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Richard Strauss ,Don Quixote"

(1864-1949) ko ntastische Variationen

Uber ein Thema ritterlichen Charakters
flr groBes Orchester op. 35

Pause

Dimitri Schostakowitsch ~ Symphonie Nr. 5 d-moll op. 47
(1906-1975) 1. Moderato

2. Allegretto
3. Largo
4. Allegro non troppo -



Richard Strauss zur Zeit des ,,Don Quixote*



Anette Unger

»Eine recht lustige Verh6hnung aller
Schafskopfe”

Zu ,Don Quixote“ von Richard Strauss

Noch 1890 hatte er die Programmusik als die ,,eigentliche
Musik!" und die ,wahre Kunst!“ bezeichnet. Doch schon
1896 wollte er seine Tondichtung Also sprach Zarathustra
nur noch als ,absolute Musik* verstanden wissen, und
1905 schlieBlich betonte er nachdriicklich, der Begriff des
Programms sei vollig falsch definiert. Nach der Sinfonia
Domestica zog Richard Strauss dann endgiltig die Kon-
sequenzen, als er Romain Rollands Kritik an seinem Pro-
gramm mit den Worten begegnete: ,,Sie mégen Recht ha-
ben mit dem Programm der »Domestica« [...]. Flir mich ist
das poetische Programm auch nichts weiter als der For-
men bildende AnlaB zum Ausdruck und zur rein musikali-
schen Entwicklung meiner Empfindungen; nicht wie sie
glauben, bloB eine musikalische Beschreibung gewisser
Vorgange des Lebens. Das wére doch ganz gegen den
Geist der Musik.“

Damit orientierte sich Strauss an einer Reihe von Zeitge-
nossen — u.a. an Gustav Mahler —, die ebenfalls nach an-
fanglicher Begeisterung flr programmatische AuBerun-
gen zunehmend deren UberflUssigkeit erkannt und pro-
klamiert hatten. Der Grund dafiir mag in der von vielen Kri-
tikern vorgenommenen Gleichsetzung von Begriffen wie
Literaturmusik — Musik, die an einer literarischen Hand-
lung entlangkomponiert war, ohne logische Entwicklung
»aus sich selbst" (Strauss) — und Programmusik zu su-
chen sein, einer Gleichsetzung, die Strauss selbst mit ei-
ner Schérfe ablehnte. Denn ahnlich wie bei Mahler ent-
puppten sich auch seine Programme von jeher in erster
Linie als Erklarungshilfen der Musik, als Postulate lebens-
und kunstanschaulicher Uberlegungen, die die Musik al-
lein durchaus vermitteln konnte. ,,Wer wirklich Musik zu
horen versteht”, formulierte Strauss denn auch in einer
hoéchst aufschluBreichen Bemerkung, ,,braucht sie wahr-
scheinlich gar nicht".

Seine Lebens- und Kunstanschaung baute auf dem dia-
lektischen Zauberwort seiner Epoche auf, dem Begriff
des ,Lebens”, der Vitalismus und Dekadenz, Optimismus
und fin de siécle-Stimmung in sich vereinte und in Nietz-
sches Lebensphilosophie seinen wohl adaquatesten Aus-
druck fand. Dieser EinfluB spiegelt sich in allen Strauss’-

schen Tondichtungen wider, von denen nahezu jede einen
Lebenslauf beschreibt, der sich genau diesem Lebensbe-
griff fligt. Denn seine Kunst, ja die Kunst Uberhaupt mufte
fur Strauss ,denselben Gesetzen gehorchen wie das im-
mer neu sich gestaltende Leben“. So suchte er in jedem
Werk nach neuen Formen, die immer wieder ,sterben”
muBten, ,um neuen Formen Platz zu machen®, die starre,
doch Uberholte Wahrheiten und veraltete Dogmen nur
noch als gebrochene, humoristisch verzerrte zitierten.

Dies bestétigt auch seine 1897 vollendete siebte Tondich-
tung Don Quixote, der Strauss den Untertitel beifligte: In-
troduzione, Tema con variazioni e Finale. Fantastische Va-
riationen (ber ein Thema ritterlichen Charakters. Nach
Don Juan und Till Eulenspiegel, in denen sich Strauss auf
hdchst individuelle Weise mit der Sonaten- und Rondo-
form beschiéftigt hatte, legte er auch hier einen Lebens-
lauf zugrunde, der wiederum Abbild der Auseinanderset-
zung mit einer Uberholten Form wurde — namlich der ,,zu-
letzt recht 6de gewordenen [...] Variationsform* (Strauss).
Sie beabsichtigte er ,tragikomisch persifliert ad absur-
dum® zu fihren und gerade dadurch eine héhere, lebendi-
gere Stufe des Formschaffens zu erreichen.

Cervantes hatte mit seiner Nachahmung des Ritterro-
mans nichts anderes beabsichtigt. Sein Don Quixote
Uberhdht die reale Welt, indem er die nur noch in Biichern
existierenderitterliche Lebensweise des 16. Jahrhunderts
wiederbelebt und sie — wenn auch unbewuft - gerade da-
durch ins Lacherliche zieht. ,Meine Absicht” — so schrieb
Cervantes zu einer Zeit, in der das Rittertum des spani-
schen Feudalismus bereits seit rund einhundert Jahren
ausgestorben war — ,war keine andere, als den Abscheu
aller Menschen gegen die fabelhaften und abgeschmack-
ten Geschichten der Ritterblicher zu wecken.” Strauss
zog ,eine recht lustige Verhéhnung aller Schafskdpfe” vor,
,die's aber nicht gemerkt, sondern darliber noch gelacht
haben.” Und gerade darin, im Verriickten, zu Verhdéhnen-
den wollte er—nicht anders als Cervantes — das Neue, das
Revolutionare prasentieren. Indem er sich der — an tradi-
tionelle musikalische Fesseln gebundenen — Variations-
form bediente und sie zugleich persiflierte, indem er den
2Kampf mit dem Nichts" (Strauss), mit dem Uberholten
aufnahm, belebte er dasselbe.

Beide Welten, die Tradition und das, was Mario Casella in
Cervantes’ Roman ,das leidenschaftliche und ruhige
Streben des Menschen nach Erfillung seiner selbst” ge-
nannt hat, spiegeln sich in der Tondichtung bereits in den
Themen des Don Quixote und Sancho Pansa wider. Diese



sind zwar miteinander verwandt, basieren auf dhnlichen
motivischen Grundlagen, werden jedoch im weiteren Ver-
lauf auf vollig verschiedene Weise verarbeitet: Sancho
Pansa verkdrpert flir Strauss die ,zuletzt recht 6de ge-
wordene [...] Variationsform®, in der jedes Motiv einer
Ordnung unterliegt, die Gberholten Verfahrensweisen un-
terworfen ist und harmonisch wie metrisch in engge-
steckten Grenzen bleibt. Der unbedarfte Maultiertreiber,
der auch im Roman von Cervantes das Rittertum nur
noch als in Biichern existentes begreift und den phanta-
stischen Hoéhenfligen seines Herrn nicht folgen kann,
steht flr jene engstirnigen musikalischen Traditionalisten,
die nicht iber eine Variationsform hinauszublicken ver-
mogen, wie sie nach Uberlieferten Mustern in Blchern
gelehrt wird. Diese Form jedoch ist seit langem nur mehr
abgestorbene Hlle. Sanchos Musik ist denn auch aus-
schlieBlich handwerklicher Logik unterworfen und be-
dient sich bekannter Verfahrensweisen: gebrochener
Dreiklange, Sequenzierungen, simpler Harmonik und
standiger Wiederholungen ohne eine tatsachliche Veran-
derung. Alles tritt auf der Stelle. Erst die Don Quixote-
Thematik vermag sich gegen diese starre Form der Lehr-
blcher aufzulehnen, indem sie sie in humoristischer
Weise auf eine andere Realitdtsebene hebt: Sie kdmpft
mit ,falschen” Schlissen und Betonungen, mit Disso-
nanzen, dem Zusammenschiu3 von Komplementarton-
arten zu chromatischem Material und der Verschiebung
fester Rhythmen gegen Verstaubtes an und deutet mit
ihrem ruhelosen Streben auf ihre Verwandtschaft mit den
musikalischen Lebenslaufen Eulenspiegels, Don Juans
oder Zarathustras.

Diese Entwicklung beginnt in der langen Introduktion, die
sich immer starker und spannungsreicher im polyphonen
Dickicht kontrapunktischer Fugato-Techniken verfangt
und sich dabei zunehmend vom ,ritterlichen galanten®
Beginn entfernt: etwa durch chromatische Zwischenstu-
fen, harmonische und rhythmische Undeutlichkeiten.
Hier vollzieht sich musikalisch, was Strauss — mit einem
Verweis auf den Roman - folgendermaBen beschrieb:
»Don Quixote verliert Gber die Lektire von Ritterromanen
seinen Verstand und beschlieBt, selbst fahrender Ritter
zu werden.“ Erst jetzt beginnt auch die eigentliche, indivi-
duelle Strauss’sche Variationsform — nachdem die The-
men des ungleichen Paares noch einmal getrennt vorge-
stellt worden sind: das Don Quixote-Thema im Solo-
Cello, das Sancho Pansa-Thema in BaB-Klarinette, Te-
nor-Tuba und Solo-Bratsche. Einerseits noch Variation
weist sie ndmlich andererseits auch eine quasi viersét-
zige symphonische Struktur auf: Introduktion — Uberlei-

tung - dritte Variation als Adagio-Satz - Uberleitqng -
siebte und achte Variation als Scherzo mit Trioteil - Uber-
leitung — Finale. Und darliberhinaus verhindert Strauss,
entgegen der Ublichen Variationsform, strenge, an die
Themen gebundene Entwicklungen. Stattdessen stellt er
sein Don Quixote-Thema in immer neue Zusammen-
hénge, erzeugt Konfrontationen, Konflikte, Kampfe,
schafft Brliche, die einer traditionellen Entwicklung ent-
gegenstehen — und das mit Hilfe eines Instrumentariums
und neuer Klangvorstellungen, die so zuvor kaum reali-
siert worden sind.

Die Bilderwelt von Don Quixote ist aus dem Eulenspiegel
oder Zarathustra hinreichend bekannt, ja zieht sich durch
samtliche Tondichtungen. So spricht Strauss beispiels-
weise nicht nurin Tod und Verkldrung vom , Todeskampf*,
im Heldenleben vom ,Kampf mit der Welt“ und vom
~Kampf mit den Gespenstern des Lebens" im Zarathu-
stra. Auch im Don Quixote ist von Kdmpfen gegen , Zau-
berer” und ,Ritter” die Rede. Und in allen Werken wendet
er sich gegen Pfaffen und Religion, Philistertum und die
Lehren eines Hinterweltlertums. Seine Helden sind Ein-
zelgdnger, die keinen Bildungszwangen unterworfen
sind, sie alle kdmpfen vielmehr gegen solche Normen an
und sind damit mehr, als lediglich die Protagonisten einer
abenteuerlichen Handlung. Immer wieder verwies
Strauss mit ihrer Hilfe auf das eigene - streitbare und re-
volutiondre - Kunstverstdndnis: mit Don Quixotes
~Kampf gegen die Hammelherde" in der zweiten Variation
ebenso wie mit den Entgegnungen des Ritters auf die ab-
gedroschenen ,Sprichwér-ter” Sancho Pansas in der
dritten; mit dem Angriff auf eine ,,Prozession von BuBern*
in der vierten nicht weniger als mit dem ZusammenstoB
mit ,,zwei Pfafflein auf ihren Maultieren® in der neunten
Variation. Nichts ist heilig, alles erscheint Strauss an-
fechtbar, was er mit Dummbheit, Religion oder Hinterwelt-
lertum assoziiert.

Und genau dies spiegelt die Musik wider: so begegnet
die Don Quixote-Thematik in der zweiten Variation ,krie-
gerisch® den dumpfen, gleichbleibenden und stumpfsin-
nigen — im Ubrigen von Strauss bereits durch Techniken
wie Flatterzunge in den Bldsern ironisierten — Streicher-
tremoli und -trillern, die za&h auf der Stelle treten. In sie
bricht der flir Don Quixote charakteristische vorwarts-
dréngende Lauf in doppeltem Tempo und mit solcher Ve-
hemenz ein, daB die ,musikalische Hammelherde" in alle
Richtungen auseinanderstiebt, und leitet dann zu einem
neuen Abschnitt Gber. In diesem, der im Mittelpunkt des
Werkes stehenden dritten Variation, 1868t Strauss dann
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zwei Stilrichtungen aufeinanderprallen, die kontrérer
nicht sein kénnten, und zwar nicht nur hinsichtlich der
Hauptthemen (d-moll contra F-dur sowie Solovioline-
und - cello contra Tenortuba, Bassklarinette und Brat-
sche). Die Variation teilt sich darliberhinaus in zwei Ab-
schnitte, die — wie so haufig bei Strauss — in der komple-
mentaren Tonarten F-dur und Fis-dur stehen: Der eine, im
Wesentlichen auf Sancho Pansa zugeschnitten, ,ist in
»einfacher Tonalitat«, mit Gbersichtlicher, beinahe primiti-
ver Periodik komponiert. Begleitfiguren der Klarinette
nach Art der sogenannten Albertibdsse, betonte Vorhalte
und die ténzerische Rhythmik weisen auf ein historischen
Modell fir diese Musik. Wir erkennen es in dem Diverti-
mento-Stil der Frihklassik wieder” (Reinhard Gerlach).
Der andere Satz wirkt dagegen wie ein ,phantastischer
Traum®; ,zart ausdrucksvoll* - so die Vortragsbezeich-
nung -, fihrt er mit langen Melodiebégen aus der Enge
des Vorangegangenen heraus. Doch eben diese Enge
holt ihn am Ende wieder ein, Sancho Pansa dréngt sich
erneut vor, wenn er auch mit einer musikalischen ,,Ohr-
feige* wieder abserviert wird.

Erst am Ende nach erneuten Kdémpfen mit kontrapunk-
tisch dudelnden Fagotten in der neunten Variation, ver-
lassen den Helden die Kréafte nach seinen unabléssig
neuen musikalischen Abenteuern. Und wie alle Lebens-
laufe der vorangegangenen Strauss’schen Tondichtun-
gen schlieBt auch dieser — nach der Vereinigung mit der
Sancho Pansa- sowie der trdumerischen, immer wieder
in Erinnerung gerufenen Dulcinea-Motivik (Variationen
eins und funf) - mit dem Tod des Helden. Die einfache ru-
hige Thematik Dulcineas hatte das ganze Werk hindurch
fur ein angestrebtes Ziel, eine Sehnsucht nach Héherem
gestanden, die jedoch nur unerfiillter Traum blieb. Zurtick
bleibt die Realitat, die ,,Gesundung vom Wahnsinn®, die
jedoch gleichzeitig auch das Revolutionére ausléscht.
Die Tondichtung schlieBt in simplen D-dur, in floskelhaf-
ten Signalwendungen. Sie wird selbst zur ,Legende"”,
muB sterben, wie Strauss gesagt hatte, ,,um neuen For-
men Platz zu machen.” Das ritterliche Don Quixote-
Thema, dem Ritter ,,im Tode noch als |deal vorschwe-
bend, wird zerpfliickt, unterbrochen von Ausrufen des
Entzlickens, Seufzern, Schmerzensausbriichen bis zum
letzten Hauch" (Strauss).



Oswald Beaujean

Symphonischer Optimismus oder
verstecktes Grabdenkmal?

Zur finften Symphonie von Dimitri Schostakowitsch

.Manche Theater servieren dem sowjetischen Publikum,
das erhdhte kulturelle Anspriche stellt, D. Schostako-
witschs Oper Lady Macbeth von Mzensk als etwas Neues,
als eine groBe Errungenschaft. Eine diensteifrige Musik-
kritik hebt diese Oper in den Himmel und (iberschiittet sie
larmend mit Ruhm. Statt einer sachlichen und ernsthaften
Kritik, die ihm in seiner weiteren Arbeit von Nutzen sein
konnte, bekommt der junge Komponist nur enthusiasti-
sche Komplimente zu héren.” Mit diesen Sétzen begann
ein Artikel, der unter der Uberschrift Chaos statt Musik am
28. Januar 1936 auf Seite drei der Prawda erschien, und
den man wohl als die psychologische Vernichtung eines
Komponisten bezeichnen kann. Der Artikel war unsigniert,
gab also die offizielle Meinung der Kommunistischen Par-
tei wieder, méglicherweise hat ihn sogar Josef Stalin per-
sonlich zumindest mitverfaBt. Im folgenden heiBt es: ,\Vom
ersten Augenblick an erschrickt den Hérer in dieser Oper
die miBténende, chaotische Flut von Toénen. Bruchstiicke
von Melodien, Keime einer musikalischen Phrase erschei-
nen an der Oberflache, werden ertrankt, reien sich los,
und tauchen erneut unter in Gepolter, Geprassel und
Gekreisch. Dieser Musik zu folgen ist schwer, sie sich ein-
zupragen, ist unmaoglich. Das gilt fast flr die ganze Oper.
Auf der Bliihne wird der Gesang durch Geschrei ersetzt.
Gerat der Komponist gelegentlich in die Bahn einer einfa-
chen und versténdlichen Melodie, so stlrzt er sich sofort
wieder, als wére er erschrocken Uber ein solches Ungliick,
in das Labyrinth des musikalischen Chaos, das stellen-
weise zur Kakophonie wird ... Diese absichtlich verdrehte
Musik ist so beschaffen, daB in ihr nichts mehr an die klas-
sische Opernmusik erinnert und sie mit symphonischen
Klangen, mit der einfachen, allgemeinverstandlichen
Sprache der Musik nichts mehr gemein hat ... Das ist die
linke Zlgellosigkeit an Stelle einer natirlichen, menschli-
chen Musik. Die Fahigkeit guter Musik, die Massen mitzu-
reiBen, wird hier kleinblrgerlich formalistischen Anstren-
gungen und der Verkrampfung geopfert ... Das alles ist
roh, primitiv, vulgdr. Die Musik ist marktschreierisch,
grunzt, grollt, erstickt sich selbst...".

Nur wenige Wochen spater folgte dieser vernichtenden
Verbalattacke eine weitere, die sich gegen Schostako-
witschs Ballett Gldnzender Stromrichtete, ebenfalls unsi-

b

Dimitri Schostakowitsch um 1935
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gniert, also aus offizieller Feder und im Tenor &hnlich. Was
dergleichen in der Sowjetunion von 1936 bedeutete, schil-
dert Schostakowitsch lakonisch in dem von Solomon Vol-
kov edierten, lange Zeit umstrittenen, mittlerweile jedoch
sogar von sowjetischer Seite praktisch anerkannten Buch
Zeugenaussage - Die Memoiren des Dimitri Schostako-
witsch: ,Alle wandten sich von mir ab. Es gab in dem Arti-
kel einen Satz, aus dem zu entnehmen war, ,dies alles
kénne sehr schlecht enden’. Und nun warteten alle auf
dieses schlechte Ende... Zwei solche Attacken, getarnt
als redaktionelle Artikel der Prawda, innerhalb von zehn
Tagen - das war flr einen einzigen Menschen zu viel. Jetzt
wuBte jeder, daB ich dran glauben muBte. Und die Erwar-
tung dieses - jedenfalls fur mich — bemerkenswerten
Ereignisses hat mich seitdem nie mehr verlassen. Das Eti-
kett Volksfeind blieb flr immer an mir kleben... Laut und
leise wurde ich als Volksfeind apostrophiert. Von den Red-
nerpodien herab und in den Zeitungen. Eine Zeitung kiin-
digte ein Konzert von mir so an: ,Es spielt der Volksfeind
Schostakowitsch.'... Ich kdnnte natlirlich, ohne Farben zu
sparen, mit groBen Strichen meineh schlimmen seeli-
schen Zustand schildern. Die moralischen Qualen. Die
entsetzliche Angst. Nicht nur um mein Leben. Um das
Leben meiner Mutter, meiner Schwestern, meiner Frau,
meiner Tochter und spéter noch meines Sohnes. Und so
weiter. lch will nicht verhehlen, daB ich eine schwere Zeit
durchlebte.”

Tatsachlich soll Schostakowitsch an Selbstmord gedacht
haben, was vor dem Hintergrund einer Tagebuchnotiz des
nach Moskau emigrierten ungarischen Kommunisten
Ervin Sinké durchaus wahrscheinlich erscheint. Sie bestéa-
tigt mit wenigen Worten die Glaubwrdigkeit der zitierten
Séatze aus den Memoiren: ,Seitdem jener Artikel in der
Prawda veroffentlicht wurde, ist es taktlos, Schostako-
witschs Namen Uberhaupt zu erwéhnen.” Die Oper Lady
Macbeth von Mzensk, die nach der Premiere im Januar
1934 zwei Jahre Uberaus erfolgreich in Moskau und Lenin-
grad, aber auch in New York, London, Prag, Zirich, Stock-
holm und anderen Stddten gespielt und gerade von der
sowijetischen Presse einhellig bejubelt worden war, ver-
schwand im Reiche Josef Stalins Uber Nacht von den
Spielplanen; mit ihr versanken zahlreiche Werke Schosta-
kowitschs im Nichts. Der Komponist selbst zog seine
1935/36 entstandene vierte Symphonie noch wahrend der
Probenarbeit im Dezember 1936 zurlick und lieB sie flr ein
Vierteljahrhundert in der Schublade verschwinden.

Statt dessen komponierte er 1937 binnen weniger Monate
— zwischen dem 18. April und dem 20. Juli — die funfte
Symphonie, vermeintlich die ,schopferische Antwort



eines Sowjetkilinstlers auf berechtigte Kritik". Die Urauf-
fihrung des Werkes am 21. Oktober 1937 durch Jewgenij
Mrawinski und die Leningrader Philharmonie wurde zu
einem triumphalen Erfolg, der den angefeindeten, ja mora-
lisch geradezu vernichteten 31jahrigen Komponisten mit
einem Schlage rehabilitierte. Die Reaktionen der Musikkri-
tik waren nicht weniger enthusiastisch, als &ffentliche Ver-
lautbarungen etwa des Dichters Alexej Tolstoj oder des
Fliegerhelden Mikhail Gromow. Hatte Schostakowitsch
sich unterworfen, hatte er sich unter das Joch stalinisti-
scher Kulturdoktrin gebeugt?

Tats&chlich schrieb der Komponist am 12. Januar 1938 in
der Literaturnaya Gazetta: ,Mein letztes Werk kann als
eine lyrisch-heroische Symphonie bezeichnet werden.
Seine Grundgedanken sind das Leiden des Menschen
und der Optimismus. Durch eine Serie tragischer Konflikte
in einem groBen inneren, geistigen Kampf wollte ich den
Optimismus als eine Weltsicht darstellen.” Ist die Flunfte
mithin tatsachlich jene Symphonie nach dem Prinzip des
»Durch-Nacht-zum-Licht", als die man sie so lange gehort
hat? Zunachst bleibt festzustellen, daB die Flnfte keine
wirklich programmatische Symphonie ist. Das Programm,
das der Komponist dem Werk mit auf den Weg gab, ist von
kaum zu Uberbietender Allgemeinheit: , Thema meiner
Symphonieist das Werden der Persénlichkeit. Gerade den
Menschen mit seinem ganzen Erleben sehe ich im Mittel-
punkt der Idee dieses Werkes, das seinem Charakter nach
von Anfang bis zum SchluB lyrisch ist.* Wenn auch einige
Interpreten diese Bemerkung flr aufschluBreich halten,
und auf die maéglichen, tatsachlich keineswegs abwegigen
biographischen Hintergriinde der Symphonie verweisen,
so bleiben die Satze aufschluBreich, doch wohl nur inso-
fern, als man aus ihnen Alles und Nichts herauszulesen
vermag, und genau dies durfte auch die Absicht des Kom-
ponisten gewesen sein.

Tatsache ist, daB ein Stlck Programmusik, eventuell noch
mit einem eindeutig apotheotischen Chorfinale fiir einen
Akt demonstrativer Unterwerfung unter die stalinistische
Kulturdoktrin, als Apologie gegen den Vorwurf des Forma-
lismus wesentlich geeigneter gewesen wére. Doch was ist
eigentlich nicht ,formalistisch” an dieser Flnften, die der
Komponist so streng an das klassische Sonaten-Schema
bindet, wie keine andere Symphonie, seit seiner Ersten?
Was macht dieses Werk zu einer ,Symphonie des Sozialis-
mus*, ein Werk, das ganz unverkennbar aus der geistigen
und kompositorischen Auseinandersetzung mit Gustav
Mabhler entstand, einem aus sowjetischer Sicht wohl doch
recht bourgeoisen Komponisten? Auch der von offizieller
Seite immer wieder und mit unverminderter Sturheit

geforderte folkloristische Tonfall, jener imagindre Volks-
charakter, fehlt dem Werk. Auf jenem schon von Igor Stra-
winsky in seiner Musikalischen Poetik beklagten ,Pfade
der ,Vereinfachung’, der neuen Volkstimlichkeit und der
Folklore* wandelt diese Symphonie ganz sicher nicht, und
daB sie frei von Tragik sei, wird schlieBlich niemand ernst-
haft behaupten wollen. In den Memoiren heif3t es glaub-
haft: ,Menschen, die frohgestimmt zu einer Auffihrung
der Finften gekommen waren, weinten.” Die offizielle
Seite des spektakuldren Erfolges, den die Funfte Schosta-
kowitsch bescherte, erscheint kaum weniger verstandlich,
als die absurden Begrindungen der Scherbengerichte,
die der Kunstler Uber sich ergehen lassen muBte.

Der Kopfsatz beginnt mit einer entschiedenen und hefti-
gen Figur — steigende und fallende Sexten — in den kano-
nisch eng geflihrten Streichern. Fast erahnt man die
Bedeutung, die dieser Gedanke fur den Satz und die Sym-
phonie haben wird. Nach zwei Takten bereits entwickelt
sich aus den groBen Intervallspriingen eine fast statische
Begleitfigur der tiefen Streicher, Uber der ruhig ein lyri-
sches Thema in den ersten Violinen verstrémt. Damit sind
gleich zu Beginn die beiden kontrastierenden Elemente
der symphonischen Entwicklung exponiert: das eine von
nervoser KompromiBlosigkeit, das andere scheinbar
weich und nachgiebig, und doch von einer uniberhérba-
ren inneren Spannkraft. Wiederum in den ersten Geigen
wird wenig spater Uber der pulsierenden Begleitung der
Ubrigen Streicher und Uber stitzenden Harfenakkorden
ein weiterer thematischer Gedanke eingefiihrt, eine weit
geschwungene Streicherkantilene (piano - espressivo)
von fast unwirklich anmutender Schénheit, die in den Flo-
ten nachklingt. Der Beginn der Durchfiihrung, markiert
durch den Uberraschenden Einsatz des Klaviers und eine
merkliche Tempobeschleunigung, stért die friedvolle
Stimmung. Alle thematischen Gedanken kehren von nun
an meist in merkwirdiger Verfremdung inres Charakters
wieder. Das lyrische Streicherthema des Anfangs erklingt
nun eher grob in den Hoérnern, wenig spéater im Holz,
schlieBlich wird es zum Rhythmus der Trommel zu héren
sein, travestiert zu einem fast grotesk anmutenden
Marsch. Die Streicherkantilene blitzt schrill und in hekti-
scher Bewegung (marcato - fortissimo) in den Holzblasern
auf, die entschiedene Eingangsthematik verfestigt sich zu
einer monotonen auf- und abspringenden Figur in den
Streichern. Die Entwicklung wird immer deutlicher von
Konflikten geprégt, bis sich diese auf dem Hohepunkt des
Satzes — largamente - in einem wuchtigen Unisono und im
dreifachen Forte entladen. Schostakowitsch zitiert hier
wortlich einen Gedanken, der zu Beginn des Satzes zart
und piano in den Violinen erklang, der jetzt jedoch in seiner



steht, wie zur elegischen Trauer des langsamen Satzes
(Largo). Mit unbekiimmerter Derbheit kommt das Haupt-
thema in den tiefen Streichern daher. Bereits die fiir Scho-
stakowitsch typische Instrumentation — ein Fagottsolo in
hoher Lage etwa - verbreitet streckenweise eine fast gro-
teske Atmosphére. Auch rhythmisch schwankt dieser Satz
merkwirdig unbestimmt zwischen ungelenker, fast wal-
zerartiger Seligkeit und komischen Lé&ndlerpassagen.
Formal folgt er streng dem fir das Scherzo Ublichen ABA-
Schema. Das Trio mit einem eher gefidelten Violinsolo ver-
rat den EinfluB Gustav Mahlers wie wohl keine zweite Pas-
sage der Symphonie. Am Schluf3 des Satzes versucht die
Oboe in komischer Bemiihtheit, dieses Solo noch einmal
aufzugreifen, wird jedoch von einem ungestiimen Ein-
bruch des ganzen Orchesters rasch zum Schweigen
gebracht.

Unsere Betten werden lhrem Riicken
gerecht. Auch noch nach Jahren.

Manchmal merkt man erst nach Wochen, ob das neue Bett ein guter Kauf war.
Lattoflex ist immer ein guter Kauf, Weil wir es jederzeit Ihren Wiinschen und

Bediirfnissen anpassen kannen. Wir wissen, ®
worauf es beim Sitzen und Liegen ankommt. a Ex

Wie so oft in den Symphonien Schostakowitschs bildet
auch in der Flinften der langsame Satz das emotionale
Zentrum des gesamten Werkes. Hier bereits — in der Ach-
ten und Zehnten wird sich dieser Eindruck in spateren
Jahren noch verstarken — handelt es sich um einen lyri-
schen Klagegesang von eindrucksvoller gedanklicher
Tiefe und Ausdrucksintensitat. Mit groBen Intervallspriin-
gen - der Oktave kommt zentrale Bedeutung zu - und
anschlieBenden weitgespannten, meist fallenden melodi-
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Gewaltsamkeit vollig fremd erscheint. Die gesamte bishe-
rige Entwicklung bricht auf einem von Blech und Strei-
chern con tutta forza, brutal und monoton gehammerten a
in sich zusammen, nur die Eingangsfigur baumt sich tber
diesem Zusammenbruch noch einmal kurz auf. Auf dem
Repriseneinsatz kehrt — jetzt in der Fl6te — die weitge-
schwungene Kantilene des Anfangs und die pulsierende
Streicherbegleitung zurlick. Mit lyrischen Soli der Holzbla-
ser, der Violine, schlieBlich der Celesta klingt der gewalti-
ge, brillant instrumentierte und hochdramatische Kopf-
satz in ruhiger, fast kammermusikalischer Verhaltenheit
aus.

Was folgt, ist eines jener humoristisch verzerrten Scherzi,
die sich bereits in Schostakowitschs Erster, spater dann
immer wieder in fast ausnahmslos allen seinen Sympho-
nien finden. Das Allegretto der Funften ist eine witzige
Satire von beiender Scharfe, die in ebenso offenkundi-

10 gem Kontrast zur gespannten Dramatik des Kopfsatzes

schen Bogen in den achtfach geteilten Streichern und im
Holz — das Blech schweigt im dritten Satz — und mit sanf-
ten Harfenarpeggios evoziert der Komponist eine Stim-
mung ruhiger Introvertiertheit, doch zugleich den Ein-
druck einer abgrindigen Trauer. Wenn es in den Memoiren
heiBt: ,Die meisten meiner Symphonien sind Grabdenk-
maéler. Zu viele unserer Landsleute kamen an unbekannten
Orten um*, so gilt dieser Satz ganz sicher nicht erst fiir die
langsamen Satze der spateren, groBen Symphonien, son-
dern bereits fUr dieses Largo der Flnften.

Der Grund fiir die Eilfertigkeit, mit der man den ,,Abweich-
ler“ Schostakowitsch ungeachtet dieser ersten drei Satze
mit seiner funften Symphonie in die Arme des Sozialisti-
schen Realismus, auf die ,Generallinie” zurlickgekehrt
wiahnte, liegt nicht nur in seinen offiziellen — und natdrlich
schon deshalb problematischen — Verlautbarungen, son-
dern insbesondere wohl im Final-Allegro. Hatte der Kom-
ponist zur Zeit der Urauffiihrung diesen letzten Satz als die
~optimistische Auflésung der tragischen Spannungen des
ersten Satzes* beschrieben, so wurde diese Deutung als-
bald und auch im Ausland nur zu gerne als kanonisch
betrachtet. Dennoch mag mancher sowjetische Zuhorer
auch nach diesem Finale insgeheim empfunden haben,



was der Schriftsteller Alexander Fadejew — in deutlichem
Kontrast zu den offiziellen Jubelinterpretationen - in sein
Tagebuch notierte: ,Der SchluB klingt nicht wie ein Aus-
weg (und um so weniger nach einer Feier oder einem Sieg),
sondern, als wenn an jemandem eine Bestrafung oder
eine Rache ver(ibt wird."

Und seit dem Erscheinen der Zeugenaussage kdnnen wir
mit einiger Sicherheit annehmen, was Schostakowitsch
selbst Uber dieses Finale dachte: ,Eines schénen Tages
merkte ich zu meiner Verbliffung, daB ein Kinstler, der
sich flr den besten Interpreten meiner Musik hélt, sie nicht
versteht. Er meinte, in der Fiinften und in der Siebten hatte
ich ein jubelndes Finale schreiben wollen, aber es wére mir
nicht gelungen. Es wollte dem Mann einfach nicht in den
Kopf, daB ich mit jubelnden Finalen Giberhaupt nichts im
Sinne hatte. Es gab doch nichts zum Jubeln. Was in der
Fiinften vorgeht, sollte meiner Meinung nach jedem klar
sein. Der Jubel ist unter Drohungen erzwungen wie in
Boris Godunow. So als schlage man uns mit einem Knip-
pel und verlange dazu: ,Jubeln sollt ihr, jubeln solit ihr'.
Und der geschlagene Mensch erhebt sich, kann sich kaum
aufden Beinen halten. Geht, marschiert, murmelt vor sich:
,Jubeln sollen wir, jubeln sollen wir." Das ist doch keine
Apotheose. Man muB schon ein kompletter Trottel sein,
um das nicht zu héren.*

So einfach wie es hier formuliert ist, liegen die Dinge sicher
nicht. Das Finale der Flnften bleibt eine problematische
Gratwanderung, und der SchluB ist sicher nicht nur von
~kompletten Trotteln® als triumphale Apotheose gedeutet
worden. Aber wenn ein englischer Interpret des Werkes in
offenkundiger Anlehnung an die zitierte ,Deutung” des
Komponisten meinte, am SchluB kénne ,angesichts des
perkussiven Angriffs kein Zweifel bestehen: der Kinstler
ist erschienen®, so verrét solche Deutung doch ein ger(t-
telt MaB an Naivitdt. Wenn in den letzten Minuten der
Symphonie - nach einem formal keineswegs simplen, die
thematischen Momente vielmehr kaleidoskopartig zu-
sammensetzenden Satzverlauf — endlich die Wendung
nach D-dur erreicht wird und dieses dann bis zum SchiuB
in fast schon sturer Monotonie dem Hérer geradezu einge-
bleut wird, so enthalt diese SchiuBwendung doch etwas
nur schwer Uberhérbar und wohl doch intendiert Stupi-
des, ja Brutales. Untergrindig wird da die pathetische
Geste als hohle Exaltation entlarvt. DaB auch dieser
SchluBjubel ein mit KnUppeln erzwungener ist, erscheint
so abwegig nicht.

Dmitrij Kitajenko

Dmitrij Kitajenko wurde im August 1940 in St. Petersburg
geboren und studierte an weltberiihmten Institutionen
wie Glinka-Musikschule und Konservatorium St. Peters-
burg sowie Moskauer Konservatorium. Er beendete sei-
ne Ausbildung an der Musikakademie in Wien — u.a. bei
Swarowsky — wo er ebenfalls sein Diplom mit Auszeich-
nung erhielt.

Der erste groBe Erfolg des Dirigenten war 1969 ein Preis
beim 1. Herbert-von-Karajan-Wettbewerb in Berlin. 1970
wurde Dmitrij Kitajenko kiinstlerischer Leiter und Chefdi-
rigent des Stanislawski-Nemirovitch-Dantschenko-Mu-
siktheaters in Moskau. Er festigte seinen Ruhm als viel-
seitiger Operndirigent nach der Zusammenarbeit mit
Walter Felsenstein sowohl in Moskau als auch Berlin.

Gleichzeitig begann Dmitrij Kitajenko die Zusammenar-
beit mit Symphonieorchestern im In- und Ausland. Er ga-
stierte in fast allen europaischen Landern, u.a. bei den
Berliner Philharmonikern, Minchner Philharmonikern,
beim Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks
Miinchen, Gewandhausorchester Leipzig, bei der Dresd-
ner Staatskapelle, Tschechischen Philharmonie, beim
London Philharmonic, aber auch in den USA - u.a. beim
Philadelphia, Pittsburgh, Chicago — sowie in Japan.

Er trat ebenfalls bei den Festspielen in Salzburg, Wien,
Berlin, Edinburgh auf und dirigierte an der Wiener
Staatsoper, der Bayerischen Staatsoper Miinchen, am
Bolschoi-Theater Moskau usw.

1976 wurde Dmitrij Kitajenko Chefdirigent des Moskauer
Philharmonischen Orchesters. Wahrend seiner 14-jahri-
gen Leitung unternahm er mit diesem Orchester zahlrei-
che Tourneen in alle Teile der Welt, mehrfach in die USA
und nach Japan. Er war ebenfalls Professor am Kon-
servatorium in Moskau und hatte Schiiler aus aller Welt.

Dmitrij Kitajenko ist ein sehr gefragter Dirigent und Gast
bei allen fihrenden Orechestern.

Seit der Saison 1990/91 ist er Chefdirigent und kiinstleri-
scher Leiter des Radio-Sinfonie-Orchesters des Hessi-
schen Rundfunks Frankfurt/Main und des Symphonie-
Orchesters in Bern. Er ist ebenfalls kiinstlerischer Leiter
des Philharmonischen Orchesters Bergen sowie standi-
ger Gastdirigent des Sinfonieorchesters des Danischen
Nationalen Rundfunks Kopenhagen. Mit diesen Orche-
stern unternahm Dmitrij Kitajenko sehr erfolgreiche
Tourneen z.B. nach Siidamerika, England — u.a. ein
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Proms-Konzert in London — Osterreich und im Herbst
1993 eine Reise mit dem Orchester des Hessischen
Rundfunks nach Japan und feierte mit beiden Orchestern
groBe Triumphe.

Neben seiner standigen Tatigkeit bei seinen Orchestern
ist Dmitrij Kitajenko in jeder Saison Gast der Minchner
Philharmoniker. In der letzten Saison dirigierte er auBer-
dem u.a. das Radio-Symphonie-Orchester Berlin, die
Tonhalle Zirich, die Goteborger Sinfoniker, das Glrze-
nich-Orchester Koln, Dresdner Staatskapelle sowie Ge-
wandhausorchester Leipzig. Seine groBen Erfolge Uibe-
rall fihren fast immer zu sofortigen Reengagements. Im
Juli 1995 wird er wieder Gast des Schleswig Holstein Mu-
sik Festivals sein sowie anlaBlich des 150. Geburtstages
von Konig Ludwig Il und dem gleichzeitigen Stadtju-
bilaum von Fussen/Bayern zwei Festkonzerte auf Schlof3
Neuschwanstein dirigieren. Im Marz 1996 hat er Konzerte
mit dem BBC Symphony Orchestra London mit drei ver-
schiedenen Programmen.

Dmitrij Kitajenko hat zahlreiche Aufnahmen bei verschie-
denen Grammophon-Gesellschaften gemacht und wei-
tere Produktionen sind bereits geplant.

Annemarie Binder

Annemarie Binder, geboren in Niederbayern, erhielt mit 8
Jahren den ersten Geigenunterricht. Von 1962 bis 1966
studierte sie bei Ludwig Ackermann am Richard-Strauss-
Konservatorium in Minchen. Am Konservatorium in Bern
wurde sie in die Meisterklasse von Prof. Max Rostal auf-
genommen, der sie dann vier Jahre lang angehdrte. Ein
Hausmusikabend, bei dem sie fur einen erkrankten Brat-
scher einspringen muBte, erweckte ihre Liebe zur Brat-
sche. Von der Geige zur Bratsche, dieser Wechsel war
begleitet von Kursen in Kéln sowie in Salzburg — und er
fihrte zu einem weiteren Studienjahr, bei Prof. Georg
Schmid an der Hochschule flir Musik in Mlinchen.

1971 engagierten, nach erfolgreichem Probespiel, die
Minchner Philharmoniker, damals unter Rudolf Kempe,
Annemarie Binder als Solobratscherin. 1974 erhielt sie
vom bayerischen Kultusminister den staatlichen Férder-
preis flr junge Kinstler. Es folgten zahlreiche Rundfunk-
aufnahmen und Solokonzerte mit den Miinchner Philhar-
monikern, dem Minchner Bach-Chor u.a.

Annemarie Binder konzertierte mit Dirigenten wie Karl
Richter und Leonard Bernstein. Sie gastierte u.a. in Bel-
gien, Luxemburg, in Chicago, Boston und Rio de Janeiro.



Michael Hell

Michael Hell

Michael Hell wurde als Schn einer Musikerfamilie in Wien
geboren und erhielt ersten Violoncellounterricht mit sie-
ben Jahren. Spater studierte er an der Wiener Musikhoch-
schule in der Meisterklasse von Prof. Tobias Kilhne. 1980
beendete er das Studium mit hohen Auszeichnungen.
1981 verpflichteten ihn die Minchner Philharmoniker als
ersten Solocellisten. Bis 1989 war er Mitglied der Philhar-
monischen Cellisten K&In. Er ist Grindungsmitglied der
Wiener Streichersolisten, im Gasteig -Trio Miinchen und
der Munchner Barocksolisten.

Seit einigen Jahren hat er eine enge musikalische und
freundschaftlichen Verbindung mit dem Geiger Thomas
Christian. Zusammen mit fihrenden Musikern der Wiener
Philharmoniker griindeten sie das Wiener Streichquintett
und in derselben Besetzung das ,Rasumovsky*- Streich-
quartett.

Seine solistische und kammermusikalische Téatigkeit
fihrte ihn durch viele europédische Lander, Stidamerika
und regelmaBig Japan. Er wirkte bei diversen Festspielen,
wie den Schwetzinger, Ludwigsburger, Salzburger Fest-
spielen, dem Carinthischen Sommer, Millstatter Festwo-
chen etc. mit und nahm Schallplatten, Rundfunk- und
Fernsehaufnahmen auf.

Als Solist spielte er mit namhaften Dirigenten wie Chri-
stoph von Dohnanyi, Herbert Blomstedt, Hiroshi Waka-
sugi und vielen mehr. 1992 wurde er von Dmitrij Kitajenko
am Pult der Mlnchner Philharmoniker entdeckt und seit-
her geférdert. Kitajenko flihrte mit ihm die Cellokonzerte
von Schumann und Dvofak in Norwegen und der Schweiz
auf.

Er spielt auf einem Meisterinstrument ven Januarius Gag-
liano aus dem Jahre 1737.
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Das Kunst-und Kulturengagement von
NEC: Ein weiterer Beitrag fiir bessere
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