bei Joseph Wihtol lernte. Den
ersten Schock hatte er erleben miissen, nachdem er sein Studium an der Musik-
akademie Detmold anfing und seinem Dozenten die unter Leitung von Joseph
Wihtol erstellten musikalischen Skizzen zeigte. ,,Der Dozent hat sich sachte {iber
mich lustig gemacht®, schrieb der damals junge Musiklehrling in seinen Erinne-
rungen.

Damit horte der Spaf3 aber auf. Meine Ohren nahmen jetzt tdglich Klédnge wahr, welche ich noch
nie zuvor gehort hatte: in fast jedem Raum der Musikhochschule wurde das gespielt, was noch
vor einem Jahr in Deutschland verboten war — Strawinsky, Bartok, Hindemith; meine neuen deut-
schen Kommilitonen warfen sich durstig auf diese Klinge.>?

51 Zitiert nach: [o. V.] ,,Vacu kritika* [Deutsche Kritik], in: Nedélas Apskats [Wochenschau] 90
(11. Juni 1948), S. 1.

52 Longins Apkalns, “Meti un velki kadam Jazepa Vitola pieminas vérpumam” [Schiisse und Ketten
eines Andachtsgewebes an Jazeps Vitols], in: Jazeps Vitols tuvinieku, audzéknu un laikabiedru at-
minds [Jazeps Vitols in den Erinnerungen von Verwandten, Schiilern und Zeitgenossen], hrsg. von
Olgerts Gravitis, Riga 1999, S. 178.
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Longins Apkalns eignete sich schnell den Stil der expressionistischen Musik an
und ab 1949 auch die Technik der Dodekaphonie. Als er versuchte, die in Volks-
liedern verwurzelte lettische klassische Musik ausldndischen Zuhorern vorzustel-
len, musste er, wie er selbst schrieb, feststellen, dass das deutsche Publikum von
reinen lettischen Volksliedern eher angetan ist als von deren romantischer und
akademischer Interpretation. 3 Deshalb begann Apkalns selbst, folkloristische
Kantaten zu komponieren, in denen Volkslieder mit zeitgenossischer Orchester-
musik verwoben wurden. Diese wurden mit Texten, die der Komponist selbst
tibersetzte, vom Siiddeutschen Rundfunk in Stuttgart und Koln zur Ausstrahlung
angenommen.

Einen anderen Weg schlug der junge, spiter in Kanada bekannte Komponist
Talivaldis Kenin§ (Kenins, 1919-2008) ein. Er hatte ein Kompositionsstudium
am Lettischen Konservatorium begonnen, landete aber am Ende des Krieges in
der franzosischen Besatzungszone, und von dort — am Pariser Konservatorium.
Auch dort gab es anfangs Kritik: ,,Wie konnen denn Sie als ein junger Mensch
eine so alte Musik schreiben!*, mit solchen Worten empfing ihn der Dozent.>*
Auch dieser Komponist verwandelte sich stilistisch. Zwar wurde er kein extremer
Avantgardist wie sein Kommilitone aus demselben Studienjahr Pierre Boulez
(1925-2016), verwendete aber immerhin eine eher radikale Musiksprache, ob-
wohl insgesamt seine Musik vom franzosischen Neoklassizismus geprigt war.
Spiter, in Kanada, entwickelte sich Kenin§ zum bedeutendsten lettischen Kom-
ponisten des 20. Jahrhunderts auB3erhalb Lettlands.

Neoklassizistische Einfliisse einer anderen Art kamen im Schaffen von Volf-
gangs Darzin$ (1906-1962) zum Ausdruck. Er hatte mit seinen sinfonischen
Werken bereits vor dem Krieg in Lettland Beachtung errungen, jedoch kon-
zentrierte er sich in den Jahren des Krieges intensiv auf die Folklore als Quelle
des Schaffens und, als er Lettland als Fliichtling verlie3, nahm er Kopien von
ca. 500 Volksmelodien aus dem Lettischen Folklorekabinett mit. Die Quelle die-
ser Einfliisse war der Folklorismus im musikalischen Schaffen des im Nach-
kriegsdeutschland beliebten ungarischen Komponisten Béla Bartok (1881-1945).
,,Um universell zu werden, muss man zuerst national sein“, wiederholte Darzins
immer wieder und bezog sich dabei auf Barték.>> Dem Neoklassizismus entlehnte
Darzins die Klarheit und Rationalitdt der Musikstrukturen, die von den Besonder-
heiten der lettischen Volksmusik quasi gefirbt wurden. Allerdings wurde das
folkloristische Material in Instrumentalwerken nie zitiert: ,,Diese Materie muss
man kennen, dann vergessen, ihren Geist aber bewahren®, dieses war sein Prin-
iy 56

zZip

53 Ebd.

54 Valentins Bérzkalns, ,,Talivaldis Kenins*, in: Latvju Miizika [Lettische Musik] 3 (1970), S. 238.

55 Zitiert nach: Knuts Lesins, ,,Volfganga Darzina skanigais mantojums* [Das klangreiche Erbe von
Volfgangs Darzins], in: Latvju Miizika [Lettische Musik] 6 (1973), S. 537.

6 Ebd.
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Darzin$ komponierte in den Jahren des Krieges und nach dem Krieg haupt-
siachlich Klaviermusik — Sonaten, Suiten, Variationen. In Deutschland wurden
diese auch von dem bereits erwidhnten deutschen Pianisten Wilhelm Heckmann,
der eine Zeit lang Mitglied des Lettischen Trios war, aber auch von anderen Pia-
nisten gespielt. Nach seiner Auswanderung in die USA, wo der Komponist an der
University of Washington in Seattle unterrichtete, wurden seine Werke von ame-
rikanischen Musikern gespielt und auf Schallplatten aufgenommen. Wihrend der
in Deutschland verbrachten Jahre begann Darzins eine Reihe lettischer Volkslie-
derinterpretationen fiir Stimme mit Klavier zu komponieren, und deren Anzahl
erreichte spiter sogar dreihundert.

Der einzige junge lettische Nachwuchskomponist, der bei seiner Ankunft in
Deutschland nicht das Bediirfnis hatte, seinen Stil noch wesentlich zu dndern, war
Alberts Jerums (1919-1978). Mit der Antiromantik seiner Musik und der Be-
schiftigung sogar mit der atonalen Musik bildete er unter den Studenten des Let-
tischen Konservatoriums eine Ausnahme. Nach der Ankunft in Deutschland war
Jerums einer der radikalsten unter den lettischen Komponisten. Ohne der extre-
men Avantgarde zu folgen, erreichte er dennoch einen herausfordernden und in
gewisser Hinsicht intellektuellen Ausdruck im Stil seiner instrumentalen und vo-
kalen Kammermusik. Gewissermaflen stand er dem damals in Deutschland be-
rithmten Paul Hindemith (1895-1963) nahe.

Anders als die vorgenannten und andere relativ junge Musiker entwickelten
die Komponisten, deren Manier, als sie Lettland als Fliichtlinge verlieBen, bereits
ausgereift war, ihren Stil etwas weiter, dnderten diesen aber nicht mehr wesent-
lich. Zu den letzteren zihlte der bedeutende lettische Opernkomponist und lang-
jéhrige Dirigent des Sinfonieorchesters des Lettischen Rundfunks Janis Medin§
(1890-1966). Er schrinkte jedoch die romantische Programmatik seiner Musik
ein und konzentrierte sich auf Instrumentalmusik in deren abstraktesten Erschei-
nungsformen: Sonaten, Sonatinen, Suiten. Der Gedankengang seiner Musik
wurde kontroverser und deren Sprache dissonanter, jedoch trennte er sich von der
Asthetik der Romantik trotzdem nicht. In den Jahren 1947 und 1948 nahm Medins
die Einladung an, in mehreren Stidten aufzutreten, und dirigierte das Norddeut-
sche Sinfonieorchester in Biinde, Lebenstedt, Bad Pyrmont, Salzgitter.’” Wihrend
der in Deutschland verbrachten Jahre komponierte er keine sinfonische Musik,
auller einem Konzert fiir Violoncello und Orchester; in dieser Zeit erweiterte er
aber seine bereits umfangreiche Liste der Vokalkammermusik mit mehreren Dut-
zenden Sololieder sowie — im Auftrag des Rundfunks Koln — mit 77 lettischen
Volksliedern fiir Stimme mit Begleitung.

Auch bei Janis Kalnin§ (1904-2000), einem in Riga bereits bekannten
Opernkomponisten, dnderte sich der Stil wihrend seiner Zeit in Deutschland nur

57 Janis Medins, Toni un pustoni [Téne und Halbtone], Riga 1992, S. 195.
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minimal. Seine 1943 in Riga aufgefiihrte Oper Hamlet (nach William Shake-
speare) riskierte aufgrund der Radikalitét seines musikalischen Ausdrucks, in die
Liste der ,entarteten Kunst‘ aufgenommen zu werden.®

Kalnins besuchte vor dem Krieg immer wieder Westeuropa, lernte die dortige
neue Musik kennen, auch die Antiromantik war ihm nicht fremd, obgleich sich
dies nur in einigen wenigen seiner Werke zeigte. In Liibeck schrieb er ein Violin-
konzert (1946) sowie ein Streichquartett, dessen Urauffithrung das lokale deut-
sche Kundrat-Quartett interpretierte.

Ich freue mich sehr, dass mein Streichquartett von Deutschen (Kundrat-Quartett) gespielt wird.
Sie nahmen die Noten mit Freude entgegen [...] und versicherten mir nach der ersten Probe [...]
eifrig, dass sie es in ihrem Repertoire beibehalten wiirden,

schrieb Kalnin$ in einem Brief. 1948 wanderte er nach Kanada aus, wo er in
New Brunswick mehrere Sinfonieorchester dirigierte und vier weitere Sinfonien
komponierte.

Die Komponisten, die in Deutschland ausschlieBlich im lettischen Umfeld
wirkten und zumeist im Chorleben unterwegs waren, setzten in ihrem Schaffen
grofBitenteils die in der nationalen Spétromantik verwurzelten Traditionen fort,
wenn auch manchmal auf etwas leicht gednderte Art und Weise. So ermoglichten
sie die weitere Teilhabe an der emotionalen Atmosphére des verlorenen Lettlands,
was von einem Teil der Fliichtlinge auch verlangt wurde.

k

Zusammenfassend ldsst sich der Schluss ziehen, dass die Beziehungen zwi-
schen deutscher und lettischer Musik sowie dem deutschen und lettischen Musik-
leben im Nachkriegsdeutschland produktiv waren. Das Studium an deutschen
Hochschulen genossen etwa 30 lettische Musiker, iiber 100 neue musikalische
Werke entstanden. Jedenfalls war die lettische Musik die gro3ere Gewinnerin, da
sie ein breiteres internationales Publikum erreichen konnte und die Komponisten
einen breiteren musikalischen Horizont erlangten. Diese Beziehungen hitten ein-
wandfrei sein konnen, wenn sie von der Willkiir und Diktatur der West-Alliierten
in ihrer Haltung gegeniiber den Interessen der lokalen Bevolkerung nicht iiber-
schattet worden wiren. Was in fiinf Jahren im Nachkriegsdeutschland musika-
lisch erlebt und geschaffen wurde, bildet auf jeden Fall einen besonderen Teil in
der Geschichte der lettischen Musik.

Ubersetzung aus dem Lettischen von Aiga Semeta

8 Alfons Kalns, Janka — 100. Komponists un dirigents Janis Kalnins miizika un dzivé [Janka — 100.
Komponist und Dirigent Janis Kalnins in der Musik und im Leben], Riga 2004, S. 48.
%% Kalns, Janka — 100 (vgl. Anm. 58), S. 284.
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Hiandel-Oratorien in den baltischen Landern

Die baltischen Linder Estland, Lettland und Litauen waren von 1710 bis 1918
unter russischer Herrschaft (als so genannte russische Ostseegouvernements Est-
land, Livland und Kurland, dazu die russischen Gouvernements Kaunas, Vilnius
und Suwalki, Letztere drei bilden das spitere Litauen).! 1918 erlangten diese Ge-
biete bis 1940 die staatliche Unabhéngigkeit als Republiken. In den russischen
Ostseegouvernements (oder Ostseeprovinzen) bestand unter den Stidtebiirgern,
den Grof3grundbesitzern und der adligen und kirchlichen Oberschicht ein groBerer
deutscher Bevolkerungsanteil (die so genannten ,Baltendeutschen), wenngleich
dieser insgesamt 10 % nicht iiberschritt.

Die frithesten Auffiithrungen von oratorischen Werken Héndels in den balti-
schen Landern — wobei zunichst offenbleiben muss, auf welchem Wege das In-
teresse an seinen Werken geweckt worden ist* — geschahen in der ersten Hiilfte
des 19. Jahrhunderts in Dorpat (estn. Tartu). Die estnische Musikwissenschaftle-
rin Geiu Rohtla nennt zwei frithe Dorpater Auffithrungen: am Palmsonntag (11.
April) 1826 eine Messias-Darbietung (HWV 56) im gro3en Horsaal des Univer-
sitits-Hauptgebiudes® sowie an Trinitatis (22. Mai) 1866 eine Jephtha-Auffiih-
rung (HWV 70) durch den Akademischen Gesangverein.* Der Rein-Erlés der

! Die Datumsangaben erfolgen nach dem in den russischen Ostseeprovinzen giiltigen julianischen
Kalender; erst mit dem Erringen der staatlichen Unabhingigkeit nach 1918 wurde der gregorianische
Kalender eingefiihrt. — Fiir die folgenden Nachweise in Estland wurde tiberwiegend der Datenpool
deutsch- und estnischsprachiger Zeitschriften DIGAR Eesti Artiklid (https://dea.digar.ee/cgi-bin/dea
(01.12.2020)) ausgewertet. — Die Nachweise in deutschsprachigen Zeitschriften Lettlands folgen
meist dem Datenpool http://www.periodika.lv (01.12.2020). — Die Werktitel der Oratorien folgen dem
deutschen Brauch der Bezeichnung. - HWV = Hindel-Werke-Verzeichnis, vgl. Héandel-Handbuch,
Bd. 2: Bernd Baselt: Thematisch-systematisches Verzeichnis: Oratorische Werke. Vokale Kammer-
musik. Kirchenmusik. Leipzig 1984.

2 Von den nachstehend genannten Dirigenten ist allein fiir Heinrich Stiehl ein England- und ein Nord-
Irland-Aufenthalt nachzuweisen, der fiir seine Hiandel-Rezeption vielleicht hitte anregend gewesen
sein konnen. Mehrere der folgenden Dirigenten erhielten ihre musikalische Ausbildung in St. Peters-
burg (Juhan Aavik, August Topman, Teodors Reiters), waren dort musikalisch tétig (Heinrich Stiehl)
oder wirkten in Russland (Joseph Amadeus Kohlreiff); ob sie von hier zur Hindel-Rezeption inspiriert
wurden, miisste geklidrt werden. Auch Inspirationen aus Skandinavien sind in Betracht zu ziehen.

3 Geiu Rohtla, ,,Das Konzertleben in Dorpat/ Tartu um die Wende des 18./ 19. Jahrhunderts®, in:
Deutsch-baltische musikalische Beziehungen: Geschichte — Gegenwart — Zukunft [Konferenzbericht
Vilnius 2001], Sinzig 2003, S. 223-230, hier: S. 225 (= Edition IME. Reihe 1: Schriften, Bd. 11). —
Dorptsche Zeitung 1826, Nr. 28 vom 7. April 1826, Nr. 30 vom 14. April 1826. — Moglicherweise
handelte es sich dabei nicht um eine vollstindige Auffithrung, wird doch in der Dérptschen Zeitung
davon geschrieben, dass der Interpret (nur?) ,,die vorziiglichsten Gesangstiicke aus Hidndels Oratorium
,der Messias‘ geben wird".

4 Geiu Rohtla, ,,Der Akademische Gesangverein Dorpat (1857-1893) — Quellenmaterialien und
Selbstbeschreibungen®, in: Chorgesang als Medium von Interkulturalitiit: Formen, Kandile, Diskurse
[Konferenzbericht Bonn 2006], hg. von Erik Fischer, Stuttgart 2007, S. 86-98, hier: S. 98 (= Berichte
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Veranstaltung von 1826 (931 Rubel) kam iibrigens dem Hilfsverein ,,zum Besten
des Armenhauses* zugute — Eintrittskarten gab es zu 1, 2 und 3 Rubel (hinzu kam
der Erlos aus der Mirz-Auffithrung des Mozart’schen Requiems von 874 Rubel).
Der Eintrittspreis 1866 dagegen betrug pro Person 30 Kopeken; der Kaufpreis fiir
den Text war 15 Kopeken. Die Generalprobe am 20. Mai war iibrigens fiir das
interessierte Publikum offen zuginglich. Zwischen diesen beiden Terminen fand
am 3. Februar 1834 (wiederum im groflen Horsaal des Universitits-Hauptgebau-
des? oder in der St.-Johannes-Kirche?) weiterhin eine Interpretation von Alexan-
derfest (HWV 75) statt.’ Letzteres Werk dirigierte ein ambitionierter junger lu-
therischer Theologe aus Moskau, Joseph Amadeus Kohlreiff (1806 Bettinger bei
Vorotaevka a.d. Volga—1837 Moskau).® Im Jahre 1904 fiihrte Aleksander Liite
(1860 Pikasilla/ Estland—1948 Tartu), der derzeit in Dorpat sowohl Chore als auch
ein Sinfonieorchester leitete, Judas Maccabaeus (HWYV 63) auf.’

Wihrend der Zeit der staatlichen Unabhéngigkeit Estlands zwischen 1918 und
1940 sind in Dorpat weitere Darbietungen oratorischer Werke Héndels belegt:
Messias-Auffithrungen 1928,% 1930,° 1937 (2-mal)'® und 1938;!! Samson (HWV
57) 1929 (2-mal)'? sowie Judas Maccabaeus (HWV 63) einmal zwischen 1911
und 1914" und ein weiteres Mal 1933.14

In Reval (estn. Tallinn) war der Samson das fritheste oratorische Werk Hin-
dels, welches dargeboten wurde.!® Die Interpretation erfolgte am 5. April 1868
durch den Jakel’schen Gesangverein (unter dem Organisten und Musikpadagogen
Julius Jikel/ Jickel, 1856 Reval-7'%) im Saal der GroBen Gilde. Weitere Samson-

des interkulturellen Forschungsprojektes “Deutsche Musikkultur im dstlichen Europa”; 3). — Dorpt-
sche Zeitung Nr. 111 vom 19. Mai 1866, Nr. 112 vom 20. Mai 1866, Nr. 113 vom 21. Mai 1866 und
Nr. 114 vom 23. Mai 1866.

5 Neue Zeitschrift fiir Musik 2 (1835), Bd. 2, Nr. 25 vom 27. Mirz 1835, S. 102. — Baltische Monats-
schrift Nr. 7-12 vom 1. Juli 1905. — Dorptsche Zeitung 1834, Nr. 9 vom 31. Januar 1834; Nr. 10 vom
3. Februar 1834, Nr. 11 vom 7. Februar 1834.

¢ Zu Kohlreiff vgl. Art. ,,Kohlreiff*, in: de.wikipedia. Vgl. des Weiteren die Erik-Amburger-Daten-
bank: https://amburger.ios-regensburg.de/index.php?id=95048 &mode=1 (30.11.2020).

" Elke Voelker, Der estnische Komponist Rudolf Tobias (1873 — 1918) Leben und Werk, Diss. phil.
Universitdt Heidelberg, Heidelberg 2012, S. 39. — https://et.wikipedia.org/wiki/Ale-
ksander L%C3%A4tetcite ref-:0_1-0 (01.12.2020)

8 Dorpater Zeitung 4 (1928), Nr. 90 vom 21. April 1928.

® Dorpater Zeitung 6 (1930), Nr. 144 vom 1. Juli 1930.

10 postimees 81 (1937), Nr. 42 vom 12. Februar 1937. — Waaba Maa 19 (1937), Nr. 71 vom 31. Mirz
1937.

1 Postimees 82 (1938), Nr. 70 vom 12. Mérz 1938.

12 Dorpater Zeitung 5 (1929), Nr. 131 vom 12. Juni 1929. — Hier wie auch spitere Auffithrungen meist
unter dem Werktitel “Simson”.

13 Dorpater Zeitung 4 (1928), Nr. 292 vom 18. Dezember 1928.

Y Dorpater Zeitung 9 (1933), Nr. 252 vom 3. November 1933, und Nr. 253 vom 4. November 1933.
15 Revalsche Zeitung 9 (1868), Nr. 84 vom 12. (24.) April 1868.

16 https://amburger.ios-regensburg.de/index.php?id=69138 (30.11.2020).
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Auffiihrungen folgten in Reval in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts: 1917,"
1920 (2-mal),'® 1925' und 1935.2°

Erst mehr als fiinfzig Jahre nach Dorpat wird der Messias auch in Reval auf-
gefiihrt, und zwar am 20. und 27. April 1881 im Revaler Dom St.Olai unter Hein-
rich Stiehl (1829 Liibeck—1886 Reval), der seit 1880 bis zum Lebensende Orga-
nist am Dom und Dirigent der Revaler Singakademie war.?! Der Chor setzte sich
zusammen aus dem St.-Olai-Kirchengesangverein, dem Jékel’schen Gesangver-
ein und weiteren Damen und Herren. Der Erlos des Konzerts am 27. April war
fiir die Griilndung von Armenh&usern an St. Olai und St. Nicolai bestimmt. Wei-
tere Messias-Auffithrungen in Reval lassen sich 1883, erneut unter Stiehl,?? 1899
unter Otto Muyschel (1874 Riga—1928 Reval)?® sowie wihrend der staatlichen
Unabhingigkeit 19222* und 1923,% diese beiden unter dem Dirigat von August
Topman (1882 Lopemetsa/ Estland—1968 Tallinn),?® dem Chormeister des Esto-
nia-Chores, 1928 unter Juhan Aavik (1884 Tallinn—1982 Stockholm)?’ und 1934
unter Paul Indra Pressnikoff (1904-1989)® belegen, oft jeweils zu zweit. Teil-
weise werden die Darbietungen nicht nur in lokalen Zeitungen angezeigt, sondern
auch in deutschen Zeitschriften auferhalb der baltischen Lénder.

An weiteren oratorischen Werken Héndels sind fiir Reval belegt: das Utrecht
De Deum (HWV 278) und das Utrecht Jubilate (HWYV 279) jeweils 1881 in einem

17 Art. ,,August Topman®, in: Eesti muusica infokeskus = Estonian Music Information Centre, in:
https://www.emic.ee/august-topman-est (30.11.2020).

18 Kaja 2 (1920), Nr. 67 vom 24. Mérz 1920 (Auffiihrungen am 26. und 28. Mirz 1920).

19 Revaler Bote 7 (1925), Nr. 21 vom 29. Januar 1925; Nr. 25 vom 31. Januar 1925 (mit dem Wesen-
berger Kirchenchor unter F. Siiak an St. Johannis; Wesenberg [estn. Rakvede] im Norden Estlands).
2 Deutsche Zeitung (Dorpater Zeitung) 11 (1935), Nr. 57 vom 8. Mirz 1935.

2! Signale fiir die musikalische Welt 39 (1881), Nr. 39 vom Juni 1881, S. 613. — Revalsche Zeitung
22 (1881), Nr. 84 vom 14. (26.) April 1881; Nr. 88 vom 18. (30.) April 1881; Nr. 90 vom 21. April
(3. Mai) 1881; Nr. 91 vom 22. April (4. Mai) 1881; Nr. 92 vom 23. April (5. Mai) 1881; Nr. 96 vom
28. April (20. Mai) 1881; Nr. 97 vom 29. April (11. Mai) 1881.

22 Revalsche Zeitung 24 (1883), Nr. 98 vom 30. April (12. Mai) 1883 (Generalprobe); Revalsche Zei-
tung 24 (1883), Nr. 101 vom 4. (16.) Mai 1883 (1. Auffithrung im Dom St. Olai): Revalsche Zeitung
24 (1883), Nr. 109 vom 13. (25.) Mai 1883 (2. Auffiihrung in der Karls-Kirche, anlésslich der Kro-
nung von Zar Aleksandr III).

2 Musikalisches Wochenblatt 30 (1899), Nr. 22 vom 25. Mai 1899, S. 315.

24 Revaler Bote 4 (1922), Nr. 78 vom 6. April 1922; Tallinna teataja 13 (1922), Nr. 77 vom 4. April
1922 (1. Auffithrung am 7. April im Estonia-Konzertsaal). — Revaler Bote 4 (1922), Nr. 92 vom 27.
April 1922 (2. Auffithrung am 28. April 1922 in der St.-Johannis-Kirche).

% Revaler Bote 5 (1923), Nr. 142 vom 27. Juni 1923 (6ffentliche Generalprobe am 29. Juni, Auffiih-
rung am 30. Juni, jeweils in der St.-Johannis-Kirche).

26 Unter August Topman wurden folgende Héndel-Oratorien aufgefiihrt: Samson 1917 und 1920, Mes-
sias 1922, 1923 und 1928.

7 Revaler Bote 10 (1928), Nr. 73 vom 29. Mirz 1928; Nr. 75 vom 31. Mirz 1928 (1. Auffithrung am
1. April 1928 im Estonia-Konzertsaal). — Revaler Bote 10 (1928), Nr. 181 vom 14. Juni 1928 (2. und
3. Auffithrung im Rahmen des 9. Estnischen Sangerfestes, in der Karls-Kirche).

28 Péievaleht 29 (1934), Nr. 344 vom 14. Dezember 1934. (am 16. Dezember 1934 in der Heilig-Geist-
Kirche).
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geistlichen Konzert an St. Olai®® sowie Judas Maccabaeus (1926) unter Ottmar
Horschelmann (1893-1973).%°

Ein Messias-Ubungsabend ist fiir 1898 auch in Pernau [estn. Pdrnu] in der
Musse nachweisbar;®! eine mégliche nachfolgende offentliche Auffithrung steht
nicht fest. SchlieBlich ist auf zwei Interpretationen des Judas Maccabaeus im
Jahre 1933 in Arensburg auf der Insel Osel [estn. Kuressaare] hinzuweisen, die
der Gesangverein ,,Kuressaares oratooriumikoor” (Arensburger Oratorienchor)
unter dem Dirigat von Joosep Aavik (1899 Kuressaare/ Saaremaa—1989 Tallinn)
darbot.*?

Etwas geringer als in Estland fallen die Nachweise von Auffithrungen auf dem
Territorium des heutigen Lettland aus. Sie sind beschrinkt auf Riga und auf Mitau
[lett. Jelgava].

Anhand von Aufrufen und Anzeigen in den deutschsprachigen Rigaer Zeitun-
gen kann man beispielhaft die Vorbereitung und Einstudierung des Messias bis
hin zur Auffithrung am Karfreitag 1869 im Rigaer Dom nachvollziehen. Am 7.
Mai 1869 (Montag — alle folgenden diesbeziiglichen Angaben nach dem in Riga
bzw. Kurland bis 1918 giiltigen julianischen Kalender) fand eine Probe der Min-
nerstimmen des Chores im unteren Saal der Grof3en Gilde statt, ,,Abends précise
8 Uhr*“.* Dies erfolgte mit Klavierbegleitung. Zwei Tage spéter (am Mittwoch,
dem 9. April, verschoben vom Dienstag) wurde eine erste gemeinsame Probe aller
Chorstimmen abgehalten; diese wie auch die folgenden Chorproben begannen
,pricise 7 %2 Uhr Abends*.>* Zwei weitere Tage spiter, am Freitag, dem 11. April
(vorgezogen vom Samstag, dem 12. April), folgte eine zweite Chorprobe,> der
sich am darauf folgenden Montag (14. April) eine dritte anschloss.*® Eine vierte
Solo- und Chorprobe, wiederum am Klavier und nochmals im unteren Saal der
GroBen Gilde, war dann am Dienstag (15. April).*” Endlich am Griindonnerstag
(17. April) wurde mit allen Teilnehmerinnen und Teilnehmern (Solisten, Chor
und Orchester) die Generalprobe, nunmehr erstmalig am Auffithrungsort, dem
Dom, ,,Abends um 6 Uhr* durchgefiihrt.*® Jeweils heiBt es in den Anzeigen — die

¥ Signale fiir die musikalische Welt 40 (1882), Nr. 21 vom Mirz 1882, S. 329. — Revalsche Zeitung
22 (1881), Nr. 289 vom 12. (24.) Dezember 1881.

30 Revaler Bote 8 (1926), Nr. 65 vom 20. Miirz 1926.

31 Pernausche Zeitung 89 (1898), Nr. 2 vom 7. Januar 1898.

32 https://de.wikipedia.org/wiki/Joosep Aavik (01.12.2020).

3 Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 80 vom 6. April 1869. — Rigasche Zeitung, Nr. 80 vom 7. April
1869.

3% Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 81 vom 8. April 1869. — Rigasche Zeitung, Nr. 80 vom 7. April
1869.

35 Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 84 vom 11. April 1869.

3% Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 86 vom 13. April 1869. — Rigasche Zeitung, Nr. 85 vom 12. April
1869.

37 Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 87 vom 15. April 1869. — Rigaische Zeitung, Nr. 87 vom 15. April
1869.

38 Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 88 vom 16. April 1869. — Rigaische Zeitung, Nr. 87 vom 15. April
1869.
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Aufrufe betrafen offensichtlich die Aktiven —: ,,um recht zahlreichen Besuch wird
hoflichst gebeten.” Die Auffithrung selbst war dann am Karfreitag, dem 18. April
1869, im Dom.** Dabei handelte es sich fiir Riga um die zweite Auffithrung des
Messias. Vorausgegangen war eine Darbietung bereits im Jahre 1820.% Zum
Ende des 19. Jahrhunderts sollte dann noch eine dritte — wieder an einem Karfrei-
tag — am 22. Mérz 1896 folgen. Angesichts einer folgenden vierten Auffithrung
am 15. April 1905, ebenfalls am Karfreitag, teilte die deutschsprachige Rigasche
Rundschau mit:

Es ist, soweit bekannt, in Riga nur drei Mal Gelegenheit geboten gewesen, Héandels ,Mes-
sias‘, dieses bedeutendste Werk des groBen Zeitgenossen J. S. Bachs im vollen Umfange
zu horen, und zwar in den Jahren 1820, 1869 und 1896, die beiden letzten Male unter der
Direktion Wilhelm Bergners. Dieses seltene Erscheinen ist in erster Linie in den Schwie-
rigkeiten begriindet, die mit der Einstudierung dieses Oratoriums verbunden sind.*!

Ubrigens fand etwa um dieselbe Zeit wie zur ersten Rigaer Interpretation 1820 im
gleichfalls kurldndischen Mitau eine weitere frithe Messias-Darbietung statt, und
zwar in dem Zeitraum zwischen 1818 und 1822 (das genaue Datum lief} sich bis-
her nicht ermitteln). Diesmal erfolgte sie ,,nach dem Gottesdienste in einem Pri-
vathause® durch einen Gesangverein. Der Chor bestand allerdings nur aus etwa
zwanzig Personen, und die instrumentale Begleitung iibernahm wahrscheinlich
ein Streichquartett (oder das Pianoforte).*?

In derselben Quelle wird mitgeteilt, dass besagter Mitauer Gesangverein in
demselben Zeitraum neben weiteren kirchenmusikalischen Werken (von Joseph
und Michael Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Johann
Nepomuk Hummel, Johann Gottlieb Naumann, Ignaz von Seyfried, Friedrich
Ernst Fesca und Andreas Romberg) von Hindel selbst noch den Samson und ein
Te Deum (vielleicht das Utrecht Te Deumm HWV 278?) interpretierte.

In Riga und Mitau sind Darbietungen von mehreren oratorischen Werken
Hiéndels dokumentiert, und zwar bis 1939, dem Zeitpunkt der Aussiedlung der
deutschen Bevolkerung aus Lettland in den Warthegau im Zusammenhang mit
dem Hitler-Stalin-Pakt. Belegen lassen sich zurzeit sieben verschiedene oratori-
sche Werke in 17 Auffithrungen (ohne die teils 6ffentlichen Generalproben),
namlich (geordnet nach Werktiteln):

Saul HWV 53: Riga 1926
Israel in Agypten HWV 54: Riga 1887

% Eine Anzeige dieser Auffithrung selbst war nicht beizubringen.

40 Rigasche Rundschau, Nr. 78 vom 9. April 1905. Auch dafiir war keine Nachricht in einer zeit-
gemifen Zeitschrift zu belegen. — Moglicherweise erfolgte auch noch 1823 eine Darbietung, vgl.
Heinrich Giehne, Judas Maccabdus. Oratorium von Georg Friedrich Hindel, Karlsruhe 1847, Bei-
gaben zu Judas Maccabdus, S. 66. Ein Nachweis in einer zeitgenodssischen Quelle war nicht beizu-
bringen.

4 Rigasche Rundschau, Nr. 78 vom 9. April 1905.

42 Allgemeine musikalische Zeitung 24 (1822), Nr. 39 vom 25. September 1822, Sp. 637f.
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Messias HWV 56: Mitau 1818/22; Riga 1820; Riga 1869; Riga 1896; Riga
1905; Riga 1932

Samson HWV 57: Mitau 1818/22; Mitau 1895; Riga 1929; Riga 1936
Judas Maccabaeus HWV 63: Riga 1843/44; Mitau 1892; Riga 1913

Josua HWV 64: Riga 1834/35

Dettingen Te Deum HW'V 283: Riga 1897

Von diesen Auffithrungen geschahen 13 wihrend der Zugehorigkeit der heute let-
tischen Gebiete zum Russischen Reich und weitere vier wihrend der selbstindi-
gen Republik Lettland (chronologisch geordnet):

1818/22 Samson Mitau; Messias Mitau (vgl. oben)
1820 Messias Riga (vgl. oben)
1834/35 Josua Riga®

1843/44 Judas Maccabaeus Riga**
1869 Messias Riga (vgl. oben)
1887 Israel in Agypten Riga®
1892 Judas Maccabaeus Mitau*®
1895 Samson Mitau*’

1896 Messias Riga®

1897 Dettingen Te Deum Riga®
1905 Messias Riga®

1913 Judas Maccabaeus Riga®!
1926 Saul Riga>

1929 Samson Riga>?

1932 Messias Riga>*

1936 Samson Riga>

43 Neue Zeitschrift fiir Musik 2 (1835), Bd. 2, Nr. 41 vom 22. Mai 1835, S. 167.

“ Das Inland, Nr. 19 vom 9. Mai 1844.

45 Rigasche Zeitung Nr. 40 vom 18. Februar 1887. — Zeitung fiir Stadt und Land, Nr. 45 vom 24.
Februar 1887; Nr. 46 vom 27. Februar 1887. — Neue Zeitschrift fiir Musik 54 (1887), Bd. 83, Nr. 18
vom 4. Mai 1887, S. 196f.

4 Libausche Zeitung Nr. 73 vom 30. Mirz 1892.

47 Diina-Zeitung, Nr. 45 vom 24. Februar 1895; Nr. 50 vom 2. Mirz 1895.

8 Rigasche Rundschau, Nr. 63 vom 16. Mirz 1896; Nr. 78 vom 9. April 1905. — Diina-Zeitung Nr. 68
vom 23. Mirz 1896. — Rigaische Stadtbliitter 87 (1896), Nr. 22 vom 30. Mai 1896.

4 Rigaische Stadtblitter 88 (1897), Nr. 26 vom 26. Juni 1897.

5 Diina-Zeitung, Nr. 80 vom 12. April 1905. — Musikalisches Wochenblatt 36 (1905), S. 443. —
Rigaische Stadtblitter 96 (1905), Nr. 32 vom 11. August <!> 1905, S. 275.

5! Baltische Post, Nr. 84 vom 13. April 1913. — Rigasche Rundschau, Nr. 84 vom 13. April 1913.

52 Rigasche Rundschau, Nr. 64 vom 20. Mirz 1926; Nr. 68 vom 25. Mérz 1926; Nr. 74 vom 3. April
1926.

33 Rigasche Rundschau Nr. 246 vom 29. Oktober 1929; Nr. 250 vom 4. November 1929.

34 Rigasche Rundschau Nr. 242 vom 25. Oktober 1932. — Signale fiir die musikalische Welt 91 (1933),
Nr. 41 vom 11. Oktober 1933, S. 688f.

55 Signale fiir die musikalische Welt 95 (1937), Nr. 40/41 vom 6. Oktober 1937, S. 528. — Izglitibas
Ministrijas Ménesraksts, Nr. 1 vom 1. Januar 1937. — S¢jéjs, Nr. 2 vom 1. Februar 1937.
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Von Interesse sind einige Besonderheiten. Zum Ersten: Wihrend die meisten
Auffiithrungen in deutscher Sprache erfolgten, so sind in den 1930er Jahren erst-
mals auch solche in lettischer Sprache belegt — dies betrifft die Rigaer Messias-
Auffithrung im Oktober 1932 und die Rigaer Samson-Darbietung am 19. Dezem-
ber 1936, beide unter dem Dirigat von Teodors Reiters (1884—1956). Zum Zwei-
ten: Erst allméhlich setzte sich die Ansicht durch, an die Stelle spéterer erweiterter
volltdnender Besetzungen sich wieder der Besetzung der Urauffithrung zu nihern.
So traten an die Stelle anderer dlterer Fassungen seit der Edition der Handel’schen
Werke durch Friedrich Chrysander nach und nach Auffithrungen nach dieser Aus-
gabe. Dies geschah beispielsweise in Riga mit Messias am 15. April 1905 durch
Carl Waack (1861-1922) und mit Saul am 2. April 1926 durch Harald Creutzburg
(1875—um 1948). Dagegen wurde zuvor fiir Messias meist die Mozart-Fassung
genutzt (so schon in Mitau 1818/22, weiter auch am 18. April 1869 und am 22.
Mirz 1896 in Riga). Zum Dritten: Eine Besonderheit bildeten in Riga die jahrli-
chen Karfreitagskonzerte, die Harald Creutzburg seit 1912 bis 1933 dirigierte.
Darin erklangen auch Héndel-Oratorien: Judas Maccabaeus am 12. April 1913
und Saul am 2. April 1926. Zum Vierten: Die Auffithrungsstétten waren sowohl
Kirchen (in Riga der Dom St. Olai 1869 Messias, 1887 Israel in Agypten, 1896
Messias, 1897 Dettingen Te Deum, 1905 Messias, 1913 Judas Maccabaeus, 1926
Saul, 1929 Samson; weiterhin in Riga die St. Gertrud-Kirche 1932 Messias) als
auch weltliche Konzertraume (1843/44 in Riga der Saal der zweiten Kreisschule
des Dorpater Lehrbezirks fiir Judas Maccabaeus HWV 63; 1892 in Mitau ein
nicht ndher beschriebener Konzertsaal fiir Judas Maccabaeus, 1895 in Mitau der
Saal des Gewerbevereins fiir Samson) als auch Privathduser (1818/22 in Mitau
fir Messias). Zum Fiinften: Die instrumentale Begleitung geschah optimal mit
einem entsprechenden Orchester. So wird Israel in Agypten am 25. Februar 1887
instrumental unterstiitzt ,,von der durch Musiker und tiichtige Dilettanten erwei-
terten Theater-Capelle” und die Orgel (die vorherigen Proben waren anstelle des
Orchesters durch ein Pianoforte begleitet worden). Ahnlich wurde die Messias-
Auffithrung am 15. April 1905 in Riga begleitet von der Kapelle des Stadttheaters.
An deren Stelle trat am 12. April 1913 fiir den Judas Maccabaeus im Rigaer Dom
das neu gegriindete Sinfonieorchester. Fiir den Messias 1932 in der St.-Gertrud-
Kirche zu Riga trat an die Stelle eines Orchesters die Begleitung nur durch eine
Orgel. Und in Mitau konnte fiir eine frithe Messias-Darbietung (zwischen 1818
und 1822) nur entweder ein Streichquartett oder aber nur ein Pianoforte herange-
zogen werden. Ubrigens war anstelle des Cembalos das Pianoforte getreten. Zum
Sechsten: Um die Klanggewalt zu erhéhen, konnten fiir eine Auffithrung Chore
zusammengelegt werden. Das geschah beispielsweise fiir den Samson am 3. No-
vember 1929, bei dem sich zu einem Gastspiel in Riga der Dorpater Universitéts-
Kirchenchor ,,Cantate Domino* und der ebenfalls aus Estland kommende Wesen-
berger Kirchenchor zusammentaten. Angestrebt wurde ohnehin eine gro3e Zahl
an vokalen wie instrumentalen Interpreten. Zum Siebenten: Die Solisten fiir Dar-
bietungen in Riga wurden oft aus Séngern des Theaters gestellt, aber es wurden
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auch Gastsolisten eingeladen. Zum Achten: Einige Dirigenten prisentierten be-
sonders anerkannte Auffithrungen. Zu ihnen gehdren Heinrich Dorn (1800 — nicht
1804 — Konigsberg—1892 Berlin) — Josua 1834/35, Friedrich Wilhelm Bergner
(1837 Riga—1907 Riga) — Messias 1869 und 1896 sowie Israel in Agypten 1887,
Carl Waack (1861 Liibeck—1922 Neumiinster) — Dettingen Te Deum 1897 und
Messias 1905, Harald Creutzburg (1875 Goldingen [lett. Kuldiga]/ Lettland—um
1948 bei Chemnitz) — Judas Maccabaeus 1913 und Saul 1926, sowie Teodors
Reiters (1884 Laudonas pagasts/ Lettland—1956 Stockholm) — Messias 1932 und
Samson 1936. Zum Neunten: Einige Male fand eine Darbietung zu einem karika-
tiven Zweck statt, so am 22. Mirz 1896 der Messias ,,zum Besten der Unterstiit-
zungskasse fliir Musiker, Sénger, deren Wittwen und Waisen* sowie ebenso am
12. April 1913 Judas Maccabaeus.

Eine Vorankiindigung in der Leipziger Allgemeinen musikalischen Zeitung
zeigt die Absicht an, 1812 auch in der Stadt Memel [lit. Klaipéda] — politisch
seinerzeit zu Brandenburg-Preuflen gehorend — unter dem dortigen Konzertdirek-
tor Nicolai den Messias aufzufithren. Der Anzeiger duflert jedoch Zweifel, ob das
realisiert werden kann: ,,Wie das in einem so kleinen Orte mit Erfolg mdglich ist,
begreife ich kaum.“>® Ob diese Darbietung zustande gekommen ist, konnte bis-
lang nicht nachgewiesen werden. — In derselben Zeitschrift kommt es zehn Jahre
spéter (am 11. Juni 1905 zu Pfingsten) in dieser Stadt tatsdchlich zur Darbietung
eines Hiandel-Oratoriums, und zwar des Judas Maccabaeus im Rahmen des Vier-
ten Litauischen Musikfestes.>” Der Chor hatte dabei eine Personenstiirke von 340
Stimmen und setzte sich aus Sédngern verschiedener litauisch-ostpreuBischer
Klangkorper (auler aus Memel des Weiteren aus Gumbinnen [russ. Gusev], Ins-
terburg [russ. Cernahovsk], Tilsit [russ. Sovetsk] und Stallupénen [russ. Nes-
terov]) zusammen. Das begleitende Orchester (die mit Zivilisten verstirkte Ka-
pelle des 41. Infanterieregiments aus Tilsit) umfasste 70—-80 Musiker. Das Orato-
rium dirigierte Alexander Johow (1865 Berlin—1933 Breslau, in Memel 1892-
1932 titig als Kantor an St. Johannis und Vizedirektor des Konservatoriums).
Auffiihrungsstitte war — die Wagenhalle der Kleinbahn-Gesellschaft.

56 Allgemeine musikalische Zeitung 14 (1812), Nr. 30 vom 22. Juli 1812, Sp. 495.
5" Musikalisches Wochenblatt 36 (1905), S. 605f. — Die Musik 4. Jg. (1904/05), Bd. 16, S. 219f.
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Scharwenka’s Piano Concerto in B-flat Minor.
Past and Presence in the Music in the 1870s

F. Liszt is looking forward to seeing Mr. X. Scharwenka again at the Assembly for Musician-
Artists in Hanover and thanks him sincerely for dedicating his concerto to him. Hoping for the
success of this excellent work, sincerely, F. Liszt!

Two years before his passing, Xaver Scharwenka (1850—-1924) wrote his au-
tobiography, which was titled Kldnge aus meinem Leben — Erinnerungen eines
Musikers (Sounds from My Life — Memories of a Musician, henceforth ‘Memo-
ries’). This short 144-page book contains recollections of his experiences in Eu-
rope and North America as a pianist, composer, and pedagogue. He was born in
Samter near Posen, in Polen, which was ruled by Prussia at the time, and studied
in Berlin, crossing paths with many musicians on both sides of the Atlantic. He
would have written it with numerous documents, e.g. concert programs, and jour-
nal articles about his performances, close at hand? while relying on his excellent
memory, which his detailed descriptions confirm. It is, of course, necessary to
verify whether the statements in an autobiography written at the age of 70 are
consistent with the facts of a person’s life.> What we can read between the lines
of his private and public episodes, however, is that he was a sincere man. His
respect for Ferenc Liszt (1811-86) was unwavering, and even though thirty years
had passed since the master’s death at the time of the autobiography’s writing, it
is unlikely that he embellished his account with self-aggrandizing flourishes.

Scharwenka cited the text quoted above in Memories and wrote that he had
received it shortly before the musician-artists’ festival held by the German Music
Society (Allgemeiner Deutscher Musikverein) in Hanover in May 1877. The
work he dedicated to Liszt was his Piano Concerto in B-flat Minor (no. 1, Op. 32,
ScharWV 125). As will be more precisely demonstrated later, the work was cre-
ated as a two-part solo piece for piano.* It then morphed into a piano concerto
with two movements, which premiered in April 1875.% In April 1877, after two

! “F. Liszt freuet sich, Herrn X. Scharwenka bei der Tonkiinstlerversammlung in Hannover wiederzu-
sehen und ihm fiir die Widmung seines Konzertes aufrichtig zu danken. Diesem ausgezeichneten
Werke besten Erfolg wiinschend, grii3t freundlichst F. Liszt’. Xaver Scharwenka, Kldinge aus meinem
Leben — Erinnerungen eines Musikers, Leipzig 1922, p. 64.

2 Scharwenka, Klinge, p. 81.

3 In this respect, Matthias Schneider-Dominco, who compiled a catalogue of Scharwenka’s works, has
critically examined Memories. See Matthias Schneider-Dominco, Xaver Scharwenka (1850-1924):
Werkverzeichnis (ScharWV), Gottingen 2003. I will refer to his findings in this paper when appropri-
ate.

* Scharwenka, Klinge, p. 52.

° Richard Wiierst, ‘Berlin Revue’, Neue Berliner Musikzeitung, 29/16 (1875): 124—125. This report
only confirms that Scharwenka played a piano concerto in B-flat minor and provides no details
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years, Scharwenka played it as a ‘new’ piano concerto in Bremen.® He had been
not satisfied with the previous two-part form of the work and revised it in the
meantime into a new concerto with three movements.

Liszt remained, as far as we can discern from Scharwenka’s account, a warm
supporter of the pianist, who was nearly 40 years younger, and his music.” Their
relationship began with Scharwenka’s visit to Weimar in 1870, when the concerto
was conceived. After the premiere in 1875, he revisited Weimar and played the
piece for Liszt (Liszt accompanied him on the second piano), who accepted the
dedication and arranged for it to be performed at the festival of the German Music
Society in 1877. Afterwards, Liszt’s life became intertwined with Scharwenka’s
in various instances, and he even acted as godfather to his third daughter. Schar-
wenka’s detailed portrayal of Liszt, especially in a relaxed state, shows that their
relationship was more than a superficial one of dedicatee and recipient of an ho-
nour. Liszt’s confidence in him can be attributed to Scharwenka’s sociable perso-
nality, which enabled him to establish good relationships with musicians of many
dispositions.? If there was one work that confirmed Liszt’s confidence in his mu-
sical abilities, however, it was the Piano Concerto in B-flat Minor.

Scharwenka performed his Op. 32 in many European and North American
cities, where it continued to receive high acclaim. At the end of 1879, for example,
when he first performed it in Vienna, Eduard Hanslick (1825-1904) wrote a de-
tailed review in the local daily Neue Freie Presse:

Unwelcome, almost unnoticed, the foreign young man sat down at the piano and finally stood up
to applause such as hardly any other pianist has received since Rubinstein. [......] All in all, Schar-
wenka’s Concerto is an effective, interesting work which, despite its length, is not boring and,
played by the composer himself, must strike a chord everywhere. [...] As a pianist, he is very
distinguished. Above all, we are delighted by his beautiful touch [...]. His technique is as brilliant
in stormy octaves as it is in the most delicate passages.’

In 1875, when Scharwenka's Op. 32 — his musical calling card and blockbuster
— premiered and probably around the time when it reached its final form (and was

about the music. Scharwenka studied music theory under R. Wiierst (1824-81), the author of this ar-
ticle (Schneider-Dominco, Scharwenka, p. 14).

¢ ‘Programmatisches’, Berliner Musikzeitung 31/18 (1877): 141-142.

" Apparently, he did not consider himself Liszt’s pupil, nor did Liszt consider him his pupil (Schnei-
der-Dominco, Scharwenka, pp. 19-20).

8 This is exemplified by his chance meeting and subsequent interaction with the dour Brahms at the
summer resort of Riigen and by his occasionally difficult relationship with Biilow (Scharwenka,
Klinge, pp. 57-59, 67-69).

% “UnbegriiBit, fast unbeachtet setzte sich der fremde junge Mann ans Clavier, um schlieBlich unter
einem Beifallsjubel aufzustehen, wie ihn seit Rubinstein kaum ein zweiter Pianist erntete. [......] Al-
les in Allem haben wir an Scharwenka’s Concert eine effectvolle, interessante Arbeit, die trotz ihrer
Lénge nicht lanweilig wird und, vom Componisten selbst gespielt, iiberall einschlagen muB. [......]
Als Pianist ist er sehr bedeutend. Vor Allem erfreut uns sein schoner Anschlag [......]. Seine Technik
gldnzt ebenso vollendet in stiirmischen Octavenziigen, wie in zartestem Passagenwerk’. Ed[uard]
Hlanslick], ‘Feuilleton. Musik’, Neue Freie Presse 16/5504 (1879): 1.
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confirmed by Liszt), Pyotr II’yich Tchaikovsky (1840-93) was preparing his de-
but piano concerto in Moscow. As is well-known, the previous Christmas, he had
given a trial performance of the work in the presence of Nikolay Rubinstein
(1835-81), a professor at the local conservatory, who gave it an extremely critical
review. The premiere performance took place in Boston on 25 October 1875, with
Hans von Biilow (1830-94) as soloist.

Tchaikovsky's ‘the first’, Op. 23, has an established place in today’s repertoire
as a ‘piano concerto among piano concertos’. Why has Scharwenka’s work in the
same key, composed at the same time, praised by Liszt, and highly acclaimed in
many places, been all but forgotten today? Previous research on this work can
only be found in the sparse texts attached to the limited number of scores and
recordings of the piece. To answer the question above, it is, therefore, necessary
to compare the few relevant descriptions of the composer and genre in previous
studies, confirming the contents of Memories by referencing contemporaneous
sources, especially music magazines and newspapers.

1. Echoes of Liszt

Scharwenka’s first piano concerto was published in Bremen in November
1876. A detailed review of this score by another composer, Bernhard Vogel
(1847-98), appeared in the Neue Zeitschrift fiir Musik in January of the following
year. He stated the following:

The concerto is dedicated to Franz Liszt; this fact alone gives an indication of the technical
demands it makes. It will hardly be accessible to all virtuosos and can only be interpreted in a
stimulating way by those who, in addition to possessing strong, enduring physical finger
strength, are also able to bring to this composition a great deal of warm, spiritual and poetic
understanding.'’

Hanslick heard the concerto in 1879, as mentioned above, and referred to the bril-
liance of Scharwenka’s playing ‘in stormy octaves’ and ‘in the most delicate pas-
sages’. Furthermore, he stated that there were two contrasting moments in the
work itself: ‘two different styles or sensibilities alternate: a pathetic, forced pas-
sionate one and a light-blooded, elegantly concert-like one’.!! A typical example
of this ‘pathetic, forced passionate’ style ‘in stormy octaves’ is, for example, the
piano’s entrance in the third movement.

10 “Das Concert ist Franz Liszt gewidmet; schon dieser Umstand 148t ahnen, welche technischen An-
forderungen es stellt. Es wird kaum allen Virtuosen zugédnglich werden, und nur von denen anregend
zu interpretiren sein, die auBer stark ausdauernder physischer Fingerkraft auch noch die groie Klei-
nigkeit warmer, geist= und poesievoller Auffassung fiir diese Composition mitzubringen vermogen’.
Bernhard Vogel, ‘Concertmusik. Xaver Scharwenka, op. 32, Concert fiir das Pianoforte in Bmoll,
Bremen, Prager und Meier’, Neue Zeitschrift fiir Musik 73/5 (1877): 49.

""" “In Scharwenka’s B-moll-Concert (op. 32) wechseln zwei verschiedene Styl= oder Empfindungs-
weisen: eine pathetische, forcirt leidenschaftliche und eine leichtbliitige, elegant concertmafige’.
H[anslick], ‘Feuilleton. Musik’.
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Ex. 1: Scharwenka, Piano Concerto No. 1, 3rd Movement, the Piano’s Entrance

Against the backdrop of the technical innovations of the 19th-century piano, es-
pecially in terms of massiveness, the powerful octaves are used in many places to
compete with the orchestra and overwhelm the audience, while the contrasting,
finely tuned patterns are used in others. This method of seducing the listener has
been a regular feature of piano concertos since the middle of the 19th century. It
was Liszt, whom Scharwenka admired, who brought this approach to perfection
with his two piano concertos in E-flat major (first performed in 1855) and A major
(first performed in 1857), and who foreshadowed and elicited a range of responses
from composers working in the genre in the second half of the 19th century. '
The opening motif of the first theme, which appears at the beginning of the
piece, symbolically shows that Scharwenka’s Op. 32 is based on Liszt’s work. It
reminds us of the opening of Liszt’s Piano Concerto No. 1 in E-flat Major, as
Hanslick (1879) notes'3, because the unison of the orchestral forces descends in
semitones from the main note to the fifth. The piano then makes a double-octave
statement, as if in response to the orchestra’s strong performance. However,
whereas Liszt’s descent to the fifth is a five-measure process (Ex. 2), Schar-
wenka’s descent from the main note (B-flat) to the fifth (F) takes only one mea-
sure, in effect constituting two sets of two triplets, in a single instant (Ex. 3).
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Ex. 2: Liszt, Piano Concerto No.1, Beginning of the 1st Movement

Ex. 3: Scharwenka, Piano Concerto No.1, Beginning of the 1st Movement'*

12 Stephen D. Lindeman, ‘The Nineteenth-Century Piano Concerto’, in S. P. Keefe (ed.), Cambridge
Companion to the Concerto, Cambridge 2005, p. 108.

13 H[anslick], ‘Feuilleton. Musik’.

14 This is a reproduction of the example which Scharwenka cites in Memories as ‘the first theme of
my piano concerto’ (Scharwenka, Kldnge, 86).
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Ex. 4: Scharwenka, Piano Concerto No. 1, 1st Movement, Beginning of the 1st Theme
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This motif and the first theme including it (Ex. 4) reappear not only in the first
movement but also in the third. In the third movement, we already see two sets of
descending triplets originating from the first movement in the piano’s entrance
(Ex. 1, after the third bar). In addition, in both exposition and recapitulation, after
the second theme (Example 5), these descending motifs appear consecutively.
Two sets of triplets also appear in the orchestra’s entrance at the beginning of the
third movement, and they are used repeatedly in it. It appears that this, too, evokes
the first movement in its rhythm. A larger audience may, however, recall the first
movement in the cadenza at the end of the movement. There, the beginning of the
first theme (Ex. 2) appears clearly. Finally, as we shall see later, the first theme
of the opening movement concludes the work, representing a powerful collabora-
tion between the orchestra and piano.

The second movement (allegro assai in G-flat major) between these two rapid
movements is a ‘very effective Scherzo’!> with a bright and playful tune and
splendid piano passages, seeming to dispel the gravity of the first movement from
the beginning. However, the scherzo theme, which is presented by the orchestra
from the beginning and appears many times throughout the movement, begins
with a chromatic sequential descent from the main note to the fifth degree, alt-
hough it is not exact. The middle movement, which contrasts with the two end
movements, is, in fact, loosely connected to the opening motif of the first move-
ment.

The descending triplet pattern at the beginning of the piece, and the first theme
which begins with it, are reflective of Liszt’s E-flat major concerto in that they
unify the whole piece, not just the external form of the orchestral unison and the
descent to the fifth. It is easy to perceive the composer’s respect for Liszt in this
work. Liszt’s first piano concerto was, of course, in Scharwenka’s performance
repertoire.'®

2. Echoes of Schumann
From the creation of the piano concerto by Ludwig van Beethoven (1770—

1827) to the time of Liszt’s work in the middle of the century, i.e. roughly the first
half of the 19th century, there was a problem that the composers of the genre

15 Hanslick], ‘Feuilleton. Musik’.
16 Scharwenka, Klinge, p. 81.
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sought to address. There were two interlocking issues: how to shape the second
solo of the opening allegro movement (the ‘development section’ in sonata-form
terminology) and how to position the slow movement within the overall piece.
The main points regarding these issues can be summarised as follows from the
description of a previous study.!”

1) The form of the first allegro movement of a concerto, based on the principle
of alternation of tutti and solo, was used steadily until the time of Wolfgang
Amadeus Mozart (1756-91) and Beethoven, as the three solos functioned simi-
larly to the exposition, development, and recapitulation sections of the sonata mo-
vement. However, Johann Nepomuk Hummel (1778—1837), a successful concerto
composer since the middle of the 1810s, was concerned about the recent tendency
for the opening movement to deviate from the allegro character in his piano me-
thod (1828/38). In the central tutti of the movement, the audience often applau-
ded, detracting attention from the music, and composers sometimes suddenly int-
roduced a different, slower tempo into the second solo to draw attention to the
music again. In the second solo of the first movement of his masterpiece, the Pi-
ano Concerto in A Minor, Op. 85 (1816), Hummel provided an example of how
the material of the first solo could be used essentially as it was, with the entire
movement maintaining a consistent character and tempo. In contrast, Adolf
Henselt’s (1814—89) Piano Concerto in F Minor, Op. 16 (1844) is an example of
a work in which the second solo contains material that is completely different
from, and unrelated to, the rest of the piece.'®

Tutti 1. Solo T. 2.8. T./S.(3.S.) T
Th.I | Th. II Th.T | Th. I - (Th. 1) Th. I Th. I -
1(a) 111 (C) i(a) 111 (C) 111 (C) I (C)- | i(a) 1(A) i(a)

Table 1: Hummel, Piano Concerto in A Minor, Op. 85 (1816), 1st Movement (Allegro moderato, 4/4)

2) Hummel’s cautious approach was promoted by Valentin Alkan (1813-88)
and Clara Wieck (1819-96), whose concertos were both in A minor (c. 1832 and
1836 respectively). In these works, two themes are presented in the first solo, and,
after the central tutti, the allegro is abandoned and the second movement begins
(147-150).

Tutti 1.Solo T. (2. Movt: Adagio)
Th. 1 Th. I Th. I -
i(a) i(a)- 111 (C) I (C)- V (E)

Table 2: Alkan, Piano Concerto in A Minor, Op. 10-1 (c. 1832),
1st Movement (Allegro moderato, 4/4)

17 Shinji Koiwa, £ 7/ [FERIDFHLE [The Birth of the Piano Concerto], Tokyo 2012.
'8 Koiwa, [The Birth], pp. 59-71.
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3) In the Fantasy for Piano and Orchestra (1841, later the first movement of
the Piano Concerto in A Minor, Op. 54) by Robert Schumann (1810-56), who
helped Wieck and eventually became her husband, the first half of the second solo
is an ‘in-movement slow movement’ marked ‘Andante’. On the one hand, as
Hummel feared, it brought a new character into the Allegro movement, but the
music used in it was derived from the main theme of the movement, and, in this
sense, the whole movement was consistent.'”

Tutti/Solo T. S./T. ‘Andante’ T./S. T.
Th. 1 Th. II - (Th. T) Th. 1 Th. II -
i(a) 11 (C) III (C) (Ab)- i(a) 1(A) i(a)

Table 3: Schumann, Piano Concerto in A Minor, Op. 54 (1841/45),
1st Movement (Allegro affettuoso, 4/4)

4) Another way of dealing with this part of the first movement is found in
Felix Mendelssohn-Bartholdy’s (1809—47) Piano Concerto No. 1 in G Minor
(1831). He used the technical passage at the end of the first solo (exposition) to
show the idea of continuing the modulation from there to the recapitulation wit-
hout the middle tutti. It seems that the aim was to avoid the distracted listening
that can occur when the orchestra is loud in the middle tutti and to make the au-
dience listen continuously until the end of the movement.?

Tutti/Solo * T./S. | T.JS. T. (2. Movt: Andante)
I 1T I 11
i(g) 111 (Bb/Db) - i(g) i(g) i(g)- VI(E)

* The middle tutti, which, by convention, should be placed here, is absent.
Table 4: Mendelssohn, Piano Concerto No. 1 in G Minor, Op. 25 (1832),
1st Movement (Molto allegro, 4/4)

5) Liszt, whom Scharwenka admired, addressed this issue in a broader sense
with his Piano Concerto No. 1. In Liszt’s case, almost without the traditional al-
ternation of tutti and solo, the first theme is presented and then the second move-
ment (not the second theme) begins.

In summary, until the middle of the 19th century, there was a mixture of ap-
proaches to the problem. On the one hand, the traditional, conservative stance that
the first movement should be composed consistently in the character of Allegro
survived (Hummel). On the other hand, there was a way to include the slow part
in the development of the piece, in the second solo (Schumann, Henselt). Moreo-
ver, there was a means to begin the second (slow) movement with music of a
different character, even if it sounded like it was ‘in the middle’ of the first mo-
vement, and to position it as part of a sonata cycle consisting of three or four
movements (Alkan, Wieck, and Liszt).

19 Koiwa, [The Birth], pp. 158-160.
2 Koiwa, [The Birth], pp. 129-144.
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It is unclear to what extent Scharwenka, who conceived the piano concerto in
the 1870s, was aware of the details of these historical developments. He may not
have been aware of the works of Alkan or Wieck. However, this was a time when
the works of Hummel and Henselt were still influential in the musical world,?'
and he was familiar with the works of Mendelssohn, Schumann, and Liszt. Ha-
ving performed them himself, he would have understood that how to compose the
second solo in the first movement was a matter that his predecessors in the genre
had been attempting to deal with for many years. What, then, was his solution?

The first theme (Ex. 3 and 4) is presented in the main key (B-flat minor) with
the orchestra and solo piano repeatedly alternating, unlike in Hummel’s time,
when tuttis and solos were separately structured. Then, after a transition section,
the second theme sounds in A-flat major, leading to the middle tutti in F minor.
In other words, Scharwenka does not follow the example of Liszt, who first sub-
stituted the second thematic section for the second movement, or Mendelssohn,
who omitted the middle tutti. At the end of the middle tutti, Scharwenka sounds
the main chord in F major. The adagio (D-flat major/F major) in three-quarters
time then begins (Ex. 6), reflecting a new tempo, time signature, and tune, which,
Hummel feared, would turn the allegro movement into a rhapsody. However, at
the end of this ‘slow movement’, which lasts over three minutes, we hear the
ascending motif of the transitional section which connected the first and second
themes before, and the opening theme in B-flat minor begins to play again gently,
led by the F note of the horn, and so on. In other words, Scharwenka presents the
first solo (first and second themes) in full, and, after a short tutti, begins the music
that exhibits a different character, as do Alkan and Wieck. However, in ‘return-
ing’ to the recapitulation rather than including a new movement, as in their case,
Scharwenka separates himself from his two predecessors. Schumann can still be
viewed as his model here. However, Schumann continues to use the opening motif
of the movement in this scene, while Scharwenka introduces a completely new
theme (the third theme). Henselt’s work may be analogous in this respect. The
quiet sound of the orchestra at the beginning of this ‘slow movement within a
movement’ also reminds us of the second solo in Henselt’s work.

However, the fact that Scharwenka is also different from Henselt in some
respects should not be overlooked. It is noteworthy that the third theme appears
later in the third movement, as described below, at several key points; together
with the first theme, it plays a central role in the whole piece.??> We will examine
the meaning and effect of this measure in the discussion of the third movement in

2! Shinji Koiwa, ‘74 TV 1 EBERDERER - TOET/ - AVF L bDL/IS—+ ) —
& EIK [Die Hauptpriifung des Leipziger Konservatoriums — Ihr Repertoire der Klavierkonzerte
und ihre Bedeutung]’, Ongakugaku: Journal of the Musicological Society of Japan 40/1 (1994): 1-
15.

2 In Schumann’s case, the opening motif which determines the first movement is reproduced in the
transitional part of the second and third movements composed later, and it emphasises the overall
unity of the three movements.
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the next section. The previous considerations have already strongly suggested
that, in this work, Scharwenka may have been trying to demonstrate his own me-
thod of composing based on his familiarity with past examples of the genre’s key
formal issues during the previous half-century, during which new techniques were
continuously developed. Before jumping to such conclusions, however, it is ne-
cessary to mention another, previously unmentioned, great composer, also from
Poland, to whom Scharwenka might have referred when composing his first piano
concerto, a master who was a contemporary of Liszt and Schumann: Chopin. He
also held an important place in Scharwenka’s performance repertoire.

3. Echoes of Chopin

The first movement of Scharwenka’s Op. 32, as well as the third, combines
the sonata form with the alternation of tuttis and solos which characterises the
genre. What is remarkable in both movements is that the second theme, in its
second and last appearance (in the recapitulation), is placed in D-flat major, which
is parallel to the main key of B-flat minor (Table 5).

Tutti/Solo T. T./S. ‘Adagio’ T./S. T.

Th. 1 Th. 1T (Th. T) Th. III Th. I Th. 1T Th. 1
i (bb) VII (Ab) v () 11T (Db) i (bb) I 111 (Db) I i (bb)
Table 5: Scharwenka, Piano Concerto no. 1 in B-flat Minor, Op. 32, ScharWV125 (1875)

Ist Movement (Allegro patetico, 4/4)

In the 19th century, many works in the minor key were composed in this genre,
the first movement of which was often in sonata form. However, in most of the
movements based on the sonata form, the recapitulation of the second theme is
placed in the tonic (major) key following the ‘textbooks’ of this form. Schar-
wenka’s method of placing it in the parallel key of D-flat major is, therefore, no-
table. Parallel tones would conventionally have been used in the exposition. Fry-
deryk Chopin (1810-49) had the rare distinction of reproducing the second theme
in parallel key in the first movement of both of his piano concertos, almost half a
century before Scharwenka’s Op. 32.

Chopin’s version differs from Scharwenka’s in the key of the first
appearance of the second theme (in the exposition). It is in A-flat major (parallel)
in the F minor concerto and in E major (major tonic) in the E minor concerto. In
other words, Chopin’s second theme appears in the same key in the presentation
and the recapitulation in the former; and, in the latter, it appears in the major tonic
at first, and then in the parallel later, which is the reverse of the customary order
(Table 6). This has been one of the grounds for criticism of these works as evi-
dence of Chopin’s ‘lack’ of understanding of the principles of the sonata form.
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Tutti Solo T. S. T./S. T.
Th. I Th. II Th. I Th. II - (Th. I) Th. I Th. II -
i I (Ab) | i(D I (Ab) | v(c) I (Ab)- | i(D 111 (Ab) i)

Table 6: Chopin
Piano Concerto in F Minor, Op. 21 (1829-30), 1st Movement (Maestoso, 4/4)

i(e) 1(E) i(e) I(E) i(e) VI (C)- i(e) i(e)

Tutti Solo T. S. T./S. T.
Th. I Th. I Th. I Th. I - (Th. I) Th. I Th. I -
11 (G)

Piano Concerto in E Minor, Op. 11 (1830), 1st Movement (Allegro maestoso, 3/4)

However, Chopin’s other important works in Warsaw, such as his Piano So-
nata No.1 in C Minor, Op. 4, and Piano Trio in G Minor, Op. 8, show that he was
thoroughly exploring the possibility of placing the second theme in a different
key from the ‘standard’ one. Andrew 1. Aziz (1985-) has recently shown that this
was one of the issues that Chopin tackled throughout his life and that his later
works, such as the two piano sonatas and the cello sonata, were the fruit of such
efforts (2015).% 1 agree with Aziz’s argument and wish to emphasise that the
Fantasy in F Minor, Op. 49 (1841), which, unlike the piano sonata, was part of
Scharwenka’s performance repertoire,?* may, in the same sense, be the result of
years of work by Chopin. In this piece, the second theme is placed in the seventh
degree (E-flat major) in the exposition and in the parallel key (A-flat major) in
the second (in the reprise), the same key arrangement that Scharwenka adopted
about a quarter of a century later in Op. 32 (Table 7).

(‘Grave’) (Exposition (‘Lento’) (Reprise) (Coda)
(Th. D) (Th. II) (Th. III) (Th. I) (Th. II)
i(f)/III(Ab) i(f)- (v(c) (b) iv(bb)- i(f) III(Ab)

III(Ab) VII(Eb) VI(Db) ITI(Ab)

Table 7: Chopin, Fantasy in F Minor, Op. 49 (1841), Grave - Agitato, 4/4

According to Scharwenka, he had completed a ‘large, two-part fantasy for solo
piano’? as of 1870, which Breitkopf and Hiirtel refused to publish, but which led
to the later development of Op. 32.%° It is extremely likely that Scharwenka used
Chopin’s Fantasy, in which the second theme is placed in a parallel key at the

2 Andrew 1. Aziz, ‘The Evolution of Chopin’s Sonata Forms: Excavating the Second Theme Group’,
Music Theory Online — A Journal of the Society for Music Theory 21/4 (2015).

2* Scharwenka, Klinge, p. 46.

» The ‘two-part’ composition here must refer to the first and third movements of the later Piano Con-
certo No. 1 according to the later description in Memories.

% Scharwenka, Klinge, p. 44.
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end, as an important model when he composed his own ‘fantasy’.?” Chopin’s and
Scharwenka’s fantasies also have the following elements in common: 1) they
have an ‘intra slow movement’ as a development section, 2) their main theme
descends from the main tone to the fifth, and 3) their main theme is presented in
the main key and then immediately repeated in the parallel one.?

As in Chopin’s Fantasy, the second theme is presented in the seventh
degree and reproduced in the parallel key, but, unlike in Chopin’s work, the mo-
vement closes in the main key. Such a plan is adopted by Scharwenka not only in
the opening Allegro but also in the finale.

Tutti/Solo | S. TJS. |S. S. T. TJ/S. | TJS. [S/T. [s. T.JS.
(Th. D) (m | Th1 Th. I+(l) | Th.1 | [ 1
i VI i VI | vl v I I i
(bb) Gb) | ®b) | (Gb) | (Ab) ® (Db) (bb) Bb) | (bh)

]Numbers enclosed in boxes|: Themes derived from the first movement
Table 8: Scharwenka, Piano Concerto No. 1 in B-flat Minor, Op. 32, ScharWV125 (1875),
3rd Movement (Allegro non tanto, 4/4)

Scharwenka further modified the form and tonal distribution to link this mo-
vement with the first one and create a climax for the ending of the piece. In the
third movement, the second theme, which is characterised by the up-and-down
vacillation of the chromatic scale from the third to the sixth note (Ex. 5), is played
with the glittering high register of the piano, which has become more expressive
since the middle of the 19th century. It is contrasted with the first theme of the
first movement (Ex. 3), which appears repeatedly in this movement, especially in
its opening chromatic descending form, rather than the opening theme of the last
movement (wWhich contains two sets of triplets like the one in the first movement,
as mentioned above, but features a turning rather than descending form).

Pt
s

Ex. 5: Scharwenka, Piano Concerto No. 1, 3rd Movement, 2nd Theme

%" The difference between Scharwenka and Chopin is that, for Chopin, the parallel key is the goal of
the whole piece, while, for Scharwenka, the movement is closed by the main key, B-flat minor (the
first theme recalling Liszt).

28 Another ‘fantasy’ to which Scharwenka might have referred is Schumann’s work for piano and
orchestra, written in 1841, which was, coincidentally, the year when Chopin's Op. 49 debuted. It is
unclear whether Scharwenka knew that Schumann had originally given this title to the first movement
of his later Piano Concerto in A Minor, Op. 54. It has already been mentioned that this piece may have
been a model for Scharwenka, especially in relation to the first movement of the concerto with its
‘intra slow movement’.
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In addition, in this last movement, the impressive third theme (Ex. 6), which
appeared in the development section of the first movement, is transformed into a
four-beat version and appears repeatedly and decisively. It appears recitative in
the introductory part just after the beginning of the movement (G-flat major), be-
fore the second theme (G-flat major) (Ex. 7), before the recapitulation (D-flat ma-
jor), and in the last part, as will be described next.
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Ex. 6: Scharwenka, Piano Concerto No. 1, 1st Movement,
Beginning of the 3rd Theme (Development)
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Ex. 7: Scharwenka, Piano Concerto No. 1, 3rd Movement,
Transformation of the 3rd Theme of the 1st Movement

In the minutes after the second theme, we can say that there is a ‘finale within a
finale’ when various musical strains, including those from the first movement,
come together. As mentioned above, the second theme, which is a technical pas-
sage in the high register, is reproduced in the parallel key of D-flat major, and
then the elements from the opening movement and the turn of the first theme of
this movement are combined to lead to the half-cadence to the cadenza. In the
cadenza, as mentioned above, the opening motif of the first movement is used,
and soon, the orchestra joins with the same motif. Next, the motif of the transiti-
onal section which connected the main themes in the first movement is added,
and the half-cadence is achieved again. At this climax, the piano dominates the
four-beat version of the first movement’s third theme. This melody, which has
been repeatedly inserted in the last movement (for instance, as in Ex. 7), reaches
B-flat major for the first time in the work. First appearing in the development
section of the first movement in D-flat major, the ‘second main key’ of the piece,
the idea makes its presence felt, and, after a long path, it ‘lands’, so to speak, in
the principal B-flat. However, this is not the final goal of the last movement or of
the piece. The music continues to change without pausing, then shifts again to B-
flat minor, when the orchestra and piano share a powerful rendition of the main
theme of the work (a la Liszt), in the ‘first main key’ of B-flat minor. With this,
all the previous musical ‘actors’ have reappeared, the earlier foreshadowing has
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been completely illuminated, and there can be no further music. The pianist and
musicians on the stage then await the thunderous applause of the audience.?

4. The Possibility of Interpreting Sound in Scharwenka’s Work

Biilow, the first pianist to perform Tchaikovsky’s Piano Concerto No. 1, wit-
nessed the London premiere of Scharwenka’s Op. 32 by Edward Dannreuther
(1844-1905)*° in 1877. Biilow was astonished by ‘the consistently gracious, often
interesting and original sound work, distinguished by natural flow and almost un-
intentional form’, and wrote that the piece ‘shares with Chopin’s the advantage
of genuine piano perfection.’3!

As a prelude to a summary of this discussion, it should be noted that works in
this genre were intended for an ‘audience that can only hear the piece once’ and
not for careful listening, as became possible in later times. Repeated listening,
based on the idea that a masterpiece is worthwhile to listen to repeatedly, and that,
the more you listen to it, the more you can appreciate it, is often seen as self-
evident in an age in which music can be easily reproduced. However, this modern
context does not reflect the intentions of the piano concerto composers of the era
under discussion. There was little chance for a piece to be heard again by a listener
when the pieces mentioned above were composed, begging the question of whe-
ther it is possible to impress one’s audience with just one performance. The seri-
ousness of this consideration cannot be over-emphasised when striving to under-
stand the composers of the time. Inevitably, their music had to be ‘straightfor-
ward’. There was no indication in this genre, at least in the 19th century, of any
attempt to break down tonality or to create a new tone system other than that of
major-minor tonality.>?

It is only when we understand this context that we can begin to imagine how
the ‘masterpiece’ of Tchaikovsky, which we hear so much of today, first attracted
listeners with their overwhelming ‘massiveness’ and variety of melodies. How

# It was the performance by Marc-André Hamelin (1961-) as soloist with the Scottish Symphony
Orchestra conducted by Michael Stern (1959-) that inspired and enabled these reflections. This re-
cording (2005, Hyperion CDA67508), and others from the same series, namely ‘No. 2’ and ‘No. 3’
(Seta Tanyel on piano, 2003, Hyperion CDA67365) and ‘No. 4’ (Stephen Hough on piano, 1995,
Hyperion CDA66790), are the ‘previous studies in sound’ to which the author of this paper is indebted,
and the author must refer to them with gratitude.

In the commentary by Jeremy Nicholas in the booklet of this CD, what he considers as the second
theme of the last movement of Op.32 seems to be actually the third theme of the first movement.

3 He was also the soloist in the UK premieres of Chopin’s Piano Concerto No. 2, Liszt’s No. 2,
Grieg’s one and Tchaikovsky’s No. 1.

31 «das durchweg liebenswiirdige, interessante und originelle, durch natiirlichen FluB und beinahe
absichtslos gewandte Form ausgezeichnete Tonwerk, das mit einem Chopin’schen den Vorzug dch-
ter ClaviergemaBheit theilt’ Hans von Biilow, ‘Reise=Recensionen II. Sydenham. 27. Oct. bis 4.
Nov. 1877, Signale fiir die musikalische Welt, 35/62 (1877): 977-981.

32 This indicates that the genre of Scharwenka’s time was, by its very nature, unfamiliar to music
historians who describe ‘progress’.
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much sense does it make, then, to ponder how disproportionate the introduction
is to the whole, or the reason that the opening theme disappears, from the
viewpoint of musical theory?

Biilow, who was thoroughly acquainted with Tchaikovsky’s Op. 23, assessed
Scharwenka’s work based on its form (and the style of the part for piano), alt-
hough he implied some criticism by comparing it to the piece dedicated to him.*
This is a remarkable statement from a contemporary professional, even if we
consider the fact that he had obtained a two-piano version of the piece to confirm
its structure, i.e. he was not exposed to this music for the first time in concert.
When Biilow stated that the work was ‘consistently gracious’, he naturally in-
cluded in his assessment of the charming second movement, a topic which is
beyond the scope of this article, a scherzo which Hanslick also described as ‘the
best [of all the movements]’.>*

The composition of this work by Scharwenka was not unintentional. To inte-
rest the listener, various devices were considered thoroughly. The fact that the
opening theme is interwoven throughout the piece is obvious even to those who
have never heard it before. What follows, however, may not be immediately clear
to them: the structure of the first movement points to the problem that the 19th-
century predecessors in this genre tackled, referring to Schumann’s works; the
third theme in its development section, which is the core of the problem, plays an
important role until the end of the last movement, and, perhaps, in the homage to
Chopin’s Fantasy and its tonal distribution. It is music ‘understandable to those
who know’, or music for intellectuals, yet the whole of such intelligent music
does not give the impression of a dogmatic work and becomes, however, a form
of entertainment which ‘is not boring and, played by the composer himself, must
strike a chord everywhere’.® This is, perhaps, the most important difference
between his work and Tchaikovsky’s.

3 ¢A cursory reading of the two-piano arrangement had also made me a little suspicious, because of
the unmistakable borrowings that the Pole has chosen to make from the Russian (namely from
Tchaikovsky's Op. 23, dedicated to me, ditto in B minor)’. Original text: auch hatte mich eine flithtige
Lectiire des zweiclavierigen Arrangements etwas stutzig gemacht, wegen der unverkennbaren Anlei-
hen, die der Pole beim Russen (ndmlich bei Tschaikowsky’s mir gewidmetem Op. 23 dito in Bmoll)
zu machen beliebt hat. Biilow, ‘Reise=Recensionen II’, 978. In response to this statement, Schar-
wenka, to correct a historical inaccuracy, stated that ‘the idea for my composition, which I had initially
conceived as a fantasy for piano solo, arose very early on, at least at a time when Tchaikovsky’s work
was still completely unknown in Berlin and the surrounding area’. Original text: die Idee [entstand]
zu meiner Komposition, die ich anfangs als eine Klaviersolo=Fantasie entworfen hatte, schon sehr
frithzeitig, jedenfalls zu einer Zeit, da das Tschaikowskysche Werk in Berlin und Umgegend noch
génzlich unbekannt war. Scharwenka, Kldnge, 68.

3 H[anslick], ‘Feuilleton. Musik’. Hanslick described the entire form of the concerto as follows:
‘Scharwenka deviates from the usual concerto form, which is by no means a reproach to him, since
the parts of the (only too broadly executed) whole are in good proportion to each other’. Original text:
Von der gebriauchlichen Concertform weicht Scharwenka ab, was ihm keineswegs zum Vorwurf ge-
reicht, da die Theile des (nur zu breit ausgefiihrten) Ganzen in gutem Ebenmaf} zu einander stehen.
H[anslick], ‘Feuilleton. Musik’.

3 Hlanslick], ‘Feuilleton. Musik’.
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In Scharwenka’s first piano concerto, there are manifestations of what he
considered the normative and ideal music of the past. Like Johannes Brahms’s
(1833-97) Piano Concerto No. 1 (1859) and Camille Saint-Saéns’s (1835-1921)
Piano Concerto No. 4 (1875), the work is a ‘sound museum of music history’.3¢
What one hears is a cutting-edge work, the culmination of the wisdom of earlier
generations, the value of which can be (more profoundly) appreciated if the liste-
ner has specific knowledge (in this case, of music history). The appearance of
such piano concertos was a characteristic phenomenon of the second half of the
19th century. Indeed, Beethoven modelled his compositions on the work of W.
A. Mozart as Chopin did on that of Frédéric Kalkbrenner (1785-1849). Brahms,
Saint-Saéns, and Scharwenka, however, attempted to incorporate traces of music
of the past, which was not present in their immediate environment and which they
had not experienced in real life, into their own work and to express the ‘progress’
made since then in their music.’” In the second half of the 19th century, piano
concertos were brought closer to the normative instrumental genre, the sym-
phony,*® by using larger pianos with louder volumes and attempting a four-mo-
vement structure. The underlying common denominator is that the inclusion of
‘music from the past’ in this way has strengthened the serious nature of the genre,
which was not apparent even half a century ago in concertos.

The genre history of the solo concerto is lacking in musicological research. The emphasis is on
the origins and early development of the genre, not on later periods of importance to the perfor-
mance repertoire, such as the history of the concerto in the second half of the 19th century.*

Thirty years have passed since Helmut Loos (1950-), a musicologist born exactly
100 years after Scharwenka, made this remark. In the meantime, the internet has
facilitated access to previously unknown scores, and Hyperion’s ‘The Romantic
Piano Concerto’ series, which was launched in 1991, a year after the article in
which the quote above appeared was written, continues to enable access to an
unexplored oeuvre by making the first recordings of such pieces. There is much
more individual knowledge about this genre than there was in 1990, and the ques-
tion being asked now is whether we can expand these ‘dots’ of knowledge into

36 Koiwa, [The Birth], pp. 219-237.

37 In Brahms’s Piano Concerto No. 1, the musical references to the past extend not only to
Beethoven’s works but also to a Mass of Giovanni Pierluigi da Palestrina (1525/26-94) in the 16th
century. Minoru Nishihara, 75 —AX DFEME F1Y - O 7 2 JRDEZE [Brahms’ Con-
certos and German Romantic Music], Tokyo 2020, pp. 143—-147.

38 Juan Martin Koch, Das Klavierkonzert des 19. Jahrhunderts und die Kategorie des Symphonischen.
Zur Kompositions- und Rezeptionsgeschichte der Gattung von Mozart bis Brahms. Sinzig 2001.

3 Helmut Loos, ‘Klavierkonzerte im 19. Jahrhundert: Franz Liszt und Felix Draeseke’, in Reinmar
Emans and Matthias Wendt (ed.) Beitrige zur Geschichte des Konzerts. Festschrift Siegfried Kross
zum 60. Geburtstag, Bonn 1990, 303.
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‘lines’ and ‘planes’.*® While Scharwenka’s first piano concerto was first perfor-
med in 1875-77, his final work in this genre, No. 4, was composed in 1908,
between the famous No. 2 (1900-01) and No. 3 (1909) by Serge Rakhmaninov
(1873-1943). The Fourth Concerto, which is beyond the scope of this article, is
also an unmistakably ‘one-off” piece of music, firmly grounded in tonality, with
a variety of devices and a piano that uses its power and subtlety to its full advan-
tage. With this in mind, we can observe that Rachmaninov’s works, for example,
are not historically isolated and that it is inappropriate to dismiss them merely as
the work of a ‘late romantic’. They are part of a world in which composers, from
the period around the time of the composition of Scharwenka’s Op. 32 onwards,
and on the eve of the development of the technology that enabled the widespread
recording and reproduction of art, continued to present their best work to the
world in a ‘one-shot deal’. Loos’s observation is still valid in encouraging such a
broadening of horizons. Discussing Scharwenka’s work is one of the steps that
must be taken in this direction.

40'With few exceptions, there is a lack of previous research on the history of the concerto, covering
the period from the second half of the 19th century onwards and including (rather than merely listing)
non-famous pieces within the scope of the question.



OLENA KONONOVA (Char’kiv / Ukraina)

From the History of Musical Dynasties: Alexander Horowitz in
the Context of Professional Activity

"Alexander Horowitz (1877-1927) is a musician whose work is worthy of
study, regardless of the biography of his brilliant nephew", — with these words
Yuriy Zilberman, a Candidate of Art Studies, began his informative note about
the Kharkov worker of Ukrainian music culture.! It should be mentioned that
nowadays few people know that at the time of the first stunning success of Vla-
dimir Horowitz, the name of another Horowitz was heard. In the early twenties,
when David Rabinovich, a well-known music critic and pianism researcher, heard
from a musician friend about the phenomenal graduate of Kiev Conservatory
(class of Felix Blumenfeld), he became suspicious:

We had our own Horowitz in my native Kharkov, a pianist, too — a student of Skriabin, a won-
derful concert performer, a respected teacher as well as a critic-columnist, a very intelligent per-
son with progressive mind. It soon became clear that the Kharkov Alexander Ioakhimovich was
the uncle of the Kiev 'miracle’.

Alexander Horowitz

Of course, the fame of Alexander loakhimovich cannot be compared with the
popularity of the greatest musician, determined by the latter's unique talent. At
the same time, the musical and social activities of the Kharkov pianist, which
played a significant role in the development of pedagogy and performance, in
raising the cultural level of the Ukrainian city in the first quarter of the 20" cen-
tury, certainly deserves special attention, and the name of Alexander Ioakhimo-
vich Horowitz should not be buried in oblivion.?

In 1903, joining the teaching staff of Kharkov Music College (KhMC), the
successor of the Conservatory (May 1917), A. Horowitz immediately became ac-
tively involved in the concert life of the IRMS* branch. The local chronicle con-
tain information of his performances, both as a soloist and ensemble player, in a

! Zilberman Yuriy, Seven Essays on Vladimir Horowitz. Tutorial. — Kiev, 2011, p. 18. The scientific
interests of Yuri Zalberman, Candidate of Art Studies, are firmly connected with the study of the
professional activity of Vladimir Horowitz, to whom he dedicated several books.

2 Rabinovich D. Vladimir Horowitz and the Russian pianistic tradition // Artist and Style. Selected
articles. Critical and journalistic studies. Issue 2. — Moscow: Sovetskiy kompozitor, 1981, p. 197.

3 The author of this article focuses on the extremely multifaceted period of the creative activity of
Alexander Horowitz — the pre-October period, because the newspaper "Yuzhnyi Krai" — the main
source of information, along with other periodicals, ceased to exist in 1918, giving way to the revolu-
tionary press. The subsequent years associated with the formation of a new system of music education
coincided with the work of Professor A. Horowitz at Kharkov Conservatory, the old archives of which
were destroyed in 1942.

* IRMS — Imperial Russian Music Society.
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chamber assembly dedicated to the memory of Pyotr Tchaikovsky; just two weeks
later, the "instrumental" part of the program in the concert of Federico
Bugamelli,’ a wonderful vocal teacher at the KhMC, was performed by "a young,
almost perfect pianist Horowitz." In the early 1904, there were held three cham-
ber evenings (Konstanty Gorsky’ — A. Horowitz), where sonata violin music was
performed. Shortly thereafter, the pianist, according to the press, brilliantly played
Franz Liszt's Concerto Es-dur, soloing in the second symphony meeting of the
Society.

Reviews of A. Horowitz's early performances are full of statements concern-
ing, first of all, his virtuoso mastery — "a very impressive technique" along with
other undoubted virtues of the musician, which will be discussed later. The
"young and brilliant pianist", as the critics characterized him, for all his serious-
ness, loved to flaunt bravura including in his programs, for example, Goldstein's
arrangement of Johann Straufl's waltz, pieces by Moriz Rosenthal, and so on.
However, it should be emphasized right away that these works were never domi-
nant in A. Horowitz's repertoire. Reviewing one of the concerts at the beginning
of the pianist's career in Kharkov, the city's leading music critic Vladimir
Sokalsky® wrote: "His playing attracts attention, mainly due to his unusually de-
veloped technique and brilliance of rendering. He is a virtuoso par excellence,
and virtuoso pieces come easily to him."? Another time the same author wrote:
"The artist is young, and perhaps as a result of this the virtuoso, ostentatious side
in his performance prevails over the purely musical, poetic side; he, apparently,
feels more in his own sphere, when he has to overcome the most intricate 'finger-
like' difficulties."!0

There were not so many works belonging to the virtuoso trend, which was
fashionable at that time, in A. Horowitz's repertoire. More often he performed
such brilliant works as "Lezginka", etudes, Concerto by Sergey Lyapunov; "Ara-
gonese Jota" by Mikhail Glinka—Miliy Balakirev; "Dance of Death", Concerto
Es-dur, Rhapsodies No. 8 and 10 by F. Liszt. Often, the artist would effectively
encore pieces of this kind (excluding, of course, piano concertos) or placed them
at the end of the announced program. Later, joining the staff of the newspaper
"Yuzhny Kray", A. Horowitz repeatedly spoke from its pages against the domi-

5 Federico Bugamelli is an Italian singer, composer, pianist, student of Umberto Masetti and Pietro Mascagni.
Mark Reisen studied with F. Bugamelli at Kharkov Conservatory —in 19211925 he was a soloist of the Russian
State Opera in Kharkov (now Nicolay Lysenko Kharkov Opera and Ballet Theater), later a soloist of the Bolshoi
Theater, professor at Moscow Conservatory.

o Alchevsky G., A Concert of F. Bugamelli / Yuzhnyi Krai, 1903, November 11.

7 Konstanty Gorsky — Polish violinist and composer, student of Apollinaire Kontski and Leopold Auer; lecturer
at KhMC.

8 Vladimir Sokalsky — Ukrainian composer and critic, who covered the column «Music notes [Muzykalnyie
zametki]» in a Kharkov newspaper «Yuzhnyi Krai» before A. Horowitz, wrote under the pseudonym Don—
Diez.

® Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1906, 13 nexa6ps. — Signed: Don-Diez.

1 Music notes [Muzykalnyie zametki] / Yuzhnyi Krai, 1907, 11 okTs16ps. — Signed: Don-Diez.
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nance of virtuoso works in the repertoire of pianists, although he himself some-
times "sinned". He could not resist the temptation to amaze the audience with the
perfection of his own technical skill in the works of Emil Sauer, Ignacy Paderew-
ski, Paul Pabst and others — that was the time that gave rise to a whole galaxy of
outstanding virtuosos, and in this regard A. Horowitz's passion for fashion trends
of his era seems quite natural.

However, having the above-mentioned facets of talent would be clearly not
enough to be successful with the Kiev, St. Petersburg public or to take an out-
standing place among the outstanding Kharkov pianists. At that time, Rostislav
Genika, a student of Nikolay Rubinstein and P. Tchaikovsky; Andrey Schulz-
Evler, a student of Karl Tausig and Stanistaw Moniuszko; Albert Bensch, a grad-
uate of Louis Brassin, who then took lessons from F. Liszt; Pavel Lutsenko, a
student of A. Schulz-Evler and Ernst Jedliczka, worked in Kharkov. The name of
Alexander Horowitz was attractive due to such features of his interpretations, no-
ticed by critics, as "thoughtfulness and penetration”, "independence of the inten-
tion." His performance was distinguished by phrasing, "full of musical taste", and
characterized the pianist as "a subtle, delicately sensitive intelligent musician."
Reviewers have always emphasized the rare enthusiasm and expression charac-
teristic of A. Horowitz's performances. A graduate of Grigory Khodorovsky at
Kiev Music College and Alexander Skriabin at Moscow Conservatory, he was
able, as they say, to capture the audience with the "nervous power"!' and impet-
uosity of his nature.

Alexander Horowitz in the class of Alexander Skriabin

The influence of A. Skriabin as a teacher was manifested in such skills of
using the instrument as fine pedalization, sonic variety. In the responses to the
performances of the Kharkov pianist, there are lines characterizing him as a true
master of sound production, a fact that undoubtedly indicates the adherence to the
pedagogy of A. Skriabin. According to the recollections of one of his students,
Mariya Nemenova-Lunts, the composer said that one must be able to extract
sound from a wooden instrument, like precious ore from dry earth. Apparently,
A. Horowitz relentlessly followed this advice and was an excellent musician who
knew how to give "a lot of brilliance" to piano sonority, as well as a lot of softness,
sincerity, melodiousness. A. Skriabin's opinion of A. Horowitz as a pianist was
very high. Proof of this is the composer's letter, written shortly after his student's
performance at the final exam at Moscow Conservatory:

Horowitz played Liszt's concerto [...] as an experienced virtuoso. Malinovskaya and Nemenova
directly fascinated the entire meeting. I’ve heard the most enthusiastic reviews about Nemenova.

! The author cites the already mentioned reviews and a number of other publications
from Kharkov periodicals of 1903-1917.
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But, of course, Horowitz appeared to be the most prominent virtuoso, and I did not doubt for a
minute that he would be awarded a gold medal.'?

Obviously, the artistic individuality of A. Horowitz manifested itself in many
ways, since the same reviewer, V. Sokalsky, who noted his outstanding pianistic
skills, wrote after a while: "Horowitz, apparently, is better at rendering 'feminine’'
moods: his performance of short mazurkas, waltzes ... is great."!?

What were the musician's repertoire aspirations, what kind of piano genres
attracted him to a greater extent? A. Horowitz performed his own interpretations
of such large-scale pieces as "Carnaval" by Robert Schumann, Sonatas in G-dur
by P. Tchaikovsky and in h-moll by Fryderyk Chopin. F. Chopin's work was also
represented by the Ballade As-dur, a number of preludes, mazurkas, nocturnes,
etudes. As for the Western European music, the Concerto by Edward Grieg, the
already mentioned Concerto Es-dur by F. Liszt, Andante with variations (for 2
pianos) by R. Schumann, and others were performed more than once.

The repertoire of A. Horowitz included mostly works by Russian composers.
In addition to the Grand Sonata by P. Tchaikovsky the pianist also performed
Variations in F-dur, Dumka, Humorous Scherzo, and small pieces. For the first
time in Kharkov A. Horowitz performed the sonata in b-moll by Alexander Gla-
zunov. He repeatedly turned to Anton Arensky's works — the piano Concerto (col-
lection of 1906, dedicated to the memory of the composer), in 1912 the same
Concerto was performed at the Pavlovsky railway station (conductor — A. Glazu-
nov). Among the piano works of Russian composers, performed by the Kharkov
musician, the pieces by Sergey Rachmaninov, Anatoliy Lyadov, Alexander Bo-
rodin, some works by Anton Rubinstein, Felix Blumenfeld, Reinhold Glier are
worth mentioning.

At a symphony evening (1909) dedicated to the work of contemporary com-
posers, A. Horowitz performed for the first time the Second Concerto written by
the Kievite Genrik Bobinsky. "Both the performer and the author who was present
in the hall [...] were successful," the reviewer remarked.!* Performing in Kiev
and Kharkov the pianist often played works by Ukrainian composers, for exam-
ple, Victor Chechott, Fédor Akimenko. After one of A. Horowitz's concerts with
the cellist Yevsey Belousov,'® V. Sokalsky wrote:

12 Skriabin Alexander, Letters / compiled and edited by A. Kashperov. — Moscow, Muzyka, 1969, p.
262.

The gold medal was never awarded to A. Horowitz, no matter how A. Skriabin fought for it. A. Kash-
perov, in his comments to the letter, remarks that the result of the conflict with the council members
was the composer's official statement about his intention to stop teaching at the conservatory.

13 Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1908, February 14. — Signed: Don-Diez.

4 Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1909, March 18. — Signed: Don-Diez.

15 Evsey Belousov — a graduate of the KhMC and Moscow Conservatory, class of A. von Glen, taught
at the KhMC (1906-1908); actively gave concerts with V. Safonov; since 1930 he worked at the
Juilliard School of Music in New York.
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Both concert performers make, first of all, a pleasant impression with their courage [...]. Most of
the "freelance artists" are often "free" of this very quality. The most common thing is an artist
with two or three dozen "favorite" pieces in the repertoire performed at every opportunity. This
is how some pianists get stuck in the pieces of Chopin, Liszt, Schumann for the rest of their lives

[...].

The reviewer further wrote that sometimes the inertness of the artists was deter-
mined by the inertia of the audience. Trying to please listeners, musicians rarely
took the risk of performing something new, requiring the audience to overcome
inertia in a certain way. "There are few daredevils, but they still exist," the critic
argued. "Daredevils are more often those who feel being liked by the public [...]
everything that is presented by them is perceived with trust and sympathy." 7

Of course, Kharkov residents trusted the authority of A. Horowitz. He was the
one who could captivate the provincial audience, which at first did not yet under-
stand and did not accept the genius of A. Skriabin, and convince that the music of
the original Russian composer was indeed a new word in art and rightfully be-
longed to the future. A. Skriabin occupied a very special place in the life of A.
Horowitz. For a short time (1898—1903), the composer, who was a professor at
Moscow Conservatory, proved himself to be an outstanding teacher. Under his
leadership, the musical tastes of the young Alexander Horowitz were formed, his
professional skills crystallized. It is well known how much a teacher means in the
life of a musician, but if he is an outstanding composer, whose worldview is ac-
cessible and close to the student, and creativity throughout the life of the latter
serves as a subject of deep study and tireless propaganda, then one should speak
not of a simple influence, but of true spiritual and aesthetic continuity. A. Horo-
witz never basked in the "rays of glory" of his brilliant teacher, but was with him
at a time when the music of A. Skriabin was known as an "explosive, exciting and
restless element of culture"!® and when the name of his "teacher — friend" had
already become part of the history.

In the very first months of his activity in Kharkov, A. Horowitz presented the
early works of the composer to the local public. Here is a review about them: “Of
Skriabin's works, the Prelude for the left hand, although very skillfully designed,
is too insignificant to evoke any mood; as for the Etude cis-moll, although it raises
the mood, it is underdeveloped in form. Both pieces give the impression of being
interrupted, but not completed."' You need to have, not just daring, but un-
doubted courage, to perform the works of the respected author again and again
after such an assessment, which belonged not to an amateur, but to a respected

16 Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1910, October 12. — Signed: Don-Diez.

17 Ibid.

18 Asafiev Boris, Russian Music. XIX and early XX centuries. 2nd edition — Leningrad: Music, 1979,
p- 180.

19 Alchevsky G. A Concert of F. Bugamelli // Yuzhnyi Krai, 1903, November 11. The author of the
review is a composer, pianist, critic, vocal teacher who graduated from Moscow Conservatory (class
of S. Taneyev). Grigory Alchevsky gave professional education to his brother, an outstanding singer
Ivan Alchevsky.
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professional musician. The music of A. Skriabin actually got all kinds of re-
sponses, and not just anywhere, but in the capitals. However, the provincial stage
was dangerous because it required either "patented", already recognized pieces,
or, if new, then accessible ones. It was not enough for A. Horowitz as a pianist to
have a reputation of a brilliant virtuoso, which he easily acquired. It seems that
he never specifically claimed the title of a "famous popularizer of Skriabin's
works", as he was called in the press — it came by itself to the musician, who
sincerely sought to increase the number of admirers of his favourite composer.

A. Horowitz's repertoire comprised several sonatas by A. Skriabin, including
Sonata-Fantasy No. 2 gis-moll, Sonata No. 4 Fis-dur, as well as poems, preludes,
mazurkas, and etudes. "The nervous, impetuous nature of the pianist in Skriabin's
music finds a lot of "dear" things and knows how to give it special interest and
significance,"?® noted V. Sokalsky. Critical reviews concerning Horowitz's inter-
pretations of A. Skriabin's works, his own publications about the performance and
composition activity of the teacher give rise to the idea that when interpreting the
works of this author, A. Horowitz's individuality was completely dissolved in a
close and understandable emotional element. The pianist passionately wished the
"wonderful book" of the composer's creative work, so talentedly written "in [...]
a language that [...] is little known," ' to become more and more accessible to
the widest circle of listeners.

Valeriy Bryusov's words about A. Skriabin and his music in the sonnet "On
the death of A.N. Skriabin" are amazingly aligned with the words of A. Horowitz
in an article dedicated to the author's concert in Kharkov. The poet wrote: "He did
not intend to amuse for a moment, to console and captivate with tunes."?? Echoing
V. Bryusov, the composer's student described his music as follows: "It does not
bring us its tempting smile, it does not give that bliss of charm that we want in
music.” > Contributing in every way to the achievement of the "homophony of
thoughts" between the listeners and the music of A. Skriabin, A. Horowitz insist-
ently urged: ,,study, understand its content, style, renounce musical inertness, tug
those delicate fabrics that cover ideas, and you will not turn your back on it, you
will become intimately-linked with it. "?*

Performing, pedagogical and publicistic activity of A. Horowitz gave brilliant
results. The critic wrote with joy: young people are especially "skriabinized",
most sensitively capturing new trends in art. By the time of the composer's concert
in Kharkov, many of his works, mainly of the early and middle periods of his
creativity ,,were constantly included not only in the programs of concert pianists,
but even became necessary in academic, school studies." 2> The reaction of the

2 Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1910, November 9. — Signed: Don Diez..

2 Horowitz A. A Concert of A. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1915, March 3.

22 Bryusov Valeriy, Collected edition. Volume 2. — Moscow : Khudozhestvennaya literatura, 1973, p.
200.

2 Horowitz A. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1915, March 3.

2 Horowitz A A Concert of A.N. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1913, November 30.

% Horowitz A. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1915, April 15.
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Kharkov public to the performances of A. Skriabin in the 1913/14 season allowed
A. Horowitz to assert: ,,we understood him. Skriabin's success is enormous," the
critic stated further. "Skriabin was simply attacked by the public." ?® The reviewer
emphasized that the audience had reached the necessary level of musical devel-
opment, which made it possible to give an adequate assessment of the composer's
work. "In the joyful recognition of Skriabin’s beauties, there was sincerity and
spontaneity," >’ we read in a review of the 1914 concert. After his performance in
1915 A. Skriabin telegraphed from Kharkov: "The success is brilliant [...]."?

A. Horowitz covered in detail these "extremely interesting pages" of musical
life in the press. Later, we will make a brief analysis of the pianist's journalistic
activities. However, let us cite fragments of some reviews confirming A. Horo-
witz's insight and objectivity. Thus, characterizing the performance of A. Skri-
abin, the critic remaked: ,,the main thing is his deep understanding of the instru-
ment: I have never met any other artist who would be more perfect at mastering
the pedal than he was."?’

Let's compare this statement with the opinions of other authoritative contem-
poraries, for example, Alexander Pasternak (a critic, brother of the famous Boris
Pasternak): "The first [...] thing, — wrote he, — was a very special attitude to the
instrument, which was the inimitable secret of Skriabin alone."*° Remembering
A. Skriabin as a pianist, Konstantin Igumnov, in particular, emphasized: "He
pedalized incredibly, and I am quite in solidarity with those who said that one
should look at his feet as much as at his hands."3' The words of A. Horowitz and
A. Pasternak also echo, referring to the amazing confidence of Skriabin's revela-
tions: "Such poetry in sounds does not harmonize well with the brightly lit stage
[...], I want a more intimate atmosphere that removes us from the thought of or-
dinary concerts", — we read in A. Horowitz’s final review of A. Skriabin’s last
concert in Kharkov.?? As if responding to the words of our musician, A. Pasternak
wrote: "Strange, — I do not remember Skriabin on the stage, although I have lis-
tened to him more than once at concerts. But I perfectly remembered everything
that concerned his playing when he performed his pieces in our living room".?
And how many lines in A. Horowitz's articles are devoted to "inspiread aspira-
tion", poetry, famous Skriabin's "technique of nerves"! However, we can talk
about this endlessly ...

The death of A. Skriabin shocked everyone who loved his work. It seemed
incredible, improbable to the Kharkov residents. A. Horowitz, like the rest of
Kharkov, could not believe that Skriabin, who two months before had had such a

26 Horowitz A. A Concert of A.N. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1913, November 30.

27 Horowitz A. The 2™ Concert of A.N. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1914, January 29.
28 Belza L. Alexander Nikolaevich Skriabin. — Moscow: Muzyka, 1982, p. 164.

2 Horowitz A. A Concert of A.N. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1913, November 30.

30 Pasternak Alexander, The Summer of 1903. / Novyi Mir, 1972, Ne 1, p. 209.

31 Milstein Ya. Konstantin Nikolaevich Igumnov. — Moscow: Muzyka, 1975, p. 86.
32 Horowitz A. A Concert of A. Skriabin // Yuzhnyi Krai, 1915, March 3.

33 Pasternak A. The Summer of 1903. // Novyi Mir, 1972, Ne 1, p. 210.
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tremendous success in our city, would never again appear before the audience that
adored him and would not delight the world with his new pieces. Many outstand-
ing musicians responded to the tragic event. S. Rachmaninov, Alexander Bo-
rovsky, Alexander Goldenweiser, A. Horowitz performed memorial programs
consisting of the works by A. Skriabin ... On May 17, the newspaper Yuzhny Krai
published a small note: "A.I. Horowitz [...] decided to make a trip to Russia in
order to popularize the name of his teacher-friend and familiarize the public with
his works. [...] Invitations have already been received from some cities.">* Be-
fore the concerts, the pianist lectured on the life and work of the composer. The
programs of his performances included compositions from all periods of A. Skri-
abin's work. The local press predicted: "The success of the tour is ensured both
by the name of the performer and by the goals set [...]." In February 1916, the
musician received an invitation from Kiev Conservatory. "The activities of
A.IL. Horowitz as a popularizer of A.N. Skriabin finds a response in authoritative
circles," — was stated with pride in Kharkov periodicals.®® In our city, in the
1915/16 season, the pianist gave three such concerts: at the Music College (Sep-
tember 4), the Public Library hall (October 11) and for members of the literary
and artistic society (April 14).

Adherence to the ideas of his brilliant teacher determined the significant place
in the repertoire of Alexander Horowitz's concert and journalistic activities, taken
by the creative work of A. Skriabin, which was so close to the personality of this
pianist.

skeskok

The performance practice of A. Horowitz included the artist's memorable en-
semble performances. Actually, the pianist paid no less attention to chamber mu-
sic-making than to solo music. Thus, in the very first Kharkov concert with Kon-
stanty Gorsky and Sigismund Glaser,?” he performed P. Tchaikovsky’s Trio. Dur-
ing this season, together with K. Gorsky, three more evenings were held, the pro-
gram of which featured violin sonatas by Giuseppe Tartini, Ludwig van Beetho-
ven, E. Grieg, Eduard Napravnik and others. ,,Horowitz did an excellent job to
achieve his goal," — emphasized the author of the review. The following year (in
an ensemble with S. Glaser) the audience listened to E. Grieg's Cello Sonata; then
A. Horowitz played in a concert dedicated to the memory of A. Rubinstein, per-
forming his Trio H-dur with the musicians already known to us. In January of the
same season, the artist played a piano part in Karl Davydov’s Quintet. The
1905/06s again brought the Kharkov public meetings at chamber concerts with a
pianist who had already gained popularity. In particular, at the Schumann jubilee,
A. Horowitz and R. Genika performed with great grace a piano duet Andante with

3* Theatre // Yuzhnyi Krai, 1915, May 17.

% Tbid.

% Theatre // Yuzhnyi Krai, 1916, February 9.

37 Sigismund Glaser — cellist, graduate of Prague Conservatory, class of F. Hegenbart; lecturer at KhMC.
3 Leonidov. Theatre and Music // Yuzhnyi Krai, 1904, January 24.
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variations in H-dur by this composer. Thus, the concert performer convincingly
established himself as a versatile ensemble player.

The beginning of creative collaboration between A. Horowitz and the cellist
Ye. Belousov dates back to 1906 when the musicians made their debut with the
Trio by A. Arensky (violin part — K. Gorsky). Subsequently, they regularly orga-
nized joint concerts, the programs of which included works from the ensemble
and solo repertoire. The first performance took place at the end of 1906 in the hall
of the Music College where Sonata A-dur, op. 69 by L. Beethoven, D-dur, op. 18
by A. Rubinstein and a-moll, op. 36 E. by Grieg were presented for the listeners.
Ye. Belousov was still little known to the Kharkov audience, but he immediately
won their love: "All three sonatas were performed excellently," wrote V.
Sokalsky.3 Concerts of teachers from the KhMC quickly gained popularity, and
one of the performances ,,was a kind of event in our musical life."*’ The artists
performed a lot of new music. "The program [...] was notable for its novelty" —
the lines of similar content are found in many reviews.*' Monographic concerts
dedicated, for example, to the works of Russian composers, were not uncommon.
So, in 1907/08 A. Horowitz and Ye. Belousov for the first time in Kharkov per-
formed sonatas for cello and piano by S. Rachmaninov, Nicolay Myaskovsky. At
the same time, the musicians also interpreted the sonatas of Western composers,
in particular, Felix Mendelssohn Bartholdy, F. Chopin, Camille Saint-Saens and
others, which had long become a part of their repertoire.

Reviews of the artists' concerts were replete with high ratings of their per-
forming arts: ,,the unity of the ensemble playing surprises the most serious con-
noisseurs," we read in one of them.*> Another review says: "Only first-class artists
can achieve such an interpretation [...]."* The musicians, who enjoyed "excep-
tional attention" of the public, according to the press, attracted listeners by "indi-
viduality that is rare even in our time of abundant concerts.” * The reviews, im-
bued with the enthusiasm of critics, contained, in particular, such statements:
"The artists were at their best and played with real enthusiasm, surrendering to
the wave of artistic ecstasy that gripped them." * There are many similar phrases.
Of course, they should not replace professional analysis of performances. How-
ever, the quote given here can serve as a detail characterizing the emotional at-
mosphere of those chamber evenings.

The concerts of A. Horowitz and Ye. Belousov were held, as noted in the
periodicals, "with outstanding artistic success."* Usually the hall was over-
crowded, there were cases when people sat even on the stage, filled the side aisles

3 Music notes [Muzykalnyie zametki] / Yuzhnyi Krai, 1906, December 13. — Signed: Don-Diez.
40 Amber E. A Concert in Memory of Tchaikovsky // Yuzhnyi Krai, 1913, November 12.

41 Music notes [Muzykalnyie zametki] // Yuzhnyi Krai, 1907, October 11. — Signed: Don-Diez.
42 Theatre // Yuzhnyi Krai, 1914, April 13, April 21.

3 Theatre // Yuzhnyi Krai, 1914, January 31.

4 Sonata Evening // Yuzhnyi Krai, 1912, January 12.

4> 1 Chamber Meeting of the IRMS // Utro, 1915, October 25. — Signed: Rigoletto.

4 Theatre // Yuzhnyi Krai, 1914, January 31.
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between the rows of chairs. The audience was attracted by talented performers,
interesting programs, as well as low ticket prices, which undoubtedly contributed
to the popularization of chamber art in the city. One of the indicators of the high
skill of an instrumental duo is its creative longevity. Indeed, in 1908, Ye. Bel-
ousov left Kharkov and paid short visits to it between his brilliant concerts in
Russian capitals, as well as triumphant foreign tours with Vasiliy Safonov. Khar-
kov residents used to hear this famous ensemble many times, however, it did not
prevent the artistic ensemble of Ye. Belousov — A. Horowitz from repeatedly de-
lighting the Ukrainian audience with their performances.

Concluding the review of A. Horowitz's ensemble performance, mention
should be made of his successful performances in concerts of the Kharkov branch
of the IRMS with Joseph Achron*’ (1915; Sonata by A. Rubinstein), Bronislav
Levenshtein®® in 1916 (Sonata by Gabriel Fauré). Together with Vladimir Slatin*’
and Andrey Borisyak,* the pianist for the first time in Kharkov performed the
Elegiac Trio by S. Rachmaninoff, which then was ,,Joved as much as the Trio by
Tchaikovsky". 3! This repertoire list can be continued, but it seems that all of the
above-mentioned pieces quite convincingly reflect the irrepressible concert activ-
ity of Alexander Horowitz.

K3k

Musical journalism, one of the most significant and fruitful spheres of A. Hor-

owitz's activity, is characterized by Pyotr Sokalsky>? the following way:

[...] a feuilletonist [...] can keep a theatrical and concert chronicle, can constantly develop con-
temporary issues. All this information within a year will make up a rich content, a rich chronicle
of contemporary issues, the success of the social movement — in a word, the internal history of a
known area.™

47 Joseph Achron — violinist, composer; student of L. Auer; student of A. Lyadov (composition class); in the
1910s he taught in Kharkov, where 1. Dunaevsky studied with him (the latter was also a student of Konstantin
Gorsky).

8 Bronislav Levenshtein — violinist, student of L. Auer; taught at KhMC; the Ukrainian composer
Dmitry Klebanov studied in his class for some time.

4 Vladimir Slatin (son of I. Slatin, the Head of the Kharkov branch of the IRMS) — violinist, student
of K. Gorsky and K. Flesch; in 1917 he passed a competition for the position of a violin teacher at
Moscow Conservatory. After the revolution he emigrated to Yugoslavia.

30 Andrey Borisyak — cellist, student of J. Rosenthal, A. Verzhbilovich, took lessons from P. Casals;
taught at the KhMC, then at the conservatory. Later he lived in Moscow, taught at music colleges and
schools. PhD; author of the first in the USSR "School for cello" (1949).

5! Belza 1. Alexander Nikolaevich Skriabin. — Moscow: Muzyka, 1982, p.164.

52 Pyotr Sokalsky (V. Sokalsky's uncle) — was born in Kharkov, where he graduated from the University; com-
poser, critic, folklorist, public figure; one of the organizers of the Odessa branch of music admirers (later — the
Odessa branch of the IRMS); the author of the major work "The Rus folk music, Russian and Ukrainian music
in its melodic and rhythmic structure and its distinction from the foundations of contemporary harmonious mu-
sic" (1888).

53 Karysheva T. Pyotr Sokalsky: Life and creative work. — Moscow : Sovetskiy kompositor, 1984, p.
45.
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Such a chronicle of Kharkov musical life was left to us by Vladimir Sokalsky and
Alexander Horowitz, who replaced their prominent predecessor in the staff of
correspondents of the newspaper "Yuzhny Krai". On November 30, 1911, for the
first time the surname of A. Horowitz appeared in the "Musical Notes" section
under the review of the chronicle of the city concert life. It is difficult to overes-
timate the importance of this tireless, conscientious work, which recreated bit by
bit the picture of the cultural image of Kharkov at that time.

The author of the article, without aspiring to comprehensively cover the criti-
cal activities of the pianist, aims to highlight as fully as possible those publications
that will help to reveal the multifaceted talent of A. Horowitz and his views on
contemporary art in the context of the dynamics of the city's musical culture. In-
valuable for the researcher of the history of pianism are the assessments of the
performances of outstanding artists and “average-skilled pianists” made by such
an authoritative reviewer, a detailed analysis of their programs, and characteris-
tics of the leading trends in the development of piano art.

A. Horowitz, noticing new progressive trends in pianistic culture, did not ig-
nore the “virtuoso” bias in musical performance, which tired the audience at the
beginning of the century, the trivial structure of the programs of the concert
“stars”, and the ordinariness of their interpretations. Explaining his views on the
evolution of the piano art, the critic wrote:

If you trace the last stages of the development of pianism, you cannot but be surprised at the
ugliness into which it turned both in its external structure and internal content. Until recently, all
the pianists' programs were compiled according to a favourite recipe: start the concert with Johann
Sebastian Bach, mix it up with Beethoven, add 2-3 favourite pieces by Schumann and get to
Liszt as soon as possible, where there is a wide area for pyrotechnics; the concert activity of
pianists began to degenerate in the sense of strict requirements of art and, moving away from the
concert stage, virtuoso pianists began to approach the arena where balancing act sessions are
demonstrated.>*

To perform an etude by F. Chopin "at the speed of an American express", or, for
example, to focus on demonstrating one's own virtuoso infallibility when inter-
preting F. Liszt's profound Sonata, capturing with the brilliance of passages and
"octave wanderings", means, according to A. Horowitz's firm conviction, to make
pernicious influence on the public. Instead of cheap victories over the audience,
"world pianists" should educate it, meanwhile, ,,the menu that is compiled to
nourish modern pianism," complains the critic, "contains several dishes, but with
the same ingredient — technique, technique and technique."> Reminding frivolous
performers of the subordinate role of technique, its goal to serve only as a neces-
sary means for explaining the "intentions of the soul", A. Horowitz repeated sev-
eral times: a true pianist-artist must be not only a virtuoso, but also a musician.

3 Horowitz A. The 3" concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, February 14.
3 Horowitz A. The 3" concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, February 14.
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Expanding terminological frames of the word "technique", Alexander Horo-
witz strove to instill in the minds of the public the idea that pianistic technique
means mastering the entire arsenal of means of artistic expression of an infinitely
rich instrument. Thus, the critic emphasized:

In playing the piano there are many elements that make up its mechanical side; it is not only that
fluency in the fingers that we call a technique which has many ramifications in it; improvement
of various striking techniques that diversify the timbre colour of the sound, is one of the main
concerns of the pianist.>

Then he wrote about the pedal which "helps in the reproduction of all kinds of
effects." A. Horowitz attributes all this ,,to the area of mind, which finds the
means for the sound embodiment of its aspirations in the fingers." High level of
technique, according to the critic, ,,gives in total a great virtuoso pianist, however,
their playing only amazes us, captures with power and brilliance, but does not
fascinate with their thrill." 37 (Let us compare these words with the well-known
statement of G. Kogan about pianists of this type, who set the goal, first of all, to
"amaze", not to "express"). Undoubtedly, A. Horowitz wanted the term “tech-
nique” for virtuosos and their admirers to contain the original meaning of the
Greek word “techne”, about which Gustav Neuhaus loved talking later. The Khar-
kov music columnist demanded from the performers deep penetration into the
text, sincere enthusiasm for the composer's ideas.

The series of reviews devoted to Josef Hoffmann's concerts is of obvious in-
terest. These articles, which contain a whole range of problems (from purely pro-
fessional to truly philosophical), vividly reflect the state of the musical culture of
Kharkov. J. Hoffmann, called by A. Horowitz a magician and a wizard, a titan of
pianism,>® who appeared in the brilliance of a world star in front of a provincial
audience in the first concert, ,,was far from being able to show himself in all his
greatness in subsequent Klavierabends". 3 Within a month and a half, the artist
had five meetings with the public in Kharkov; the program of the first of them
opened the shortest path to the listener.?® In a review of J. Hoffmann's Kharkov
"debut" of 1913% — strictly speaking, it is not even a review, but a hymn to the
musician, whose ,,enormous popularity made him a yardstick for comparing first-
class pianists"% — the rare command of the instrument, the all-conquering charm
of the artist, the thoughtfulness and artistic completeness of his interpretations,
and so on and so forth were emphasized.

¢ Horowitz A. The 1% concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 20.

57 Horowitz A. The 1% concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 20.

8 Horowitz A. Music notes [Muzykalnyie zametki] / Yuzhnyi Krai, 1913, March 15.

% Horowitz A. The 4" concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 25.

% The pianist performed: "Don Giovanni", "Forest Murmurs", "Dance of the Gnomes", Rhapsody No.
12, "La campanella", "The Maiden's Wish" by F. Liszt; "Carnaval”, "End of the Song" by R. Schumann;
"Songs Without Words", "Variations sérieuses" by F. Mendelssohn and a few songs as encore.

o1 Prior to this tour, J. Hoffmann gave concerts in Kharkov several times.

%2 Horowitz A. Music notes [Muzykalnyie zametki] / Yuzhnyi Krai, 1913, March 15.
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The next program, which attracted a large audience, ,,who was eager to hear
Chopin's confession reproduced by a subtle artist," ©3 did not strike a spark in the
hall. The critic wrote: "In all Chopin's pieces one could hear the same ideal light-
ness, grace, elegance, brilliance, but there was no such charm in Chopin that
pinned the audience down." A. Horowitz did not miss the opportunity to express
a negative opinion about the oversaturation of J. Hoffmann's touring regime, who
managed to play in other cities between Kharkov concerts, thus becoming ,,a
clockwork mechanism of the impresario rubbing his hands with pleasure."®*

The fourth performance brought another disappointment: Rhapsody No.1 and
"Campanella" by F. Liszt, salon pieces by 1. Paderewski, etc. were played again.
The impresario, who resorted to the trick, did not announce in advance what the
pianist would perform. "Meanwhile, the hall of the Assembly of Nobility would
probably not have been full, if such a program had been frankly acknowledged as
being 'frivolous',” commented A. Horowitz.%

Criticizing the selection of works that did not satisfy the audience, the re-
viewer remarked with indignation that fascination with the overplayed repertoire
was incompatible with the true purpose of a great artist in the society. ,,Why not
look into the richest Schumannian treasury and play a fis-moll sonata by Da-
vidsbiindlers or Tchaikovsky's sonata, — the critic did not calm down. — Is it really
possible to list all the excellent pieces offered by even little performed piano lit-
erature? Doesn't the province deserve something more substantial for its attention
than a series of elegant but empty pieces by Paderewski"? asked A. Horowitz.%

The final review points out that J. Hoffmann barely went through the last
Klavierabend — the etudes by F. Chopin were played “hastily”, the concertist did
not even “disdain” the long pedal that hid the virtuoso blunders. Throughout the
program, as the critic emphasized, the pianist's struggle with fatigue was heard.
Summarizing his impressions of the entire series, A. Horowitz, with the profes-
sional honesty of a musician and publicist, asked a rhetorical question: "Could
Hoffmann take on a record number of concerts in the shortest period of time as a
starting point of the concert tour instead of showing the highest level of artistry
in the performance? For someone who to a high degree has the makings of a com-
prehensively infallible person, — the critic continued, — there is no excuse in such
a desire for profit [...]. Such a concert activity simply borders on the work of an
artisan ... ."%’

Since the hero of these quotes is an outstanding pianist, whose popularity
knew no bounds, it makes sense to compare the opinions of his contemporaries
about him. In particular, let us compare Horowitz's reviews with Sergey Tane-
yev's assessments of J. Hoffmann's concerts in Moscow: "I have been to a concert.

% Horowitz A. The 4" concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 20.
% Ibid.
% Horowitz A. The 4™ concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 25.
% Tbid.
" Horowitz A. The 4™ concert of Josef Hofmann // Yuzhnyi Krai, 1913, January 25.
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Hoffman played Rubinstein's Concerto No.4, the same as on his first visit.
Strange, but at his first concert he amazed me more. At that time I felt purity, a
child's soul in his performance, which, with the perfection of his playing, made
an extraordinary impression. Now this naivety has disappeared, moreover, 2 virt
[uoso] pieces played encore (Chopin's waltz Des-dur, spoiled by additions, and
an empty piece by Moszkowski) were unpleasant to me."% S. Taneyev's reaction
to the next concert was even more obvious: "When I listened to Hoffmann, it
seemed to me that a pretty butterfly was flying around the hall, but my thoughts
were occupied with other things."% Thus, the independence and sincerity of judg-
ment, characteristic of the personal notes of the composer and A. Horowitz's writ-
ings, confirm the critic's uncompromising attitude in assessing the outstanding
phenomena of musical life. His high exactingness and professionalism contrib-
uted to the formation of the necessary artistic criteria among the listeners, which
became the key to mutual understanding between the audience and the reviewer,
whose productivity was clearly manifested in the coldness of the audience to J.
Hoffmann's commercial performances that increased from concert to concert.

A. Horowitz was very sensitive to both the shortcomings of the pianistic art
of the era and the progressive tendencies of its movement.

The modern era of pianism, with an enormous number of first-class virtuosos, such as J[osef].
Hoffmann, L[eopold]. Godowsky, M[oriz]. Rosenthal, W[ilhelm]. Backhaus, I[gnacy]. Paderew-
ski, R[aoul]. Pugno [...], gave the culminating growth of the piano performance; is it now possible
to amaze anybody with technique, elemental force, subtle grace?

asked the publicist.”” He saw a new path in the development of pianism "in the
highest manifestation of subjectivity”, or the individuality of the performer.
Therefore, the reviewer wrote with such warmth about Nicolay Orlov's creative
successes, about Vanda Landovskaya's interesting searches, chamber evenings of
Anna Yesipova and Leopold Auer. A. Horowitz did not skimp on flattering epi-
thets, a sincere expression of delight when it came to the concerts of S. Rachma-
ninov, A. Skriabin, Nikolay Medtner, although he was not a fan of the latter. Be-
ing perfectly aware of the fact that the piano art of Russia at that time developed
mainly thanks to the composing and performing activities of these outstanding
musicians, the critic tried to explain the enduring significance of their work to the
Kharkov people. At times, public recognition of new works was spontaneous.
Wanting to help listeners to comprehend the extraordinary phenomena of musical
art (for example, the 3rd Concerto of S. Rachmaninov, some works by A. Skri-
abin), A. Horowitz repeatedly expressed his opinion in detailed analytical news-
paper articles.

Sincere joy permeated the lines of A. Horowitz's reviews of the performances
of artists who sought to say a new word in the performing arts of the era. So,

% Taneyev S. Diaries. Book 2. — Moscow : Muzyka, 1982, p. 110.
 Tbid.. p. 112.
" Horowitz A. Concert of the pianist N.A. Orlov // Yuzhnyi Krai, 1913, March 29.



Alexander Horowitz 137

covering the tour of Gottfried Galston in the press, the critic remarked with satis-
faction

[...]1in the sense of pieces selection [...] the musician showed his victory over traditions; he came
out of the vicious circle of concert pills, which a pianist must certainly swallow in order to please
the audience."”!

Though, even such a serious interpreter, “artist-philosopher,” as A. Horowitz
called him, could not refrain from playing a piece by the Kharkov pianist and
composer A. Schultz-Evler, which was then performed by all respected virtuosos
of the world. This refers to his transcription of the waltz "The Blue Danube" by
J. StrauB3. Let's mention here a quote which is dear to the heart of every Khar-
kovite, and which testifies to the wide popularity of THESE brilliant “arabesques”
and the effect they invariably produced: ,,in conclusion, he [Galston], for the sake
of fashion, presented a luminous fountain of arabesques — Schulz-Euler’s vesion
of the waltz by Strauss. The hellish difficulties did not deprive the waltz per-
formed by Galston of that daring and grace that captivated the full concert hall;
and then endless encores began."”?

A. Horowitz's pen was sharp, sometimes merciless, which undoubtedly at-
tracted readers who learned to critically perceive what was happening in the hall.
For example, reviewing L. Sobinov's triumphant concert, the music columnist
could not but mention the performance of a very mediocre singer at this evening.
"The appearance on the stage of the singer Mrs. Papello-Davydova, who can be
called a singer "through a misunderstanding" seemed to me an interesting play of
contrasts. True, now they fly without wings, live without a stomach, but progress
has not reached the point of singing without a voice," these words were written at
the dawn of the rapidly developing civilization of the 20th century.”® The pianist
Dmitriy Weiss, who appeared in Antonina Nezhdanova's concert with a "battered
repertoire”, also got it. "The professor of Moscow Conservatory, as he appears
on the posters, should have brought something newer to the provinces [...]. And
if he plays pieces, then, in any case, this must be done in a much cleaner and tidier
form, since it is difficult to decide which sounds Weiss played more: in tune or
out of tune."”

Often, trying to bring his reviews as close as possible to the general public, to
increase their educational impact, A. Horowitz resorted to comparisons of a num-
ber of interpretations of the same works performed in Kharkov by various guest
performers, as well as to figurative and very apt comparisons that reveal a certain
literary talent of a publicist. For instance, the pianistic art of Vasiliy Sapelnikov
evoked associations with a sculptural statue. "You are standing in front of him,"

" Horowitz A. Concert of Gottfried Galston // Yuzhnyi Krai, 1912, January 28.
72 Ibid.

73 Horowitz A. Concert of L. Sobinov // Yuzhnyi Krai, 1914, April 22.

" Horowitz A. Concert of A. Nezhdanova // Yuzhnyi Krai, 1916, April 30.
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wrote A. Horowitz, "and admire the masterful work, you are amazed by the re-
semblance that this marble face is endowed with, it beckons you to itself, but at
one touch of the marble you feel an icy coldness, and your heart squeezes to pain
from regret that no pulse is heard in this statue."”

Alexander Horowitz moved with the era, he always kept up with the times,
was in the thick of events and responded to them vividly, directly, sincerely. Alt-
hough the pianist-critic did not formulate the motto of his own creative activity
in this way, his credo, artistic temperament, and journalistic passion indicated an
unwillingness to put up with inertia, vulgarity, and a desire to raise high the status
of an artist and critic in society. Overcoming provincial boundaries and introduc-
ing broad social strata to the outstanding achievements of musical art, A. Horo-
witz opened up new prospects for artistic development. The Kharkov public, tire-
lessly improving the aesthetic criteria that made it possible to adequately perceive
the eventful phenomena of musical life, was able to actively participate in the
world cultural process, which was largely facilitated by the asceticism of promi-
nent enlighteners — among whom the name of Alexander Horowitz was the lead-
ing.

Alexander Horowitz with his students.
Maria Yastremskaya is the first on the left

Modern musical Kharkiv is associated with a prominent representative of the
Horowitz family not only by the articles of Alexander Ioakhimovich — these un-
fading artifacts of a bygone era, the popularization of the pearls of the new music
art, but also pedagogical activity. Many students of A. Horowitz remained to
teach in their home city, passing on their knowledge and skills to future genera-
tions. One of his students was Maria Yastremskaya, who had a significant impact
on the upbringing and musical development of her granddaughters, who became
professors of Kharkov Conservatory, Natalia and Maria Yeshchenko, a laureate
of an international competition, a candidate of Art Studies, who headed the de-
partment of special piano for eighteen years. Being once students of professors
Mikhail Khazanovsky and Mikhail Feinberg (postgraduate studies at Moscow
Conservatory), they, in turn, accumulated and developed the best traditions of
pianistic schools, having trained personnel who successfully continue their work
both in Ukraine and throughout Europe.

The piano art of Kharkov, historically formed at the crossroads of European
cultures, has a solid professional foundation enriched by the activities of talented
predecessors, promoters of the best achievements of world art, to whom we are
eternally indebted and are called upon not to forget their names, multiplying the
former glory with new achievements.

> Horowitz A. Concert of V.L. Sapelnikova // Yuzhnyi Krai, 1912, January 27.



BERND KOSKA (Leipzig / Germany)

»On the Polish Parnassus® — The Early Career of
Johann Philipp Kirnberger

Johann Philipp Kirnberger (1721-1783) is one of Johann Sebastian Bach’s
most prominent students due to his influential publications on compositional tech-
niques and tuning systems, as well as his role in curating the surviving music
collection of the Prussian Princess Anna Amalia (‘Amalienbibliothek’”, now in
the Berlin State Library). Since he was most interested in the music of his teacher
and others of that era, he was considered somewhat old-fashioned or even eccen-
tric by his own contemporaries. Later scholars, however, have revered him as a
witness to baroque music at its zenith. While his activities as a music theorist and
collector in Berlin from the mid-1750s until his death in 1783 have been thor-
oughly investigated, the first half of Kirnberger’s life still has never been explored
in detail.!

While an enormous amount of material from Kirnberger's Berlin era has sur-
vived — e.g., his music collection, publications and letters as well as observations
about him by others — very few sources originating from the first three decades of
his life are known: in fact, nothing more than the church record entry concerning
his baptism, a little-known self-portrait from 1740, and his so-called ‘Stamm-
buch’ containing signatures and short notes by persons he encountered while trav-
elling during the years 1740 to 1751. Most of our information on Kirnberger’s
early years comes from a brief biography published by his Berlin acquaintance
Friedrich Wilhelm Marpurg (1718-1795) in 1754.2

Johann Philipp Kirnberger was baptized on 24 April 1721 in the Thuringian
town of Saalfeld as a son of the ducal lackey Matthdus Kirnberger (or ‘Kern-
berg’).? It can be assumed that his father served in fact as a musician at the court
of Duke Johann Ernst of Saxe-Saalfeld since Marpurg states that the boy started
learning to play the clavier and the violin ‘at home’. The move of the Kirnberger
family to Coburg was obviously caused by the translocation of the ducal residence
to that city in 1735 (as a result of the death of Johann Ernst in 1729). Johann

' T am most grateful to my colleagues Andrzej Godek (Krakéw), Szymon Paczkowski and Michat
Piekarski (both Warsaw) who helped me illuminate Kirnberger’s years in Poland with many hints at
sources and literature.

2F. W. Marpurg, Historisch-Kritische Beytriige zur Aufnahme der Musik, vol. 1, Berlin 1754/5, reprint
Hildesheim and New York 1970, pp. 85f. For a modern account of Kirnberger’s life and works see
Peter Wollny, ,,Kirnberger, Johann Philipp”, in: MGG2, Personenteil, vol. 10, Kassel etc. 2003, cols.
169-76.

3 Baptizm entry in the Saalfeld church record quoted by Max Seiffert, ,,Aus dem Stammbuche Johann
Philipp Kirnberger’s”, in: Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft 1899, pp. 36571, esp. 366.



140 BERND KOSKA

Philipp probably attended the municipal school in Saalfeld* before he sought
higher education at the lyceum (Gymnasium Casimirianum) in Coburg but appar-
ently did not succeed to his complete satisfaction.” He went on to study playing
the clavier in Griafenroda with Johann Peter Kellner (1705-1772), known today
as an early Bach enthusiast whose important collection of Bach manuscripts has
been largely preserved.® It must have been due to Kellner’s connections to the
court of Sondershausen’ that Kirnberger moved there in 1738 and continued his
studies on the violin (with a still unidentified chamber musician named Meil) as
well as in composition with the organist Heinrich Nicolaus Gerber (1702—1775),
formerly a student of Bach.® Having come to know Bach’s music most probably
through Kellner and Gerber, Kirnberger went to Leipzig in 1739 to study clavier
and composition with the master himself. Subsequently he spend the decade from
1741 to 1751 in Poland, a period which will be discussed in detail below. Back in
Germany, Kirnberger took additional violin lessons in Dresden with the chamber
musician Johann Georg Fickler® before settling permanently in Berlin. '
Marpurg’s report can be verified and supplemented by Kirnberger’s Stamm-
buch which was discovered and later acquired by Max Seiffert around 1899.!! It
was long considered lost'? but has recently been discovered in the Berlin State
Library.'® With the help of modern digital research methods and a broad spectrum

4 Kirnberger claimed in a letter to Anna Amalia in 1783 that he ,,could orally translate extempore from
Latin, French and Italian into German in school aged 12 [= ca. 1733]” (,,ohnerachtet ich in der Schule
meines zwolften Jahres lateinisch, franzosisch und italienisch gleich ex tempore ins Deutsche iiber-
setzt hersagen konnte”, quoted by H[einrich] Bellermann, ,,Nachtrag zu Kirnberger’s Briefen®, in:
Allgemeine Musikalische Zeitung 7 (1872), cols. 457-60, esp. 457).

5 In a letter to Johann Nicolaus Forkel he wrote in 1779 that he ,,did not receive much in the Coburg
school” (,,dass ich in der Coburger Schule wenig abgekricht habe”, quoted by H[einrich] Bellermann,
,,Briefe von Kirnberger an Forkel”, in: Allgemeine Musikalische Zeitung 6 (1871), cols. 529-34, 551f.,
629f. and 677f., esp. 533). Kirnberger was not inscribed into the school register; cf. Die Matrikel des
Gymnasium Casimirianum Academicum zu Coburg 1606—1803, ed. Curt Hoefner, 4 deliveries, Wiirz-
burg 1955-8 (Verdffentlichungen der Gesellschaft fiir fréankische Geschichte, series 4, vol. 6).

% See, among others, Russell Stinson, The Bach manuscripts of Johann Peter Kellner and his circle.
A case study in reception history, Durham and London 1990 (Sources of music and their interpreta-
tion; Duke studies in music).

" Marpurg 1754/5 (see footnote 2), p. 444.

8 The year 1738 and the name of H. N. Gerber are not mentioned by Marpurg but only by Gerber’s
son Ernst Ludwig Gerber, ATL, vol. 1, col. 725.

° Documented as a member of the Dresden court orchestra from 1739 to 1764 (see Janice B. Stockigt,
,»The Court of Saxony-Dresden”, in: Music at German Courts, 1715—1760. Changing artistic priori-
ties, ed. Samantha Owens, Barbara M. Reul and Janice B. Stockigt, Woodbridge 2011, pp. 1749, esp.
34 and 41f.).

1% According to Mary Oleskiewicz, ,,The Court of Brandenburg-Prussia”, in: Music at German Courts
(see footnote 9), pp. 79—130, esp. 109f., Kirnberger was firstly employed by king Frederick the Great
in March 1752, changed over to margrave Friedrich Heinrich in April 1754 and served as a court
musician (without any duties to perform) to Princess Anna Amalia from 1758 until his death in 1783.
11 Seiffert 1899 (see footnote 3).

12 Szymon Paczkowski, ,,Bach and Poland in the Eighteenth Century”, in: Understanding Bach 10
(2015), pp. 123-37, esp. 130.

13 D-B, Mus. ms. autogr. theor. Kirnberger, Joh. Phil. 2.
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of literature, this document may be re-examined, amending and correcting the
information provided by Seiffert. The entries of the year 1751 appear below with
biographical annotations.'

Johann Andreas Mayer, Coburg, 4 May 1751 (10r, German)

Baptized in Coburg on 22 March 1721; trained by his father Johann Mayer,
a bell founder; worked in bell foundries in Leipzig, Dresden, Hamburg, Berlin,
Liibeck, Danzig, Copenhagen and Konigsberg/Prussia; returned to Coburg in
1748 afier the death of his father and obtained the deceased’s privilege as a bell
founder in 1749; married Anna Sophia, daughter of the Coburg court painter
Johann Heinrich Miiller on 18 November 1749; died in office in 1786.7°

Gottlieb Nicolaus Oschmann, Gotha, 13 October 1751 (62r, German)

Born in Eschenbergen c. 1727, son of the schoolmaster Johann Michael
Oschmann; graduated from the Gotha lyceum in 1747, inscribed into the register
of Jena university on 18 October 1747 (as a depositus); clergyman in Gotha (in
various posts) from 1758; died in Gotha on 14 January 1760.'°

Carl de Moltk[e], Gotha, 14 October 1751 (62v, German)

Born 1736 (in Gotha?), son of Joachim Christoph von Moltke, Privy Council-
lor and Lord Stewart (Geheimer Rat, Oberhofmarschall) at the court of Saxe-
Gotha; served under the German-Roman Emperor."”

It becomes clear that Dresden, as stated by Marpurg, was not the only place
Kirnberger stayed after returning from Poland. He also visited his (second) home
Coburg and met the bell founder J. A. Mayer, born in the same year as Kirnberger
and presumably a childhood friend. Kirnberger went on to Gotha where the theo-
logical student G. N. Oschmann and C. von Moltke, son of a high-ranking mem-
ber of the court, signed his Stammbuch. The fact that Moltke was only about fif-
teen years old at that time makes us suspect that he was a student of the 30-year-
old, probably on the clavier. This suggests that Kirnberger lived in Gotha for at
least some months and would explain how he earned his living while not being
employed by an institution.

14 Here and in the following excerpts names (and titles) are given in the original spelling while places
and dates have been standardized. In brackets appear the folio number within the source and the orig-
inal language of the entry (often comprising a short poem).

15 Willi Breuer, ,,Das GlockengieBhaus zu Coburg und seine Pichter*, in: Jahrbuch der Coburger
Landesstiftung 1975, pp. 67-130, esp. 102-9.

16 Max Schneider, ,,Die Abiturienten des Gymnasium Illustre zu Gotha aus Joh. Heinrich Stussens
Rektorat 1729-1767%, in: Mitteilungen der Vereinigung fiir Gothaische Geschichte und Altertumsfor-
schung 1919, pp. 27-66, esp. 47 (no. 356); Thiiringer Pfarrerbuch, ed. Gesellschaft fiir Thiiringische
Kirchengeschichte, vol. 1: Herzogtum Gotha, Leipzig 1995 (Schriftenreihe der Stiftung Stoye, vol.
26), p. 517.

'7H. H. Langhorn, Historische Nachrichten iiber die diinischen Moltke’s, Kiel 1871, p. 19f.
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There is further evidence that Kirnberger did not go to Berlin directly from
Dresden but rather stopped in Gotha along the way. According to a letter to Jo-
hann Nicolaus Forkel from 1780, his stay in Dresden in 1751 was connected with
a performance of Johann Adolf Hasse’s Opera Ciro riconosciuto'® which premi-
ered on 20 January.!® This means that Kirnberger went to Coburg and Gotha only
after this event. There are two remarkable connections between the musical
scenes of Gotha and Berlin: Firstly, there are the Benda brothers Georg (violinist
in king Frederick the Great’s ensemble until appointed Hofkapellmeister in Gotha
in 1750) and Franz (violinist in the Berlin orchestra who performed frequently in
Gotha).?% Secondly, there is Count Gustav Adolf von Gotter (1692-1762), a
statesman to Prussia as well as Saxe-Gotha, who held several functions under
Frederick II of Saxe-Gotha from 1717 to 1732 before he became a Prussian Envoy
(1732) and Lord Steward (1740). In 1743 he was also appointed chief executive
of the Berlin opera house. From 1745 to 1753 he lived at his pompous manor in
Molsdorf (near Erfurt) but at the same time participated in the vibrant court life
of Gotha.?! He was also a patron to Johann Peter Kellner’s younger brother Jo-
hann Andreas (1724-1785) who became organist in Molsdorf in 1748 and was
trained further in Gotha and Berlin.?? This link to Kirnberger’s former teacher J.
P. Kellner suggests that Count Gotter may have been the man behind Kirnberger’s
employment at the Prussian Court.

Returning now to the Stammbuch we find a hint that Kirnberger stayed not
only in Dresden, Coburg and Gotha in the early 1750s but also in the university
city of Jena. The background of this visit remains unclear. The cryptic signature
,,G. W. Mor d. H. G. B. aus d. Bayreiithischen”? (neither place nor date given)
may be resolved as follows:

Glottfried] W [ilhelm] Mor[us] d[er] HJeiligen] G[elehrsamkeit]
Bleflissener] aus d[em] Bayreiithischen (theological student from the Principality
of Bayreuth) (66v, German)

18 diese Hassische habe ich anno 1751 sehen auffiihren* (,,I have seen Hasse’s [opera Ciro ricono-
sciuto] being performed in the year 1751, quoted by Bellermann 1871 (see footnote 5), p. 646).

19 Roland Dieter Schmidt Hensel, ,,Hasse, Johann Adolf* (Werkverzeichnis), in: MGG2, Personenteil,
vol. 8, Kassel etc. 2002, cols. 800—13, esp. 810.

% 7denka Pilkova, ,.Benda, Franz®, ,,Benda, Georg (Anton)*, in: MGG2, Personenteil, vol. 2 (1999),
cols. 1056-63.

21 Ulrich HeB, ,,Gotter, Gustav Adolf Graf von*, in: Neue Deutsche Biographie, vol. 6, Berlin 1964,
pp. 659f. For an elaborate biography see Kurt Kriiger, Gustav Adolph Graf von Gotter. Leben in ga-
lanter Zeit, Erfurt 1993.

2 Autobiography c. 1762 in Landeskirchenarchiv Eisenach, Superintendentur Ichtershausen, Nr. 280
(Schuldienermatrikel mit Lebensldufen, 1758-1861), fol. 113v—115v. He was appointed organist of
the municipal church in Gotha in 1772, and of the court church in 1782 (Peter Harder, ,,Johann
Andreas Kellner”, in: Johann Peter Kellner 1705-1772 & Gridfenroda. Festschrift zum Kellner-Jahr
2005, ed. Orgelforderverein Grifenroda e.V., s.1. [2005], p. 109.

2 Seiffert’s reading as ,,B. W. Mor. d. K. K. B.” (see footnote 3, p. 369) cannot be confirmed on the
original.
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Born c. 1730 in Markredwitz or Brand (near Bayreuth), son of Johann Samuel
Mohr/Morus (1695—1763, cantor in Markredwitz from 1721, cantor (or pastor?)
in Brand from 1730, deacon in Markredwitz from 1741); inscribed into the reg-
ister of Jena university on 8 October 1750, member of the ,, Teutsche Gesell-
schaft“ (German Society) in Jena from c. 1751, violinist in the Hofkapelle in Bay-
reuth (merged with the Ansbach ensemble in 1769) from c. 1760/61 (or earlier),
documented in this position in Ansbach until 1796.%*

Kirnberger’s stay in Leipzig about a decade earlier is supported by the follow-
ing two entries in his Stammbuch:

Plhilipp] J[acob] H[einrich] Heublein, Leipzig, 20 January 1741 (57r, La-
tin)

Baptized in Coburg on 20 January 1720, son of Wilhelm Friedrich Heublein
(1676—1735, assessor of the administration, later secretary of the administration
and the law court (Regierungsassessor, Regierungs- and Gerichtssekretdir)); in-
scribed into the register of the lyceum in Coburg in April 1734, inscribed into the
register of Leipzig university in summer semester 1739; advocat of the admin-
istration (Regierungsadvokat) in Coburg from 1749, later secretary of the admin-
istration and the court, court counsellor and consistory counsellor (Hof- and
Amtssekretiir, Hof- and Konsistorialrat); died on 8 June 1792.%

Christian Philipp Glaser, Stud. Iur. (law student), Leipzig, 4 March 1741
(55r, German)

Baptized in Coburg on 21 June 1717, son of Johann Christian Glaser (chan-
dler and municipal ensign (Kramer, Stadtfihnrich)); inscribed into the register
of the lyceum in Coburg on 19 March 1733; inscribed into the register of Leipzig
university in summer semester 1739; chamber commissar (Kammerkommissar)
at the ducal manor Schweighof (near Coburg, c. 1745), later in Coburg.?

These were presumably friends of Kirnberger since their school days in Co-
burg. While Heublein and Glaser were students at Leipzig university, Kirnberger
himself seems to have never attended university courses here or anywhere else;

24 Matthias Simon, Bayreuthisches Pfarrerbuch. Die Evangelisch-Lutherische Geistlichkeit des Fiirs-
tentums Kulmbach-Bayreuth (1528/29-1810), Miinchen 1930 (Einzelarbeiten aus der Kirchenge-
schichte Bayerns, vol. 12), p. 212 (no. 1615); Die Matrikel der Universitdit Jena, vol. 3: 1723 bis 1764,
ed. Otto Kohler, 9 deliveries, Halle and Leipzig 1969-90, p. 575; Felicitas Marwinski, Der Deutschen
Gesellschaft zu Jena ansehnlicher Biicherschatz. Bestandsverzeichnis mit Chronologie zur Gesell-
schaftsgeschichte und Mitgliederiibersicht, Jena 1999 (Beitrige zur Geschichte der Thiiringer Univer-
sitédts- und Landesbibliothek Jena, vol. 5), p. 54; Rashid-S. Pegah, ,,The Court of Brandenburg-Culm-
bach-Bayreuth®, in: Music at German Courts (see footnote 9), pp. 389-412, esp. 409; Giinther
Schmidt, Die Musik am Hofe der Markgrafen von Brandenburg-Ansbach vom ausgehenden Mittelal-
ter bis 1806, Kassel etc. 1956, pp. 84 and 91.

% Die Matrikel des Gymnasium Casimirianum (see footnote 5), p. 137, and Erginzungsheft, Neu-
stadt/Aisch 1976, p. 122.

% Die Matrikel des Gymnasium Casimirianum (see footnote 5), p. 120.
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his name is not found in the matriculation records of any central German univer-
sity. In Leipzig he surely focussed on his musical studies with Bach. According
to Seiffert, an entry by Bach on one of the first pages of the Stammbuch once
existed but was already lost when he investigated the item.?” Today all we can
observe is that some sheets were cut out of the book and that a title page is miss-
ing.

As Marpurg gives the years 1739 to 1741 for Kirnberger’s stay in Leipzig, one
is surprised to find three entries in the Stammbuch written in Sondershausen in
the autumn of 1740:

Johannes Scherer, Sondershausen, 7 September 1740 (65r, signature only)

Born in Butzbach, son of Johann Scherer (wood turner), trained in Italy; doc-
umented as a chamber musician (oboe, flute, violin, viola) at the Kassel court
from 1725 to 1768.%

J[lohann Ernst] Siis, Sondershausen, 7 September 1740 (66r, German)

Born c. 1700, son of Johann Siif3 (captain of the army of the Electoral Palati-
nate); hautboist in Kassel c. 1710; trained in Italy (with Scherer) and Darmstadt;
chamber musician (oboe, flute, violin, viola d’amour) at the Kassel court from
1722, documented until c. 1768.%°

Johann Wolffgang Wolff, Sondershausen, 12 October 1740 (67v, signature
only)

Baptized in Ansbach on 2 March 1704, son of Johann Wolfgang Wolf (haut-
boist); choir boy (Kapellknabe) at the Ansbach court (documented 1717); edu-
cated at the monastery lyceum in Heilsbronn; from c. 1734 violoncellist in the
Sondershausen Hofkapelle; from 1741 chamber musician and lackey at the court
of Carl of Mecklenburg-Strelitz (1708—1752) in Mirow.*°

A guest performance (or performances) of the Kassel musicians Scherer and
SiiB in Sondershausen is referred to by Ernst Ludwig Gerber,*' undoubtedly once
again transmitting first hand information provided by his father Heinrich Nico-
laus. In 1740, the reason for their visit was probably the birthday of Prince Giin-
ther of Schwarzburg-Sondershausen on 24 August. The celebrations included a
performance of Christoph Forster’s cantata ,, Kommt alle zugleich, vereiniget

7 Seiffert 1899 (see footnote 3), p. 365.

2 Gerber ATL, vol. 2, col. 411; Gerber NTL, vol. 4, col. 53; Christiane Engelbrecht, ,,Die Hofkapelle
des Landgrafen Carl von Hessen-Kassel®, in: Zeitschrift fiir hessische Geschichte und Landeskunde
N. F. 68 (1957), pp. 141-73, esp. p. 168; Landeskirchliches Archiv Kassel, Kirchenbuch Kassel-Hof-
gemeinde 1685-1739, p. 248.

2 Gerber ATL, vol. 2, col. 609; Gerber NTL, vol. 4, col. 303; Engelbrecht 1957 (see footnote 28), p.
168; Landeskirchliches Archiv Kassel, Kirchenbuch Kassel-Hofgemeinde 1685-1739, p. 244.

% Landeskirchliches Archiv Niirnberg, Kirchenbuch Ansbach-St. Johannis, Taufen 1683—1705, p.
600; Gerber ATL, vol. 2, cols. 828f.; Schmidt 1956 (see footnote 24), pp. 73 and 76.

3! Gerber ATL, vol. 2, p. 609.
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euch 2 which applies several kinds of woodwind instruments in pairs (oboes,

oboi d’amore, flutes, recorders) — perfectly suitable for Scherer and Siif3. It is easy
to imagine that Kirnberger also joined the orchestra on this occasion and sought
a permanent position at the Sondershausen court. However his hopes must have
been dashed by the death of Prince Giinther in November of 1740 which caused
a decrease of musical activities at the court.*?

Also connected to Sondershausen is Kirnberger’s self-portrait which is dated
1740 (although it shows an oddly mature face for a nineteen-year-old) and is ded-
icated to ,,nobilissimae puellae Christ. Henriett. Einertinae, quam Musices prin-
cipia docuit in Clavichordio”.3* Christi(a)ne Henriette Einert was born in Son-
dershausen (around 17307?) and later married the local school rector Gottfried
Conrad Béttger (1732-1794).% Since Kirnberger taught her clavichord lessons
we may assume that he stayed in Sondershausen longer than the single month
documented in his Stammbuch.

This might cause us to doubt that Kirnberger was indeed Bach’s student at all
from 1739 to 1741. Indeed, none of the many surviving Bach copies from Kirn-
berger’s possession can be dated before the composer’s death. Also, Marpurg has
challenged the authenticity of his description of Bach’s principles in composi-
tion.*® However, no less an authority than Carl Philipp Emanuel Bach referred to
Kirnberger as a student of his father,>” and no counterstatement by any contem-
porary is known. Bach’s student Johann Friedrich Agricola, who was in Leipzig
from 1738 to 1741, can be expected to have had protested if Kirnberger’s numer-
ous published references to Bach were based on a lie. It therefore seems as if
Kirnberger indeed studied with the Thomaskantor from 1739 to 1741, though he
must have taken a lengthy break in 1740.

In 1741 Kirnberger accepted an offer to work in Poland — a decision very un-
usual for a German Lutheran of his era. Certainly the political rather than the
religious situation played a role here, as the electorate of Saxony and the Polish
kingdom had been joined under Augustus II the Strong in 1697. In fact the Saxon

32 D-SHs, Mus.A6:4.

3 See Michael Maul, ,,The Court of Sondershausen”, in: Music at German Courts (see footnote 9),
pp- 287-303, esp. 296f.

3% A-Wgm, Bi 3402. Facsimiles in Gabriele and Walter Salmen, Musiker im Portriit, vol. 3: Das 18.
Jahrhundert, Miinchen 1983 (Beck’sche Schwarze Reihe, vol. 252), p. 93, and Christoph Wolff, co-
eds. Marion Sohnel and Markus Zepf, Bach. Eine Lebensgeschichte in Bildern / A Life in Pictures,
Kassel etc. [2018] (Bach-Dokumente, vol. 9), p. 362.

35 Thiiringer Pfarrerbuch, ed. Gesellschaft fiir Thiiringische Kirchengeschichte, vol. 2: Fiirstentum
Schwarzburg-Sondershausen, Leipzig 1997 (Schriftenreihe der Stiftung Stoye, vol. 29), p. 98; Wiebke
Roben de Alencar Xavier, ,,Gottfried Conrad Bottger (1732—1794): Lehrer Johann Karl Wezels, Hof-
meister und ,,Erziehungsschriftsteller” im Fiirstentum Schwarzburg-Sondershausen®, in: Wezel-Jahr-
buch 1 (1998), pp. 57-74, esp. 59. Christine Henriette Bottger died ,,many years* after her husband.
3 F. W. Marpurg, Kritische Briefe iiber die Tonkunst, vol. 1, Berlin 1760, reprint Hildesheim and New
York 1974, p. 183.

3T Dokumente zum Nachwirken Johann Sebastian Bachs 1750—1800, ed. Hans-Joachim Schulze,
Leipzig and Kassel 1972 (Johann Sebastian Bach. Neue Ausgabe simtlicher Werke. Supplement, vol.
3), p. 289.
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capitol Dresden was Kirnberger’s stepping stone to Poland as his Stammbuch re-
veals:

Frantz. Joseph. Gotzl., Dresden, 9 June 1741 (51r, German)

Student of Pierre-Gabriel Buffardin (1690—1768, in Dresden 1715—49); flutist
in the Dresden Hofkapelle from 1741, documented until 1772.%

J. C. Jehne, Hautboist de Cadet, Dresden, 29 June 1741 (53r, German)

Not identified.

One can only speculate that J. S. Bach, Hof-Compositeur to the Saxon court
since 1736, or his son Wilhelm Friedemann Bach, organist of St Sophia’s Church
at Dresden since 1733, helped Kirnberger make contact with musicians in the
capital. It is also remarkable that there is a direct musical connection between
Dresden and the first documented place where Kirnberger stayed in Poland,
Czgstochowa (in 1742): The Kapellmeister of the city’s Pauline monastery at
Jasna Gora, the castrato Piotr Michal Polakowski (1710—1746), had been sent to
Dresden in 1738 (for an unknown length of time) to hear the famous court ensem-
ble.®

Marpurg writes of Kirnberger’s studies in Leipzig and his career in Poland
(without mentioning Dresden) as follows:

So in the year 1739 he moved to Leipzig into the school of the late Mr. Bach, and studied com-
position as well as clavier playing under this famous man's rigorous instruction. Hereupon, in the
year 1741, he had the opportunity to go to Poland, where he stayed for ten years, during which
time he was at first employed by the Starosta of Petrikau, Count Poninsky, afterwards by the
Voivode of Podolia, Count Rzewusky, now being a Captain under the Crown, after this by Prince
Stanislow Lubomirsky in Rufno in Wolhynia, as a harpsichordist at all of these courts, and at last
by the cloister maidens of the Bernardine order in Reusch-Lemberg as a music director.*’

The Polish magnates who employed Kirnberger can be identified as Jézef
Poninski (died 1770), Governor of the district of Piotrkéw Trybunalski (Pol.
starosta piotrkowski) from 1737 to 1752, Wactaw Rzewuski (1706—1779), Voi-
vode of Podolia (wojewoda podolski) from 1736 to 1762, and Stanistaw Lubo-
mirski (1704—1793), Governor of the district of Nowy Sacz (starosta sqdecki)
from 1735 to 1754 but residing in Réwne.*' All of them had strong connections
to the courts of king Augustus III (Frederick Augustus II as Elector of Saxony) in

38 Moritz Fiirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, vol. 2, Dresden
1862, reprint Leipzig 1971, pp. 95 and 294; Stockigt 2011 (see footnote 9), p. 44; Charles Burney,
Tagebuch einer musikalischen Reise, ed. Eberhardt Klemm, Leipzig 1975, pp. 355f.

¥ Pawet Podejko, Nieznani muzycy polscy. Kompozytory, dyrygenci, instrumentalisci, wokalisci
(1572-1820), Bydgoszcz 1966 (Z dziejéw muzyki polskiej, vol. 11), pp. 82f.

40 Marpurg 1754/5 (see footnote 2), pp. 85f.

4! Data concerning these magnates here and in the following after Polski Stownik Biograficzny, Kra-
kow 1935ff., accessed online via <http:/ipsb.nina.gov.pl>. Cf. Paczkowski 2015 (see footnote 12),
pp- 130-2. A Voivode ruled a territory (wojewodztwo) comparable to a county which was devided
into several administrative districts (powiat) governed by a Starosta.
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Warsaw and Dresden, as is evident from preserved correspondence with the
Saxon Prime Minister Heinrich von Briihl.*? They were also, like Polish nobility
in general, interlinked with each other — Wactaw Rzewuski for example was mar-
ried to Anna of the Lubomirski family.

It is not entirely clear where the magnates actually lived and thus where Kirn-
berger worked. The center of Poninski’s administrative duties was Piotrkow Try-
bunalski (about 130 km southwest of Warsaw) but he also had property in the
Ruthenian Voivodeship (wojewddztwo ruskie, now on both sides of the Polish-
Ukrainian border) near the cities Przemy$l and Halicz (now Kalush in Ukraine).*
While the seat of the Voivode of Podolia (now western Ukraine and northern
Moldova) was at Kamieniec Podolski (Ukr. Kamianets-Podilskyi), Rzewuski’s
main residence was the castle at Podhorce (Ukr. Pidhirtsi, about 80 km east of
L’viv). However, the count at the same time owned or rented houses in L’viv and
Warsaw** and travelled frequently to other cities.* The only places explicitly
mentioned by Marpurg are Réwne (Ukr. Rivne, about 200 km northeast of L’viv)
in the Volhynian Voivodeship where Lubomirski*® owned a palace and Lwéw*’
(Ukr. L'viv) where Kirnberger was music director of the Bernardine nunnery.

Very little is known about the musical ensembles of Poninski, Rzewuski and
Lubomirski. While it was very common for Polish noblemen to employ a number
of musicians of Polish, sometimes of German, Austrian, Bohemian or Italian de-
scent,*® Lubomirski can be suspected to have maintained one of the larger orches-
tras, since he was one of the richest persons in the country and even competed for
the throne after Augustus’ III death in 1764 (albeit in vain). Rzewuski however
has been noted by Polish literary studies primarily as a writer due to his dramas.*’
A reminiscence of this count’s passion for music is found in an early account of

42 S#chsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Geheimes Kabinett, Loc. 458/1, 458/2, 2099/39, 3588,
3589/2, 3589/3, 3590/2 and 3591/1 (Correspondenz des Pr. Min. Grafens von Briihl, and similar tit-
les); Archiwum Panstwowe w Krakowie, Archiwum Sanguszkéw, Podh 12/3, Podh XII 15/2-5.

43 Letters by Poninski to Briihl are dated Piotrkow, 1741, and Stanistawow (in Ruthenia, now Ivano-
Frankivsk in Ukraine), 1748 (Sdchsisches Hauptstaatsarchiv Dresden, Geheimes Kabinett, Loc. 458/1
and 3589/3).

4 Archiwum Panstwowe w Krakowie, Archiwum Sanguszkéw, Podh IV/XXXVIII, 6-7 (Kamienice
w Warszawie) and 8—13 (Kamienice lwowskie).

4> Trips to Dresden are mentioned in 1741, 1742 and 1747 (see Polski Stownik Biograficzny). Rze-
wuski’s correpondence from the years 1738 to 1752 documents stays in Chelm, Dresden, Kamieniec,
Lublin, Lviv, Piotrkéw, Podhorce, Warsaw, and Wroctaw (see footnote 42 and Archiwum Gtéwne
Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, 1 Korespondencja, XIX/27, Rzewuski Wactaw
Kasz. Kr. H. W. Kor. do Branickiego Jana KI., 1734-67).

46 Lubomirski‘s letters from 1747 to 1761 document stays in Réwne and Lviv (Archiwum Gtéwne
Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, 1 Korespondencja, XII/31, X. Lubomirski Stanistaw
wda. Bractaw. do Branickiego Jana K1.).

47 The term ,,Reusch-Lemberg” as given by Marpurg is a combination of a short form of the adjektive
reuBisch” (,,RotreuBen” is German for the region of Ruthenia) and the German name of the city.

8 See the survey at Sfownik muzykoéw polskich, ed. Jozef Chominski, vol. 1, Krakow 1964, pp. 226—
36 (,,Kapele magnackie™).

4 Alfred Brodnicki, W przededniu odrodzenia literatury polskiej (1706-1779.), Poznaf [1912];
Wactaw Rzewuski, Tragedie i Komedie, ed. Janina Majerowa, Warsaw 1962.
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his life: here it is mentioned that he employed ,,famous musicians”, and the Pod-
horce palace is called a ,,temple of the arts”.>

A more detailed insight into the musical activites at Podhorce is provided by
an inventory from the late 1760s which among other things specifies a great stock
of instruments:>! fifteen violins, one viola, two lower string instruments (Basetla,
Kwart Wiola), one bassoon, two pairs of French horns, two clavichords, two harp-
sichords (one in the chapel and one in a room within the palace — possibly the
instruments which Kirnberger used)?, an Oktawka in a drawer (a virginal?) and,
most astonishing, about twenty flutes plus additional components. The high num-
ber of flutes is evidence that Count Rzewuski admired the sound of this fashion-
able instrument and most likely played it himself as did many other amateurs in
the mid-18" century (the most prominent being the Prussian king Frederick the
Great). This is also reflected in the many flute compositions mentioned in the
inventory: 44 concerti, 25 sonatas, 30 trios, 8 duetts and 16 solos (named arias),
plus several unspecified items.> An author’s name is only given in one case for
six flute trios as ,,P[an = Mr.] Katalano”, a person still to be identified.

Besides other instrumental works (for violin or unspecified instruments, all
anonymous) the inventory contains a number of vocal pieces, such as oratorios,
masses, litanies, kyries, motets, duets and arias. A volume of no fewer than 154
arias and motets is attributed to the ,,Pani” (Lady), i.e. the count’s wife Anna
Rzewuska, though it seems doubtful that this marks her as the composer rather
than the possessor. A similar case is a compilation of 98 arias and motets which
is linked to Stefan Jaroszewicz, a castrato singer employed by Waclaw Rze-
wuski’s father Stanistaw Mateusz (documented 1728)°* who has never been men-

30 [Louis Antoine de Caraccioli], La vie du comte Wenceslas Rzewuski, Grand-Général, & Premier
Sénateur de Pologne, Liege 1782, p. 72: ,Le chateau de Podhorcé, sa résidence ordinaire, sembloit
étre le temple des arts & des vertus. C’est-1a qu’ayant rassemblé les tableaux les plus rares, les livres
les plus précieux, des Musiciens célebres, qui formoient sa Chapelle, il occupoit dignement ses loi-
sirs”. Cf. Majerowa 1962 (see footnote 49), p. 11.

St Archiwum Panstwowe w Krakowie, Archiwum Sanguszkoéw, Podh 11, 65 (Opisanie Patacu Pod-
horeckiego). For transcriptions of the document see Jan Wilusz and Adolf Chybinski, ,,Z inwentarzy
muzycznych zamku w Podhorcach”, in: Kwartalnik Muzyczny 1913, pp. 71-4, and Beniamin Vogel,
Do dziejow tradycji muzycznych zamku w Podhorcach”, in: Polski Rocznik Muzykologiczny 13
(2015), pp. 99-124, esp. 114-20 (transcription of a copy of the inventory kept in the Archiwum
Glowne Akt Dawnych we Warszawie). Cf. Majerowa 1962 (see footnote 49), p. 12, and Paczkowski
2015 (see footnote 12), p. 132. The instruments are described with many details on pp. 150-3 of the
original document (,,Regestr Fletow w Archiwum bedacych d. 29. Julii 1769. Ao. spisany”, ,,Regestr
wszystkich Instrumentow Muzycznych spisany d. 29. Julii 1769.”).

52 Vogel 2015 (see footnote 51) investigates the origins and whereabouts of the keyboard instruments
from the Podhorce palace in detail.

53 The music collection is specified on pp. 153-5 of the inventory (,,Regestr Papierow Muzykalnych
spisany d. 20. Augusti 1769.”, ,,Regestr Xigzek Muzykalnych w zuttym Pokoju”).

5 Mirostaw Perz, ,,Materiaty do dziejow muzyki i opery na dworze Stanistawa Mateusza Rzewuski-
ego”, in: Opera w dawnej Polsce na dworze Wiadystawa 1V i krélow saskich. Studia i materialy, ed.
Julian Lewanski, Wroctaw etc. 1973 (Studia staropolskie, vol. 35), pp. 61-7, esp. 65f. Later Jarosze-
wicz was a member of the ,,Polnische Kapelle” of king Augustus III in Warsaw from 1740 until his
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tioned as a composer elsewhere. Other pieces are ascribed to the Neapolitan com-
posers Giovanni Battista Pergolesi (1710-1736) and Antonio Palella (1692—
1761). While the latter appears only with a hitherto unknown motet with the inci-
pit ,, Festantes Lire”,> Pergolesi is represented by his famous Stabat mater as
well as a Salve regina, an intermezzo, a Miserere (for six voices) and two motetts
(,,Alti Coles”, ,, Surgit”). A high quantity of works — motetts, masses and litanies,
altogether 24 pieces — is attributed to Giovanni Antonio Ricieri (1679-1746) who
spent most of his life in his native Italy but served in the ensemble of the older
Rzewuski from 1722 to 1726. Ricieri’s successor as a Kapellmeister was his stu-
dent Giuseppe Maria Nelvi (1698-1756) from 1727 to 1730, thus also under
Wactaw Rzewuski after his father’s death in 1728.5 With these connections in
mind we may assume that parts of the repertoire listed in the inventory from 1769,
especially compositions by Ricieri but maybe also by other Italian composers
such as Pergolesi and Palella (and Catalano?) as well as the arias composed or
performed by Jaroszewicz, were in fact created long before, in part possibly at the
behest Stanistaw Mateusz Rzewuski. Although it is not possible to determine
when exactly the music and instruments were acquired, the inventory gives an
impression of the musical life in Podhorce during Kirnberger’s time.

Concerning Kirnberger’s employment in L’viv, Marpurg’s denomination of
the ,,cloister maidens of the Bernardine order” (,,Klosterjungfern des Bernardiner
Ordens”) seems a little depreciative, and working in a catholic nunnery must have
appeared odd to a Protestant indeed. As a matter of fact, nothing is known about
the musical activities of this congregation (which must not be confused with the
Benedictine nunnery). At least it is possible to locate the convent within the city
of L’viv: at today’s Mytna Square, now hosting a museum for baroque sculpture
in the former church (Muzei ,,Ivana Georgija Pinzelja” containing mid-18®-cen-
tury frescos) and a school in the subsidary buildings. The nunnery was supervised
by the Bernardine monastery located a few meters away at Soborna Square (today
housing St Andrew’s Church and the Ukrainian State Archive). An important
event for the Bernardine order in L’viv — maybe also stimulating cultural activities
— was the beatification of John of Dukla (Pol. Jan z Dukli) in 1733 who had lived
as a monk in the city in the 15" century and is considered one of the patrons of
the Polish nation. (A monument to him, erected in 1736 and funded by the Rze-
wuski family, still stands in front of the Bernardine church.) Meaningful for the
female branch of the order in particular seems to be the fact that their convent was
the only one in L’viv which was not bound to a vow to poverty. As a result, many

death in 1757 (see Alina Zorawska-Witkowska, ,,The Saxon Court of the Kingdom of Poland”, in:
Music at German Courts (see footnote 9), pp. 51-77, esp. 67f. and 70).

35 Not listed in James L. Jackman and Francesca Seller, ,,Palella, Antonio”, in: New Grove 2, vol. 18,
London and New York 2001, pp. 929f.

% Luigi Ferdinando Tagliavini, ,,Ricieri, Giovanni Antonio”, in: MGG2, Personenteil, vol. 14, Kassel
etc. 2005, cols. 42f.; Perz 1973 (see footnote 54); Laura Callegari, ,,Tra Bologna e la Polonia:
Giuseppe Maria Nelvi, accademico filarmonico”, in: Offerta Musicale. Contributi e studi per Arnaldo
Forni, ed. Giuseppe Vecchi, Bologna 1983, pp. 49-65.
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nuns came from wealthy and noble families,”” and, supposedly, were able to main-
tain a professional musical ensemble. The convent’s archive survived its dissolu-
tion in 1782 and was brought to Krakéw, though it does not contain any music-
relating documents.® We can only speculate about the music Kirnberger per-
formed and the ensemble(s) he directed.

Probably the situation at the Bernardine nunnery was similar to those of other
churches and monasteries in 17%- and 18"-century L’viv for which some details
survive (though unfortunately these only concern male congregations). These per-
tain to the Latin cathedral as well as the churches of Jesuits, Dominicans, Carmel-
ites, Bernardines and Franciscans, proving the existence of vocal and instrumental
ensembles under the direction of a Kapellmeister. (Organists seemingly had infe-
rior positions, by comparison with their counterparts in Germany).”> An important
role was played by the so-called ,,bursae musicorum”, i.e. musical schools similar
to Italian conservatories of that time, which have been founded in L’viv by the
Jesuits in 1615 and by the Dominicans in 1727. Apart from these institutions sev-
eral ,,confraternitates musicorum” (Pol. bractwie muzykow) existed which were
documented first in 1580 and again in 1687.5°

While these documents are limited to the Roman Catholic churches, there
seems to be no single trace of music in the Russian Orthodox and Armenian as
well as in the important Jewish comunities. In contrast to these denominations,
the Protestants (to which Kirnberger belonged) ,,have never been able to arrive”
in L’viv, as an 18%-century encyclopedia puts it. This article goes on to say that
Hungarians, Moldovans and even Turks used to visit the city’s famous winter
fair,’! which creates a truely multicultural image. Besides that, we have to
acknowledge the musical activities of noblemen outside of the religious frame-
work. A glimpse of the real extent of musical life in the magnates’ city palaces is
provided by a contemporary reference to Italian operas presented by Stanistaw

7 Hieronim Eugeniusz Wyczawski, articles on the Bernardine monastery and convent in Lviv, in:
Klasztory bernardynskie w Polsce w jej granicach historycznych, ed. H. E. Wyczawski, Kalwaria
Zebrzydowska 1985, pp. 193—7 and 526-8.

38 Archiwum Prowincji OO. Bernardynéw w Krakowie. I am grateful to Andrzej Godek for transmit-
ting fotos of the archive’s inventory. Documents from the Lviv city archive (Tsentral'nyy Derzhavnyy
Istorychnyy Arkhiv Ukrayiny, M. Lviv, Magistrat Mista L’wowa, Fonds No. 52) on the Bernardine
monastery and convent concern their privileges and property only.

% See Michat Piekarski, ,,Z muzycznej przesztosci lwowskich kosciotow katolickich”, in: Rocznik
Lwowski 14 (2009), pp. 81-107.

% Leszek Mazepa, ,,Zycie muzyczne dawnego Lwowa (XITI-XVII wiek)”, in: Musica galiciana 1
(1997), pp. 13-34, esp. 31f. Tsentral'nyy Derzhavnyy Istorychnyy Arkhiv Ukrayiny, M. Lviv,
Magistrat Mista L’wowa (Fonds No. 52), No. 154 (Musicorum Confraternitatis fundatio, 1687);
mentioned here (fols. 3f.) also ,,Muzycy Muzyki wloskiej” (musicians of the Italian music) and
»Muzycy serbscy pospolicie nazwani Jako to skrzypkowie Cymbalistowie y inni tym podobni”
(violinists, cymbalists and the like which are usually called Serbian musicians).

1 Grosses vollstindiges Universal-Lexicon Aller Wissenschaften und Kiinste, ed. Johann Heinrich
Zedler, vol. 17, Halle and Leipzig 1738, cols. 51f. (,,Die Evangelischen aber haben daselbst nieMahls
ankommen kénnen®).



,,On the Polish Parnassus® 151

Mateusz Rzewuski in L’viv that ,,cost millions”.5? Although no details are known
for the 1740s we may assume that musical performances of whatever kind took
place, especially in the L’viv houses of Kirnberger’s patrons Wactaw Rzewuski®
and Stanistaw Lubomirski.**

More details on Kirnberger’s social network in L’viv as well as at other places
he visited during his journey are provided by the Stammbuch:

Carolus Samuel Poster, Czgstochowa, 14 May 1742 (4r, Latin)

Not identified.

L. Bielski, L’viv, 26 March 1743 (34r, Latin)

Maybe a relative of Antoni Bonawentura Bielski (mentioned as violinist, bas-
soonist and trombonist at the Jesuit Church in Krakoéw in 1736), or a member of
the noble Bielski family (an Antoni Bielski was created ,, Kron-Hof-Jdgermeister”
to the royal court in 1750).%

M. S. Sadowsky, L’viv, 15 July 1743 (60v, signature only)

Not identified.

Leon Ciecilowicz, L’viv, 15 July 1743 (61r, Polish)

Maybe a relative of Jan Cigcitowicz who was trained in Rome and later con-
ducted the ensemble of Dominik Radziwitl in Nieswiez (now Belorusian Nyasvizh)
from 1751 until his death in 1759.9

Johann Georg Mallabar, L’viv, 21 October 1743 (9v, German)

Not identified.

Szymon Krzyzanowski, Podhorce, 17 May 1744 (54r, signature only)

A person named Krzyzanowski (first name not mentioned) is documented as a
soprano at the monastery at Jasna Géra in the years 1744 to 1746.

George Stiirmer, Podhorce, 1744 (58v, signature only)

Not identified.

Johann Michael Schaetzel, Stocateor [plasterer], Réwne, 1 December 1745
(45r, German)

Probably identical with a plasterer named Schditzel who helped build the pal-
ace at Worlitz (near Dessau/Germany) around 1769/71.5

©2[J6zef Andrzej Zatuski], Zebranie rytméw przez wierszo-pisow zyjgcych, lub naszego wieku zesztych
pisanych, vol. 2, Warsaw 1754, p. 17: ,,Mielis$my naszych czasow Xiecia [...] Rzewuskiego Hetmanna
W. Koronnego Woiewodg Betskiego, ktory we Lwowie, millionowym kosztem, opery reprezentowali
Wrhoskie [...]“ (S. M. Rzewuski was the Voivode of Belz from 1726 to 1728). The operas mentioned
here were probably (at least partially) the ones composed by Ricieri (cf. Perz 1973, see footnote 54).
%3 See footnote 44. The house was located at the market square (rynek).

% Although today’s Lubomirski palace at the market square was built only in the 1760s it is most
likely that Lubomirski owned another house in the city before.

5 Chominski 1964 (see footnote 48), p. 253; Nothige Supplemente zu dem Grofien Vollstindigen Uni-
versal-Lexikon Aller Wissenschaften und Kiinste, vol. 3, Leipzig 1752, col. 1193.

% Chominski 1964 (see footnote 48), p. 233.

7 Podejko 1966 (see footnote 39), p. 54.

% Erich Paul Riesenfeld, Erdmannsdorff. Der Baumeister des Herzogs Leopold Friedrich Franz von
Anhalt-Dessau, Berlin 1913, p. 55; Hans-Joachim Kadatz, Friedrich Wilhelm von Erdmannsdorff.
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Joannes Bernardus Wurm, s.I. (L’viv?), 9 June 1747 (51v, German)

Not identified.

Habermann, L’viv, 24 June 1747 (40v, German)

Most probably identical with Jan Piotr (Johann Peter) Habermann, born in
Bohemia, violinist in the Jesuits’ ensemble in Krakow around 1737/38, maybe
later employed by the Jesuits and the Benedictine nuns in Sandomierz, then con-
certmaster to the Voivode of Kiev Jozef Potocki (1673—1751, in office 1702—
1744), priest in L viv and kapellmeister at the Jesuit church (documented 1748),
employed by Hieronim Florian Radziwitt (1715—-1760) in 1759, documented in
Krakow and Czestochowa/Jasna Gora in 1762, further fates unknown; three vo-
cal works of his composition have survived in the Sandomierz library.®

Franciscus Dussek, Fagottist [bassoonist], L’viv, 21 October 1747 (29r,
Latin)

Born in Germany (or Bohemia?), musician at the court of the Starosta of
Kazimierz Dolny Antoni Benedykt Lubomirski in Janowiec, employed as a bas-
soonist in Biata Podlaska by Hieronim Florian Radziwitl from 1739 (or earlier)
to 1743, then maybe again by A. B. Lubomirski, asked H. F. Radziwill for ap-
pointment anew in 1747 but without success, following stay in L’ viv hitherto un-
known.”

Adalbertus Wieczorkowski, L’viv, November 1747 (56r, signature only)

Not identified.

Stephanus Potaciewicz, L’viv, 4 March 1748 (56v, signature only)

Not identified.

Augustinus Stephan, L’viv, 4 April 1748 (55v, German)

An Antonio Stephan is documented in the ,, Polnische Kapelle” of king Augus-
tus Il in 1748.7!

On top of this list we find the city of Czgstochowa which is not mentioned in
Marpurg’s biographical essay. The most prominent musical institution there was

Wegbereiter des deutschen Friihklassizismus in Anhalt-Dessau, Berlin 1986, pp. 74, 76f., 81, 84, 170
and 187.

% Gottfried Johann Dlabacz, Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen, vol. 1, Prague
1815, reprint Hildesheim etc. 1998, col. 535; Chominski 1964 (see footnote 48), pp. 254f.; Zygmunt
M. Szweykowski, ,,Habermann Jan Piotr*, in: Encyklopedia Muzyczna PWM, Czgs¢ biograficzna, ed.
Elzbieta Dzigbowska, vol. 4, Krakow 1993, p. 6; Wendelin Swierczek, .Katalog rekopismiennych
zabytkéw muzycznych Biblioteki Seminarium Duchownego w Sandomierzu®, in: Archiwa, Biblioteki
i Muzea Koscielne. Organ Osrodka Archiwow, Bibliotek i Muzeow Koscielnych przy Katolickim Uni-
wersytecie Lubelskim 10 (1965), pp. 22378, esp. 228; Jan Piotr Habermann, Utwory wokalno-instru-
mentalne. Partytura, ed. Zygmunt M. Szweykowski, Krakow 1966 (Zrédta do historii muzyki
polskiej, vol. 10), pp. III-VIII; Irena Bienkowska, Muzyka na dworze ksigcia Hieronima Floriana
Radziwitta, Warsaw 2013 (Studia et Dissertationes Instituti Musicologiae Universitatis Varsoviensis,
series B, vol. 19), p. 340; Polski Stownik Biograficzny (see footnote 41), article ,,Potocki Jozef h.
Pilawa®; compositions in PL-SA, 258/A VII 17, 18, 33.

0 Bienkowska 2013 (see footnote 69), p. 338; cf. Dlabacz 1815 (see footnote 69), cols. 341-53.

71 Z6érawska-Witkowska 2011 (see footnote 54), p. 76.
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the Pauline monastery on the hill of Jasna Géra. A cultural boom followed the
coronation of the famous Black Madonna in 1717, a venerated icon also referred
to as the ,,Queen of Poland”, which made the city an important place of pilgrim-
age.”” The monastery is said to have maintained a very good musical ensemble
including some musicians from abroad which was led in the early 1740s by the
above-mentioned Polakowski who had been trained at the Dresden court.”® Obvi-
ously Kirnberger was attracted by the musical life at Jasna G6éra where he encoun-
tered C. S. Poster, a likely member of the ensemble.

It is not clear if Kirnberger has already been employed by Count Poninski
when he stayed in Czgstochowa in 1742. Neither did the city belong to the district
of Piotrkéw governed by Ponifiski nor is there any other link to this nobleman.”
It seems possible that Kirnberger, at the beginning of his journey, travelled within
Poland until he found a permanent position. In any case, Kirnberger’s stay in
L’viv in 1743 as abundantly documented in the Stammbuch is to be seen in con-
nection with his employment by Count Rzewuski rather than by Poninski or the
Bernardine nuns. As has been shown above, Rzewuski was quite active in the
city, and Podhorce where two more persons signed in the Stammbuch in the fol-
lowing year was relatively close-by. In contrast, Kirnberger’s time with Lubo-
mirski is indicated only by a single poem from Réwne dated 1745. The subse-
quent entries were all made in L’viv in 1747 or 1748, now apparently illuminating
Kirnberger’s activities as a music director in the cloister.

The Stammbuch reveals the importance of the city of L’viv for Kirnberger,
not only during his final years in Poland, and enables us to reconstruct a rough
chronology of his appointments: c. 1742 at Poninski, c. 1743/44 at Rzewuski, c.
1745/46 at Lubomirski, c. 1747-50 at the Bernardine convent. Further connec-
tions to other musicians can be derived from the following undated entries:

Adam Hermanowski, L’viv, 1 January n.d. (64v, signature only)

A person named Hermanowski (first name not mentioned) is documented as a
musician at the Dominican monastery in L'viv from 1741 to 1743; three sacred
Polish songs by ,,A. Hermanowski” have survived in the Sandomierz library.”

Michael Gotz, arpista [harpist] (37r, signature only)

Hired by H. F. Radziwitl in Fischamend near Vienna for his ensemble in Biala
Podlaska in August 1748, performed as Radziwitt’s musician at the Warsaw pal-
ace of Heinrich von Briihl on 25 and 29 December 1748, died in Bialystok on 11

72 Remigiusz Po$piech, ,,Die Bedeutung des Paulinerklosters Heller Berg (Jasna Géra) fiir die Ent-
wicklung der Musikkultur der Stadt Tschenstochau (Czg¢stochowa)®, in: Musikgeschichte in Mittel-
und Osteuropa. Mitteilungen der Internationalen Arbeitsgemeinschaft an der Technischen Universitdt
Chemnitz 14 (2013), pp. 83-96, esp. 86.

7 Podejko 1966 (see footnote 39), pp. 9—13 and 82f.

" Cf. Seiffert 1899 (see footnote 3), p. 367, and Paczkowski 2015 (see footnote 12), p. 130.

75 Chominski 1964 (see footnote 48), p. 251; Swierczek 1965 (see footnote 69), p. 229 (stating he
lived in Warsaw instead of Lviv); compositions in PL-SA, 270/A VII 30.
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August 1749 during a three days visit of Radziwitl at the court of Jan Klemens
Branicki; probably the author of some surviving harp compositions.”®

Joh[ann] Gust[av] Spangenberg (53v, German)

Born 2 June 1724, probably identical with ,,Plan] Szpangienberger
Muzykant “ mentioned by Waclaw Rzewuski in 1754 (a member of his ensemble?),
maybe employed by Augustus 11l in his ,, Polnische Kapelle” in Warsaw and/or
by Heinrich von Briihl in Dresden around 1756, chamber musician (violinist) in
the court orchestra of Schwarzburg-Rudolstadt from 1761 to 1801, died in Ru-
dolstadt on 11 June 1801.77

S[imon] F[erdinand] Lechleitner (67r, signature only)

No biographical data available; known as a composer from the libraries in
Sandomierz (an autograph dating from 1725, copies dating from 1725 to 1741),
Stanigtki, Czestochowa, Poznan and Modra/Slovakia.”

(For the sake of completeness, the remaining entries by unidentified persons
in unidentified places may be added here:)

Michael Antonius Langer (52r, Latin)

Johann Godfried Otto (37v, signature only)

Johann Gottlieb Schmidt (40r, German)

Jos. 9 ¥ (= Joseph/Josias Neunherz?) (35r, German)

VHGVT (= V.../U... H... G... von T...?) (2r, Latin)

As is suggested by some of the examples above (especially M. Gotz and F.
Dussek), Kirnberger was probably familiar with the ensembles of magnates other
than his own patrons, for instance that of Hieronim Florian Radziwill, and surely
visited places which are not mentioned in the Stammbuch. Another hint at the
extent of Kirnberger's travels is found in his treatise Anleitung zur Singekomposi-
tion (1782) in which he states that he once vainly tried to write down a special
kind of folk music heard ,,in Poland, in the Masovian, Volhynian and Podolian

76 Biefikowska 2013 (see footnote 69), pp. 132, 186, 339f., 419-21 and 424; EitnerQ, vol. 4, pp. 297
and 317; GB-Lbl, Add. 14248 (,,Notturno. Per L' Arpa Con Violini, ¢ Basso [...] Del Sigr. Gotz*); two
sinfonies in A-Wgm mentioned by Eitner cannot be found in RISM.

77 Archiwum Pafstwowe w Krakowie, Archiwum Sanguszkéw, Podh II, 33 (Ksiega inwentarzowa
zamku Podhorcach), p. 71; Ute Omonsky, ,,Werden und Wandel der Rudolstddter Hofkapelle als Be-
standteil des hofischen Lebens im 17. und 18. Jahrhundert®, in: Musik am Rudolstéidter Hof. Die Ent-
wicklung der Hofkapelle vom 17. Jahrhundert bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts, ed. U. Omonsky,
Rudolstadt 1997, pp. 13-94, esp. 56, 75 and 87f.; Kai Kopp, Johann Georg Pisendel (1687—1755) und
die Anfiinge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005, p. 171; Zérawska-Witkowska 2011
(see footnote 54), p. 69 (first names: Johann August).

7 Swierczek 1965 (see footnote 69), p. 256f.; PL-SA, 58/A 158, 65/A 11 5, 142/A TII 42, 287-292/A
VII 47-52, 294/A VII 54, 295/A VII 55, 297-307/A VII 57-67, 390/A VIII 30, 391/A VIII 31; PL-R
(in PL-SA), RAp-6-9; PL-STAD, 31a; PL-CZ, IlI-814; PL-Pa, Muz GR I/121; SK-J (in SK-MO), H-
47,125, 425.
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Voivodeships as well as in the Carpathian Mountains”.” An occasion to hear Car-
pathian music might have arisen during his time with Poninski whose residence
Stanistawow (now Ukr. Ivano-Frankivsk) is located in the foothills of these
mountains.® While Podolia and Volhynia can be allocated to Rzewuski and
Lubomirski respectively, Masovia with its capital Warsaw does not have a place
in Kirnberger’s biography yet. However, Warsaw was of course a central point
for all Polish magnates, and it seems suspicious that Gerber mentions a person
named Kaminski who was ,,a fine composer in Warsaw around the year 1750,
spent time with Kirnberger when he was in Poland”.%!

Another acquaintance of Kirnberger in Poland, though not a friend, was the
violinist Antoni Kossotowski. Marpurg indicates that Kirnberger once claimed a
composition by Kossotowski as his own®? and, in a different publication, recounts
the following anecdote:

,»A violinist in a Polish orchestra named Kosolowsky used to play a concerto
of his own composition containing a passage which Mr. Kirnberger, who served
as a harpsichordist in this orchestra, could not stand because it made a disharmo-
nious effect. Kirnberger argued with Kosolowsky about this passage several times
and offered him a different one as a substitute if he was not willing to correct it
himself. Kosolowsky did not listen, so Kirnberger thought about a means to make
him stop playing the concerto or at least change the said passage. He trained one
of the count's dogs to come into his room, and every time this happened, he played
on the violin exactly this part of the concerto where the poor passage was and did
not refrain from beating the dog with a stick at the same time. The attentive dog
learned through these exercizes in a short time to howl miserably each time the
fatal passage appeared, and this was what Kirnberger wished.

One day, when he had learned through one of his spies that Kosolowsky was
going to play his cursed concerto, he instructed a servant of the count to let the
dog inside the concert hall. Kosolowsky put on his concerto, and when he reached
the despairing passage, the dog suddenly started howling so miserably that the
whole orchestra was confused and layed down their instruments. %

As a useful fact we learn from this amusing story that Kirnberger and Kos-
sotowski were employed by the same count although without clarifying if this

" J. P. Kirnberger, Anleitung zur Singekomposition mit Oden in verschiedenen Sylbenmaafien beglei-
tet, Berlin 1782, p. 5.

80 See footnote 43.

81 Gerber NTL, appendix, vol. 4, 1813/14, col. 805; Gerber’s source was the Warsaw music director
Jozef Elsner (1769-1854) but it remains unclear on what ground his information is based on. The
name ,,Kaminski” is also recorded for a cantor in Krakéw and Wioctawek around 1742, a musician in
the Jesuits’ ensemble in Krakow in 1764/65, and a composer in the Sandomierz collection (here with
the first name initial ,,F.”; see Swierczek 1965, see footnote 69, p- 229; Chominski 1964, see footnote
48, p. 215, 245, 254).

82 Marpurg 1760 (see footnote 36), p. 233.

8 F. W. Marpurg, Legende einiger Musikheiligen, [Wroctaw] 1786, reprint Leipzig 1977, p. 63f.
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was Poninski, Rzewuski or Lubomirski.? In any case the described incident must
have taken place before Kossotowski was employed by Jan Klemens Branicki in
1747. He served as kapellmeister of the ensemble based in Bialystok but also
travelled to Warsaw and even Venice where he hired new musicians for Branicki.
It can not be determined how long Kossotowski held this position but it was at
least until 1757,% probably even until Branicki’s death in 1771.% In Warsaw he
was also a member of the royal ,,Polnische Kapelle” where he is documented from
1754 to 1762.%7

Interestingly, Count Branicki also played a role in the life of Johann Sebastian
Bach: He ordered an ,,instrument, called Piano et Forte” from the Thomaskantor
in 1749, as is stated in the surviving receipt (written by Bach’s youngest son Jo-
hann Christoph Friedrich but with an autograph signature).3® The background of
this trade is still obscure, but it seems to be a remarkable coincidence that a similar
receipt by instrument maker Johann Christian Hoffmann for a cello acquired by
Branicki is dated just the same day as Bach’s (Leipzig, 6 May 1749); also, the
same three merchants (Gervinus, Valentin and Zimann) acted as brokers in the
business.®® Possibly this case can be seen as further evidence for the friendship
between Bach and Hoffmann® since they obviously took advantage of each
other’s business contacts.

As the instrument sold by Bach seems to be lost it cannot be confirmed if it
was built by Gottfried Silbermann as is sometimes assumed. The last trace of the
piano is found in an inventory of the Biatystok palace made in 1772,°! shortly
after Branicki’s death, where eight keyboard instruments are listed but none of
them can be linked to Bach with certainty. It was already back in 1757 when

8 There is no reason to concentrate on Lubomirski (cf. Alina Zérawska-Witkowska, ~Muzyka na
dworze Jana Klemensa Branickiego”, in: Dwory magnackie w XVIII wieku. Rola i znaczenie kultur-
owe, ed. Teresa Kostkiewiczowa and Agata Ro¢ko, Warsaw 2005, pp. 221-44, esp. 225, and Pacz-
kowski 2015, see footnote 12, p. 131).

85 Zorawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 225-31.

8 Tt can be suspected that he continued to work for the family since an account book of Branicki’s
widow Izabela Branicka from 1783 records an expens ,,to Antoni for strings to the clavichord” (,,za
Strony do Klauikortu Antoniemu”; Archiwum Glowne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum
Branickich z Biategostoku, No. 7, pp. 15-8).

87 Z6rawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 229.

8 Archiwum Gléwne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, Akta majatkowo-rodzinne 98,
fol. 2. Transkription and bibliography in Dokumente zum Nachwirken 1972 (see footnote 37), p. 633f.
Also see Zérawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 232f. (giving the current signature for the
first time).

8 Archiwum Gtéwne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, Akta majgtkowo-rodzinne 98,
fol. 1; cf. Zérawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 233 (the cello was not acquired in Dresden
as the author states).

% Cf. Herbert Heyde, ,,Johann Christian Hoffmann*, in: Martin und Johann Christian Hoffmann. Gei-
gen- und Lautenmacher des Barock. Umfeld — Leben — Werk, ed. Eszter Fontana, Leipzig 2015, pp.
6574, esp. 69-72.

%1 See Zérawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 234.
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Kossotowski stated that ,,all the harpsichords in Bialystok are ruined” and there-
fore recommended that he hire an organist who was also able to repair and main-
tain these instruments.”?> A suitable person was found in Dominik Grabenbauer
who served Branicki from 1757 until the end of the count’s life, later was em-
ployed by Michal Kazimierz Oginski in Stonim, and died in 1804 (or slightly
earlier).”® Grabenbauer’s predecessor — and probably the first player of the piano
Bach supplied — was Franz Richter who came to Branicki from a ,,bursa musi-
corum” in Krakéw at an unspecified time.**

Other musicians in Biatystok reveal vague but surprising connections to Kirn-
berger: The cellist Niedzwiecki for instance, who is documented in Branicki’s
ensemble from 1742 to 1755 and likely received Hoffmann’s instrument,
switched over to Waclaw Rzewuski in 1755.% Christian Heinrich Henkel
(Krystian Henryk Henkiel), a flutist in the then resolved orchestra of Michal An-
toni Sapieha, was employed by Branicki on recommendation by Rzewuski in
1748,% probably after a guest performance in Podhorce. Even closer connections
between Rzewuski and Branicki are documented by extensive correspondence
beginning in the 1730s, mostly concerning non-musical issues.”’ It seems at least
conceivable that Kirnberger, though no longer employed by Rzewuski, played a
role in this network of magnates or their musicians respectively and helped make
contact with Bach in 1749. Incidentally, we may also note that the singer and
composer Johann Melchior Pichler (Biichler) was a member of the Dominicans’
ensemble in L’viv before he was employed by Branicki in early 1750.%

92 Archiwum Gtowne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, X/11 (Kossotowski Antoni do
Branickiego Jana Kl.), p. 5f. (letter dated Biatystok (corrected from Warsaw), 30 January 1757,
»wsytkie Klawicembale w Bialemstoku s ruinowane”); Cf. Zorawska-Witkowska 2005 (see footnote
84), p. 231.

3 Andrzej Ciechanowiecki, Michat Kazimierz Oginski und sein Musenhof zu Stonim. Untersuchungen
zur Geschichte der polnischen Kultur und ihrer europdischen Beziehungen im 18. Jahrhundert, Co-
logne and Graz 1961, p. 179f.; Zérawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), pp. 230f. and 233.

94 Z6rawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 229. Richter appears on a specification of Bran-
icki’s musicians from August 1756. On Marpurg’s list of the ensemble (Marpurg 1754/5, see footnote
2, pp. 447f.) neither Richter nor any other keyboard player is mentioned.

95 76rawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), pp. 223 and 228; Marpurg 1754/5 (see footnote 2),
p. 448; Chominski 1964 (see footnote 48), p. 234. He is possibly identical with Andrzej Niedzwiecki
who was a singer, violinist, violist and , kwartwiolista” at the Jesuit church in Krakéw until 1720; cf.
Chominski 1964 (see footnote 48), p. 252.

% Archiwum Gléwne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, 1 Korespondencja, XIX/27,
pp- 5f. (Podhorce, 11 March 1748); Marpurg 1754/5 (see footnote 2), pp. 447f.; Chominski 1964 (see
footnote 48), p. 226; Zorawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), p. 226.

7 Archiwum Panstwowe w Krakowie, Archiwum Sanguszkéw, Podh 1, 2/1 (letters by Branicki to
Rzewuski, 1734-67); Archiwum Gtéwne Akt Dawnych we Warszawie, Archiwum Roskie, 1 Kore-
spondencja, XIX/27 (letters by Rzewuski to Branicki, 1734—67).

% 76rawska-Witkowska 2005 (see footnote 84), pp. 227, 229 and 244. Pichler’s home was Vienna as
can be suspected also for Grabenbauer and Richter (telling from their names typical for south German
lands); maybe Henkel, the french horn player Birnbaum and other musicians in Branicki’s orchestra
around 1755 came from Austria too (cf. Marpurg 1754/5, see footnote 2, pp. 447f., and Chominski
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In addition to Kirnberger’s possible role in musical networks the question
arises if any of his compositions can be connected with Poland. There are many
references to the Polish style in his oeuvre, especially in Polonaises and Mazur-
kas,” but this does not mean that these works were necessarily composed in Po-
land. In fact, no musical manuscript containing a work by Kirnberger can be dated
before 1754, though it is certainly possible that older compositions have survived
in later copies. This has long been suspected in the case of Kirnberger’s chorale
preludes since Gerber wrote that his first attempts in this genre were made in
Sondershausen.'® However, Marpurg wrote in 1754 that ,,his compositions to this
point include some Latin masses, fugues, clavier concerti, trios and solos etc. for
flute and violin”, not mentioning chorale preludes.'"!

As for the concerti, relatively precise information is available. It is again
Marpurg who tells the following sarcastic anecdote:

,Is it a wonder that you present to the audience only a few pieces written by
yourself; that you have composed nothing more than two concerti in your life,
though very lovely, very subtle concerti; and that by now you seem to have lost
almost all your will to start a new concerto ever again because you do not know
if you will live long enough to complete it?”

And in a footnote Marpurg clarifies: ,,One of these concerti is the G minor,
the other the C minor. The author began the compositions on the Polish Parnassus
about 16 years ago [1744] and finished them here [in Berlin] only a few years
ago.”102

There are indeed only two concerti by Kirnberger, surviving in Berlin copies
(one of them mistakenly attributed to J. S. Bach).!® Does Marpurg’s suggestion
that they were conceived ,,on the Polish Parnassus” refer to Rzewuski’s palace in
Podhorce? Kirnberger’s flute compositions might also be connected to this count
who, as discussed above, was a great admirer of flute music. Most of these pieces
were printed only in Berlin but circulated as well in many manuscript copies.
While some fugues were printed (in treatises) many autographs are available,
though none of them dated. Not even the holograph canons, concepts and sketches

1964, see footnote 48, p. 226). Also note the strong connection to Vienna in the 1740s and 50s in the
case of H. F. Radziwitt (cf. Bienkowska 2013, see footnote 69, pp. 27, 117, 355, 360 and 419-21).

% Szymon Paczkowski, Polish Style in the Music of Johann Sebastian Bach, Lanham etc., 2016 (Con-
textual Bach studies), p. 323.

190 Wollny 2003 (see footnote 2), col. 175.

10 Marpurg 1754/5 (see footnote 2), p. 86.

12 Marpurg 1760 (see footnote 36), p. 232.

103 G minor: D-B, Mus. ms. 11630 (ed. Alexander Bender, Winterthur 2006). C minor: D-LEb, Go. S.
56 (ed. as a work by Wilhelm Friedemann Bach by Willy Eickemeyer, Mainz and Leipzig [1934]; for
the correct attribution see Hans-Joachim Schulze, ,,Die Bach—Uberlieferung. Pladoyer fiir ein notwen-
diges Buch”, in: Beitrdge zur Musikwissenschaft 17 (1975), pp. 45-59, esp. 55 and 57; Katalog der
Sammlung Manfred Gorke. Bachiana und andere Handschriften und Drucke des 18. und friihen 19.
Jahrhunderts, ed. H.-J. Schulze, Leipzig 1977 (Bibliographische Veroffentlichungen der Musikbibli-
othek der Stadt Leipzig, vol. 8), p. 26; Wilhelm Friedemann Bach. Thematisch-systematisches Ver-
zeichnis der musikalischen Werke (BR-WFB), ed. Peter Wollny, Stuttgart 2012, p. 332).
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found in the Stammbuch can be attributed to Poland because they were obviously
written after the book had already lost its original function.!%

More interesting is Marpurg’s remark on Latin compositions. Although Ger-
ber seemingly still knew manuscripts of Kirnberger’s masses, ! none of these has
survived. Such works may have been created during the late 1740s when Kirn-
berger was responsible for the music in the Bernardine church in L’viv. The only
Latin works to have survived are two psalm settings, ,, Laetatus sum” (printed in
Die Kunst des reinen Satzes)'%® and ,, De profundis” (known only from a late
apocryphal copy),'”” which are more likely to have been performed in Polish
churches than at any other place in Kirnberger’s biography. Furthermore, there
are two Italian arias by Kirnberger: ,, Voi piangete amiche rupi”'® on an uniden-
tified text and ,, Ecco quel fiero istante” on a text by Pietro Metastasio printed in
Vienna in 1746 (or 1749?).!% Fashionable operatic pieces like these would defi-
nitely seem appropriate for a concert performance at the magnates’ residences or
at their city homes in L’viv.

Of course, none of the above mentioned works can be attributed to Kirn-
berger’s Polish years exclusively. They might well have originated in Dresden,
Leipzig, Sondershausen, Gotha, or Berlin. This study has aimed to point out some
starting points for further research and to illuminate a vast and obscure landscape
in Kirnberger’s biography. It should be clear now that this important figure in
German music theory, often regarded today as Bach’s most narrow-minded ad-
vocate, spent the first half of his life engaged in pursuits more varied than we
might have imagined.

104 See Seiffert 1899 (see footnote 3), pp. 369-71.

105 Gerber ATL, vol. 1, col. 728.

106 J. P. Kirnberger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, vol. 2, section 3, Berlin and Konigsberg
1779, reprint Hildesheim 1968, pp. 163—75. Some copies after this print apply the text ,,Laudate pueri*
instead and/or mistakenly name Scarlatti as the composer.

197 D-Mbs, Mus. ms. 2313.

18 D-B, Am. B 479 (7) and Mus. ms. 11625.

19 D-B, Mus. ms. 30312 (1) and D-Bsa, SA 1341; cf. Tutte le opere di Pietro Metastasio, ed. Bruno
Brunelli, vol. 2, [Milan] 1965, pp. 780-2 and 1328.






HELMUT Loos (Leipzig / Deutschland)

Die Tonsprache der geistlichen Musik von
Krzysztof Penderecki*

,»Qui cantat, bis orat™ — wer singt, betet zweimal. Die kurze und griffige For-
mel wird wechselweise dem Heiligen Augustinus und Martin Luther zugeschrie-
ben. Wortlich findet sie sich bei keinem der beiden, sinngemil} gibt sie beider
Gedanken zur Musik wieder. Singen als gehobene, intensivierte Sprache war
Jahrhunderte lang die wichtigste und hochste Form der Musik, erst die Romantik
des 19. Jahrhunderts hat die Instrumentalmusik hoher eingeschitzt. Der Gottes-
dienst bestand in fritheren Zeiten durchgingig aus Gesang, im Gregorianischen
Choral hat sich ein ganzes Spektrum einstimmiger Gesangsgattungen herausge-
bildet, die nach den Texten ausgerichtet sind und sie nach ihrer liturgischen Be-
deutung ausgestalten. Dies reicht von der schlichten Deklamation der Bibeltexte
bis zu den jubelnden Melismen von Graduale und Halleluja. Aus der Rhetorik
haben sich dann musikalische Gestaltungsmittel der Textvertonung entwickelt,
die sich bis heute erhalten haben, eine eigene kirchenmusikalische Tradition, die
sie deutlich von weltlicher Konzertmusik unterscheidet. Kirchenmusik ist auf
Kommunikation, auf verstidndliche Gemeinsamkeit ausgerichtet und intensiviert
die Worte durch ihre emotionale Ausdruckskraft.

Die Instrumentalmusik hat sich lange an der Sprache orientiert, bekanntlich
hat Johann Mattheson 1739 geschrieben, dass ,,die Instrumental=Music nichtes
anders ist, als eine Ton=Sprache oder Klang=Rede*.! Bereits hiufig ist darauf
hingewiesen worden, dass die musikalische Rhetorik des Barocks keineswegs mit
der Klassik aus dem Denken der Komponisten verschwunden ist, sondern die
westeuropdische Musiksprache auf Dauer geprigt hat. Selbst Komponisten, die
von Eduard Hanslicks kontrirem Konzept, nur die ,,reine, absolute Tonkunst* als
hochste Form der Musik anzuerkennen, iiberzeugt waren und sich darauf einlie-
Ben, vermochten sich im 19. und noch lange im 20. Jahrhundert von der Tradition
nicht vollig zu 16sen. Die ,,absolute Musik* wurde aber zum Ausweis besonderer
Fortschrittlichkeit, hier finde die Tonkunst ihre eigene Gesetzlichkeit und damit
ihre historische Bestimmung. In der Losung von aller Weltbezogenheit, eben auch
von der Sprache, gelange sie zur Autonomie, einem wichtigen Ideal der Aufkli-
rung. Dem selbstbestimmten Menschen entspreche eine selbstbestimmte Musik,
die nach romantischer Musikauffassung die ideale Gegenwelt zur Realitit zu re-
prisentieren vermag. Die so definierte Moderne glaubte auf den Wissenschaften
sicher begriindet und damit altem Aberglauben haushoch iiberlegen zu sein. Vo-
kale Kirchenmusik hatte in dieser Bewegung keinen Platz, sondern gehorte einer

* Der Beitrag ist in englischer Sprache erschienen in: Teoria muzyki. Studia, interpretacje, dokumen-
tacje. Pismo Akademii Muzycznej w Krakowie 9 (2020), Heft 16, Krakéw 2021, S. 55-71.
! Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739, Teil 1, Kap. 10, § 63, S. 82.
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vergangenen, iiberwundenen Epoche an. Dass in der kompositorischen Praxis die
alte Tradition, musikalisch Sprache zu intensivieren (movere, docere, delectare),
Natureindriicke wiederzugeben und Gefiihlszustinde nachzuzeichnen, Geschich-
ten zu erzdhlen und Botschaften zu iibermitteln, nicht zu vermeiden war, dndert
nichts an der theoretischen Lagerbildung im 19. Jahrhundert nach Inhalt und
Form, Aberglaube und Wissenschaft, was auch als primitiv versus intellektuell
ausgegeben wurde. Sie entsprach einer gesellschaftlichen Spaltung in Vertreter
des Fortschritts und der Tradition, der Aufkldarung und der Religion, die in den
verschiedensten Spielarten mit aller Harte ausgefochten wurde. Vom Anspruch
her sollte die Musik zwar alle Menschen verbriidern und erlésen, aber immer un-
ter den Bedingungen der jeweils eigenen ,Wahrheit‘. Im 20. Jahrhundert setzte
sich die Parteienbildung ungebremst fort, autonome Musik gegen funktionale,
Ernste gegen Unterhaltungsmusik, Musik des Fortschritts gegen die der Reaktion
(Adorno). Neue Perspektiven sollte erst die Postmoderne eréffnen.

Unter diesen gesellschaftlichen Verhiltnissen bildete die Kirchenmusik eine
eigene Kultur, die sich mit ihren letztlich sprachlichen Prinzipien klar von der
Konzertmusik unterschied und im Musikleben einen eigenen, abgesonderten Zir-
kel bildete. Es war nahezu ausgeschlossen, dass ein Musiker aus diesem Zirkel in
das allgemeine Konzertwesen wechselte. War die Kirchenmusik immer auf all-
gemeine Kommunikation ausgerichtet, so wurde im Konzertleben immer mehr
ein exklusives Verstehen gefordert, das nur auf intellektuellem Wege zu erlangen
sei. Gerade schwierige, nicht kommunikative Musik eignete sich also fiir soziale
Distinktion, zumal sie den Anspruch auf Autonomie stellen konnte. Doch selbst
die widerspenstigste, unzugéinglichste musikalische Konstruktion vermag ihrem
Publikum die Botschaft von der eigenen Exklusivitit und geistigen Uberlegenheit
zu vermitteln, sich als Spitze des evolutionidren Fortschritts der Menschheit zu
verstehen. Der damit unterstellten Perfektibilitdt des Menschen steht seine nach
christlichem Verstindnis grundsitzliche Unvollkommenheit diametral entgegen.

Die gesellschaftliche Auseinandersetzung um Tradition und Fortschritt betraf
ganz Europa in verschiedener Stirke und Ausprigung. In der Musik Polens war
es etwa die Bewegung ,,Mtoda Polska w Muzyce*, die Anschluss an den interna-
tionalen Fortschritt suchte.? Sie suchte sich gegen eine nationale katholische Kir-
che durchzusetzen, die zu Zeiten der Teilung und der Okkupation in der Tradition
die Identitidt Polens gewihrleistete. In ihrem Umfeld wuchs Penderecki auf, zu ihr
bekannte er sich zeitlebens.? Nur aus dieser Grundposition heraus sind Leben und

2 Stefan Keym, Symphonie—Kulturtransfer. Untersuchungen zum Studienaufenthalt polnischer Kom-
ponisten in Deutschland und ihrer Auseinandersetzung mit der symphonischen Tradition 1867—1918,
Hildesheim u. a. 2010, S. 194-212: Intermezzo: ,,Mtoda Polska w Muzyce* in Warschau, Berlin und
Miinchen. Siehe auch Nationale Musik im 20. Jahrhundert. Kompositorische und soziokulturelle As-
pekte der Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Konferenzbericht Leipzig 2002, hrsg. von
Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig 2004.

3 Wolfgang Bretschneider, ,,Krzysztof Penderecki — Versuch einer Positionsbestimmung®, in: Kir-
chenmusikalisches Jahrbuch 84 (2000), S. 51-57.
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Schaffen Pendereckis zu verstehen,* einschlieBlich der Anfeindungen, denen er
sich zu stellen hatte.> Es ist zu fragen, ob es sich dabei um ein rein gesellschaftli-
ches Phidnomen handelt, oder wie weit sich konkrete kompositorische Belege fiir
seine Zugehorigkeit zur musikalischen Tradition verfolgen lassen. Interpretatio-
nen, die immer wieder das Neue, Fortschrittliche in Pendereckis Werken heraus-
arbeiten und betonen, um ihn als bedeutenden Komponisten zu wiirdigen, folgen
mehr oder weniger unbewusst den Prinzipien der Moderne® und verfehlen damit
die Intention des Komponisten.

Kritik am Komponisten entziindete sich an dem, was als ,,mimetische Funk-
tion“ oder ,,filmische Unmittelbarkeit” bezeichnet wurde, dabei fielen auch Be-
zeichnungen wie ,,Katabasisfiguren® oder ,,etablierte Klangsymbole des 19. Jahr-
hunderts*“.” Schon friithzeitig tauchen diese Gedanken — bezeichnenderweise nicht
negativ konnotiert — bei Mieczystaw Tomaszewski auf, lange Zeit Doyen der Kra-
kauer Musikwissenschaft, der unzidhlige Klangarten bei Penderecki konstatiert,
,,die sich nicht nur von den Instrumenten, sondern noch mehr von der menschli-
chen Sprache ableiten lassen.” Fast beildufig erwdhnt Tomaszewski im Zusam-
menhang mit vokal-instrumentalen Werken die musikalische Rhetorik und ver-
weist auf die verstindliche Ubermittlung der ,,Botschaft ihres Worttextes“.® Unter
der Primisse der absoluten Musik waren dies minderwertige kiinstlerische Mittel,
aber Penderecki hat diese Pramisse fiir sich nie akzeptiert. Er hat einen wichtigen
Teil gerade seines frithen Schaffens der Kirchenmusik (Musica sacra) gewidmet
und die Techniken der Avantgarde hier zur Anwendung gebracht. Damit hat er
die Grenze zur Kunstmusik spektakulidr durchbrochen und wurde zum bedeuten-
den Vorreiter einer neuen Kirchenmusik. Die kirchenmusikalische Tradition hat
er dabei in aktueller Form fortgesetzt, dies soll hier anhand seiner Textbehandlung
besonders hervorgehoben werden.

Die alte, kirchenmusikalische Tradition eines Verstindnisses der Musik als
Sprache ist mir zuerst aufgefallen in Pendereckis Komposition Credo aus den

* Mieczyslaw Tomaszewski, ,,Penderecki migdzy sacrum a profanum* [Penderecki — Between Sacrum
and Profanum], in: Pro Musica Sacra 11 (2013), Heft 11, S. 111-121.

5 Uwe Mertins, Ein "Schaf im Wolfspelz". Krzysztof Penderecki: "Anaklasis” (1959/60), Saarbriicken
1995. — Helmut Loos, ,,Krzysztof Penderecki im deutschen ,Spiegel‘“, in: Krzysztof Penderecki. Mu-
sik im Kontext. Konferenzbericht Leipzig 2003, hrsg. von Helmut Loos und Stefan Keym, Leipzig
2006, S. 294-305. — Martina Homma, ,,*Sozialistischer Realismus* und ’11. September*? Uber Reak-
tionen und Uberreaktionen auf Krzysztof Pendereckis Klavierkonzert (2002)%, in: Ebd., S. 390-434.
¢ Vgl. etwa Karl-Josef Miiller, ,,Pendereckis Musik im mobilen Netz trigonometrischer Punkte®, in:
Musik und Bildung 7 (1975), S. 622-631.

7 Peter Revers, ,,*Venit dies magnus irae ipsorum‘. Zur Vision der Apokalypse in Krzysztof Pendere-
ckis Dies irae und Polnisches Requiem®, in: Apokalypse. Symposium 1999, hrsg. von Carmen Ottner,
Wien—Miinchen 2001, S. 281-295, hier S. 282, 285 und 286.

8 Mieczystaw Tomaszewski, ,,Das Wort-Ton-Verhéltnis bei Krzysztof Penderecki®, in: Zum Verhdilt-
nis von zeitgendssischer Musik und zeitgendssischer Dichtung, hrsg. von Otto Kolleritsch, Wien u. a.
1988, S. 154-167, hier S. 159, 161f. und 165.
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Jahren 1997/98.° Die Wende zuriick zur Tonalitiit, bereits an sich ein Skandalon
der Avantgarde, hatte Penderecki schon vollzogen, umso deutlicher sind rhetori-
sche Mittel der Textvertonung erkennbar. Ich habe dies 2003 in Krakau vorgetra-
gen in Anwesenheit des Komponisten, der mich anschlieBend auf das schla-
gendste Beispiel meiner Analyse hin ansprach, die Katabasis zu ,,descendit de
coelis“. Lachend meinte er, die rhetorische Tradition der Messvertonung habe er
zwar nicht gekannt, aber dass es an dieser Stelle ,,runter gehen miisse®, sei ihm
selbstverstiandlich gewesen. Besser ldsst sich das Verhéltnis von Praxis und The-
orie kaum demonstrieren. Wie aber verhielt es sich mit Pendereckis frithen, ato-
nalen Werken?

Psalmen Davids

Im Jahre 1958 hat Penderecki die vier Stiicke Aus den Psalmen Davids fiir
gemischten Chor (SATB) und Instrumente komponiert.'” Die Quellenlage des
Werks ist nicht ganz eindeutig, es liegen aus dem Jahr 1960 Fassungen in polni-
scher!! sowie deutscher und englischer'? Sprache vor (spiter auch lateinisch'?).
Da es bei der Betrachtung des Wort-Ton-Verhiltnisses um die genaue Zuordnung
von Worten und musikalischen Figuren geht, sind die zwangsldufig auftretenden
Diskrepanzen in der Textunterlegung ein Problem fiir die Interpretation (in Psalm
30 beispielsweise enthilt die englische Fassung nur die erste Zeile des Psalmver-
ses). Verstirkt wird dieses Problem dadurch, dass Pendereckis den Text gelegent-
lich auf mehrere Stimmen verteilt, so dass der Sinn sich nur aus dem Zusammen-
hang aller Stimmen, nicht aus einer einzelnen Stimme ergibt, gewissermal3en eine
,,durchbrochene Arbeit“ oder ,,durchbrochener Text“,'* wie sie aus der Verteilung
einer melodischen Linie sukzessiv auf mehrere Instrumente bekannt ist (beson-
ders deutlich ist dies beim Einsatz der Stimmen in Psalm 43 T. 42-44 zu erken-
nen). Im Folgenden werden polnische und deutsche Fassung gegeniibergestellt
und ihre musikalische Zuordnung untersucht.

° Helmut Loos, ,,Krzysztof Pendereckis ,Credo® in der Tradition der MeBvertonung®, in: Krzysztof
Penderecki — Music in the Intertextual Era. Studies and Interpretation, hrsg. von Mieczystaw Toma-
szewski und Ewa Siemdaj, Krakéw 2005, S. 217-228.

10 Zur Kompositionsstruktur siehe Karl-Josef Miiller, , Krzysztof Penderecki (1933). Aus den ,Psal-
men Davids* fiir gemischten Chor und Instrumentalensemble (1958), in: Perspektiven Neuer Musik.
Material und didaktische Information, hrsg. von Dieter Zimmerschied, Mainz 1974, S. 201-214.

" Krzysztof Penderecki, Psalmy Dawida na Chdr Mieszany i Perkusie. Partitura, Krakéw—Celle 1960.
Psalmiibersetzung von Jan Kochanowski (1579).

12 Krzysztof Penderecki, Aus den Psalmen Davids fiir gemischten Chor und Schlaginstrumente. Par-
titur, Celle-New York 1960. Die Zihlung der Takte differiert in den beiden Ausgaben gelegentlich
um einen Takt. In den folgenden Hinweisen gebe ich immer die Taktzahl nach der deutsch/englischen
Fassung an.

13 Krzysztof Penderecki, ,,Exaltabo te, Domine (Psalm XXX, Choral)*, aus: Aus den Psalmen Davids
fiir gemischten Chor (SATB) a cappella (1958). Partitur, Mainz u. a. 2006.

!4 Ray Robinson / Allen Winold, Die Lukaspassion von Krzysztof Penderecki, Celle 1993. S. 68.
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Psalm XXVIII

Krolu niebieski, Herr, mein Hort, T.6
zdrowie dusze mojej, Herr, mein Hort, 11
Do Ciebie wolam, Wenn ich rufe zu dir, 18
a Ty twarzy swojej, so schweige mir nicht, 30
Nie kryj przede mna so schweige mir nicht, 35
Krélu niebieski, Herr, mein Hort, 54
zdrowie dusze mojej, Wenn ich rufe zu dir, 55
Do Ciebie wolam, Wenn ich rufe zu dir, 58
a Ty twarzy swojej, so schweige mir nicht, 64
Nie kryj przede mna so schweige mir nicht, 68

Wortliche Ubersetzung des Polnischen:

Krélu niebieski, zdrowie dusze mojej, Do Ciebie wotam,  a Ty twarzy swojej,
Konig des Himmels, Gesundheit meiner Seele, zu Dir rufe ich, und Dein Gesicht

Nie kryj przede mna
nicht verstecke vor mir

Krolu niebieski, zdrowie dusze mojej, Do Ciebie wotam, * a Ty twarzy swojej, Nie kryj przede mna
Wenn ich rufe zu dir, Herr, mein Hort * so schweige mir nicht!

In den beiden Zeilen des Psalmverses (parallelismus membrorum) finden sich
die beiden kontrastierenden Stichwérter ,,wolam/rufen und ,kryj/schweigen!
(antithetischer Parallelismus). Sie eignen sich von Alters her fiir eine bildhafte
Vertonung durch Madrigalismen. Penderecki gestaltet die erste Zeile als Akkla-
mation: Die vier Chorstimmen deklamieren fortissimo jeweils auf einem Ton na-
hezu homophon den Text, zuerst im Terzabstand, dann als Terzcluster (d-e-es-f).
In einem zweiten Anlauf steigert sich der Ruf vom ,quasi rezitativischen*, tonho-
henfixierten Sprechgesang im Piano zur erneuten Akklamation im Fortissimo mit
dem Klang A-e-b-f'-h!-fis?, drei durch eine verminderte Quinte bzw. einen Trito-
nus verbundene Quintklidnge. Die zweite Zeile des Psalmverses beginnt und endet
pianissimo, die Gesangsstimmen sind a cappella gefiihrt und werden durch viele
Pausen, d. h. durch Schweigen unterbrochen. Wie die Akklamation sind auch der-
artige Pausenfiguren traditionelle Ausdrucksmittel der musikalischen Rhetorik.
Der musikalische Ablauf des Psalms richtet sich nach Motettenart am Text aus,
einzelne Satzabschnitte erhalten eine eigene, auf den Text bezogene Thematik.
Penderecki wiederholt den Psalmvers noch einmal in entsprechender (nicht iden-
tischer) Ausgestaltung.

15 kryj heiBt auf Deutsch ,,verstecken®, bildet aber sinngemif den Gegensatz zu ,,schweigen®.



166 HELMUT Loos

Psalm XXX

Bedg Cig wielbil, Panie, Ich preise dich Herr T. 1
Poki mi¢ na $wiecie zstanie, denn du hast mich erhoht 10
Bo$ mi¢ w przygodzie ratowat und ldssest meine Feinde sich nicht 12/11
I $miechow ludzkich uchowat. iiber mich freuen 14/12

Wortliche Ubersetzung des Polnischen:

Bedg Cig wielbil, Panie, Poki mi¢ na $wiecie zstanie, Bo$ mi¢ w przygodzie ratowat
Ich werde dich anbeten, Herr ~ Solange ich auf der Welt bin Denn du hast mich gerettet

I $miechow ludzkich uchowat.
vor dem Lachen der Menschen bewahrt

Bedg Cig wielbil, Panie, / Poki mi¢ na §wiecie zstanie,
Ich preise dich, Herr, / denn du hast mich erhoht

* Bo$ mi¢ w przygodzie ratowat, I $miechow ludzkich uchowat.
* und ldssest meine Feinde sich nicht iiber mich freuen.

Der dreiteilige Psalmvers (mit Flexa) wird von Penderecki a cappella einmal
durchkomponiert. Der polnische Text ist ganz motettisch den einzelnen musika-
lischen Abschnitten zugeordnet, wihrend der deutsche Text sie iiberspielt. Anlass
zu Madrigalismen geben die Worte ,,wielbil/preise mit zwei Melismen (im Sinne
eines Jubilus, T. 2/3, 7/8) und ,,na $wiecie/erhoht* mit None aufwirts in hoher
Lage im Bass (T. 6), ,,ratowal (gerettet, T. 13-15) in lang gehaltenen T6nen und
,Ssmiechow/freuen” (T. 16) mit Melisma. Das letzte Beispiel zeigt, dass sich die
polnische Fassung noch nidher am Text orientiert als die deutsche: Die sichere
Rettung mit Liegeton, die Freude mit Melisma.

Psalm XLIII

Niewinnos¢, Panie, moj¢ Du bist der Gott meiner Stirke T. 16
Przyjmij w obrong Du bist der Gott meiner Stirke 23
Panie w ktérym obrona Warum verstossest du mich 41
Moja jest potozona, Warum verstossest du mich 49
Czemu mig troskliwego Wenn mich mein Feind dringt 57
Pchasz od oblicza swego? Warum verstdsseset du mich 59
Czemu mig troskliwego pchasz od oblicza Warum ldssest du mich so traurig gehen, 61
swego oblicza Wenn mich mein Feind dringt 69
Niewinno$¢, Panie, moj¢ Du bist der Gott meiner Stirke 70
Przyjmij w obrong Gott meiner Stérke 75
Panie, w ktérym obrona Warum lédssest du mich so traurig gehen 83
Moja jest potozona Warum lédssest du mich so traurig gehen 86

Obrona Warum 97
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Wortliche Ubersetzung des Polnischen:

Niewinnos¢, Panie, moje Przyjmij w obrong Panie, w ktérym obrona
Unschuld, Herr, meine iibernimm die Verteidigung Herr, in dem Verteidigung
Moja jest potozona, Czemu mig troskliwego Pchasz od oblicza swego?
meine sich befindet, Warum interessierest du dich fiir mich ~ Dréngst aus Deinem Gesicht?

Niewinnos¢, Panie, moj¢, Przyjmij w obrong, * Panie, w ktérym obrona, Moja jest potozona.
[A] Denn du bist der Gott meiner Stirke, * [B] warum verstoBest du mich?
[C] Warum ldssest du mich so traurig gehen, * [D] wenn mein Feind mich dridngt?

Takt 1 16 35 41 53 57 70 83 98
Text instr. A instr. B instr. DBC A C

Die Vertonung des 43. Psalms wird von Schlaginstrumenten und rhythmischer
Deklamation des homophon gesetzten Chors bestimmt (sie erinnert an motorische
Sitze Igor Strawinskys). Die Textverteilung ist ungleichgewichtig, die erste Zeile
[A] des ersten der beiden Psalmverse wird nicht nur eingangs breit ausgesungen,
sie wird auch in Takt 71 nochmals aufgenommen. Daneben nimmt die erste Zeile
des zweiten Psalmverses [C] einigen Raum ein, wihrend die jeweils zweiten Zei-
len der Verse recht kurz abgehandelt werden [B und vor allem D]. Komposito-
risch hebt sich vom Gesamtduktus dieses Psalmengesangs lediglich die Zeile [B]
durch Haltetone ab, die in Akklamationen miinden. Inhaltlich unterscheiden sich
die polnische und die deutsche Fassung deutlich, die Anrufung des Herrn ist bei-
den gemeinsam, aber die entscheidenden Stichworter stimmen nicht iiberein. Ent-
sprechend gibt es gewissermallen musikalisch einen Gesamtaffekt, einzelne Mad-
rigalismen aber fehlen.

Psalm CXLIIT

Wystuchaj, wieczny Boze, prosby moje O Herr erhore mein Gebet T.7
A nakton ku mnie $wigte uszy swoje; vernimm mein Flehen um deiner Wahrheit willen
Wedhug swej prawdy, wedlug swej litosci  erhore mich um deiner Gerechtigkeit willen 12/19
Racz mig ratowac erhore mein Gebet 19/27
Wystuchaj, wieczny Boze, prosby moje  erhére mich 26/32
A nakton ku mnie $wigte uszy swoje um deiner Gerechtigkeit willen 32

Wortliche Ubersetzung des Polnischen:

Wystuchaj, wieczny Boze, prosby moje A nakton ku mnie $wiete uszy swoje;
Hore, ewiger Gott, meine Bitten Und mach mich zu deinen heiligen Ohren;

Wedtug swej prawdy, wedhug swej litosci
In seiner Wahrheit, in seiner Barmherzigkeit

Racz mig¢ ratowa¢ Wystuchaj, wieczny Boze, prosby moje A nakton ku mnie $wigte uszy swoje
Rette mich. Hore, ewiger Gott, meine Bitten Und mach mich zu deinen heiligen Ohren
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Wystuchaj, wieczny Boze, prosby moje, / A nakton ku mnie $wigte uszy swoje;
Herr, erhore mein Gebet, / vernimm mein Flehen um deiner Wahrheit willen,

* Wedlug swej prawdy, wedtug swej litosci, Racz mi¢ ratowac.
* erhore mich um deiner Gerechtigkeit willen.

Die instrumentale Einleitung des Psalms 143 ist nach klassischer Themenbil-
dung gestaltet: Uber einem Orgelpunkt C baut sich die Tonfolge ces?h' — cis? —
b% — a' auf. Dieses viertdnige Motiv wird nach seiner ersten Priisentation leicht
beschleunigt wiederholt und in einem dritten Anlauf frei fortgesponnen nach Art
der alten Barform oder des klassischen Dreischritts. Weitere Konsequenzen dar-
aus folgen im Psalm nicht. Die erste Verszeile wird vom Alt unbegleitet ,,reci-
tando ad libitum* vorgetragen. Nach einem kurzen instrumentalen Einwurf (in
der Instrumentierung und den Einzeltonen der Einleitung dhnlich) schlieit sich
ein quasi imitatorisch/polyphoner Satz an, der in die von Alt und Tenor einstim-
mig vorgetragene Bitte ,,wystuchaj, wieczny Boze/erhdre mein Gebet™ (T. 26-29)
miindet. Die polnische Fassung ist nicht nur hier sprachlich sehr viel deutlicher
in der Zuteilung als die deutsche. Wie bereits am Anfang wird die Demutsgeste
der Unterwerfung madrigalisch mit einer absteigenden Linie musikalisch umge-
setzt, hier extrem ausgeweitet zu einem iiberméfigen Oktavsprung
(,,wystuchaj/erhore” T. 27, cis? — ¢!). AnschlieBend steigert sich der Chor, nun
homophon, mit zunehmender Unterstiitzung der Instrumente zu einer abschlie-
Benden Akklamation.

Die polnische und die deutsche Fassung der Psalmen unterscheiden sich ins-
gesamt gesehen deutlich voneinander. Die Stellen allerdings, an denen Pender-
ecki eine direkte kompositorische Wortausdeutung anbringt, sind im Polnischen
und im Deutschen fast ausnahmslos mit den entsprechenden Stichworten verse-
hen, eine anscheinend bewusste Beriicksichtigung der musikalischen Rhetorik. In
anderen Passagen und in der motettischen Zuordnung einzelner Psalmzeilen zu
musikalischen Einheiten geht Penderecki grofziigiger mit den Beziigen um. Die
neuen, modernen musikalischen Mittel, die Penderecki einsetzt, kennzeichnen die
vier Stiicke Aus den Psalmen Davids als Ubergangswerk hin zum ,Sonorismus‘.
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Lukaspassion

Die geistlichen Werke Pendereckis weisen zwar sonoristische Elemente auf,
lassen sich dieser Stilrichtung aber nicht vollumfinglich zuordnen. ' Dies gilt ins-
besondere fiir die Lukaspassion, 1966 mit durchschlagendem Erfolg in Miinster
uraufgefiihrt. Das wissenschaftliche Interesse an diesem Werk galt auch hier zu-
néchst der Konstruktion und den Techniken der Neuen Musik,'” dann auch der
besonderen historischen Situation inmitten des Kalten Kriegs um den Eisernen
Vorhang in Europa nach den Katastrophen des Zweiten Weltkriegs und des Ho-
locaust.'® Das Leiden Christi stellvertretend fiir das Leiden und die Vernichtung
so vieler Menschen mit all seinen Griueln durch eindringliche Darstellung in dau-
erndes Bewusstsein zu heben und zu verarbeiten, war ein Anliegen, das seinerzeit
in vielen Passions- und Requiemvertonungen zum Ausdruck gebracht wurde.'
Die atonale Musik wurde von einem breiten Publikum in ihrer traditionellen Be-
deutung verstanden, die Dissonanz steht fiir Schmerzen und Leiden. Thre volle
Wirksamkeit entfaltet sie in der Opposition zur Konsonanz. Die Neue Musik, so-
fern sie konsonante Klidnge ginzlich vermeidet, folgt den Prinzipien absoluter
Musik nach Maligabe des geschichtsphilosophisch begriindeten Fortschritts. Eine
aktuelle Tonsprache dagegen vermag auf die Spannung zwischen Konsonanz und
Dissonanz nicht zu verzichten. Alban Bergs Oper Wozzeck ist ein frithes Beispiel
dafiir und nicht zufillig so erfolgreich.?’ Krzysztof Penderecki arbeitet in seiner

16 Tim Rutherford-Johnson, “The St Luke Passion as Britain's first encounter with sonorism”, in

Muzyka. Kwartalnik poswiecony historii i teorii muzyki oraz krytyce naukowej i artystycznej 53
(2008), S. 131-139.

17 Karl-Josef Miiller, Informationen zu Pendereckis Lukas-Passion, Frankfurt a. M. u. a. 1973. — Ray
Robinson / Allen Winold, Die Lukaspassion von Krzysztof Penderecki, Celle 1993. — Danuta Gwiz-
dalanka, ,,Krzysztof Penderecki. Passio et mors Domini nostri Jesu Christi secundum Lucam®, in:
Werkanalyse in Beispielen. Grofie Chorwerke, hrsg. von Siegmund Helms und Reinhard Schneider,
Kassel 1994, S. 213-230.

18 Peter Andraschke, ,,Geistliche Musik als politisches Bekenntnis. Uber Kompositionen von
Krzysztof Penderecki und Henryk Mikotaj Gorecki®, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 79 (1995),
S. 125-137.

19 Paul Thissen, Das Requiem im 20. Jahrhundert, 2 Teile, Sinzig 2009 und 2011. — Petya Tsvetanova,
,Das Requiem — ein Erinnerungsort. Das ,War Requiem* von Benjamin Britten und das ,Polskie Re-
quiem‘ von Krzysztof Penderecki als musikalische Erinnerungsdenkmaler des 20. Jahrhunderts®, in:
Musik als Medium der Erinnerung. Geddichtnis — Geschichte — Gegenwart, hrsg. von Lena Nieper und
Julian Schmitz, Bielefeld 2016, S. 103—112. — Speziell zu Penderecki: Regina Chlopicka, ,,Krzysztof
Penderecki's ,St. Luke Passion‘, ,Polish Requiem‘ and ,Credo‘ in the context of polish history®, in:
Krzysztof Penderecki. Musik im Kontext. Konferenzbericht Leipzig 2003, hrsg. von Helmut Loos und
Stefan Keym, Leipzig 2006, S. 41-63. — Stefan Keym, ,,Klangliche und inhaltliche Aktualisierung.
Zum zeitgeschichtlichen Kontext von Krzysztof Pendereckis ,Lukas-Passion‘*, in: Musik & Kirche
83 (2013), S. 148-155.

20 Helmut Loos, ,,Alban Berg und die Bibelszene der Marie aus Wozzeck, in: Aria. Eine Festschrift
fiir Wolfgang Ruf, hrsg. von Wolfgang Hirschmann, Hildesheim—Ziirich-New York 2011, S. 699—
708. — Dass., in: Helmut Loos, E-Musik — Kunstreligion der Moderne. Beethoven und andere Gotter,
Kassel 2017, S. 127-140.
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Lukaspassion dhnlich. In der Tradition musikalischer Rhetorik stehen die beiden
strahlenden D- bzw. E-Dur-Akkorde am

Schluss der Sitze ,,Stabat Mater dolorosa“ (Es stand die Mutter schmerzer-
fiillt) bzw. ,,In te, Domine, speravi® (Auf Dich, Herr, habe ich vertraut; Partitur?!
S. 101 bzw. 108), das Urbild dazu bildet die beriihmte Stelle ,,(es ward) Licht*
nach der Darstellung des Chaos in Joseph Haydns Oratorium Die Schopfung. Sie
signalisieren Hoffnung und Erlosung (am Schluss emphatisch erhoht), angesichts
des fiirchterlichen Geschehens eine zutiefst christliche Haltung, die jeglichem
Materialismus und Existentialismus fremd ist. Penderecki setzt harmonische
Klédnge inmitten dissonanter Schreckensschilderungen sparsam ein. Viermal ka-
denziert er zum Wort ,,Domine® in die kleine Terz (nach Moll): Partitur S. 8 Ziffer
3D und S. 11 Ziffer 4 (f/dis/as/fis — e/g), S. 21 Ziffer 7 (d/c/f/dis — cis/e) und S.
45 (c/ais/es/cis — h/d). ,,Domine*, der Herr, ist der Erloser. Die Absenkung der
Kadenz von zweimal e-Moll nach cis-Moll und h-Moll verweist auf sinkende
Hoffnung, zunehmende Verzweiflung angesichts der geschilderten Schrecken.

Schrecken und Trauer beherrschen die Lukaspassion von Beginn an, wenn mit
der Akklamation ,,Crux‘ (Kreuz) und dem Seufzer ,,ave® (sei gegriiit) zwei do-
minierende Akzente gesetzt werden (S. 1 Ziffer 1). Beide musikalisch-rhetori-
schen Figuren werden extensiv verwendet, die Akklamation etwa zur Forderung
,crucifige” (kreuzige ihn) am Ende des ersten Teils der Passion (S. 50/51). Seuf-
zer finden sich im Solosopran ,,Domine* (S. 12 Ziffer 4), hier auch sonoristisch
in den Floten, und am Anfang der Bass-Arie ,,Judica me, Domine* (Richte mich,
Herr, S. 26 Ziffer 9). Im chorisch a cappella vorgetragenen Psalm 55 (56), 2 kom-
biniert Penderecki zwei Seufzer ,,miserere” (erbarme dich) mit den Ténen B-A-
C-H als Hommage an das groBe Vorbild (S. 37 Ziffer 12).?2 Ein dhnliches musi-
kalisches Beziehungsgeflecht schafft Penderecki in der Bariton-Arie (ab S. 6 Zif-
fer 3) mit dem Motiv ,,Deus meus®, das fast schon als Ostinato gelten darf.

Einzelne melodische Passagen in atonaler Musik rhetorisch zu entschliisseln
ist nicht unbedingt zweifelsfrei zu gewihrleisten, bemerkenswert ist immerhin
der Passus duriusculus zu ,,Passionis“ (des Leidens; S. 3 vor Ziffer 1B). Ahnlich
schwierig ist fiir den Solobariton die Anabasis von H/B — es' zu den Worten
transfer calicem® (lass diesen Kelch voriibergehen) angelegt (S. 6 Ziffer 2A) so-
wie der sprunghafte Verlauf zu ,,verumtamen non mea voluntas, sed Tua fiat“
(aber nicht mein Wille, sondern Deiner geschehe) von H bis a' in extreme Lage
aufsteigend (S. 6 vor Ziffer 2B). Ein ausgedehntes Melisma im Ambitus b — as?
deutet das Wort ,,convertere* (wenden, verdndern) vom Pianissimo zum Fortis-
simo anschwellend (S. 36 Ziffer 11). Eine traditionelle Kreuzfigur findet sich zum

2! Alle Angaben nach der Ausgabe Krzysztof Penderecki, Passio et mors Domini nostri Jesu Christi
secundum Lucam na glosy solo, recytatora, chor chiopiecy, chor mieszany i orkiestre symfoniczna.
Partitura, Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne—Celle: Moeck, 1974.

22 Bettina Dissinger, ,,Das musikalische Zitat bei Krzysztof Penderecki — Verwendung und Wirkung®,
in: Krzysztof Penderecki. Musik im Kontext. Konferenzbericht Leipzig 2003, hrsg. von Helmut Loos
und Stefan Keym, Leipzig 2006, S. 136-146, hier S. 140f. — Zu B-A-C-H und Swiéty-Boze-Motiv
sieche Ray Robinson / Allen Winold, Die Lukaspassion von Krzysztof Penderecki, Celle 1993, S. 107.
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Wort ,,conculcavit® (missachtet, zertreten; S. 39 vor Ziffer 13). Wenn alle sich
um Lob Gottes vereinen, wird der Text ,,omnis spiritus“ (jeglicher Geist) von al-
len drei Choren gesungen (S. 4 vor Ziffer 1D). Eine extrem tiefe Lage kennzeich-
net die Worte ,,morte* (im Tode; S. 48 Ziffer 13B, Solobass F) und ,mali*
(Schlechtes; S. 50/51 Ziffer 13B, Solobass G). Widerstrebenden Textaussagen
weist Penderecki gegensétzlichen Tonlagen zu: ,,clamabo* (ich werde rufen) bis
zum b!,  non exaudies* (du hérst nicht) bis zum H (S. 10 Ziffer 3F); ,,potestas*
(Macht) auf g!, , tenebrarum* (der Finsternis) auf B (S. 20 vor Ziffer 6, Solobari-
ton). Lang ausgehaltene Tone vermdgen ein Wort wie ,,Domine* hervorzuheben
(S. 21 Ziffer 7) oder ein anderes wie ,,tota die” (den ganzen Tag) abzubilden (S.
38 nach Ziffer 12).

Die Sterbeszene Christi (S. 103/104 Ziffer 25C) ist dhnlich wie im Credo der
Missa solemnis von Ludwig van Beethoven rhetorisch gestaltet: Die letzten Worte
Christi ,,Pater, in manus Tuos commendo spiritum meum” (Vater, in Deine Hiande
empfehle ich meinen Geist) trigt der Solobariton als Katabasis von es' zum H,
dynamisch von Fortissimo zum Pianissimo iibergehend und ,,morendo* endend
vor. Es folgt eine Generalpause (Pausenfigur) fiir den Tod, das Nichts (wie der
Solobass nach ,,nihil“/nichts auf S. 45 nach Ziffer 13 eine kurze Pause einlegt).
Nach der Generalpause singt der Kindersopran pianissimo ,,consummatum est”
(es ist vollbracht) als Anabasis d' — cis® die Erlosung andeutend.

Wie stark bereits das der Lukaspassion integrierte ,,Stabat Mater* kirchenmu-
sikalischer Tradition verbunden ist, hat Elmar Seidel aufgezeigt.?? Die Intonation
ist gregorianisch inspiriert und beruht auf einem melodischen Archetyp, der schon
im Stabat Mater von Giovanni Pierluigi da Palestrina zu finden ist, ebenso der
Schlussakkord D-Dur. Damit steht Penderecki in der Tradition der Palestrina-Re-
zeption des 19. Jahrhunderts. Die gesamte Lukaspassion ist davon betroffen, denn
das ,,Stabat Mater* war nicht nur die zuerst entstandene Komposition des Werkes,
sie war auch ihr Ausgangs- und Bezugspunkt: Der Anfang der Lukaspassion ,,0
Crux, ave, spes unica“ ist dem ,,Stabat Mater* entnommen, der Strophe "Eia, Ma-
ter, fons amoris" (S. 98).%

Dies Irae

Ganz dhnlich wie in der Lukaspassion arbeitet Penderecki in seinem 1967 ur-
aufgefiihrten Dies Irae, Oratorium zum Gedichtnis der Opfer von Auschwitz fiir
Sopran, Tenor, Bass, gemischten Chor (SATB) und Orchester mit musikalisch-
rhetorischen Figuren.? Insgesamt gesehen ist ihr Einsatz aber noch vereinzelter,

2 Elmar Seidel, ,,Wege zum ,Stabat Mater‘. Eine Anniherung an das Stabat Mater von Krzysztof
Penderecki®, in: Kirchenmusikalisches Jahrbuch 87 (2003), S. 85-96.

2 Weitere Beziige sieche Ray Robinson / Allen Winold, Die Lukaspassion von Krzysztof Penderecki,
Celle 1993, S. 69.

2 Krzysztof Penderecki, Dies irae. Oratorium ob memoriam in Perniciei Castris in O$wigcim necato-
rum inextinguibilem reddendam. Partitur, Krakow: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1971.
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denn das Stiick ist stirker als die Lukaspassion sonoristisch gestaltet, vor allem
auch in den Chorpartien. Melodische Linien sind bei den Solisten zu finden, da-
runter auch rhetorisch geprigte Wendungen. Im Text ,,discidium animae humanae
et orbis inhumani* (Zwiespalt zwischen der menschlichen Seele und der un-
menschlichen Welt; S. 14 vor Ziffer 10) singt der Solosopran zu ,,discidium® ein
zerrissenes Melisma, zu ,,animae humanae ... orbis inhumani‘ wird der Kontrast
durch Lagenwechsel von b%h? mit Viertelton im Forte zu as!/g! mit Viertelton im
Piano musikalisch abgebildet.?® Zerrissene Melismen kennzeichnen auch ,,torre-
facti ... capilli“ (verdorrte Haare; S. 17 Ziffer 12). Der Solobass trigt den Text
vor ,,Ecce missurus est diabolus aliquos ex vobis in carcerem ut tentemini: et ha-
bebitis tribulationem diebus decem. Esto fidelis usque ad mortem, et dabo tibi
coronam vitae“ (Siehe, der Teufel wird einige von auch ins Gefangnis werfen, auf
daf ihr versuchet werdet, und werdet Triibsal haben zehn Tage lang. Sei getreu
bis in den Tod, so wird euch die Krone des Lebens gegeben; S. 41f. Ziffer 12);
,in carcerem* (ins Gefdngnis) singt er in tiefer Lage F/Ges, den Gegensatz ,,mor-
tem ... vitam* (Tod ... Leben) wiederum mit Lagenwechsel G — d'. Dieselbe Fi-
gur wendet der Solotenor zu den Worten ,,mors ... victoria“ (Tod ... Sieg) zwei-
mal an, des — ¢! (S. 54 Anfang Teil III) und b/c — a' (S. 57f. vor Ziffer 22). Auf
den Einwurf des Chores ,,mors* (S. 55 nach Ziffer 19) folgt eine Pause.

Schluss

So deutlich sich Pendereckis hier an die kirchenmusikalische Tradition einer
intensivierten Sprache anschlie3t, so gezielt hat er diese Technik fiir lateinische
Texte der romischen Kirche eingesetzt. Mit dem grof angelegten Utrenja (Grab-
legung/Auferstehung)?’ von 1970/71 greift er Texte der byzantinisch-orthodoxen
Liturgie auf und vermeidet in ihrer Vertonung rhetorische Kiinste. Dies entspricht
in besonderer Weise der Musikauffassung der orthodoxen Kirchen, hier kommt
traditionskonform der Sonorismus mit seinen mystischen Klangkiinsten zu sei-
nem vollen Recht.?® Neben Penderecki galt als Urheber und Reprisentant des So-
norismus Gyorgy Ligeti, der sich als Atheist nur ausnahmsweise einem liturgi-
schen Text (Lux Aeterna, Requiem) gewidmet hat. In der bundesdeutschen Re-
zeption sind beide aufgrund analytischer Untersuchungen als ,,Penderecki der Pri-
mitive / Ligeti der Intellektuelle” gegeneinander ausgespielt worden.?® Inwieweit
dabei die gegensitzlichen weltanschaulichen Positionen Tradition / Moderne eine

% Siehe Regina Chlopicka, Krzysztof Penderecki. Musica Sacra — Musica Profana. A Study of Vocal-
Instrumental Works, Warsaw 2003, S. 206.

" Krzysztof Penderecki, Utrenja I Grablegung Christi fiir Soli, zwei Chore und Orchester. Studien-
Partitur, Mainz u. a.: Schott u. a., ¢ 1972.

8 Regina Chiopicka, Krzysztof Penderecki. Musica Sacra — Musica Profana. A Study of Vocal-Instru-
mental Works, Warsaw 2003, S. 53-68.

» Stefan Weiss, ,,Penderecki und Ligeti. Zur Rezeption der Klangkomposition in der BRD®, in:
Krzysztof Penderecki. Musik im Kontext. Konferenzbericht Leipzig 2003, hrsg. von Helmut Loos und
Stefan Keym, Leipzig 2006, S. 264281, hier S. 281.
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Rolle spielen, lisst sich schwer beweisen. Der Riickzug auf das rein Asthetische
oder eine scheinbar wissenschaftliche Begriindung des Fortschritts absoluter Mu-
sik als geschichtsphilosophische Meistererzéhlung sind inzwischen hinreichend
hinterfragt und in Zweifel gezogen worden, um sie als gesicherte Erkenntnisse
abzulehnen. Historische Realitit lédsst sich nicht auf eine teleologisch bestimmte
Richtung einengen, sie hat die Vielfalt unterschiedlicher Kulturen mit ihren zu-
gehorigen sozialen Bindungen zu beschreiben und in ihren Eigenheiten zu wiir-
digen. Einseitige Parteinahme widerspricht dem Wissenschaftsprinzip neutraler
Sachlichkeit. Wenn die lange Tradition der Kirchenmusik als gehobener, intensi-
vierter Sprache in avantgardistischer Musik des 20. Jahrhunderts bei Penderecki
ihren Ausdruck findet, so ist dies zunéchst sine ira et studio zu konstatieren, was
immer dies auch fiir sein Gesamtwerk noch aussagen mag. Die subjektive Stel-
lungnahme dazu bleibt jedem Rezipienten grundsitzlich freigestellt, nur sollte sie
sich nicht hinter pseudo-wissenschaftlichen Ausfithrungen verstecken oder gar zu
wissenschaftlich gesicherter Wahrheit erhoben werden, sondern sich der person-
lichen Verantwortung bewusst sein.






KLAUS WOLFGANG NIEMOLLER (K6In / Deutschland)

Zur musikkulturellen Verbindung zwischen St. Petersburg,
Wien, Diisseldorf und New York

Der Musikverein in Diisseldorf prisentierte 1872 auf seinem 49. Niederrhei-
nischen Musikfest zwei Musiker-Beriihmtheiten aus St. Petersburg: Anton Ru-
binstein (1829 Vychvatincy/ heute Moldawien—1894 St. Petersburg) und Leopold
Auer (1845 Veszprém/ Ungarn—1930 Dresden).

Wiederentdeckte musikhistorische Dokumente ermdglichen es, interessante
Einblicke in die Musikwelten der Zeit zu gewinnen. Kompositionen im Notenar-
chiv des Musikvereins Diisseldorf und das Programm-Heft des dortigen Musik-
festes 1872, beides zentral mit dem Namen Anton Rubinstein verbunden, ermog-
lichen gerade in der Kombination der Dokumente, neue Sichten zu gewinnen und
nun auch darzustellen. Signifikant fiir diese russisch-deutschen Musikbeziehun-
gen ist, dass der in Berlin kompositorisch ausgebildete russische Musiker 1854
seine erste Anstellung in St. Petersburg bei der Grofifiirstin Elena fand, die eine
geborene Prinzessin von Wiirttemberg war.! Der 1829 in Moldawien geborene
Anton Rubinstein hatte die Sprache von seiner Mutter mit deutscher Herkunft
erlernt. Seine spétere Klage ,,Den Russen bin ich ein Deutscher, den Deutschen
ein Russe* beleuchtet die schwierige Frage nach der nationalen Identitit.? Auf der
anderen Seite wurde die Mitwirkung von Anton Rubinstein als Komponist, Diri-
gent und Pianist auf dem Niederrheinischen Musikfest 1872 in der Geschichte des
Diisseldorfer Musikvereins nicht als ein Ereignis mit aulergewohnlichem Um-
stinden wahrgenommen.? SchlieBlich war es schon das 49. Musikfest des Nieder-
rheinischen Musikvereins, der seit 1818 abwechselnd in den Mitgliedsstidten
Diisseldorf, Aachen und Koln diese Musikfeste veranstaltete, deren Konzerte
zahlreiche Zuhorer nicht nur aus dem Rheinland anzogen. Aus Diisseldorfer Sicht
war der eigentliche Festdirigent des dreitidgigen Musikfestes vom 19. bis 21. Mai
der seit 1850 amtierende Stidtische Musikdirektor Julius Tausch (1827 Dessau—
1895 Bonn).* Die Einladung von Rubinstein ist auf seine Anregung im vorberei-

! Kadja Gronke, Art. ,,Anton Grigor’evi¢ Rubinstein®, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart,
2. Ausgabe, Personenteil Bd. 14, Kassel 2005, Sp. 506.

2 Stefan Weiss, ,,’Zwischen den Nationen zerrieben’. Nationale Doppelzugehérigkeit als Dilemma des
Komponisten Anton Rubinstein®, in: Transkulturelle Mehrfachzugehorigkeit als kulturhistorisches
Phéinomen, hrsg. von Dagmar Freist, Bielefeld 2019, S. 103ff.

? Rainer GroBimlinghaus, Aus Liebe zur Musik. Zwei Jahrhunderte Musikleben in Diisseldorf. Die
Chronik des Stidtischen Musikvereins zu Diisseldorf 1818—1988, Diisseldorf 1888. — Nina Striter,
Der Biirger erhebt seine Stimme. Der Stddtische Musikverein zu Diisseldorf und die biirgerliche Mu-
sikkultur im 19. und 20. Jahrhundert (= Schriften zur politischen Musikgeschichte 1), Gottingen 2018,
S. 174.

4 Wolfgang Dumont, ,,Julius Tausch*, in: Rheinische Musiker, 2. Folge (= Beitrige zur rheinischen
Musikgeschichte 53), Koln 1962, S. 104-108.
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tenden Comité zuriickzufiihren. Die Namen seiner 18 Mitglieder spiegeln die Be-
deutung wieder, die dem Musikfest beigemessen wurde. Dem Comité gehorten
neben dem Kgl. Musikdirektor Tausch von Oberbiirgermeister Ludwig Hammers
angefangen hochrangige Vertreter der Stadt und Personlichkeiten wie die Maler
Andreas Achenbach und Theodor Hildebrand, Professoren der Kunstakademie,
an, natiirlich der Vorsitzende des Musikvereins Justizrat Eberhard Hertz, der
selbst in den Violinen des Musikfest-Orchesters mitspielte, wie dem namentli-
chen Verzeichnis aller 812 Mitwirkenden im Programm-Heft zu entnehmen ist.
Da in den Oratorien, die seit Joseph Haydns Die Schopfung und den bibli-
schen Oratorien von Georg Friedrich Hindel das Hauptwerk der Musikfeste an
den Pfingstfeiertagen darstellten, meistens die Chorstiicke besondere Aufmerk-
samkeit fanden, unternahm es der Verfasser 2011, die dramaturgische Position
der Arien im Oratorium Das verlorene Paradies von Anton Rubinstein zu unter-
suchen.’ Der Klavierauszug sowie 263 Chor- und Solostimmen befinden sich im
historischen Notenbestand des Diisseldorfer Musikvereins, der im Heinrich-
Heine-Institut Diisseldorf archiviert ist.> Das Oratorium erschien 1860 im Musik-
verlag von Bartholf Senff in Leipzig. Der 1847 gegriindete und etwa durch Kom-
positionen von Robert Schumann renommierte Verlag gab viele Werke Rubin-
steins im Druck heraus, drei allein im Jahr 1860. Senff konnte ihr Erscheinen in
seiner 1843 gegriindeten Zeitschrift Signale fiir die musikalische Welt anzeigen
und dadurch fiir ihre Verbreitung sorgen. Das Oratorium Das verlorene Paradies
hatte 1858 der Hofkapellmeister Franz Liszt in Weimar uraufgefiihrt. Seitdem
galt Rubinstein als Anhénger der ,,neudeutschen Schule”. Um seine Idee einer
neuen Gattung zu demonstrieren, deklarierte Rubinstein spéter das Oratorium mit
geringfligigen Verdnderungen gattungsméBig als ,,Geistliche Oper” um. Seine
weitere Geistliche Oper Der Thurm zu Babel, dirigiert vom Komponisten, stand
nun 1872 als zentrales Werk auf dem Programm des Diisseldorfer Musikfestes.”
Es war am 9. Februar 1870 in Konigsberg uraufgefiihrt worden. Der noch im sel-
ben Jahr erfolgte Druck als op. 80 durch Senff ist ,,Herrn Dr. Fr. Zander in K6-
nigsberg" gewidmet. Friedrich Zander war Gymnasiallehrer am Friedrich-Kolle-
gium und Obervorsteher der Musikalischen Akademie. In seiner Wohnung hing
ein groBes Bild Anton Rubinsteins mit der Widmung ,,Herrn Dr. Friedrich Zan-

der, dem Manne, dem Konigsberg verdankt, eine musikalische Stadt zu sein*.®

5 Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Zur dramaturgischen Position der Sologeséinge in Anton Rubinsteins
Oratorium ,Das verlorene Paradies‘“, in: Aria. Eine Festschrift fiir Wolfgang Ruf (= Studien und Ma-
terialien zur Musikwissenschaft 65), Hildesheim 2011, S. 656-673.

® Susanne Cramer, Die Musikalien des Diisseldorfer Musikvereins (1801-1929). Katalog, Stuttgart
1996, S. 280.

7 Leider fehlt bisher eine Untersuchung des , traditionellen Oratoriums*, da es erst nach dem Erschei-
nen von Rubinsteins Schrift iiber die Geistliche Oper 1882 so benannt worden sei, was aber 1872 in
Diisseldorf schon der Fall war. Anne Katrin Tuschel, Anton Rubinstein als Opernkomponist (= studia
slavica musicologica 23), Berlin 2001, S. 138.

8 Erwin Kroll, Musikstadt Konigsberg, Freiburg 1966, S. 53f.
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Als nun kiirzlich in der Bibliothek des Musikwissenschaftlichen Instituts der
Universitidt Koln das Programm-Heft ,,49. Niederrheinisches Musik-Fest zu Diis-
seldorf. Pfingsten. 19.,20. und 21. Mai 1872 in das Blickfeld geriet, verweist die
handschriftliche Notiz, wonach der Besitzer als Rezensent des Musikfestes erst-
mals fiir die gerade gegriindete Kolnische Tageszeitung titig war, in die hier dar-
zustellenden Vernetzungen. Die Rezension ,,.Das 49. Niederrheinische Musikfest
in Diisseldorf™ in der Zeitschrift Signale von Senff trdgt ndmlich den Untertitel
,(Nach dem Bericht der ,, K6lnischen Zeitung*)“.

Uberraschenderweise stellte sich heraus; dass auch die Besprechung in der
Neuen Zeitschrift fiir Musik (NZfM) vom selben namentlich nicht benannten Ver-
fasser stammt,'® obwohl unterschiedliche Aspekte des Musikfestes in den Mittel-
punkt geriickt sind: in der NZfM die Bedeutung der Chore bei sechs grofleren
Chorwerken, in den Signalen die Begeisterung tiber Rubinstein von den ersten
Ovationen bis zum Lorbeerkranz. Allein der noch zu zitierende Bericht iiber die
anfangs gespaltene Rezeption der Geistlichen Oper Der Thurm zu Babel ist im
Wortlaut beider Zeitschriften identisch. Realitédtsnah beginnt der Bericht in der
NZfM:

Ueber dem diesjahrigen Musikfest schwebt ein entschieden ungiinstiges Vermichtnif. Zuerst
kam die Absage des erkrankten [Concertsdngers August] Ruff [aus Mainz], sodann eine FuB3ver-
stauchung [Leopold] Auers und hierzu die weinerliche Laune des Himmels sowie eine ganz un-
verschimte Steigerung der Mieth- und Lebensmittelpreise. Dieses lie sich aber die Freude an
dem gebotenen Schonen dadurch durchaus nicht nehmen.

Als das Comité fiir das Musikfest das Programm plante, bangte man angesichts
der schwierigen wirtschaftlichen Situation nach dem Ende des deutsch-franzosi-
schen Krieges, das den Kolner Musikdirektor Ferdinand Hiller bei seinem Mu-
sikfest 1871 zu einer Umgestaltung als ,,Feier des Friedens* veranlasste,!! um ein
ausreichendes Publikum und beschloss, herausragende internationale Berithmt-
heiten einzuladen. Galt es doch, die 1866 fertig erbaute grof3e ,,Stadtische Ton-
halle®, die im Parkett 1.309 und auf der Galerie 500 Sitzplétze hatte, mit Publikum
zu fiillen.'? Die Angabe des Programm-Heftes ,,unter Leitung des Herrn Anton
Rubinstein aus Wien“ mag auch 1872 die Frage nach seiner dortigen beruflichen
Position aufgeworfen haben. Sie beantwortete fiir die Leser der Signale der Be-
richt iiber das Abschiedsbankett fiir Rubinstein am 30. April im kleinen Saal des
Gebéudes der Musikfreunde durch den Vorstand vom Singverein der Gesellschaft

9 Signale fiir die musikalische Welt 30 (1872), Nr. 28 vom 28. Mai 1872, S. 433-436.

10 Anonym: Correspondenz. Diisseldorf, in: Neue Zeitschrift fiir Musik, Jg. 39, Bd. 68, Nr. 24 und 26,
vom 7. und 21. Juni 1872, S. 245 und 263.

! Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Ferdinand Hiller und die Niederrheinischen Musikfeste®, in: Ferdi-
nand Hiller. Komponist. Interpret. Musikvermittler, hrsg. von Arnold Jacobshagen (= Beitrdge zur
rheinischen Musikgeschichte 177), Kassel 2014, S. 433f.

12 GroBimlinghaus (wie Anm. 3), S. 40 (Abb.).
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der Musikfreunde.!® Damit ehrte sie den 1870 als ,,artistischen Direktor* berufe-
nen Rubinstein. Das Gebdude der Musikfreunde mit dem priachtigen Konzertsaal
war erst in diesem Jahr eingeweiht worden. Bereits am 20. Februar 1870 spielte
unter dem Hofkapellmeister Johann Herbeck (1831 Wien—1877 Wien) Rubinstein
in seiner Fantasie fiir Klavier und Orchester den Solopart ,,und stellte sich un-
mittelbar nachher ans Pult, von wo er die Auffithrung seiner Geistlichen Oper
,Der Turmbau zu Babel* dirigierte*.!* Es folgte unter Joseph Hellmesberger
(1828 Wien—1893 Wien), Direktor des Konservatoriums, am 22. Mirz 1871
Ruskaja i Trepak, Sieben Nationaltinze fiir Klavier op. 82. In der Saison 1871 /
1872 iibernahm Rubinstein selbst das Dirigat. Am 31. Dezember 1871 brachte er
in Anwesenheit von Liszt den 1. Teil seines Oratoriums Christus (Weihnachtso-
ratorium) zur Urauffithrung, das vollendete Werk fand erst am 29. Mai 1873 in
Weimar seine Urauffithrung.!> Am 26. Mirz 1872 stand schlieBlich noch Das
verlorene Paradies auf Rubinsteins Konzertprogramm. Er hatte bereits am 10.
November 1871 den Vorstand der Gesellschaft um Urlaub fiir den Mai 1872 ge-
beten, in dem er das Diisseldorfer Musikfest leiten sollte, ,,und machte zugleich
die Eroffnung, dall er wegen eines mit Amerika geschlossenen Vertrages seine
Beziehungen zur Gesellschaft mit Schluf der Saison 16sen miisse*.!¢ Das Diissel-
dorfer Comité hatte also bereits im Spitherbst 1871 Rubinstein zum Musikfest
eingeladen, der seinerseits damals schon die anschlieBende Konzerttournee in
Amerika fest geplant hatte. Rubinsteins Nachfolger wurde ab November Johan-
nes Brahms, der am 8. Dezember 1872 sein Triumphlied op. 53 im Musikverein
erstauffiihrte, fiir dessen Orgelpart er den Orgelvirtuosen Samuel de Lange (1840
Rotterdam—1911 Stuttgart) aus Rotterdam verpflichtete.'”

Der ausfiihrliche Bericht iiber den letzten Ubungsabend von Rubinstein im
Singverein in den Signalen beginnt: ,,Geiibt wurde an dem Abend so eigentlich
nicht, wohl aber musicirt und das teilweise in interessanter Weise.* Rubinsteins
Zyklus von Liedern und Gesédngen aus Wilhelm Meister von Johann Wolfgang
von Goethe war schon tags zuvor aus dem Manuskript im Hauskonzert des Moral-
Theologen Prof. Dr. Karl Kriickl aufgefiihrt worden, der selbst solistisch sang,
begleitet von Rubinstein am Klavier. An diesen Zyklus schloss sich das Requiem
fiir Mignon fiir Soloquartett, ,,gemischten und Knabenchor mit Clavier- und Har-
moniumbegleitung® an, das ,,a [prima] vista“ gelesen wurde. Beide Werke wur-
den noch 1872 zusammen als op. 91 von Senff gedruckt. Die Widmung ,.Threr

13 Rubinstein’s Abschied vom Singverein in Wien®, in: Signale fiir die musikalische Welt 30 (1872),
Nr. 25 vom 6. Mai 1872, S. 394.

14 Geschichte der k. k. Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, 11. Abt. 1870-1912 verfasst von Robert
Hirschfeld, Wien 1912, S. 97, 123, 303f.

!5 Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Das Oratorium ,Christus* von Franz Liszt: ein Beitrag zu seinen kon-
zeptionellen Grundlagen®, in: Beitrdge zur Geschichte des Oratoriums seit Hiindel. Festschrift Giin-
ther Massenkeil, Bonn 1986, S. 329-343.

16 Geschichte (wie Anm. 14), S. 144.

17 Klaus Wolfgang Nieméller, ,,,dem groessten tonmeister der gegenwart’*. Johannes Brahms und der
Orgelvirtuose Samuel de Lange, in: Brahms-Studien, Bd. 43 (im Druck).



Zur musikkulturellen Verbindung 179

Kaiserlichen Hoheit der Grofifiirstin Alexandra von Ruflland“ von Kompositio-
nen mit deutschsprachigen Gesangstexten ist nur auf den ersten Blick verwunder-
lich, denn die Grofifiirstin war eine geborene Prinzessin von Sachsen-Altenburg
und selbst musikalisch gebildet. Das Musikinteresse teilte Groffiirst Konstantin
mit ihr. Durch die Widmung erinnert Rubinstein an sein Musizieren im priachtigen
,Marmor-Palast“, heute Russisches Museum, in seiner Zeit als Direktor des St.
Petersburger Konservatoriums bis 1867. In seinen jlingst untersuchten Tagebii-
chern schwiarmt Konstantin etwa iiber den Vortrag von Ludwig van Beethovens
Violin-Sonaten durch Rubinstein und Henryk Wieniawski, 1. Solist des Hofor-
chesters.'® Rubinstein hielt durch die Widmung auch unmittelbaren Kontakt zu
seiner hochfiirstlichen Gonnerin, denn Widmungen an hochgestellte Adelige be-
durften der vorherigen Genehmigung durch diese; zu leicht konnten sich sonst
unbedeutende Musiker in fiirstlichem Glanz sonnen. Auf Wien bezogen ist die
Bezeichnung ,,Phisharmonium®, eine Weiterentwicklung der ,,Physharmonika‘.'®
Dem Zusammenspiel von zwei Tasteninstrumenten, eines mit Zungenpfeifen, ei-
nes mit Saiten in der Begleitung, gewann Rubinstein ungewohnlich neuartige
Klanggestaltungen ab, die einer niheren Untersuchung wert sind.?’ Zwar war das
Harmonium als Konzertinstrument in Europa durchaus verbreitet, in den Werkti-
teln jedoch wie z.B. bei Franz Liszt meist als Alternative zur Orgel.?! Nachdem
Rubinstein zum ,,wiirdigen Abschied* die f-Moll-Sonate von Beethoven gespielt
hatte, hielt der Vorsitzende des Singvereins Dr. Raindl eine Dankesrede, in der er
»die Versicherung der Unvergesslichkeit ausdriickte®. Der Advokat Dr. Victor
Ritter von Raindl war seit 1869 Vorsitzender des Singvereins. Als Mitglied im
Direktorium der Gesellschaft der Musikfreunde war er an der Berufung von Ru-
binstein nach Wien beteiligt.?? Im Anschluss daran gab der Singverein dann fiir
Rubinstein ein ,,Abschiedsbankett”. Rubinstein dankte, indem er Portriat-Photos
des Photographen Fritz Luckardt verteilte, der sich auf Kiinstlerportrits speziali-
siert hatte.”> Am niichsten Tag iiberreichten ihm noch die Damen des Singvereins
eine prachtvolle, mit seinem Monogramm versehene und gefiillte ,,Ledercassette
fiir Zigarren®. So waren jedenfalls die Leser der Zeitschrift Signale auf Rubin-
steins Mitwirkung beim Musikfest in Diisseldorf vorbereitet.

'8 Der Verfasser dankt Dr. Grigorij Moiseev vom Moskauer Konservatorium fiir die Mitteilung aus
seiner Studie (Ubersetzung durch Autor): ,,Anton Rubinstein und GroBfiirst Konstantin Nikolaje-
witsch. Zur Geschichte der Beziehungen®, in: Bericht der russischen Gnessin-Akademie, Moskau
2020.

19 Rudolf Hopffner, ,,Carl Amadeus Stein und die Physharmonika®, in: Harmonium und Handharmo-
nika (= Michaelsteiner Konferenzberichte 62), Michaelstein 2002, S. 61-68.

2 Die Gedichte und das Requiem flir Mignon aus Goethe’s ,,Wilhelm Meister’s Lehrjahre® in Musik
von Anton Rubinstein op. 91, 105 S. Part. u. Singstimmen (Digitalisat Yale University Library).

2l Gero Ch. Vehlow, Studien zur Geschichte der Musik fiir Harmonium (= Ko6lner Beitrige zur Mu-
sikforschung 203), Regensburg 1998, S. 103.

22 Geschichte des Singvereins der Gesellschaft fiir Musikfreunde in Wien. Festschrift zum 50jéhrigen
Jubildum, Wien 1908 (Digitalisat).

23 Abb. des Photos aus dem Theatermuseum Wien im Internet.
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Am 1. Tag huldigte das Konzert in Fortsetzung einer lingeren Tradition den
beiden groBen Barockmeistern mit der Kantate Ich hatte viel Bekiimmernis (BWV
21) von Johann Sebastian Bach und der Cicilien-Ode (HWV 76) von Georg
Friedrich Hindel.>* In der Arie Nr. 9 ,,Doch o!, wer preiset dich und singt dein
wiirdiges Lob, du heil’ger Orgelklang* mit langer Einleitung der ,,obligaten Or-
gel“ kam auch das erst 1869 in die Tonhalle eingebaute grofle Instrument mit drei
Manualen und Pedal der Orgelbau-Anstalt von Wilhelm Sauer in Frankfurt / Oder
zur Geltung. Die Mitwirkung des Organisten ,,Herr Musik-Direktor Knappe aus
Solingen* wird eigens nach den Gesangssolisten benannt. Orgelinstrumente wa-
ren fiir Rubinstein durchaus von speziellem Interesse. Am St. Petersburger Kon-
servatorium gab es auch eine Orgelklasse, die ihre Ubungsstunden auf der Orgel
der evangelisch lutherischen St. Petri-Kirche abhielten, die 1839 / 1840 die Fa.
Walcker in Ludwigsburg (Werk 31) erbaut hatte, denn der orthodoxe Gottesdienst
schloss die Orgel aus.?® Als Chordirigent bei Bach und Héndel ,,zeigte sich Ru-
binstein noch nicht in seinem eigentlichen Fahrwasser wie denn in der 8. Sym-
phonie von Beethoven* (NZfM).

Ohne Hiilfe der Partitur, ganz dem Orchester zugewandt, leitete er die Auffithrung in einer Weise,
dall man den Eindruck hatte, die ganze streichende und klopfende Schaar sei ein einziges riesiges
Clavier, dessen Tasten der Dirigent mit souveriner Sicherheit in Bewegung hilt. (Signale)

Das Orchester zdhlte 132 Musiker, angefiihrt vom Fiirstlich-lippischen Hofka-
pellmeister Carl Ludwig Bagheer aus Detmold als Konzertmeister.?® 1870 hatte
er im baltischen Reval /Tallinn selbst ein Musikfest geleitet.?’

Der Hohepunkt im Konzert des 2. Tages vom Musikfest war nun als II. Ab-
teilung Der Thurm zu Babel. Die Auffiihrung ,,gab dem zweiten Festtage seine
Signatur und Interesse. Vorausgegangen war in der I. Abteilung die 4. Sinfonie
von Robert Schumann, Mirjam’s Siegesgesang von Franz Schubert, ,,instrumen-
tiert von Franz Lachner” und die Oberon-Ouvertiire von Carl Maria von Weber
mit dem Horn-Solisten Cordes aus Detmold.

Zu den vortrefflichen Seiten der Dirigententiichtigkeit Tausch’s haben nicht nur der Umstand zu
zihlen, daB auch er eine Schumann’sche Symphonie ohne Partitur dirigiren kann, als vielmehr
der electrisierende Einfluf}, den er auf die Mitglieder des Chors auszuiiben versteht. (NZfM)

2% Georg Friedrich Hiindel, Ciicilien-Ode in der Neugestaltung von Friedrich Chrysander, Clavier-
auszug, Berlin 1921, S. 43: Nr. 9.

» Klaus Wolfgang Nieméller, ,,Perspektiven der europdischen Konzertsaalorgel in der Musikge-
schichte des 19. und frithen 20. Jahrhunderts®, in: Die Orgel im Konzertsaal und ihre Musik. Bericht
tiber das Symposion St. Petersburg 2005 [in der St. Petri-Kirche], hrsg. von Klaus Wolfgang Niemol-
ler (= Institut fiir deutsche Musikkultur im ostlichen Europa. Schriften Bd. 15), Sinzig 2010, S. 13f.
(Abb. 1 u. 2).)

% Richard Miiller-Dombois, Die Fiirstlich-lippische Hofkapelle (= Studien zur Musikgeschichte des
19. Jahrhunderts 28), Regensburg 1972, S. 122.

27 Helmut Loos, ,,Tallinn als Musikstadt®, in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa, H. 20,
Leipzig 2018, S. 77.
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Lachners Bearbeitung von Mirjam’s Siegesgesang war erst jiingst als opus 136
bei Senff im Druck erschienen.?® Im Programm-Heft, das immer schon die Texte
der Gesangstiicke beinhaltete, ist der von Julius Rodenberg zum Thurm von Babel
vollstindig abgedruckt ,,(Mit Bewilligung des Verlegers Bartholf Senff zu
Leipzig)“ und bietet auch die szenischen Anweisungen:

Im Vordergrund ein méchtiger Baum...; im Hintergrunde der Thurm, auf dessen Baugeriisten das
Volk, gruppenweise gelagert, schlift.

Der ,,Chor des Volkes™ nach dem Weckruf des ,,Aufsehers®, gesungen von ins-
gesamt 673 Sidngerinnen und Séngern, muss eine gewaltige Wirkung gehabt ha-
ben. Das Notenarchiv bewahrt noch heute allein 149 Sopran-Stimmen von dieser
Auffithrung. Grundverschieden waren in den Vorproben die Urteile iiber das
Werk.

Was von den Verehrern des beriihmten Pianisten mit stiirmischem Beifall begriiit wurde, begeg-
nete auf der anderen Seiten hdmischem Ldcheln oder unverhohlenem Widerwillen. Und da die
Menschheit sich am liebsten tiber Kleinigkeiten und Abgeschmacktheiten erhitzt, so hitte es
leicht zu Gegendemonstrationen und unangenehmen Scenen kommen kénnen, wenn nicht die
aller Gehissigkeit abholden Festtagsstimmung und die Anwesenheit des liebenswiirdigen Com-
ponisten dem vorgebeugt hitte. (Signale / NZfM)

Jedenfalls versetzte die Komposition die Auffithrenden, vor allem die Musiker
des Orchesters ,,in aulergewohnliche Begeisterung®, so dass auch die skeptischen
Zuhorer der Proben sich noch vor dem Konzert herbeilielen, ,,Dies und Jenes zu
loben®. Glanzpunkte der Auffilhrung waren die ,,wahrhaft vorziigliche Leistung®
des Orchesters an erster Stelle und die der beiden Solisten, des Herrn Franz Diener
aus Mainz, der wegen der plotzlichen Erkrankung des Concertsdngers Ruff die
Partie des ,,Abraham* sang, und des Herrn Fugen Gura, Baritonsinger aus
Leipzig, als ,,Aufseher”, der auch noch die schwierige Basspartie des ,,Nimrod*
ibernahm. Ob es Rubinstein gelang, seinen Lorbeerkranz unversehrt nach Hause
zu bringen, bezweifelt der Rezensent aus der Beobachtung, dass zahllose Vereh-
rerinnen die immergriinen Blitter als Reliquie mit sich davon trugen. 2018 erfuhr
die Geistliche Oper Der Turm zu Babel eine Wiederauffithrung am Saarlidndi-
schen Staatstheater in Saarbriicken.

Das sogenannte , Kiinstlerkonzert™ am 3. Tag gab den Solisten Gelegenheit,
in einer Art ,,Musikalischer Ausstellung® mit ausgewéhlten Kompositionen ihre
virtuosen Stirken zur Geltung zu bringen. Die beiden Abteilungen umfassten ins-
gesamt 12 Programm-Punkte. Der Star unter den Gesangssolisten, die Sopranistin
Euphrosine Parepa-Rosa aus London, sang in beiden Abteilungen, darunter das
Finale aus Mendelssohns unvollendeter Oper Loreley (MWV L7) mit Schlus-
schor. Als 3. Stiick spielte Rubinstein ,,mit unvergleichlicher Poesie* das 4. Kla-
vier-Konzert von Beethoven mit eigenen Kadenzen auf einem Bechstein-Fliigel.
Als Zugabe 6ffnete Rubinstein ,,eine ganze Mérchenwelt bunter Gestalten® in den

28 Cramer (wie Anm. 6), S. 286f.
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Etudes symphonique en forme de variation von Robert Schumann. Auch danach
wurde ,,dem unverwiistlichen Manne keine Ruhe gegénnt“. Erst nachdem die
Liszt’sche Bearbeitung des Erlkonigs von Schubert voriiber war, ,,gaben sich die
ungestiimen Forderer zufrieden®. Auch der Violin-Professor aus St. Petersburg
Leopold Auer trat zwei Mal auf, zunéchst mit dem Adagio aus dem 9. Violin-
Konzert von Louis Spohr, dann mit dem Violin-Konzert in a-Moll von Wilhelm
Bernhard Molique. Auer war in Hannover Schiiler von Joseph Joachim und erhielt
1862 seine erste Anstellung als Konzertmeister im Diisseldorfer Concertorchester
(bis 1865),?° war also Tausch wohlbekannt. 1868 wurde Auer nach London ein-
geladen, um mit Rubinstein und dem Violoncellisten Alfredo Piatti in einem Kon-
zert das Erzherzog-Klavier-Trio op. 97 von Beethoven zu spielen. Rubinstein war
damals auf der Suche nach einem Violin-Professor fiir das Konservatorium in St.
Petersburg und verpflichtete Auer. Ob dieser 1872 in Diisseldorf schon die Stra-
divari-Geige spielte, bleibt offen. Merkwiirdigerweise wiirdigt der Rezensent Au-
ers Spiel nicht, vielleicht um vom Mittelpunkt Rubinstein nicht abzulenken. Ein
heiteres Festessen beschloss das Fest mit Reden und Versen, u.a. vom Textdichter
Julius Rodenberg, der aus Berlin angereist war. Rubinstein meinte, ,,dafl der Com-
ponist in Rubinstein es wohl dem Pianisten zu verdanken habe, wenn der erstere
in das Programm gekommen und nicht vom Publicum wieder davon gestrichen
worden sei.*

Die nachdenkliche Bemerkung duflerte Rubinstein sicherlich im Hinblick auf
die schon in Wien angekiindigte Konzerttournee nach Amerika, zu der er von
Diisseldorf aufbrach. Unerwihnt lieB Rubinstein damals, dass er die Reise mit
einem Partner unternahm, dem aus dem polnischen Lublin stammenden Geigen-
virtuosen Henryk Wieniawski (1835 Lublin/ Kongresspolen—1880 Moskau).>
Mit dem 1. Solisten der Hofoper und Lehrer am Konservatorium in St. Petersburg
hatte Rubinstein seit den 1840er Jahren zusammen gespielt.>! Der letzte Anstel-
lungsvertrag von Wieniawski war 1872 ausgelaufen. Seit 1875 wirkte dieser dann
als Professor am Conservatoire in Briissel.

Diisseldorf, das den Gésten ,,in liberaler Weise* die Gesellschaftsraume der
Kiinstler-Vereinigung ,,.Der Malkasten” (Vorsitzender Prof. Andreas Achen-
bach), der Freimaurer-Loge und der besseren Hotels zur Verfligung stellte, ,,stol-
pert[e] formlich iiber musikalische und literarische Groen. (Signale). Die nun
herangezogenen Zeitdokumente vermitteln bisher unbekannte Details fiir das Jahr
1872, dessen Niederrheinisches Musikfest fiir die Stadt Diisseldorf nun wirklich

2 BEva Aurelia Gehr, Art. ,,Leopold Auer®, in: Lexikon der Violine, hrsg. von Stefan Drees, Laaber
2004, S. 54f.

3 Anton Rubinstein, Erinnerungen aus 50 Jahren 1839-1889, Leipzig 1893: ,,Im Jahr 1872 unter-
nahm ich zusammen mit dem nun verstorbenen Geiger Henryk Wieniawski eine Tour durch Amerika,
8 Monate.*

3! Sabine Feist, Art. ,,Henryk Wieniawski®, in: Lexikon der Violine, hrsg. von Stefan Drees, Laaber
2004, S. 755. — Robin Stowell, ,,Fantasising on Faust“, in: Henryk Wieniawski and the Bravura Tra-
dition, ed. Maciej Jabtonski and Danuta Jasinska, Poznan 2011, S. 36.
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zu einem musikgeschichtlich denkwiirdigen und singulédren Ereignis wurde. Zu-
gleich gewihrt das Musikfest um die Zeitachse 1872 herum mit Rubinstein, Auer
und Wieniawski als Protagonisten ein eindriickliches Bild von den vielfiltigen
musikkulturellen Beziehungen zwischen Ost- und Westeuropa. Innerhalb eines
iibergreifenden Zusammenhangs ist es zudem ein kleiner Gedenkstein fiir das
kiinstlerische Wirken von drei Musikern aus Russland, Ungarn und Polen, die
eine jiidische Herkunft verband.






GALINA PETROVA (Sankt Petersburg / Russia)

A Courtier, a Musician: Count Matvey Vielgorsky
and Music Theatre

Taking Matvey Vielgorsky' as an example, the article makes an attempt to
draw attention to the issue of ‘musical aristocracy of the first part of the XIX
century and their contacts with music theatre’. It looks into preferences of
composers, analyzes opera both as a genre and a form of pastime, opera in a
musical salon and in the sphere of records and information management.

Between the two brothers we chose the younger one, because it was he who
became a professionally accomplished violoncellist?, famous in Europe. Opera
didn’t seem to interest him much. The overarching message of the article is the
universal artistic genius of Matvey. Ivan Panaev said that “Odoevsky’s efforts to
kindle the interest of high society circles in Russian literature didn’t succeed” and
accused the society of being ignorant. “There were few exceptions”, he wrote,
“and one of the most brilliant of them was count Matvey Yurjevich Vielgorsky, a
very widely read man of a fine aristocratic nature” [3, /43]. Matvey was also a
connoisseur and a big admirer of fine arts. Even the emperor Nicholas I trusted
his opinion and would put him in charge of choosing and purchasing paintings in
Italy.

The names of Matvey and Mikhail Vielgorsky are associated with one of the
most famous (and unstudied) musical salons in Russia and Europe. First, a few
words about his life. The foundations for his ‘purely German’, ‘strictly classical’
music education were laid abroad from 1804 until 1809 (?)? [7,751], which
explains many of his further music initiatives.

According to researchers, “thanks to the appearance of Matvey Yurievich in
Luisino, an unusual music festival was held there” in the winter of 1822 — 1823
[1,282]. Vielgorsky’s gift for music was also universal. The part and parcel of
musical evenings in the mansion of the Birons* was not only instrumental music,
but also singing: both brothers were keen on singing (Matvey was a baritone),
there were popular opera pieces performed [6, 433]. They had the latest operas

! Matvey Vielgorsky (April 5, 1794, St Petersburg — March 5, 1866, Nice; buried in the St. Lazarus
cemetery of the Alexander Nevsky Abbey in St Petersburg), a count, a violoncellist, a famous musical
and social figure, one of the founders of the Russian musical society, oberhofmeister at the Highest
Court.

2 Matvey studied with B. Romberg. According to the data found in Sankt-Petersburgische Zeitung,
Romberg gave concerts in St. Petersburg from 6 April 1810 until May 1813. Therefore, Matvey had
the opportunity to study with Romberg from spring 1810 (when he came back from abroad) until June
1812 (when he began military service). They maintained professional and friendly relations in after
years.

3 This date seems incorrect, because the Vielgorsky brothers did not return to Russia before 1810.

* The estate belonged to the second wife of Michail Vielgorsky, Louise Biron.
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delivered from abroad. Those evening gatherings in Luisino were a prototype of
soirées musicales® in St. Petersburg. By placing emphasis on singing instead of
just instrumental music, we are trying to give a fresh perspective on the perception
of the musician.®

The salon of the Vielgorskys in St. Petersburg was arranged differently and
had a different repertoire. As M. Glinka mentioned, “the little ministry of fine
arts” (H. Berlioz) was fairly considered a propaganda of classical instrumental
music: symphonies, Beethoven’s quartets. However, Adan recalled listening to
Francois Servais playing quartets of Mendelson that were popular in France
[9,731]. It was Matvey who invited the Belgian virtuoso to St. Petersburg among
many other musicians’.

Let us focus on the issue of opera. Although certain vocalists and prima
donnas were invited to St. Petersburg, opera was not dominant in salons, which
makes each particular opera case so important for us. The memoires of Wilhelm
Lenz “The adventures of a Liflyandian in Petersburg” are very illustrative. For
example, “In the Summer of 1834 the Vielgorsky counts rented Kochuba’s
summer mansion <...> Bludov brought there a piano arrangement of an extract
from the yet unknown opera ‘Les Huguenots’. The counts convened a committee
of their musical friends to introduce them to the opera. Among them there was
Nesselrode®, who was so young and exhilarated, that even took part in the choir.
This small gathering was pervaded with the spirit of cheerfulness and simplicity”
[2,454]. It might seem to have been just a precedent, a single occasion mentioned
in the memoires. However, there is every likelihood that it was a common practice
of introducing the latest opera pieces. It is also necessary to underline that it was
a form of home concert. It was private (‘small gathering’), and there were no
usual attributes of a salon (or an academy) such as professional guest musicians,
audience, society, orchestra’.

Another reminiscence of Lenz describes an evening at count A. Golitsynsky’s:
“It was a small gathering <...> I shared a table with Vielgorsky, the Bulgakovs
and Golitsyn. Suddenly the count said: ‘This hall is perfect for performing the last
scene of Don Juan!” And indeed thanks to the dark plafond painting the hall
looked dim and made a tragic impression <...> Vielgorsky showed considerable
knowledge, talking about Mozart, about this ‘bible musicale’, as his friend

5 Soirée Musicale is an authentic definition used by Matvey Vielgorsky while drawing up programmes
or posters. See: Manuscript Department of Russian State Library (MD RSL) Col. 48. Venevitinovs —
Vielgorskys. Folder 51. SU 11. (OP PI'b. ®.48. BeneputunoBsl-Buensropckue. ITanka 51.Ex. xp.11).
6 On June 2, 1829, Anna Olenina in her diary points out the singing of Matvey Vielgorsky and of
Ivanov, a student of the Chapel [1, 299].

7Ontherole of iysical aristocracy as a “moderator” between the royal court and Western Europe see: [11,
227].

8 Karl Robert Reichsgraf von Nesselrode-Ehreshoven (1780-1862) was Russian minister of foreign
affairs.

9 On systematization of the concept ‘salon’ see the book by M. Gerber, dedicated to ‘women’s’ salons
[10, 17-23].



A courtier, a musician 187

Rossini would call Don Juan” [2,451]. Given that the center of public attention
were Beethoven and Rossini, the reminiscence of Lenz seems to be a revelation
that allows to presume that, as regards opera, Mozart, namely his Don Juan, was
an idol of the time among Russian musical noblemen!°.

On January 21, 1827 by the highest decree of the emperor Nicholas I Matvey
was appointed a member of the committee of the newly formed Theatre
Directorate'! and sent to Italy in order to hire a new troupe'2. We are obliged to
mention a very valuable manuscript stored in the manuscript department of the
Institute of Russian literature of the Russian Academy of Science (The Pushkin
House). The matter in hand is Vielgorsky’s Italian Dairy'>. It is an important
part of the biography of the musician, the civil servant and the courtier. The
notes include descriptions of towns, theatres, social gatherings, and impressions
of theatre performances. Following are some of them: «Les décorations assez
bien, et l'irruption d'Etna n'est pas mal. Le talent de la Verstale da Vigano est
beau, dans le gott italien. La Pallerini et Malinaci sont trés beaux, un peu
(courtois?), pour nous autres »'*. («The staging set is fine, the eruption of Etna
was done very well. Vigano performed in The vestal virgin very vividly in an
Italian manner. Pallerini and Malinaci are very good, although for us (non-
Italians) they might seem too mannered»). Judging by his few sketchy
comments, it is clear that the count critically evaluated opera singing voices,
sometimes using harsh epithets: «Yachinadi'® est détestable (‘Yachinadi is
detestable’)» . He was more kind to K. Bassi: «La Bassi'é a dii d'étre bonne, elle
a encore, qui que rarement, de beaux moments »'”. (‘She managed to deliver her
part’... ‘there are, although very rare, some good bits”). The Italian Diary of

10 On March 5, 1838 Matvey together with countess Rossi, count Grigory Volkonsky and others
performed the final part of the opera “Don Juan” at a concert to benefit the Women’s Patriotic society.
See: MD RSL. Col. 48 Venevitinovs-Vielgorskys. Folder 49. SU 1 (OP PI'b. ®.48. BeHeBUTHHOBEI-
Buensropckue. [Nanka 49. Ex. xp.1).

11 Russian State Historical Archive (RSHA). Col. 497. Inv. 14. SU 452. Folio 25. (PTUA. ©.497
omn.14. En. 452. J1.25).

12 Ibid. For more detail see: [4, 10—-11].

13 Manuscript Department of the Institute of Russian Literature of the Russian Academy of Sciences
(MD IRL). Col. 50. SU 146. (OP UPJIA PAH. ®.50. En. xp. 146). The document has no cover, title
or case and is divided randomly into two volumes. Pagination and title were added by the archivist. It
is written in French.

14 MD IRL. Col. 50. SU 146. [1828]. Folio 15. Verso. (P O UPJIU. ®. 50. Exn. xp. 146. [1828]. JI.15.
00). Vielgorsky managed to watch ‘The Vestal Virgin’ created by Salvatore Vigano to the music by
Gaspare Spontini with Antonia Pallerini as Emilia.

15 According to the reference literature, the identity of a singer is still unknown.

16 Carolina Bassi (1781-1862) was an Italian singer, contralto.

17 MD IRL Col. 50. SU 146. [1828]. Folio 15. Verso. (P O UPJIN. ®. 50. Ex. xp. 146. [1828]. JI.15.
06). What opera part he is referring to is unclear. There is no doubt, though, that from Vielgorsky’s
point of view, K. Bassi could still sing well. In 1828 she was in the twilight of her singing career.
From what he writes, it is obvious that he listened to Bassi many times.
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Matvey Vielgorsky is obviously connected with his official mission to hire
Italian singers's.

After the dissolution of the Theatre Committee on April 24, 1829, Vielgorsky
who was in charge of the Italian troupe!® continued working with them. Further
is an excerpt from his unpublished letter to his brother in Paris: «<...>3a4em, onu>
TaK HamyCTHJIM MO HOBBIe mpaBa [Ha] Seria? HamoOGHo Oput0 00pe3aTh
Cemupamuny, B [lapmke oHa He MPOIOIDKUTCS A0 12 HacoB, XOTS CHEKTAaKIIb
HaunHaercs B § <...>»2! (“Why have they granted such privileges to Seria. They
should have shortened Semiramide, it never lasts until 12 o’clock in Paris,
although it starts at 8 <...>”). Thus, the ‘theatre’ letters reveal personal tastes of
the musician and even his ‘moral code’. Being a professional violoncellist and a
high official (since 1831 he occupied the post of a stallmaster at the court of Grand
Duchess Maria Nicholaevna and many times accompanied her and later together
with her husband Herzog of Leichtenberg on their foreign journeys), Matvey had
an ample experience of communicating with Rossini, Spontini, Meyerbeer. He
was especially close with Rossini and Meyerbeer. In the 1850s Matvey called
Meyerbeer ‘a Beethoven of opera’?.

An essential reason for Matvey’s engagement with European opera were
letters of Pauline Viardot. Her letters to Matvey, whom she never called anything
other than ‘Providence of an artist’ (5, 7), embraced the period from the end of
1844 until November 1854. In her letters she discussed different roles,
performances, opera parts (the sheets are full of music score examples), social
gossips, plans, Petersburg. Viardot drew for Vielgorsky the ‘portrait’ of her voice
as a zigzag, she told him the ‘secrets’ of cadenzas that she wrote for particular
opera parts [5, 47-48]%.

It can be seen that both new and rediscovered documents allow us to expand
the notion about Matvey Vielgorsky, a bearer of European tradition of musical
performance. His interest for singing was amateur and could be compared neither
with his violoncello mastery?* nor with his other professional achievements. He
had a sophisticated professional background of a musician with a profound
knowledge of theatre gained from studying opera both by clavier and music score,
communicating with singers, investigating Russian and European versions of
performances, and from his phenomenal auditory experience. On the whole,
‘Matvey Vielgorsky’s case’ brings us to the issue of studying the phenomenon of

18 According to my estimations, the dairy dates back to 1828. — G. P.

19 It was made disbanded in 1831. See: [4, 11]

20 Directorate of Imperial Theatres headed by the oberhofmeister, count S. Gagarin.

21 MD IRL Col. 50. SU 79. Ne 10. Folio 9. (MPJIU. ®.50. Ex.79. Ne10. J1.9). This part of the letter is
written in Russian.

22 MD IRL Col. 50. SU 79. Ne 8. (UPJIU. @©.50. Ex. xp. 79. Neg).

23 In the recent studies on Viardot (see, for example, [8]) no reference of correspondence with
Vielgorsky was discovered.

24 According to Ginsburg, the “expressive melodiousness of his bow” could be explained by his gift
for singing (1,310).
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Russian aristocracy in sociocultural perspective. The aristocracy that created
musical societies and academies and chased after the latest opera pieces (the
‘Huguenots’ by Meyerbeer, mentioned by Lenz, were written in 1835), that was
fascinated by opera and was keen on fostering such a European opera organism
as an [talian opera troupe. Not surprisingly on November 14, 1847 Viardot asked
Matvey: “Tell me what is happening in your Imperial Italian theatre? Is Mme
Frezzolini a success? In Paris the Italians who considered themselves well-
informed told me about her fiasco. However, I do not trust such kind of news...”
[5, 62].
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Synergetics in the Interdisciplinary Plane:
Synergistic Parallels in Miroslav Skoryk's Concert Ne 3

The article presents a new approach to the music of Ukrainian composer My-
roslav Skoryk by applying synergetic principles, which are becoming increasingly
relevant in the modern scientific age. Interdisciplinary research makes it possible
both to find connections between art and natural sciences and to formulate uni-
versal laws of their functioning. A distinctive feature of the matter or a system
that goes through its evolution is an improved, qualitatively developed self-or-
ganization, predetermined by the integration, orderliness of the elements that
make up the system.

The article outlines the following key concepts that reveal the laws of syner-
getics: the principles of openness, nonlinearity of development, nonequilibrium
state, coherence, dissipation, bifurcation points, fluctuations, attractors, fractals
and others. The use of terminology belonging to the field of synergetics in the
realm of philosophy of education is not only the enrichment of their thesaurus,
but also the establishment of interdisciplinary nature of the concepts and defini-
tions. This allows for an innovative look at the problem as well as creative under-
standing of the role of performers. The present article allows to partially solve the
tasks based on the specific material belonging to one composer, with the possi-
bility of further expansion of research in the chosen direction.

Throughout the entire history of civilization, a man has been interested in the
mystery of the world harmony as well as his immediate surroundings. It was the
ancient Greeks who first introduced the consistent notions of the world as an
internally conflicted, yet harmoniously integral unity. The main achievements of
the ancient thinking are the derivation of the general relations in nature, the
connection of all its elements into one large bipolar whole. This period of culture
is also associated with the development of the first mathematical methods of
expressing proportions in the construction of various systems, logical
understanding of the laws of symmetry and the structure of the harmony of nature.
The age-old desire of scientists to write a Theory of Everything was based on a
sense of unity of the world, and later on this ambition could be realized after the
general theory of relativity was developed and also due to various discoveries in
physics that proved that the fundamental forces of nature can be united [6, p.
145].!

Trying to contemplate the nature of the phenomenon directs us to the path of
abstract and extremely interesting physics. According to one of interpretations,
physics is a small part of reality that can be described mathematically. Physics is

! Kaku Michio, Hyperspace / M. Kaku. — Ed. 2, "Litopys", Lviv 2019, p. 145.
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based on mathematics; any other aspect of our lives that does not fit into these
boundaries, we outline in the words like history, political science, ethics,
philosophy, poetry. The subject of physics does not remain unchanged, its
character is historically defined. At the same time, it does not change steadily with
the changes of scientific problems or with the expansion of the range of issues
studied by physics at a certain stage.

For centuries, physics has been studying two types of processes. The first is
most vividly represented by various mechanical movements in the absence of
friction. Its most common feature is the homogeneity and reversibility in time, as
well as the fundamental ability to predict the state at any moment of time, be it
back or forth [10, p. 123].2 Observing these movements, it is impossible to
distinguish the past from the future, which means that the direction of time is set
randomly. Processes of a different type are observed in closed systems consisting
of a large number of molecules, for instance, gases, and is determined, on the
contrary, by the unidirectionality of evolution from a random state to an
equilibrium state, when such characteristics as temperature, pressure, and others
are equalized. Such behaviour is inherent to closed systems and is measured in a
unit called entropy, which characterizes the degree of disorder in the system.

All phase transitions in physical systems that are in thermodynamic
equilibrium are subject to the general definition of processes, which determines
the interest in synergetics. The formation of any structure occurs through a highly
organized system, through order and harmony. The concept of harmony
originated in an ancient historical period. It is rooted in agricultural civilization
in the early stages of human existence, and was closely connected with the
material life of the people at that time. Since the beginning of history, humanity
has clearly and deeply understood the concept of harmony and the spirit of
harmony [8, p.77].> For example, in ancient Chinese culture there was a deep
comprehension of the importance of harmony. The ancient Chinese considered it
the basic Law of the Universe. For them, harmony represented a road under the
sky. When central harmony was achieved, heaven and earth were in proper
harmony, and everything fell into place. Harmony is the main guarantee of the
infinite prosperity of the Universe and every living being relies on harmony.

Over time, as scientific thought has naturally progressed, and thinkers have
been increasingly becoming interested in studying systems consisting of many
subsystems of various natures: atoms, molecules, cells, neurons, mechanical
elements, organs, the world of organics. The main message of their scientific
search focused on the interaction of such subsystems, their harmony, and their
emergence was explained as the result of complex self-organization. Such
research naturally led to the emergence of new disciplines in the exact sciences,

2 Haken Hermann, Synergetics. Hierarchies of instabilities in self-organizing systems and devices / H.
Haken. — “Mir”, Moscow 1985, p. 123.

3 Prigozhyn Ilya R., From the existing to the emerging // L. R. Prigozhyn. — Moscow 1985, p. 75-91,
here p. 77.



Synergetics in the interdisciplinary plane 193

and the term synergetics, as the study of self-organization of various dynamic
systems: physical, chemical, biological, economic, environmental, socio-
political, has long been rooted in the scientific thought of XX-XXI centuries [11,
p. 46].4

The first successes in the functioning of synergetics in various fields of
science are related to theoretical physics and mathematical modeling. Hermann
Haken, Ilya Prigozhyn and other scientists found an analogy in the theoretical
description of the complex nonlinear processes studied in physics, chemistry,
biology. Synergetics has embarked on the path of development of modern science
in contrast to linear theories, linear mathematical modeling and methods. It would
seem that this is a description of a completely modern process, but synergy as a
phenomenon can be observed in ancient Greek philosophy, namely, it is to be
found in the works by the pre-Socratic thinker Heraclitus of Ephesus. The reality
is seen as a process, not as a result, as an arena of confrontation and self-
organization of different entities: "This cosmos, which is the same for everyone,
was not created by any of the gods, not by humans, it has always been, is and will
be an eternally living fire, a measure that flares up and a measure that goes out
"[9, p. 90T

The word “synergetics” comes from Greek and means "contributing",
"cooperation”, and has two meanings. On the one hand, we are talking of the
cooperative action of elements of complex systems, on the other hand, it means
cooperation of researchers from different areas of science. The term was
introduced by Hermann Haken, a professor of the University of Stuttgart, who
wrote: "I have called the new discipline «synergetics» not only because it studies
the interaction of the numerous elements of systems, but also because cooperation
of various disciplines is necessary in order to derive general principles governing
self-organization". The theory of catastrophes developed by the French
mathematician Rene Tom, who studied and mathematically described various
qualitative transitions in biological systems when changing the basic parameters
of the system, played an important role in the emergence and development of
synergetics. The theory of oscillations and the theory of stability, the theory of
bifurcations and the theory of phase transitions have also made a significant
contribution to synergetics.

Any progress in evolution is associated with the process of self-organization
as one of the inherent qualities of moving matter. This term involves self-
structuring processes and self-regulation of systems of different nature. It seems
of importance that the necessary prerequisite for the effects of self-organization

* Haken Hermann, Synergetics / H.. Haken : “Mir”, Moscow 1980, p. 46.
3 Prigozhyn Ilya, Stengers Izabella, Order out of chaos: new dialogue between man and nature,
Moscow 1986, p. 90.
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is the presence of energy flow, which allows to acquire opportunities for
autonomous formation of structures [10, p. 85].°

The key concept in the whole theory of synergetics is that of a structure, since
self-organization is a process that leads to the formation of new structures. The
evolution of the universe, the formation of stars and entire galaxies, the formation
of planets represent the process of forming a structure from the original uniformly
distributed matter. The term «system» is closely related to the concept of
structure. In order for an object to be viewed through the prism of a system, it
must consist of subsystems, that is, be divided into parts, and must form a whole
in such a way that it helps to study the whole system. In the course of the research
of self-organization in such structures, a group of scientists led by I. Prigozhyn
introduced a new concept to the structure that is not controlled by energy, calling
it dissipative (from Latin dissipatio — to scatter), which occurs when free energy
is scattered [8, p. 80].”

The unifying factor is basic to synergetics. In open systems, there are different
phase transitions that lead to dissipative structures at different stages of self-
organization process. Thus, this theory of non-uniform transitory processes is the
fundamental and at the same time the main working tool of synergetics. Since
synergetics contains numerous paradigms, in order to describe various
phenomena, researchers began to use purely mathematical terms: bifurcations,
fluctuations, fractals, attractors, etc. All these phenomena equally "work" in
space and time.

Fractal structures occupy a unique place in the concept of synergy, because it
is self-organization that explains the principle of unity of the object, which
consists of fractals. This term was introduced in 1987 by the French
mathematician Benoit Mandelbrot® and described as a structure consisting of parts
that are in some sense similar to the whole. To understand the principle of fractal
structures we can draw an analogy with the human body, in which there are many
fractal-like formations: the structure of the circulatory, nervous, respiratory
systems. Fractal structures play an important role in the normal dynamics of the
heart; this is the structure of arteries, veins, the structure of connective tissue
formations in the heart, the system of fibers and many more of such examples.
Any living organism is a hierarchy of sufficiently autonomous self-organizing
systems, in which the control signals emanating from the upper level do not have
the character of commands that control the activity of all individual elements of
lower levels [2, p. 25].°

® Haken Hermann, Synergetics. Hierarchies of instabilities in self-organizing systems and devices, p.
85.

7 Prigozhyn Ilya R., From the existing to the emerging, p. 80

8 Benoit Mandelbrot was born in Warsaw in 1924, educated in France, and in 1958 moved to the
United States.

% Brazhe Rudolf (Alexandrovich, Synergetics and creativity / R. Brazhe. — "ULTU", Ulyanovsk 2002,
p. 25.
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Scientific works of recent years demonstrate a tendency for migration of
certain models and processes from the field of physical and mathematical sciences
to the field of humanities, in particular to the field of art. This can be explained
by the universality of the methods of these systems and phenomena that can be
applied in certain sciences, and which will function equally in the
interdisciplinary space. The first attempt of an interdisciplinary approach was
cybernetics. Laying its foundations, the American mathematician Norbert Wiener
argued that focusing on mathematical models and new ideas, it is possible to
establish general principles, patterns and connections in all kinds of activities. [5,
p. 168]'9 In terms of retrospection, it can assumed that this researched was
successful, as the ideas of cybernetics have had many followers and have been
fulfilled in modern management theory, communication theory, systems
programming, sociology, philosophy, artificial intelligence theory and discrete
mathematics.

Analyzing the causes of stable and unstable states, the principles of fractal
constructions of compositional equilibrium, we can see a certain analogy in the
physiological processes occurring in brain cortex. It can be argued that art, like
the brain and all living things, functions in accordance with stable and unstable
processes, critical states. The principle of unstable equilibria is the basic principle
of composition for all art, and therefore occupies its rightful place in synergetics.

The issue of applying self-organization (synergetic principles) in the field of
art is considered in the works of many researchers. Such scholars as Oleksandr
Kozarenko, uses a system-synergetic approach and describes Yarema
Yakubyak’s musical and theoretical approaches to the problems of melody,
deduces the synergetic nature of culture through the interaction of eros and ethos,
explores the synergy in Ukrainian art history and culture studies; Anatoly
Svidzinsky in his work Synergetic concept of culture offers the idea of culture as
a phenomenon of self-organization of the noosphere. Undoubtedly, systematic
and synergetic phenomena in art history, principles of modeling, ideas of
nonlinear dynamics, problems of stochasticity and fractality are of increasing
interest to modern researchers, and therefore the main vision of their research is
focused on transferring concepts and models onto interdisciplinary plane.

Researcher Brazhe Rudolf (Aleksandrovich) provides some interesting
examples of synergy in all its aspects in the field of art. Thus, he outlines the
ornament as a perfect symmetry and symbolism of the unity of infinity, as a
manifestation of the world harmony. The scholar explains the bifurcation
principles through the reconstruction of the figures in color and shape in the
engraving Lizard by Maurits Cornelis Escher, fractal structures he deduces from
the organization of their coordinated movement directed from the edge to the
center of the figure. Brazhe also explains the self-organization principles taking
music as an example, namely, the counterpoint of the triple fugue d moll by

10 Kagan Moses, Formation of personality as a synergetic process // Synergetic paradigm: Man and
society in conditions of instability, Moscow 2003, p. 168.
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Johann Sebastian Bach, where "it is easy to see how with the help of mirror
reflections and translations the composer combines contrasting themes into a
single musical pattern” [2, p. 45].1!

Such factors as object shapes, color, stability and instability of objects, and
others are involved in the compositional equilibrium. With the onward march of
scientific and technological progress, the problem of compositional balance also
arises in computer graphics, when it is necessary that the graphic elements created
on the display screen should be balanced both horizontally and vertically. The
empirical criterion of compositional equilibrium can be represented by how the
fixation points of attention are distributed in the perception of the picture. If there
are unstable and stable elements in the picture, the unstable ones will prevail over
the stable. In Pablo Picasso's painting The Girl on the Ball, the compositional
balance is achieved by the unstable balance of a girl standing on a ball and the
stable state of a massive athlete sitting on a large cube.

In music, synergetic models can also be traced in the work of Alexandr
Scryabin, who proposed to reflect the apocalyptic idea of the death of the world
in its final days in the Mysterium. This work was supposed to symbolize the
cyclical nature of movement and development, thus revealing the process of
infinity in the evolution of the universe. Thus, we are witnesses to a typical picture
of chaos: the bifurcation states of the musician's nature and the evolution of
creative plans in an era of change — the inevitable leap to a new level in the
creative process. The success of the synthesis of music and light in the symphonic
poem Prometheus inspires the composer.

Considering the synergetic principles in Ukrainian music, it is of interest to
consider the processes of synergy in the work of Myroslav Skoryk, an artist who
shows the panorama of Ukrainian musical art of the XX and XXI centuries. M.
Skoryk appears through the prism of intersystem search quite naturally, because
his work fits, brightly and effortlessly, into the continuum of nonlinear systems,
which will be discussed further illustrated by the example of the Concerto for
Violin and Orchestra Ne 3.

The violin concerto, formed in Ukraine in the 1920s, has undergone a complex
evolution, and in recent decades has been at the forefront of the experimental
direction of composition, with the tendency of individualization, the search for
atypical, brightly original artistic solutions [3, p. 3].'> Skoryk's third violin
concerto, written in 2001, appeals to the romantic worldview in all its passions,
with all its passion, dynamics of musical expression, and dramatic conflict. This
concerto, according to Lubov Kiyanovska, is perceived as a "philosophical and
ethical maxim", and everything in this composition is real and genuine [7, p.
178].13

' Brazhe R., Synergetics and creativity, p. 45.
12 Zaranskyy Volodymyr, Ukrainian violin concerto / V. Zaranskyy. — "Spolom", Lviv 2003, p. 3.
13 Kiyanovska Lubov, Man and artist / L. Kiyanovska, Lviv 2008, p. 178
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In the Third Violin Concerto, the composer is immersed in the process of
generalization. The search into the depths of national consciousness together with
the ineffable power of nature lead the author to the possibility of the so-called
gem-cutting of true beauty. The concert begins with a pathetic solo violin
performance. The theme is intonationally and rhythmically complex, it grows out
of fragmentary sounds-dialogues of the eighth and sixteenth durations.

The reference line in the first six bars is the sound to which all sporadic
"wanderings" of the theme return. In fact, the following fractal conduction grows
out of the reference sound: the theme is divided into two voices, forming a
continuous dynamic movement that reaches the amplitude of the third octave,
complex rhythmic formations, triple notes. Hysteresis in physics is caused by
changes in the body that arise from the action of external factors, as a result of
which the body after the cessation of the action is characterized by the so-called
residual properties (residual magnetization). This magnetic hysteresis is
characterized by a constant influence (pressure) of the medium on the body,
mutual magnetic pulses that express the dependence of the medium on the body
and vice versa. In this case, we see the interaction (dependence) of the violin solo,
specifically the initial conduction from the orchestra and vice versa. The violin
solo is in constant tension caused by the processes around it, thereby magnetizing
the atmosphere, creating a magnetic integrity of the process [4, p.17].14

After going through its evolutionary process, the theme closes on the sound
"la", declaring the transition from one structural level of complexity to another.
From the top point the theme is developing, at a first glance, in simple short chants
against the background of a dialogue of wooden wind instruments, which grow
from the initial chromatic motifs of the original theme-grain. The chromatic
"morphogenesis" of sounds in the violin solo, covering only three bars, is built in
a rather narrow range, and their trajectory is a movement around the sounds-
attractors (sol #, la). They perform the function of a magnet to which the whole
chaotic flux of sound "converges", forming a loop of magnetic hysteresis.

Such a powerful sound flow leads to a completely opposite figurative world,
which marks the beginning of a side part. Alongside the change of the meter-
rhythm and texture modifications, a bright lyrical theme comes into being, where
the composer skillfully combines chromatic shifts in the soloist's part and absolute
diatonics in the orchestra. Here we spot an analogy with bimodal phenomena (in
physics, for example, the magnetic and nonmagnetic state of the structure), which
in turn should be considered as a set of planes in space.

The developmental part appears to be a well-ordered and integral substrate,
where the theme is being intensively developed. In orchestral tracks we uncover
familiar texture, which splits into shorter durations consisting of choral chord
sounds. Thus an allusion to fractal structures, which in general form a single
theme, is created. The first episode of the development combines several different

14 Ignatova Valentina (Alexandrovich), Synergetics as a method of cognition of nature and society //
Ecology and life. — 1999. — Ne 2. —p. 14-19, here p. 17.
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thematic elements, which are introduced sequentially, ending with a precise
implementation of the first phrase of the final part, thus creating a symmetrical
equivalent to the exhibition.

The bifurcation process takes place in the tutti orchestra sounding ff (nr.8)
where the movement of the solo violin passes into the orchestral phase, namely
the string group of instruments, creating the culmination of dynamic development
along with fluctuating changes in the structure of sound material compressing it
into four bars. In fact, this assembling of sound realization leads to the second
wave of development, which is carried out in the fugue of brass instruments. The
continuous laminar movement of the brasses turns into a few seconds of sharp
rhythms of the violin solo, which is replaced by the final episode of the
development. Thus, the development is presented by the composer as a single
system, which is realized via divergent tendencies and combined with its
constituent structures create a holistic local paradigm within the open system of
the whole composition.

Throughout the evolution of art, methodological tasks of finding ways to
rationally construct and depict forms, develop proportional systems, and replenish
the arsenal of formative means, inevitably led creative minds to the need of ma-
stering the laws of geometry. The main direction of classical theory and formation
methodology of geometric issues was the doctrine of proportions. The codes of
the golden ratio, described in antiquity, are of paramount importance in the
modern theory of systems, in synergetics as a theory of self-organization, as well
as in the emergence of new qualities and evolution in general. Unity, the principle
of harmony is established in the relevant structures not randomly, but in a strict
proportion of mathematical laws. It is no exaggeration to say that the idea of the
golden ratio is the golden thread that runs through the theory of proportions. It is
noteworthy that at different times it draw direct interest of many prominent
personalities of science and art, such as Leonardo da Vinci, Johannes Kepler,
Weil, Le Corbusier. Moreover, everyone who happened to face the idea of the
golden ratio regarded it as a fundamental law, which has a connection with
aesthetic laws [1, p. 56].1

In this self-organizing system of composition, each of the ways of functioning,
which changes in accordance with the change of its structural states, is correlated
with the specific scale of time-space, linked to the corresponding invariant —
generalized golden section as a characteristic of this system. Thus, the concerto
implements a subtle form of logical intuition of the composer, which helps him
to capture the nuances of deep mathematical ideas, which are obviously based on
the purely artistic sense of relevance as well as the ability to respond to all sorts
of stimuli of figurative thinking. Thus, the musical picture reproduced in this vein
gives us an objective reflection of geometrized architecture.

15 Bodnar Oleh, Golden section and non-Euclidean geometry in science and art / A. Bodnar. — "Ukra-
inian Technologies", Lviv 2005, p. 56.
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In the next phase of development (nr. 17) the lyrical theme is replaced by a
continuous movement of sixteenth durations, which at the initial stage of
development form a kind of constant unit that passes from one stable state to
another, thus forming a bifurcation diagram of the sound plane. An analogy to
this golden ratio is Albrecht Diirer's spiral, which clearly illustrates the
dependence on the size of durations and the order of successive oscillations.

The initial three-bar element melts into a dynamic coherent motion (a duet of
violins), which forms ordered oscillations of sound waves, their parameters being
determined and dependent on the initial condition. The given function is
transferred to another and another level (as-c1-as1-c2), pointing to the mentioned
bifurcation. The peak point of this dynamic process is the sound of As2, from
which a four-bar waveform starts growing and leads to the next development — a
mirror course of sixteen durations, but in the part of the first and second violins,
and the trajectory of their gradual movement changes and takes the form of b-
d1-bl-d2.

Thus, referring to the laws of synergetics, we can consider the score of the
concert as a complex system, as one of the conditions for its development is to
strengthen the integration processes taking place in its structure. The violin
concerto can be interpreted here as an evolving meta-system, which develops
through successive change of its constituent components: bifurcation principles,
attractor sounds, fluctuation changes, fractal structures, and golden ratio points.
Due to these processes occurring on the sound level, it can be argued that it is
synergetic principles that allow us to see sound in all of its system-evolutionary
development.

Synergy in art is quite obvious, as it reproduces its patterns and connections,
helps to easily and constructively ‘blend’ the approaches and paradigms of
seemingly completely polar disciplines. It accumulates the whole creation process
through certain parameters of order and paradigm of chaos, when the external
complexity hides the inner simplicity and, vise versa, the facade of the external
simplicity «peels» to reveal the internal complexity.

An important task is to show this ‘dialogue of sciences’ by way of establishing
analogies between processes and phenomena, through the verification of the
general principles of synergy illustrated by the particular musical material. The
explanation of synergetic parallels in musical systems will determine the whole
complex of sound syntax, semantic features of sound realization, specific
expressive possibilities of musical language signs, the whole paradigm of
dissipation of musical expression. Various types of self-organization are tools in
implementing these features: dissipative, fractal, bifurcational and others.
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planten Form nicht zustande gekommen ist.






JANIS TORGANS (Riga / Lettland)

Das Riga Richard Wagners

Uber den genauen Zeitrahmen des Aufenthalts von Richard Wagner in Riga
(1837-1839) gibt es nur wenige Zeugnisse. Eine Momentaufnahme vom Zustand
Rigas zu dieser Zeit ldsst sich allerdings kaum herstellen. Die Stadt verédnderte
sich stiandig, die Jahre vor und nach Wagners Aufenthalt sind mit zu beriicksich-
tigen, zumal Letzterer so kurz war wie in unserem Falle. Anfangs ist noch eine
obligatorische, trotzdem vielleicht doch niitzliche Vorbemerkung notwendig: Im
Zentrum des Kulturlebens jener Zeit stand eine private Initiative von Baron Otto
von Vietinghoff, genannt Scheel (1722—1792); er griindete das erste stiandige The-
ater Rigas. Und das Theater war — unabhéngig von Wagner — ein gewichtiger
Schwerpunkt des Kulturlebens der Stadt damals wie spiter auch. Man vergleiche:

Gerade dort, wo die deutsche Sprache iiber Jahrhunderte vorherrschend war [...], sind die ver-
schiedenen Ereignisse von ‘Theater’, die im Laufe der Geschichte auftraten, ein Barometer dafiir,
wie rege der Austausch mit der Kultur Westeuropas war [...]!

In Riga hatte das Stadttheater seinen Ort seit 1782 in der GroB3en Konigstralie 4
(seit 1987 Richard-Wagner-Stralle — Riharda Vagnera iela), seit 1787 bewirt-
schaftet von der Rigaer Musse-Gesellschaft (Gesellschaft der Musse, vgl. Bueng-
ner, 1886). Es gab hier auBler dem eigentlichen Theater mit seiner Gaststitte
(beide im Erdgeschoss) noch eine Bibliothek und einen Lesesaal, einen Tanzsaal,
ein Damenlokal (,Dames-local), ein Gesellschaftslokal, einen Herrenver-
ein/Club, mehrere gerdumige Salons (,Zimmer‘) und Buffets (alle in der oberen
Etage) sowie technische Riume (alle hoher gelegen). An Veranstaltungen gab es
Bille (mit einer kleinen Kapelle von 8 bis 10 Musikern), Masqueraden, Kammer-
konzerte (die Sinfoniekonzerte fanden im Hause der Schwarzhdupter statt) und
Vortriage (Diskussionen). Alles gestaltete sich glanzvoll fiir ein prominentes Pub-
likum aus den Mitgliedern der Musse-Gesellschaft (etwa 400 Herren) und ihren
Gisten. Im Theater machten die musikalischen Vorstellungen etwa ein Drittel der
Theaterabende aus und waren mit Eintrittskarten allgemein zugénglich. In diesem

! Carola L. Gottzman / Petra Horner, Lexikon der deutschsprachigen Literatur des Baltikums und St.
Petersburg. Vom Mittelalter bis zur Gegenwart, 3 Bde., Berlin—New York (de Gruyter) 2007, S. 45.
Weiterfiihrend siehe auch die lettische Literatur: Rita Brambe, Rigas iedzivotdji feodalisma perioda
beigas [Die Rigaer Einwohner am Ende des Feudalismus], Riga (Zinatne) 1982. — Enciklopédija Riga
[Enzyklopédie von Riga], hrsg. von P&teris Jérans, Riga (Galvena Enciklopédiju Red.) 1988. — Baiba
Jaunslaviete, leskats vacbaltiesu dziesmu svetku vésturé [Ein Einblick in die Geschichte der deutsch-
baltischen Sangerfeste]. Miizikas akadémijas raksti, Bd. 3, S. 33-52, 2007. — Janis Straubergs, Rigas
vesture. XII-XX gadsimts [Die Geschichte der Stadt Riga. 12. bis 20. Jahrhundert], Riga (Gramatu
Draugs) 1937, Neuauflage Riga (Latvijas Mediji) 2019. — Péteris Zvidrins, Artikel ,,Jedzivotaji* [Die
Einwohner], in: Latvijas Padomju Enciklopédija [Lettische Sowjet-Enzyklopiddie], hrsg. von P&teris
Jeérans, Bd. 5-2, Riga (Galvena Enciklopédiju Red.) 1984.
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Drittel machte die ernste, wahre Kunst wiederum ein Drittel aus.? Darunter wur-
den Werke von Wolfgang Amadeus Mozart, Antonio Salieri, Jifi Benda, Ludwig
van Beethoven, ebenso wie von Vincenzo Bellini und Gioachino Rossini gespielt,
auch die Neudeutsche Schule mit Richard Wagner, Franz Liszt, Hector Berlioz.
Daneben gab es auch Werke heute unbekannter Komponisten und anonyme Qu-
odlibets und Vaudevilles, also reine Unterhaltung.

Das Gebiudeensemble war sehr groB, etwa 5.000 m?, aber nicht selten (wie
Beckmesser in den Meistersingern formuliert) ,,in sehr elendem Zustande®. Dies
betraf die Architektur und die technische Einrichtung, deshalb wurde vielmals
umgebaut, renoviert, neu gestaltet. Die Sicherheit der Kiinstler und des Publikums
stand dabei im Vordergrund, vor allem seit dem schrecklichen Einbruch iiber den
der Musse gehorenden Tanzsaalboden durch die holzerne Zwischendecke direkt
ins Theater am 4. Mérz 1829, als gerade eine Vorstellung der Weifsen Dame von
Frangois-Adrien Boieldieu lief.?> Das Theater war ein Zentrum des gesellschaftli-
chen Lebens.

Als im Jahre 1809 auf der Durchreise nach Petersburg der preulische Konig
Friedrich Wilhelm III. und seine Gemahlin Luise in Riga Station machten, ritten
bei ihrem Einzuge vor ihrem Wagen die beiden Biirgergarden. Solenne Festlich-
keiten fanden zu Ehren des Konigspaares auf dem Schwarzhiupterhause und auf
der Musse statt. In der Musse gastierten Kaiser, Prinzen, Generale, Diplomaten.
Fiir Aristokraten verschiedener Couleur wurden Empfinge und Diners (fiir bis zu
240 Personen!) angeboten. Zwolf Frauenzimmer in weiler Kleidung und mit grii-
nen Girlanden begriifiten die hohen Giste jeweils mit einem speziellen, an jeden
Adressat gewidmeten Gedicht (dabei es rezitierend und ihnen den Text auf
Schmuckpapier prisentierend). Die hohen Personen tanzten nicht selten eine Po-
lonaise oder andere Tinze, sogar der Kaiser selbst. Es gab Gespriche, Kompli-
mente, manchmal auch irgendwelche praktischen Sachen. Fast immer nach dhn-
lichen Durchreisen bekam die Stadt in der Gestalt der Musse-Gesellschaft Lobe
und Danksagungen. Das blieb eine Regel fiir viele Jahre — ein Ritual, ein Zeichen
der Rigaer Gastfreundlichkeit. Die Musse-Gesellschaft wirkte erfolgreich, ob-
wohl nicht immer imposant, mehr als ein Jahrhundert lang, nominell bis 1940 (das
Theater zog 1863 in ein neues Gebidude).

Wohl war die erste Wagner-Gesellschaft in Riga die von Carl Friedrich Gla-
senapp 1877 gegriindete Institution. Glasenapp mit seiner Frau besuchten

2 Janis Torgans, ,,Aus dem Rigaer Musikleben um 1800%, in: Die Musik der Deutschen im Osten und
ihre Wechselwirkung mit den Nachbarn. Ostseeraum — Schlesien — Bohmen/Mdhren — Donauraum.
[Tagung] vom 23. bis 26. September 1992 in Koln, hrsg. von Klaus Wolfgang Niemoller und Helmut
Loos (Deutsche Musik im Osten, Bd. 6), Bonn (Gudrun Schroeder Verlag) 1994, S. 153-161.Siehe
auch ders., ,,Einige bibliographische und archivalische Quellen zur Rigaer Musikgeschichte. Aus dem
Rigaer Musikleben um 1800°. Teil I, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und Westeuropa. Sympho-
nik — Musiksammlungen. Tagungsbericht Chemnitz 1995, hrsg. von Helmut Loos (Deutsche Musik
im Osten, Bd. 10), Sankt Augustin (Academia Verlag) 1997, S. 301-305.

3 Robert Biingner, Die Gesellschaft der Musse in Riga 1787—1887. Eine Festschrift zum hundertjih-
rigen Jubildum am 7. Januar 1887, Riga (Miillersche Buchdruckerei) 1886, S. 15.
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bekanntlich stindig die Bayreuther Festspiele seit Anfang 1876 und waren mit
der Familie Wagner gut bekannt — eine nicht immer leichte Aufgabe. In der Neu-
zeit, nach der Wiederherstellung der Republik Lettland 1990, wurde im Zeitraum
1992-2006 eine Gruppe von Wagner-Verehrern und -Freunden seiner Musik un-
ter Leitung von Prof. Vita Lindenberg erneut aktiv und erneuerte die Kontakte
mit Bayreuth.* Die Vision neuen Lebens in dem alten prichtigen Gebdudeensem-
ble ist ein anziehendes und entziickendes Ziel — auch fiir ausldandische Giste.

Aber zuriick zur Wagner-Zeit 1837-1839, das Riga Richard Wagners. Wag-
ner selbst zeigt sich im GroBlen und Ganzen als eine sehr egozentrische Person
(wie die meisten Kiinstler), die trotz der vielen Freunde, Kollege und Bewunderer
doch ziemlich einsam gewesen zu sein scheint. Uber die ganze erste Periode sei-
nes Lebens wehen der Geist und die Ideen des Rienzi (Personlichkeit wie Oper) —
oft ganz nebenbei, unsichtbar, gar nicht ausformuliert, wirklich nur als ein Hauch,
ein Phantom, ein Wesen des Unterbewusstseins (iiber die zweite Lebenshilfte
dann — die Motive der Nibelungen-Sage, ebenfalls in verschiedenen Formen).

Nun zu Riga. Und nicht so viel aus Wagners Sicht, obwohl das unentbehrlich
ist.

Eine Anzahl vermogender Theaterfreunde und reicher Kaufleute hatte eine Gesellschaft gegriin-
det, welche aus freien Stiicken die néthigen Geldmittel beschaffte, um einer gewiinschten guten
Theaterdirektion eine solide Grundlage zu geben: die Direktion selbst hatte man einem Manne
von gewissem theatralischem Ruf, dem nicht unbeliebten Theaterdichter Karl von Holtei, iiber-
geben.’

Ende August 1837 begab sich nach Riga der junge Musiker Wagner fast oder gar
buchstiblich zufillig. Und er fand dort kein echtes Zuhause. Ich habe die Vorstel-
lung, dass diese Situation in grolem Mafle unabsichtigt von der eben erwihnten
Idee des Rienzi geprégt ist — einer grolen Tragodie eines wahren Helden. Riga
war zu eng fiir ihn (und zwar fiir beide, sowohl fiir Wagner und als auch fiir
Rienzi!), und er hat das selbst wohl auch so gefiihlt:

Dennoch pflegte ich den Verkehr in weitern Kreisen nur diirftig und, der von jetzt an immer mehr
sich herausstellenden Haupttendenz meines Lebens gemél, gar bald immer weniger, so daB, als
ich nach einem nicht ganz zweijéhrigen Aufenthalt spéter Riga verlieB3, ich auch von diesem Orte
nicht minder fremd und gleichgiiltig schied wie friiher von Magdeburg und Kénigsberg.®

Noch eine klare Bestidtigung dessen:

Ginzlich auf mich allein angewiesen, blieb ich allen fremd. (Wie schon erwihnt, zog ich mich
auch mit immer zunechmendem Widerwillen von dem Personal des Theaters zuriick, und so fand

* Vita Lindenberg, ,,Im Licht der Sammlung Dennemarks®, in: Musikgeschichte zwischen Ost- und
Westeuropa, hrsg. von Helmut Loos (= Deutsche Musik im Osten. Bd. 10), Sankt Augustin (Academia
Verlag) 1995, S. 307-324. — Dies., ,,Richard Wagners Wirken in Riga®, in: Schriftenreihe der Hoch-
schule fiir Musik “Carl Maria von Weber*, hrsg. von Giinther Stephan, Hans John und Peter Kaiser
(12. Sonderheft). Dresden 1988

5 Richard Wagner, Mein Leben, 2 Bde, Miinchen 1911, Bd. 1, S. 173.

®Ebd., S. 179.
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es sich denn, dall am Ende eines zweiten dort verbrachten Winters, [...] ich mich doch in voller
Ubereinstimmung mit dieser duBeren Notigung, meinen Lebensplan zu verindern, fiihlte.)’

Ganz wie: Fremd bin ich eingekommen, fremd zieh’ ich wieder aus...

Liegt das an Wagner, der Rigaer Gesellschaft oder an beiden? Dass Wagner
nichts Besonderes vom Rigaer Publikum erwartete, zeigt, z.B., eine kleine Be-
merkung ganz am Anfang der Rigaer Titigkeit:

Durch sein merkwiirdig zutrauliches Benehmen, seine unerschopflich amiisante Unterhaltung und
ungemein leichte Art der Geschiftsbehandlung wulite er [Holtei] die Rigaschen Kaufleute, wel-
che nach eben nichts andrem als solcher Unterhaltung, wie er sie zu gewihren wufte, verlangten,
auBerordentlich fiir sich einzunehmen.?

Ist das ein Zeugnis iiber die Stadt? Nicht sehr iiberzeugend, aber trotzdem. Be-
sonders weil das Publikum nicht nur Kaufleute waren (Beamte, Arzte, Herausge-
ber, Wissenschaftler, Lehrer). Eine Stellungnahme ist das sicher. Suchen wir noch
ein Zeugnis, etwas frither, aber verallgemeinert:

Trefflich ist jene Zeit [also mit Philip / Filippo Paulucci als Generalgouverneur 1812—-1829] mit
folgenden Worten charakterisirt worden: Man lebte den Freuden des Theaters und der Gesellig-
keit, stellte Almanache und Gesangbiicher im Geschmacke der Zeit zusammen, freute sich der
Alexandersdule und ihrer russisch-lateinischen Inschrift, der Alexanderpforte oder des neuge-
griindeten Wohrmann’schen Parkes und fiihlte sich nie lebhafter ergriffen, als wenn man im hei-
teren Familienkreise auf dem Hofchen oder hinter dem Punschglase auf der Euphonie sitzen,
Kotzebues Gesellschaftslied singen und der allgemeinen Stimmung in der SchluBstrophe dessel-
ben: ,,Ach, wenn es doch immer so bliebe,’” einen gliubigen Ausdruck geben konnte.’

Eine solche Gemeinstimmung konnte es auch in der nédchsten (Jahr)Dekade ge-
geben haben, aber fiir diese Zeit haben wir keine historisch orientierten Zeug-
nisse. Trotzdem ist die Anspielung auf das Gesellschaftslied sehr eindrucksvoll —
dartiber heif3t es:

Doch weil es nicht immer kann bleiben, / So haltet die Freude recht fest! / Wer wei3 denn, wie
bald uns zerstreuet / Das Schicksal nach Ost und nach West.'°

Ost. West. Eine Prophezeiung? Es ist denn klar, dass die von Constantin Mettig
zitierte Momentaufnahme dieser Periode nur eine kleine Hilfe fiir das Verstehen
der allgemeinen Stimmung vor allem der privilegierten Stinde ist, und auch fiir
die ndchste — die Wagner-Dekade.

Es gab aber schon damals auch andere Beobachtungen:

"Ebd., S. 183.

8 Ebd., S. 174.

° Constantin Mettig, Die Geschichte der Stadt Riga. Riga (Verlag von Jonck & Polievsky) 1897, S.
448.

1" Ebd.
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Von den Schattenseiten der Einfithrung der neuen Institutionen sind in erster Linie das Eindringen
des rohen Pobels in die Biirgerschaft, die sich steigernde Frechheit der niederen Volksclassen,
das Herabsinken ihrer Moral und die Schwiiche der Polizei zu nennen.'!

Und noch deutlicher:

Lange brauchte man auch nicht auf Klagen tiber Frechheit und Unsittlichkeit der Dienstboten und
Lehrlinge und iiber bedenkliche Ausschreitungen in Kaffeehdusern und Schenken zu warten. Man
mubBte lachen, sofern man nicht das Gefiihl des Schauders zu bekdmpfen hatte, wenn man die in
fritherer Zeit unbekannten Candidaten zur Aufnahme in die Biirgerschaft musterte — lauter zer-
lumptes Gesindel, leibhaftige Sansculotten, wie Neuendahl sie in seiner Chronik nennt.'

Aber objektiv sehen wir eine sehr dynamische Entwicklung der Stadt und des
ganzen Territoriums des noch nicht existierenden Lettlands (Ostseegouverne-
ments Kurland und Livland, Lettgallen aber zum Gouvernement Witebsk). Die
Stadt wuchs recht energisch. Also Wagner’s (kurze) Zeit in Riga fiel in eine Pe-
riode einer duBerst aktiven Entwicklung. Auf welchem Grund? Nehmen wir zur
Hilfe nochmal Wagner selbst: Die kurze viertigige Seereise von Travemiinde
nach Bolderaa — Riga’s eigentlichem Hafen — und die Ankunft selbst. Der Kiinst-
ler schreibt:

Mir war es, als ob die Hafenwachen mir meine Schwirmerei fiir Polen ansehen und sofort mich
nach Sibirien schicken wiirden: desto angenehmer iiberraschte mich endlich das durchaus zutrau-
liche deutsche Element, welches mich in Riga, namentlich bei allem, was mit dem Theater in
Verbindung stand, umfing."?

Das deutsche Element! Ordnung, System, Stil, Benehmen. Es dauerte noch fast
das ganze Jahrhundert: Bis 1891 blieb die offizielle Amtssprache (und die Spra-
che des Biirgertums) Deutsch. Auch die wichtigsten Positionen (politischen, ad-
ministrativen, militdrischen, solche im Bildungswesen) bekleideten fast aus-
schlieBlich deutschbaltische Personen. Aber trotzdem gab es gerade in der ersten
Hilfte des Jahrhunderts wichtige soziale Veridnderungen. Das betrifft in der ersten
Linie die Tatsache, dass in Kurland (1817) und Livland (1819) die Leibeigen-
schaft aufgehoben wurde (die Entlassung des Bauernstandes aus der Leibeigen-
schaft geschah in Lettgallen jedoch erst 1861 — zusammen mit dem ganzen Kai-
serreich). Obwohl die freigelassenen Bauern kein Recht hatten, sich die ersten
drei Jahre in der Stadt niederzulassen, stromten die meisten aktiven und energi-
schen lettischen Einwohner in die Hauptstadt (und auch andere Stadte). Wie all-
gemein hatten diese Prozesse vor allem 6konomische Griinde (und hier kommen
auch die Kaufleute zu Wort) — Riga, der drittgro3te Hafen des Reiches (wenn
noch nicht existent, dann aber auf dem Wege dazu; exakte Angaben fiir diese
Periode finde ich nicht), brauchte tiichtige, gebildete Arbeitskrifte. Und solche
administrativen Beamten, welche Wagner auf dem Zollamt entdeckte. Das ging

"' Ebd., S. 403.
12 Ebd.
13 Wagner, Mein Leben, Bd. 1, S. 152.
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nicht immer glatt, jedoch viele begabte junge Leute aus den lettischen Familien
schafften es, schon auf dem Lande den Eigentiimern behilflich zu sein, die deut-
sche Sprache zu bewiltigen und die soziale Treppe langsam emporzuklettern.
Sehr eindrucksvoll ist die Statistik der Bevolkerung in Riga.

Und zwar: gegen 1800 — um 30.000, im 1840 — um 60.000 (die hier nicht
prasentierten Zahlen der Ethnik sind zweifelhaft oder es gibt solche fiir diese Pe-
riode iiberhaupt nicht; auBerdem bis einschlieSlich unserer Zeit werden Balten-
deutsche von deutschsprachigen Personen anderer ethnischer Herkunft meistens
nicht differenziert). Riga verdoppelte seine Einwohnerzahl, baute Manufakturen,
Krankenhiuser, Wohnhéuser (das hat auch Wagner erlebt — von der schmalen,
dunklen Kleinwohnung in der Schmiedestrale bis hin zur Ecke Alexanderstrale/
Miihlenstra3e schon auBerhalb der Stadtmauer, bis hin zu einer helleren, gerdu-
migeren Wohnung). Im ganzen Lande wurden Lehranstalten gegriindet (die ers-
ten sogar schon wihrend der 20er/ 30er Jahre des 18. Jh.). Im 19. Jh. verbreiteten
sich hauptséchlich die sogenannten zweijdhrigen Kiisterschulen (Gemeindeschu-
len / Volksschulen) fast schon tiberall, wenn auch verbunden mit Schwierigkeiten
und Gegenreaktionen der Landbesitzer. So konnten die begabtesten Kinder
schneller auch eine Karriere machen. In Riga hatten sie natiirlich keine Moglich-
keit, der Musse beizutreten, doch das Theater konnten manche schon erleben.

Eine wichtige Linie der gesellschaftlichen Entwicklung war das Chorsingen —
ja, das war anfinglich eine Prirogative des deutschen Biirgertums (Liedertafel,
1833, spiter dann Liederkranz, Musse, Ressource, schon frither die Euphonie —
eigentlich ein Deckname fiir eine Freimaurer-Loge, 1797 u.a.). Schauen wir etwas
niher auf die Tatigkeit der Liedertafel als einer konkreten Institution. Wenn auch
das Chorsingen als der eigentliche Kern betrachtet wurde (und es auch war), so
war der reale Sinn dieser und dhnlicher Gesellschaften die Sozialisierung. Das
Ziel war namlich, ein Gegengewicht zur Aristokratie und zu ihren Institutionen
zu finden. Die so ziemlich ausfiihrlich dokumentierte Tétigkeit der Angehorigen
der Liedertafel weist solche Personen als Superintendent, Kaufmann, Prediger,
Musiklehrer, Lehrer, Buchhindler, Beamter, Advokat, Notar, Mediziner, Chord-
irektor, Stadtsenator, Gouvernements-Procureur, Doktor, Waisenbuchhalter, Biir-
germeister, Ratsherr, Obernotar, Pastor, Konsul, Obervogt, Lieutenant, Student,
Sekretir, Ingenieurobrist, Konditor, Geldner, Schauspieler aus — ein klares Zei-
chen einer gewissen Demokratisierung des Stadtlebens und im Stadtgebiet. Uber

1837 kann man, z. B., lesen:
Dass es auf jenen Versammlungen an guter Gesellschaft nicht gefehlt hat, dafiir biirgen die héu-
figen Besuche der communalen, wissenschaftlichen und merkantilen ,,Spitzen* der damaligen
stidtischen Einwohnerschaft.'

Da gab es nicht nur das Singen, es kamen Giste (aus Mitau [Jelgava], Wolmar
[Valmiera], St. Petersburg u.a.), langsam erschien die Damenwelt, es wurde ge-
gessen und getrunken (Es fehlte nicht an Champagnerdonner...), wurden Reden

!4 Ferdinand Kolberg, Erinnerungen der Rigaer Liedertafel, Riga (Hécker) 1889, S. 11.
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gehalten, Aktualititen besprochen. Zu den Mitgliedern zdhlten auch Heinrich
Dorn, Karl von Holtei, Richard Wagner, Lobmann, Johann Hoffmann (Holtei’s
Nachfolger)...

Aber zuriick zur Liedertafel. Daraus wuchs langsam unter eifriger Arbeit
Heinrich Dorns und seiner Helfer 1836 (19.-21. Juni) das erste Diina-Musikfest
in Riga, was seitens der Bevolkerung Bewunderung erregte. Das war ohne Zwei-
fel eine Vorstufe zu dem Baltischen Séangerfest 1861 (29. Juni—4. Juli, Jaunslavi-
ete, 2007). Und — aus den kleinen, auf dem Dorfe nach bescheidenem Muster in
(meistens) 1-2 Klassen gebildeten Jungen erwuchsen Jiinglinge und Minner, die
1873 das erste lettische allgemeine Sidngerfest in Riga zu organisieren und durch-
zufithren vermochten. Ist ja ein langer Weg, und trotzdem ist das eine bestimmte
allgemeine Perspektive. Mit Wagner direkt hat das nichts zu tun. Man denke aber,
z. B., an die Tradition der grofen vokal-instrumentalen Werke, die in den Kirchen
(nicht nur in Riga) regelméBig einstudiert und aufgefiihrt wurden (wenigstens seit
1755, als Carl Heinrich Graun’s Der Tod Jesu dem Publikum dargeboten und
spéter vielmals, wenn auch in groBeren Abstinden, wiederholt wurde). Die Ge-
sellschaft war sicher imstande, iiber Werke wie die Jahreszeiten (1802), die
Schopfung (1803) und Die sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze
(1804) von Joseph Haydn, das Requiem (1811) von Wolfgang Amadeus Mozart
oder das Oratorium Christus am Olberge (1814) von Ludwig van Beethoven und
deren Interpretation (das Wort war damals kaum im allgemeinen Gebrauch) ihre
eigene Meinung zu haben. Dasselbe halte ich fiir sicher in dem Fall der Oper: Die
beiden nationalen Hauptgruppen niherten sich einander ganz langsam und vor-
sichtig, trotzdem war der Prozess schon im Gang (noch aktiver war dies in der
Bildung, dem Schulwesen zu beobachten). Natiirlich geschah das fast unsichtbar,
nicht in der Presse oder gar Forschung manifestiert, doch im Laufe der Jahrzehn-
tebildete sich eine gewisse Demokratisierung der Gesellschaft und auch des
Sprachgebrauchs. Eine wissenswerte Beobachtung:

[If morals appear more civilised] in Mittau, Dorpat or Riga, it is [...] because these cities are
entirely dominated by the most distinguished class, that of noblemen, rich traders, large property
owners, mostly German. Often, the German noblemen allowed their peasants, or even their serfs,
to obtain their freedom, to become artisans and even to acquire very soon ‘German cultivation
and manners,” so that it became difficult to differentiate them from true Germans and thus they
were considered to be ‘half Germans’ (Halbdeutsche).'

So war das gesellschaftliche Leben in Riga wihrend des zweiten Viertels des
Jahrhunderts schon ziemlich rege, obwohl generell die sozialen und sprachlichen
Grenzen nicht iiberschritten wurden.

Fiir eine spezielle Sache iiber den Orchesterraum, also den mystischen Ab-
grund (Wagner), nehmen wir nochmals Glasenapp zu Hilfe. Ein Musiker (der in

15 Jean-Frangois Berdah, ,,The Baltic through Foreign Eyes in the 19th century. A Contribution to
Regional History 2, in: Revue d histoire nordique, Nordic historical review, hrsg. vom Pole européen
Jean Monnet 9 (2013), S. 217-245, hier S. 227.
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Riga gebiirtige Violoncellist Arved Poorten) habe Herrn Kapellmeister gefragt,
wie es ihm denn moglich sei, in einem solchen Stall, einer Scheune dirigieren zu
konnen.

Da habe ihm Wagner ernsthaft erwidert: d r e i Dinge seien ihm aus dieser ‘“Scheune’” als merk-
wiirdig in der Erinnerung geblieben: erstlich das stark aufsteigende, nach Art eines Amphitheaters
sich erhebende Parkett, zweitens die Dunkelheit des Zuschauerraumes und drittens das ziemlich
tief liegende Orchester. Wenn er je einmal dazu kidme, sich ein Theater nach seinen Wiinschen zu
errichten, so werde er diese drei Dinge dabei in Betracht ziehen, das habe ersich schon da-
mals gedacht. Dieldee des Bayreuther Festspielhauses war fiir seinen zukiinftigen Er-
bauer in diesen drei Elementen bereits im Keime enthalten. '®

Schon und erhaben, trotzdem haben wir hier die Kollision von einem habe ich
gehort, dass ein anderer gesagt hat ...Obwohl diese Elemente oder gar Prinzipien
in hohem Mafe in Bayreuth realisiert sind, konnen wir nicht wissen, in welchem
Male die anfinglichen Vorstellungen und Ideen des Meisters sich verwirklichen
lieBen. AuBlerdem tritt hier auch eine Nichteinhaltung hervor. Wagner beschreibt
den Spielraum des Rigaer Theaters folgendermalien:

[Dennoch] verstand ich es, in einem Orchesterraume, welcher eigentlich nur fiir zwei erste und
zwel zweite Violinen, zwei Bratschen und einen Kontraba$l zur Besetzung des Streichquartettes
berechnet war, allmihlich ansehnliche Verstiarkungen einzufiihren.'”

Das heilit, normalerweise hitten hier sieben Musiker musiziert. Glasenapp er-
génzt aber:

Bei grofleren Opern, wie der ‘‘Stummen von Portici’’, wurde das Siegertsche Militdrmusikkorps
hinzugezogen; doch war dies erst in jedem einzelnen Fall gegen Holteis Widerstand durchzuset-
zen, und dann fehlte es in dem engen Orchesterraum an Platz fiir die Verstirkung. Mit Holtei,
dessen Gesichtskreis sich im gemiitlichen Vaudeville und rezitirenden Schauspiel erschopfte, und
der gegen die Interessen der eigentlichen ,,groflen Oper’” fast eifersiichtig gesinnt war, gab es in
solchen Fillen Konflikte.'

Es werden hier bis zu 24 Musiker genannt! Wo und wie konnten sie aber musi-
zieren? Das klingt doch nicht glaubwiirdig (theoretisch wére es ja vielleicht mog-
lich, auf dem Proszenium ein solches fiir Rigaer Theater Monumentalorchester
bereitzustellen...). Selbstverstindlich war es unter diesen Umstinden, iiber einen
Rienzi zu nachzudenken, ein Traum, wenn nicht gar ein Albtraum.

Als Holtei im Februar 1837 in Riga erschien, war er gleich am nichsten Tag
bei Familie Brackel zu Gast. Ganz privat, ungemein attraktiv als Vorleser (Shake-
speare!), Gesprichspartner und Akteur. Als er am Ende (Pyramus und Thisbe) als
Lowe briillte, konnte niemand das Lachen unterbrechen, sogar die Diener hinter
den Schrinken (diesmal eine Art von Tiire) mit ihrem dumpfen ho-ho-ho. Der

16 Carl Friedrich Glasenapp, Das Leben Richard Wagners in 6 Biichern, Bd. 2 (1843-1853), Leipzig
(Breitkopf & Hirtel) 1905, S. 287.

17 Wagner, Mein Leben, Bd. 1, S. 179.

'8 Glasenapp, Das Leben Richard Wagners, Bd. 2, S. 290.
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damals kaum 12-jédhrige Friedrich (Friedrich von Brackel, 1826—1896) beschreibt
nicht nur die Giste, sondern die ganze Gesellschaft sehr treffend; ich, z.B., ahnte
nur, aber wusste nicht, was das Stricken im Theater bedeutet. Na, bitte:

Bald nachdem sie [die Damen] die Plitze eingenommen, zogen sie ihre Handschuhe aus und
begannen — zu stricken, denn das Strickzeug galt in jener Zeit als das Wahrzeichen einer ordentli-
chen, wirtschaftlichen Rigaschen Hausfrau. [...] Von Billen und Galadiners war das Strickzeug
allerdings verbannt, aber aus Kaffee- und Teegesellschaften, auf Promenaden und in Konzerten
strickten die braven und fleiBigen Ehefrauen mit anerkennenswertem Eifer. '

Ja, aber vielleicht gerade deshalb wire ein Rienzi und dhnliches fiir ihn (Holtei)
als Direktor nicht besonders wiinschenswert gewesen. Und auch den Unterschied
zwischen Riga und Dresden erspiirt man aus solchen Details besser...

Unter anderem hat Karl Holtei einen gewissen Beitrag in der Popularisierung
unserer Stadt mit dem Kriminalroman / der Kriminalerzéhlung (einer der ersten
dieser Art in der deutschsprachigen Literatur) Ein Mord in Riga (Holtei, 1855)
geleistet. Ein treffender Werbeslogan konnte dafiir der folgende sein: das bieder-
meierlich-beschauliche Gesellschaftsleben in der baltischen Hauptstadt Riga; der
Text enstand und wurde gedruckt 1854 in Graz, etwa 50 Editionen erschienen
zwischen 1855 und 2020. Das ist nun wirklich Das Riga Richard Wagners: Viele
kleine Details wurden zusammengebracht — Leute, Briauche, Glauben, Sprachen,
der Portier von der Musse oder die Kartenpartie daselbst, auch die Strickbeutel
nicht zu vergessen... Ganz am Anfang des Romans findet sich die FloBbriicke,
iiber die das Ehepaar Singwald nach Riga von einer Europareise heimkehrt:

da lag die alte, rducherige, von griinen Festungswillen eingezwingte Stadt; da schwamm die selt-
same, aus Balken und Brettern gefiigte lange Briicke, ohne Mauer, ohne Pfeiler, ohne Bogen, nur
durch Ketten festgehalten, an riesenhaften Pfihlen hin und her schwankend auf den Wogen; da
standen zu beiden Seiten derselben Schiffe, Kéhne und Strusen jeder GroBe und Gattung, teils um
ausgerdumt zu werden, teils um neue Ladung zu erwarten.?

Uber diese Briicke kam auch Wagner von Bolderaa in die eigentliche Stadt.

Chronologie
der wichtigsten Ereignisse in Riga wihrend der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts

1801 mit dem Beschluss des Kaisers des Russischen Reiches Alexander I. am 18ten
Juli wird Riga zum ersten administrativen Zentrum des Baltischen Generalgou-
verneurs Graf Sergej Golitzin

1801 der Rektor der Kaiserlichen Universitidt zu Dorpat Georg Friedrich Parrot fiihrt
in Riga die ersten Experimente mit galvanischen Stromquellen durch, mit denen
er die chemische Theorie der Erzeugung von Elektromotoren aufstellen kann

19 Friedrich von Brackel, ,,Karl von Holtei und das deutsche Theater in Riga®, in: Baltische Lebenser-
innerungen, hrsg. von Alexander Eggers, Heilbronn (Salzer) 1926, S. 39-53, hier S. 38.

20 Carl von Holtei, Ein Mord in Riga. Erzihlung, Prag—Leipzig (Kath. Herzabek—Heinrich Hiibner)
1855.
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1803 in der Steinstrale (Akmenu iela) auf dem linken Ufer der Diina (lett. Daugava)
wird die erste Apotheke gegriindet

1803 am 15. Mai 6ffnet das erste stidtische Krankenhaus die Pforten

1804 der belgische Aeronaut E.G. Robertson (Etienne-Gaspard Robert) demonstriert
den ersten bemannten Ballonflug in Lettland von der Rigaer Zitadelle nach RopaZi

1805 wird ein Lombard gegriindet

1812 Napoleonische Truppen streben Riga entgegen. Als Konsequenz werden die
Randbezirke der Stadt niedergebrannt — ein voreiliger Entschluss, der den letti-
schen Hauseigentiimern einen starken Schlag versetzt

1814 Grundsteinlegung der Orthodoxen Kirche (Kirche der Verkiindigung Unserer
Lieben Frau) (eroffnet 1818) Barenstralle / Kirchholmerstrafie

1816 in Riga wird ein Borsenkomitee eingerichtet, das Rigaer Kaufleute und Indust-
rielle ohne ethnische Unterschiede zusammenbringt

1817 am 8. Juni wird der Wohrmann-Garten erdffnet und 6ffentlich genutzt

1822 in Riga erscheint die erste Nummer der Latviesu Avizes (Lettische Zeitung)

1823 in Riga erscheint die erste lettische religiose Zeitschrift Miliga PamdaciSana
(Eine nette Lehre)

1828 das Gebiet von Sarkandaugava (Rote Daugava / Diina) wird in die Stadt Riga
eingemeindet

1828 seit diesem Jahr erscheint die Rigasche Zeitung dreimal wochentlich (anfinglich
seit 1778 zweimal, seit 1843 an allen Wochentagen)

1829 der Bau befestigter Stralen in Lettland beginnt

1830 der erste Dampfer (der schwedische Oscar aus Liibeck) kommt am 8. Juni im
Hafen von Riga an

1832 Griindung der ersten Eisengieerei und Maschinenwerkstatt

1834 deutsch-baltische Historiker griinden die Gesellschaft fiir Geschichte und Alter-
tumskunde zu Riga (GGA, 1834-1934, nominal bis 1939), anfinglich Gesell-
schaft fiir Geschichte und Altertumskunde der Ostseeprovinzen Russlands

1836 (19., 20., 21. Juni) erstes Diina-Musikfest in Riga

1837—-1839 Aufenthalt Richard Wagners in Riga

1839 das Territorium Lettlands wird von der optischen Telegrafenlinie St. Petersburg—
Warschau durchquert

1841 in Riga wird die Kuznetsov Porzellan- und Fayencefabrik gegriindet

1841 erscheint ein gigantisches Buch des bekannten Reiseschriftstellers Johann Georg
Kohl Die deutsch-russischen Ostseeprovinzen, oder Natur- und Vilkerleben in
Kur-, Liv- und Esthland, 2 Bde., Dresden—-Leipzig, Arnoldische Buchhandlung,
1841. Griindlich erweiterte Version Russia. St. Petersburg, Moscow, Kharkoff,
Riga, Odessa, the German provinces on the Baltic, the Steppes, the Crimea and
Interior of the Empire, 2 vol., London, Chapman & Hall, 1842

1845 in Riga wird Lettlands Naturmuseum gegriindet

1848 im Rigaer Wohrmann‘schen Garten (Wohrmann-Garten) wird eine spezielle
Estrade fiir Musizieren gebaut

1849 Conradin Kreutzer stirbt in Riga, wo seine Tochter Opernséingerin war
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HELMUT Loos (Leipzig / Deutschland)

Richard Wagner im Baltikum. Kompositorisches Schaffen und
die Rezeptionsgeschichte

Im September 1992 habe ich zum ersten Mal Riga (Riga) besucht, die grofite
Stadt des Baltikums und von alters her ein bedeutendes kulturelles Zentrum. Es
war die Zeit unmittelbar nach der lettischen Unabhingigkeitserkldrung am 4. Mai
1990, die nach blutigen Kdmpfen am 6. September 1991 durch Boris Jelzin sei-
tens der Sowjetunion anerkannt worden war. Der nach einer ersten Unabhéngig-
keitsphase 1920 bis 1939/40 wiederhergestellte, lettische Staat besann sich seiner
Geschichte und suchte sich seiner kulturellen Identitét in der historischen Anbin-
dung an Westeuropa zu versichern. Als Leiter eines Instituts fiir ostdeutsche Mu-
sik in Bergisch Gladbach war es meine Aufgabe, mich wissenschaftlich mit mu-
sikhistorischen Verbindungen zwischen Deutschland und dem o6stlichen Europa
zu beschiftigen. Bekanntlich war dies nicht nur in der Sowjetunion und ihrem
gesamten Einflussbereich ein verbotenes Thema, sondern auch in der Bundesre-
publik Deutschland verpont und des Revanchismus verdédchtig. Umso iiberrasch-
ter war ich, bei den lettischen Kollegen in Riga eine Offenheit und Begeisterung
fiir die deutsche Musikgeschichte anzutreffen, die sich in einem ,Musse Fest* vom
16. bis 20. September 1992 niederschlug, das ein von Letten betriebenes Deut-
sches Kulturinstitut in Lettland gemeinsam mit der Philharmonie Lettlands ver-
anstaltete. Im Wagnersaal des von dem Kunstmédzen Baron Otto Hermann von
Vietinghoff 1782 errichteten ersten Rigaer Stadt-Theaters (heute: Riharda Vag-
nera iela 4, Richard Wagner-Straf3e 4), eines deutschen Theaters, fand das Eroft-
nungskonzert mit Stiicken aus Opern statt, die 1782 bis 1863 in diesen Rdumlich-
keiten aufgefiihrt worden waren, aus Werken von André-Ernest-Modeste Grétry,
Wolfgang Amadeus Mozart, Gioachino Rossini, Conradin Kreutzer und Richard
Wagner.! Dazu kam eine Arie aus dem Singspiel Marie, Max und Michael von
Karl Ludwig Blum,? das Wagner als erstes Stiick 1837 in Riga einstudiert hatte.
Das gesamte Musikprogramm reflektierte die Musikgeschichte Rigas: Die Nati-
onaloper gab Rossinis Oper Norma, die Wagner in Riga eingerichtet und am 11.
Dezember 1837 zu eigenem Benefiz dirigiert hatte; an der beriihmten Domorgel
erklang Orgelmusik von Johann Valentin Meder, Johann Gottfried Miithel, Georg
Michael Telemann, Wilhelm Bergner und anderen; in weiteren Konzerten im
Wagnersaal wurden Programme beriihmter Géste in Riga wieder aufgenommen

! Vita Lindenberg, ,,Das Repertoire des Rigaer Operntheaters in den 60er Jahren des 19. Jahr-
hunderts*. in: Musikgeschichte in Mittel- und Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitsge-
meinschaft an der Technischen Universitdt Chemnitz. Heft 3, hrsg. von Helmut Loos und Eberhard
Moller, Chemnitz 1998, S. 14-20.

2 Karl Ludwig Blum oder Blumer (1786-1844), Regisseur an der Berliner Oper, Komponist und
Dichter von iiber 50 Biithnenwerken.
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wie John Field (1805), Ole Bull (1838), Franz Liszt (1842), Clara Schumann
(1844) und Wilhelmine Schroder-Devrient (1847). Am meisten beriihrte mich die
Auffiihrung des Singspiels Lenore von Carl Eberwein auf einen Text von Karl
von Holtei, der die gleichnamige Ballade von Gottfried August Biirger dramati-
siert hatte (UA 1828 Berlin). Das Stiick ist aufgrund seines heute als schwiilstig
und ungenieBbar eingestuften Pathos ldngst von deutschen Biithnen verschwun-
den, und so schwankte ich als Zuhorer zunichst zwischen Lachen und Verzweif-
lung. Dann aber nahm ich die lettischen Zuhorer um mich herum wahr, die in
echter Ergriffenheit mit den Trinen kdmpften. Sie erinnerten sich nur zu lebhaft
der toten Mitbiirger, die erst kiirzlich im Freiheitskampf erschossen worden wa-
ren. Keiner wusste damals, ob die Situation sich nicht wiederholen konnte. Dieses
Erlebnis hat mich sehr erschiittert und ein fiir alle Mal von der arroganten Haltung
abriicken lassen, den Wert von Musik nach den eigenen Erfahrungen abzuurteilen
und dies zum MaBstab fiir andere zu erheben. Es stellt fiir mich eine stréfliche
Missachtung von Mitmenschen dar, deren Emotionen zu wiirdigen sind. Ubrigens
war die Lenore bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts in Deutschland eins der meist
aufgefiihrten Bithnenwerke in Erinnerung an die deutschen Freiheitskriege der
Jahre 1813 bis 1815.

Karl von Holtei hat in Riga zwei Jahre (1837—-1839) als Theaterdirektor ge-
wirkt und in dieser Zeit Richard Wagner als Theaterkapellmeister verpflichtet,
wie in dem das ,Musse Fest begleitenden, reichhaltigen wissenschaftlichen Kol-
loquium ,,Lettlands Musik- und Theaterleben im 18.—19. Jahrhundert stolz ver-
merkt wurde (die lettischen Kollegen sprachen fast alle deutsch). Hier die Ge-
schichte von Richard Wagner im Baltikum.

Begreift man unter dem Terminus ,Baltikum* die heutigen Staatsgebiete von
Estland, Lettland und Litauen, so zdhlt dazu auch Klaipéda/Memel. Zu Wagners
Zeit gehorte die Stadt zum Konigreich Preulen und besal3 seit 1820 ein Schau-
spielhaus auf dem Exerzierplatz (1854 abgebrannt). Im August und September
1836 gab das Konigsberger Theaterensemble, dem Minna Planer angehorte, dort
ein Gastspiel. Richard Wagner war der geliebten Schauspielerin nach Konigsberg
gefolgt und reiste mit dem Ensemble nach Memel, wo er eine Opernskizze nach
dem Roman Die hohe Braut von Heinrich Konig entwarf. Zuriick in Konigsberg
heiratete er Minna Planer und wurde am 1. April 1837 als Musikdirektor einge-
stellt. Nur zwei Monate spiter fliichtete seine Ehefrau wegen heftiger Streitigkei-
ten vor ihm (sie brannte mit einem Kaufmann durch), und Wagner verliel} seinen
Posten, um die Ungetreue zu verfolgen. Dabei hatte er Kontakt zu Louis Schin-
delmeiBer, einem Stiefbruder von Heinrich Dorn, die er beide aus seiner Leipziger
Zeit gut kannte, wo Dorn erste Werke von ihm aufgefiihrt hatte.

Mitte Juni 1837 traf Wagner auf Vermittlung von Schindelmeifer in Berlin
Karl von Holtei, der mit ihm einen Arbeitsvertrag fiir Riga abschloss. Wagner
brach die Verfolgung Minnas ab und reiste nach Riga, das er am 21. August 1837
erreichte. Hier wirkte Dorn seit 1832 als stidtischer Musikdirektor und Kapell-
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meister. Wagner zollte ihm fiir seine freundliche Aufnahme in Riga dankbar Res-
pekt, als er am 17. September 1837 in einem Brief an Schindelmeifler schrieb:
,Dorn ist ein liebenswiirdiger braver Mensch, der mich jederzeit als braver
Freund aufnimmt; er ist mein einziger Umgang und Freund.” Seine Aufgaben als
Kapellmeister allerdings vernachlidssigte Wagner zunehmend, um sich verstirkt
seinem Schaffen zuzuwenden, und beschéftigte sich mit seinem Rienzi, der letzte
der Tribunen, einer groflen Oper nach franzésischem Muster, mit der er einmal in
Paris erfolgreich sein wollte. Offenbar kam es dariiber zu Differenzen mit seinen
Arbeitgebern, so dass Wagners Vertrag in Riga 1839 nicht verlidngert wurde und
Dorn seine Aufgaben iibernahm. Driickende Schulden verursachten schlielich
Wagners schmachvolle, gefihrliche Flucht aus Riga und seine gefahrvolle Uber-
fahrt nach England mit dem Ziel Paris.

Obwohl Dorn Wagner zunéchst weiter forderte und am 22. Mai 1843 in Riga
als zweiter Bithne nach der Dresdner Urauffithrung tiberhaupt den Fliegenden
Hollédnder herausbrachte, hatte er sich nun den unversohnlichen Hass Wagners
zugezogen. In seiner Autobiografie Mein Leben hat Wagner Dorn systematisch
diffamiert. Bereits in Leipzig habe Dorn ihn bei der Auffithrung seiner ersten
(spéter verschollenen) Sinfonie ldcherlich gemacht, die Idee zu einer Nibelungen-
oper habe er ihm gestohlen (Dorns Oper Die Nibelungen wurde 1854 in Weimar
durch Franz Liszt uraufgefiihrt) und sich eines ,,ungemein armseligen und mono-
tonen Biergesanges* bedient. Wagners erster Biograf Carl Friedrich Glasenapp,
ein Gymnasiallehrer und Dozent am Polytechnikum in Riga, bezeichnete bei die-
sen Vorgaben Dorn als die ,,verkorperte Unfihigkeit“,? ein in der Musikge-
schichte lange tradiertes Vorurteil iiber einen verdienten stiadtischen Musikdirek-
tor. Glasenapp hat auch das Zeugnis des gebiirtigen Rigaer Violoncellisten Arved
Poorten tiberliefert, Wagner habe auf seine Frage, wie er denn in dem alten The-
ater in Riga, diesem ,,Stall®, dieser ,,Scheune* habe dirigieren kénnen, geantwor-
tet, es seien ihm drei Dinge ,,als merkwiirdig* in Erinnerung geblieben:

erstlich das stark aufsteigende, nach Art eines Amphitheaters sich erhebende Parkett, zweitens
die Dunkelheit des Zuschauerraumes und drittens das ziemlich tief liegende Orchester. ,,Wenn er
je einmal dazu kéme, sich ein Theater nach seinen Wiinschen zu errichten, so werde er diese drei
Dinge dabei in Betracht ziehen, das habe er sich schon damals gedacht.“*

Glasenapp zog daraus den einfachen Schluss: ,,Die Idee des Bayreuther Festspiel-
hauses war fiir seinen zukiinftigen Erbauer in diesen drei Elementen bereits im
Keime enthalten.*> Tats#chlich finden sich diese Ideen im Bayreuther Festspiel-
haus. Dass allerdings zwei Enthusiasten aus Riga die Aussage Wagners als ein-
zige Zeugen belegen, es auch in Wagners umfangreichem Schrifttum dazu keine
Bemerkung gibt, ldsst an ihrer Glaubwiirdigkeit zweifeln. Ansonsten hat Wagner
in seiner Autobiographischen Skizze (1842) im Riickblick auf seine Zeit in Riga

3 Carl Friedrich Glasenapp, Das Leben Richard Wagners, Bd. 4, S. 87.
4 Carl Friedrich Glasenapp, Das Leben Richard Wagners, Bd. 1, S. 288.
SEbd., Bd. 1, S. 289.
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die ,,génzliche Unmiindigkeit des Theaterpublikums unserer Provinzstidte in Be-
zug auf ein zu fillendes erstes Urtheil iiber eine neue, ihm vorkommende Kunst-
erscheinung® beklagt, die ihn dazu veranlasst habe, ,,um keinen Preis an kleineren
Theatern eine groBere Arbeit zur ersten Auffithrung zu bringen.*® Damit begriin-
dete er seine Arbeit am Rienzi. Spiter erinnerte er sich fast nostalgisch verklart
an Riga: Dort habe ihn ,,das durchaus zutrauliche deutsche Element, [...] nament-
lich bei allem, was mit dem Theater in Verbindung stand®, tiberrascht; nach sei-
nen ,,schlimmen Erfahrungen im Betreff der Eigenschaften der kleineren deut-
schen Theater* habe auf ihn ,,die Beschaffenheit der dort neu begriindeten Thea-
terzustinde angenehm beruhigend* gewirkt.”

Friihzeitig und konsequent bildete sich in Riga eine eigene Wagner-Rezeption
aus, die bis heute anhilt.® Nach dem Fliegenden Hollcinder (1843) wurde 1853
der Tannhduser in Riga aufgefiihrt und konnte 14 Auffithrungen verbuchen. Es
folgten 1855 die romantische Oper Lohengrin, 1871 Die Meistersinger von Niirn-
berg, 1889 Die Walkiire, 1898 Siegfried, im Februar 1902 Gotterddmmerung und
im November desselben Jahres die erste Gesamtauffithrung der Tetralogie Der
Ring des Nibelungen. Als letztes Werk kam 1904 Tristan und Isolde heraus. Auch
Bearbeitungen und Parodien Wagner‘scher Werke waren in Riga populér, so fand
1859 Johann Nestroys Tannhduser-Parodie mit der Musik von Carl Binder gro-
Ben Anklang. Wagners Werke standen nach ihrer Erstauffithrung regelmiBig auf
dem Spielplan des Rigaer Stadt-Theaters, das 1863 in ein prichtiges neues Ge-
baude auf dem Altstadtring umzog, das neoklassizistische ,Deutsche Theater.

Carl Friedrich Glasenapp (1847-1915) stammte aus einer gebildeten und
kunstliebenden, deutschbaltischen Familie und studierte nach seiner Schulzeit an
der Universitidt Dorpat/Tartu (bis 1887 war Deutsch die Unterrichtssprache, als
sie im Zuge der Russifizierung durch Russisch abgeldst wurde).® Bereits in seiner
Schulzeit hat Glasenapp in Riga die drei romantischen Opern Wagners auf der
Biihne kennen gelernt, moglicherweise noch im alten, dann aber sicher im neuen
Haus. Er war so begeistert, dass er als Student 1871 die Erstauffithrung der Meis-
tersinger von Niirnberg von Anfang an verfolgt, alle Proben und alle (10-12)
Auffiithrungen besucht hat. Die so erworbene intime Kenntnis der Werke Wagners
hat ihn nach seinem Studium veranlasst, die Arbeit an einer Biografie des Meis-
ters aufzunehmen. Die erste Fassung wurde 1876 fertig, so dass Glasenapp sie auf
seine erste Reise nach Bayreuth zur ersten Gesamtauffithrung des Rings des Ni-
belungen im August dieses Jahres mitnehmen und den dort versammelten Ze-
lebritéten stolz préasentieren konnte. Cosima Wagner hat in ihren Tagebiichern am

6 Scimtliche Schriften und Dichtungen, Bd. 1, S. 12.

7 Richard Wagner, Mein Leben: Erster Teil: 1813—-1842, S. 153.

8 Die Darstellung folgt den Ausfiihrungen von Lolita Fiirmane, ,,Uber die Auffiihrungen einiger Werke
Wagners in Riga. Inszenierungspraxis und Kulturkontexte®, in: Richard Wagner. Personlichkeit,
Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig—-Beucha—Markkleeberg 2013, S. 385-392.

° Alida Zigmunde, ,,Leben und Wirken des Rigaer Wagnerforschers, Carl Friedrich Glasenapp (1847—
1915)“, in: Richard Wagner. Personlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig—
Beucha—Markkleeberg 2013, S. 393-396.
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13. Juni 1876 notiert: ,,.Besprechung von der neuen Biographie R’s durch Glasen-
app, worin manches Ungenaue, aber erstaunliche Quellenaufsuchungen.“!°
Richard Wagner nahm seinen ersten Biografen gnédig auf, auch wenn in seinem
Dankesbrief vom 25. Juni 1877 ein gewisses Unbehagen zu erkennen ist, dass die
absolute Verfiigungsgewalt iiber seine Lebensgeschichte, an deren Mythisierung
er selbst so eifrig arbeitete, ihm damit aus der Hand genommen war:

Sie glauben wohl, da3 sowohl die Absicht als die Ausfithrung derselben uns sehr geriihrt hat?
Wenn ich in Kiirze sagen soll, was ich daran auszusetzen habe, so ist es weniger die hier und da
—unvermeidliche — Ungenauigkeit, oder auch Dunkelheit in der Darstellung und Anreihung der
Facta, als daB Sie so vieles aus den Berichten Anderer, und dann meistens mit deren Worten,
meistens auch viel zu breit, schildern mufiten, was sehr empfindlich gegen das absticht, was Sie
aus personlicher Erfahrung und Kenntnif3 beschreiben. So machen sich Nohl und Consorten oft
zu breit, und namentlich zu witzig, besonders wenn sie meine Person, meine Reden oder Worte
wiedergeben, wodurch ich mir recht gut selbst verleidet werden konnte; denn hiufig komme ich
mir in diesem Spiegel recht fad und albern vor.'!

Noch am 29. Mai 1880 schrieb Wagner an Ludwig Schemann: ,,Ich bin eigentlich
auf niemand bos als auf Sie und Wolzogen — auch Glasenapp!“!?> Doch Glasenapp
liel3 sich nicht beirren und setzte seine Wagner-Dokumentationen bis zu seinem
Lebensende fort: Die Wagner-Biografie brachte er nochmals 1891 und schlielich
1905-1912 in sechs Binden heraus, er verdffentlichte Wagner-Briefsammlungen,
ein Wagner-Lexikon, erlduternde Schriften zu seinen Werken und war Mitarbei-
ter an Hans von Wolzogens Bayreuther Bldttern. In regelméBigen Bayreuth-Be-
suchen pflegte er einen vertraulichen Verkehr mit der Familie Wagner und kor-
respondierte vor allem mit Cosima Wagner in Editionsfragen. Glasenapp hat ihr
bereits frithzeitig Korrekturbogen seiner Wagner-Biografie geschickt, was sie
sehr riihrte.’* Auch ihr Mann #duBerte sich nun anerkennend: ,,R. sagt nur: ,Das,
was er von andern hat, ist nicht immer ganz richtig, was von ihm kommt, ist sinnig
und tief.*“!* Von Glasenapp lieB sich Wagner sogar eine nationale Interpretation
seines Parsifal gefallen: ,R. sagt aber: ,An [das] deutsche Volk habe ich blutwe-
nig dabei gedacht, ich verstehe aber, was er meint, und so ein Gefiihl hat in einem
immer still gelebt.““!*> Ein schones Beispiel dafiir, wie bereitwillig sich Wagner
mitunter von seinem Umfeld vereinnahmen liel, wenn es um seine Anhinger
ging. Am 27. Mai 1878 war im Hause Wagner sogar von einer Schrift ,,des un-
vergleichlichen Freundes Glasenapp*!® die Rede. Bei einem Besuch des Ehepaars

10 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Bd. 2: 1873—
1877, 2. Aufl. Miinchen—Ziirich 1982, S. 994.

! Richard Wagner, Brief vom 25. Juni 1877 an Carl Friedrich Glasenapp, in: Richard Wagner an
Freunde und Zeitgenossen, hrsg. von Erich Kloss, Leipzig (1909) 1912, S. 574 [= Richard Wagners
Briefe in Originalausgaben, Zweite Folge, Bd. 7].

12 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Bd. 2, S. 585.

13 Eintrag vom 21. Mirz 1877, ebd., S. 1039.

14 Eintrag vom 19. Juni 1877, ebd., S. 1055.

15 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Bd. 3: 1878—
1880, 2. Aufl. Miinchen—Ziirich 1982, S. 58.

1 Ebd., S. 100.
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Glasenapp im Juli 1878 kam das Gespréch auf ,,das Thema der Juden* mit deut-
lich antisemitischer Tendenz.!” Am 12. Juli 1881 waren ,,Abends die Freunde
Glasenapp, Porges, Wolz[ogen]., Jouk[owsky].“!® im Hause Wagner zu Gast. Das
Vertrauen zu Glasenapp war schlielich so grof, dass Wagner ihm die Erziehung
seines Sohnes Siegfried anvertrauen wollte;'® eine Ubersiedlung Glasenapps nach
Bayreuth war ernsthaft im Gesprich.?’ Obwohl es dazu nicht kam, nahm sich Gla-
senapp auch Siegfried Wagners an und trat fiir seine Werke ein. Er gehorte zum
engsten Bayreuther Kreis um Cosima Wagner zusammen mit Hans von Wolzo-
gen, Heinrich Porges, Paul von Joukowsky und Heinrich von Stein. Nach dem
Tod Richard Wagners schloss sich der Kreis noch enger zusammen und entwi-
ckelte seine nationalistische, antisemitische Ideologie mit stark sektiererischen
Ziigen ungebremst weiter. Sie traf auf heftigen Widerstand bei Friedrich Nietz-
sche, Daniel Spitzer, Eduard Hanslick und vielen anderen. Dann fand sie in Hous-
ton Stewart Chamberlain einen extremen, hochst erfolgreichen Vertreter,?! der die
direkte Verbindung zu Adolf Hitler herstellte.

Glasenapp blieb in Riga und griindete dort bereits 1877 einen der ersten
Richard-Wagner-Vereine nach einer von Emil Heckel 1871 in Mannheim ver-
wirklichten Idee zur Unterstiitzung von Wagners Bayreuther Vorhaben. Lange
Jahre blieb er Vorsitzender des Vereins und entwickelte rege Aktivitdten mit vie-
len Konzerten und Vortragsabenden. Als Dozent fiir die deutsche Sprache am Ri-
gaer Polytechnikum wusste er viele musikinteressierte Kollegen?? fiir seinen Ver-
ein zu gewinnen, der in Riga die Ideen des Bayreuther Kreises kultisch iiberhoht
verbreitete. Die baltendeutschen Biirger Rigas waren dafiir empfianglich, denn
durch die politischen Verhiltnisse der Russifizierung und der aufstrebenden Let-
ten waren ihre alten Privilegien in Gefahr geraten, verlustig zu gehen. Eine kul-
turelle Vergewisserung der eigenen Identitit fand in dem nationalistischen Wag-
ner-Kult ein dankbares Objekt. Die Ideologisierung fiihrte zu inneren Zwistigkei-
ten und 1892 zur Griindung eines zweiten, konkurrierenden Wagner-Vereins in
Riga. Glasenapp starb am 3. Oktober 1915, so konnte er seinen nationalistischen
Einsatz in den Anfangserfolgen des deutschen Heeres im Ersten Weltkrieg noch

7 Ebd., S. 132.

18 Cosima Wagner, Die Tagebiicher, hrsg. von Martin Gregor-Dellin und Dietrich Mack, Bd. 4: 1881—
1883, 2. Aufl. Miinchen—Ziirich 1982, S. 759.

9 Ebd., S. 1000.

2 Ebd., S. 1037, 1066. Allerdings war auch Stein in der engeren Wahl, S. 1101.

2! Das Buch von Houston Stewart Chamberlain, Die Grundlagen des neunzehnten Jahrhunderts, Miin-
chen 1899,

ist bis 1944 in 30 Auflagen erschienen. Ein sachlicher zeitgenossischer Kritiker, Edgar Zilsel, wurde
systematisch ausgegrenzt. Siehe Edgar Zilsel, Die Geniereligion. Ein kritischer Versuch iiber das mo-
derne Personlichkeitsideal, mit einer historischen Begriindung, hrsg. und eingeleitet von Johann
Dvorak, Frankfurt a. M. 1990.

22 Alida Zigmunde, ,,Das Polytechnikum/Polytechnisches Institut zu Riga und das musikalische Wir-
ken ihrer Mitglieder, in: Musikstadt Riga im europdischen Kontext. Deutsch-lettische Wechselbezie-
hungen im 19. und 20. Jahrhundert, hrsg. von Lolita Fiirmane, Klaus Wolfgang Nieméller und Helmut
Loos, Sinzig 2017 (=Edition IME 16), S. 239-247.
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bestitigt sehen, besonders durch Paul von Hindenburgs Sieg in der Schlacht bei
Tannenberg 1914, die in volliger Entstellung der historischen Fakten zur Revan-
che fiir die Schlacht bei Grunwald (Tannenberg) von 1410 hochstilisiert wurde.
Glasenapps nachgelassene Wagner-Sammlung bildete 1924 den Grundstock der
Richard-Wagner-Gedenkstitte in Bayreuth.

Nach dem Ersten Weltkrieg wurde Lettland ein unabhéingiger Staat. Kulturelle
Aktivititen hatten dies vorbereitet, und Wagners Musik spielte dabei eine Rolle:
Beim ersten lettischen Sidngerfest 1873 wurde die Fahne mit dem Bild eines alten
lettischen Propheten in den Saal des lettischen Vereins zu Riga unter den Kldngen
des Einzugs-Marsches aus Wagners Tannhduser (2. Akt) hineingetragen. Die
erste lettische Operntruppe bildete sich 1912 und fiithrte noch vor der Unabhén-
gigkeitserkldarung im zweiten Stddtischen Theater von Riga (1902-1917 Russi-
sches Theater, seit 1919 Lettisches Nationaltheater) am 15. Oktober 1918 als erste
Oper Wagners Fliegenden Holldnder in lettischer Sprache auf. In den verworre-
nen Verhiltnissen des lettischen Unabhingigkeitskriegs wurde Der fliegende
Holliinder am 19. November 1918, am 5., 19. und 23. Januar 1919 unter wech-
selnden politischen Vorzeichen wieder aufgefiihrt. Am 10. Mai 1919 erklang der
Tannhdiuser im ehemaligen ,Deutschen Theater®, das am 2. Dezember 1919 mit
einer Festauffithrung derselben Oper als Nationaloper Lettlands festlich neu er-
offnet wurde. Offenbar galten die Werke Wagners als Maf3stab kultureller Leis-
tungsfahigkeit, so dass der neue, lettische Staat kulturell gleichberechtigt, das
hief3 evolutiondr auf derselben Stufe stehend, an die baltische Hochkultur an-
kniipfte. So blieb die Wagner-Tradition in Riga in der Lettischen Republik erhal-
ten, woran auch die aufgrund der sehr toleranten Minderheitsgesetzgebung im
Lande verbliebenen Deutschbalten partizipierten, bis zu ihrer Aussiedlung auf-
grund des Hitler-Stalin-Pakts im Jahre 1939. Tannhduser wurde wihrend der
deutschen Besetzung Rigas 1941 bis 1944 wieder gegeben, wobei der lettische
Mainnerchor Dziedonis mitwirkte und den Pilgerchor als patriotische Geste der
Selbstbehauptung verstand. Selbst nach dem Zweiten Weltkrieg blieb die Wag-
ner-Tradition in Riga lebendig und strahlte in die gesamte Sowjetunion (die
Opernbiihnen von Leningrad, Moskau und Kiew) aus. Nach der Wiederherstel-
lung des souverinen lettischen Staates wurde zum Wagner-Jubildum 2013 wieder
eine Gesamtauffithrung des Rings verwirklicht.

Tallinn (dt. Reval), die Hauptstadt Estlands, kann auf keine so intensive Wag-
ner-Tradition wie Riga zuriickblicken, durchlief aber historisch und kulturell eine
dhnliche Entwicklung.? Das deutsche Theater in Reval brachte 1853 als erste
Wagner-Oper den Tannhduser auf die Biihne und erreichte sechs Auffiihrungen.
Als ,,Riesengespenst* hat das Werk ein gewisses Befremden ausgelost, das an-
lasslich der Wiederaufnahme des Tannhduser 1860 auch durch vorbereitende Er-
lauterungen in der Revalschen Zeitung nicht vollig beseitigt werden konnte. Oscar

2 Die anschlieBenden Ausfiihrungen folgen der Arbeit von Kristel Pappel, ,,Wagner — ein bekannter
Fremder. Wagner-Rezeption in Estland®, in: Richard Wagner. Personlichkeit, Werk und Wirkung,
hrsg. von Helmut Loos, Leipzig—-Beucha—Markkleeberg 2013, S. 377-383.
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von Riesemann, ein wichtiger Politiker und Kulturforderer in Reval, trat vehe-
ment fiir Wagner ein, ein wichtiger Antrieb war die Sicherung der deutschen Vor-
herrschaft gegen die beginnende estnische Nationalbewegung. Erst nach Riese-
manns Tod 1880 begann sich dies in weiteren Auffithrungen niederzuschlagen.
Lohengrin wurde 1882 erstmals aufgefiihrt und erreichte bis 1914 mit 41 Auffiih-
rungen einen auflergewohnlichen Erfolg. In der kritischen Situation zwischen
Russifizierung und estnischer Nationalbewegung besannen sich die baltendeut-
schen Adligen in Reval auf die Missionierungszeit des 13. Jahrhunderts, als sie
sich als Ritter des Livlidndischen und Deutschen Ordens ihre Landereien erkdmpft
hatten. Mit dem edlen Gralsritter Lohengrin konnten sie sich identifizieren, zumal
er Konig Heinrich einen groen Sieg verheifit und verspricht:

Nach Deutschland sollen noch in fernsten Tagen
des Ostens Horden siegreich niemals zieh'n!

Weder Der fliegende Hollédnder, noch Die Meistersinger von Niirnberg, 1901/02
immerhin fiinfmal gegeben, konnten so direkt auf die aktuelle politische Lage
angewendet werden. Als am 15. November 1913 eine italienische [!] Operntruppe
aus Mailand in Reval den Lohengrin gab, fithrte dies zu lauten Kundgebungen
hochster Begeisterung.

In der 1918 gegriindeten Republik Estland suchte sich die Opernbiihne zu-
néchst von deutschem Einfluss frei zu halten, konnte jedoch bei dem Bemiihen
um eine nationale estnische und moderne Kunstrichtung Wagner nicht umgehen.
Hanno Kompus, der erste professionelle estnische Opernregisseur, hatte am Po-
lytechnikum in Riga studiert und stellte in seiner Schrift Traum von der Oper
Wagner ins Zentrum. In dem 1913 in Reval/Tallinn neu errichteten Estonia The-
ater, einem groflen nationalen Reprisentationsgebidude, wurden die drei romanti-
schen Opern von Wagner gegeben: 1925 Der fliegende Holldinder, 1927 Lohen-
grin und 1930 Tannhduser. Entsprachen die Inszenierungen noch altem Bay-
reuther Muster, so experimentierte Kompus 1933 bei Tristan und Isolde mit mo-
dernen Vorstellungen. Dies stiel beim Publikum auf wenig Gegenliebe, am er-
folgreichsten blieb weiterhin Lohengrin. 1942 wurde er letztmalig aufgefiihrt, bis
heute. Wagner blieb auf der estnischen Biihne ein ,,Riesengespenst®, wie Oscar
von Riesemann schon 1860 geschrieben hatte. Ein Neuanfang wurde 2008 mit
Tristan und Isolde gestartet, 2011 folgte Parsifal, 2013 Tannhdiuser.

Vilnius,?* die Hauptstadt von Litauen, weist eine von den iibrigen bislang ge-
nannten Stidten ganz verschiedene Historie auf. Die Stadt (jiddisch Wilne/poln.
Wilno/russ. Bunbatoc/dt. Wilna), auch das ,,Jerusalem des Nordens* genannt, ge-
horte seit dem 15. Jahrhundert zur Polnisch-Litauischen Staatenunion, von 1569
bis 1795 zur Rzeczpospolita Korony Polskiej i Wielkiego Ksiestwa Litewskiego,

2* Zum Folgenden siehe Beata Baublinskiené, ,,Wagner-Rezeption in Litauen 1836-2013. Von seiner
Ankunft in Memel (Klaipéda) bis zur Richard-Wagner-Festwoche in Vilnius®“, in: Richard Wagner.
Personlichkeit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig—Beucha—Markkleeberg 2013, S.
397-407.
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der Koniglichen Republik der polnischen Krone und des Groffiirstentums Li-
tauen. Dies hatte einen erheblichen Zuzug polnischer Biirger zur Folge, die im
19. Jahrhundert nach den Juden (1897: 40%) den zweitgroten Bevolkerungsan-
teil (30%) bildeten. Erst mit der dritten polnischen Teilung (1795) geriet Litauen
mit Vilnius unter russische Herrschaft (Tallinn/Reval und Riga waren lange um-
kidmpft und lagen in den bereits seit 1721 russischen Ostseegouvernements Est-
land und Livland). Die vielgestaltige Bevolkerungsstruktur von Vilnius war sei-
nerzeit keine Ausnahmeerscheinung, sondern in mitteleuropéischen Stidten eher
der Normalfall und wirkte kulturell belebend. Seit 1785 besal} die Stadt ein 6f-
fentliches Theater mit Operntruppe, die sich selbstverstindlich des europdischen
Repertoires bediente. Musikdramen Wagners kamen nicht zur Auffithrung, nur
einzelne Orchesterstiicke wie Ouvertiiren und Vorspiele wurden in Adelskreisen
von dort angestellten Musikern gespielt, vor allem das Oginski-Orchester be-
miihte sich um die Musik Wagners. Erst in der 1918 ausgerufenen unabhéngigen
Republik Litauen wurde erstmals eine Oper Wagners inszeniert: Am 3. Mirz
1926 kam Lohengrin heraus. Die Reaktion des Theaterkritikers Balys Sruoga war
zwiespdltig. Einerseits sah er in Wagners Absicht, ,,im Theaterhaus alle Kunst-
gattungen zu synthetisieren, im Grunde Musiktyrannei®, andererseits habe es der
litauische Tenor Kipras Petrauskas als Interpret geschafft, dem Lohengrin ,,als
Sinnbild der Ewigkeit* und ,,als Symbol der ewigen Liebe und des Heroismus,
eine litauische Gestalt* zu geben. Ahnlich dem Heiligen Johannes, der als religi-
oser Held in Litauen vielfach von Volkskiinstlern als Holzfigur aufgestellt zu fin-
den ist, habe er den Lohengrin ,,mit unserem Nationalinhalt* gefiillt.>> Doch ins-
gesamt blieb er der kiinstlerischen Umsetzung des Werks gegeniiber sehr reser-
viert. GroBere Anstrengungen unternahmen die Verantwortlichen in Vilnius fiir
die Inszenierung des Tannhduser, der am 26. Oktober 1930 seine Premiere feierte.
Gezielt wurden fiir die musikalische Leitung und die Regie international renom-
mierte Kiinstler engagiert, der ukrainische Dirigent Mikola Mal‘ko und der russi-
sche Regisseur Teofan Pavlovskij, wihrend litauische Sénger sich zunehmend als
Wagner-Interpreten qualifizierten. Das Werk fand Anklang und wurde 1933 wie-
der aufgenommen. Nachdem 1935 eine Inszenierung der Meistersinger nicht zu-
stande gekommen war, wurde 1937 wieder der beliebte Lohengrin in einer iiber-
arbeiteten Fassung gegeben, diesmal ausschlielich von litauischen Kiinstlern ge-
staltet. Der Musikkritiker Vladas Jakubénas verteilte durchgehend Lob und kam
zu dem Urteil:

Der Erfolg der Opern von Richard Wagner bezeugt in jeder Gesellschaft ihre bereits fortgeschrit-
tene musikalische Reife. Zwischen dem Publikum, das ,,La Traviata“ liebt und dem, das sich,
sagen wir mal, von den ,Nibelungen* begeistern lasst, klafft eine genauso grofe Kluft wie zwi-
schen Verehrern von Strauf* Walzern und Beethovens Symphonien.?

2 Lietuvos Zinios vom 14. und 18. Mirz 1926, zitiert nach Baublinskiené, ,,Wagner-Rezeption in Li-
tauen 18362013, S. 398.

2 Lietuvos aidas vom 16. September 1937, zitiert nach Baublinskiené, ,, Wagner-Rezeption in Litauen
18362013, S. 400.
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Die Uberzeugung, in der Musik einen MaBstab fiir den Status einer Gesell-
schaft in einem evolutiondrem Fortschritt verpflichteten Wettstreit der Nationen
ausmachen zu konnen, hatte als Doktrin der Moderne auch in Litauen seine An-
hinger gefunden. Der Wagner-Kult des Bayreuther Kreises hinterliel hier seine
Spuren in der Verbreitung derartig totalitirer Vorstellungen. Wenn es im Balti-
kum wie iiberall in Europa skeptische und ablehnende Stimmen gegen Wagner
und seine Gesamtkunstwerke gab, so wire es historisch unzulissig, sie in Bausch
und Bogen als regressiv und indiskutabel abzutun, wie es leider viel zu oft ge-
schehen ist. Gerade die schwierige soziale Gemengelage im Baltikum lésst es
nicht zu, die ideologischen Implikationen aufler Acht zu lassen, die mit dieser
Kunst transportiert wurden. Sie stellte eine Speerspitze in den gesellschaftlichen
Auseinandersetzungen dar, die im 20. Jahrhundert in eine Katastrophe apokalyp-
tischen AusmalBes miindeten. Die Folgen sind bis heute nicht bewéltigt, sondern
stellen eine andauernde Herausforderung dar. Bemerkenswert sind des Weiteren
die Beobachtungen, wie sich im Prozess der Ausbreitung der Wagnerschen
Werke ein aus der Kulturtransferforschung bekannter Bedeutungswandel vollzo-
gen hat, in dem bestimmte Konstellationen und insbesondere stereotype Figuren,
gern auch als Allegorie oder Symbol apostrophiert, aus ihrem Ursprungszusam-
menhang gelost und mit neuen Inhalten gefiillt wurden (Lohengrin — deutscher
Ritter — Heiliger Johannes — litauischer Held). Dass dabei Denkstrukturen und
Erlosungsphantasien unverindert bestehen blieben, verweist auf die enge Ver-
wandtschaft europiischer Nationalstaaten von ihren gesellschaftlichen Urspriin-
gen und ihren geistigen Grundlagen her.
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RACHEL HERCYGIER UND ANNA FORTUNOVA
(Leipzig / Deutschland)

Eastern European Emigrants and the Internationalisation of
20-Century Music Concepts (Leipzig, 29.-31. Januar 2020)

Das 20. Jahrhundert ist von globalen kulturellen Transferprozessen geprigt.
Aus- und einwandernde Kiinstler bringen &sthetische Konzepte, Modelle und
Techniken iiber die Landesgrenzen hinaus. Nicht immer ist diese Emigration frei-
williger Natur, sondern oft erzwungen aufgrund der politischen Umstédnde in den
Heimatléndern. Die internationale Tagung am Institut fiir Musikwissenschaft der
Universitit Leipzig beschiftigte sich insbesondere mit Musikemigranten aus Ost-
europa. Ziel der Konferenz war es, die Wege von osteuropdischen Emigranten
nachzuzeichnen und dabei das Augenmerk auf die Produktivitit der Kulturtrans-
ferprozesse und die Internationalisierung kiinstlerischer Konzepte zu legen.

Zum Auftakt der Tagung thematisierten Anna Fortunova und Stefan Keym
(Leipzig), die beiden Organisatoren der Tagung, die Rolle der Musik in Migrati-
onsprozessen aus Osteuropa im 20. Jahrhundert anhand von Fallbeispielen wie
Piotr Souvtchinsky (Pétr Suvcinskij, 1892—-1985) und Alexander Tcherepnin
(Aleksandr Cerepnin, 1899—1977). Stefan Keym unterstrich auBerdem mit Ver-
weis auf die Kulturtransfertheorie von Michel Espagne und Michael Werner, dass
der Erfolg eines in einen anderen Raum tibertragenen Kulturkonzepts oder -ob-
jekts nicht nur von der Qualitit dieses Konzepts oder der Uberzeugungskraft sei-
nes Verfassers abhinge, sondern auch und vor allem von den Bediirfnissen der
Kultur, die das Konzept tibernimmt. So wiére die Frage nicht nur, welche Ziele
und Strategien osteuropiische Musiker im ,Westen‘ verfolgten, sondern auch,
welche Aspekte ihrer Musik oder Musikésthetik fiir ihre Kollegen und Publika in
verschiedenen Léndern von besonderem Interesse und Attraktivitdt waren und in-
wieweit sie hier in Liicken stieBen, die einheimische Komponisten nicht zu fiillen
vermochten.

Christoph Flamm (Liibeck/Heidelberg) beleuchtete in seinem Vortrag neben
den negativen Aspekten der (meist notgedrungenen) Migration auch deren posi-
tive Eigenschaften als Bereicherung fiir die aufnehmende Kultur. Gleichzeitig
warnte er vor neonationalistischen Tendenzen, die der Musik (und den vielen un-
terschiedlichen Kunststromungen, die es allein innerhalb eines einzigen Landes
gibt) die einzige ,richtige‘ kollektive Identitdt zusprechen. Auch Ddérte Schmidt
(Berlin) zeigte in ihrem Vortrag, dass der Versuch, andere Kulturen in den mu-
sikwissenschaftlichen Diskurs einzubinden, oft von dem Gedanken geleitet wird,
dass es sich um etwas ,Fremdes‘ handelt. Als Beispiel brachte sie u. a. die
Darmstéidter Ferienkurse, die in den 1960er Jahren versuchten, die Kontakte in
Richtung Osteuropa auszuweiten, um moglichst viele unterschiedliche Musikkul-
turen abzubilden.
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In ihrem Vortrag tiber das russische Kunstmagazin Jar-Ptica (Feuervogel) be-
trachtete Anna Fortunova kulturelle Transfers im Berlin der 1920er Jahre. Ziel
der Zeitschrift, die Beitrige auf Russisch, Deutsch und Englisch veroffentlichte,
war es, den westeuropdischen, in erster Linie — den deutschen Leserkreis mit rus-
sischer Kunst vertraut(er) zu machen. Mit Berlin als einem der wichtigsten rus-
sisch-jiidischen kulturellen Zentren der 1920er Jahre beschiftigte sich auch
Jascha Nemtsov (Weimar/Potsdam). Im Mittelpunkt seines Vortrags standen Ak-
teure wie die Komponisten Jakob Dymont (1880-1956), Michail Gnesin (1883—
1957), Joseph Achron (1886—1943) oder Joel Engel (1868—1927) , der Verleger
Leo Winz (1876-1952) oder der in Auschwitz ermordete Komponist, Dichter,
Philosoph und Maler Arno Nadel (1868-1927). Gesonderte Teile des Referats
waren den russisch-jiidischen Berliner Verlagen und Konzerten der damals zeit-
genossischen jiidischen Musik (1922, 1928, 1935) mit Werken von u. a. Mario
Castelnuovo-Tedesco (1895-1968) oder Darius Milhaud (1892—-1974) gewidmet.

Wie wichtig fiir eine ,gelungene Emigration auch die zeitliche Komponente
sein kann, zeigte Wendelin Bitzans (Diisseldorf) Beitrag tiber den russischen
Komponisten Nikolai Medtner (1879/80-1951), der sich zwischen 1921 und 1924
in Berlin aufhielt. Fiir den mit Traditionen des 19. Jahrhunderts sehr eng verbun-
denem Kiinstler war die dortige Kunstszene jedoch nicht die richtige Wirkungs-
stitte, letztere fand er schlieBlich in GroBbritannien.

Im Gegensatz zu Medtner war Gyorgy Ligeti (1923-2006) eine erfolgreiche
Karriere nach dem Verlassen seiner Heimat Siebenbiirgen beschieden. Der bio-
grafische Hintergrund des ungarischen Komponisten wurde lange nicht néher be-
achtet, weil das Einbeziehen von folkloristischer Musik nicht in das Bild des
Avantgardisten passte. Marton Kerékfy (Budapest) zeigte jedoch, dass Ligeti ins-
besondere in seinen spiteren Kompositionen sowohl auf die ungarische Volks-
musik als auch auf eigene frithe Stiicke, die noch in seinem Heimatland entstan-
den, anspielt.

Ebenso wie Ligeti konnte auch Igor Stravinsky (1882—1971) in seiner neuen
Wahlheimat Paris grof3e Erfolge feiern. Marina Lupishko (Le Havre) beschiftigte
sich in ihrem Vortrag mit Stravinskys Verbindungen zur bildenden Kunst. Das
asthetische Konzept der Ballets Russes sah neben der Zusammenfiithrung von Mu-
sik und Tanz auch die Einbeziehung der visuellen Kunst vor. Dieses ,Gesamt-
kunstwerk® fand im franzosischen Wagnerismus den idealen Néhrboden. Eben-
falls Frankreich wurde zu der neuen Wahlheimat des russischen Komponisten
Arthur Lourié (1891-1966). Olesya Bobrik (Moskau) sprach u. a. iiber die Be-
deutung des katholischen Glaubens fiir den Kiinstler sowie iiber seine Beziehun-
gen zu Aleksandr Skrjabin (1872—-1915) und Stravinsky.

Uberhaupt standen Akteurnetzwerke im Fokus vieler Referate, so beispiels-
weise in Georgy Kovalevskis (Sankt Petersburg) Vortrag iiber den Philosophen
und Musikwissenschaftler Ivan Lapshin (Ivan Lapsin, 1870-1952), der 1922 we-
gen seines politischen Engagements iiber Berlin nach Prag auswandern musste.
Er war eng mit dem Kreis um Nikolaj Rimskij-Korsakov (1844-1908) verbunden
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und stand auBerdem im Kontakt mit dem Regisseur Konstantin Stanislavskij
(1863—-1938). In der Emigration schrieb Lapshin mehrere wissenschaftliche
Werke (die meisten wurden in Prag veroffentlicht), u. a. eine Geschichte der rus-
sischen Musik.

Zwei Referentinnen beschiftigten sich ndher mit Vierteltonmusik. Zum einen
Lidia Ader (Sankt Petersburg), die sich mit dem nach Frankreich ausgewanderten
Komponisten Ivan Wyschnegradsky (Ivan Vysnegradskij, 1893-1979) und sei-
nem Umfeld auseinandersetzte, zum anderen Rima Povilioniené (Vilnius), die
mikrotonale Kompositionen in Litauen, insbesondere der 1970er und 1980er
Jahre unter die Lupe nahm. Der Vergleich der Zweiten Sinfonie von Witold
Lutostawski (1913—-1994) mit Jurgis Juozapaitis (*1942) Rex Sinfonie sorgte fiir
Diskussionen dartiber, wo die gegenseitige musikalische Inspiration authort und
das Plagiat beginnt. Auch in Rata Stanevicttés (Vilnius) Beitrag lag der Fokus
auf Litauen: Sie konzentrierte sich auf die Frage, inwieweit litauische Komponis-
ten den avantgardistischen Musikdiskurs mitgestalteten. Letztendlich kam sie zu
dem Schluss, dass erst die Feststellung von Unterschieden in den Musikkulturen
zur Formung einer gemeinsamen kulturellen Identitét fiihre. Jolanta Guzy-Pasiak
(Warschau) referierte tiber polnische Komponisten, die in die USA emigrierten.
Im Zentrum ihrer Betrachtungen standen neben Karol Rathaus (1895-1954) auch
Zygmunt Stojowski (1870-1946), Wanda Landowska (1879-1959), Stanistaw
Skrowaczewski (1923-2017), Wiktor und Feliks Labunski (1895-1974 bzw.
1892-1979), Jerzy Fitelberg (1903—1951) u. a.; sie alle konnten durch ihre Lehr-
titigkeiten auch die nachfolgenden Komponistengenerationen mitgestalten.

Jernej Weiss (Ljubljana/Maribor) beschiftigte sich mit tschechischen Musi-
kern in Slowenien, insbesondere wihrend der Zwischenkriegszeit. Aufgrund der
Arbeitsbedingungen und Berufsaussichten sowie der Etablierung von tschechi-
schen kulturellen Institutionen gingen zeitweise so viele tschechische Musiker ins
Ausland, dass sogar der tschechoslowakische Unabhingigkeitstag am National-
theater in Ljubljana das Konzertprogramm bestimmte. Wie die Namen der Musi-
ker beispielsweise im Jahr 1908 bezeugen, bestand mehr als fiinfzig Prozent des
Slowenischen Philharmonischen Orchesters aus Tschechen.

In seinem Vortrag iiber Popularmusik wéhrend des Kalten Kriegs zeigte Mi-
chael G. Esch (Berlin) zum einen, wie der Jazz vor allem in Osteuropa von der
heranwachsenden kulturellen und politischen Elite konsumiert wurde, gleichzei-
tig aber durch seine Europiisierung und Institutionalisierung seinen oppositionel-
len Charakter verlor. Zum anderen zeigte Esch die (sexuelle) Identitétsrevolution
am Beispiel der tschechischen Band The Plastic People of the Universe.

Als Impulse fiir die abschlieBende Diskussion wurden von Stefan Keym drei
Aspekte als Ergebnis der Tagung hervorgehoben: erstens die gro3e Diversitit der
behandelten Beispiele (hinsichtlich der &sthetischen und stilistischen Ausrich-
tung, die von der ,Spitestromantik® Medtners bis zur Viertelton-Avantgarde
Wyschnegradskys reicht). Zweitens sollten geografische Gegeniiberstellungen
und Abgrenzungen immer hinterfragt werden, denn schon die Begriffe ,Ost-" und
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,Westeuropa“ hiangen vom Blickwinkel ab und sind nicht klar definierbar. Drit-
tens sind die unterschiedlichen Perspektiven und Narrative zu beachten, aus de-
nen die Lebens- und Schaffenswege der emigrierten Komponisten betrachtet und
dargestellt wurden und die neben traumatischen Erfahrungen eben auch positive
Aspekte der kreativen Weiterentwicklung im Kontakt mit der oder den aufneh-
menden Kulturen umfassen.
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Karl Dal’haus, Izbrannye trudy po istorii i teorii muzyki [Ausge-
wihlte Arbeiten iiber die Geschichte und Theorie der Musik],
hrsg., aus dem Deutschen iibers., mit einem Nachwort versehen
und kommentiert von Stepan B. Naumovi¢, redigiert von Ma-
rina Raku, Vorwort von Michael Heinemann, St. Petersburg:
Izdatel’stvo imeni N. 1. Novikova, 2019. 420 S.

Vorwort des Ubersetzers der Rezension, Patrick Becker-Naydenov

Hier drucken die Mitteilungen einen Text ab, der 2019 im vierten Heft der Zeitschrift des Ver-
bands russischer Komponisten, Muzykal 'nad akademia (im Englischen bekannt unter dem Titel Music
Academy), erschienen ist. Der russische Musikwissenschaftler Michail P. Mischtschenko [Mihail P.
Misenko] bespricht darin eine Publikation mit bekannten und bedeutenden Texten von Carl Dahlhaus,
die nicht weniger als die erste russischsprachige Ausgabe dieses Materials ist. So unumginglich Dah-
lhaus auch in unseren Breitengraden bleibt, zeigt die folgende Besprechung, was fiir ein Ereignis die-
ser ,erste Kontakt’ in Russland ist: Dahlhaus’ Bedeutung steht auch dort auler Frage, aber — wie
Mischtschenko zeigt — wird diese Auseinandersetzung unter vollig anderen Vorzeichen gefiihrt; nicht
zuletzt solchen Vorzeichen, die von den Nachwirkungen des Kalten Kriegs zeugen.

Die Lektiire ist an und fiir sich schon anregend — selbst da, wo man aus ,unserer’ Perspektive offen-
sichtliche Irrtiimer erkennen will. Wird der Rezensent Dahlhaus® Uberlegungen zur Neuen Musik
wirklich gerecht, wo er Tonalitdt und Dodekaphonie so engstirnig betrachtet? Sei dies nun ein Miss-
verstindnis oder nicht: Dieser Text ist im Ganzen impulsgebend, weil er einen Blick auf das umfang-
reiche Schaffen des Musikforschers wirft, der zugleich ein Dialogangebot an eine Musikwissenschaft
ist, die sich nicht mehr in nationalen und ideologischen Beschrénkungen halten will.

Um die Lektiire nicht unnétig zu erschweren, sind russische Eigennamen im Text nicht nach der wis-
senschaftlichen Transliteration, sondern nach den Regeln im Duden wiedergegeben, in Klammern
wird bei erstmaliger Nennung des Namens auch die ISO-Transliteration angegeben; in den bibliogra-
fischen Anmerkungen wiederum wurde zur Nachpriifbarkeit die akademische Form gewihlt.'

Rezension

Carl Dahlhaus zu lesen ist schwierig, unangenehm, und so soll es wahrschein-
lich auch sein. Die Schwierigkeit dieser Lektiire der musikhistorischen Darstel-
lungen von Dahlhaus liegt in ihrer labyrinthischen Vielfiltigkeit wie auch in der
hohen Schule deutscher Komponisten, an denen sie ausgebildet wurde — dem
Hauptgegenstand des groBen Musikhistorikers. Das Argernis ist — abgesehen von
der Schwierigkeit, einen Text aus einer fremden Sprache zu iibersetzen, wo dies

! Alle Dahlhaus-Zitate sind in Carl Dahlhaus Gesammelte Schriften, 11 Bde., Laaber: Laaber, 2000-
2007 (im Folgenden abgekiirzt CDGS) nachgewiesen worden — mit einer Ausnahme: Da der Ab-
schluss dieser Ubersetzungsarbeit mit den einschneidenden Ereignissen im Mirz 2020 — nimlich der
SchlieBung der Bibliotheken Russlands im Zusammenhang mit der Covid-19-Pandemie (Anm. d.
Red.) — zusammenfiel, stand der Aufsatz ,,Zur Problemgeschichte des Komponierens” (CDGS VI,
S. 40-73) nicht mehr zur Verfiigung — die Bibliotheken waren zu diesem Zeitpunkt bereits geschlos-
sen. Dieser Text wurde deshalb aus dem Russischen frei iibersetzt.
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kaum mdglich (und vielleicht gar nicht nétig) ist, und die sperrigen, uniiberseh-
baren Konstruktionen des Originals zu zdhmen, ist auch deutscher Heldenmut.
Diese jahrhundertealte Erfahrung wurde 1972 von dem ukrainisch-sowjetischen
Religionsphilosophen und musikalischen Intellektuellen Jakov S. Druskin (1902-
1980) auf den Punkt gebracht: Es ist notwendig, die Seele in Verlegenheit zu
bringen! Dieselbe ,,Unannehmlichkeit der Seele”, die laut Druskin aus der Musik
Johann Sebastian Bachs ausstrahlt, 16st auch Dahlhaus’ Arbeiten aus.?

Dahlhaus’ Arbeiten sind schwierig und unbequem fiir unsere sprachlichen und
denkerischen Klischees, Vorurteile und Beharrlichkeiten. Aber vielleicht er-
schopft dies nicht das ,,AusmaBl der Katastrophe”.? Vielleicht ist die Haupt-
schwierigkeit bei Dahlhaus noch nicht sichtbar. Die Schwierigkeit besteht darin,
wo und wann die Fragen gestellt werden, und sie miissen noch gefunden und er-
kannt werden — das ist in Dahlhaus’ Fall besonders schwierig. Es wére am ein-
fachsten, mit einem schiichternen studentisch-philistrésen ,,wir werden hier wahr-
scheinlich nichts verstehen” oder, schlimmer noch, professoral-philistrosen ,,wir
mogen es nicht, wir kennen es nicht und wir wollen es nicht (und schon gar nicht
tibersetzen und veroffentlichen)!”, aus der Lektiire auszusteigen. Im besten Fall. ..
Wohlgemerkt ist das ,Beste‘, das mit Sicherheit garantiert ist, ebenso wie die ent-
schuldigende und oberflichliche Akzeptanz von Dahlhaus ziel- und bedeutungs-
los. Das ,Beste’: das wire, mit Dahlhaus — ohne Frage und in Anfithrungszeichen
— ,die Miuse zu stillen’, also ihnen zu geben, wonach es sie verlangt.

Zweifellos ist dieses Ereignis ,,bedeutsam und langerwartet” (S. 10).

Eine enge Bekanntschaft mit den Werken des grofen Historikers hitte viel
frither stattfinden miissen, wie Marina Raku, die Redakteurin der Ausgabe, sagt.
Andererseits ist es schwerlich vorstellbar, dass eine solche Bekanntschaft oder
Entdeckung in der UdSSR und sogar im postsowjetischen Russland stattgefunden
hitte. Aber was wiren schon die Resultate und Konsequenzen, abgesehen von
dem Interesse und den Bemiihungen einzelner Enthusiasten, wie im Fall von Pro-
fessor Mihail S. Druskin, Jakov Druskins Bruder, der Dahlhaus im Original las?

Wie viele epochale und einfach herausragende musikwissenschaftliche Arbei-
ten sind in den letzten hundert Jahren aus dem Ausland zu uns gekommen? Of-
fensichtlich sind Verspitung und Verzogerung — sowohl aus technischen (die

2 Vgl. Jakov S. Druskin, O ritoriceskih priemah v muzyke 1. S. Baha [Uber rhetorische Ver-
fahren in der Musik Johann Sebastian Bachs], St. Petersburg: Severnij olen’, 1972.

3 Das Zitat ist in dieser Form nicht bei Dahlhaus nachzuweisen. Vermutlich verweist der
Autor hier auf Dahlhaus’ Text ,,Schonbergs dsthetische Theologie”, wo es heift: ,,Zu den
Voraussetzungen dafiir, daB der Ubergang zur Atonalitiit iiberhaupt ernstgenommen wurde,
und zwar als Katastrophe, gehorte aufler dem Respekt, den man Schonberg entgegenbringen
mubBte, zweifellos auch eine fiir das 19. und frithe 20. Jahrhundert typische Denkfigur: die
zum dominierenden Fortschrittglauben gegenlidufige Tendenz, Entwicklungen, die man her-
aufkommen fiihlte, zwar als Weg in ein Verhingnis, aber als unaufhaltsam anzusehen.”
Ders., ,,Schonbergs ésthetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 729. Ver-
mutlich vergleicht der Autor der Rezension Dahlhaus’ Position fiir die Fachgeschichte mit
Schonbergs musikhistorischer Stellung im Ubergang zur Atonalitiit.
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Sprachbarriere) als auch aus staatlich-ideologischen Griinden ( biirgerlich-deka-
dente’ Literatur ist unzuverldssig) — vielleicht immer noch ein ,Uberbau’, wih-
rend die ,Basis’ ganz woanders liegt. Das beklagenswerte Fehlen eines gemein-
samen und alltdglichen musikwissenschaftlichen Interesses an ausldandischer Li-
teratur ist, wenn Sie so wollen, eine Frage des historischen Schicksals unseres
Faches sowie des musikalischen Schaffens im Allgemeinen. Einmal sagte der
Musikkritiker und Schriftsteller Aleksander P. Koptjaew [Aleksandr Koptéev,
1868-1941] Verbliiffendes: ,,Es ist kein Wunder, dass selbst der brillante
Tschaikowsky, der aus einer Nation stammte, die keine Kunstformen kannte, in
sich eine organische Insuffizienz in Bezug auf die Form empfand. [...] Die
Schopfer unserer Nationalmusik, Glinka und Tschaikowsky, hatten es schwer,
weil unsere Kunst weder nationale Traditionen noch ihr wahres Erbe kannte.”*
(Diese Worte iiber die russische Musik sind die reine Wahrheit, die wir seit hun-
dert Jahren unbewusst und bewusst verfolgen, nicht wahr?) Die musikalische
Form — wo sie kein kindliches ,Geplapper’ ist, sondern Sinn hat — ist dort unmog-
lich, wo es keine lange Schule des Kontrapunkts gab, wo ein ,musikalisches Den-
ken’ keine Notwendigkeit hatte. Dahlhaus und sein musikhistorischer Bau sind
dort unmoglich, wo es kein Fundament in Form von Hugo Riemann und Jacques
Handschin gegeben hat, keine Metaphysik und Hermeneutik, wo [Ernst] Kurth
sich bestenfalls als Einfluss auf Boris V. Assafjew [Boris Asaf’ev, 1884-1949]
erweist und — schlieBlich —, wo das historische Wissen auf lange Zeit die politi-
sche Ideologie aufsaugte.

Und hier ist Dahlhaus bei uns. Oder genauer gesagt: Hier néhert er sich uns
an. Es fillt schwer, den Wert des verdffentlichten Buches, die Bemiithungen des
Ubersetzers, Herausgebers und Kommentators Stepan B. Naumowitsch [Stepan
Naumovic], der Redakteurin [Marina] Raku und des St. Petersburger Nowikowa-
Verlags zu iiberschitzen. Thre Arbeit ist auerordentlich bewundernswert und
dankenswert. Dennoch lduft der dankbare Leser in Gefahr, in erster Linie in die
Extreme der Idealisierung und Abstraktion zu geraten, zumal die allgemeine
Stimmung des Vor- und Nachworts darauf dringt. Welche Relevanz hat Dahl-
haus’ Forschung? Dies ist keine miilige Frage. Dies ist eine Frage des Verstehens,
der Resonanz mit einem anderen musikwissenschaftlichen Umfeld, die Frage
nach Modernitit und Aktualitét.

Zweifellos ,,bringen uns die Arbeiten von Dahlhaus zwei Fahigkeiten zuriick,
die zunehmend vor unseren Augen dahingeschmolzen sind: Ein konsequentes
[...] hartndckiges Lesen des Texts und seiner Entwicklung des Gedankengangs
[...] sowie ein Sinn fiir die ,groBen’ historischen Konzepte” (S. 12). Die Krise der
Beobachtung und des Denkens wihrt bereits so lang, wie sie tiefgeht. Das Lesen
von Dahlhaus sollte in erster Linie eine aufriittelnde Wirkung haben, wann immer
man die Unauffélligkeit des Vertrauten bemerkt.

* Aleksandr Koptaev, Istorid novoj russkoj muzyki v harak{eristikah [Geschichte der neuen
russischen Musik in Charakterzeichnungen], Bd. 1: P[étr] Cajkovskij, St. Petersburg: Tipo-
grafia Glavpecat’, 21913, S. 64.
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Zum Beispiel ist die Frage, ,,Warum ist die Neue Musik so schwer verstind-
lich?” (der Titel eines Aufsatzes), fiir Dahlhaus selbst eine Frage der Historizitit
dieser Anforderung, ,,Musik zu verstehen”. Verstehen, so erinnert sich der Histo-
riker, ist keineswegs selbstverstidndlich; John Cage erfordert kein Verstindnis.
Die Bemerkung iiber die Unverbindlichkeit der ,,unmittelbaren” Beteiligung des
Komponisten am Prozess unseres Verstehens und Interpretierens erscheint heute
so dringend erforderlich wie eine Kritik des in der Musikwissenschaft nicht iiber-
wundenen Komponistenzentrismus (S. 97).5

Die Gemeinsamkeit und Verwandtschaft der Kompositionstechniken Ludwig
van Beethovens und Richard Wagners zeigt sich beispielsweise als geschlossenes
,,symphonisches Prinzip” und gleichsam ,,von innen heraus” (S. 181-183).° Der
Aufsatz ,,Musik und Jugendstil” wirft eine weitere kaum wahrnehmbare Frage
auf: Sind Asthetik und Stil verschiedener Kiinste zur gleichen Zeit nicht auch
gleichartig (S. 276-290)?7 Der Leser findet eine — in ihrer Art geniale (und einfa-
che) Erkldrung dafiir, wieso das beriichtigte Libretto von Giuseppe Verdis /! tro-
vatore nicht im Geringsten die szenische Handlung dieser Oper stort
(S. 196/197).8

Dahlhaus benennt die Behauptungen von Wagner und Verdi iiber die Langle-
bigkeit ihrer eigenen Regieanweisungen entschlossen als einen Fehler und gibt
auch den zeitgenossischen Gegnern des Regietheaters eine Antwort. Nicht selten
iberrascht er und verwirrt zunichst mit vielen seiner Repliken wie beispielsweise:
| F]ragt man Musikhistoriker, warum sie Antonio Salieri nicht zur Wiener Klas-
sik zdhlen, so sind sie irritiert.”® (S. 335).

Die ausgewihlten Passagen zeigen zufilligerweise auch, wie genuin Dahl-
haus’ Sinn fiir Geschichte war, wie durchdringend seine Sicht auf die ,,Ordnung
der Dinge” ist, auf ihren richtigen oder falschen Platz im geschichtlichen Prozess.
Anscheinend ist seinem Denken iiber historisches Wissen eine Grenze auferlegt
worden: Dieses einst neue, erstaunliche Gefiihl einer unzuverldssigen Distanz der
Zeiten bei Johann Nikolaus Forkel kommt bei Dahlhaus im Motiv der Entfrem-
dung zum Ausdruck. Es ist iiberall, explizit oder implizit. An und fiir sich sei die
Entfremdung in unserer Zeit ein unvermeidlicher Zustand und eine Form des Ver-
gangenen (S. 291). Hier liegt die Antwort auf die Restaurationen und Rekonstruk-
tionen aller Couleur: ,,Tradition, die mit Anstrengung beschworen und in alte
Rechte eingesetzt wird, hort auf, Tradition zu sein.” (S. 291).1°

5 Vgl. Carl Dahlhaus, ,,Warum ist die Neue Musik so schwer verstindlich?”, in: CDGS, Bd. 8,
Laaber: Laaber, 2005, S. 347.

® Ders., ,,Das Musikdrama als symphonische Oper”, in: CDGS, Bd. 7, 2004, S. 448.

7 Ders., ,,Musik und Jugendstil”, in: CDGS, Bd. 6, 2003, S. 511-523. Der Ubersetzer dankt
Hannah Fiedrowicz fiir die Bereitstellung dieses Texts.

8 Ders., ,,Zeitstrukturen in der Oper”, in: CDGS, Bd. 2, 2004, S. 426/427.

° Zit. nach Carl Dahlhaus, ,,Epochen und EpochenbewuBtsein in der Musikgeschichte”, in:
CDGS, Bd. 1, 2000, S. 306.

19 Ders., ,,Traditionszerfall im 19. und 20. Jahrhundert”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 180.
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Es scheint, als ob das historische Motiv der Entfremdung einen bestimmten
Modus fiir die Wahrnehmung des letzten Teils des Rings der Nibelungen festlegt.
.Wagners Gétterdimmerung ist eine Tragodie der Entfremdung.”!! — So beginnt
Dahlhaus’ Aufsatz ,.Entfremdung und Erinnerung. Zu Wagners Gotterdidmme-
rung” (S. 184). Die Ubertreibung der Entfremdung in dieser Oper ist vielleicht
ein Symbol fiir den ganzen Dahlhaus: eine Unmoglichkeit des Erlebens und
schmerzhafte Erinnerungen — dies sind die notwendigen Voraussetzungen fiir die
musikgeschichtliche Forschung mit allen sich daraus ergebenden Konsequenzen
fiir die ,,historische Wahrheit” und die Geschichte ,,wie sie in Wirklichkeit war”.!2
Dahlhaus kann nicht vollstindig verstanden werden, wenn man nicht sieht, dass
sein Sinn fiir Geschichte, sein Denken iiber Geschichte durch und durch tragisch
ist (was vielleicht dem Historiker im Allgemeinen gebiihrt) und dass das Tragi-
sche seiner Arbeit eine Projektion seines eigenen menschlichen Schicksals ist.

Wie der Leser aus dem Vorwort von Michael Heinemann und dem Nachwort
Naumowitschs erfihrt, ist es unmoglich, zwei Umstidnde aus der Biografie von
Carl Dahlhaus zu ignorieren. Einmal eine urspriinglich gescheiterte akademisch-
wissenschaftliche Karriere auf Grund eines skandalosen Auftritts auf dem Gebiet
der ,Figurenlehre’ (Musikwissenschaftlicher Kongress'® in Bamberg 1953);'
zweitens — Leben und Arbeit in Westberlin (seit 1967), wo Dahlhaus auf einen
Lehrstuhl an der Technischen Universitit berufen wurde. Der Skandal von 1953
ist wie eine Explosion der bereits gebildeten Opposition zwischen Dahlhaus und
der alten Generation deutscher Musikwissenschaftler, die dem Nationalsozialis-
mus die Treue geschworen hatten. Fiinfzehn Jahre spiter wurde dieser Opposition
(eine Krinkung wie auch ein Trauma?) eine neue hinzugefiigt — die Opposition
gegen die Ostberliner Kollegen und die ,marxistische’ Musikwissenschaft in ihrer
Person.!® Wenn man Dahlhaus liest, ist es unmoglich zu glauben, dass sowohl das
Leben als auch die Wissenschaft dieses Gelehrten an der Mauer vorbeigegangen
ist. Ist es moglich, die zwanzigjahrige Nachbarschaft mit der Berliner Mauer zu
ignorieren, die nur einen Kilometer von deinem Haus entfernt verlief? (Die Mauer

" Ders., ,.Entfremdung und Erinnerung. Zu Wagners Gotterdimmerung”, in: CDGS, Bd. 7,
2004, S. 486.

12 Anm. d. Ubers.: Der Rezensent spielt hier auf Dahlhaus’ Unterscheidung zwischen ge-
schichtlicher Wirklichkeit und historischer Wahrheit an, die er in Ankniipfung an [Gustav]
Droysen und [Leopold von] Ranke in seinen Grundlagen der Musikgeschichte macht: ,,Von
der ,Wirklichkeit‘, die auch bei hartnidckigen Rekonstruktionsmiithen immer partiell unzu-
sammenhingend bleibt, unterschieden die Historiker des 19. Jahrhunderts [...] eine ,Wahr-
heit® der Geschichte, in deren Licht die Haufung von Fakten tiberhaupt erst Sinn und Struktur
erhélt.” Ders., ,,Grundlagen der Musikgeschichte”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (siche Anm. 7),
S. 19.

13 Kongress der Internationalen Gesellschaft fiir Musikforschung in Bamberg 15.-19. Juli 1953.
14 Vel. ders., ,,Die Figurae superficiales in den Traktaten Christoph Bernhards”, in: CDGS,
Bd. 3,2001, S. 308-311.

15 Anm. d. Ubers.: Mischtschenko kniipft hier offensichtlich an Anne C. Shrefflers einschli-
gig bekannten Aufsatz an, vgl. Anne C. Shreffler, ,,Berlin Walls: Dahlhaus, Knepler, and
Ideologies of Music History”, in: Journal of Musicology 20 (2003), H. 4, S. 498-525.
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fiel acht Monate nach dem Tod von Dahlhaus.) Die Berliner Au3enmauer ist wie
ein Bild und eine Fortsetzung einer immateriellen, weitestgehend ideologischen
Mauer. Diese Dahlhaus-Mauer — sie ist ein dichter Schleier aus Entfremdung und
Skepsis, Opposition und Widerstand.

,Das unerbittliche Streben nach Wahrheit”, so wie Heinemann schreibt
(S. 12)? — Ja, sicher, aber es besteht kein Grund, sich iiber eine ungetriibte Be-
obachtung zu beliigen, die Dahlhaus nicht haben konnte. Wollte er nicht die kom-
pliziertesten Prozesse ,,begradigen” (S. 11)? — Nur solange diese Prozesse ,paral-
lel’ zu seinen musikhistorischen und theoretischen Konstruktionen verlaufen. Die
bestdndige ,,Leidenschaft, das Vertraute herauszufordern”? ,,Streitet er mit be-
liebten Autoritdten” (S. 12)? — Tausendfach: ,Ja’! Immerhin ist die Opposition
tatsdchlich seine... Position. ,,Macht er das Angebot, mit ihm zu streiten” (S. 12)?
— ,Aufkeinen Fall.” Sich selbst herauszufordern ist eine Sache, aber auf Einwénde
zu horen. ..

Verfillt Dahlhaus einmal ,,in den Plauderton”,'® dann ist der Zweck seines
Kommentars, ,,cine Fortsetzung der Diskussion iiberfliissig zu machen.”!” (S. 78)
Anscheinend wird dieses Ziel hinter den Kulissen in vielen Fillen impliziert. Und
Dahlhaus tut alles, um es zu erreichen. Mit ihm zu streiten, ist sehr schwierig und
mithsam, um nicht gleich ,unmdglich’ zu sagen. Und doch muss es sein...

Die Dahlhaus’schen Auslassungen begeistern mit facettenreichem Material
und einem mehrdimensionalen Sehen. Die allgemeine und verbindende Aufgabe
des Historikers aber... sie verbliifft. Das ,Leitmotiv’ seiner Arbeiten ist die uner-
miidliche Suche nach Widerspriichen, Gegensitzen und — noch mehr — ihrer Kon-
struktion. Wie kann man beispielsweise Forkels Vorstellung von einer anderen
Vergangenheit mit seiner Ablehnung der Idee des ,,relativ Schonen” in Einklang
bringen (S. 310-315)?'8 Die konventionelle, schematisierte Form widersteht der
individualisierten, originellen Form, die Kreativitit der Nachahmung, die Tona-
litdt der Dodekaphonie und die Liszt’sche Transformation der thematischen Ar-
beit der Wiener Klassiker (S. 296)."” Dem Historismus stehen Traditionalismus
und Restauration entgegen, Originalitit trifft auf Epigonentum, das Spekulative
auf das Empirische, narrative Geschichte (Ereignisgeschichte) steht gegen Struk-
turgeschichte. Die historische Realitit widerspricht der dieser Wirklichkeit aufer-
legten Konstruktion von Wahrheit; das 19. Jahrhundert tritt gegen das 18. und alle
anderen Jahrhunderte an... Solche Formeln haben kein Ende.

!¢ Mehrmals taucht in Dahlhaus’ Schriften der von Wittgenstein entlehnte Gedanke einer
,,Verhexung unseres Verstandes durch die Mittel der Sprache” auf. Ludwig Wittgenstein,
Philosophische Untersuchungen, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 92003, § 109.

'7 Carl Dahlhaus, ,,Warum ist die Neue Musik so schwer verstindlich?”, in: CDGS, Bd. 8,
2005 (siehe Anm. 4), S. 331.

'8 Ders., ,,Die Anfidnge der Musikgeschichtsschreibung und die Idee des ,relativ Schénen’”,
in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 277-281.

¥ Ders., ,, Traditionszerfall im 19. und 20. Jahrhundert”, in: CDGS, Bd. 1 (s. Anm. 9), S. 180—
195.
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Andere Widerspriiche sind fiir Dahlhaus besonders schmerzhaft, ihr Ausdruck
wirkt tibertrieben und dhnelt einer Art Parodie auf Dahlhaus selbst: ,,Die Idee des
Schopferischen aber bildete einen ausschliefenden Gegensatz zum traditionellen,
aristotelisch geprigten Nachahmungsprinzip. Der Entwurf einer eigenen Welt
und die Abbildung gegebener Natur [...] waren unvereinbar.”? (S. 58), und: ,,Das
Originalitdtspostulat, das im spdten 18.Jahrhundert zur &sthetischen Norm
wurde, scheint zunidchst mit dem Prozef} der Repertoirebildung in Konflikt zu ge-
raten. Man kann, so scheint es, nicht gleichzeitig Neues und Gewohntes erwarten.
Die herrschende Vorstellung des Bildungsbiirgertums war jedoch, daf ein Werk,
um klassisch zu werden, anfangs revolutionir gewesen sein miisse.”?! (S. 344)

Dahlhaus’ Widerspriiche fithren den Leser auch dort, wo sie nicht gelost wer-
den, zu einer bestimmten (der ,richtigen’?) Losung. ,,[E]ine Wahl zwischen sich
ausschlieBenden Prinzipien” (S. 22), wie Dahlhaus einmal aus gegebenem Anlass
sagte.?> Aber diese Worte gewinnen fast Gesetzeskraft und gelten mit der Unver-
meidlichkeit des Schicksals in jedem seiner Werke. Je weiter man vorwirtsdringt,
wird die ,Atmosphire’ des Lesens dichter und schwerer — so seltsam und beéngs-
tigend wir uns dies auch zugeben — durch die Konstruktionen logisch iiberzeu-
gender Beziehungen, die in allen Details konsistent sind und auf ein Nichtwider-
spriichliches — ja sogar: ein Unbekanntes! — abzielen... Keine Angst davor zu
haben, ,,breite Verallgemeinerungen vorzunchmen, Tendenzen zu schirfen und
,Idealtypen’ zu konstruieren”?? (S. 133; es spielt keine Rolle, ob von Max Weber
oder einem anderen) — das ist Dahlhaus’ wissenschaftliches Motto. Vor uns liegt
ein genialer Verfasser von Ideenbildern (auch weil er bei uns noch ein Geheimtipp
ist). Er ist gleichermafen besessen von Widerspriichen und einer Logik, die als
ihr ,Béndiger* fungiert. Das Vorhandensein von Widerspriichen ist das lebens-
wichtige und wissenschaftliche Bediirfnis von Dahlhaus. Und sie sind angesichts
der Logik unertriaglich. Dass das eine und das andere in der ,Logik des Wider-
spruchs‘ konvergieren kann und sollte, ist, wenn ich so sagen darf, offenbar kate-
gorisch von Dahlhaus’ musikwissenschaftlichen Dispositionen ausgeschlossen.
Deshalb braucht man eine ,Lebensader® in Form des Idealtypus von Max Weber.
Sie ermdglicht es thm, zum ,,Unbekannten zu schwimmen”, in dem die Vergan-
genheit, ,,s0 wie sie wirklich war”, auftaucht: ,,Zwischen dem Idealtypus, der als
Vorausnahme eingeldst werden muf}, und dem geschichtlichen Dokument, das als
— moglicherweise tduschendes — Zeugnis iiber die Wirklichkeit der Interpretation
bedarf, zeichnen sich die Umrisse des Ignotum, der vergangenen Realitdt, ,wie
sie eigentlich gewesen’ ist, allmihlich ab.”?* (S. 350).

2 Ders., ,,Schénbergs sthetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005, S. 727.

2 Ders., ,,Epochen und EpochenbewuBtsein”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (s. Anm. 8), S. 314.

22 Heinemann zitiert hier Dahlhaus’ ,,Grundlagen der Musikgeschichte”. Siehe CDGS, Bd. 1,
2000, S. 119.

2 Ders., ,,Zur Problemgeschichte des Komponierens”, in: CDGS, Bd. 6, 2009, S. 447-473.
% Ders., ,,Epochen und EpochenbewuBtsein”, in: CDGS, Bd. 1, 2000 (s. Anm. 8), S. 319.
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Wurde dies wirklich im Ernst und ohne eine Spur von Ironie geschrieben?
(Dies sind sogar die letzten Worte der russischen Ausgabe.) Es ist kaum zu glau-
ben, dass die Maxime von Leopold von Ranke, ,,wie es eigentlich gewesen ist”,
das endgiiltige Ziel einer Reise von 350 Seiten ist! Der Gegensatz zwischen his-
torischen Beweisen und dem ,,Idealtyp” — selbst das Allgemeinste und Umfas-
sendste in Dahlhaus’ Verméchtnis scheint bei Ranke die Erlaubnis in der Pseudo-
geschichte zu finden, die vor Dahlhaus schnell obsolet wurde. Wo steht er — und
wo steht Ranke?! Wo sind wir — und wo ist Ranke! In einem der Gegensitze sagt
Dahlhaus: Hier ist eine Interpretation, aber dort ist die Geschichte als solche
(S. 322).2 Esiist, als ob das Ziel des historischen Wissens tatsiichlich ein gewisses
Bild mit seiner bewegungslosen Ordnung ist, in dem alles geschah und fiir immer
seinen Platz einnahm — mit anderen Worten: die Uberwindung der Interpretation
(die an den Anti-Interpretationismus der Performance Studies erinnert, die seit
dem zweiten Drittel des 20. Jahrhunderts im Entstehen begriffen sind). Jeder, der
behauptet, geschichtliche Wirklichkeit zu erlangen und — wie Dahlhaus — unent-
wegt gegen die Interpretation spricht, ist selbst in den Hénden der Interpretation.

Das Dahlhaus’sche ,Zwischen’ den Konturen der vergangenen Realitét ist in
der Tat mit einer banalen Anpassung der Fakten an die gewiinschte Theorie oder,
mit seinen Worten, mit der Interpretation von Zeugnissen zugunsten der ,,Antizi-
pation” behaftet: ,,Das unnachgiebige Interesse an der Tatsache” soll eben nicht
idealisiert werden. Dahlhaus hat sich nicht versteckt: zuerst die (Re-)Konstruk-
tion des Ganzen, dann der Empirismus der Details (S. 350).2

Die auffilligsten Diskrepanzen machen sich in Dahlhaus’ dauernden und be-
stimmenden Themen bemerkbar. Am umstrittensten ist vielleicht seine Idee der
»Schrumpfung der thematischen Substanz” in der spdtromantischen Musik (im
Gegensatz zu den Klassikern und frithen Romantikern) (S. 113, 117, 269).2" Die
»Schrumpfung” der melodischen Idee bei den Spéatromantikern kann nur durch
,,Hypnose” sichtbar und als formal quantitatives Zeichen erklart werden: Franz
Liszt (wie auch Richard Wagner) hat deutlichere Pausen und Zdsuren — damit
steht die Illusion der Schrumpfung bereit.?® Bei den Wiener Klassikern und ande-
ren Vorgéingern ist die thematische Substanz noch pragnanter, sie ,versteckt’ sich

% Ders., ,,'Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen’”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 324-330.

% Ders., ,,Epochen und EpochenbewuBtsein”, in: CDGS, Bd. 1 (siche Anm. 8), S. 319.

" Ders., ,,Zur Problemgeschichte des Komponierens”, in: CDGS, Bd. 6, 2003 (s. Anm. 22);
,,Liszts Bergsymphonie und die Idee der Symphonischen Dichtung”, in: ebd., S. 646.

28 Dahlhaus schreibt: ,,In der Introduktion der Bergsymphonie umfassen —nach zwei ,vormu-
sikalischen’, gerduschhaften Takten — Aufstellung und Sequenz, wenn man von der harmo-
nischen Gliederung ausgeht, je acht Takte. Das thematische Motiv, die ,accords éclatants’,
iiberbriickt jedoch die Zdsur: Harmonische und motivische Gliederung stehen quer zueinan-
der, wihrend fiir die klassische Periode die Korrelation der Momente konstitutiv war. AuBer-
dem sind in der variierten Wiederholung der Introduktion, bei gleichem harmonischen
Schema, Aufstellung und Sequenz zu je dreizehn Takten gedehnt (T. 35-60). Und die innere
Zusammensetzung der Teile irregulér: Die schwirrenden Akkordbrechungen umfassen fiinf,
der ,chant du soir’ sechs [...] und die ,accords éclatants, in den zweiten Teil tibergreifend,
zwei Takte.” Ebd., S. 648.



Karl Dal’haus, Izbrannye trudy po istorii i teorii muzyki 239

aber blof} in scheinbar vorgefertigten langen Melodien und Themen. Die ,Neu-
deutschen’ stellen die Substanz demonstrativ vor, ohne Zeit zu sparen: Sie wird
nicht komprimiert, sondern... verlangert, auch auf Grund von separat ,gesetzten’
Submotiven. Es wire zu einfach und uninteressant, wenn die Unterschiede durch
die Formel ,lang — kurz* ausgedriickt werden wiirden. Die Bedingungen der mu-
sikalischen Syntax, die Methoden der Bindung und Trennung haben sich gedn-
dert. Es geht vielmehr um die Vollstindigkeit der Konstruktionen, die sowohl
kurz als auch lang sein konnen.

Dahlhaus spielte zweifelsohne eine entscheidende Rolle bei der Aufnahme der
Neuen Musik als Thema und Begriff der Musikforschung. Dieser Umstand hin-
dert uns nicht daran, die wackelige Grundlage seines Konzepts zu sehen. Und hier
ist es wieder eine unpassierbare Grenze ,,zwischen manifest wirksamer Tonalitét
und latent bleibender Dodekaphonie.”? (S. 87) Tonalitit sei gesetzesmiBig und
streng geordnet, Dodekaphonie wiederum zufillig, wenn nicht gar chaotisch. Wa-
rum? — Weil Dahlhaus an die nichtarbitrire Folge von Motiven in der thematisch-
tonalen Musik und an die zufillige in der Zwolftonmusik, an eine einzige Vari-
ante in der Tonalitédt und an eine Willkiir in der Dodekaphonie glaubt (S. 86/87).
Das Element des Zufalls aus der tonalen Musik zu eliminieren und in der Dode-
kaphonie darauf zu bestehen ist immer noch ein Voluntarismus.

Eine Fiille willkiirlicher Interpretationen besteht dort, wo es um konkrete Bei-
spiele geht. So widerspricht Dahlhaus dem Analytiker Arnold Schonberg, der in
seiner Ersten Kammersymphonie op. 9 eine wichtige thematische Beziehung aus-
macht. Nein, sagt Dahlhaus, das ist eindeutig zweifelhaft (S. 53).° Was und wes-
halb es zweifelhaft sei — keine Erkldrung. Der Leser muss sein Wort dafiir neh-
men.

Im Allgemeinen vermittelt der Korpus musiktheoretischer Arbeiten von Dah-
lhaus den starken Eindruck, mit allen Theorien und Musiktheoretikern personlich
abzurechnen: von Forkel und Heinrich Christoph Koch bis Kurth und Schonberg.
Als ob er in eine religiose Trance geraten wire, spricht Dahlhaus mit sich selbst
und dem Leser und versucht zweifelhaft die Polaritit von Entwicklung und Abs-
traktion®! zu zeigen oder von der Hinfilligkeit der Lehren Kurths und Friedrich
Blumes zu iiberzeugen (S. 147-155).3 Aber Dahlhaus’ eigene Bemiihungen in
der Analyse von Kompositionen und motivischer Arbeit — um beispielsweise zu
beweisen, dass Robert Schumanns Triumerei hohe Kunst ist, aber Charles
Gounods Ave Maria Kitsch (S. 243-245)% — erscheinen heute etwas karikierend,
und sie ernst zu nehmen, fillt schwer.

2 Ders., ,,Warum ist die Neue Musik so schwer verstindlich”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s.
Anm. 4), S.339.

% Ders., ,,Schdnbergs #sthetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 723.
3! Ders., ,.Entwicklung und Abstraktion”, in: CDGS, Bd. 2, 2001, S. 376-392.

32 Ders., ,,Zur Theorie der musikalischen Form”, in: CDGS, Bd. 2, 2001, S. 284-300.

3 Ders., ,,Uber die ,mittlere Musik® des 19. Jahrhunderts”, in: CDGS, Bd. 5, 2003, S. 576—
578.
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In dieser Ausgabe gibt es einen Aufsatz mit dem Titel ,,Schonbergs &dsthetische
Theologie”.* Und man liest den ganzen Band als musikgeschichtliche , Theolo-
gie’ von Dahlhaus. Oder, wie man auch sagen konnte, als Historiologie. Es
scheint, dass der Philologe (und Logiker) den Musiker in Dahlhaus besiegt hat.
,,[E]in ungewdhnlicher Traditionsbegriff’*> bei Schénberg (S. 63)? — Vielleicht
schon, aber bei Dahlhaus selbst ist das nicht weniger ungewohnlich. Mit unver-
hohlener Feindseligkeit spricht er {iber die Vorstellung des ,,Zeitgeistes” (,,Asche
der Vergangenheit”, ,,reines Phantom”, ,,Phantasma” — S. 277),% ,,um nicht in die
Fallstricke der Geistesgeschichte — oder deren Umkehrung, des Marxismus — zu
geraten”™ (S. 349). Eine seltsame Ablehnung der ,,Geistesgeschichte”... Ist das
keine ,,Nobilitierung von Traditionen”?!38

,,Das wissenschaftliche Erbe von Dahlhaus [...] verkorpert die besten Aspekte
der deutschen humanistischen Tradition, deren unerschiitterliche jahrhundertealte
Autoritdt heute manchmal veraltet zu sein scheint und durch die essayistische
Brillanz der englischsprachigen Musicology® verdeckt wird”, schreibt Heine-
mann im Vorwort (S. 12). Wenn die deutsche Tradition und das Erbe von Dahl-
haus heute Schutz und Forderung brauchen, dann doch an anderen Fronten. Der
Gegensatz zwischen der deutschen und der angelsidchsischen Musikwissenschaft
ist bereits weitgehend veraltet. Wer steht hinter dem unpersonlichen Ausdruck
.englischsprachige Musikforschung™? Ist es nicht der Rechtsnachfolger von Dah-
lhaus,*® der selbst wiederum 1983 erklirt hatte: ,,Es diirfte [...] an der Zeit sein,
den Essay als wissenschaftlichen Konstruktions- und Mitteilungsmodus zu reha-
bilitieren”*! (S. 317)? Und ist Dahlhaus nicht selbst Essayist? Richtig, wenn auch
eher ineffektiv und ernst als brillant. In der unpersonlichen Formel ,Musicology’
kann man, so man dies will, den Namen des weltberiihmten Musikwissenschaft-
lers annehmen, den wir hier in Russland gut kennen, der hédufig auf Besuch

3 Ders., ,,Schonbergs #sthetische Theologie”, in: CDGS, Bd. 8, 2005 (s. Anm. 19), S. 723—
734.

3 Ebd., S. 731.

% Ders., ,,Musik und Jugendstil”, in: CDGS, Bd. 6, 2003 (s. Anm. 6), S. 511/512. In seiner
Rezension der Erstausgabe von Walter Benjamins Schriften aus dem Jahr 1956 zitiert er des-
sen Arbeit tiber Johann Wolfgang von Goethes Wahlverwandtschaften: ,,Will man, um eines
Gleichnisses Willen, das wachsende Werk als den Scheiterhaufen ansehen, so steht davor der
Kommentar wie der Chemiker, der Kritiker gleich dem Alchimisten. Wo jenem Holz und
Asche allein die Gegenstidnde seiner Analyse bleiben, bewahrt fiir diesen nur die Flamme
selbst ein Rétsel: das des Lebendigen.” Walter Benjamin, ,,Goethes Wahlverwandtschaften”,
in: ders., Gesammelte Schriften, hrsg. von Rolf Tiedemann und Hermann Schweppenhéuser,
Bd. 1, Teilbd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 82017, S. 126; bei Carl Dahlhaus zit. in:
»Walter Benjamin, Schriften, hrsg. von Th. W. und G. Adorno, 2 Bde., Frankfurt a. M.
1955.”, in: CDGS, Bd. 9, 2006, S. 26.

3 Ders., ,,Epochen und EpochenbewuBtsein”, in: CDGS, Bd. 1 (s. Anm. 8), 2000, S. 318.

¥ Ebd., S. 310.

¥ Englisch im Original [Anm. d. Ubers.].

40 Zweifelsohne spielt Mischtschenko in diesem Absatz auf den US-amerikanischen Musik-
wissenschaftler Richard Taruskin (geb. 1945) an.

4 Ders., ,,Musikgeschichte als Kulturgeschichte?”, in: CDGS, Bd. 1, 2000, S. 283.
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kommt, Vortrage und Vorlesungen hilt. Aber es gibt immer noch keine russische
Ausgabe eines seiner vielen Biicher, abgesehen von einzelnen Aufsitzen in Sam-
melbinden und Periodika. (Stimmt es nicht, dass die Geschichte sich wiederholt?)
Unsere musikwissenschaftliche Gemeinschaft als Ganzes hat eine unerklirliche
Abneigung gegen die Werke dieses — heute lebenden — amerikanischen Kollegen,
ohne zu bemerken, dass es bei ihm eine ,Fortsetzung® von Dahlhaus gibt, auch
wenn es sich um eine Polemik handelt. Und wenn Dahlhaus wirklich aktuell ist,
sollte diese Aktualitit dort gesucht werden, wo sie entwickelt oder — vielleicht
sogar zum ersten Mal — als Vorhaben umgesetzt wird. ,,Das Verhiltnis zwischen
asthetischen und kompositionstechnischen Fragen ist nur ein kleiner Teil der Mu-
sikgeschichte am Ende des 19. Jahrhunderts, jener Musikgeschichte, die keines-
wegs auf die Geschichte des Komponierens reduziert ist” (S. 134). Diese Worte
Dahlhaus’ aus dem Jahr 1974 klingen heute wie eine erfiillte Vorhersage iiber den
weiteren Weg der Historischen Musikwissenschaft — und nicht blof der englisch-
sprachigen.

AbschlieBend, nur fiir den Fall, um Missverstindnisse zu vermeiden: Dahl-
haus braucht keinen Schutz, niemand wird ihm etwas wegnehmen, sein Platz in
der Geschichte ist unbestreitbar. Lassen Sie uns der Redaktion, dem Herausgeber
und dem Verlag Hoffnung und Wunsch aussprechen, dass die Ubersetzungen und
Veroffentlichungen von Dahlhaus fortgesetzt werden. Kollegen und Leser: Es ist
unbedingt erforderlich, diesen Band zu lesen, und wir miissen uns daran erinnern,
dass Dahlhaus’ Arbeit schon Geschichte ist, damit wir nicht in naher Zukunft —
abermals zu hastig, schon wieder zu spit — lernen miissen, wie die Musikwissen-
schaft in den dreiBig langen Jahren nach Dahlhaus verlaufen ist.

Russisch  zuerst erschienen in  Muzykal'nad  Akademia  (2019), H.4, URL:
<https://mus.academy/articles/muzykalno-istoricheskaya-teologiya-karla-dalkhausa> (Stand:
9. Mirz 2020)

Aus dem Russischen iibersetzt von Patrick Becker-Naydenov
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Franz Metz, Eine Reise in den Orient. Johann Strauss und seine
Konzerte im Banat, in Siebenbiirgen und in der Walachei, 2. Aufl.
Miinchen: Edition Musik Siidost 2021. 164 Seiten, ISBN 978-3-
939041-35-1

Die Biografie von Johann Strauss-Sohn ist mit dem siidostlichen Europa und
der Geschichte dieses Kulturraumes eng verbunden. In den meisten Biografien
wird dieses Kapitel, wenn iiberhaupt, nur am Rande erwihnt. Der Walzerkonig
hat nicht nur durch seine Konzertreise der Jahre 1847—1848 tiefe Spuren in der
Musikgeschichte Siidosteuropas hinterlassen, sondern hat das Milieu dieser Re-
gion in seine Bithnenwerke miteinbezogen. Es ist die Reise eines Kiinstlers, die
man sich spannender nicht vorstellen kann. Selbst die abenteuerlichen Kunstrei-
sen von Franz Liszt 1846 und Johannes Brahms 1879 durch das Banat und Sie-
benbiirgen verkommen zu kleinen Spazierfahrten, neben der , Weltreise‘ des Wal-
zerkonigs in den Jahren 1847-48.

Der aus dem Banat stammende Organist und Musikwissenschaftler Franz
Metz verdffentlichte nun in der zweiten Auflage im Verlag Edition Musik Siidost,
Miinchen, sein bereits 1999 erschienene Buch Eine Reise in den Orient. Johann
Strauss und seine Konzerte im Banat, in Siebenbiirgen und in der Walachei.
Thomas Kloiber, der Leiter des Osterreichischen Kulturforums in Bukarest,
schreibt in seinem Vorwort:

Diese Reisen vermehrten nicht nur den Ruhm des Wiener Ausnahmemusikers
und —komponisten, sondern inspirierten Johann Strauss zu neuen Werken, in de-
nen das Lokalkolorit siidosteuropdischer Musik unschwer zu erkennen ist. Mit
Auseinandersetzung fremder Musikelemente und deren Aufnahmen in sein eige-
nes musikalisches Schaffen wirkte Johann Strauss damals schon als Proponent
eines interkulturellen Dialogs, einer der Schwerpunkte gegenwirtiger osterreichi-
scher Auslandskulturpolitik.

Die musikalischen Beziehungen zwischen Wien und Siidosteuropa waren im
19. Jahrhundert viel ausgeprigter, als man dies heute aus einzelnen Biichern und
Lexika erfahren kann. Der bedeutende Publizist Ignaz Franz Castelli (1781—-1862)
schrieb als Temeswarer Theaterdirektor eine Ouverture mit dem Titel Temeswar,
das kleine Wien. Auch durch Adolf Miiller (1801-1886), Franz Doppler (1821-
1883) und viele berithmt gewordene Séngerinnen, die in Temeswar [rumén. Ti-
misoara] debiitierten, war das ,kleine Wien® in der damaligen Musikhauptstadt
der Welt nicht unbekannt. Die Walzer von Strauss erklangen im selben Konzert
neben dem ungarischen Csardds, der ruménischen Ardeleana oder dem serbischen
Kolo. Die Texte seiner Chorwalzer und Operetten wurden in die Sprachen der
dort lebenden Nationalitidten iibersetzt, und so manche siidosteuropdische Biih-
nenwerke hatten sich seine Fledermaus zum Vorbild genommen. Ohne diese



244 ANDREAS SCHEIN

wire die Entstehung einer ungarischen Csdrddsfiirstin oder ruminischen Ana
Lugojana unvorstellbar.

Bis in unsere Tage ist von dem damaligen Klein-Wien in Temeswar, Arad,
Budapest, Klausenburg [rumén. Cluj-Napoca] oder in vielen anderen Stédten der
ehemaligen Doppelmonarchie einiges erhalten geblieben — wenn auch nur mehr
tiberwiegend von architektonischer Natur. Auf den Stralen von Lugosch [rumén.
Lugoj], Reschitza [Resita], Orawitza [Oravita] oder Temeswar horte man noch
vor wenigen Jahren den Dialekt der Nachkommen der ehemaligen osterreichi-
schen Beamten und Zuwanderer. Auf dem Weg mit der ,Elektrischen®, von der
Temeswarer Josefstadt bis in die Innenstadt, konnte man den ,Weaner* Dialekt in
all seiner Originalitit erleben. Die Reschitzaer Operettengruppe widmete ihre
ganze kiinstlerische Energie bis etwa 1985 diesem musikalischen Genre und in
Temeswar versucht man dem nun neuen einheimischen Publikum den Zigeuner-
baron niher zu bringen.

., Wer die Emigration mitgemacht hat, weifs, dass man bei Johann-Strauss-
Musik Heimweh bekommt... " Diese Worte Marcel Prawys (1911-2003), einem
osterreichischen Emigranten in Amerika, konnten auch einem Banater Aussiedler
zum Beginn des 21. Jahrhunderts in Deutschland zugeschrieben werden. Was hat
Strauss eigentlich mit dem heutigen Balkan zu tun? Als Strauss 1847 seine Reise
entlang der Donau, die ihn fast bis zu ihrer Miindung fithren wird, begann, be-
richtete er von einer ,,Reise in den Orient”. Zum Gliick sind uns viele zeitgenos-
sische Dokumente und Berichte dariiber erhalten geblieben. Ob in Jassy [lasi],
Hermannstadt [Sibiu], Klausenburg, Kronstadt [Brasov], Bukarest, Arad oder Te-
meswar, die Spuren seiner damaligen Konzertreise konnen auch im 21. Jahrhun-
dert noch verfolgt werden.
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