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D
ie Forschung zur russischen Kunst 

der 1920er Jahre istgleichermaben 

von gewichtigen Theorien wie von 

gewaltigen Wissensliicken gepragt. Verlasst man 

die bestehenden diskursiven Konventionen, sieht 

man sich einem Meer unerforschten historischen 

Stoffs ausgeliefert. Um diese Uferlosigkeit zu 

iiberwinden, greift der Forscher zu den etablierten 

Theorien der benachbarten Disziplinen. Einen 

solchen Versuch unternimmt der Musikwissen- 

schaftler und Slavist Wolfgang Mende mit seinem 

Buch.

Mende, der sich seit langem mit den 20ern be- 

schaftigt, geht von der Beobachtung aus, dass die 

„avancierten44 russischen Musiker an den zeitge- 

nbssischen Kunstdebatten nicht beteiligt waren. 

Auch wagten sie nicht den endgultigen Bruch mit 

der Institution ,Kunst4, wie es die Avantgarde un- 

ter den bildenden Kiinstlern tat. Daraus schlieht 

Mende, dass die „sowjetische Musikmoderne44 im 

Rahmen der progressiven „kulturrevolutionaren 

Bewegung44 isoliert war (12f., 16). Zugleich stellt er 

fest, dass diese Tatsache in der Forschung bislang 

ubersehen wurde. Laut Mende ist die Musikwis- 

senschaft primar ausgerichtet auf die Werkfor- 

schung und auf stilistische Fragen (13, ausfiihrli- 

cher im Kapitel „Forschungsstand“).

Zwar artikuliert der Autor diese forschungshi- 

storische Beobachtung in der Einleitung nur an- 

deutungsweise, dennoch ist sie wesentlich fur sei­

ne theoretische Orientierung. Mende, der Kriti- 

ker, sucht nach Opposition: zum Verfahren der 

Werkanalyse einerseits, aber auch zu dessen 

Wertmafistaben. Nicht zufalligist diese Fachkritik 

verkniipft mit einer Revision von Peter Burgers 

Avantgarde-Begriff. Als Gegengewicht zu Burgers 

rein ,destruktivem4 Avantgarde-Modell schlagt 

Mende einen ,konstruktiven4 Typus vor, der den 

Begriff der Avantgarde ausdifferenzieren und er- 

ganzen soli (13). Die Logik dieser Opposition liegt 

nicht nur in der Uminterpretation der Avantgarde 

(„Destruktion“ und „Aufbau“ statt alleiniger „De- 

struktion“), sondern auch in der Neubewertung 

der Autonomie der Kunst. Anders als Burger, der 

fur seinen Typus die „Negation der zweckrationa- 

len Ordnung der burgerlichen Gesellschaft44 her- 

vorhebt, lenkt Mende die Aufmerksamkeit auf den 

radikalen Funktionalismus der russischen linken 

Kunst; damit begriindet er seine Fokussierung auf 

die gesellschaftliche Bedeutung der Musik.

IN^Iendes Ablehnung der Forschungskon- 

ventionen sowie sein Interesse an dem ,konstrukti- 

ven4 Typus der Avantgarde pragten seine Ent- 

scheidung, die musikalischen Tendenzen in einen 

breiteren kulturellen Rahmen zu plazieren. Damit 

liegt mit diesem Buch eine einzigartige syntheti- 

sche Arbeit vor, die Musik und Kunst parallel be- 

trachtet - jedoch mit unterschiedlichen Zielen. 

Wahrend die Musik eindeutiger Schwerpunkt des 

Autors ist, wird der Themenkomplex,Kunst4 stell- 

vertretend fiir den zeitgendssischen kulturellen 

Kontext, aber auch fiir die fehlende theoretische 

Basis eingesetzt.
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FOKUS AUF DIE „SPEERSPITZE“

Grundsteine fur den theoretischen Unterbau sei­

nes Buches findet Mende in den Forschungen zur 

,linken Kunst‘ aus den 1970er Jahren und im kul- 

turwissenschaftlich gepragten Paradigma der ,Re- 

volutionskultur4. Aus epistemologischer Perspekti- 

ve - wenn man diese als Verhaltnis zwischen Kon- 

struktion und Wirklichkeit versteht - ist dies ein 

bezeichnender Schritt. Mende, der den musikwis- 

senschaftlichen Teil seiner Arbeit in erster Linie 

auf Quellen- und Archivforschungen aufbaut, ist 

nicht entgangen, dass man damals fur die neuen 

Formen der Kunst die Bezeichnungen Jinke Mu- 

sik‘ bzw. Jinke Kunst‘ verwendete. Da er den 

Avantgarde-Begriff zur Diskussion stellt, konnte er 

diese genuin historische Begrifflichkeit reaktivie- 

ren und eine andere Perspektive auf die russische 

Kunst der 1920er einnehmen. Dafiir, dass der Au- 

tor dieser neuen Perspektive nur zogerlich folgt, 

und zwar im musikalischen Teil der Abhandlung 

betrachtlich intensiver als im kimstlerischen, gibt 

es verschiedene Griinde.

Kein Forscher kann allein die Wissensliicken 

fallen, die seit hundert Jahren bestehen und das 

schon gar nicht bei einem so breitflachig angeleg- 

ten interdisziplinaren Unternehmen. Mende, von 

seiner Profession her Musikwissenschaftler, war 

somit angewiesen auf bestimmte kunsttheoreti- 

sche und kunsthistorische Konventionen. Die frii- 

heren Forschungen zur linken Kunst fokussierten 

sich auf den - in Bezug auf seine (anti-)asthetische 

Haltung - „auheren“, radikalen Flugel dieser 

Kunst, namlich den Kreis um die Zeitschrift LEF 

(Levyi front iskusstv - Jinke Front der KiinsteJ. 

Wahrend sich die anfangliche Konzentration der 

Forschung auf diese Fragen als ein spezielles Inter- 

esse artikulierte, wurde sie fur Mende zu einer ge- 

neralisierten Erkenntniskonstante. Denn in den 

Abhandlungen von Halina Stephan und Gerd Wil­

bert - auf die er sich hauptsachlich stiitzt - wird 

von der Linken Front der Kiinste und von der lin­

ken Kunst gesprochen. Mende glattet „und“ zu 

„als“, offensichtlich jedoch nicht aus Willkiir, son- 

dern wegen der seit langerer Zeit bestehenden 

und dadurch kanonisierten Tendenz, den Radius 

der linken Kunst auf den Kreis um LEF zu be- 

schranken, weil dieser nach wie vor als die „Speer- 

spitze der Avantgarde“ (Mende) gilt.

Abgesehen vom forschungsgeschichtlichen 

Monopol des Avantgarde-Modells - und nur die 

radikale linke Kunst entspricht diesem - erklart 

sich Mendes spezifisch fokussierter Blick aus der 

Tatsache, dass die kunsthistorische Diskussion 

haufig von Slavisten und Osteuropa-Historikern 

gefiihrt und dementsprechend von den Interessen 

der jeweiligen Disziplin gesteuert wurde. Da die 

Kunstgeschichte selbst sich seltener an dieses 

Thema gewagt hat, gab und gibt es immer noch zu 

wenig Impulse durch konkurrierende Perspekti- 

ven. Dariiber hinaus sind die genannten Facher 

gerade jetzt in Deutschland, wo friiher die Erfor- 

schung der osteuropaischen Kultur so aktiv betrie- 

ben wurde, von massiven Kiirzungen und Schlie- 

Bungen von Institutionen bedroht - was der Revi­

sion dieser veralteten Theorien nicht gerade fbr- 

derlich ist.

J\/Iendes Darstellung der Kunst ist eine be- 

merkenswerte Verbindung eines tradierten, parti- 

kularen Blicks mit eigenstandigen Interpretatio- 

nen und Entdeckungen. So dominieren im Kunst- 

teil seiner Arbeit die Themenkreise Literatur und 

Theater sowie diejenigen kimstlerischen Konzep- 

te, die das „System“ Kunst leugneten. Zuerst dis- 

kutiert Mende die Frage, ob der russische Futuris- 

mus ein Bindeglied sei zwischen Marinetti und der 

spateren linken Kunst. Er interpretiert hierbei die 

alte Fors chungs tradition um, die fragt, ob der russi­

sche Futurismus im Hinblick auf die westliche 

Kunst epigonal sei oder im Gegenteil gerade Aus- 

druck der Internationalisierung der russischen 

Kunst. Mende wiederum stellt Marinetti als 

Avantgardist im Sinne Burgers dem rein astheti- 

schen russischen Futurismus und der funktionali- 

stischen linken Kunst gegeniiber. Der vorgeschla- 

gene Ansatz ist nicht uninteressant, wird aber 

nicht hinlanglich begriindet. Gegen dieses Modell 

spricht beispielsweise, dass die Futuristen im Er- 

sten Weltkrieg und in den beiden russischen Revo- 

lutionen politisch wie sozial aktiv waren und dass 

sich die linken Kunstler bis zur Spaltung im Jahr
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1921 liber die primare Bedeutungasthetischer Ziele 

einig waren. Mende argumentiert zu geradlinig - 

weil rein oppositionell - und damit zu einseitig te- 

leologisch gegen Burgers B egriff der Avantgarde.

Das folgende Kapitel zur „Entwicklung der lin- 

ken Kunst bis 1930“ beginnt mit dem proletari- 

schen Konzept der Kultur, das Mende aus der 

Theorie des „Proletkul’t“ (Proletarskaja kuPtura) 

herleitet. Die Praambel ist symptomatisch fur das 

funktionalistische Avantgarde-Modell des Autors. 

Zwar weist er zu Recht darauf hin, dass die in der 

Forschung tradierte Verabsolutierung der Opposi­

tion ,linke Kunst4 versus ,proletarische Kunst4 eine 

kiinstliche sei, da das unumstrittene Verhaltnis 

zwischen den beiden Positionen auf Analogien 

und dem offenen Gedankentransfer beruhe. Doch 

statt die Erscheinungen in ihrer Parallelitat aufzu- 

zeigen, wird hier die einseitige Adaptation des Ge- 

dankengutes des Proletkul’t durch die linke Kunst 

suggeriert.

Der Abschnitt „Vom russischen Futurismus zur 

sowjetischen linken Kunst (1917-1921)44 themati- 

siert das Verhaltnis zwischen der linken Kunst und 

dem bolschewistischen Staat. Dies ist ein bekann- 

ter Topos der Russlandforschung, der sich auf die 

sogenannte „Diktatur der Linken44 bezieht, auf die 

Zeit also, in der die linken Kiinstler an der staatli- 

chen Kulturpolitik aktiv teilnahmen. Die negative 

Bezeichnung entstand in Russland Mitte der 

1920er Jahre, als der Staat den linken Kiinstlern 

den Riicken zukehrte. In diesem Zusammenhang 

stellt sich die Frage, ob der Ausdruck „sowjetische 

linke Kunst44 fur diese Zeitspanne angemessen ist. 

Bis in die Mitte der 20er Jahre existierte die Wort­

verbindung „sowjetische Kunst44 noch nicht, statt- 

dessen sprach man von der „neuen Kunst44. Mit 

seinem Zwischentitel mochte der Autor die Teil- 

habe der linken Kunst an den Machtstrukturen 

ansprechen. Konsequent ware jedoch gewesen, an 

dieser Stelle nicht nur die Tatsache des Kontakts 

mit dem Staat aufzuzeigen - bei Mende bezeich- 

nend „Aufstieg in die Politik44 und „Fall44 - sondern 

auch die Ziele und Ergebnisse dieses Kontakts. In 

dieser Zeit entstanden namlich Institutionen wie 

das Institut der kunstlerischen Kultur, das Museum 

der malerischen Kultur, die Hoheren staatlichen 

kiinstlerischen-technischen Werkstdtten, in denen 

die kiinstlerische Autonomie immer noch die 

Norm war. Der paradigmatische sozialhistorische 

Topos, der sich immer noch an die sowjetische Be­

zeichnung „Diktatur der Linken44 heftet, konnte 

heute - 40 Jahre nach dem Ende des Kalten Krie- 

ges - iiberdacht und aktualisiert werden.

Die Kapitel „Konstruktivismus44 (1921-25) 

und „Faktographie44 (1925-30) beleuchten diejeni- 

ge Entwicklung der linken Kunst, die das kunstle- 

rische Schaffen unter den Aspekt „Kunst und Le- 

ben44 stellte - fur Mende die avancierteste kiinstle- 

rische Bewegung jener Zeit. Zwar sind auch hier 

seine Interpretationen von dem vorgegebenen 

funktionalistischen Muster gepragt, etwa bei der 

Auslegung der „Theorie des literarischen Fakts44 

von Jurij Tynjanov, in der Mende die Verschie- 

bung der Grenze zwischen Kunst und Nichtkunst 

hervorhebt (156-157). Dabei ging es Tynjanov da- 

rum, auf die Gefahr einer literaturgeschichtlichen 

Perspektive hinzuweisen, die sich vor allem als 

„Geschichte der Generale44 versteht (so die von 

Tynjanov verwendete Metapher), also auf die Ge­

fahr des Automatismus, nur die „bedeutendsten44 

Tendenzen im jeweiligen kulturellen System zu 

registrieren (vgl. Tynjanov, Das literarische Fak- 

tum, in: Jurij Striedter [Hrsg.], Texte der russischen 

Formalisten, Bd.l, Miinchen 1969, 392-431; ders., 

Uber die literarische Evolution, in: J. Striedter 

[Hrsg.]: Russischer Formalismus - Texte zur allge- 

meinen Literaturtheorie und zur Theorie der Prosa, 

Miinchen 1971,433-461).

Doch Mendes Auseinandersetzung mit dem 

untersuchten Stoff ist in diesen beiden Kapiteln 

am intensivsten und fallt daher nuanciert und sou- 

veran aus. Das gilt fiir die Darstellung des Kon- 

struktivismus im Theater, wo er z.B. das Werk des 

vergessenen Regisseurs Sergej Radlov in die For­

schung einfuhrt. Insbesondere aber trifft dies auf 

die Verkniipfung der Faktographie mit der Dialek- 

tik zu: Hier gewinnt man interessante Einblicke in 

den Wandel vom rein experimentellen astheti- 

schen Denken zum synthetischen, kiinstlerisch- 

publizistischen.
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'l'rotz aller Kritik ist der Kunstteil des Bu- 

ches lesenswert. Konzise referiert Mende die Pa­

radigmen der Forschung und verdeutlicht dadurch 

deren erstarrten Charakter. Damit schafft er die 

Voraussetzung fiir eine kritische Auseinanderset- 

zung mit dem eigentlichen Thema.

VON DER ,,REVOLUTIONSKULTUR ‘ ZUR 

MUSIKALISCHEN UNKULTUR

Nach Detlev Gojowys Monographien Neue sowjeti- 

sche Musik der 20er Jahre (Laaber 1980), Arthur 

Lourie und der russische Futurismus (Laaber 1993) 

sowie Larry Sitskys Music of the Repressed Russian 

Avant-Garde. 1900-1929 (Westport/London 1994) 

ist nun erstmals seit vielen J ahren wieder eine fun- 

dierte Untersuchung zu diesem Thema erschie- 

nen. Im offentlichen Bewusstsein ist die Musik der 

friihen russischen Avantgarde heute sogar weniger 

prasent als noch vor 20-30 Jahren, als etwa die Ber­

liner Festspiele 1983 mit dem Themenschwer- 

punkt russische Moderne stattfanden und auf der 

Perestroika-Welle viele aufregende musikalische 

Entdeckungen aus der verdrangten Kulturepoche 

aufgefiihrt und auf Tontrager aufgenommen wur- 

den.

Umso gewichtiger ist der Beitrag von Wolfgang 

Mende, der in mehrjahriger Forschungsarbeit 

zahlreiche Primarquellen in russischen Archiven 

und Bibliotheken erschlossen hat und dem Leser 

u.a. einige hierzulande wenig vertraute Komponi- 

stennamen wie etwa Vladimir Desevov oder Arse- 

nij Avraamov, aber auch ganzlich unbekannte 

Phanomene wie zum Beispiel die hochinteressan- 

ten Experimente mit „Gerauschorchestern“ na- 

hebringt. Speziell die Werke von Desevov, der bis- 

her lediglich durch sein gerade einmal eine Minu­

te langes Klavierstiick „Rel’sy“ (Gleise) bekannt 

war, verdient eine grohere Verbreitung. Ihm ist ein 

spezielles Kapitel des Buches gewidmet. Auch aus 

dem Schaffen von Alexandr Mosolov, der inzwi- 

schen wohl zu den meistgespielten und meister- 

forschten russischen Musikern der 1920er Jahre 

gehort, prasentiert Mende in seiner Monographic 

eine bedeutende Entdeckung: Mosolovs monu­

mentale Oper „Plotina“ (Der Staudamm) war bis­

lang weder bekannt noch zuganglich; das Manu- 

skript fand er in einem Privatarchiv.

Im Mittelpunkt der insgesamt mehr als 600 

Seiten umfassenden Darstellung stehen jedoch 

ausdriicklich nicht die musikalischen Werke und 

ihre Autoren, sondern die „linken Musikkonzepte“ 

jener Zeit. Diese Herangehensweise ist gewisser- 

mahen durch die betreffende Zeit selbst gerecht- 

fertigt: die Bolschewiken, die in Russland 1917 die 

Macht durch einen Putsch an sich rissen und sie 

dann in einem entsetzlichen Biirgerkrieg zu konso- 

lidieren wussten, zwangen dem geschundenen 

Land eine Art neues linkes Konzept auf. Der Sozia- 

lismus trat seitdem in der sowjetischen Geschichte 

immer seltener als eine reale Erscheinung auf, viel- 

mehr als eine abgehobene utopische Ideologic, die 

immer weniger mit der Realitat zu tun hatte. Bei- 

spielsweise wurde das Land mit einem dichten 

Netz von Zwangsarbeitslagern bedeckt, wahrend 

das sozialistische Konzept - spater in der Staatsver- 

fassung verfestigt - den Sowjetbiirgern gleichzeitig 

alle demokratischen Freiheiten garantierte. Auf 

dem Hohepunkt des Terrors sangen Millionen von 

Sowjetmenschen: „Ich kenne kein anderes Land, 

wo der Mensch derart frei atmen kann. “

Linke russische Kiinstler und Intellektuelle 

haben sich schon vor der Revolution intensiv mit 

Konzepten und Manifesten beschaftigt, viele von 

ihnen waren aufrichtig von der revolutionaren Ro- 

mantik beseelt und in den ersten Monaten der Re­

volution aktiv daran beteiligt - bis ihnen die ver- 

brecherischen Dimensionen des neuen Regimes 

bewusst wurden. Im Westen ist das Faible fiir 

Konzepte in der linken Musikszene hingegen bis 

heute ungebrochen: Manch ein Komponist ist 

beim Verfassen von Konzepten sogar viel kreativer 

und produktiver als beim Verfassen von Musik- 

werken. Ob diese musikideologischen Ubungen 

jedoch einen asthetischen Wert besitzen und im­

mer die Aufmerksamkeit verdienen, die ihnen zu- 

teil wird, ist eine andere Frage.

Das gleiche gilt fur die „linken“ Musikkonzep- 

te der 1920er Jahre, die im Zentrum von Mendes 

Untersuchung stehen und zumeist einer grofieren
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kritischen Distanz bediirften, als dies in der Mono­

graphic der Fall ist. Wahrend sich Mende bei den 

Werkanalysen auf wenige Komponisten konzen- 

triert - dazu gehort auBer den erwahnten Desevov 

und Mosolov vor allem Nikolaj Roslavec -, so ist die 

Bandbreite der dargestellten Musikkonzepte un- 

gleich vielfaltiger. Dazu gehdren auch Musikwis- 

senschaftler und Musikkritiker aus dem Kreis der 

Assoziation fur zeitgenossische Musik (ASM). Diese 

1924 gegriindete Organisation verband damals 

den „allergrdBten Teil der klassisch ausgebildeten 

und nicht traditionalistisch oder folkloristisch ori- 

entierten Komponisten/4 (301) Merkwiirdigerwei- 

se werden in Mendes Monographic auBer Rosla­

vec, Mosolov und Leonid Sabaneev keine weiteren 

Komponisten dieser Organisation behandelt, zu 

denen die ganze creme de la creme der russischen 

musikalischen Avantgarde gehorte, darunter Dmi- 

trij Sostakovic, Iosif Sillinger, Vladimir Scerbacev, 

Samuil Fejnberg, Leonid Polovinkin, Dmitrij Mel- 

kich, Alexandr Sensin, Vsevolod Zaderatsky und 

viele andere. Die ASM, die aktiver Teil der inter- 

nationalen musikalischen Avantgarde war, wurde 

1929 von der Russischen Assoziation Proletarischer 

Musiker (RAPM) gleichgeschaltet und zwei Jahre 

spater endgultig zerschlagen.

wahrend das musikalische Schaffen der 

Komponisten der ASM weitgehend auBen vor 

bleibt, wird der publizistische Teil ihrer Aktivita- 

ten eingehend analysiert. Der Griinder der ASM, 

Nikolaj Roslavec, etwa orientierte sich in seinen 

Artikeln, die im Sprachrohr der Organisation, der 

Zeitschrift Muzykal’naja kul’tura (Musikkultur), 

publiziert wurden, an den Kulturtheorien von Leo 

Trockij. Mende beweist aufgrund zahlreicher 

Textparallelen, dass speziell Trockijs Schrift Lite­

ratim und Revolution eine Vorlage fur Roslavecs 

ideologische Auslassungen bildete (307ff.). In sei­

nen musikalischen Werken zeigte sich Roslavecs 

allerdings als Skriabin-Adept; die „linke“ astheti- 

sche Rhetorik war offensichtlich nicht mehr als 

ideologisches Beiwerk, das dem Komponisten zu- 

nachst ein gutes Fortkommen in den staatlichen 

Strukturen sicherte. Leider verzichtet Mende auf 

derartige Zusammenhange; die Analyse der Wer- 

ke und die Darstellung der publizistischen Schrif- 

ten werden kaum miteinander in Verbindung ge- 

bracht. Auch die persbnlichen Umstande bleiben 

unerwahnt - etwa Roslavecs friihe Mitgliedschaft 

in der bolschewistischen Partei, seine Verbindun- 

gen zur GPU (dem sowjetischen Sicherheitsdienst, 

Vorganger des KGB) und seine unruhmliche re- 

striktive Tatigkeit als Leiter der politischen Abtei- 

lung des Musiksektors des Staatsverlages. Ebenso- 

wenig ist von seinem weiteren tragischen Schick- 

sal als Opfer der Hetze der „proletarischen Musi­

ker44 zu erfahren: Roslavec, der heute als verfolgter 

Avantgardist gilt, wurde schlieBlich seine ideologi­

sche Nahe zu Trockij zum Verhangnis.

-tjun ausgedehntes Kapitel von Mendes Mo­

nographic ist Musiktheorien von Nichtmusikern 

gewidmet. Waren die bolschewistischen Musik­

konzepte von Musikern oft nur eine Art Alibi, um 

ihr eigenes Schaffen - das sich davon weitgehend 

unabhangig entwickelte - abzusichern, so hatten 

die Theorien von Nichtmusikern erst recht keine 

Verbindung zur Musikpraxis. Dabei war es kaum 

von Belang, ob sie von bedeutenden kiinstleri- 

schen Personlichkeiten wie dem Dichter Semjon 

Kirsanov und dem Schriftsteller Viktor Sklovskij 

oder von einem „Kdrperkultur44-Ideologen wie Ip­

polit Sokolov oder dem anonymen „Ingenieur 

S.G.“ stammten (178). Gemeinsam ist all diesen 

Texten neben ihrer revolutionaren Phraseologie 

das Bestreben, die Musik auf verschiedene Art 

und Weise zu instrumentalisieren. Letztendlich 

lief die „Revolution44 in der Musikpublizistik 

hauptsachlich darauf hinaus, dass der Musik jegli- 

che selbstandige Bedeutung abgesprochen wurde. 

Ihre Existenzberechtigung konnte nur noch als 

niitzliche Funktion im Alltag, in der Produktion 

oder in der Propaganda definiert werden. Darin 

waren sich erstaunlicherweise sowohl hochgebil- 

dete Intellektuelle als auch die Rabfak-Studenten 

des Moskauer Konservatoriums einig.

Diese Rabfak (von „Rabocij fakul’tet44 - Arbei- 

terfakultat), an der Menschen ohne jede musikali­

sche Vorbildung (und oft ohne jegliche Bildung
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iiberhaupt) Musik studieren durften, war die Brut- 

statte der Russischen Association Proletarischer Mu - 

siker. Diese reprasentierten am ehesten die „so- 

wjetische Revolutionskultur“ in der Musik. Umso 

unverstandlicher, dass diese Gruppe - die wie die 

ASM 1924 gegriindet wurde und gegen Ende der 

1920er Jahre zu einer diktatorischen Vormacht- 

stellung im sowjetischen Musikleben gelangte - in 

der Monographie von Mende nicht behandelt 

wird. Im Gegensatz zu den Pseudokommunisten 

(Roslavec), angepassten Astheten (Sabaneev oder 

Asaf’ev) oder einfach nur begabten Komponisten, 

die versuchten, den Schritt mit der Zeit wenig- 

stens aufierlich zu halten (Desevov, Mosolov und 

viele andere), empfanden die „proletarischen Mu- 

siker“ keine Diskrepanz zwischen der vorge- 

schriebenen Ideologic und ihrem musikalischen 

Schaffen.

Auf welchem Niveau diese Synthese von Mu­

sik und Revolution stattfand, bezeugt nicht nur ih- 

re musikalische Produktion, die fast ausschliefilich 

aus Propaganda-Liedern bestand, sondern auch 

zum Beispiel ein Brief des Studenten der Rabfak, 

Alekseev, an Stalin, in dem er sich uber das an- 

spruchsvolle Studienprogramm beschwerte: „Ge- 

nosse Stalin! [...] Die Arbeiterklasse braucht keine 

Pionisten [sic], diese verfeinerten Chopin-Spieler, 

sondern Propagandisten und Agitatoren auf dem 

Gebiet der Musik. Warum durfte das Biirgertum 

die Musik besitzen und das Proletariat, das es ge- 

stiirzt hatte, hat keine Moglichkeit, wenigstens 

diesen Beethoven kennen zu lernen. Es hat ein 

Recht darauf! Aber diese Musik muss ihm nicht in 

Form einer Klaviersonate serviert werden, son­

dern in einer ihm zuganglichen Weise, durch ein 

Volksinstrument - durch Balalaika, Gitarre, Man­

doline, usw. [...] Die Muttersohnchen und Vater- 

tochterchen hatten die Moglichkeit, die Musik so- 

zusagen von den Windeln an zu lernen und konn- 

ten dadurch schon bis zum 20. Lebensjahr in ihrer 

Kunst vollkommen werden. Aber erst mit 20 Jah- 

ren das Lernen zu beginnen, ist eine andere Sache. 

Der Kopf ist mit vielem beschaftigt, die Hande 

sind roh, und die Finger sind voll Schwielen vom 

Hammer, man miisste uns dann doch den kiirze- 

sten Weg bieten. Und was wird uns angeboten?

Vier Jahre Studium an der Arbeiterfakultat und 

vier Jahre Studium am Konservatorium, also ins- 

gesamt acht Jahre. Acht Jahre sind keine kurze 

Zeit (das sind zwei Funfjahresplane [sic!]), es ist 

zumindest dafiir genug, um einen langen Bart 

wachsen zu lassen“ (Russisches Archiv fiir Litera- 

tur und Kunst [RGALI], Moskau, Fond 645,Teil 1, 

Mappe 352). Bereits Ende der 1920er Jahre hatten 

die „Alekseevs“ das musikalische Leben in So- 

wjetrussland fest im Griff. Fiir die „wahren“ Musi- 

ker hatte die Revolutionsromantik spatestens zu 

diesem Zeitpunkt ihre Anziehungskraft endgiiltig 

eingebiifit.

j^kuch wenn Mendes Buch aufgrund der 

Komplexitat seines Gegenstandes bei weitem 

nicht alle Wissensliicken schliefien kann, leistet 

der Autor doch einen auhergewohnlichen Beitrag 

zu diesem immer noch wenig bekannten Kapitel 

der Musikgeschichte.
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