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Editorische Notiz:
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VORWORT DES HERAUSGEBERS

Dmitri Schostakowitsch wurde lange Zeit in erster Linie als "Symphoniker"
wahrgenommen - zuungunsten seiner Kammermusik, die erst in den letzten Jahren
iber Rufiland hinaus die ihr gebiihrende Anerkennung zu finden beginnt. Der
vorliegende flinfte Band der Schostakowitsch-Studien befaBt sich daher ausschlieBlich
mit den flinfzehn Streichquartetten des Komponisten, einer Werkgruppe, die seinen
ebenfalls fiinfzehn Symphonien in der Auseinandersetzung mit der groBen zyklischen
Form, aber auch in der Spiegelung des komplizierten und duBerst wechselhaften Ver-
héltnisses Schostakowitschs zur offiziellen Kulturpolitik verwandt ist. Der Kom-
ponist kam erst 1938, d. h. in einer Zeit der Krise und staatlichen Reglementierung
kiinstlerischer Freiheit, zum Streichquartett — einer unter dem Vorzeichen des "sozia-
listischen Realismus" elitdren Gattung, der er sich bis in seine letzten Jahre mit zu-
nehmender Haufigkeit widmen sollte. Die "spiteren" Streichquartette gehoren dabei
unbestritten zum Her'ausragendsten und Gewichtigsten in seinem (Buvre.

Der Band gliedert sich in zwei Teile: der erste gilt den Streichquartetten {iber-
blickshaft und unter eher systematischen Gesichtspunkten, der zweite konzentriert
sich auf einzelne Werke und deren Analyse bzw. Deutung.

Nachfolgend sei ein knapper Uberblick iiber den Inhalt im einzelnen gegeben -
zunéchst des ersten Teils:

Sigrid Neef geht von einer organisch fortschreitenden Entwicklung der Quartette
vor dem Hintergrund der Komponisten-Biographie und mit Verweisen auf historisch-
politische Kontexte aus. Sie "rekonstruiert" dabei eine innere Logik des Schaffens,
die durch eine Hinwendung von zeitgebundenen, subjektiv gefirbten Sichtweisen zu
Aussagen von zunehmend absoluter Wertigkeit charakterisiert ist. Mag die Deutung
der Autorin, die spiirbar durch Motive der russischen Reli gionsphilosophie (der
Nachfolge Wladimir Solowjows) geprigt ist, auch als Interpretationsschliissel auf den
ersten Blick recht pointiert anmuten, so hat sie doch ihren Reiz gerade in der Novitit
und Ungewohntheit des Ansatzes, der fiir kiinfti ge Forschungen mancherlei Anregun-
gen und Diskussionsstoff bereit hilt.

Auch Katja Gronke begreift die Quartette als einen iibergeordneten, inneren Zu-
sammenhang und verdeutlicht anhand analytischer Detailbeobachtungen, auf welche
Weise der Komponist von Werk zu Werk eine durchaus "eigene" Asthetik des
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Vorwort des Herausgebers

Streichquartetts entfaltet. Indem sie die individuell.e ”Geschic?te" der Ga;tun% g{;cugne(il
die allgemeine Gattungsgeschichte hilt, gelangt sie zu dem uberzeugen‘ en : e r:
daB beide in standiger Wechselwirkung begrlffc?n und auf czngste aufeinander 1:,:-[1
wiesen sind. Die besondere Neigung Schostakowltschs gegenu_ber der f}att'urllfg (?r ha
sic als Absage an die offizielle "Inhaltsﬁsthet.lk.“ und Doktrin des §o'z(;a 1lsltlsc eg
Realismus", hinter der sich zugleich ein implizites Beharren auf individueller un

kiinstlerischer Freiheit verbirgt.

Ryszard Daniel Golianek fragt nach Prinzipien der Dramaturgie"in den Quﬁrtet’[er‘],
nach den Verfahren und Erscheinungsformen de.s Aufbaus von Spannung so;wlel
den Mitteln ihrer Aufldsung. Ausgehend von einem 1de.:alt}fplschen lihasenlmo eh
definiert er dramaturgische Verlidufe, die sich sowphl fuir emz?lne Sitze a.s aulc
ganze Satzzyklen nachweisen lassen. Vor dies.em Hintergrund k'onnen da?n emzi rllli
Werke hinsichtlich ihrer dramaturgischen Spezifika bz-w. Strategllen gegenuberges €
werden, was zugleich die Maglichkeit einer allgemeinen Klassifizierung der Quar-
tette unter dem Gesichtspunkt der Dramaturgie erdffnet.

Ebenfalls systematisch ausgerichtet ist der Beit.rag .von' J.uri Cho}opow. ]f)gm
westlichen Musikwissenschattler, der in der Regel mit "historisierenden" und auf das
Einzelwerk zentrierten bzw. von ihm ausgehen.den Deutungen zu tun ¥1at1,l m'ag
Cholopows Ansatz iiberraschend vorkommen. Nicht ohne Grund ist Musikt! eorie,
die "deduktiv" vorgeht, unter den Generalverdacht gerater_l, nur von der allgememeg
Konzeption, dem "System", auf das Besondere, d. h. das Einzelwerk zu schlxelf»er(li .un
sich damit die Kunstwerke letztlich zu Systemzwecken l.mtsrzuoxidnen. A‘ller 1r:1gs
darf diese Skepsis nicht generalisiert werden; auch 'jdeduktn./e Ansitze schlleB.en 13
Mbglichkeit ein, als Theorie des Kunstwerks im w.eltesten' Sinne angelegt zu sein uln
su durchaus relevanten Erkenntnissen und Einsichten in bezug aut? das einze nef
Kunstwerk beizutragen. In diesem Sinne ist auch Cholopoyvs systematlsch.er Entwur
hilfreich' — bzw. notwendig — und vermag Besonderhelter.l der t.onaxthcher} bzw.
modalen Disposition in den Streichquartetten Schostak.owuschs in den B!lfcfk zu
nehmen. Cholopow zeigt nicht nur einen grofien Belchtum VO.I‘I al.lSZudl. eren-f
zierenden Modi auf, sondern unterstiitzt dariiber h.maus nachdruckllch‘dle (au
Alexander Dolshanski zuriickgehende) These von "elgenen.", S'cho.stakownsch-s.pi—
sifischen Modi — ungeachtet der Tatsache, da der Komponist sich ihrer selbst nicht

1 Die Systematik der Modalitit, die Juri Cholopow im vorliegenden Beitrag skizziert, is-t aus-
fiihrlicher dargestellt in seiner umfangreichen, bis heute nur in russischer Sprache vorliegen-
den Darstellung Garmonija. Teoreticeskij kurs [Harmonielehre. Theoretischer Lehrgang],

Moskau 1988.
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bewuBt war bzw. offenbar in den Bahnen der traditionellen Dur-Moll-Harmonik (ein-
schlieBlich der Moglichkeiten "alterierter" leitereigener Stufen) dachte.

Die besondere Affinitdt Schostakowitschs zu Gustav Mahler ist wiederholt the-
matisiert worden, vor allem im Blick auf das symphonische Schaffen. Julia Kreinin
konzentriert sich in ihrem Beitrag im engeren auf Beziige zwischen den letzten
Streichquartetten und dem Spétwerk Mahlers (Schostakowitsch liebte insbesondere
das Lied von der Erde) und stellt dabei vor allem den Aspekt des "Abschieds" in den
Mittelpunkt ihrer Uberlegungen.

Peter Cahn lenkt den Blick auf den zyklischen Aufbau der Quartette, wobei er die
Vielfalt der Satztypen und der Satzfolgen anspricht sowie ferner die in den spiteren
Werken zunehmende Tendenz zur fugenlosen Verkniipfung der Sitze untersucht. Mit
Recht verweist Cahn wiederholt auf historische Vorbilder bei Schostakowitsch (z. B.
barocke Fugentechnik, Beethoven-Einfliisse) und die bewundernswerte Kunst, mit

der er historische Satzmodelle in die eigene Tonsprache integriert (ohne je der Gefahr
duBerlicher Stilkopien zu erliegen).

Die Beitrige der russischen Autoren im zweiten Teil (iiber ausgewihlte Streich-
quartette) sind ausnahmslos zu jener Zeit entstanden und publiziert worden, als die
jeweils besprochenen ("neuen") Werke Schostakowitschs an die Offentlichkeit ge-
langten. Es sind insoweit historische "Dokumente", die zugleich AufschluB geben
iiber die Sichtweisen und Deutungsmuster, unter denen der Komponist damals wahr-
genommen wurde. Wichtiger aber ist — und das gab den Ausschlag, sie in die
vorliegende Textsammlung aufzunehmen —, daB sie bis heute grundlegend sind,

analytische Substanz besitzen und als Ausgangspunkt fiir vertiefte Abhandlungen
geeignet erscheinen.

Dmitri Rabinowitsch hebt den lyrischen und aufgehellten Charakter des Sechsten
Streichquartetts hervor und versucht ihn vor dem Hintergrund der vorangegangenen
Werke als Kontrafaktur zum Prinzip des Tragischen zu deuten. — Wiktor Bobrowski
unternimmt es, die lakonische Ausdrucksweise und die Tendenz zu zyklischer Ver-
einheitlichung im Siebenten Streichquartett als etwas qualitativ Neues zu bestimmen.
Wichtig ist sein Hinweis auf die emotionale "Ambivalenz" des Werks: als
Durchdringung von Trauer und Schénklang. — Iwan Martynow pointiert in seiner
Analyse des Neunten und Zehnten Streichquartetts insbesondere die Verbindung von
schopferischer Phantasie und strenger Durcharbeitung, von imprévu und lyrischem
Geprige. Mit einem Seitenhieb auf die westliche "Avantgarde" meint er abschlie-
Bend: "Die musikalische Sprache der Streichquartette [Nr. 9 und 10] ist kiihn; die
etablierten Kanons werden im Einzelfall durchaus verletzt, nirgends allerdings um
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vorsitzlicher Kliigelei willen — alles ist ebenso sorgfiltig wie sensibel ‘ausgehort' und
stets den Normen lebendiger Musik verpflichtet." — Die Analyse des Elften Streich-
quartetts durch Dmitri Blagoj konzentriert sich auf den Aspekt der "Dehnung der
Genregrenzen bei gleichzeitig dynamischer Entwicklung des QuartettmiBigen",
wobei vor allem die duBerste Okonomie des Materials, die nichts "Zufilliges" mehr
erlaubt, in den Blick genommen wird. - In #hnlicher Weise bestimmt nochmals
Wiktor Bobrowski das Neue des Zwolften Streichquartetts: und zwar in dem "Be-
streben, in jedem einzelnen Moment ein suBerst lakonisches Klanggeprige mit einer
hochsten Fiille an Inhalt und ssthetischer Bedeutung zu verkniipfen." — Sergej
Slonimski bezieht das Dreizehnte Streichquartetts auf die vorangegangene Vierzehn-
te Symphonie und begreift es als "eine Art kammermusikalisches 'post scriptum''. Die
Ausbildung zwélftoniger (wiewohl tonal gebundener) Themen, die bereits in fritheren
Werken anzutreffen war, halt er im Dreizehnten Streichquartett fir strenger orga-
nisiert und zwingender entfaltet. — Das Vierzehnte Streichquartett ist fur Boris Tist-
schenko durch einen spezifischen "Verzicht auf duBere Effekte, Offenlegung der mu-
sikalischen 'Substanz', konsequente Okonomie der Mittel und Verachtung des 'duber-
lich Schonen' zugunsten einer tieferen und wahren Schonheit" charakterisiert. — Ale-
xander Knaifel deutet schlieBlich das Fiinfzehnte Streichquartett in seinen "sub-
jektiven Bemerkungen" als eine Musik, die ohnegleichen ist: "Das eigentliche
Material ist nicht mehr von Bedeutung, denn das wirklich Wichtige liegt auBerhalb
der musikalischen Faktur."

Den westlichen Leser mag es bisweilen storen, wenn die russischen Autoren iiber
die "reine" Analyse hinausgehen und konkrete "Deutungen” anbieten: z. B. wenn
Wiktor Bobrowski dem Zwolften Streichquartett einen "Kampf zwischen Gut und
Bose" unterstellt, z. B. wenn Sergej Slonimski das Dreizehnte Streichquartett auf
Verse Shakespeares (146. Sonett) bezieht, z. B. wenn Alexander Knaifel mit dem
Fiinfzehnten Streichquartett Dantes Géttliche Komddie assoziiert und dieses sogar an
konkreten Stellen festmachen zu konnen glaubt. Derlei Hermeneutik ist in "serioser"
Musikwissenschaft verpont, und das gleiche gilt fur mancherlei hier anzutreffende
"poetisierende” Vergleiche oder das Sprechen von Inhalt und "Intonation". So
berechtigt sich hier Einwinde vorbringen lassen, so sehr sollte indes bedacht werden,
daB es sich im konkreten Falle nicht allein bzw. primir um Reflexe des soziali-
stischen Widerspiegelungs-Dogmas handelt, sondern zugleich auch um den Ausdruck
einer spezifisch russischen inhaltsisthetischen Tradition, die im 19. Jahrhundert ihre
Wurzeln hat — mithin eher um eine kulturelle denn politisch-ideologische Verstind-
nis-Barriere. (Im iibrigen mag in ciner Zeit des sich anbahnenden totalen
Kulturverlusts, in der das "Verstehen" von Musik allein auf das oberflichliche
Begreifen ihrer technischen Seite herabzusinken droht, die Fahigkeit zu solcherart

X1V

Vorwort des Herausgebers

Hermeneutik nichts Verwerfliches mehr sei i
He ut ~ | sein: bekundet i i
Bildung" im traditionellen und besten Sinne.) sie doch fm Binzelfal

Die beiden deutschen Originalbeitrige des zweiten Teils sind dem Acht d
nochmals dem Finfzehnten Streichquartett gewidmet: Der Herausgeber ver eﬁ l(lin
A.chte St-reichquartett vor dem Hintergrund der Differenzierung in Fremd- ur?;l1 ‘;Et o
z%tat zu mterpretieren und mifit insoweit dem im letzten Satz zitierten Revolution1 gl?nc;
eine semantische Schliisselstellung bei. — Gottfried Eberle ordnet das Fiinf Shle
Stfezchquarrett zunichst in den Kontext des Gesamtschaffens ein, um es dage mi‘
frul}ere Werke, aber auch ein zeitgleiches bzw. nachfolgendes ,Werk (riickn S
beziehen: etwa auf Satzcharaktere aus den Aphorismen fir Klavier (1927)-) dZ'u
Romlanzen-Suite von Alexander Block (1967) und die Vierzehnte Symphonie (19’69 N
sowie als "Vorschein" auf die Michelangelo-Lieder (1974). Vor dies{:m Hint )_
d.eutet Eberle das Fiinfzehnte Streichquartett als ein Werk, "das im Zeichen lcrll er"lg“njind
mcl?t.nur' das eigene Schaffen iiberblickt und zusammenﬁ;Bt sondern auch d'es igene
Position in der Musikgeschichte mit Stilzitaten und konkrete;x Zitaten reﬂektileenc’l'geme

Der Untertitel des Bandes ("ein internationales Symposium") — der diverse H
aus gabe'n des englischen Musikwissenschaftlers Gerald Abraham zum VOrbildS;l t e"r_
S)./mposmm") — ist "abstrakt" gemeint: d. h. als ein Zusammentreffen vereinzelt i, Z
bislang voneinander unabhingiger Diskurse, als Vereinigung von Texten verer Illm
denf.:r Autoren aus unterschiedlichen Denk- und Wissenschaftstraditionen cSlC n
vorliegender Begegnung besonders fruchtbar und anregend zu werden verspre’chelrel3 §

Der Herapsgeber bedankt sich bei den Autoren, die Originaltexte beigesteuert h
ben: bei Katja Gronke (Oldenburg), Julia Kreinin (Jerusalem) und Sigrid Neef (H -
stelle?, bei Peter Cahn (Frankfurt a. M.), Juri Cholopow (Moskau), Gottfried Eb elr-
(B.erlm) und Ryszard Daniel Golianek (Poznan). Fiir eine Reihe inhz’iltlicher Hi cise
sei Herrn Ernst Kuhn (Berlin) gedankt. R

Berlin, im Mai 2002 Andreas Weh
ehrmeyer



Sigrid Neef
DIE STREICHQUARTETTE ALS TAGEBUCH INNERER ENTWICKLUNG
(Uberblick und Stationen)

PRALUDIUM

Der Ehrentitel "jurodiwyj"

Liéngst ist der Glanz vieler Schostakowitsch einst verliehener Titel verblasst —
doch einer hat seine Strahlkraft bewahrt, die Auszeichnung mit dem Namen Jurodi-
wyj', mit dem seit jeher "Gottesnarren" vom russischen Volk geehrt wurden.

Wie die alten Narren in Christo hatte Schostakowitsch im Umgang mit der
weltlichen Macht zu List und Verstellung gegriffen und ironische Distanz zur Sphire
des Relativen gewahrt. Doch wie verhielt sich Schostakowitsch — der moderne
Gottesnarr — gegeniiber der Sphire des Absoluten? Denn der jurodiwyj war kein an
Fiirstenhofen dienender Schalk, sondern ein Mann der StraBe; gefdhrdet durch
Hunger, Kilte, Réuberei; geschiitzt war er allein durch eine geheimnisvolle Integritit,
durch eine Beziehung zum Absoluten.

Gibt es eine Dimension des Absoluten in Schostakowitschs Musik? Hinweise
darauf finden sich im Streichquartettschaffen. Es steht mit 15 Werken gleichberech-
tigt neben den 15 Symphonien, ist in Wesen wie Gehalt der groBen zyklischen Form
ebenbiirtig und verfiigt dabei iiber eine Besonderheit. In der Abfolge der Werke wird
erkennbar, wie trotz eskalierender realer politischer Gewalt, trotz enttiuschter
politischer Hoffnungen sowie erdriickendem gesellschaftlichem Stillstand und
geistiger Stagnation, trotz zunehmendem Alter, uniiberwindbarer korperlicher Gebre-
chen und unheilbarer Krankheit die innere Kraft und Klarheit des Komponisten
wichst. Ein Kennzeichen daflir sind die Adagio- und Passacaglia-Sitze, Musik des
Leidens und der Leidensiiberwindung — mit einer Dimension zum Absoluten.

"Kriegerischer Atheismus"

Schostakowitsch lebte und komponierte in einer Atmosphire "kriegerischen

Atheismus".?

1 Solomon Volkow (Hrsg.), Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, Frank-
furt a. M. (Ullstein Verlag) 1981, S. 23 (Die Schreibweise "jurodiwyj" folgt dieser Publika-
tion). Diese Quelle wird im Folgenden als "Volkow: Zeugenaussage" benannt.



Sigrid Neef: Die Streichquartette als Tagebuch innerer Entwicklung (2002)

Bekannt ist das Diktum Wladimir Iljitsch Lenins, des politischen wie geistigen
Fithrers der Russischen Revolution von 1917, demzufolge Religion Opium fiirs Volk
sei. Entsprechend favorisierte die Sowjet-Biirokratie militanten Atheismus — allein
dem Staat sollte jeder und alles verpflichtet sein. In Westeuropa und den Vereinigten
Staaten von Nordamerika ging es zwar weniger militant zu, hier huldigte man einem
pragmatischen Atheismus; aber in der Folge kam es zu vergleichbaren Ergebnissen.
Beruhte atheistische Indoktrination in der kommunistischen Planwirtschaft auf einer
fast liickenlosen, von der Wiege bis zur Bahre stattfindenden geistigen Beeinflussung,
so regelte sich die atheistische Alltagspraxis in der kapitalistischen Marktwirtschaft
wie von selbst, als Folge ungehemmten Konkurrenzgebarens und ungeziigelten Kon-

sumdenkens.

Der Atheismus hatte im 19. und 20. Jahrhunderts jenen aufklérerischen Anspruch
verloren, mit dem er im 18. Jahrhundert angetreten war, den Menschen aus "selbst-
verschuldeter Unmiindi,gke:it"3 herauszufiihren.

Im Gegenteil: die Vergottung des Homo faber fiihrte zu ungesteuertem Egozentris-
mus wie Kollektivismus, das Fehlen einer transzendierenden letzten Instanz fiihrte zu
neuer Unmiindigkeit, zur Versklavung durch Dinge und Ideen. Das war zumindest die
Meinung der klassischen russischen Schriftsteller des 19. J ahrhunderts, darauf
beruhen die zentrale Themen im Schaffen eines Gogol, Leskow, Tolstoi, Dostojewski

und Tschechow.

Geist vom Geist der russischen Literatur

Schostakowitschs lebenslanger intensiver Umgang mit den Werken dieser Schrift-
steller war kein Zeichen von Bildungsbeflissenheit, sondern entsprang einem inneren
Bediirfnis. Weder kirchengldubig, noch "doktrindrer Atheist",* suchte er nach gei-
stiger Fithrung und Anregung. In der Folge dessen lieB er keinen Zweifel daran, daB}
er menschlichen Zwecksetzungen nicht die absolute Prioritéit einrdumte, sondern sich
an einer Art letzter Instanz ausrichtete, namlich an ethischen Werten, die er allerdings
unter Schmerzen gesucht und erfahren hatte. >

2 Joachim Braun: "Das Jiidische im Werk Dmitri Schostakowitschs", in. Studien zur Musik des
XX. Jahrhunderts in Ost- und Ostmitteleuropa (Osteuropaforschung), Hrsg. Detlef Gojowy,
Berlin (Arno Spitz Verlag) 1990, S. 123.

3 Immanuel Kant definierte, wie bekannt, Aufkldrung als Ausgang des Menschengeschlechts
aus "selbstverschuldeter Unmiindigkeit".

"Ich bin nie ein doktrindrer Atheist gewesen", Volkow: Zeugenaussage, 8.95;

5 "[llusionen sterben langsam", ebd., S. 127.

Sigrid Neef: Die Streichquartette als Tagebuch innerer Entwicklung (2002)

desslcélo;t;l;ﬁwﬁschs Musiik ist Geist vom Geist der klassischen russischen Literatur
. Jahrhunderts — und dies auch dann, wenn es si i
, sich nicht um Textvert
handelt, sondern um Werke der rorins f e
. , sogenannten absoluten Musik. Dem Im i

' : etus dieser
L1t<?raLur folgend, kom.lte Schostakowitsch seine Distanziertheit gegerr)lijber krie-
gerischem wie pragmatischem Atheismus kenntlich machen, ohne in mystische Re

ligiositdt zu verfallen, wie die Pianisti i i
¢ 1 anistin Maria Judina, oder zum orth
zuriickzukehren, wie Alexander Solschenizyn. odoxen Glaben

n H M M
f[(:; hal‘)e ab.er meine eigenen Ansichten iiber das, was gut und was schlecht ist, und
tihle mich nicht verpflichtet, mit jedermann dariiber zu diskutieren."6 ’

Mit den Adagio- wie den Passacaglia-Sétzen seiner Streichquartette sollte Scho-

stakowitsch ein Gegenbild zur weltwei ili i
: eiten militanten geistigen ii i
Es sind moments musicaux besonderer Art. : s S enget

"Tagebuch eines Komponisten"

. thekDos-tojewskis .beriihmtes Tagebuch eines Schriftstellers zeichnen sich auch
Sc ostakowitschs Streichquartette durch "intime Verbindlichkeit"’ aus, stellen sie i
ihrer Summe das Tagebuch eines Komponisten dar. ’ o

" H H
Was fiir einen langen dornenvollen Weg der Komponist doch von Ersten bis zum

Dreizehnten Quaitett zuriickgel as Erste, trostlos das Zwol, te, tra-
.7 ge egt hatte (...): hell d s o)
ngCh das Dr eizehnle," ( ) f

urteilte Schostakowitschs langjahri ‘ i
ger Freund Isaak Glikm, aBli i
rung des Dreizehnten Streichquartetts 1970.% o antilich der UraufTi

Tatsédchlich nimmt das Erste Streichquartett eine Sonderstellung ein. Es ist Anfang

e . : ; sy
he. Ozruglf:elcl;{.Ende eines Weges. In ihm tritt ein an Beethoven orientiertes Ideal
, ein Ringen um Heiterkeit und Gelassenheit auf dem Hintergrund schwerer

6 Ebd., S. 249.

D e i - .
pi&;ztel;zg;:fl{mntr:e I:/e(rjbmdllchkelt" prigte Swetlana Geier fiir Dostojewskis Dnevnik
. In: Hauptwerke der russischen Literatur. Miinchen 1997: Ki
e wotke : n 1997: Kindler Verlag, S. 150.
. ;anrslaiihoDstakowns.ch. Cha'os statt Musik? Briefe an einen Freund, hrsg. undgkommentiert
R av;ydow@ch Glikman, dt. Ausg. hrsg. von Reimar Westendorf, Berlin 1995:
ag, S. 296 (im Folgenden als Glikman: Briefe an einen Freund benannt) ‘
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Bedriingnis und Not. Hier wird das Heil in der Konvention, in der #sthetischen Tra-
dition, also in der Sphire des Relativen gesucht —und offensichtlich nicht gefunden.

Doch schon das Zweite Streichquartett geht mit seinen zwei Adagio-Sitzen andere
Wege. Schostakowitsch schlieBt an die Adagio-Idee der russischen klassischen Musik
an, 1aBt parallel zu den duberen Stiirmen des Lebens und Leidens starke Momente
innerer Riickbesinnung und des Todesgedenkens aufscheinen. Langst bevor er den
Tod 1969 zum Thema seiner Vierzehnten Symphonie machte, hatte er ihm im Streich-

quartettschaffen Ausdruck verliehen.
"Neue Briider": Perspektivwechsel vom Achten zum Neunten Streichquartett

Mit dem Achten Streichquartett kommt €s im Quartettschaffen zu einer neuen
Qualitit. Es handelt sich um ein Werk der Krise und der neuartigen Krisen-
bewiltigung. Der Komponist war damals dem Selbstmord nahe.

"Und im iibrigen verlduft mein Leben sehr schwer. Ich wiirde gern, ja sehr gern jene
Alte (der Tod ist im Russischen weiblich, also eine Frau, hier ein altes Weib, S.N.) zu

Hilfe rufen...".9

Schostakowitsch suchte sein Heil darin, mit dem Achten Streichquartett die einst
verfemten Werke vor dem Vergessen zu retten. Hier bestitigt sich das bekannte
Diktum des franzosischen Philosophen und Existenzialisten Jean Paul Sartres,
demzufolge der Atheismus zwar den Gedanken an Auferstehung, gottliches Gericht
und Unsterblichkeit verworfen habe, doch sei anstelle dessen ein anderer Glaube
getreten, namlich der an eine durch Nachruhm vermittelte Unsterblichkeit.

So schrieb sich Schostakowitsch mit dem Achten Streichquartett c-Moll op. 110
von 1960 bei Lebzeiten nach eigenem Zeugnis ein Totengedenken, betrieb er
Seelenrettung durch Spurensicherung, zitierte aus den eigenen verbotenen und
verfemten Werken nach dem Motto: Seht das bin ich, so will ich erinnert werden.

Von dieser Idee nahm er im Neunten Streichquartett Es-Dur op. 117 von 1964
Abstand, denn mit Beginn der 1960er Jahre gelang ihm eine geistige Neuorientierung,
die bereits 1963 in dem Bekenntnis gipfelte,

— e e

9 1. Glikman, Briefe an einen Freund, S. 171, auch Reimar Westendorf geht auf diese bemer-
kenswerte Stelle in seinem Kommentar zu "Schostakowitschs Briefe an Isaak Dawydowitsch
Glikman" ein. In: Schostakowitsch in Deutschland, Schostakowitsch-Studien, Bd. 1, Berlin
(Verlag Ernst Kuhn) 1998, S. 168.
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"daf} es nichts Schoneres gibt als die Erde" 10

Neue "Briider" traten in Schostakowitschs Leben:''

;I.Séiume, 'die frither nur dazu da waren, Friichte und Holz zu tragen, Fliisse und Seen
ie nur Flsche }Jnd Seegras anboten, Hiigel und Berge, welche Steine und Metalle d ,
Menschen hinhielten, bekamen (fiir ihn) Seele und Gesicht."? -

) Die neu entdeckte Liebe zur Natur half Schostakowitsch zunehmend, Leb

dngste und korperliche Gebrechen zu transzendieren. Nicht zufillig hat man’ d;fx Cim
Neunten Streichquartett Anklinge an Johann Sebastian Bach, etwa an die T elr%:n
"Ich will b‘ei meinem Jesu wachen"?, herausgehért”, musii(alisches Sinnlf'r;:i)r-' o
Menschen in Not, dem ein anderer Beistand leistet, Kraft und Trost gibt e

Der Liebe und der Freundschaft Band: die Widmungen

. Tats?ichlich ermoglichte Freundes- und Frauenliebe Schostakowitsch i
wieder inneren Riickzug und innere Einkehr. Die meisten seiner Streich uartettlmmeé
daher Freundesgaben und in dieser Hinsicht Werke des Gedenkens i(rln Si y S:in
Dankens. Lediglich das Erste von 1938, das Vierte von 1949, das Sechste vl(I)III11 619562

und das letzte von 1974 haben kei i 5 . )
finfzehn. n keinen Widmungstréger, also nur vier von insgesamt

S.elt der Urauffiihrung seines Klavierquintetts 1940 war Schostakowitsch mit d
I\/II.usﬂ.(em des Beethoven-Quartetts befreundet, brachten diese doch in einer oft '?Sn
gu.nsng und feindlich gestimmten Atmosphére seine Werke zur Urauffiihrun Smlh-
seiner fiinfzehn Streichquartette hat er ihnen gewidmet, so sind das Dritte i.‘tr e'chs
quartett (1946) wie das Fiinfie (1952) dem gesamten Ensemble zugeeignet, das ?;t~
(1966) dem Sekundgeiger Wassili Petrowitsch Schirinski, das Zwolfte (1’968) dgnel

10 thma.n: Briefe an einen Freund, S. 206. Niheres zu diesem Wertewandel in: Dmitri Sch
stakowitsch — Komponist und Zeitzeuge. Schostakowitsch-Studien Bd. 2, Berli ' g B
R o 5 A1 . 2, Berlin (Verlag Ernst
ileh;: dazu ausfu_hrlxcher in: Sigrid Neef: "Infragestellungen. Der Kiinstler und die Macht —
as kann doch nicht alles gewesen sein", in: Dmitri Schostakowitsch — Komponist und Zei
zeuge. Schostakowitsch-Studien, Bd. 2, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 2000 pons e 2

1 . :
];. ?g:x Da;tl:)endey. Die acht Gesichter am Biwa-See. Miinchen 1956: Paul List Verlag, S. 7
ann Sebastian Bach: Matthéus-Passi -Arie mi : shiung Nr.
oy s-Passion, Tenor-Arie mit Chor, nach alter Zihlung Nr. 20,
14

Detl jowy: "
etlef Gojowy: "Absurde Szenenfolgen fiir zwei Violinen, Viola und Violoncello", in: Scho-

stakowitsch in Deutschland. Schos ] 1 i
| . Schostakowitsch-Studien, Bd. 1, Berlin (Verlag Ernst Kuhn)
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Primarius Dmitri Michailowitsch Zyganow, das Dreizehnte (1970) dem Bratschisten
Wadim Wassiljewitsch Borissowski und das Vierzehnte (1973) dem Cellisten Sergej

Petrowitsch Schirinski.

"Ich liebe Kammermusik, und sie ist eng verbunden mit dem ,Beethoven-Quartett' (...).
Der zweite Geiger, Schirinski, starb, und ich widmete ihm ein Werk. Aber dann dachte
ich: diese Leute haben so viel fiir mich getan, und beschloB, jedem ein Werk zu

widmen."

Dem Freund und Komponisten Wissarion Jakowlewitsch Schebalin ist das Zweite von
1944 gewidmet, das Zehnte von 1964 ebenfalls einem Komponisten und Freund,
Moissej Samuilowitsch (eigentlich: Mieczyslaw) Weinberg."®

Gerade an diesen beiden Widmungstrigern 148t sich das emotionale Spannungs-
feld von Schostakowitschs Leben ermessen, zugleich wird deutlich, wie Schostako-
witsch gesellschaftlich-politisches und privates Sein voneinander zu scheiden wufte,
und seine Freunde offensichtlich nach ihren Motiven und nicht allein nach ihren

Taten beurteilte.

Denn Schebalin war weder ein guter Komponist, noch war er ein besonders
mutiger und prinzipienfester Mensch, auch gehdrte er keineswegs zu den "zuver-
lassigen" Freunden. Er war vielmehr ein "typischer Opportunist”, der Anfang der
1930er Jahre "ehemalige Gesinnungsgenossen” verriet, und sich auch im Jahr 1948
wihrend der Formalismuskampagne als "Opportunist und Denunziant"'” erwies. Aber
Schebalin war nicht der Typus eines "Henkers", kein "Zyniker", er handelte aus einer
fiir Schostakowitsch verstindlichen und verzeihlichen Angst und aus mangelnder

Zivilcourage.

Anders der in Polen geborene und aufgewachsene Komponist Mieczyslaw Wein-
berg. Er blieb ein bescheidener Bewunderer Schostakowitschs, ein treuer Freund und
glanzender Klavierkombattant, wenn es galt Schostakowitschs Orchesterwerke
vierhindig einem Gremium von staatlich beauftragten Kunstrichtern vorzustellen.
Ohrenzeugen wuBten zu berichten, daB Schostakowitsch und Weinberg bei diesen

e

15  Dmitri Schostakowitsch in einem Interview mit Hermann Pérzgen. In: F.A.Z, Ausgabe vom
11.08. 1973.

16  Per Skans: "Mieczyslaw Weinberg — ein bescheidener Kollege", in: Dmitri Schostakowitsch
und das jiidische musikalische Erbe. Schostakowitsch-Studien, Bd. 3, Berlin (Verlag Ernst
Kuhn) 2001, S. 298 fF.

17  Marina Lobanowa: "Er wurde von der Zeit erwihlt (Zum Phinomen Tichon Chrennikow)", in:
Schostakowitsch in Deutschland. Schostakowitsch-Studien, Bd. 1, Berlin (Verlag Ernst Kuhn)

1998, S. 122 f.
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halbéffentlichen Vorauffiihru "wie ei
ngen "wie " sni L
Harmonie. '8 g eine Person" spielten, Zeugnis einer inneren

Es finden sich auch zusitzliche "geheime Widmungen" im Sinne einer "Fla-

schenpost", wie die an die einsti tleri
: , : ge umworbene Schiilerin und begabte K isti
Galina Ustwolskaja im Fiinfien Streichquartett. ¢ PP

Die Trias von Siebentem, Achtem und Neuntem Streichquartett

Diese Zueignungen wiren nicht erwdhnenswert, wenn sie sich auf Worte be

schrinkten. Doch hatten sie bisweile ir die geisti
O P n auch Bedeutung fiir die geistige Idee wie die

Ganz dc?utlich wird das in der Trias von Siebentem, Achtem und Neuntem Streich
quartett, einem Dreigespann ganz eigener Art. Schostakowitsch hatte das S'rlf -
Quartett im Qedenken an seine erste Frau Nina Wassiljewna 1959/60 kompo 'lit ec;; .
Ac{rzte (trotz 1r.reﬁ'1hrender Widmung: "In memoriam den Opfern von Fascfl' s and
Krieg") als eigenes Totengedenken konzipiert und das Neunte von 196:1$mlu ; u'nd
Dankes.gabe an seine letzte Lebensgefdhrtin Irina Antonowna. Die drei Spastofic
stehen im Verhiltnis von "Leben", "Tod" und "Auferstehung" zuéinander ' Quanete

o Der Komponis.t vollfilhrte seinen auf einem Perspektivwechsel beruhenden
ertewandel in einer fiir die Musik sehr plastischen Weise, quasi im Sinne einer

”Idee" deS LOSlaSSeIlS deS friedlichcn AbSCh' nenmens des l/()sl()
5 led h 0 i i
3 - . A "' 5 S€ns, daS helBt m

So rechnete es sich Schostakowitsch als Leistung an, daBf er es schaffte, jahre
la.r.lges. c_luiih?ndcs Fragen nach dem Warum von gedankenlosen Dummhe'f’ S on
Boswilli gkelten und Schurkereien aufzugeben, und zwar aus der Einsicht h s Zon
solcherlei negatives Verhaftetsein nur von Wichtigem ablenke.!® Al graus’ 'aB
Gedanken an diese Menschen und Vorgénge auf. ‘ o E e

18  Per Skans, a.a.0, S. 321.
19 Volkow: Zeugenaussage, S. 255.
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" Adagio-Idee"

Damit aber nicht genug. Im Gegenzug dazu erkannte er, daB zu grofe Zuneigung
ebenso gefahrvoll sei, denn alles, was man Zu sehr liebe, miisse man verlieren. Die
Kunst des Lebens bestiinde vielmehr darin, auch von diesen Verhaftungen loszu-
lassen. Das sei die einzige Art, den geliebten Menschen und Dingen nahe zu bleiben.

Mittel, etwas zu behalten, an dem man héngt, ist, es
u sehr liebt, geht einem verloren. Man muss zu
besonders zu dem, was einem ans Herz
behalten. Vielleicht ist dies eines der

nUnwillkiirlich denke ich: das beste
nicht zu beachten. Alles, was man Z
allem eine ironische Einstellung gewinnen,
gewachsen ist, das ist die beste Chance, es zu
groBen Geheimnisse des Lebens."?’

letzte Streichquartett in es-Moll von 1974 Zeugnis
Folge von sechs attacca ineinander iibergehenden
se. In der Tradition Pjotr Tschaikowskis
be, sondern ist ein musikalischer Modus
d Loslésen, ein

Davon legt das Finfzehnte, das
ab. Das gesamte opus 144 ist eine
Adagio-Siatzen, quasi eine Adagio-Apotheo!
bedeutet Adagio keine einfache Tempoanga
fir Gedenken an Verginglichkeit und Tod, fiir Loslassen un
Eintauchen in das ewige Stirb und Werde.

et sich vollig von dem im Achten Streich-

Doch diese Art Gedenken unterscheid
quartett von 1960. Dort finden sich scharf konturierte, genau Zu definierende Zitate;

die Haltung ist trotzig, es suBert sich ein starker Behauptungswille: das waren meine
Werke, das waren meine Leiden, so soll die Nachwelt meiner gedenken. Ganz anders
im Finfzehnten Streichquartett. Hier gibt es keine scharf konturierten Zitate, vielmehr
verflieBende, nicht genau zu bestimmende Anspielungen, ein Loslassen und Loslosen,
cine musikalische Darstellung der "Welt als Wille und Vorstellung" >'

Steht im Achten Streichquartett der Homo faber im Zentrum, SO im Letzten der
Mensch in seiner Verginglichkeit. Allein in der Vergegenwirtigung der voraufgehen-
den Streichquartette 148t sich der Weg zu dieser "Adagio-1dee" wie der dahinter ste-

henden inneren Verdnderungen ermessen.

I ————
20  Volkow: Zeugenaussage, S. 121.

21  Berithmter Titel einer philosophischen Hauptschrift Arthur Schopenhauers.
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DURCHFUHRUNG: Uberblick und Stationen

Heil-Suche in der Riickbindung an Tradition und Konvention

trei
Streichquartett Nr. 1 C-Dur op. 49 (1938) /. Moderato 2. Moderato 3. Allegro molto 4. Allegro

korr]i;z :}:;iizilcgljgf.tt Nr. 1 C-]?Lir op. 49 komponierte ein 32jahriger Meister, dessen
ieg zum erfolgreichsten Sowjetkomponisten 1926 mi )
begonnen hatte, und der mit 30 Jah i A . o een
. A ren die Willkiirmacht eines terroristi
‘ h
Regimes erfahren mufite. Im Entstehungsjahr 1938 war die Hoffnung auf GliiclisrcloZE

nicht aufgebraucht, doch die Ge i
! . : genwart von Leid und i i
lich wie personlich offene Situation. uetangs criilc Bine gractsctats

deanlerLge Zbei(ti W}lllrdz opus 49 als heiter unverbindliche Komposition verkannt. Nach
ensbedrohenden Invektiven der sowjetischen Kulturbii i .
stakowitsch, dem Feldzug ge i L 1 o Bt
! gen die Oper Lady Macbeth von Mzensk 1 i
erfolgreichen Urauffithrung der listi "schopferi ot Bt i
. . g als "schopferische Antwort auf ei
fertigte Kritik" deklarierten Fiinften S ] R iy
) i ymphonie 1937, wollte man im Ersten Streich-
quartett den Riickzug in gefzilli ge Unverbindlichkeit sehen. Schostakowitsc?] h:te:icih
sGelr Deutung Vorschub geleistet, als er nach der Leningrader Urauffiihrung durch d:-
asun(.)w-Quarfett. 1938 #uBerte, dafl er hier "Kindheitsbilder" in "etwas nai i
freundlichen, frithlingshaften Stimmungen"** wiedergegeben habe e

aucll?ass. C-lpzfr“ des 1. Satzes (M?derato) deutet auf Durchsichtigkeit und Klarheit
g imp izitét. Vo(riherrschend sind Kantabilitdt und Homophonie. Es geht nicht un;
amatisierung, sondern um Intensivierung im Klang wie i .
r Ausdruck ei lei
stockenden, melancholischen Voran. Pia janissi el e
, holis . . no-pianissimo-Anweisungen domini
2. Satz (a-Moll) préasentiert die Bratsche ein Thema im "Volksliegton" da: 1sircixn}rfrr71

ariationen glelchsam erSChO ventio e” €
\ pft, aber durch €imne kon
n lngrelfende Repr]se

22 B:\zl)flr(; Sl‘;hsols’t;l](:",;:t(j:hn;gb% nt:::tl:itesu;:d tsckhein.bare Programmatik" (russ.). In: Sovetskaja
uR::elz,r ZD;ilt((l)stsI\i:I)nsbeitrﬁge, .I.nterview(s:, (;;r?ef(::?”;-tlsrzlgli ﬁ’r‘l{?hﬁrg;ﬁfn\./oAnuéslf:izset’o;l;:}rlig:lrl?gfs;
Bl A Marwal Gervik urt e Verrutang, dab s S b cioe Act Mimay

. ’ ; . .
?:nsdcehlz.sti]lg::itls\gsguf;ljlginéitnk_: '};Uber]egun"ge{l zur Genese Ser mfsrikuanlqisi;]n; /;gr;:liz:l:tz
kowitsch-Studien Bd. 1, Berlinr(e\l/(;rlqaugalr_:,t::setnK,uE]r;)SIg};O; t‘:‘:;'i’SCh 1 Destsctland. Schoste
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Das Allegro molto (3. Satz, cis-Moll), mit seinem in Fis-Dur walzernden Zwi-
schenstiick ist eine scherzande Maskerade, eine Versammlung “bdser Geister”. Auch
im C-Dur-Finale gibt es ein allméhliches Erloschen der dynamischen Impulse, ein
Weitermachen dank althergebrachter Ubereinkunft.

Der formgebende musikalische Gedanke dieses Quartetts: Tradition wird zum
Modus des Weitermachens, zum letzten RatschluB des Weiterlebens. Tatséchlich
orientierte sich Schostakowitsch an der Tradition des Beethovenschen Streich-
quartetts. Tradition galt im europiisiert-aristokratischen St. Petersburg (alias Lenin-
grad) schon immer viel, und man spielte sie gegen das "vulgir-asiatische" Moskau
aus. Dariiber hinaus erinnern repressiv-zerstorerische Zeiten an den lebenserhaltenden
Sinn von Konventionen.

Nicht zufillig hduften sich die als konservativ beargwohnten neoklassizistischen
Stromungen in vielen Kunstarten jener Jahre. Aber nicht um #sthetische Spielereien
ging es Schostakowitsch, sondern um den Anschluf an einen Meister, der das Genre
einst zur Vollendung gebracht hatte. Es handelte sich also um eine Art Heil-Suche in
der Riickbindung an gesellschaftlich Sanktioniertes, an Tradition und Konvention.

Adagio als Totengedenken

Streichquartett Nr. 2 A-Dur op. 68 (1944) Wissarion Jakowlewitsch Schebalin gewidmet
1. Ouvertiire. Moderato con moto 2. Rezitativ und Romanze. Adagio 3. Walzer. Allegro 4. Thema
mit Variationen. Adagio - Moderato con moto - Allegretto —Allegro non troppo - Allegro - Adagio

Das Streichquartett Nr. 2 A-Dur op. 68 entstand mitten im Kriegsjahr 1944. Dmitri
Schostakowitsch beendete damit die Reihe seiner “Kriegskompositionen”, darunter
der berithmten Leningrader Symphonie (Nr. 7 op. 60, 1941/42) und der Achten Sym-
phonie op. 65 von 1943. Dies waren Gedenk- und Trauermusiken grofen Ausmalfes.
Doch auch den Tod Einzelner fern vom allgemeinen Massensterben hatte Schosta-
kowitsch zu beklagen, z. B. des Freundes und Kunsthistorikers Iwan Sollertinski
(1902-1944).

Unmittelbar nach Sollertinskis Tod am 11. Februar 1944 begann Schostakowitsch
mit der Komposition eines Gedenk-Werkes, des berithmt gewordenen Klaviertrio op.
67. Von Phasen tiefer Depression heimgesucht, beendete er es erst im August 1944,
schloB aber sofort mit dem Zweiten Streichquartett an, daB er dem Komponisten
Wissarion Jakowlewitsch Schebalin (1902-1963) in Gedenken an ihre 20jahrige
Freundschaft widmete. Schebalin war 1942 bis 1948 Direktor des Moskauer Konser-
vatoriums und in dieser Funktion Schostakowitsch oft behilflich. Thre Freundschaft
wurde durch Schebalins Opportunismus gegeniiber der Staatsmacht kaum beriihrt,
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zumal das Schebalin wenig nutzte, wurde er doch trotzd i
zume dlas Seenal rotzdem oft genug selbst ein Opfer

Der Wid{nungsbrief gibt Hinweise auf die "dramatische Idee" des Quartetts, wobei
Schoste.lkmfwtsch, von heimlichen staatlich bestallten Mitlesern seines Briefcs,aus e-
hend, sich in der Art eines jurodiwyj dussert: ¢

"I‘ch hfibe solc!1e Daten (Jubildusdatum ihrer 20jahrigen Freundschaft, S. N.) nicht gern:
Sie erinnern einen daran, wie schnell die Zeit vergeht. Man fingt an zu iiberlegen wit’;
man den betreffenden Zeitabschnitt verbracht hat, und kommt zu dem SchluB daB,man

ihn besser hitte verbringen sollen, daB
e g ’ man dem Vaterland mehr Nutzen hitte bringen

D'em Vatetrland mehr Nutzen bringen? Das war natiirlich eine ironisch-nirrisch
Rephk auf die Angriffe von Seiten der Kulturbiirokratie. Und doch: Das Jubil4 .
gibt tat‘séichlich AnlaB, vor sich selbst Rechenschaft abzulegen, die Seele in éi:;ﬁ
drfnlmatlschen Dialog zu befragen. Der 1. Satz (Ouvertiire) ist’ als Einleitung od
Hmﬁihru'ng zu diesem “dramatischen Dialog” gedacht. Das erste diatonisch—ﬁn e
Thema dient als dynamischer Impulsgeber, als Wegfiihrer, wéihren(’i der Wegbegl ?tal "
das Cello in der Tiefe, ostinate bedrohliche Figuren emaniert. Das zweitc;g cl%rzirf:-’

tisch geschérfte Thema steigert sich zu i i
. grellen, leidenschaft i i
Bild bedrohter Innerlichkeit. wilichen Evokationen. Ein

Afls Rezitativ und Romanze ist der 2. Satz bezeichnet. Von Beethovens spiten
Strelc}'lquartetten ist der Stil des instrumentalen Rezitativs entlehnt jedoc}? au
Tscha1k9wskys Drittem Streichquartett der Tonfall chromatisch Verdicl’lteter Tra X
ein rezitativisches Psalmodieren, in dem man sowohl Anklinge an jiidisl:;lt

liturgische Musik als auch d y
herausgehort e en Ton der Evangelisten aus Bachs Passionen

Die Romanze ist teils ein stren isi ils ei
: ges Monologisieren, teils ein Rufen ins Entbehrt
Archaisch gepragte Choral-Kadenzen fangen die herbe Klage sanft auf. o

I?er Walzer (3. Satz) mit den harten schlagenden Akkorden, den mechanische

Abldufen, Ruf- und Signalintonationen ist als Totentanz zu d’euten Die Tem -
Sc‘hwa.nkungen imaginieren ein unmotiviertes Voran, dann wieder ein' Einhalten pSO-
wird eine Grundangst der Epoche zur Klangchiffre: das der Willkiir Ausgeliefertse.in ’

23 Erfahrungen, S.212.

24 Si z 2 ¥ i i i
t::'e itiizgn.l};d.y;(:hn. kLookmg Again at Jewish Inflections in Shostakovich's String Quar-
ts”, in: Dmitri Schosta owitsch und das jiidische musikalische Erbe. S ]
dien Bd. 3, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 2001, S. 18. rhe Sehostakowttsch-Su-
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Im 4. Satz (Thema mit Variationen) zeigt bereits die Tempobezeichnung Adagio
an, daB es sich nach russischer Tradition um ein Eingedenken handelt. Die anfinglich
stille Musik steigert sich zur Raserei, bevor der SchluB breit deklamatorisch das
Anfangsthema beschwort. Die Einkehr von Ruhe wird hier zum Ereignis, daB Frieden

noch moglich sei.

Schostakowitschs Wunsch entsprechend kamen das Klaviertrio op. 67 und das
Streichquartett Nr. 2 op. 68 am gleichen Abend zur Urauffiihrung, und zwar mit dem
Beethoven Quartett: am 14. November 1944 im GroBen Saal der Leningrader Philhar-
monie, deren Kiinstlerischer Direktor Iwan Sollertinski einst war.

Adagio als Requiem und Threnodie

Streichquartett Nr. 3 F-Dur op. 73 (1946) Dem Beethoven-Quartelt gewidmet
1. Allegretto 2. Moderato con moto 3. Allegro non troppo 4. Adagio 5. Moderato

Das Streichquartett Nr. 3 F-Dur op. 73 ist ein Nachkriegswerk, entstanden 1946 in
einem chaotischen Gemenge einander widerstreitender Gefiihle. Lebensfreude und
Trauer waren untrennbar vereint in jedem Herzen und an allen Orten des furchtbar
verwiisteten russischen Landes. Die kleinen Leute und die kleinen Freuden des
Alltags melden sich in den simplen Themen des 1. Satzes (Allegretto) zu Wort.

Dmitri Schostakowitsch hielt das Dritte Streichquartett fur eines seiner gelungen-
sten Werke, und so empfahl er 1950 dem jungen, spéteren Komponisten Edison De-
nissow, sich an dieser Komposition zu schulen:

"Das Dritte Quartett halte ich fir eines meiner gelungensten Werke. Wenn Sie es
durchsehen, beachten Sie, daB der 1. Satz nicht forsch, sondern zart gespielt werden

muf."

Anstelle der traditionellen Durchfiihrung setzte Schostakowitsch in diesem 1. Satz
eine kunstvolle Doppelfuge (bestehend aus Elementen des ersten Themas mit dem
Seitenthema als Kontrasubjekt). Das ist mehr als ein iiberraschender Kunstgriff,
stellte doch die Fuge fur Schostakowitsch die hochste Form musikalisch-mensch-
licher Geisteskraft dar. So adelte er seine simplen Themen und damit die kleinen
Leute.

Im 2. Satz (Moderato con moto) geht mit markanten Dreiklangsbrechungen "das
Leben seinen Lauf". Aufdringliche, zweideutige Glissandi, gellende Spiccati deuten
auf Unstimmigkeiten, der Klang wird fahl und briichig. Im groBten Kontrast dazu das

R

95  Schostakowitsch 1950 an Edison Denissow in: Erfahrungen, S. 224.
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A{.leg{*o non troppo des 3. Satzes. Ein infernalisches Streicherstiick, mit forciert

stindigem Wechsel zwischen Zwei- und Dreiviertel-Takt und harte;l Tuttischld on
Oft und .noch zu des Komponisten Lebzeiten als Parodie auf den preuBis glfn'
St-echschrltt 1.1nd Parademarsch gedeutet, erscheint hier Gewalt nicht a];) chaotiC ;n
b%mde Energie, sondern als gezielte Zurschaustellung von Macht, damit bei wi 'Stc ;
nicht auf Preuflens Glanz und Gloria oder auf die weltweiten ’Sie o der
Nachkriegszeit beschriinkt. Eesparaden der

Mit dem Adagio (4. Satz) bricht verdringte Trauer hervor: ein Requiem. D
tragisch-unerbittlichen Unisono-Oktavgang der tiefen Streicher \;xfeitet dig 1 ':l/ l'en
zur Threnodie. Nach biblischem Muster ertént das Thema siebenmal stei. er:0 f“}‘:
zum Tr.auermarsch und verldscht. Es geht attacca in den letzten Satz i)as Fg ISI?
ein Spiegelbild des Beginns. Ein Zuriick zum Leben. Nun aber -nicht mie .-
lelchtgewichtig und allegretto, sondern moderato, mit einem pianissimo anhml(: rdSO
Puls.leren und- FlieBen (1. Thema). Selbst die vorher so scharfen schrillene I-‘;I'}hen
gewinnen Weichheit (2. Thema). Das dritte Thema ist ein alles and;re verdrin ; den
Gas'senh.auer. Da bricht abrupt fortissimo und espressivo das Requiem-Thema }?:en in,
Erf:ltet s.1c}111 Stille aus. Doch alsbald meldet sich der Gassenhauer wieder schlieelgfilcgi
rin - . . i

letzgs 31:8 b :tz "Z[‘z:::lz .Thema in Erinnerung und zum Adagio geldutert erklingt als

. Schostakowitsch hat sein opus 73 dem Beethoven-Quartett gewidmet, mit d

seit dem Erfolg des Klavierquintetts 1940 eng verbunden war. Die Urau,fﬁihrurf ) am
16. Dezs:r'nber 1946 in Moskau tiiberraschte: das Dritte Streichquartett war kg:m
Korpposﬂwn, um heroische Siegesfeiern stilvoll zu garnieren, sondern ein allge in.
giiltiges Epos tiber die groflen Wahrheiten im Leben der kleine’zn Leute s

2 ; . . .
6 gAafluel G.ervmk zieht einen hochinteressanten Vergleich zur Achten Symphonie und dem
arin manifest gemachten verhingnisvollen Typus eines Perpetuum mobile der Gewalt. In:

Schostakowitsch in Deutschland ] j i
s o - utschland. Schostakowitsch-Studien Bd. 1, Berlin (Verlag Ernst Kuhn)
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Jiidisches als Klangchiffre

Streichquartett Nr. 4 D-Dur op. 83 (1949) 1. Allegretto 2. Andantino 3. Allegretto 4. Allegretto

Das Ende des Zweiten Weltkriegs brachte SowjetruBland kein Gliick. Das Leben
stand weiterhin im Zeichen staatlicher Willkiir und Repressionen. Schostakowitsch
pladierte im Februar 1948 wihrend einer Sitzung der "Musikschaffenden” beim
Zentralkomitee der allméchtigen Kommunistischen Partei fiir einen freundlicheren
Umgang der Macht mit den Menschen. Er reagierte damit auf die Verdammung einer
unbedeutenden Oper eines unbedeutenden Komponisten, Wano Muradelis Die grofie
Freundschaft. Der beriihmte Komponist glaubte, einer Wiederholung der vor dem
Krieg am eigenen Leib erfahrenen antiintellektuellen Verfolgungsjagd vorbeugen zu
konnen. Weit gefehlt! Seine Bestrafung folgte auf den FuB. Im April schon verwarf
ein offizioser Artikel in der Verbandszeitung der Komponisten samtliche Werke
Schostakowitschs bis zur Fiinften Symphonie als des russischen Volkes unwiirdig.
Allein die Finfte und Siebente Symphonie befand eine Repertoirekommission
weiterer Auffithrungen wert. Schostakowitsch wurde aus sémtlichen Lehrdmtern
entlassen. Hinzu kam, daB mit dem sogenannten Kampf gegen Kosmopolitismus 1948
eine antisemitische Kampagne in Gang gekommen war, und sich so der Neid
mediokrer Krifte ideologisch tarnen konnte. Es war eine fiir Begabungen generell
lebensbedrohende Zeit.

Ein RiB ging nun durch Schostakowitschs Schaffen. Er schrieb zum Broterwerb
Filmmusiken (Die junge Garde, Mitschurin) und beugte sich mit einer apotheotischen
Lobpreisung Stalins in dem Oratorium Das Lied von den Wildern op. 81 vor der
Macht. Doch quasi im Geheimen komponierte er den Vokalzyklus Aus Jjudischer
Volkspoesie op. 79 sowie das Vierte Streichquartett op. 83, deren Urauffiihrung erst
nach Stalins Tod méglich wurde. Opus 83 erklang erstmals offentlich am 3. Dezem-
ber 1953 in Moskau, gespielt von den langjéhrigen treuen Freunden, den Mitgliedern
des Beethoven-Quartettes.

In einer Folge von vier Sitzen werden Trauer und Klage thematisiert, wird
ostjiidische Volksmusik zur Chiffre fur Leiden und Niederlagen schlechthin. Damit
fand, wie analog im Vokalzyklus Aus judischer Volkspoesie, ein Gegendiskurs zu
dem der Herrschenden statt, in dem nur von Triumphen und Siegen die Rede war.
Wurde in den gingigen Sammlungen der damaligen Zeit das atmende Melos des
Volksliedes in die starren Taktgrenzen der Kunstmusik gepreBt, gab Schostakowitsch
dem freien FlieBen nach. Indiz dafiir sind die stindig wechselnden Taktzeiten.
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. Der eroffnende Satz (4llegretto) entfaltet auf einem weitgespannten Orgelpunkt
einen Klagegesang von Ostlichem Kolorit, Schostakowitsch zitiert hier. wiegauih an
anderen S‘tellen des Quartetts, keine originale Volksmusik, sondern ada;ptiert Stilele-
mente, treibt sie ins Symbolische. Hier ist es die Imagination einer kollektiven Trauer
Das fo!gende Andantino (f-Moll) hingegen ist Ausdruck individuell erfahrenen Lei—.
dens, ein quasi improvisiertes Ausstromen bis in héchste Hohen.

Geddmpftheit herrscht (weitgehend con sordino zu spielen) im 3. Satz: Angst
Bedrohung. Drei Themen 16sen einander ab, wobei die Trommelimitati(;n und' die \%o :
S?hluchzem gefolgte Fanfarenmotivik des dritten Themas Chiffren fiir Pogromr—l
stimmung sind. Zum eigentlichen Zentrum wird der Finalsatz. Hier verlieren sich
selbst die harmonischen Regeln der Kunstmusik. Es gibt keine edlen Seufzermotive
mehr, sondern ordindre Schluchzer, ein leiblich-tinzerisches Drehen und Wenden

Hiipfen und Springen, der farbigen "unreinen" ostjiidisch . .
gegeben. jiidischen Volksmusik wird Platz

“Fiir mich wurden die Juden zum S i i
ymbol. In ihnen konzentrierte sich di
menschliche Schutzlosigkeit”.27 die ganze

Und plé%zlich erscheint am Ende, im schérfsten Kontrast dazu, eine “weile Musik”
findet eine totale Entmaterialisierung des Klangs statt, wird jede harmonische’

thematische, ja metrische Bindung aufgegeb i i
1 geben. Es ist der Abschied i
der Weg ins Absolute. kil

"Denn jede Lust will Ewigkeit"

Streichquartett Nr. 5 B-Dur op. 92 (1952) Dem Beethoven-Quartett gewidmet
1. Allegro non troppo 2. Andante 3. Moderato - Allegretto

Wenn' die 'Staatsmacht Verfolgungsjagden auf Intellektuelle veranstaltet, wie das
Stalinregime in der Nachkriegsdra, wird dem Biirger Néchstenliebe schwer ,gemacht
In der Geschichte der stillen Heldentaten gebiihrt Dmitri Schostakowitschs Fﬁnftem.
Streichquartett op. 92 von 1952 ein besonderer Platz.

- Den Komponisten sc'elbst hatte 1948 der Bannstrahl vereinter Krifte der Kultur-
lurokratle"getroffen.. Seine Werke galten, bis auf die Fiinfte und Siebente Symphonie
als unerwiinscht, seiner Lehrimter war er enthoben. Doch seine Schiiler hielten Zl;

5 . .
7 Volkow: Zeugenaussage, S. 105, siehe dazu auch Judy Kuhn und Kadja Grénke in: Dmitri

Schostakowitsch und das jiidi ikali.
Judische musikalische Erbe. Schostakowitsch- j i
(Verlag Ernst Kuhn) 2001, S. 196. cowiel-Studien Ba. 3, Berln
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ih ie er zu ihnen. Unter ihnen befanden sich spiter beke;nrghgew%rdtenfemll(oggr(i);
st i j Karen (sic! atschaturjan,

i i i Swiridow, Kara Karajew, . : .
mSten'kw:slS'el(;:fl Boris Tistschenko. Wihrend es dlesen. gelang, sxc_h r;nt %evr Mac?:g
TSChalmf ieren, ging die Schiilerin Galina Ustwolskaja einen SO ra;;:hka en Weg,
izllllr: r\;/erie bis’Ende der 80er Jahre der Entdeckung harren mubten.

Trotzdem war Galina Ustwolskaja musikalisch prﬁser}t, integrierte df)ch' Scsl:':r-,
t korvc\)fitsch ein Thema aus deren Trio fiir Violine, Klarmettejugd Klavzfr;;erlrrll bl
i i Thema 1974, ein Jahr vor se !
i ichquartett und nahm das gleiche : ‘
Funfzsinfzzljm? in die Suite nach Texten von Michelangelo Buonarotti op. 145. Eine
noc A h :
Geste der Ermunterung und Néchstenliebe?

Schostakowitschs Situation selbst war paradox. Auf dSer.telrtllzr;‘1 eielfufvgifeerrltslt
wenig gespielt, bespitzelt und denunziert, auf der .andere.n ei I: ofi Z,u uf Diense
i i die weite Welt gesandt, Lorbeeren fiir die russische e‘:lma 950'den
::;Srilne ler; 1949 zu einem offiziellen Besuch in die USA komn;landler;, ?mttei:l i
i ipzi und 1952 die Beethoven-rFeiern ,
BaCh-Kong:ie[Ii lin inJelrI\?liZt1 gseizrlllerb;srl:\:lzzznheit zu beehren. Er erfuhr hier Anerkenr?mg
D o d eﬁ gDoch immer mehr wurden fiir ihn die Phasefx der Zuruclzk-
une Bewu‘n e(:im g.ommeraufenthalte auf dem Land, die Liebe zu s'emer Frau }\Im.a
gelog'e'nhelt’ . Quell innerer Erneuerung und Freude. Schostakownschs_ Verhiltnis
Waij\;gft\:l:nﬁzi?e sich. Er war 46 Jahre alt. Davon erzihlt das Fiinfte Streichquartett.
zur .

i i ieht: c-d-

Auffillig ist ein zentrales fiinfténiges Motto, das sich durch alle Satzhe znleh(t) c -

h-cis. In der nur ein halbes Jahr spiter entstehenden Zehnt‘en Symp 0"”‘61 p.des

ii\-lti-ert .es (dem historischen Vorbild BACH folgend) zur thlffre d:irsclt?éga Izr;men

i man den rus

istennamens: DSCH (allerdings nur, .wenn an scl :

I;:li?slz(})lnéschreibt!). Es wird in der Bedeutung eines musikalischen Individuums ver
wendet.

in si sndert im 1. Satz, erscheint die finftonige
kt, in sich geschlossen und unveran . : : X
Chi%fién IIJ):im ersten Mal in der Fiinfzahl. Verweis auf die Nummerierung des Werkes
Oder auch Zahlensymbolik?

[

i i Verhiltnis zu
j i ich betont, daB von ihrer Seite aus das
ina Ustwolskaja hat verschiedentlich 5 . e
# '(kilalmaLe;rer nickjlt ungetriibt war. Das indert aber nichts an der noblen .Ges;; rid}:;;a J
:Nir:sr:hs 7u Galina Ustwolskaja siehe das Buch von Olga Gladkowa: Galina Ustwolskaj
Musik als magische Kraft. Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 2001.
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Die Fiinf "als Zahl des natiirlichen Menschen (man denke an den Rumpf und 2 x 2 Ar-
me und Beine)".29

Um dieses musikalische Subjekt kreisen die Themen. An ihm brechen sich die
chromatischen grellen Fortschreitungen, die Sforzati-Schlige.

Die drei Sitze gehen nicht schlechthin ineinander iiber. Sie sind auf besondere

Weise miteinander verfugt. Es klingt jeweils ein lang ausgehaltener Ton vom vorher-
gehenden Satz in den Beginn des néchsten hiniiber.

Der 2. Satz wird als einer der schonsten und innerlichsten Quartettsétze des 20.
Jahrhunderts geriihmt. In seiner Keuschheit und Reinheit der Musik eines Béla Bartok
vergleichbar. Hier verflieBen die Konturen des zentralen Mottos, es schmiegt sich
einem lichten Dur-dndantino an. Schostakowitsch schitzte an Gustav Mahlers Lied
von der Erde den Klang der Celesta als Musik der Ewigkeit. Das Andantino hier ist

eine Transposition dieses Ewigkeitsklangs, eine Musik zum Nietzsche-Wort "Denn
jede Lust will Ewigkeit".

Die flieBenden, vergeistigten Linien des Innensatzes gehen nach einem Moderato-
Ubergang in ein neuerliches Allegretto (3. Satz) tiber. Wieder zur Verfestigung drin-
gende Figuren, gewinnt das Mottothema seine Konturen zuriick, zwei Themen aus

den vorhergehenden Sitzen mischen sich ein. Es ist, als wenn sich alles gedndert hat
und doch gleich geblieben ist.

Die Urauffiihrung fand zum 30jahrigen Jubildum des Beethoven-Quartettes am 13.
November 1953 in Moskau statt.

Die Passacaglia als Klangchiffre

Streichquartett Nr. 6 G-Dur op. 101 (1956)
1. Allegretto 2. Moderato con moto 3. Lento 4. Lento -Allegretto - Lento

Das Streichquartett Nr. 6 op. 101 entstand im 50. Lebensjahr des Komponisten. Es
war eine duBlerlich gliickliche Zeit, weltweite Ehrungen und auch Anerkennung in der
Heimat. Mit Nikita Chruschtschow war politisch eine Tauwetterperiode angebrochen.
Der 1954 nach dem Tod der geliebten Frau Nina Wassiljewna, der Mutter seiner
beiden Kinder, vereinsamte Schostakowitsch heiratete im Juli 1956 eine junge Frau,

29 Franz Carl Endres/Annemarie Schimmel: Das Mpysterium der Zahl. Miinchen (Eugen Diede-
richs Verlag) 1998, S. 121.
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die Lehrerin Margarita Kainowa. Seine Freunde bemerkten, wie er sich gleichsam

nyerjiingte”.*

Doch die politischen wie personlichen Hoffnungen des Jahres 1956 zerstoben. Die
Ehe wurde 1959 geschieden, Chruschtschow 1964 entmachtet und die "neue Politik"
scheiterte vollends 1966 im Moskauer ProzeB gegen unangepaBte Schriftsteller.
its 1956, da sich in seinen Gefiihlen anstelle Liebe
Lebensgier breit machte und im politischen Bereich nicht Verdnderungen, sondern
Retuschen angesagt waren. Er durchschaute die Illusionen und sah sich doch darin
verstrickt. Das Sechste Streichquartett setzt diese Situation in Musik.

Die iiberaus simplen Themen des 1. Satzes gehen auf ein von Schostakowitsch
1950 fir den Film Der Fall von Berlin komponiertes Kinderlied zuriick. Der 2. Satz
ist ein Genrebild, wobei sich u.a. der Primgeiger, ganz dem Geist der Zeit
entsprechend, in den Vordergrund zu spielen hat. Eine Walzerepisode wird vom Zitat
des zentralen Marschthemas aus der den Opfern staatlicher Willkiir gewidmeten
Siebenten Symphonie, der Leningrader von 1941, unterlaufen. Weniger als Mahnung
oder Erinnerung gemeint, vielmehr als sarkastischer Hinweis: Seht, so weit haben wir
es gebracht! Genau diesen Einwand gegen alles Fortschrittsgefasel erhob Modest
Mussorgsky. Wenn man von Schostakowitschs Liebe zu Mussorgsky spricht: In
diesem musikalischen Fakt Vorgang sie ihren Ausdruck gefunden.

Alle Sitze enden mit einer Einhalt gebietenden Kadenz, bei sich immer wieder die
gleiche Cellomelodie wie das Haupt der Medusa aus der Tiefe emporreckt. Der 3.
Satz ist ein Totengedenken. Seit der Oper Lady Macbeth von Mzensk von 1930/32
und der Achten Symphonie Op. 65 von 1943 wihlte Schostakowitsch die Form der
Passacaglia, €ine Variationsfolge iiber ein gleichbleibendes BaBthema, als Zeichen
fiir Trauer und Eingedenken. Das BaBthema erscheint hier sieben Mal, allerdings wird
die strenge Abfolge unterbrochen durch eine Klangfarbenidylle vor der sechsten
Wiederholung. Hinweis auf die Lebenszeit und die Lebenssituation?

Schostakowitsch wuBte bere

Um Sexualitit und scheiternde Liebe geht es auch in Alban Bergs Oper Wozzeck,
die Schostakowitsch 1927 auf der Bithne des Marinski-Theaters in seiner Heimatstadt
sah, horte und bewunderte. Auch bei Alban Berg wird eine Passacaglia (1. Akt/4.
Bild) zur Klangchiffre, hier fiir bohrendes inneres Fragen, einen ProzeB schmerz-
haften Erwachens.

Bei Schostakowitsch klingt das Passacaglia-Thema in das Allegretto-Treiben des
Finalsatzes hinein. Und wihrend die Stimmen in der Tiefe fortschreiten (Cello und
Bratsche), singen in der Hohe die beiden Violinen von Liebe und Gliick. Das Sechste

-
30  Siehe Sofija Chentova: Schostakovic, Zizn' i tvorcestvo [Schostakowitsch. Leben und Werk],

Bd. 2, Leningrad (Sovetskij kompozitor) 1986, S. 316.
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Streichquartett hat eine lieblich-besinnli
; . -besinnliche Oberfliche, i i i
die Formidee auf Schostakowitsch bedrdngende Fragn'e 1 Untererund jedoch ziel

"Das Hinschwi i ist ei
s ¢ Wi};w;dhen von Illusionen ist ein langwieriger, unertriglich oder, quilender
: ahnweh. Den Zahn kann man immerhin ziehen. Aber,die schon

abgest rbenen Illusionen n. T I d stinken. Du
oroene agen weiter in dir un
! N g stin kannst ihnen nicht

Die Urauffithrung erfolgte am 7. O
ningrad. gt . Oktober 1956 durch das Beethoven-Quartett in Le-

Die "kosmische Fuge"

Streich t 3
quartett Nr. 7 fis-Moll op. 108 (1960) In memoriam Nina Wassiljewna Schostakowi
1. Allegretto 2. Lento 3. Allegro - Allegretto akowitsch

Mit d i
s :;SSS‘[;erll(;l;qlu;;t:tt Ntr. l’: op. 108 gedachte Dmitri Schostakowitsch des 50
gestorbenen Frau Nina Wassiljewna. Er )
: ! : ; L selb.
dzzuii;lrtlﬂe ;Jet?ens‘]ahrzehnt iiberschritten, 1956 in einer zweiten Ehe SI:::::;CGII?62
,c];wauwe”;;;erlrg;l;thiglnd.en.LDle von Nikita Chruschtschow eingeleitete politisléﬁe
. seine Lage verdndert, er wurde in d i i i
" Ve ; er Heimat viel
1Sr;1url (;sl:nd" :OCh geehrt. Aber die jahrzehntelangen Angste und Note vgveasri:ltlwild
e V(;rrl;alelrfiegang.erlll. .Es begannen die wiederholten #rztlichen Versuche (;:::rr:
i eines sich immer mehr versagenden K& i ioten. i
Diagnose: unheilbare chronische Entziindung des Riickeiﬁi?rlimhalt 7 eebicten. Die

Der Hi i 5 ;
Verstezkt inweis ;l;f das ﬁm'ﬁe Lebensjahrzehnt ist in der musikalischen Keimzell
, einer finfmal wiederholten anapistischen Dreitaktgruppe, mit der d .
> as

(lua[ tett beg]nnt und dle cmen O tavraum dUI Cl l“ll[h. I) (v
s € anzen k
g 1 Funf aber gllt auch

"Fiinf ist/ Des Menschen Seele,/ Wi
inf'1s ,/ Wie der Mensch aus Gut 6 i i
so ist die Fiinfe/ Die erste Zahl aus Grad' und Ungerade'}lfzm/ IV Bl gl

s

wubBte schon Friedrich Schiller. Aber noch wichtiger:

31  Volkow, S. 127.
32 Friedrich Schiller: Die Piccolomini (IL1).
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Drei und der femininen Zwei und auch un-

s ke i der maskulinen .
Wig Finf, Wethlwng £8 metischen Grund eine passende Zahl fiir die

teilbar, scheint schon z.\us diesem al:lﬂ} e
Vereinigung des Minnlichen und Weiblichen™™".

Und an eine solche Vereinigung erinnert sich hier Schostakowitsch.

Es gibt in diesem Quartett keine vordergriindigen expressiven Geste:n,ld(za;(i:rilre (}?Sn
ii niano-Wechsel. Die mit Spannung gela -
erstickten Schrel 1m abrupten forte -piano-Wec ' e e
itd in einer Es-dur-Episode durchbr
J/l-Grundtonart des ersten Satzes Wir dur Hole e
ljg)inmt zu einem kleinen Duett von Cello und 1. Violine, d.er Mamnerﬂ - untd :ae:[
"Frauenstimme" in der Quartettbesetzung: Tamino und Pafn;r.la,l .Za}:bi; O;Zni ;) o
o o Tin stiller offener Dreiklang auf Fis leitet atiac
und 7auberflotensymbolik. Ein stt A
i i i smpft ab. In den Melodien herrs
_Satz iiber. Hier lauft alles geddmp ; : e . :
éiﬁther;otiv vor, chromatische Arpeggien und Heulglissandi .fungler.::n glsre?c;
i iib i in der Diskantlage, dann im Baritonb¢ X
i k. Dariiber entfaltet sich, zuerst 1n ' 2 ‘
g:ﬁ:r:ll:::ische Weise, so als wenn Frau und Mann einander ablosen, einander folgen.

Fugenthema und Walzerthema im Allegro und Allegretto-Teil dfes Finalsatze?stsglq
i ikali ial. Das Fugato hier ist nicht, wie sonst meist D€l
aus einem musikalischen Material alc . o g
i innbi Rationalitat, sondern wird zum Sym
Schostakowitsch, Sinnbild strenger . ibo) eines
i i tflichen. Es kommt zu Episoden
isch scheiternden Versuchs, sich selbst zu e.n ' p :
f'r}?e%;::ennens" wie sie die russische Musik seit Peter TSChalKOWSkystﬂlﬁefgggn;n
, i i -Quartetts opus 108 am 15. Mai
o kennt. Als die Musiker des Beethoven Qu:a . ; . .
ilgr)lrilrlxegrad zur Urauffiihrung brachten, sprachen sie von einer kf)sm;ichen Fuge" und
meinten damit nicht nur die kolossalen technischen Schwierigkeiten.

it" i hinaus aus dem Bereich des
‘eces Fugato "schreit" nach einem Ausweg,. .
Rell'c?tliis:n in cin des Absoluten. Ob es gelingt, bleibt offen. Schostakowitsch endet
mit der Wiederholung des stillen, offenen Akkordes auf Fis.

Seelenrettung durch Spurensicherung

Streichquartett Nr. 8 c-Moll op. 110 (1960) In memoriam den Opfern von Faschismus und Krieg
T 1. Largo 2. Allegro molto 3. Allegretto 4. Largo 5. Largo

6rt zu den schonsten Werken der Gattung.

i . 110 geh \
D B sdier . t ein Ausspruch des Vaters iiberliefert, er

Von Schostakowitschs Tochter Galina is

e
33 Franz Carl Endres/Annemarie S

richs Verlag) 1998, S. 120 f. 5 .
34  Lev Borisov: "Vospominanija D. Sostakovica®,

1981, Nr. 1.

chimmel: Das Mysterium der Zahl, Miinchen (Eugen Diede-

in: Neue Russische Musikzeitung, Hamburg
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habe es sich selbst gewidmet. Tatséchlich ist die offizielle Zueignung, “den Opfern

von Faschismus und Krieg”, fragwiirdig, es sei denn, man bezieht dabei den
Stalinterror als Krieg der Staatsmacht gegen die eigenen Biirger mit ein.

Komponiert wurde opus 110 im Sommer 1960, wihrend eines Kuraufenthaltes in
Gohrisch bei Dresden. Im Dezember 1959 hatten die Arzte Schostakowitsch die
Diagnose gestellt: unheilbare Entziindung des Riickenmarks. Seine Anwesenheit in
Dresden zur Vorbereitung des von ihm musikalisch betreuten Films Fiinf Tage - fiinf
Ndchte war nur ein Vorwand. Tatséchlich ging es den kritischen russischen Képfen
schon lange nicht mehr um die Rettung kriegsgefihrdeter Kunstschitze, wie in
diesem Film erzdhlt, sondern um die Rettung der menschlichen Seele.

Grundlegend fiir alle Sitze des Quartetts, gestaltgebend vor allem im ersten und
letzten, ist das Viertonmotiv d-es-c-h (D. Sch. = d-es-c-h). Bereits in der Zehnten
Symphonie von 1953 hatte es Schostakowitsch verwendet, nun wird es im Achten
Streichquartett zum Zentrum des Geschehens.

Der 1. Satz (Largo) prisentiert das musikalische Monogramm und objektiviert es
zugleich in der Form eines Fugato. Eingeschmolzen darin sind Zitate aus der Ersten
Symphonie und der Fiinften Symphonie, also aus den fiir Schostakowitschs indivi-
duelle Biographie wie fiir die Musik des 20. Jahrhunderts wichtigen Werken. Mit der
Ersten Symphonie op. 10 wurde 1926 die neue sowjetische Musik i{iber Nacht
weltweit bekannt, die Fiinfte Symphonie op. 47 von 1937 erinnert an jene Zeit des

Stalinterrors, da auch Schostakowitsch sich vor der Gewalt beugte und viele Opfer zu
beklagen waren. '

Dem c-Moll-Largo folgt mit dem 2. Satz ein gis-Moll-Allegro. Alle Sétze gehen
iibrigens attacca ineinander iiber. Eine Musik blinder Gewalt. Mit bestéindigem
Sforzato-Fortissimo werden Motivsplitter des 1. Satzes vorwirtsgepeitscht, bis sich
das seit 1941 zum Symbol gewordene jiidische Thema aus dem Finalsatz des Klavier-
trios op. 67 iiber diesem Bruitismus erhebt. Nach Schostakowitsch

“ein Lachen durch Trdnen. Jiidische Musik kann fréhlich erscheinen und in Wirklich-
keit tief tragisch sein”.>?

Das g-Moll-Allegretto (3. Satz) ist ein Scherzo macabre, ein Walzerrondo iiber
DSCH. Eingesprengt ist das Hauptthema aus dem Mstislaw Rostropowitsch gewid-
meten Cellokonzert op. 107 von 1959. Ein wiitender Appell gegen das sinnlose Krei-
sen. Dem Walzerrondo folgt nun ein "Choralrondo": das cis-Moll-Largo (4. Satz), ein

35 Volkow, Zeugenaussage, S. 204, siehe dazu auch Judy Kuhn und Kadja Gronke in: Dmitri

Schostakowitsch und das jiidische musikalische Erbe. Schostakowitsch-Studien Bd. 3, Berlin
(Verlag Ernst Kuhn) 2001.
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in die Ti i ‘e individueller Geschichte. Zuerst ist ein Lied
Gang b dlzwrl;\:f:arll()(zlilt?rm:z 221; II119. Jahrhundert zitiert: "Im Kerkgr zu T o.de
SlbmSChef” rtig In schwerer Gefangenschaft gequilt]. Dann folgt ein that (im
- [W(()ier“O er Lady Macbeth von Mzensk, die zum Symbol des Stalinterrors
Cenop"art) al‘zs" stlerrlz geworden ist. Auf dem Weg in die Verbannung (IV.' Akt)
gcge'f_\Ubef ;ﬂ u (Katerina Ismailowa) den ihr lingst untreu geworf_i.enen. Geliebten
be-%r:i[i:efrl\nfieb?osenden "Serjosha! Mein Lieber!” [Serjoia!dChgrofsu gg!(]).pzret:ﬁ
s i i auch auf Seiten der Opler. Die
?159 e n%r()vo:cse::ieen Vd:rr i’flaéeor\’zvjz?ri;?;nd verboten. Seit 1936 mus'ica non gra}tla
l(;bnfttg::r:ielzrst ;1963 in einer Bearbeitung als Katerina Ismailowa auf die sowjetische

ur

Biihne zuriickkehren.

Das Quartett schlieBt wie der Beginn, mit einem Fugato iiber DSCH (5. Satz), nun

aber aufgefichert in den doppelten Schmerzensschritt d-es/c-h. )
Dmitri Schostakowitsch war, im Unterschied zu seinen Di551.denten.frcu\r)\1;.len},me<i;ri
Cellisten Mstislaw Rostropowitsch und dessen Frau2 der S}zlr}gern;‘ (*{?llr;aM e1rslcs:0h "
i i i Alexander Solshenizyn, kein religlose sch.
a, sowie dem Schriftsteller : : B
f/lc(:rljmochte seine Seele nicht durch Transzendierung des menschlichen Lebenssinn

etten. Als er das 1969 in seiner der Allmacht des Todes huldigenden Vierzehnten
T .

Symphonie zum Ausdruck brachte, konnte das der tief religidse Christ Alexander
Y

e . . nd
Solshenizyn nicht akzeptieren und das Verhiltnis zwischen dem Komponisten u
0
seinen Freunden triibte sich.
i zwar
Gleichwohl ist das Achte Streichquartett ein Versuch der Seelenrettung und

durch Spurensicherung, durch Schostakowitschs Sorge um das Weiterllel:ben lellr::
I\:Ilrcik I\)/e:rgessenwerden war fiir ihn gleichbedeutend mit Tod. Das sollte er
usik.

dings im folgenden Quartett schon anders sehen.

Adagio — alles in jedem, jedes in allem

] Schostakowitsch gewidmet
i .9 Es-Dur op. 117 (1964), Jrina Antonowna Scf
Strelmqua;tj\t/ltolji;rato con moto 2. Adagio 3. Allegretto 4. Adagio 5. Allegro

Streichquartett hatte Dmitri Schostakowitscb

1959 diagnostizierte unheilbare Krankheit

fiihrte nicht zum seelischen Verfall, sondern, ein.em Goeithe-.Wort zu;oli%e}:l,e nn;r;

"allmahlichen Heraustreten aus der Welt der Erschemunger} ilEm :r::c;sl e9: e

in di iellen" war das Streichquartett Nr. >, Op-

intreten "in die Welt des Substantie | ' 1

(\1/:1}5113626 Es ist der dritten Ehefrau Irina Antonowna gewidmet, mit der Schosta
Kkowitsch seit 1962 verbunden war. Fiir ihn galt nun das Wort:

Mit dem Jahr 1960 und dem Achte;?
eine Lebensetappe abgeschlossen. Die
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"O wisse, Mensch, und hére mich, der ich alt werde, wie die Erdrinde! Mir und allen,
welche so alt werden auf der Erde, steht Liebe hoher als die Unsterblichkeit.">¢

Die finf Sdtze gehen attacca ineinander iiber; die gesamte Entwicklung strebt
einem Ziel zu, dem Finalsatz, der mit seinen zehn Minuten auch zeitlich dominant ist.
Es kommt weder das Modell des klassischen Themendualismus zur Anwendung,
noch das der Reihung. Vielmehr findet ein stindiger Gestaltwandel statt. Und zwar
Gestaltwandel auf verschiedenen Ebenen.

Der 1. Satz imaginiert die “Geburt eines Leitgedankens”. Dabei bildet sich ein
Motiv heraus, das unansehnlich und zugleich charakteristisch ist, das alle Themen in
sich aufnehmen und zugleich in allen Themen verschwinden kann.

Diesem stidndigen Ineinander-VerflieBen wird mit dem Adagio (2. Satz) ein quasi
motivfreies neutrales Pulsieren entgegengesetzt, damit dann um so eindrucksvoller in
einem zweiten Anlauf das Prinzip der Verwandlung eines jeden in jedes erneut
demonstriert werden kann. Aus dem Einheitsgrau entspringt gegen Ende ein kleines
Allerweltsmotiv, das in einem furiosen Allegretfo (3. Satz) die tollsten Grimassen
schneidet, bis hin zu einer echt Rossinischen Attitiide. Doch es verschwindet in dem

sich mit Aplomb und harmonischem Farbwechsel (a-Moll) in Szene setzenden
Leitgedanken.

Im 4. Satz verdichten sich die vorher weit auseinandergetretenen Stimmen zu ei-
nem Choralthema, wobei lineares Voranschreiten zu Akkordschligen mutiert und
umgekehrt. Das alles strebt dem Es-Dur-Finale (5. Satz) zu. Nicht nur finden hier alle
alten Gedanken Aufnahme, sie treffen auch auf iiberaus Neues. Eine horizontale wie
vertikale Weitung und Mehrfachschichtung groBen AusmaBes findet statt, eine cres-
cendierende Verdichtung. Marsch, Choral, Fugato, Rezitativ (Cello-Monolog) wech-
seln einander ab. Es entsteht eine quasi-sinfonische orchestrale Textur mit Regi-
sterfarbung, Trillerostinati und Akkordpizzicati, eine fast clusterartig dissonante
Ausdrucksverdichtung. Und das Ende von all dem? Ein kleines Allerweltsthema im
Jortefortissimo. Der Gedanke von der Einheit aller Gegensitze ist hier auf den

musikalischen Punkt gebracht: alles kommt aus einem her und kehrt wieder dahin
zuriick.

Im gleichen Jahr wie das Zehnte Streichquartett op. 118 entstanden, wurde opus
117 mit diesem gemeinsam am 20. November 1964 vom Beethoven-Quartett in

Moskau zur Urauffiihrung gebracht, wobei Fjodor Drushinin anstelle des erkrankten
Borissowski den Bratschenpart iibernahm.

36  Max Dauthendey: "Die Abendglocke vom Mideratempel héren", in: Die acht Gesichter am
Biwa-See, Miinchen (Paul List Verlag) 1956, S. 67.
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Adagio mit Passacaglia

Streichquartett Nr. 10 As-Dur op. 118 (1964)
Moissej Samuilowitsch (Mieszylaw) Weinberg gewidmet
1. Andante 2. Allegretto furioso 3. Adagio 4. Allegretto

Im Jahr 1964 war Dmitri Schostakowitsch in SowjetruBland zum Klassiker avan-
ciert. Ehemals verbotene Werke kamen wieder ans Tageslicht. Die 1936 verdammte
Lady Macbeth erschien als Katerina Ismailowa 1963 auf der Biihne des Nemi-
rowitsch—Dantschenko-Musiktheaters in Moskau. Die 1937 zuriickgezogene Vierte
Symphonie konnte 1961 uraufgefiihrt werden. Im Gegenzug dazu durfte nun aber die
Dreizehnte Symphonie nicht mehr gespielt werden. Thre "projiidische Haltung" (Texte
von Jewgeni Jewtuschenko iiber das Judenpogrom bei Kiew) paBten nicht zur "an-
tizionistischen" Strategie der KPdSU. Doch als das Streichquartett Nr. 10 op. 118 am
20. November 1964 zur Urauffithrung kam, war es einem Juden zugeeignet, dem
Freund und Komponisten Moissej Samuilowitsch (eigentlich Mieczyslaw, geb. 1919)

Weinberg.”’

Weinberg war Schostakowitschs Klavierkombattant, wenn eine neue Symphonie
vierhandig der Kulturbiirokratie zur Begutachtung vorgestellt werden mubte. Denn
ohne eine solche Bewilligungszeremonie hatte selbst der weltberithmte Dmitri
Schostakowitsch keine Chance, in Sowjetrufland aufgefiihrt zu werden. Doch auch
Schostakowitsch konnte dem Freund beistehen, als dieser verhaftet wurde, nur weil er
der Schwiegersohn des 1948 im Zuge der von Stalin initiierten "antizionistischen
Siuberungsaktionen” ermordeten Solomon Michogls war, des genial begabten Schau-
spielers und Direktors des Jiddischen Theaters in Moskau.

Schostakowitsch kommt im Streichquartett Nr. 10 op. 118 seinem Musikideal sehr
nahe: dem jiidischer Folklore eigenen "Lachen durch Trénen".

Deutlich bereits im 1. Satz (Andante) mit dem fiir ihn so typischen doppeldeutigen
Hauptthema, das hier nicht sein tanzerisch-grimmassierendes Potential entfaltet,
sondern in ruhigen, sanften Bewegungen zum Ausschwingen gebracht wird. Ein
solcherart dialogisierendes Musizieren ist sonst kaum bei Schostakowitsch zu finden.
Es mag auch der Entstehungssituation geschuldet sein. Seit den 50er Jahren hatte der
Komponist fern von Moskau, in Armenien, lautere Freundschaft und Gastlichkeit
gefunden. Hier hatte seine geliebte erste Frau Nina Wassiljewna gearbeitet, war sie

N ———
37  Siehe Per Skans in: Dmitri Schostakowitsch und das Jjiidische musikalische Erbe. Schostako-

witsch-Studien Bd. 3, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 2001, S. 298 ff.
38  Volkow, Zeugenaussage, S. 204.
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1954 gestorben. Vom selbstlo
. S e .
opus 118, en Interesse armenischer Musiker befliigelt, entstand

l)as €s auch andeIS, quaSI antld]al()glsch geht delll()llstl 1ert (la AHe elto
s S g’
fu’ 1050 (2. SatZ). II]eI stiirzen dIC ]Vl()tl‘/e alalllllelend und abrupt m zwetl blS dlel'
g el 2
iaC]lell I orte Iadell voran SequeIlZleleIl SChIaubeIl S]ch hOher u”d h()hel‘. Dallll zitiert
;c]l()stakOWItSCh aus denl Slebe”ten, deln Andellkeﬂ an Nlna OV aSSll_]erla CW d'
g 1

meten Streichquartett, und z i
. Stre 1 war das Motiv des "Fest &
einer miflingenden Flucht vor sich selbst. rennens?. s war dort Symbol

Das a-Moll-Adagio (3. Satz) ist in der Form einer freien
. . . P . P .

31;62 Lirf;;(;r;sel;(;ll ge uljwer einem ostinate.:n Bafithema, einer von gz:li)cs?flifwigt:}clzlts?;
e ;OZ zensk 1930/32 immer wieder gewdhlten Form (Zehnte S m1
ghor (,las sles V1o ;nhizizz.e:t;iSechstes Streichquartett) fiir erinnerndes Eingedenlfen_
oo formuﬁertls er Regel en'tgegen nicht klausulierend, d.h. nicht in sicli
abgeschlossen form ,‘sondem entwickelt sich sequenzierend ins Offene. Noch

nicht an seinem angestammten Platz im BaBbereich, sondern w.ech::lt

in di ren L g n Elne Andeutu“ Ogli er1 I ranszenc Ie] 17 A] 1 S
€ ()l‘)e (& agen. mo llCh i
) ' g g . Ch daS st sonst

N ];:si:lllna.le (Allt.agretto) folgt attacca auf das 4Adagio. Hier im SchluBsatz wird wi
Passaiaglizlr}r E:lmb;vz;lrel?gs Thema in ein dialogisierendes Miteinander entlassen ]‘;)Vz;:
- eift zweimal ein. In der Cod i i .
! glia : ; a verschlingen sich
nde (ndmlich die Hauptthemen der beiden Ecksitze), und veﬁieren daﬁz;f?:cig lgd
5 € rr-

denschwere. Auch der morend i
k : o-SchluB ist hi i i
l6schen, sondern ein "Lécheln durch Trinen". e anders als sonst, kel silles Ver

Durch di i iti i
Lo ‘;\] 0V1:mg¢:;cil92§::1ge Urauffiihrung von Neuntem und Zehntem Streichquartett
o di.e November |- in Moskaul konnte Schostakowitsch den altbewihrten Freund
junge Frau nun per Widmung musikalisch zusammenfiihren -

Weinen durch Lachen

Streichquart -
quartett Nr. 11 f-Moll op. 122 (1966) In memoriam Wassili Petrowitsch Schirinski

1. Introduktion. Andantino 2 Scherzo. Alle. etto 3. Rezitativ. Ad g . Etude A“egTO
87 R
lagio 4. {
5. Humoreske AZIEgrO 6. Elegle AaaglO 7. Conclusion Moderato

I . .

Alterrl (]ir;inrr:;eizhgztraiozvg‘schs Jugend, de{l Zeiten des Terrors, waren Freunde rar. Im

B 1065 ses i g .1e Zahl der wenigen. Einem von ihnen widmete Schostz;ko-

By o e .tre{chquartett: Wassili Schirinski (1901-1965). Schirinski w
riindungsmitglied und Sekundgeiger des seit 1923 existierenden Beethzf

25



Sigrid Neef: Die Streichquartette als Tagebuch innerer Entwicklung (2002)

ven-Quartetts und damit an der Urauffiihrung aller bis dahin entstz?gdenen Strelc};
quartette Schostakowitschs (das Erste Quartett ausgellf)xjnmen) beteiligt gew{)esertl.,.t.
war dariiber hinaus auch als Komponist, Piadagoge, Dmge.nt und Hera.u.sgei( 'erstalllg
(unter anderem der ersten zehn Streichquartette Schostakow1t§chs). (Schlrlps is Ste e
nahm mit der Urauffiihrung des Elften Streichquartetts der Geiger Sabawnikow ein.)

Das Streichquartett Nr. 11 op. 122 ist kein I.Jamentoso auf_den Tod des' Freun_fil::esll
Es huldigt vielmehr dem vielseitigen Musiker in Fom von sieben Aphorlsll(nen u1ten
allerlei Arten des Musizierens. Jedem der ungemein kurzen, attac‘ca verl (3)};; "
Sitze hat Schostakowitsch eine entsprechende Beze1chnurg gegeben: 1. Intr_o uDzoc};
2. Scherzo, 3. Rezitativ, 4. Etiide, 5. Humoreske, 6. Elegze und 7. ancluszog. . o. 1
die Etiketten halten nicht immer, was sie versprechen. lee Introdu.ktzon zum 1 .Cli‘pler
fiihrt nicht nur ein, sondern geht sofort in medias. res. Die praludlerenfie Vllo lin 1g1;-
steht als Symbol des FlieBens, ein Repetitionsmotiv (Cello)\behauptet sich a Ff 1rtnmen
fort wiederkehrendes, als unabweisbares Motto und steht fiir Erkalten 1‘1.r1d s ar;e .
Es beherrscht als Grundmaterial das gesamte Werk..Das Scherzo verlaBt kgl;md en
pianissimo-Bereich und ist ein von Unentrinnbarkeit handelr}deg T.rauersple ,h enn
das Mottothema ist als Begleitstimmq_st%indig prﬁs.ent. Im Rezitativ liegt das S(; wer-
gewicht nicht auf der individuellen AuBerung, wie .zu vermuten, sopde.:rn au Ee{rcljer
kurzen Choralintonation, also dem Ausdruck kollektxve-r Trauer. Allein in def .tu fz,
dem zentralen Satz des Werkes, wird dem Begrl'ff entsprf:chend geibt: (eim
hochnervoses stindiges Umverteilen und Umschlchtep, ein Wechsel.n B.fg
Klangbereiche bei gleichbleibender Instabilité.it deF allgemeinen S_tlm.mlage;;mk (;es
der Vergeblichkeit. Vom Begriff her erschel.nt die Humoreske in emerﬁ erl ¢ oo
Totengedenkens deplaziert. Doch gerade in ihr kc?mmt es "zu einem sc"mle(rz tlcb !
Ausbruch. Nicht zufillig hat hier die Sekundgeige f:las letzte Wort", han i‘ ; -
monologisch présentiert sie das Motto, das in der‘ Elegie zum Trauermarsc mutiert.
Allein die Conclusion hilt, was sie verspricht: sie faBt das Vorangegangene wie 1n

einem Brennspiegel zusammen.

Durch das fortschreitende allméhliche Aufgeben tonal-harmonischer Bin(}ungn.en
entsteht ein asketisch-durchsichtiger, freischwebender Klang. Im Zentrum (Etiide) ist
die Freiheit und Leichtigkeit, aber auch die Instabilitdt am groBten.

Das Streichquartett Nr. 11 gehort zu jenen beson.deren Werken des J'ubil’ciumSJz.lh};
res 1966 (die Urauffiihrung fand am 28. Mai 1966 in .Lemr‘lgra.d statt), in denen Si;e
Schostakowitsch in der Rolle des Gottesnarren, des jurodiwyj, produz1ert;, ur(rlx mlit
offiziellen Jubildumsfeierlichkeiten zu seinem §0. (%eburtstag und L ble t z}xl m
einhergehende Flut an gesellschaftlicher Heuchelei sec?lhsch gesun.d f;;lv ibers gurd;
Ein Spiel mit Konventionen, kein "Lachen durch Trénen", sondern ein "Weinen

Lachen".
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Adagio und Zahlensymbolik

Streichquartett Nr. 12 Des-Dur op. 133 (1968) Dmitri Michailowitsch Zyganow gewidmet
1. Moderato 2. Allegretto - Adagio - Allegretto

Obgleich die Dodekaphonie noch 1968 in SowjetruBland verpont war, prisentierte
Dmitri Schostakowitsch in seinem Streichquartett Nr. 12 ein zur Nummerierung
passendes 12-Ton-Material. Der eigentlichen Urauffiihrung am 14. September 1968

in Moskau hatte daher auch eine Art Vorauffiihrung (am 14. Juni) vorausgehen
miissen.

Vorsorglich hatte Schostakowitsch den Primarius des ihm seit der Urauffithrung
des Klavierquintetts 1940 freundschaftlich verbundenen Beethoven-Quartettes zum
Widmungstréger gemacht. Der 1903 geborene Dmitri Michailowitsch Zyganow war
ein gefragter Solist, Partner von Gilels, Neuhaus, Oborin, Richter und Judina. Er
besall musikalischen Mut und Geschmack, hatte er doch als erster in SowjetruBland
die Violinsonate des als dekadent abgelehnten Maurice Ravel gespielt, Werke des in
der Heimat unbeliebten Igor Strawinsky transkribiert.

Das Quartett beginnt als Trio, unter Aussparung der Sekundgeige, in Erinnerung
an das 1965 gestorbene Griindungsmitglied, den zweiten Geiger Wassili Petrowitsch
Schirinski (dessen Stelle der Geiger Sabawnikow eingenommen hatte). Eroffnend
stellt das Cello dreimal ein 12-Ton-Material vor, eine Folge von zwdlf aufeinander
bezogenen Tonen, bei der kein einziger Ton wiederholt werden darf.

Zahlensymbolik bestimmt das Werk im groBen wie im kleinen. In drei von eben-
falls drei Allegretti unterbrochenen Moderato-Episteln werden zwei verschiedene 12-
Ton-Reihen exponiert. In den Allegretti werden die beiden Reihen jeweils aufge-
splittert zu Motiven verkleinert, zu Melodien augmentiert, wihrend sie in den mode-
rato-Episoden quasi wieder in ihrer Originalgestalt "auferstehen". Die zentrale 12-
Ton-Reihe wird insgesamt sieben Mal présentiert, mit einer Abschweifung nach dem
finften Mal, wobei Fiinf und Sieben wiederum Zwolf ergeben.

Auch im 2. Satz (4llegretto) wird mit 12-Ton-Material gearbeitet und die Zahlen-
symbolik fortgesetzt. Gliederungselement ist hier ein absteigendes Trillermotiv, von
Stimme zu Stimme wechselnd, wie ein freier Flug im Fall. Traditionelle Sequen-
zierungs- und Imitationstechniken fiihren zu Steigerungseffekten bei Vermeidung je-
des subjektiv emotionalen Gehalts. Ein Erfolg des "ausdrucksleeren" 12-Ton-Mate-
rials. Aus einer zweiten Reihe 148t Schostakowitsch eine fragende Cello-Melodie er-
blithen. Antwort erfolgt durch eine kurze choralshnliche modal-ostkirchliche Wen-
dung, con sordino zu spielen. Wie ein GruB aus einer fernen Welt; Totenreichmusik.
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Erneutes Zahlenspiel. Siebenmalige Wiederholung von Frage. 1‘md Antwortl,1 belE ger
fiinften wieder die Unterbrechung. Gegen Schluf Fragm?ntarlslerung auf al enT k:—
nen. Die 12-Ton-Reihe wird auf 9, dann auf 5 T.én'e verkurzt: Ur}d erst w'emfgeV al lle
vor dem Ende (1. und 2. Violine) offenbart sie ihren rt}USlkal_lschen Smn.f erall-
gemeinerung und 7Zusammenfassung des alten Quartmotivs, wie €5 von Anfang an
prasent war. |

Die Formidee dieses Quartetts wurzelt weniger in"der Zwt')lf-Ton-fFechml;(, son-
dern geht auf einen anderen gedanklichen Ansat? zuruck.. A_xuffallend ist da;{ .(;.nseer-l
quente Spiel mit Zahlen (3-5-7-9-12). Es verweist auf die im Sf)har, demd ei ‘1"ng
Buch der Kabbala, angelegte Zahlenmystik. Wenn Schostakowusch. das .eilm jllll i-
schen Volk eigene "Lachen durch Trinen" so schitzte, .dann gab er ihm nicht a i:m
durch die Ubernahme von Tanzrhythmen oder durch die Naf:hahmung synag(.);:!a en
Gesangs Ausdruck, sondern bezog natiirlich die alttestamentarische Zahl.enm){.stl fzim,
war sie doch ein glinzendes Zeugnis fiir den Sieg des erkennenden Geistes iiber a}s1
Chaos der Leiden und Schmerzen der Welt, also ein "Zahl gewordenes Lachen durc
Trinen".

Die Drei gilt als Zeichen einer umfassenden. Synthese,-die fiinf als .Symb;l)l.l(.ies
Lebendigen, die Sieben als Zahl der Universalitat. Netﬁm ist dl.e p.oten_z1'erte elh ige
Drei und die Zwolf manifestiert den geschlossenen Kreis, wobei die heiligen Zahlen
Fiinf und Sieben in der Zwolf ruhen.

Die Urauffithrung des Zwolften Streichquartetts am 14'. September 1968 w1‘1rde.em
Erfolg, das Werk offiziell hoch gelobt und la.g b§r61t§ im Dezember 19\;% }in e:inierr1
Schallplatteneinspielung bei Melodiya vor. Die Sltuatloun \.Jvar parado.x. ) rebnt
der Tschechoslowakei russische Panzer dem Prage'r Fruhlmg. 1968 Einhalt geboten,
demonstrierte nun die sowjetische Kulturbiirokratie l.d?nstlerlsche Toleranz. Unge-
wollt war Schostakowitsch im Machtspiel instrumentalisiert worden.

Das Streichquartett Nr. 12 op. 122 ist keine Kompgsition der Dodekaphonie in deirf
Nachfolge Arnold Schonbergs, aber mit seiner individuellen Hand'flgbun.g de;u zv(\ilo
Téne hat Schostakowitsch zu einem ungemein klaren hellerll Musizierstil gefun end.
Entstanden war ein technisch schweres, aber duBerst farbiges, konzentriertes un
jeder Programmusik entwachsenes Werk.
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Die mystische Zahl Zwolf

Streichquartett Nr. 13 b-Moll op. 138 (1970) Wadim Wassiljewitsch Borissowski gewidmet
Adagio - Doppio movimento - Tempo primo

Der alten selbstgewihlten Aufgabe, mit Musik "Schweigen zu brechen", fuihlte
sich auch der 64jdhrige Dmitri Schostakowitsch verpflichtet. Die Zeit seit dem Ersten
Streichquartett von 1938 war vorangeschritten, Stalin 1953 gestorben, Chruschtschow
seit 1964 entmachtet. Mit Breshnew war Lethargie iiber die sowjetrussische Gesell-
schaft gekommen. Die alten kiinstlerischen Mittel allein taugten nicht mehr, um
dieser Situation gerecht zu werden. Erstarrung der Seele konnte nicht mehr als allein

subjektiv verursachtes und individuell zu ertragendes Leid zum Ausdruck gebracht
werden.

Seit dem vorangegangenen Streichquartett Nr. 12 von 1968 griff Schostakowitsch
auf Elemente der zu dieser Zeit in SowjetruBland offiziell noch immer scharf verur-
teilten Dodekaphonie zuriick, arbeitete mit 12 aufeinander bezogenen, dabei jede
Wiederholung meidenden, zur Reihe gefiigten Ténen. Wieder suchte und fand er
einen renommierten Mitstreiter, den Bratscher Wadim Wassiljewitsch Borissowski
(1900-1972), Griindungsmitglied des Beethoven-Quartetts. Borissowski war ein iiber
die Grenzen RuBlands hinaus bekannter Solist, Pidagoge und Musikhistoriker, der
"Vater der russischen Bratschenschule". Bereits 1937 war in Wolfenbiittel sein ge-
meinsam mit dem deutschen Musikwissenschaftler Altmann erarbeitetes Standard-
werk erschienen, das Literaturverzeichnis fiir Bratsche und Viola d'amore.

Wie zu erwarten fillt der Bratsche im Dreizehnten Streichquartett eine fiilhrende
Rolle zu. Der Gesamtklang des Werkes erhilt dadurch eine besondere Wirme und
Tiefe. Die Satzbezeichnung Adagio meint in der russischen Tradition mehr als eine

Tempoangabe. Sie steht fiir eine allgemeine Haltung: fiir Ernst, Aufmerksamkeit und
Verbindlichkeit den Wahrheiten des Lebens gegeniiber.

Die sofort zu Beginn von der Bratsche prisentierte 12-ténige Melodie fungiert als
musikalische Keimzelle des gesamten Werkes, enthilt sie doch alle wesentlichen
Elemente, wie das "Erstarrungsintervall”, die Quarte, das Sekundklagemotiv sowie
mit groBer und kleiner Terz die so wichtige Dur-Moll-Ambivalenz. Als "Keimzelle"
des Werkes eignet sich die Zwolferreihe insofern, als die
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n7wolf universal ist, weil sie das Produkt der korperhaften Vier und der geistigen Drei

ist."?

Wieder 148t sich, wie schon im Zwolften Quartett, der 12jTon-K0mplex n'}cht auf
die Dodekaphonie allein zuriickfithren, sondern wurzelt stark in Zahlensymbolik.

Das Entree gibt ein musikalisches Sinnbild fiir Ergarrung und blendet (;nehrfa;};
ein Gegenbild ein, eine modale, ostkirchlic.her 1\_/Iu§1k”entn0mmene \ﬁ/en l?gr; "
Klang meditativer, entspannter Ruhe. Der Mlttelt‘ell, in doppelt‘ Eschne em)L tehaf )
(Doppio movimento) zu spielen, stellt Ve‘rschledene Modalitdten von e o Ek
musikalisch ins Schlaglicht. Hier wird mit Schwelleffe.:.kten, Repetltlonsmto m;
Gersuschimitation, z.B. Bogenschldge auf den I.{eso?anzkorper"der Instrumente, léht
weitgespannten Trillerfeldern gearbeitet, also die Néhe zu Gerauschhatf:ferl?t gc;sureits.
Diese Mittel, in Westeuropa ldngst an der Tagesordnung und als. Effekte De. _
verbraucht, erhielten im Dreizehnten Streichquart.ett glel_chsam ?me neue rlzg—
lichkeit. Diesmal komponierte Schostakowitsch kemen’ seiner beriihmten m?lrer;1 ¢t)e
Schliisse. Uber nur zwei Takte geht es von piano zum vierfachen forte und in hochs

Hohen hinauf. |

Fiir Sowjetruland damals war es ein ungewél?nliches We‘rk. Der Uraufﬁlh;t:;%
am 13. Dezember 1970 in Leningrad ging wieder eine Voraufﬁlhrlfng vor‘aus un der
Komponist wurde gebeten, dem Publikum erklarende Wor?e ube.:r die voixh1ten
verwendeten Mittel zu sagen. Ein Irrtum der Hcrrsc}?enden: .mcht die bea.rkgv(;/o n i
Mittel waren das Argernis, sondern daB Schostakowitsch mit seiner Musik das ver
ordnete Schweigen iiber den verkommenen Zustand der Welt brach.

"Um mich kreist der Tod": Adagio und Passacaglia

Streichquartett Nr. 14 Fis-Dur op. 142 (1973) Sergej Schirinski gewidmet
1. Allegretto 2. Adagio 3. Allegretto

Dmitri Schostakowitsch fiihrte in den letzten Jahren seinf:s Le!)ens ein ausge—
sprochen intensives und von Extremen gepragtes Leber}. Einerseits ,gabb es vlvliz:
derholte, vom kranken Korper erzwungene Aufenthalte in Krankenhausa vﬁes? e
denheit, andrerseits viele und weite Reisen, neue uqd alte Freund;cbaften. V.le Jehe
alternde Mensch war auch Schostakowitsch, zur Zeit der I?omposm'on des bzerz; 1?;
ten Streichquartetts 67 Jahre alt, von Abschied und Verganghchkcﬂ un}g; len. ale
Weggefihrten starben, andere verschwanden aus der. Sowptgesellschzft 12 cl> ﬁe e
weisung oder Emigration. Nach der Nobelpreisverleihung an Alexander Solshenizy

I

39  Franz Carl Endres/Annemarie Schimmel: Das Mysterium der Zahl, Miinchen (Eugen Diede-
richs Verlag) 1998, S. 36.
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1970 lichteten sich die kiinstlerischen Reihen, verlor SowjetruBland einige seiner
besten Biirger und Kiinstler.

Einem der verbliebenen Freunde widmete Schostakowitsch sein Streichquartett
Nr. 14 op. 142 dem Cellisten Sergej Petrowitsch Schirinski (1903-1974). Er und der
Primarius Dmitri Michailowitsch Zyganow waren 1973 die beiden einzigen noch le-
benden Griindungsmitglieder des Beethoven Quartetts, die Schostakowitschs Weg
seit 1940 treu begleitet hatten. Fiir die beiden alten Freunde komponierte Schostako-
witsch im 1. Satz einen intensiven Dialog, gab damit zugleich in der musikalischen

Faktur ein Sinnbild menschlicher Existenz: extreme Gespanntheit, Verlust der Mitte,
Ringen um Balance.

Auch der 2. Satz, das Adagio, ist keine "Ohrengefilligkeit", sondern eine der
dichtesten Kompositionen Schostakowitschs, hervorgerufen durch die freie Anwen-
dung der alten Passacaglia-Technik. Entfalten sich bei der strengen Passacaglia
Variationen {iber einem gleichbleibenden BaBthema, wird hier das Thema im oberen
Register, also durch die Violine, prisentiert, tritt insgesamt nur drei Mal in Er-
scheinung, erfdhrt hingegen nach dem alten russischen Prinzip der Unterstim-
menpolyphonie variative Ausweitungen. Die alte Formidee der Passacaglia — die
Gleichzeitigkeit von strenger Objektivitit und freier Subjektivitit — ist hier nur noch
als Schattenrifl erkennbar.

In den Allegretto-Satz (3. Satz) hat Schostakowitsch ein Zitat aus der Oper Lady
Macbeth von Mzensk von 1932 eingearbeitet, den Freudenruf der ungliicklichen

Katerina Ismailowa "Serjosha! mein Lieber!" [SerjoZa! chorosij moj!] aus dem IV.
Akt).

Aber welch ein Unterschied im Vergleich zum Achten Streichquartett von 1960.
Dort bedeutete das gleiche Zitat Symbol der Empdrung, Erinnerung an ein verbotenes
Werk. Seit 1964 aber wurde diese Oper nicht nur in SowjetruBland aufgefiihrt,
sondern hatte ldngst schon einen Siegeszug iiber die Biihnen der Welt angetreten. Nun
also bedeutet das "Serjosha"-Zitat eine witzige Anspielung an den Vornamen des
Widmungstrégers, ist aber auch ein ironischer Verweis. So wie die einstige Lady
Macbeth als Katerina Ismailowa nur noch in verstimmelter Form auf die Biihne
zurlickgefunden hatte, erklingt jetzt (in der Violine) nurmehr das "Serjosha!", das
"Choro8ij moj!" hingegen nicht mehr.

Auch hier wieder ist einer der beriihmten morendo-Schliisse Schostakowitschs zu
finden, und kurz vor dem Finale der Riickbezug zum Adagio, komponierte Mahnung,
auf das nichts verlorengehe und vergessen sei.

Schostakowitsch legte Wert darauf, daB die Urauffiihrung am 12. November 1973
in seiner Geburtsstadt, in Leningrad, stattfand. Das durchzusetzen, war ihm nicht im-
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mer gelungen, erst bei den Spitwerken, denn die Kulturbiirokratie bevorzugte das

hauptstadtische Moskau.

"Zeitlosigkeit"

Streichquartett Nr. 15 es-Moll op. 144 (1‘974) .
1. Elegie. Adagio 2. Serenade. Adagio 3. Intermezzo. Adaglo 4..NocturneA Adagio
e S. Trauermarsch. Adagio molto 6. Epilog. Adagio

"Ich m&chte keine Widmungen mehr. Als ich das Dreizehnt? Quartett Bo.nssowsk]i
zugedacht hatte, starb mein Freund kurz darauf. Um mich kreist der Tod, eme(;x nzc
dem anderen nimmt er mir nahestehende und teure Menschen, Kollegen aus der Ju-

.. 040
gendzeit.

So bekundete Dmitri Schostakowitsch 1974. Andererseits ist die Auﬁell;ung ul():e;ll;-
liefert, er habe sich das Streichquartett Nr. 15 op. ‘144 .selt?st zum.Gesc{len ger‘r:ia:n et.
Auch das Achte Streichquartett hatte der Koml?onlst sich msgehmm se blst ﬁfw-l ! de;
Das war 1960, kurz nach der Diagnose der todlichen Krankheit. 1974 schliefit sic

Kreis, der Tod ist nahe.

Das gesamte opus 144 ist eine Folge von sechs attacga. ineinand.er ﬁbel:gelll)erzl(lirf
Adagio-Sétzen, quasi eine Adagio-Apotheose. In der .Tradlltlon T.sch:.nkows ysd f:S .
tet Adagio keine einfache Tempoangabe, sondern 1s-t ein mumkahsclhlelr mo :11 o
Eingedenken. Den einzelnen Sitzen hat Schostakowitsch Gcnrebezebic .lnung.cr:ld me
gegeben. Elegie, Serenade, Intermezzo, Nocturne,.T rauermarsch und p(zj t?g si ot
jektive Reaktionen und Reflexe auf die im Adagzojmo?us a1§ unabv.ven ar I:Ir annie
und erlebte Verginglichkeit. Diese Folge von Aa’agt'o-Satzen ist Vf)ll 1nnerei< a lirat
Reinheit, Musik des Leidens und der Leidensiiberwindung, der Lauterung, Konzen

eines Lebens.

Die Elegie beginnt mit einem Fugato, aber .diese.s ist seines _altefl Sinns beriubte;
Anstelle eines frischen Voran, des Einfiigens eines jeden Tons in eine vorgege f;gh
Ordnung, leuchtet hier der einzelne Ton, das el.nzelne Intervall glelchsar?batus éein
selbst heraus. Nicht mehr das Ziel ist wichtig, sonde'm der Weg SZ ;1 o
Stillstand, kein FlieBen, eine Musik iiber das Ritsel der Z.elt. In der Serena le) ' gt sien
Ton fiir Ton, fiigt Stimme fiir Stimme eine 12-Ton-Reihe zusammen.l DZ ;1 s;:hten
sich jeder Ton von dreifachem piano zu vierfachem forte. Das punktuelde 111 j'léchem
der Tone (vielleicht auch ein Aufschreien?) ist von Schlagakkorden und melodi

40  Krzysztof Meyer, D. Schostakowitsch, Leipzig (Reclam Verlag) 1980, S. 222.
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Voran (Walzer) durchmischt. Das Intermezzo schlieBlich reduziert sich ganz auf line-
are rezitativische und akkordische Gebirden, ein Laufen und Schlagen, wobei ein still
ausgehaltenes "es" im Cello fortklingt. Im Nocturne endlich kann sich eine warme
(Bratschen)Kantilene enfalten, doch kiindigt sich hier bereits pizzicato der Trauer-
marsch an, der ganz fahl nur, quasi schattenhaft in Erscheinung tritt.

Der Epilog hebt mit einem merkwiirdigen Schwellakkord an, Anspannung und
Entspannung in einem. Reminiszenzen an vorangegangene Sitze werden eingekreist
von rasenden 32tel Liufen, zuerst von oben (1. Violine), dann von unten (Cello),
schlieBlich wogen alle vier Stimmen wie eine riesige Welle empor. Am Ende verkiirzt
sich die Perspektive: es gibt nur mehr Fragmente eines einstmals Gemeinten und Da-
gewesenen, zuletzt noch einmal eine kurze (Bratschen-) Melodie.

Ist es Zufall, dal Schostakowitschs letztes Werk eine Bratschensonate (op. 147)
wurde? Wieso die auffillige Hinwendung zu diesem Instrumentalklang in den letzten
Werken? Assoziation an den warmen Ton einer Frauenstimme? Erinnerung an die
Alt-Arien beim verehrten Meister Bach, an dessen Symbolik einer bedingungslosen,
hingebungsvollen Liebe?

Bis auf zwei Anspielungen, auf Beethovens Streichquartett a-Moll op. 132 (im 2.
Satz) und auf Bachs Chaconne (im 3. Satz), gibt es in opus 144 keine Ubernahmen
aus anderen Werken. Und doch ist das gesamte Fiinfzehnte Streichquartett ein ein-
ziges Erinnern, ein Beschworen des eigenen Lebenswerkes, aller typischen und lieb-
gewordenen musikalischen Figuren und Formen: die pausenlose Aufeinanderfolge der
Satze, der Walzer als Imagination sinnlicher Reize, das instrumentale Rezitativ als
Ruf ins Entbehrte, der Trauermarsch als Grundempfinden der Epoche, der Einspruch
gegen den blinden Lauf der Zeit im synthetisierenden Finale.

Das Finfzehnte Streichquartett ist eine Anniherung an den Tod als zwar unge-
betenen, aber nicht unerwarteten Gast. Keine Versohnung, keine Transzendenz, aber
GefaBtheit. Hier scheint das AuBerste erreicht, was einem im religiésen Sinne nicht
glaubigen Menschen méglich ist.

"Heiliger Dankgesang eines Genesenden an die Gottheit nannte sich ein Streichquartett
Beethovens, an das dies anklingt — und es wird eine absolut zeitlose Zwiesprache".“

Der Name des Beethoven-Quartetts war durch die vierzehn Urauffiihrungen in
Folge zum Synonym fiir Schostakowitschs Quartett-Schaffen geworden. Bis auf das
Erste hatten sie alle Urauffiihrungen bestritten. Aber auch das Letzte sollten ihnen

41 Detlef Gojowy: "Absurde Szenenfolgen fiir 2 Violinen, Viola und Violoncello", in: Schosta-
kowitsch in Deutschland. Schostakowitsch-Studien, Bd. 1, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 1998,
S. 89.
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974 bereits mit den Proben begonnen,

nicht zufallen. Zwar hatten sie im September 1
da starb Sergej Petrowitsch Schirinski.

war der Urauffiihrungstermin schon festgelegt,

Am Tag der Urauffihrung, dem 15. November 1974, publizierte die Zeitung
Vecernij Leningrad [Leningrad am Abend] eine Pressemitteilung Schostakowitschs:

"Es ist schon Tradition geworden, daB alle meine letzten Quartette in Leningrad
uraufgefiihrt werden. In der Regel durch das Beethoven-Quartett. Doch nach dem Tod
des hervorragenden Violoncellisten Sergej P. Schirinski konnte das Ensemble nicht
auftreten. Deswegen habe ich darum gebeten, daB mein Werk von einem fir mich
neuen Ensemble uraufgefiihrt wird — vom Tanejew-Quartett."

Schostakowitsch aber vergaB sein altes Ensemble nicht. Das Beethoven-Quartett folg-
te am 11. Januar 1975 mit der Moskauer Erstauffiihrung des Fiinfzehnten Streichquar-

tetts.

CONCLUSIO

Bach und das Absolute

Als "individuelle Auswege in eine selbstgewshlte Zeitlosigkeit" charakterisierte
Detlef Gojowy Schostakowitschs Streichquartette, wobei in ihnen Bach mit poly-
phonen Exerzitien " gleichsam ins Gesprdch" kidme.*

Die Werke Johann Sebastian Bachs (1685-1750) waren Schostakowitsch seit der
Kindheit vertraut. Mit elf Jahren (!) spielte er nach eigenem Zeugnis bereits alle Pré-
ludien und Fugen des Thomaskantors.** Schostakowitschs Besuch des Bach-Kon-

gresses 1950 in Leipzig war zwar staatlich verordnet, entsprach aber auch einem

inneren Bediirfnis.

"Im Sommer 1950 traf ich mich oft mit Dmitri Dmitrjewitsch. (...) Zu dieser Zeit
befand er sich unter dem starken Eindruck des Bach-Jubildums, zu dem er kurz zuvor in
Leipzig gewesen war. Schostakowitsch sprach mir gegeniiber unermiidlich mit herz-
Bach, den ungewdhnlichen Menschen, den handwerklich phdnome-

licher Liebe iiber
Weise war im Sommer

nalen, ja handwerklich genialen Komponisten. (...) Auf diese
1950 in Dmitri Dmitrijewitsch die Idee zu den 24 Préludien und Fugen entstanden."

-

42 Dmitri Schostakowitsch. In: Vecernij Leningrad, 15. November 1974.

43 Detlef Gojowy. a.a.0. S. 89 und 87.
44 Volkow: Zeugenaussage, S. 19 und S. 43.
45  Glikman: Briefe an einen Freund, S. 101.
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Ewigkeit als Augenblick

Polyphone. Exerz?tien und Zahlensymbolik finden sich in den Streichquartetten seit
1946. Es beglfmt mit der Doppelfuge im 1. Satz des Dritten Streichquartetts. Auch
Zahlensyrpbollk setzt hier bereits ein, mit der siebenmaligen Themenwiederholl.m u'c
4. San, einem Adagio. Es handelt sich dabei nicht um barocke Spielereien son?l m
um ein an Bach orientiertes Streben nach hoher musikalischer Gedankli l;k it und
Objektivitit, eine Absage an das "zu eng Subjektive".*® ettt mnd

".Dle'Bac.hsche Fuge ist ein komplizierter und bis zu den geringsten Einzelheiten i

lich in Einklang gebrachter Musikorganismus. Die Form ist fiir ihn nicht Selbst m"e;'
Dank der tiefen Strenge und der realistischen Objektivitit der Ausdrucksmittel SWZV:’; .
Bachsche Fuge fiir ewige Zeiten den Ausdruck menschlicher Leid &
Charaktere behalten."*’ eidenschafien und

" 3 nd8 .
Der "kosmischen Fuge"™ im Siebenten Streichquartett folgt das Fugato iiber

DSCH im 5.. Satz des Achten Streichquartetts, beide im Sinne Bachs als Ausdruck
streng.er Rationalitdt und préstabilierter Ordnung begriffen, aber dariiber hinau: vor

Altmelster abweichend, auch als Ausdruck einer misslingenden Flucht aus f; ‘;(’m
fugter Ordnung. Ganz anders das Fugato im Fiinfzehnten Quartett von 1974 l\SI'g;;
mehr auf das Agieren und Reagieren von dux und comes allein kommt es an -es 1g(;bt

niCht mehr nur den Lauf eincr VOr, i Zelt()]l A% L% W
gegebenen Zelt. Der Eln i i i
. - lrd lchtlg, ll‘d

Zwar war zu Beginn der 1970er Jahre das Spiel mit Einzelténen in Mode, zihlt
entsprechende Verfahren und Techniken zum Riistzeug der musikalischen I\;I d ef?
aber Schostakowitsch schloB bei seinen Verfahren der "Zeitdehnung", der OEc:(rile,
ckung der Qualitdt des Einzeltons gedanklich an iltere Gedankenmodell; an i sic
exemplarisch vom Kirchenvater Augustinus einst formuliert wurden: R

46  Dmitri Schostakowitsch: "Die Welt el
: hrt Bach. Ansprache auf der Festveranst i
der Deutschen Bachfeier Leipzig 1950", in: Erfahrungen, S. 80. rensaltng wibrend

47  Ebd.: S. 80.
48  Lev Borisov: "Vospominanija D. S S .
9L Nx. 1, pominanija D. Sostakovica", in: Neue Russische Musikzeitung, Hamburg
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"Die Zeit kommt aus der Zukunft, die nicht existiert, in die Gegenwart, die keine Dauer
hat, und geht in die Vergangenheit, die aufgehort hat zu bestehen.

An der Schwelle des Todes gestaltete Schostakowitsch seine Id_ee von "Zeitlosig—
keit", und siehe da: Ewigkeit erscheint als immerwihrende Augenblicklichkeit.

Ein "Zahl gewordenes Lachen durch Trinen"

Die Zahlensymbolik verdichtet sich zum Spéitqu hin. Die ."Zahl. derkU}I::tve'::;
salitit", die heilige Sieben, ist mit dem Dritten Strezch'quartett emg.eﬁlhrt,. eE lﬁl "
Sechsten Quartett wieder, findet sich in Gestalt der sieben A?phorlsmer; 1r;1/[ ! deem
Streichquartett und bekommt eine iiberraschende W‘endung.mlt. opus IS3 '.1 }11 e
Zwolften Streichquartett erscheint die Zahl Zwolf im r?uSIk.allsch.en pxel; bl' o
Gestalt einer 12-Ton-Reihe (im 1. Satz), die zwolfmal Prasentlert w1.r.d. Auc bell o
systematisch-kompositorischen Verkiirzungen der.umversalen .Zv&folf (Syr‘n 0 P
geschlossenen Kreises, Produkt der kbrperhafte'n Vier uqd de.r gelstlige_n Drf;ll)l';u e
Zahlen Drei (der umfassenden Synthese) und Sieben, bleibt d'lf': Musik mn;r z;{ ;11)1; o
Diskurses, der sich moglicherweise aus dem Soh_ar, d.f.:m heiligen Buch ir .da ala
herleitet, Zeugnis fiir den Sieg des ordnenden Geistes iiber das Choas"von'I eiden
Not, gedankliches Signum fiir ein "Zahl gewordenes Lachen durch Trénen".

Passacaglia: Sinnbild fiir das Geheimnis menschlicher Willensfreiheit

Im Sechsten Streichquarett von 1956 greift Schostakow'ttsch ir} diesem. Gerllrc.:bdas
erste Mal zur Form der Passacaglia, einer Variationsfolge iiber einem gleichbleiben-
dem BaBthema. Hier in sicbenmaliger Wiederholung. .

Im Zehnten Streichquartett (im 3. Satz: Adagio)' von 1964}' ersche?nt wcl;:dzr ;Hilrel
Passacaglia, bei der sich allerdings das Bafthema mcht. mehr klapsuhzrenF > & e.i n
sich verschlossen und unveréndert prisentiert, sondern in sequ?nz.xeren ]f:r orm,d ein
Abweichung von der Tradition, zugleich eine Andeutung mf)gllcher rs;tlr}szTen hnﬂ;
Und auch im Vierzehnten Streichquartett von 1973 kommt die Passacaglia-1¢ec
(im Adagio, dem 2. Satz) zur freien Anwendung.

I ————

49  Zitiert nach: Gabriele Quinque, Tempelschlaf. Reinbek bei Hamburg (Rowohlt Verlag) 1997,
S.9.
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Die Passacaglia erhielt bei Schostakowitsch einen hohen Stellenwert. Er brachte
diese Form — auBer in den drei Streichquartetten (dem Sechsten, Zehnten und Vier-
zehnten) und in seiner Oper Lady Macbeth von 1930/32 — in der Achten Symphonie
von 1943, im Zweiten Klaviertrio op. 67 von 1944, im Violinkonzert op. 77 von
1947/48 und in der letzten Symphonie op. 141 von 1971 zur Anwendung.

Die dahinter stehende Idee ldsst sich am deutlichsten in der Oper Lady Macbeth
des Mzensker Landkreises erkennen. Hier vollzieht sich das mittlere von fiinf Zwi-
schenspielen in Form einer Passacaglia. Es ist an einer Schnittstelle der Handlung
gelegen und nimmt eine zentrale Stellung ein.

Eine Frau, die Titelfigur der Oper, hat im Affekt und aus Notwehr den Schwie-
gervater getotet, der ihr selbst liistern nachstellte und der den Geliebten zu Tode
priigeln wollte. Kann diese Frau noch frei dariiber entscheiden, ob sie den einge-
schlagenen Weg weitergeht oder umkehrt? Eine Frage von allgemeiner Bedeutung,
die auf das Geheimnis menschlicher Willensfreiheit zielt.

Die Passacaglia ist eine paradoxe Form, die Ostinato-Technik imaginiert Objek-
tivitdit und Unausweichlichkeit, die Variationstechnik hingegen Subjektivitit und
Freiheit. In diesem Sinne wurde sie bei Schostakowitsch zum musikalischen Sinnbild
fiir das Paradoxon menschlicher Willensfreiheit. *°

Fiir die musikalische Gestaltung dieses Paradoxons hatte bereits Alban Berg in
seiner Oper Wozzeck von 1925 die Form einer Passacaglia (I. Akt, 4. Bild) gewdhit.
Fiir Iwan Sollertinski stand fest, daB es "ohne Wozzeck weder eine Nase noch eine
Lady Macbeth von Mzensk gegeben hiitte" !

Alban Berg, auch im personlichen Leben ein Zahlenmystiker, hatte jeden Akt
seiner Oper mit einer besonderen Zahlenkonstellation versehen. Es beginnt mit den 21
Variationen der Passacaglia im ersten Akt des Wozzeck. Die Einundzwanzig gilt als
Zeichen der Perfektion, da sie das Produkt der heiligen Zahlen Sieben und Drei ist,
und die Bibel von den 21 Vollkommenheiten der Weisheit spricht (Weisheit 7, 22-
23). Die Drei erscheint dann im zweiten Akt in der Fantasie und Fuge mit drei

Themen und die Sieben im dritten Akt in der Invention iiber ein Thema mit 7 Varia-
tionen.

50  Siehe weiteres zur Passacaglia bei Michael Koball: "Pathos und Groteske — Die deutsche
Tradition im symphonischen Schaffen von Dmitri Schostakowitsch", in: Schostakowitsch in
Deutschland. Schostakowitsch-Studien Bd. 1, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 1998, und Sigrid
Neef: "Das jiidische Element in Schostakowitschs Opern", in: Schostakowitsch und das jiidi-
sche musikalische Erbe. Schostakowitsch-Studien, Bd. 3, Berlin (Verlag Ernst Kuhn) 2001.

51 Iwan Sollertinski, in: Von Mozart bis Schostakowitsch. Essays, Kritiken, Aufzeichnungen.
Leipzig (Reclam Verlag) 1979, S. 296.
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Schostakowitsch selbst machte kein Geheimnis aus der starken Wirkung von
Alban Bergs Oper Wozzeck:

"Einen sehr starken Eindruck machte auf mich seinerzeit seine (Alban Bergs, S.N.)
Oper Wozzeck, die in den zwanziger Jahren in Leningrad auf der Biihne des Marinski-

Theaters gespielt wurde."”

Nun zielt Zahlensymbolik nicht allein auf Mystisches, sondern ist ebenso
Ausdruck eines starken Geflihls fiir Proportionen. Schostakowitsch steht damit in der
jiingeren russischen Musikgeschichte keineswegs allein, wie sich an der "Zahlenmy-
stik in der Musik von Sofia Gubaidulina" zeigt.>

Geheimnisse des menschlichen Seins

Wie sagte doch Schostakowitsch in seiner Ansprache zur Festveranstaltung der
Deutschen Bachfeier 1950 in Leipzig?

"Die Musik (...) wurde ein grofles ernstes Werk. Sie hat die Kinderschuhe abgestreift.
Sie kehrte zuriick (...) zu Bach, dem Propheten der Geheimnisse und Tiefen des

. 4
menschlichen Lebe:ns."5

Schostakowitschs Streichquartette geben Zeugnis von den "Geheimnissen und Tie-
fen des menschlichen Lebens". In den spiten Quartetten wird das frische Voran, das
Einfiigen eines jeden Tons in eine vorgegebene Ordnung immer fragwiirdiger; und so
leuchten immer stirker die einzelnen Tone, die einzelnen Intervalle gleichsam aus
sich selbst heraus. Nicht mehr das Ziel ist wichtig, sondern der Weg selbst. Kein
Stillstand, kein FlieBen, eine Musik iiber das Ritsel der Zeit.

Schostakowitsch hatte relativ spat mit der Quartettkomposition begonnen. Mit
dem Ersten Streichquartett 1938 konnte der ZweiunddreiBigjihrige bereits auf Erfol-

52 Dmitri Schostakowitsch: "Gedanken iiber den zuriickgelegten Weg (1956)", In: Erfahrungen,
S. 25, zu weiteren Beziehungen zwischen Albans Bergs Wozzeck und Schostakowitschs bei-
den Opern siehe: Sigrid Neef: "Von der Ungleichheit des Ahnlichen. Wozzeck von Alban Berg
und Die Nase von Dmitri Schostakwitsch", in: Musik und Gesellschaft, Berlin (Henschel-
verlag), 1985, Heft 2 und dieselbe: "Freudiges Nichterkennen. Zum 10. Todestag von Dmitri
Schostakowitsch", in: Musik und Gesellschaft, Berlin (Henschelverlag) 1985, Heft 8.

53 Siehe Valeria Zenowa: Zahlenmystik in der Musik von Sofia Gubaidulina. Berlin und Ham-
burg (Verlag Ernst Kuhn und Internationale Musikverlage Hans Sikorski) 2001.

54 Dmitri Schostakowitsch, "Die Welt ehrt Bach” (Ansprache auf der Festveranstaltung wihrend
der Deutschen Bachfeier Leipzig 1950), in: Erfahrungen, S. 79.
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ge, Ehrunge:n, aber auch auf Repressionen und Verbote zuriickblicken, waren zwei
Opern auf die Bithne gekommen, fiinf Symphonien komponiert.

Anders dann am Lebensende. Als Schostakowitsch 1974 das letzte Streichquartett
komponierte, hatte er vom symphonischen Schaffen bereits drei Jahre zuvor Abschied
genommen. Das Quartettschaffen hingegen blieb weiterhin sein "Tagebuch", ihm
vertraute er die existentiellen Note und Freuden an. Exemplarisch wurde es ins;fern
als er sich dem eigenen Tod ganz unverklirt und in aller Wahrhaftigkeit stellte. *° ,

Diesen Weg hatte er bereits mit dem Zweiten Streichquartett, einem Totenge-
denken, beschritten. Mit dem Achten Streichquartett nahm er Abstand von der Idee
daB "Unsterblichkeit" durch Nachruhm zu erlangen sei. Damit verabschiedete er sicl;
von einer Lieblingsidee des 19. und 20. (und moglicherweise auch des 21.) Jahr-
hunderts. Er verzichtete damit auf einen Trost, von dem noch heute in der
abendléndischen Kultur fast unwidersprochen Gebrauch gemacht wird.

Die Musik als eine "groBe, ernste Sache" zu begreifen, bedeutete fiir Scho-
stakowitsch, sich mit dem Tod zu beschiftigen, wenn auch nicht, sich mit ihm zu
versohnen. Er sah dem Lebensende zwar nicht wie Johann Sebastian Bach freudig
entgegen ("Tod, wo ist dein Stachel?"), doch aber mit GefaBtheit. Dazu aber bedurfte
es eines langen, bewuBiten und nicht allein von Alter und Krankheit initiierten
Prozesses:

"Sie mégen mich fragen, warum ich einem so schrecklichen Phinomen wie dem Tod
solche Aufmerksamkeit widme. Es handelt sich nicht darum, daB ich ziemlich alt bin
oder daB (wie bei einem Artilleristen) Schrapnells um mich bersten und ich meine
Freunde und Verwandten verliere."*®

Sc};:;.st?lkovxﬁtschs "letzte Stre%chquartette verraten etwas vom "Geheimnis des
mensc '1c en Lebens", davon, wie es einem Menschen gelang, von emotionalen wie
gedanklichen Verhaftungen loszulassen, sich vom "zu eng Subjektiven" zu 16sen und
sich auf ein Gréferes, Unnennbares, auf ein Absolutes einzustimmen.

55 Sc‘hostakowitsch reagierte hochgradig sensibel auf jede Art Todesverkldrung, lehnte sie auch
bei dem von ihm ansonsten verehrten Modest Mussorgsky ab. So kritisierte er dessen Gestal-
tung des Todes von Boris Godunow. Siehe Volkow, Zeugenaussage, S. 334.

56  Dmitri Schostakowitsch anldBlich der Urauffihrung der Vierzehnten Symphonie 1969, zitiert
nach der Melodija-Schallplatte Govorit Sostakovic. ’
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KOMPONIEREN IN GESCHICHTE UND GEGENWART?’

Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

Hinfithrung

Der sowjetrussische Komponist Dmitri Schostakowitsch (1906-1975) hat fiinfzehn

Streichquartette hinterlassen - ein Werkkonvolut, das in der Anzahl identisch ist mit
seinen Sinfonien. Wéhrend die Sinfonik jedoch bereits den Studenten Schostako-
witsch fesselt, setzt das Streichquartett-Schaffen relativ spét ein. Erst 1938, nach der
existenzbedrohenden offiziellen Verurteilung seiner Oper Lady Macheth aus
Mzensk,”® beginnt Schostakowitsch seine erste Quartettkomposition, die zugleich sein
erstes erfolgreiches Kammermusikwerk bedeutet. Nach einer Pause von sechs Jahren
folgt 1944 das Zweite Quartett, an das sich die weiteren Beitrige zu dieser Gattung
dann mit immer groBerer RegelmaBigkeit anschliefen: Auf das 1946 komponierte
Dritte Quartett folgt drei Jahre spdter das Vierte (1949), das ebenso wie das 1952
vollendete Fiinfte Streichquartett aus kulturpolitischen Griinden zundchst nicht

57

58

Dieser Beitrag fait die Ergebnisse meiner Dissertation (Studien zu den Streichquartetten
1 bis 8 von Dmitrij Sostakovic, Kiel 1993) zusammen. Er erschien erstmals in der Zeitschrift
Die Musikforschung, 51. Jg. (1998), H. 2, S. 163-190, und wurde fiir die vorliegende Versf-
fentlichung iiberarbeitet. - In diesem Zusammenhang mdochte ich die Gelegenheit wahr-
nehmen, meinen akademischen Lehrern zu danken, insbesondere meinem Kieler Doktorvater,
Herrn Prof. em. Dr. Friedhelm Krummacher. Herrn Hans-Ulrich Duffek vom Hamburger
Sikorski-Verlag, Herrn Ekkehard Ochs, Greifswald, sowie der Fernleihe der Kieler Universi-
titsbibliothek bin ich fiir die Beschaffung rarer russischsprachiger Literatur verbunden, Herrn
Ernst Kuhn fiir wiederholte Gelegenheiten, mich auch nach AbschluB der Dissertation immer
wieder kritisch mit der Musik Schostakowitschs auseinanderzusetzen. Mein besonderer Dank
geht in Liebe an meine Eltern, denen die revidierte Neuverdffentlichung dieses Beitrags
gewidmet ist.

Der Abdruck der Notenbeispiele erfolgt nach dem Notentext der sowjetischen Werkausgabe
mit freundlicher Genehmigung des Musikverlags Hans Sikorski Hamburg. Druckfehler
wurden stillschweigend korrigiert.

Der Artikel Sumbur vmesto muzyki [Chaos statt Musik] erschien am 28. Januar 1936 in der
Prawda. Vordergriindig ein VerriB der genannten Schostakowitsch-Oper, verdeutlichte er
allgemein und weitreichend die verschirften Kriterien der stalinistischen Kulturpolitik und
bildete dadurch auch die Argumentationsgrundlage fiir den vierten der von Andrej Shdanow
initiierten sogenannten historischen Beschliisse, der 1948 den Hohepunkt kulturpolitischer
Restriktionen markiert. ‘
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werden kann, 1956 entstehen das sechste und 1960 das siebte ur_1d das.achte Wfir.k
dieser Reihe, das neunte und zehnte schlieBen sich 1964 an, und die Partituren elz/ 71;
fiinfzehn folgen in regelmaBigen Intervallen in den Jahren 1966, 1968., 1970, 197

und 1974. Damit riickt die Gattung Streichquarte.tt - gemeinsam mlt Vlokall.(omgo-
sitionen - in Schostakowitschs letztem LebcnSJa.hrzehnt "nachdruckllch in . en
Vordergrund. Aber obwohl die Kammermusik damit zur ?ragen.den Ausdrucl;ls orm
seines Spatwerks wird, hat sie bislang nicht jenes Mabh .an offentllcher Wahmewmul?g
und wissenschaftlicher Auseinandersetzung erfahren. wie sem'e .grOBbes.etzten e; fs.
Einzig das Achte Streichquartett erfreut sich sowol}l in der Originalversion als auc hn}
der vom Komponisten gebilligten Fassung fiir Streichorchester durch Rudolf Barschai

anhaltender Beliebtheit.

Wenn dieses achte Werk im folgenden als Hohepunkt ein-er Entwicklung gedeutet
werden soll, die die Gattung Streichquartett in SchostakovatSf:hs Schaffen 'blS 1960
durchmacht, so verlangt diese Sichtweise zwangsl'fiuﬁg,. die einzelnen .Partlt}lren als
zusammenhéngend gedachte Werkreihe aufzufassen. Diese I.nterpretanon wiederum
1Bt sich nur halten, wenn sie das Resultat einer bis ins Detall. gehendgn, streng mu-
sikimmanenten Analyse ist. Die bewuBte F okussier‘ung au'f diese s.p<:21ﬁsc.he Unter(;
suchungsmethode zielt darauf, weltanschauliche, 1deologlsche,. biographische un
zeitbedingte Gesichtspunkte zunéchst auflen vor zu lassen‘und die Werke selbstS ZLxm
Sprechen zu bringen. Im historisch und politisch bedingten We.mdel der ; o-
stakowitsch-Bilder wird die Musik somit als gilltige Konsta'r.lte l.)egr.lffgzgn, deren Aus-
sage auch ohne Zuhilfenahme erginzender Quellentexte zugénglich ist.

Zur zyklischen Konzeption der Streichquartette

Bereits die Tonartenabfolge weist darauf hin, daf Schostakowitschs Streich-
quartette zyklisch konzipiert sind - und das auch iiber den hier behandelten Rahmen

59  Anfang der 1990er Jahre war die hier praktizierte analytis.che Bes-chéiftigurig mit (}ilen Pl?r-
tituren der einzige Weg, den widerstreitenden weltanschaulichen Diskursen iiber Sc ostal 0-
witsch weitestgehend zu entkommen. Erst Mitte des Jahrzehnts, also na.ch AbthluBhder 1k|er
zusammengefaften Untersuchungen, wurden private Ql'lellen zur B{ographlen $c ostado-
witschs bekannt, mit deren Hilfe zahlreiche werkanalytische Ergebnisse bestitigt wer en
konnten. Damit war der Beweis erbracht, daB eine materialbewufte Untersu‘chung der Musnk
zu analogen Resultaten kommen kann wie die Wahrnehmung von spre%chllchen Zeugnlsseg
und Einsichten zu vermitteln vermag, die iber den gegebenen'blographlscher.x Ket,nntmsstan
hinausgehen. Aus diesem Grund wird die streng werkanalytische Perspektive im Rahmen
dieser Ausfiihrungen weiterhin konsequent beibehalten.
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der ersten acht Partituren hinaus:* Die ersten sechs Werke bilden eine Folge fallender
Terzen (C, A, F, D, B, G) und stehen ausschlieBlich in Dur, bis das Siebte Quartett als
erstes Mollwerk den Wechsel zu einer anderen Ordnungsstruktur markiert. Mit dem
achten Werk beginnt eine Folge von Paralleltonarten, die jeweils im Abstand
fallender Quinten aneinandergereiht werden (c/Es, As/f, Des/b, Fis®'/es). Keine
Tonart wiederholt sich.®?

Zwei Werke fallen besonders auf: Es sind das Siebte Quartett (in fis-Moll), das
keiner der beiden Ordnungsstrukturen angehort, aber erstmals sowohl in der Har-
monik als auch hinsichtlich seiner groBformalen Gestaltung einem durchgehenden
Konzept folgt, und das Achte, das kompositorisch nicht nur die Entwicklung der

ersten Quartette in sich zusammenfaBt, sondern zugleich den Beginn des Spitwerks
markiert.

Da nun das achte Werk in mehrfachem Sinne beiden Reihen - den tonartlich auf-
steigenden frilhen Quartetten ebenso wie den paarig angeordneten Spitwerken — zu-
gehort und auBerdem formal wie harmonisch in besonders engem Zusammenhang mit
dem quasi exterritorialen Siebten Quartett steht, nimmt es innerhalb von Schosta-
kowitschs Quartettschaffen eine zentrale Stellung ein. Von ihm aus lassen sich
entscheidende Entwicklungslinien aufspiiren und in ihrer zyklischen Ausrichtung
nachvollziehen. Daher soll das achte Werk im folgenden exemplarisch einer detail-
orientierten Analyse unterzogen werden. Vor dem Hintergrund der Ergebnisse kann

60  Die Schostakowitsch-Biographin Sofia Chentowa bezeugt, daB bei Schostakowitschs Tod be-
reits Pléne zu einem Sechzehnten Streichquartett bestanden. Wihrend der Proben zum Siebten
Streichquartett dufierte Schostakowitsch auferdem ausdriicklich die Absicht, einen Zyklus
von vierundzwanzig Quartetten in allen Tonarten zu schreiben: "Ich will, daB es ein abge-
schlossener Zyklus wird!" (Vgl. Sofja Chentova, Sostakovié. Zizn' i tvoréestvo II, Leningrad
1986, S. 508 £.).

61 Statt Ges-Dur ist bei dem vierzehnten Quartett Fis-Dur vorgezeichnet.

62 Peter Cahn weist darauf hin, daB die Tonartenanordnung der Streichquartette "retrograd” zu
der der Vierundzwanzig Prdludien und Fugen op.87 und der Vierundzwanzig Priludien
op. 34 steht. Damit wird Tonalitdt zum verbindenden Ausgangspunkt einer in sich geschlos-
senen Werkreihe. Bei den Quartetten ist das von Anfang an der Fall - und zwar iiber einen
Zeitraum von 36 Jahren hinweg und vollkommen unabhingig von den #uBeren
Entstehungsumsténden der einzelnen Partituren oder von der Frage, wie das kompositorische
Problem Streichquartett innerhalb der einzelnen Partituren gelost wird. Nicht die im
Sozialismus vielbeschworenen gesellschaftspolitischen Inhalte bilden also die Grundlage fiir
diese Werke, sondern rein musikalische Ordnungskriterien. (Vgl. Peter Cahn, Traditionszu-
sammenhdnge in Schostakowitschs Streichquartetten, in: Nieméller / Zaderackij (Hg.),

Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Kéln 1985, Regensburg
1986, S. 398 f)
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dann punktuell die Entwicklung Schostakowitschs hin zu dieser duBerst verdichteten
Form von Kammermusik resiimiert werden.

Zum Achten Streichquartett: textimmanente Analyse des Kopfsatzes

Der Kopfsatz des Achten Quartelts beginnt solistisch: Das Violoncello spielt ein
Motiv aus vier langen Noten, die eine steigende und eine fallende kleine Sekunde
ausbilden und der Musik dadurch einen chromatischen Impuls verleihen.®® Nach vier
Noten setzt die Bratsche fugenartig eine Quinte hoher mit demselben Motiv ein, dann
folgen die zweite und erste Violine. Das langsame Tempo, das rhythmische
Gleichma® und die Engfiihrung zwischen Bratsche und zweiter Geige verleihen
diesem fugierten Beginn den Charakter eines Stilzitats: Es ist der barocke «stile
anticoy, der hinter diesem kompositorischen Verfahren steht. Zugleich aber enthilt
der Satzbeginn das chromatische Total aller zwolf Tone (vgl. die Einzeichnungen im
Notenbeispiel 1).% Barocker Gestus und avancierte Chromatik bewegen sich in einem
subtil ausbalancierten Gleichgewicht.

Im weiteren Satzverlauf werden allerdings weder der barocke Gestus noch der
chromatische Impuls zum alleinigen Gegenstand des Komponierens. Denn nach
wenigen Takten wird der sukzessiv —entfaltete Fugenbeginn quasi ineinander-
geschoben (T. +12 f); das Motiv der zwei aufeinanderfolgenden Sekunden erklingt in
drei Instrumenten gleichzeitig und kadenziert dann nach ¢-Moll, der Grundtonart des

Quartetts (T. 17).

63 Die verweisende Komponente, die in den Tonbuchstaben dieses Motivs, also in Schostako-
witschs lateinischen Namensinitialen D, Es, C und H liegt, soll im Rahmen der Notenanalyse
zunichst bewuBt ausgespart bleiben, um die Beobachtung der kompositorischen Fakten nicht
vorzeitig unter den Zwang einer auBermusikalischen Deutung zu stellen.

64 Dab Schostakowitsch sich in seiner Zwolftonigkeit hier selbstverstindlich nicht den Regeln
eines Arnold Schénberg oder eines Joseph Matthias Hauer unterstellt, sondern mit dem chro-
matischen Total frei nach seinen eigenen Erfordernissen umgeht, muB kaum eigens betont
werden. Dieser undogmatische Umgang mit einer Zwolftonigkeit, die niemals zur Dodeka-
phonie wird, gilt auch in seinen spiten Kompositionen wie dem Zwoalften Streichquartett oder
der Vierzehnten Sinfonie, wo reihenartige Gebilde zum Strukturprinzip werden, ohne im Sinne
eines vorgeordneten Materials den Kompositionsverlauf zu beeinflussen. Eher ist es um-
gekehrt: Die Erfordernisse des innermusikalischen Ablaufs bedingen Anderungen und De-
formationen der - dennoch wiedererkennbaren - Reihenformationen.
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Notenbeispiel 1: Streichquartert Nr. 8, erster Satz, Takt 1 bis 12

/ .Damit‘entpuppt sich der Extrakt der Fuge als eine klassische Kadenzbewegung
bei de.:r die letzte Violin-Note des vierténigen Motivs die Funktion eines Leitton;
iibernimmt, der sich in den Grundton des C-Moll-Dreiklangs auflost. Schostakowitsch
erfullt nun auch akkordisch, was linear-melodisch bereits von Anfang an angelegt
war. Denn schor} bei seinem allerersten Erklingen wird die chromatische Bewegun
durch eine nachdriickliche Antizipation deutlich auf den Grundton C bezogén ("Igu3)g
Weder barockisierende Setzweise noch chromatisches Total gewinnen also 'die:
Oberhand, sondern eine an der klassisch-romantischen Tradition orientierte dur-moll-
Fonale Schreibart, die die erstgenannten Aspekte unter dem Primat der Tonart c-Moll
in sich einschliefit.

_ Beim Horen ldft sich diese Wendung jedoch keineswegs so fraglos akzeptieren
wie es der Blick in den Notentext nahelegt. Denn trotz der nachdriicklichen Violin-,
akz.ente auf Vorhalt und Auflosung lockert die dreieinhalbtaktige Dehnung des
Leittons den tonalen Bezug- zumal die drei Unterstimmen gleichzeitig ihr Satz-
gewebe voller Sekundbewegungen weiterspinnen, ohne dabei den auf die Tonika
zustrebenden Sinn der Oberstimme zu unterstiitzen. - Es ist kein Zufall, daB gerade an
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an dieser Stelle des Quartetts (T. 13 ff.) die hﬁrende. Orientier.ung ins Wanken‘ ;g.erat:
Denn in den ersten Takten hat Schostakowitsch. drei unterschiedliche .Konflrp(‘m }:or;si_
methoden angeboten: altmeisterlich-handwerkliche Satzkuns.t," avanclflrFl-1I CISS:: lr:/m

fende Chromatik und klassisch-ausgewogene Dur—Moll-Ton?lltat. Durc. i le. }:: tarlg(
unmittelbar am Satzanfang pragen alle drei Asp.ekte. das H(.)rbewuﬁtsemdg eic Sst e
und werden den Verlauf des Werks auch welte?hm bestimmen. An . 1eseljtt e °
jedoch, wo die «Exposition der Kompositionsmittel» abgeschlossen ist, tritt €in

Irritation ein. Wie soll es weitergehen?

Das Vier-Noten-Motiv des Satzbeginns erweist sich letztlich als StatiSd}ll; e?\;nltl-
wickelt sich melodisch nicht weiter, sondern zielt als doppelter Vor.halt nac .c—d h(‘)ie;
Die Sekundintervalle werden zwar abgespalt?n und we1tewerarbe1t§t, swi smAnf y
jedoch melodisch und rhythmisch zu unspezifisch, um den. konventionellen A 1(oin
derungen an ein Thema zu geniigen. Aus dem An‘fangsmotlv lfommt demkl)iac eau
deutlicher Impuls zur weiteren motivisch-ther.natlscher.l Entwicklung. A erh égcink_
diese Erwartung besteht, nachdem Schostakowitsch drelzehr.l ‘Takte lang nac Iriic i
lich vorgefiihrt hat, wie stark er sich auf die Parameter traditionellen Komponieren
bezieht. B |

Erst nach Takt 16 16st sich die Unentschiedenheit. Na.chdem. di-e er§te \.llolme1 die
Grundtonart c-Moll bestitigt hat, tritt sie mit der zweiten Vlol.me m" einen a.ter-
nierenden Dialog, der den bisherigen Grundrhyt.hmus der Musik verarflidert3 emzr::
grobriumigen Melodieumfang aufspannt und erst in Takt 23 'du.rch (:las ka ﬁ;:trllrilf:rer;h
Anfangsmotiv wieder zusammengeschlossen \iv1rd. Dx.eser \_/101m-D1alog o SH}I( srl1 o
die tonalen Implikationen des Satzbeginns weiter, er mtegrlert‘ ab'er. auch 1eh eku :
schritte, die der Musik von Anfang an immapcnt smc.i. Als prinzipielle Synt. ese };:t_
zugleich als melodische Weiterfiihrung br.mgen dl.ese Takt.e e.rstmals lizlme -
wicklung in Gang, beziehen sich aber zugleich deutlich auf die bislang erklungen
musikalischen Vorgaben.

46

Kadja Gronke: 4nalytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

M
D1 L =
> s o + =
o i e = 7 ¥ : 3
N —F ¥ T
F% T—a—t—H-+ e = . ‘jﬁ}-
S ST T R P/ Frais &
—
L sulo mp
s
F = T —F T 1 N - =
= = T 0 T 4 T T X » b -— g |
H u—‘f—ﬁ—L# < R P e ‘ﬁ#fh_‘ 5 7 P =
e. - o 2 .
2 dim [ S oo feopresi—imp ¥ <1343 ke
ﬂ}?""" F—3— ¥
= - " ¢ fo—
: 1 T ¥ S o e & s ¥ & -
dim r—t_, "~ T 74 — m,
& L}w"m;m —— P
-
T +
s
§

=4

= s

o mf espress.
———

WIWe ¥ 3 (5 |7 ¥

. K
erpress. g ~——t \‘-\/ o SRS
- L mferpress, [ fdim. P
: =  ————
E, e . — T 1 o o ——
= i T e e = T= T
s s o 5 o S 5 e {
LI B — L R4 5 - v | w
- "!uppu. f,“-.h l’}'\\—/ "
e Hra'2 Tt
e ——— T
Ir E=S =S = :
20 i ) s 3 = =
mf rapreas. Sfdim. N— e~

Notenbeispiel 2: Streichquartett Nr. 8, erster Satz, Takt 11 bis 29

Dieser Violindialog bedeutet allerdings mehr als nur eine werkimmanente Ent-
wicklungsphase: Der Komponist zitiert hier den Beginn seiner eigenen, 1926
uraufgefiihrten Ersten Sinfonie. Das Zitat ist augmentiert, transponiert und in der
Besetzung und im Tempo verdndert, ohne seine Identitit zu verlieren. Da
Schostakowitsch es als folgerichtige musikalische Weiterentwicklung des Satz-
beginns présentiert, diesen Satzbeginn jedoch als etwas melodisch und harmonisch in
sich Kreisendes und in gewissem Sinne Statisches zeigt, kann das Zitat zwanglos in
die kadenzierende Bewegung des anfinglichen Vier-Noten-Motivs zuriickkehren,
ohne daB dieser Schritt mit der bisherigen Satzentwicklung im Widerspruch stiinde.
Vielmehr bestétigt Schostakowitsch hier auf einer héheren Ebene noch einmal das
Kompositionsprinzip der allerersten Takte, namlich die gesamte musikalische
Entwicklung aus einem einzigen, harmonisch und motivisch relevanten Kern heraus
abzuleiten und jeden Teil der Komposition auf diesen Kern zuriickzubeziehen.

Dieses Verfahren setzt sich im weiteren Satzverlauf fort. In Takt 28 beginnt ein
scheinbar vollkommen neuartiger Abschnitt, der jedoch in all seinen Bestandteilen
konsequent auf den Werkbeginn mit seiner Dualitit von tonaler Gebundenheit und
vorangetriebener Chromatik zuriickverweist: Die drei Unterstimmen umspannen
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einen reinen C-Moll-Akkord, den Grundakkord des Satzes, der eine Fortsetzung der -

durch den Fugenbeginn kontinuierlich aufgebauten Viers.timmigkei.t bildet. A'Cht?h;lt
Takte lang ausgehalten, sinkt dieser Akkord jedo.ch auf die }.Eben.e einer Begleitsc 1((1:

zuriick, auf deren Hintergrund die Oberstimme jenen quasi solls.tlscben. Impetus es
7Zitats aus der Ersten Sinfonie weiterfiihrt. Dariiber hinaus set'zt_dle Violine gegen dl.e
klare Tonalitit der Unterstimmen .eine extrem chromatlsl.ene Bewegung,f die
auBerdem das bekannte Prinzip des Vorhalts (hier al.s em.phat.l.sch betonte‘Seu is;—
bewegung) integriert. Aber wie das Zitat der Erster.z Smfonfe miindet auch dleSﬁrh -
schnitt wieder in die vier Noten des Satzbeginns. Die Enthcklur?_g kehrt bel?arr ic 1 'zu
ihrem Ausgangspunkt, ihrem melodisch—harmonis.cher.l Kern zuriick; und w1.eder glie-
dern die bekannten zwei Sekundschritte den mumkahsc_he.:n Verlauf ur}d leiten einen
neuen Satzabschnitt ein (T. 50-86), so wie das auch bei ihrem vorherigen Auftreten

der Fall war.
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Notenbeispiel 3: Streichquartett Nr. 8, erster Satz, Takt 50 bis 62
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Auch dieser neue Satzabschnitt wirkt von der Melodie her neuartig, fiihrt dabei
aber Kompositionsmerkmale der bisherigen musikalischen Entwicklung weiter: Der
Halteton von Cello und Bratsche entspricht dem ausgehaltenen Quintklang des vor-
ausgegangenen Teils, das Quartfall-Motiv der ersten und dann der zweiten Violine
rekuriert auf die Seufzergeste aus demselben Abschnitt und bestitigt zugleich die
tonale Gebundenheit der Unterstimmen. Die in Takt 55 einsetzende Oberstimmen-
Melodie schlieBlich entzerrt den chromatisierten Abstieg der Takte 28 ff. zu einer
diatonischen (und kurzzeitig sogar nach Dur weisenden) Linie. Und obgleich diese
Linie fest im Satzgeflecht des Achten Streichquartetts verankert ist, handelt es sich
wiederum um urspriinglich externes Material: Diesmal ist es ein Selbstzitat aus der
Sinfonie Nr. 5 von 1937. ’

Anders als bei dem Riickgriff auf die Erste Sinfonie bleibt der Komponist diesmal
nicht bei dem reinen Zitieren des bekannten Materials stehen. Die Melodie aus der
Fiinften Sinfonie wird weiterentwickelt, sie tritt in einen Dialog mit der begleitenden
zweiten Violine, deren zunichst sehr stabil scheinendes Material unter-dem EinfluB
des Zitats ebenso verindert wird®® wie sich umgekehrt das Zitat unter dem EinfluB der
Begleitstimme wandelt. Wieder aber miindet der Kompositionsabschnitt konsequent
in ein Aufgreifen der allerersten Quartett-Takte: Die Folge einer steigenden und einer
fallenden kleinen Sekunde mit anschlieBender Aufldsung nach C bleibt unangetastet.

An dieser Stelle des Satzes wird die fortgesetzte Entwicklung aus einem Kern her-
aus und zu diesem Kern zuriick erneut auf eine hohere Ebene potenziert. So wie das
Anfangsmotiv in seinem sekundschrittigen Ambitus kreist, ohne sich melodisch wie-
terzuentwickeln, und so wie der Satzverlauf aus einer AbstoBung von diesem
Anfangsmotiv und einer konsequenten Riickkehr zu diesem Gebilde besteht, so 148t
Schostakowitsch nun die gesamte bisherige Satzentwicklung in sich zuriicklaufen.
Auf das Zitat der Fiinfien Sinfonie und die kadenzierende Vierton-Bewegung der Tak-
te 79 ff. folgt kein neuer Satzabschnitt, sondern die aus den Takten 28 ff. bekannte
Kombination einer chromatischen Bewegung und liegender Akkorde.

Gleichzeitig setzt Schostakowitsch sein Verfahren permanenter Abwandlung fort.
Das bekannte Material wird durch Stimmentausch und Auflockerung der Begleit-
schicht nicht nur aufgegriffen, sondern zugleich weiterentwickelt. Und konsequent
miindet es in das bekannte Vierton-Motiv, an das sich folgerichtig das leicht ver-
dnderte und erweiterte Zitat der Ersten Sinfonie anschlieBt.

Der Satz endet mit einer kleinen Coda, in der noch einmal die beiden harmO})isch
entscheidenden Verfahren der bislang erklungenen Musik vereint sind: das uriver-

65  Man beachte etwa die tonale Aufhellung in Takt 62, die durch den Dur-Charakter des Zitats
bedingt ist!

49



Kadja Gronke: Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

meidliche Vierton-Motiv des Beginns mit seinem chrgmatischen Impuls und.der aus
dem mittleren Satzabschnitt bekannte Quartfall mit seiner tonalen Erdung. Ex.ne Ent(—i
scheidung zwischen diesen beiden Polen freier und gebum?ener Harmonik w1§

zunichst hinausgeschoben, denn der Kopfsatz von S?hostakowuscfhs 4chtem Streich-
quartett besitzt keinen eindeutigen SchluBakkord. Vlelm"ehr.erwel'st sich der Schh;ﬁ-
klang als ein ausgedehnter Vorhalt, der sich verselbsta.r.ldlgt, dle.Grunfitonan les
(ohne Zisur anschlieBenden) zweiten Quartettsatzes. prégt 1.1'nd eigentlich .erst gm
Ubergang vom vorletzten zum letzten Quartettsatz seine Auflosung nachgereicht be-

kommt.

Zur Grofiform des Kopfsatzes und des Quartettganzen

Die detailorientierte Analyse des ersten Quartettsatzes zeigt, ine planvoll und
skonomisch Schostakowitsch mit seinem kompositori.schen Material umgeht. DE'IS
Prinzip, die Musik aus einem minimalen, aber gle'lcherm.jall%en. harmonisch v.wc
motivisch relevanten Kern heraus zu entwickeln und sie quasi in jedem Augenblick
auf diesen Kern zuriickzubeziehen, 1Bt ihn zu einer inleldue'llen Satz—GroI:’vf(?rm
kommen: Das einleitende Vierton-Motiv gewinnt die Funktlon eines R.etram.s,
zwischen dessen konsequenter Wiederkehr die groBr'aium.lgeren Sz-itza.bscbmtte wie
Couplets eines Rondos eingefligt sind. Dieses Rondo.wwderum ist in sich Telb.st
riickléufig: Nach dem dritten Couplet kehren das zweite und das erste Cogphetblq
umgekehrter Reihenfolge wieder. Solche rﬁcklﬁuﬁgen For.men finden sicl ei
Schostakowitsch hiufiger, so daB die russischsprachige Musikforschung dafiir den

Terminus «Spiegelreprise» geprigt hat.

Schematisch 146t sich der Formaufbau des Satzes folgendermaBen darstellen:

—> iti ——> | Spiegelreprise <—
Rondo-Exposition —————————— | _____________________________ gl e
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Hierbei stehen das R fiir das einleitende Vierton-Motiv mit seiner refrainartigen
Funktion und 1., II., und III. C fiir die thematisch unterschiedlichen Couplets und ihre
(jeweils abgewandelte) Wiederkehr. Die Pfeile unterhalb des Schemas markieren, wie
Schostakowitsch im Kleinen wie im GroBen die Entwicklung aus einem Kern heraus
und zu diesem Kern zuriick verwirklicht.

Diese satzinterne Entwicklung wird in der GroBform des Quartetts noch poten-
ziert. Denn Kopfsatz und Finale der ohne Zisuren ablaufenden fiinfsitzigen Partitur
basieren auf identischem Material.®® Damit hat Schostakowitsch die Implikationen
des in sich kreisenden Vierton-Motivs auch auf der Ebene der gesamten Partitur
erfiillt und das vollstdndige Quartett ebenso wie den Quartett-Kopfsatz und dessen
einzelne Couplets auf das Samenkorn der allerersten Takte zuriickgefiihrt. Gleich-
zeitig zieht sich die viertonige Keimzelle der Anfangstakte sozusagen "leit-
thematisch"’ durch die ganze Partitur. Durch diese Entscheidung definiert Scho-
stakowitsch sein Achtes Streichquartett als ein in allen Teilen unaufloslich zusam-
mengehdriges Werk. Zwar erzeugen die beiden ersten Sdtze durch ihren heftigen
Tempo- und Ausdrucks-Kontrast eine nachhaltige Spannung, die im weiteren Werk-
verlauf Satz fiir Satz schrittweise wieder abgebaut wird, bis sich die Musik im Finale
konsequent runden kann. Die Konstanz der viertonigen Keimzelle aber macht klar,
daB selbst die schirfsten Gegensitze im Detail vermittelbar bleiben.

Zitat und Leitthema

Angesichts der Bedeutung, die der einleitenden Vierton-Gruppe im Achten
Streichquartett zukommt, nimmt es kaum wunder, daB Schostakowitsch ihr iiber das
rein Musikalische hinaus einen tieferen Sinn mitgegeben hat. Denn diese Noten
beharren fast ausschlieBlich auf den (gleichmiBig rhythmisierten) Tonen D, Es (= S),
C und H - das sind die ersten Buchstaben von Schostakowitschs Namen in latei-

66  Einzig eine kurze Floskel aus der Oper Ledi Makbet Mcenskogo uezda tritt hinzu, wihrend die
Zitate aus der Ersten und Fiinften Sinfonie eliminiert werden. Zudem ist der innere Ablauf des
SchluBsatzes gegeniiber dem Kopfsatz verindert, so daB der Beginn des Quartetts im Finale
ans Ende riickt. Die rahmende Funktjon des Werkbeginns wird durch dieses Verfahren be-
sonders deutlich.

67  Die sowjetische Musikforschung hat fiir diese Viertongruppe den Terminus «Leitthema» ge- -

setzt, da das Gebilde nicht nur als Motiv oder Leitmotiv fungiert, sondern auch thematische
Qualititen besitzt.
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nischen Buchstaben und deutscher Umschrift.%® Da d}ese Namenssigle D, E's, C.und. H
wie die Signatur des Kiinstlers dem eigenen Werk elngeschrleben ist, .s'chemt sie eﬁ?i
Art semantischer Meta-Ebene zu erdffnen. Bevor ' dieser Aspekt paher betrachte
werden kann, muB zunichst jedoch eine rein musikalische Klassifikation erfolgen.

Die bereits erwihnte Integration von Material aus qer Ersten u.nd F anﬁgn Sinfonie
legt es nahe, auch die D-Es-C-H-Namenssigle a.ls ein Zitat zu interpretieren, denn
Schostakowitsch hat dieses Motiv bereits in seinem 1.947/4.18 entstandenenbErsz;;n
Violinkonzert und in der 1953 vollendeten Zehnten Sinfonie vex:wendet. A f:r ) lﬁ
Noten D, Es, C und H besitzen fir das Achte S{reichquartett einen grundsitz (;c
anderen Stellenwert als alle anderen Zitate, denn 51'e bedeuten .welt mehr a.ls nu.r ;n
Rekurs auf frihere Werke: Wie gezeigt, enthilt die Namens.51gle den Kelr.n fiir ie
gesamte kompositorische Entwicklung des Kopfsanes. Sie .bez'eugt .dle . tonz.i e
Bindung an c-Moll ebenso wie die chromatische Verdlchtung: Sie wirkt v1erst1mrrlng-
kadenzierend und zugleich linear-solistisch. Ihre Sekundschrlltte werden abgespal t}fn
und zum Grundbaustein der musikalischen Entwicklung. Die langer} Noten rec (;—
fertigen die ausgedehnten Orgelpunkt- und Halteton-Flachen. Und die untersch: -
lichen Formen, in denen die Namenssigle im Verlauf de's Quar.tetts auftaucht, ohne
dabei ihre Wiedererkennbarkeit einzubiien, zeigt im I.(]cn?er} nichts ande.res al-s da.s,
was Schostakowitsch auch im GroBen ausfiihrt: die Einheit in der Mannigfaltigkeit,
die Vielfalt in der Einheit.

Und noch eine weitere Verweisebene ist in dem D-Es.-C-H-Motiv enthal.ten, d.1e
den Zitaten fehlt. Denn die Namenssigle weist viels.chichtlg iiber das Werk hma:jusdm
die Musikgeschichte. Im fugierten Werkbeginn, in 'der I‘(adenzwe.ndu_ng un : er
expliziten Chromatik demonstriert das D-Es-C-H-Motiv drei unterschiedliche S-t 1e:11
musikalischer Materialentwicklung (grob vereinfacht wéren das Barock, Kl'asm ur;1
Moderne), und zugleich erinnert es an die Cis-Moll-Fug.e aus Johann Sebastian Ba((:i 's
erstem Band des Wohltemperirten Claviers, an dggs Streichquartett op. 131 und an ' ie
Grofie Fuge op. 133 von Ludwig van Beethoven:

68 In bezug auf das kyrillische Alphabet ist eine solche Arbeit n'nit bcdeutu11gstragt;;den
Tonbuchstaben nicht moglich. Der tiefe Eindruck, den Schostalfownsch 1950 bel. der Deut-
schen Bachfeier Leipzig empfing, legt jedoch nahe, woher er dle' Anregung zu dlesemd\l/er-
fahren empfing und warum er ausdriicklich die deutsche Form seines Namens zur Grundlage

i Wort-Ton-Beziehungen machte. . .

69 :alrjr;:lnitr‘lsg«leeel;hovens Quartett op. 131 besitzt ja das Eingangsthema iiber den Einzelsatz hinaus

seine Funktion fiir die vollstindige Komposition.
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Notenbeispiel 4 a-d

(a) Schostakowitsch: Streichquartett Nr. 8, erster Satz, rh—4% ! e
Takt +1 f. (Violoncello)

(c) L. van Beethoven: Streichquartett op. 131,
erster Satz, Takt +1 bis 3 (1. Violine)

(d) L. van Beethoven: Grofie Fuge op. 133, Takt 11 f. (1. Violine)

Anders als die regulédren Zitate enthilt die D-Es-C-H-Namenssigle also eine Viel-
zahl an Anspielungen und Beziigen weit iiber das zitierte und das zitierende Werk
hinaus, so dal es kaum wundert, wenn diese Tonfolge nicht auf den Kopfsatz des
Quartetts beschrénkt bleibt, sondern in allen fiinf Sitzen als «Leitthemay prisent ist.
Der Keim der innermusikalischen Entwicklung entpuppt sich als Same der Musik-
geschichte von Bach bis hinein ins zwanzigste Jahrhundert.

Zur bisherigen Deutung des Achten Streichquartetts

Die Analyse der vielfiltigen kompositorischen Querbeziige werkinterner und
werkexterner Art zeigt auf, wie Schostakowitsch sein Werk komponiert hat. Der
Blick auf die akribische Textur der Partitur 1Bt verstehen, warum dieses Achte
Streichquartett trotz seiner Fiille an Zitaten (die auch die weiteren Sitze des Werks
prigt) niemals wie eine reine Montage klingt, sondern alle Anspriiche an ein

homogenes, sich organisch aus sich selbst heraus entwickelndes, eigensténdiges und
neues Werk befriedigt.

Eine andere Frage kann die Analyse bislang jedoch noch nicht beantworten: die
Frage nach dem «Warum?». Zu welchem Zweck dienen die Zitate? Warum benutzt
Schostakowitsch sie, wenn er zugleich ihren Zitatcharakter verschleiert? Wieso
beharrt er darauf, Themen aus fritheren Werken in einer derart exzessiven Weise
weiterzuverwerten, wie sonst nirgends in seinem Schaffen?
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Diese Fragen offnen ein weites Feld fiir Vermutungen und Spekulationen. .Def'm
weder aus der Widmung - "Dem Gedéich.t_nis der Opfer von Faschismus und Krlegl -
noch aus Schostakowitschs offiziellen Auflerungen zu selr{em Wf:rk ergeben sich
schliissige Griinde, die die Fiille von Selbstzitaten restlos erkldren wiirden.

Da das Achte Streichquartett zwischen dem 12. und der}‘l 14. J.uli 1969 %1 Dres.den
entstand, wo sich der Komponist zu den Arbeiten an einer F.lln.lmu51k aufhielt,
wurde das Werk zunichst als eine bittere Anklage natlona.lsomah.st?scher'Greueltaten
verstanden. Diese Deutung berief sich einerseits auf' die explizite Wl-dmung.de;?
Quartetts, andererseits auf das analoge Sujet der zeitgleich entstehenden Fllr‘nmu51_k.
Mit besonderer Betonung des erinnernd-anklagende.n Aspekts‘ s.etz'te sich diese
Interpretation des Achten Streichquartetts vor allem in den so%lahstls.chen Staaten
durch. Indem Schostakowitschs Musik politisch opportun als kunstl.er%scher Protest
gegen die Barbarei des Nationalsozialismus gedeutet wurfig (und damit 1mmanen.t der
friedenssichernde Aspekt der sowjetischen Riistungspolitik angedeutet war), cl.lente
das Werk zur Affirmation des bestehenden politischen und gesellschaftlichen

Systems.

Damit hitte das Achte Streichquartett im Westen eigentlich eher susl?ekt werd-en
miissen. Dem war jedoch nicht so. Die allgemeine Formulier.ung der Widmung lieB
eine Ubertragung auf die faschistische Gewaltherrsc?haft Sta‘lms zu, unter der Scho-
stakowitsch bekanntlich auf geradezu lebensbedrohliche Weise gelitten hat. Yerbun-
den mit einer unmiBverstindlichen Semantisierung der D-ES—C-H-.N.amegsmgle und
der im Werk enthaltenen Selbstzitate, setzte sich im Westen mehrheltlu.:h die Deutung
durch, daB Schostakowitsch das Werk "sich selbst" gewidmet habe (.w1e er es ja auch
gesprichsweise verlauten lieB).”> Stellvertretend ' fiir alle Lcj,ldtfage.ndel} des
Stalinregimes habe er mit den "Opfern von FaSChISITIUS. uqd Krieg" sein eigenes
Schicksal als unterdriickter und gemafregelter Komponist in einem von Personen%cult,
Krieg und Unfreiheit heimgesuchten Staat gemeint. Damit wurde Schf)stakownsch
zum heimlichen Dissidenten gestempelt, der mit seinem Werk der S(?WJ?tmacht Qen
Spiegel vorgehalten habe, wihrend die kommunistischen .K.ulturfunktlonare zugleich
als zu dumm gebrandmarkt wurden, um eine solche Opposition zu bemerken.

Beide Deutungsversuche gehen gleichermaBen von einem Wuns‘chbild aus. Der
Kiinstler und Mensch Schostakowitsch wird - allerdings unter Jevyeﬂs umgekehrten
Vorzeichen - von zwei entgegengesetzien Gesellschaftssystemen mit Beschlag belegt,

[ s S —

70  Lev Arnstams Film Finf Tage, fiinf Néichte. o .

71 Hinzu kam, daB die Kriegsschdden in Dresden 1960 bei weitem noch nicht behober.l warer.l, )
daB die Ruinen der Stadt bei Schostakowitsch zweifellos die Erinnerung an dhnliche Bilder
aus seiner Heimat hervorrufen und damit seinen kiinstlerischen Protest neu beleben konnten.

72 Chentova 1986 (wie Anm. 4), S. 358.

54

Kadja Gronke: Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

wobei das komponierte Werk in einem politisch opportunen Sinn vereinnahmt wird.
Beziehungen, die auflerhalb der Musik liegen, miissen dazu dienen, um Schostako-
witschs Achtes Streichquartett in dem einen oder anderen Sinn als autobiographischen
Lebensriickblick zu erkldren. Aber tragen diese Deutungen weit genug, um die
eminenten kompositorischen Kunstgriffe der Musik zu rechtfertigen?

Postulat einer kompositionsimmanenten Sinndeutung

Natiirlich ist die Versuchung groB, Schostakowitschs Werk unmittelbar aus den
bekannten zeitgeschichtlichen und biographischen Fakten heraus zu erkldren. Aber
das ist zweifellos zu wenig flir einen Kiinstler, der trotz aller rigiden Forderungen des
Sozialistischen Realismus nach Allgemeinverstiandlichkeit, FaBbarkeit und Volkstiim-
lichkeit niemals Kompromisse schloB, wenn es um die handwerkliche Qualitit seiner
Kompositionen ging. Ein solcher Deutungsansatz kann einem Kiinstler nicht gerecht
werden, der —wie die Analyse des Quartett-Kopfsatzes gezeigt hat — weit mehr im

Sinn hatte als eine simple, politisch genehme Aneinanderreihung gesanglicher Melo-
dien.

Tatséchlich fiihrt der Blick in die Partitur bei der Suche nach einem kompositions-
immanenten Sinn viel weiter, als es alle verbalen Zeugnisse und biographisch-zeitge-
schichtlichen Vermutungen vermdgen. Von entscheidender Bedeutung erweisen sich
dabei einerseits die Auswahl der zitierten Werke, andererseits ihre Reihenfolge.

- Allen Sidtzen gemeinsam ist das Auftreten der D-Es-C-H-Namenssigle, die
in ihrer Funktion fiir das Werk erwiesenermalBen mehr ist als ein Zitat aus
der Zehnten Sinfonie oder dem Ersten Violinkonzert.

- Im Kopfsatz treten zu dieser Namenssigle Zitate aus der Ersten und der
Fiinften Sinfonie hinzu.

- Der zweite Satz greift dann (nach werkinternen Rekursen auf Material des
Kopfsatzes) das judisch anmutende Thema aus dem Finale von Schostako-
witschs Zweitem Klaviertrio auf - eine ausgedehnte Passage, die im Streich-
quartett noch erweitert und gleich zweimal in der Originallage zitiert wird.

- Der dritte Satz verwendet den Beginn des Ersten Cellokonzerts - ein Motiv,
das wie die D-Es-C-H-Wendung aus der Folge von zwei Sekunden besteht.
Auch dieses Zitat erklingt zweimal und wird zu Beginn des dritten Satzes
noch ein weiteres Mal angedeutet.
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. Der dritte Satz integriert auBerdem das einzige Fremdzitat, ein revolutiqn%i—
res Lied,” das Schostakowitsch allerdings auch in seiner 1957 komponier-
ten Elften Sinfonie verwendet, indirekt also auch ein Selbstzitat is.t. Diese
erste im Original textgebundene Melodie wird sofort durch eine vyeltere ur-
spriinglich vokale Passage erginzt, ndmlich durch_ einen .Ausschmtt"aus. der
Oper Lady Macbeth aus Mezensk - jener Oper, die Stalins nEl-ChdI'IkahCh‘e
MiBbilligung hervorrief und den Komponisten nicht nur um seine kuns.tlerl-
sche und materielle Existenzgrundlage brachte, sondern ihn auch beinahe
das Leben kostete.” o

Auch der fiinfte Satz enthilt eine Erinnerung an Schostakowitschs wichtig-
ste Oper, diesmal jedoch eine im Original rein instrumentale Phrase. AuBer-
dem entpuppt sich das Finale fast vollstindig als Riickgriff auf den Kopfsatz

des Quartetts.

Alle Zitate sind auffillig und ausfiihrlich genug, um den kundigen Horer auf ihre
jeweiligen Quellen zuriickzuverweisen, zumal Schostakowitsch si; (mit Au'snahme
von vollstindiger Transposition, von Augmentation und geringfiigiger Erweiterung)
relativ unveréndert 14Bt.”

Die grobte Menge an Zitaten findet sich im vierten Satz, .und zugleich ist d.ies die
einzige Stelle, an der urspriinglich textgebundene Musik in das Quartett Eingang
findet. Die Worte, die diesen Passagen im Original zugrunde liegen, entsprechen dem
Tenor der Widmung: "Dem Gedéchtnis der Opfer von Faschismus und Kri.eg" steht
iiber der Quartettpartitur, das zitierte Revolutionslied ist ein Klagegesang mit Trauer-
marschcharakter, und in der Passage aus der Oper Lady Macbeth aus Mzensk bt?klagt
die Titelheldin auf dem Weg ins Strafgefangenenlager die Trennung von ihrem
Geliebten. Aber eine unaufldsliche Verbindung von Klagegestus und eigenem
Lebensweg, die Schostakowitsch gerade an dieser Stelle leicht hitte herstellen kt?n-
nen, gibt es nicht, denn die Namenssigle des Komponisten (fias D-E"s—(,?-H-Motlv)
erklingt in diesem Satz nur ein einziges Mal - zu wenig fiir eine schliissige seman-
tische Interpretation.

Ein anderer Denkansatz fiihrt weiter: Offensichtlich folgen Auswahl und Reihen-
folge der Zitate einer bewulten inneren Dramaturgie. Denn Schostakowitsch wahlt
7Zitate nur aus solchen Werken, die in seiner kiinstlerischen Laufbahn von besonderer

73 Zamucen tjazeloj nevolej, spitere Textvariante: Vy Zertvoju pali v bor'be rokovoj, deutsche
Fassung: Unsterbliche Opfer, ihr sanket dahin. .

74  AuBerdem enthilt dieser Satz eine kurze Erinnerung an die Zehnte Sinfom’e - allerdings so
marginal und unspezifisch, daB sie in diesem Zusammenhang vernachléssigt werden k;.mn.. _

75  Selbst die Begleitstrukturen der Originalwerke sind genau iibernommen oder prinzipiell

shnlich.
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Bedeutung waren, und iiberdies ordnet er sie in chronologischer Reihenfolge an. Auf
diese Weise wird der Weg durch das Achte Streichquartett zugleich ein Weg durch
markante Stationen von Schostakowitschs eigenem kiinstlerischem Werdegang.

- Die Erste Sinfonie war Schostakowitschs AbschluBarbeit am Leningrader
Konservatorium und zugleich sein erster groBer (und auch internationa-
ler) Erfolg. Den Jahrestag der Urauffithrung soll der Komponist sein Le-
ben lang feierlich begangen haben.”®

- Mit der Fiinften Sinfonie beendete Schostakowitsch die fiir ihn existenz-
bedrohende Verfemung nach dem Eklat um seine Oper Lady Macbeth
aus Mzensk. Als "praktische, schopferische Antwort eines sowjetischen
Kiinstlers auf gerechte Kritik" deklariert, wurde dieses Werk ein trium-
phaler Erfolg, weil es den Kriterien des Sozialistischen Realismus schein-
bar vollkommen entsprach.

- Das Zweite Klaviertrio hingegen ist ein Werk des heimlichen Dissidenten
Schostakowitsch. Dem Freund Iwan Sollertinski gewidmet, integriert es
eine sehr jiidisch klingende Musik (vermutlich sogar eine Originalme-
lodie)”’, mit der Schostakowitsch eine Briicke zu der Widmung seines
Achten Streichquartetts schldgt. Aber es ist nicht nur der national-
sozialistische Holocaust, auf den der Komponist hier verweist, sondern
auch der sowjetische Antisemitismus, der in den 1960er Jahren ebenso
aktuell war wie zur Stalinzeit. Dariiber hinaus wird das Zitat aus dem
Klaviertrio zu einer sehr privaten Klage um Sollertinski, dessen Tod den
AnlaB fuir die Entstehung dieses Trios gab.

- Das folgende Zitat aus dem Ersten Cellokonzert weist ebenfalls Merk-
male jlidischer Musiziermodelle auf; wichtiger aber scheint die Tatsache,
daB hier zugleich die D-Es-C-H-Namenssigle in verzerrter Form anklingt.

- Die Integration des Revolutionsliedes, das auch in Schostakowitschs EIf-
ter Sinfonie erklingt, mag als Riickbesinnung auf die reinen, unver-
félschten Ideale des Kommunismus gedeutet werden und damit einen
latenten Protest gegen ihre Verfilschung in der Stalinira beinhalten. Eine
dhnlich «urkommunistische» Sinfonie ist neben der Elften auch die
Zwolfte, die damit den Bogen zur Zweiten und Dritten zuriickschligt.

- Interessanterweise wihlt Schostakowitsch aus der Fiille revolutionirer
Lieder ein Klagelied, was nicht nur mit dem Gedenk-Charakter des Ach-
ten Streichquartetts, sondern auch mit der durch Fjodor Dostojewski ge-
pragten Atmosphédre des Finales aus Lady Macbeth aus Mzensk iiber-

76  Detlef Gojowy, Schostakowitsch, Reinbek 1983, S. 98.
77 Chentova 1986 (wie Anm. 4), S. 240.
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einstimmt. Die beiden Zitate aus dieser Oper scheinen als einzige aus der
chronologischen Reihenfolge der zitierten Werke herauszufallen. Aber
als Schostakowitsch sein Achtes Quartett komponierte, beschaftigte er
sich nach dem langen Verbot dieser Oper gerade mit einer Neufassung.
Das Werk war fiir ihn also wieder aktuell, und die entsprechenden
Passagen, die er zitiert, sind in der zweiten Fassung der Oper unveréndert
beibehalten.

- Das Finale des Achten Streichquartetts greift schlieBlich auf den Kopf-
satz zuriick und bringt somit eine Art Zitat des Werks im Werk selbst.
Der Weg durch die in der Musik angedeuteten Kompositionen endet
folgerichtig in der unmittelbaren Gegenwart: im Augenblick des
Komponierens.

In sein Achtes Streichquartett baut Schostakowitsch demnach eine Reflexion der
eigenen kiinstlerischen Biographie mit ein. Die Auswahl der zitierten Kompositionen
verweist einerseits auf solche Werke, die als Wendepunkte in seinem Schaffen
anzusehen sind (Erste, Finfte und Elfie Sinfonie sowie die Oper Lady Macbeth aus
Mzensk). Dementsprechend stammen diese Zitate aus groBbesetzter Musik mit
entsprechender Breitenwirkung. Andererseits verwendet Schostakowitsch Ausschnitte
aus solchen Werken, die in Zusammenhang mit seiner privaten Personlichkeit stehen,
da in ihnen das D-Es-C-H-Namensmotiv erscheint. Auferdem beriihrt dieser Bereich
auch den Aspekt jiidisch klingender Musik, so daB die erinnernde Selbstreflexion mit
Elementen von Trauer, Verbannung, allgemeinem und personlichem Leid ineinan-
derfliet. Dabei ist es bedeutsam, da die scheinbar konkreten Zitate vokaler Pro-
venienz nicht am Ende des Werks stehen. Im Finale bleibt Schostakowitsch auf der
rein instrumentalen Ebene. Demnach ist es - iiber alle denkbaren semantischen Aus-
sagen hinaus - primir die Musik, die des Komponisten Biographie ausmacht, die
ebenso wie er Leid und Unrecht erfahren hat und um die es zu trauern gilt. Die
Auswahl und die Anordnung der Zitate stellen das Quartett also in einen offenbar
bewuBt geplanten autobiographischen Zusammenhang, so daB es nachvollziehbar
wird, warum Schostakowitsch dieses Werk fiir seinen eigenen Tod bestimmte.”®

Ist Schostakowitschs Achtes Streichquartett also doch ein autobiographisches
Quartett? Die Partitur bezeugt, daB diese Frage letztlich bejaht werden kann -

78 Gojowy 1983 (wie Anm. 20), S. 104. - Entsprechend duBert sich Schostakowitsch in seinem
Briefen vom 19. Juli 1960 an Isaak Glikman. Glikman zieht in seinen Kommentaren zudem
eine Verbindung zwischen der Entstehung des Quartetts und dem offenbar erzwungenen
Eintritt Schostakowitschs in die Kommunistische Partei, welchen der Komponist offenbar als
moralische Niederlage und gewissermaBen als psychischen Tod ansah. (Vgl. Glikman, Isaak
(Hg.), Dmitri Schostakowitsch. Chaos statt Musik. Briefe an einen Freund, Berlin 1995,

S.173))
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all.erdings in einem weitaus tiefergehenden und umfassenderen Sinne als es die
Widmung des Werks, die Entstehungsumstinde und Schostakowitschs verbale Selbst-
zeugnisse Offentlicher und privater Art nahelegen. Denn die Biographie des Kompo-
nister.l und sein kiinstlerisches Schaffen werden hier auf explizit mu SI; -
kalischem Wege zusammengedacht und zueinander in eine unauflsliche
Beziehung gesetzt.

Das Achte Streichquartett im Kontext der Gattung

Neben dem komponierten Riickblick auf den eigenen kiinstlerischen Werdegan
erlaubt die Analyse der rein musikalischen Sachverhalte vertiefende Beobachtunger%
zu dem Problem des Gattungsbezugs. Denn Schostakowitsch setzt sich in seinem
Achten Streichquartett sowohl mit dem historisch gewachsenen Begriff Streichquar-
tett auseinander als auch mit seinen eigenen Werken dieses Genres. Dabei treten Indi-
vidualitdt und Gattungsbezug in ein fruchtbares Spannungsverhiltnis.

Der hohe Rang der Gattung Streichquartett basiert bekanntlich auf der besonderen
Wiirde des vierstimmigen Satzes. Die klangliche Homogenitit der vier Streichinstru-
mente bedingt eine Konzentration auf die kompositorische Substanz. Hinzu kommen
die Verbindung von Individualitit (Selbstindigkeit der Stimmfiihrung) und En-
semblegeist (polyphoner Satz) und auBerdem die besondere Vorbildfunktion der
Gattungsmuster Haydns, Mozarts und Beethovens - Bedingungen, die es keinem
Komponisten leichtgemacht haben, ein Streichquartett zu komponieren.

Schostakowitsch hat relativ spdt zu dieser Gattung gefunden, sich dann aber
auBerordentlich intensiv mit ihr auseinandergesetzt. Seine Quartette basieren
grundsitzlich auf der Asthetik des klassischen Streichquartetts, denn die Partituren
respektieren das spezifische, historisch gewachsene Selbstverstindnis der Gattung
ebenso wie die immanente Anforderung, im Rahmen der Tradition etwas Neues und

Eigenes auszusagen und dadurch die Geschichte der Gattung progressiv weiter-
zufithren.

‘ .Indem Schostakowitsch diesen letzten Punkt erfiillt, setzen sich seine Kompo-
s1‘t10nen zugleich im wechselnden Verhiltnis von Entfernung und Nihe vom tra-
d1.erten Gattungsbegriff ab. DaB er in sein Achtes Streichquartett Ausziige aus seinen
Sinfonien integriert, ist wohl der deutlichste Beweis dafiir, da8 traditionelle Form-
grenzen fiir ihn kein Hindernis darstellen.”® Darin ist er ein echter Komponist des

79 Zu der Bedeutung des sogenannten Gattungstransfers vgl. Gronke, Kadja, Gattungstransfer
und Gattungsdsthetik in Dmitri Schostakowitschs Streichquartetten, in diesem Band, S. 81 ff.
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zwanzigsten Jahrhunderts, dem alle Gattungen und Stile gleichermaBen zur Ver-
fiigung stehen.

Und dennoch sind seine Quartette etwas Besonderes; sie sind deutlich Kammer-
musik im emphatischen Sinne des Wortes. Denn auch wo Schostakowitsch For-
derungen der strengen Quartett-Theorie umgeht, ist es die anspruchsvolle handwerk-
liche Ausarbeitung, die seine Partituren immer wieder fest in die Gattung einbindet.*’

Dieses besondere Spannungsverhiltnis von Gattungstradition und Individualitat ist
in seinem Quartettschaffen nicht von Anfang an vorhanden. Vielmehr erarbeitet
Schostakowitsch es sich Quartett fiir Quartett. Einzelne Kompositionsverfahren iiber-
nimmt er aus einem Werk ins ndchste (das sind vor allem unterschiedliche Verfahren
fomaler und harmonischer Satzverkniipfung), andere verwirft er. In seinem Achten
Quartett endlich hat er einen Hohepunkt an interner Dichte erreicht. Themenmaterial,
Einzelsatz und Satzzyklus sind hier unaufléslich miteinander verkniipft und auf der
Basis der D-Es-C-H-Namenssigle wechselseitig aufeinander bezogen.

Konstante Zellen, Motivvarianten, Themenblocke, Themenkontraste

Bei dem Versuch, den Weg hin zu solch innerer wie &uBerer Dichte nachzu-
vollziehen, riickt eines der Hauptmerkmale von Schostakowitschs Komponieren in
den Vordergrund. Es ist zwar nicht auf die Gattung Streichquartett beschrinkt,
erweist sich fiir das Verstindnis seiner Kunst jedoch als grundlegend. Gemeint ist das
Verhiltnis von Themenexposition und durchfiihrender Arbeit.

Das Thema - im traditionellen Verstindnis die grundlegende "Bezugsgestalt"®!

eines Satzes - besitzt auch bei Schostakowitsch die Funktion, konstitutiver Faktor
eines Kompositionsabschnittes zu sein - begriindet durch innere Geschlossenheit,
Wiedererkennbarkeit und mehrfaches Auftreten. Auch der Anspruch auf Verarbeitung
und Durchfiihrung ist erfiillt. Zugleich wird diese letzte Bedingung flir Schostako-
witsch so entscheidend, daB verarbeitende Techniken bereits in die Exposition ein-
dringen. Damit sind musikalische Prozesse nicht mehr auf eine einzige, eindeutige

80 Beispielsweise gelangt Schostakowitsch im Rahmen der tradierten Gattungsanforderungen zu
unkonventionellen Satzformen; sie legitimieren sich allerdings durch besondere innermusi-
kalische Problemstellungen, die wiederum durch skrupulése kompositorische Arbeit schliissig
entfaltet und nachvollziehbar gemacht werden - wie die individuelle Rondoform des Kopfsat-
zes bewies.

81  Vgl. den Abschnitt "Thema und Motiv" von Martin Wehnert in Blume, Friedrich (Hg.), Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel u. a. 1949 ff., Bd. 13 (1966), Sp. 282-311.
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Grundgestalt zuriickzufithren; das Thema erweist sich vielmehr als ein komplexes
Gfebilde, das sich aus «konstanten Zellen» und «Motivvarianten» zusammensetzt
Diese wiederum gruppieren sich zu klar erkennbaren «Themenbléckeny, die als.
(zuweilen extrem kontrastierende) GroBabschnitte den Satzablauf strukturiere,n.

Die Zusammenstellung einzelner, charakteristischer Merkmale, die als konstante
Zellen den Zusammenhang und die Begrenzung der Themenblécke bilden, ersetzt den
herkommlichen Themenbegriff. Auf der Grundlage dieser Zellen erscheinen melo-
dische Gebilde in unterschiedlichen Varianten,®? die gleichberechtigt nebeneinander-
stehen, so wie das im Kopfsatz des Ersten Streichquartetts der Fall ist.

Dieser Satz erweist sich formal als eine Sonatine, d. h. als ein bithematisches
Gebilde mit Themenkontrast, Tonartendifferenz und einer stark reduzierten
Durchfiihrung. Das melodische Gebilde der ersten Takte ist durch seine Einbettung in
einen kohdrenten vierstimmigen Satz, seinen Modulationsgang und durch den

formalen Ablauf des gesamten Kompositionsabschnitts deutlich als erster Themen-
block zu erkennen.

Notenbeispiel 5: Streichquartett Nr. 1, erster Satz, Takt 1 bis 8 (1. Violine)

Innerhalb des Kopfsatzes erscheint sein melodisches Material sechsmal in unter-
schiedlichen Ausprdgungen. Die Zusammengehdrigkeit aller sechs Erscheinungsfor-
men legitimiert sich durch drei Merkmale. Erstens handelt es sich jedesmal um eine
Bewegu.ng vorrangig aus Sekundschritten. Zweitens werden diese Sekundschritte aus
der drei- oder vierfachen Tonrepetition des Beginns quasi herausgeschiittelt. Und
drittens integrieren alle Melodieverldufe ein rhythmisches Modell interner Beschleu-

82 "Die Methode der Variantenentwicklung. Die Variante ist, im Unterschied zur Variation
keine dem Thema untergeordnete und es verindernde Wiederholung, sondern eine dem,
Thema gleichberechtigte Komponente, ein Ausdruck genau derselben Idee [...], aber unter
einem etwas anderen Aspekt, bei dem die grundlegende Charakteristik [...] nur im Detail
verdndert ist;" (Viktor Bobrovskij, O dvuch metodach tematiceskogo razvitija v simfonijach i
kvartetach Sosla{foviéa, in: Givi OrdZonikidze (Hg.), Dmitrij Sostakovi¢, Moskau 1967
S. 279; deutsche Ubersetzung des Zitats durch die Verfasserin.) ,

61



Kadja Gronke: Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

nigung, namlich eine Folge von einer Viertel- und vier Achtelnoten in Form einer
Tonumspielung. Diese drei Merkmale bedeuten die konstanten Zellen, die die Wie-
dererkennbarkeit des thematischen Materials garantieren.

Die diastematische Ausfiillung dieser Zellen jedoch variiert, wobei die Gleichbe-
rechtigung der einzelnen Motivvarianten auf der Konstanz der ihnen zugrundeliegen-
den Zellen basiert. So wird beispielsweise Takt4 mit seinem aufsteigenden
Septakkord zweifelsfrei als Ableitung der anfinglichen wiederholten Viertelnoten aus
Takt 1 erkannt, obwohl das diastematische Prinzip der Tonwiederholung aufgegeben
wird. Denn das rhythmische Element - vier Viertel mit anschlieBender Achtel-Ton-
umspielung - bleibt als kleinster gemeinsamer Grundbestandteil erhalten.

Dieses flexible Spiel mit konstanten (iiberwiegend thythmisch definierten) Zellen
und (melodisch geprégten) Motivvarianten erzeugt trotz des hohen Verarbei-
tungsgrades ein deutliches Zusammengehorigkeitsgefihl. Um diese innere Zusam-
mengehdrigkeit eines Themenblocks noch deutlicher herauszustellen, arbeitet
Schostakowitsch den nachfolgenden Themenkontrast oft bis ins Detail heraus. So
folgt im Kopfsatz des Ersten Quartelts auf das klare C-Dur des Anfangs ein ambi-
valentes Es-Dur (T. 36), gegen den beweglichen vierstimmigen Satz stellt Schosta-
kowitsch Dreistimmigkeit mit einem starren doppelten Ostinato der beiden
Unterstimmen, und auBerdem setzt der erste Themenblock zu 6ffnender Entwicklung
an, wihrend der Seitensatzkomplex trotz emphatischen Melodiebeginns letztlich zur
Reduktion tendiert.

Eine derart klare Ausformung des Themenkontrasts bildet das Gegengewicht zu
der Entscheidung, den Durchfiihrungsgedanken in die Exposition vorzuziehen. Die
eigentliche Durchfiihrung prasentiert sich dann deutlich als neuer Teil - zumal, wenn
Schostakowitsch die kompositorische Arbeit im Seitensatz deutlich reduziert.® In
solchen Fillen hdufen sich im Seitensatz ostinate Begleitstrukturen, die den
charakteristischen Gegenpol zu dem Verfahren der Variantenbildungen darstellen.

Einen Sonderfall erprobt der Komponist in seinem Fiinfien Quartett, Wo er mit
«Themenbausteinen» statt mit konstanten Zellen arbeitet. Im Unterschied zu den
Zellen ist die Konstanz der Themenbausteine mehrfach definiert: Sie ist zugleich
sowohl rhythmischer als auch melodischer Art. Daher wirken die Themenbausteine
fast wie Motive; in der Reihenfolge ihrer Kombination sind sie jedoch variabel und
schlieBen sich nicht zu einem iibergeordneten Thema im konventionellen Verstandnis
oder zu einem Themenblock in Schostakowitschs Sinn zusammen. Vielmehr bilden

83  Auffilligerweise ist es zumeist nicht das Material des zweiten Themenblocks, sondern erneut
das des ersten, das der Durchfiihrung zugrunde liegt.
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Notenbeispiel 6: Streichquartett Nr. 5, erster Satz, Takt 1 bis 7

Beriicksichtigung von Tradition: vokale Modelle im zweiten Streichquartett

Die Verfahren permanenter durchfiihrender Arbeit und hoher ostinater Verfesti-
gung miissen als allgemeine Stilmittel klassifiziert werden, da sie nicht auf die
K.a.mmermusikwerke beschrénkt bleiben. Auch der nachdriickliche Bezug auf Tra-
dltlgnen des Komponierens durchzieht Schostakowitschs gesamtes Schaffen. Fiir die
Streichquartette gewinnt dieser Aspekt jedoch eine besondere Bedeutung .denn er
enthilt immer auch eine Reflexion der Geschichte der Gattung. ,
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In diesem Sinn wurde fiir das Achte Streichquartett bereits auf den Einflufl von be-
stimmten Stilen (Fuge, klassische Kadenzwendung) und Komponisten (Bach, Beet-
hoven und Schostakowitsch selbst) hingewiesen. Im Rezitativ und Romanze iiber-
schriebenen zweiten Satz des Zweiten Quartetts®* ist es die explizite Auseinander-
setzung mit historisch gewachsenen Formen, die zum Grundproblem wird. Hier fiihrt
der Komponist mit rein instrumentalen Mitteln zwei Extrempole vokaler Modelle vor,
die mit der Gattung Streichquartett zunichst unvereinbar erscheinen. Aber die Art,
wie diese beiden vokalen Formen miteinander verkettet werden, ist voll und ganz
quartettgemaf. Schostakowitsch gelingt das dreifache Kunststiick, das Rezitativische
und das Romanzenhafte deutlich voneinander abzuheben, es zugleich wechselseitig
aufeinander zu beziehen und beide Prinzipien dariiber hinaus so sehr mit den Mitteln
des Streichquartetts darzustellen, daB die drei getrennten Schreibweisen auf der Basis
des kammermusikalischen Ideals zur Synthese gelangen.

Im Rahmen einer klaren A-B-A-Form entwickelt sich ein gesanglicher,
melodiebetonter Mittelteil (die Romanze) aus einem rezitativischen (Violin-So-
lo-)Beginn heraus, um als Teil des Rezitativs wieder in dieses zuriickzukehren. Dabei
bilden die tonale Eindeutigkeit, die periodisch geschlossene Melodiegestaltung und
die typisierte Begleitformel des Romanzenbeginns einen deutlichen Kontrast zu dem
harmonisch beweglichen, frei sprechenden und nur partiell durch Taktvorzeichnungen
und durch den Wechsel der Stiitzakkorde gebiindelten Rezitativabschnitt. Das Ende
der Romanze und die Riickkehr zum Rezitativ sind hingegen Resultat einer allméh-
lichen Durchdringung beider Formen. Denn im Laufe des Romanzen-Teils wird das
sunichst iiberdeutliche B-Dur immer stirker mit dissonierenden Spannungen auf-
geladen und mit melodischen Relikten des Rezitativs durchsetzt, bis die Riickkehr
zum Rezitativ schlieBlich die Vermittlung beider Satzformen bewirkt.®® Damit stehen
die beiden Pole musikalischer Entwicklung, die zunichst getrennt vorgefiihrt worden
sind, im Rahmen eines ganzheitlichen Konzepts: Der freie Rezitativbeginn verfestigt

84  Das Zweite Streichquartett verbindet den klassischen Quartettaufbau mit den Merkmalen
einer Suite. Die Satziiberschriften Ouvertiire, Rezitativ und Romanze, Walzer und Thema mit
Variationen sind nachtriglich hinzugefiigt; die entsprechenden Formen iiberlagern die kon-
ventionelle Satzabfolge eines Streichquartetts und fiihren zu einem eigentiimlichen Chan-
gieren unterschiedlicher Formvorstellungen.

85  Wenn Schostakowitsch in Takt 105 das Rezitativ wiederkehren 1aBt, kehrt er zugleich zur
Sept-Konstellation des Satzbeginns zuriick. Da das Rezitativ nun aber nicht mehr zur Romanze
hinfiihrt, lagert sich der Septakkord an die Tonika statt an die Dominante. Der Akkord wird
nicht aufgeldst, sondern wieder nach F-Dur gefiihrt (was wie eine Folge Subdominante
_ Tonika wirkt), und erst am Ende wandert der Satz iiber c-Moll (die Mollparallele der
verschwiegenen Es-Dur-Aufldsung) und F-Septakkord endgiiltig zur Tonika B. Die her-
kmmliche Kadenzierung IV - V - I ersetzt Schostakowitsch also durch die Bewegung II (in

Moll)- V- 1.
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sich zu dem scheinbar konventionellen Romanzentonfall, der sich wiederum nach und
nach auflést. Dieser AuflosungsprozeB fiihrt zu einer Emanzipation der Einzel-
stimmen (welche die Verschirfung der Harmonik legitimiert) und zu einer Ver-
mischung von Relikten der Romanze mit rezitativischen Prinzipien. Der anfingliche
Kontrast beider vokaler Modelle miindet also in eine Verschmelzung, die zugleich
eine neue Aussage enthilt.

Auf dem Wege der Tonalitét ist diese Verschmelzung allerdings von Satzbeginn
an vorbereitet. Denn die dominantischen Vorginge des Rezitativs legen fiir den Satz
eine der Tonika vergleichbare Basis, so daB der eigentlich klar auf die Tonika be-
zogene Romanzenbeginn darauthin subdominantisch wirkt; tonale Verspannungen
sind die Folge, und erst die SchluBkadenzierung zieht die Summe des gesamten
Satzes und entpuppt sich sowohl als Extrakt der Romanze als auch als Grundlage des
Rezitativs. Damit stehen die tonalen Stadien in einer unmittelbaren Beziehung zum
Formablauf des Satzes, dessen schlichtes A-B-A-Geriist durch diesen Umgang mit
der Tonalitét unterminiert und in Frage gestellt wird.

Jiidische Stilelemente

So wie Schostakowitsch im Zweiten Quartett vokale Elemente zu Streich-
quartettbestandteilen umschmilzt und damit zwei zunichst unvereinbar wirkende
musikalische Traditionsstrénge ineinanderdenkt,® so gelingt es ihm auch, urspriing-
lich volksmusikalische Elemente in die Sphire der Kunstmusik zu transformieren, bis
das Heterogene in eins flieft. Innerhalb der Gattungsgeschichte ist das kein Einzelfall
(man denke nur an Beethovens Rasumowski-Quartette); Schostakowitsch jedoch ver-
wendet nicht - wie es gemdl den Forderungen des Sozialistischen Realismus nahe-
gelegen hitte - russische oder sowjetische Volksmelodien, sondern er arbeitet mit
Elementen der ostjiidischen Folklore. Daf er sich damit einer ethnischen Minderheit
zuwandte, die in der Sowjetunion verfemt und verfolgt wurde, mag als humani-
stisches Engagement gedeutet werden.” Mit Ausnahme der im Achten Quartett zi-
tierten, moglicherweise eine Originalmelodie darstellende Passage aus dem Zweiten
Klaviertrio nutzt Schostakowitsch in seinen Quartetten jedoch keine identifizierbaren

86  Arnold Schénberg tat Ahnliches in seinem Streichquartett op. 10, ohne daB dieses Werk als
bewuBtes Vor- oder Gegenbild fiir Schostakowitsch herangezogen werden konnte. Eine un-
mittelbare Rezeption der westlichen Moderne war in der Sowjetunion ideologisch nicht mog-
lich und lag offenbar auch nicht primér im Interesse Schostakowitschs.

87  Zu diesem Problemfeld vgl. auch: Kadja Gronke, "Fiir Judenfeinde bin ich wie - ein Jud"
Rollenmasken und Identifikationen in der Musik Dmitri Schostakowitschs, in: Kuhn, Ernst
(Hg.), Schostakowitsch und das jiidische musikalische Erbe, Berlin 2001, S. 131-149.
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Lieder® sondern arbeitet lediglich mit einzelnen «judisch» konnotierten Elementen
melodischer, skalarer oder rhythmischer Art, so daB hier das Interesse an der Struktur
der Musik selbst in den Vordergrund riickt.

Joachim Braun hat die jiidisch konnotierten Kompositionsmittel herausgefiltert. Es
handelt sich (1) um bestimmte Abarten modaler Skalen (ndmlich um den sogenannten
«freigischen» und den «ukrainischen Modus»)® mit charakteristischen iibermaBigen
Intervallschritten, (2) um ein Begleitmuster, das einen Nebenakzent auf der metrisch
eigentlich unbetonten Taktzeit erzeugt, und (3) um bestimmte Motiv-Typen wie die
sogenannte «jambische Prime» (eine meist auftaktige Kette fallender Tonwie-
derholungen mit gebundenen Zwischenintervallen). Diese Merkmale kdnnen aufler-
dem bitonale Effekte hervorrufen, die in jiidischer Musik ebenfalls auftreten.

Im Finale seines Vierten Streichquartetts90 finden sich im ersten Themenblock (ab
T. 27) bereits alle von Braun definierten jiidischen Elemente. Hinzu kommen weitere
Merkmale, die den Schein von Volkstiimlichkeit verstirken: Es sind eine starke
Melodiebezogenheit mit Verzicht auf kontrapunktische Gegenstimmen, die Reihung
kleinteiliger Motive, das Umspielen von deutlichen Zentraltonen und die Be-
vorzugung von Wiederholung anstelle von Variation. Hinzu kommt eine Vorliebe fiir
terzfreie (d.h. quasi geschlechtslose) Quintklange, die auch in den vorausgehenden

Sitzen auffallt.

Obgleich bestimmte Merkmale des ersten Finalthemas auch in anderen Teilen des
Werks auftreten, wirkt einzig der Hauptsatzkomplex ausdriicklich jlidisch. Neben
seiner tonalen Disposition wird das vor allem dadurch bedingt, daB alle fir den
jiidischen Tonfall konstitutiven Elemente hier auf engem Raum zusammentreffen.
Dennoch fillt dieser Satzabschnitt nicht aus dem Quartett heraus. Denn einerseits
bildet das Werk durch die kompositorische Verkniipfung der beiden letzten Sitze und
durch bestimmte harmonische Verfahren, die allen Sitzen eigen sind, eine Ganzheit;

88  Das bleibt einzelnen der Lieder aus Jidischer Volkspoesie op. 79 vorbehalten, wie Joachim
Braun belegt. Brauns Untersuchungen bilden die Grundlage fiir die nachfolgende Annota-
tionen zu den Streichquartetten: Joachim Braun, The double-Meaning of Jewish Elements in
Dmitri Shostakovich's Music, in: Honegger / Prévost (Hg.): La musique et le rite sacré et pro-
fane, Vol. II. Actes du XIlle Congrés de la Société Internationale de Musicologie. Sirass-
bourg, 29 aoiit - 3 septembre 1982, Strassbourg 1986, S. 737-757.

89  Als freigischer Modus wird von Braun eine Abart des Phrygischen mit kleiner Sekunde zu
Beginn und erhohter dritter Stufe bezeichnet; als ukrainischen Modus definiert er eine Abart
des Dorischen mit erhohter vierter Stufe.

90  Schostakowitsch stellt im Rahmen seiner von Solomon Volkow herausgegebenen Memoiren
selbst eine Verbindung zwischen diesem Werk und dem EinfluB jiidischer Musik her. (Vgl.
Solomon Volkow, Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, aufgezeichnet
und herausgegeben von Solomon Volkow, Miinchen 1989.)
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andererseits ist kein qualitativer Unterschied zwischen dem folkloristischen und dem
nichtfolkloristischen Material zu erkennen. Die Verarbeitung auch der jiidischen Stil-
elemente geschieht ganz im Sinne von konstanten Zellen, Motivvarianten und The-
menblocken und tritt auBerdem mit den weiteren Bestandteilen der Partitur in
Kontakt. Beispielsweise ist die Verflechtung des Rahmenteils mit den beiden Final-
T.her.nen nur moglich, weil bereits im Rahmen die spezifische Begleitrhythmik und
die jambische Prime vorhanden sind, die zum jiidischen Tonfall des Hauptsatz-
komplexes beitragen. Damit iiberfiihrt Schostakowitsch die jiidischen Stilelemente
aus dem folkloristischen Bereich in die Sphire autonomen musikalischen Materials:

sie Slnd kelll SeletZWeCk Sonde“l gllede]n Slch leiChbeIeCh i € O
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Der melodiekonstante Variationensatz

In seinem Vierten Streichquartett befindet sich Schostakowitsch bereits unver-
kennbar auf dem Weg weg von der Reihung einzelner Sitze hin zu einer sitzeiiber-
greifenden QuartettgroBform. Eine wichtige Etappe dieser Entwicklung zeigt sein
Umgang mit dem Typus des «melodiekonstanten Variationensatzes»’® (der in der
Schostakowitsch-Literatur vereinfachend oft als Passacaglia bezeichnet wird)
Wihrend der Komponist im Rahmen seiner Streichquartette sein Kompositions-.
k'onzept ansonsten bewuBt ausbaut und erweitert, bleibt das Phinomen des Varia-
tl'o'nensatzes erstaunlich konstant, was auf die besondere Bedeutung dieser Kompo-
sitionsform verweist. ’

Melodiekonstante Variationensitze sind monothematische Gebilde, bei denen die
regelméBig wiederkehrende Melodie durch hinzutretende Begleitsti;nmen von oft
polyphoner Struktur variiert wird. Eine Gleichberechtigung der Einzelstimmen ist hier
stiirk.er verwirklicht als in anderen Satzformen. Gleichzeitig arbeitet Schostakowitsch
deutlich mit einer Verdnderung der Stimmenanzahl: Von der solistischen Prisentation
des Themas bis zu quasi sinfonischen Akkordballungen demonstriert er alle
Moglichkeiten im Zusammenspiel von vier Streichinstrumenten. Dadurch kann er
unterschiedliche Schichten der Tradition zusammenbringen: Barockartige Fugenfor-

91  So gesehen, erscheint es nur konsequent, wenn keine vollstindigen Originalmelodien genutzt
we.rden.. Im gleichen Sinne hebt Schostakowitsch am Fiinften Streichquartett seines Kollegen
Wissarion Schebalin positiv hervor, daf} hier an die Stelle reinen Zitierens eine schépferische
Anverwan.dlung des volkstiimlichen Tonfalls getreten sei, wodurch Schebalin den Kern der
IYAc;liklsaL;illg.gBe.;roffen habe. (Vgl. Dmitrij Sostakovi¢: Tvorcestvo Sebalina, in: Pravda, 23.

92 Terminus nach Kurt von Fischer.
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men, Bicinien oder motorische Ostinatofigurationen gehen eine Verbindung mit klas-
sischen Verfahren kompositorischer Arbeit ein. Dabei wechseln Satzweise und
Besetzung bevorzugt an formalen Nahtstellen, so dab der Formverlauf besonders klar
nachvollziehbar ist. Diese strukturelle Deutlichkeit ist mit einer relativ klaren tonalen
Disposition gekoppelt.

Die Gestaltung der melodiekonstanten Variationensitze ist auffillig #hnlich: Zu-
nichst wird das Thema ohne Begleitung prasentiert; mit der allméhlichen Aufsto-
ckung der Stimmenanzahl kommt es nach und nach zu einer kompositorischen Ver-
dichtung, die einen klaren Satzhohepunkt anstrebt; danach wird die kompositorische
Faktur wieder ausgediinnt. Auch der innere Aufbau der Themen zeigt strukturelle
Analogien: Alle Themenmelodien sind harmonisch recht beweglich und weiten ihren
Ambitus mit Hilfe von tonal bedeutsamen Geriisttonen schrittweise aus, wobei Prin-
zipien der Harmonik und Verfahren der Melodiebildung eine unlosbare Verbindung
eingehen.93

Innerhalb seiner ersten acht Quartette nutzt Schostakowitsch den melodie-
Kkonstanten Variationensatz viermal: im zweiten Satz des Ersten Streichquartetts (an
der Stelle des langsamen Satzes), als Finale des Zweiten Quartetts und in den Quar-
tetten drei und sechs als Vorbereitung des Finales, also als vorletzten Satz, der attacca
ins Finale iibergeht. Im Vergleich dieser vier Sitze wird deutlich, daB der Komponist
mehr und mehr iiber eine schlichte Variationenreihung hinausgeht und bestrebt ist,
den Satz fest in das GroBkonzept der Partitur einzubinden.

Wihrend der Variationensatz des Ersten Quartells lediglich durch die konven-
tionelle Abfolge «Sonatenhauptsatz - langsamer Satz - Scherzo - Finale» mit den
iibrigen Werkabschnitten in Beziehung steht, ist das Finale des Zweiten Quartelts
bereits durch den Versuch geprigt, den Einzelsatz als solchen komplexer zu gestalten
und damit dem Quartett einen besonders gewichtigen Schluf zu verleihen. Denn hier
ist die Variationenkette von kurzen Rahmenabschnitten eingefaBt und mit diesen ver-
schrinkt, so daB eine A-B-A- und eine Variationenform einander iiberlagern. Die
Quartette drei und sechs setzen das Prinzip fort, das Finale zum kompositorischen
Hohepunkt zu machen. Durch die unlésbare Verkettung des melodiekonstanten Varia-
tionensatzes mit dem SchluBsatz gewinnt das Finale eine Art langsamer Einleitung,
deren Thema im Finale wieder aufgegriffen wird. Am Werkende entsteht ein Bin-

nen- oder Mikrozyklus.

Der Variationensatz des Sechsten Quartetts weicht in einigen Details von den
iibrigen Beispielen ab. Sein Thema gliedert sich nicht in Vorder- und Nachsatz, ihm

[ ————————

93 Zudem bewegen sich alle Stze, den des Dritten Quartetts ausgenommen, iiberwiegend im

leisen Bereich.
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fehlt -also die Unterteilung in einen konstanten und einen variablen Teil. Zud

unterliegt es kaum inneren Eingriffen, so daf} die traditionelle Bedeutung als ].BaBl-l uerg
Harmqniemodell unterstrichen wird. Dementsprechend ist die rhythmische K tltll
a}lffalllg schwach ausgeprigt. Hinzu kommt, daB Schostakowitsch die Themen-(l)\zl :
efnséitzc? durch Phasen-Verschrinkungen verwischt. All diese Verfahren bewi lfu-
eine Prlofitéit harmonischer Vorgénge vor dem melodisch-rhythmischen Gesch; o
Die scheinbare Riicknahme #duBerer Faktoren bewirkt eine Konzentrati f gn
Tonalitit als Trager der musikalischen Substanz. o

Besonderheiten der Tonalitit: Lineare Moderne und Kumulationsphasen

Damit. ist ein Merkma! zur Sprache gekommen, das sich im Rahmen der ersten
acht Streichquartette kontinuierlich entfaltet und immer gréBere Bedeutung fiir den
Zusammenhalt der Werke gewinnt: Es handelt sich um die grundlegende Bedeutung

der Tonalitét, die letztlich so i i i
, gar die Ausprigung bestimmter melodisch- i
Grundstrukturen bestimmt. chharmonischer

Detlef Gojowy ordnet Schostakowitsch den Komponisten der sogenannten Lin
ren Modem.e zu - nach seiner Definition ein Kompositionsverfahren, das "in erster i?:
nie d(1)14rch die Linearitét, d. h. harmonische Diskontinuitit des Satze,:s gekennzeichnet
[ist]""* (klassische Modulations- und Kadenzvorginge weichen einem rein melodi neh
be.griirlldeten Wechsel einzelner tonaler Unterzentren). Der Rhythmus wird "durch ]S)c
m}nutxonenkontraste”, meist "im Verhiltnis 1:2 oder 1:3; also von Halben zu Vienelrll-
Ylerteln zu Achteln usw."” geprigt (die Rhythmik ist klar gegliedert und orientier;
sich an den Taktschwerpunkten). Solche Kompositionen neigen zu "architektonisch
Formalstrukturen"®® (das heiBt zu klaren, unschwer nachvollziehbaren GroBform 0,
Was speziell die Tonalitét betrifft, so treten hier "drei Wesensmerkmale [...] in ‘3’“)-
sachliche Einheit: eine diatonische Tonartlichkeit",”’ "in der die Erfahr;;l e e(line
Atonalitﬁt enthalten"®® und distanziert reflektiert sind, "eine vertikale Diskor%ti;luit;
in Form von Bifunktionalitit oder Bitonalitit"®® und "eine «eristische», die herkémm-
liche tonale Logik ignorierende und dagegen verstoBende Art der Modl’llation".]00 Das

94  Hier und im folgenden zitiert nach Detlef Goj et
ojowy, Neue s j j
B o g jOWy. e sowjetische Musik der zwanziger

95  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 280.
96  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 82.
97  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 274.
98  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 84.
99  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 274.
100  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 274.
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bedeutet, daB die einzelnen Stimmen in sich horizontal ihre eigene Logik und
Folgerichtigkeit besitzen und sogar {iberwiegend tonal wirken. Im Zusammenklang
mit anderen, in sich ebenso folgerichtig konstruierten Linien konnen jedoch
Dissonanzen entstehen. Folglich dominiert die lineare Eigenstindigkeit der Ein-
selstimmen iiber die Konstruktion von schliissigen Zusammenklingen. Indem die
Stimmen eigene Skalen ausbilden, die nicht fir den ganzen Satz, sondern nur fir
Teilstrecken verbindlich sind, entstehen tonale Unterzentren, die nicht modulierend,
sondern sprunghaft oder auf dem Weg von Melodiebildungen verkniipft werden.
Damit wird dem Akkord seine konventionelle Bedeutung als funktionaler Triger
musikalischer Entwicklung genommen: "Wihrend die lineare Moderne nach einer
Erweiterung des melodischen Inventars strebt, tritt der Akkord in ihr an Bedeutung
suriick. In vielen Fillen haben wir es mit Sitzen von polyphoner Grundstruktur zu
tun, in denen der Akkord nicht als priméres Ereignis angestrebt ist",'! sondern als
nufilliger Zusammenklang"'”? zweier in sich konsequent linear komponierter Einzel-

stimmen.

Von der bewuBten Ausrichtung der Musik an der Horizontalen profitieren die
weiten Ostinatostrecken in Schostakowitschs Musik: Das Ohr orientiert sich an line-
aren Gebilden; die (gerade in Ostinatopartien haufigen) dissonanten Zusammenkldnge
werden sekundr. Das filhrt zu einer besonderen Form, musikalische Hohepunkte zu
gestalten: In den sogenannten «Kumulationsphasen»'® treten eine hohe ostinate
Verfestigung der Musik, Abspaltung und permanente Wiederholung einzelner
melodischer Segmente und ein verstérkter Dissonanzgrad zusammen. Gleichzeitig
schraubt sich der Satz immer stirker in die Hohe, Kantabilitdt wird zuriickgedringt,
die Lautstirke steigt, und der rhythmische Bewegungsimpuls ist hoch und
gleichmaBig. In ihrem kumulierenden Zusammentreten konstruieren diese einzelnen
Merkmale einen Typus musikalischer Steigerung, der als allgemeine Reduktion der
melodischen Komponente und der kompositorischen Arbeit zugunsten einer
Komplizierung der Harmonik und Zunahme der Klangstirke zu beschreiben ist. Der

101  Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 258.

102 Gojowy 1980 (wie Anm. 38), S. 258.

103 Diese Phasen wurden hier so benannt, weil kumulierend mehrere Kompositionsverfahren
simultan zusammentreten und durch ihre Haufung auffallen. Diese Strecken besitzen eine
geradezu zwanghafte Wirkung, und sicher ist es kein Zufall, wenn sie vor allem in der Zeit
stirkster politischer Kunstkontrolle, d.h. von den dreiBiger Jahren bis hinein in die
sogenannte Tauwetterperiode Anfang der sechziger Jahre, in nahezu jedem groBeren Werk
Schostakowitschs anzutreffen sind. DaB sie auch in der sozusagen inoffiziellen, privaten Gat-
tung Streichquartett auftreten, mag zu weiterfiilhrenden Uberlegungen iiber die komplizierte
Wechselwirkung zwischen politischer Diktatur und dem unter dieser Diktatur schaffenden
Kiinstler motivieren: Sind diese Kumulationsphasen Abbild oder Auswirkung politischer
Zwinge, Protest oder Resignation?
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erste SatZ deS Zwelle" x;llelchqual tells glpfﬁ:]t 1 emer SOlCheIl [(u”lulat]()llsl] ase
(Iakt 13 bls 206) h S

Als Folge einer fortgesetzten Abspaltung, Verselbstindigung und Wiederholun
von Thementeilen steigert sich ab T. 137 das innere Tempo des Satzablaufs Dii
Melodie zerfillt in kleinteilige Elemente, die rhythmische Vielfalt wird ve:rcin-
heitlicht. Bis T. 184 nehmen Satzdichte und Lautstirke kontinuierlich zu, der Stim-
menverband schraubt sich stark in die Hohe, der Dissonanzgrad steigt Os,tinato- und
Begleitfiguren nehmen einen immer gréBeren Raum ein. Die Begl’eitﬁgurationen
werden auf-, die Motivsplitter dagegen abgewertet, bis ein HochstmaB an
Anspanr.lung erreicht ist. Das Festhalten an Repetitionsstrukturen verhindert eine
Verarbeitung, Perspektiven fiir eine weitere Entwicklung fehlen, und auch harmo-
nisch bleibt Schostakowitsch auBergewohnlich lang im Es-Moll-Bereich.

Eine Losung aus der allgemeinen Erstarrung erfolgt erst durch einen extremen
Wechsel innerhalb der kompositorischen Faktur, wenn in Takt 184 das Gitter der
Repetitionsnoten abbricht und der Satz wieder an Tiefe gewinnt. Aber die Erregung
des Ostinato-Teils wird weiterhin aufrechterhalten: Die permanent hohe Lautstirke
steht einer Beruhigung entgegen, peitschende Akkorde setzen das metrische Gefiige
der Musik ginzlich auBer Kraft. Erst danach kann die Musik in die Wiederaufnahme
des Hauptthemas miinden, und die Kumulationsphase endet.

Die fortwdhrende Anspannung aller Krifte bei gleichzeitiger Zerschlagung und
Auﬂ(’isung der thematisch-motivischen Bindungen erzielt eine Klimax nicht aufgrund
lf)glscher innerer Prozesse, sondern mit Hilfe einer auffilligen Massierung (Kumula-
tion) einzelner Kompositionsbestandteile. Eine solche Verschirfung und Verhértun
musikalischer Strukturen markiert zumeist formal entscheidende Stellen der Partitur%

im Kopfsatz des Zweiten Streichquartetts handelt es sich um Hohepunkt und Ende der
Durchfiithrung.

Chromatische Anreicherung tonaler Zellen

Den genannten Merkmalen der Linearen Moderne, die fiir Schostakowitschs
geéamtes Schaffen charakteristisch sind, tritt in den Streichquartetten ein Prinzip zur
Seite, das «Ausbildung tonaler Zentren» und deren «chromatische Anreicherungy» ge-
nannt werden soll. Die Themenbausteine des Fiinften Quartetts zeigen dieses Verfah-
ren besonderes klar, da sich die harmonischen Vorgénge oft im Rahmen der einzelnen
Themenbausteine abspielen.

Bereits die ersten Takte enthalten extrem unterschiedliche Ansatzpunkte wie
modale und frei chromatische Fiigungen oder tonal ausgerichtete Leitton-Bezie-
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hungen. Schostakowitsch verdeutlicht diese Heterogenitét noch, indem er Z%lse.m?mer.l-
klinge vermeidet und statt dessen die Strebewirkung der einzelnen Melodlehm.en in
den Vordergrund stellt. Die tonale Komplexitit wird also mit Hilfe der Melodie als
dem aktiven Part musikalischer Entwicklung ausgetragen.'o4

Zu Satzbeginn scheint ein isoliertes B des Cellos eine Tonart grundieren-un(.i fest-
legen zu wollen. Der folgende Violin-Akkord bestitigt B-Dur, aber bereits in der
zweiten Takthilfte wird die Tonalitdt chromatisch zerrieben. Die (nachwirkende)
Grundton-Assoziation des tiefen B schiebt den Klang in die Region eines
verminderten Akkords, der durch den Bratscheneinsatz nach C-Dur umgebogen wird.
Eine Zihlzeit spiter fithrt die Viola nach c-Moll, dem wiederum das cis' entgegen-
steht, das sich als Leitton zur zweiten Violine entpuppt. Seine Strebewirkung wird
sogar iiber den restituierten B-Dur-Bezug hinweg deutlich.
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Notenbeispiel 7: Streichquartett Nr. 5, erster Satz, Takt 1 bis 4

Obwohl der dritte Takt grundsitzlich eine Wiederholung des ersten ist, gelingt
es Schostakowitsch, ihm hinsichtlich der Harmonik einen verinderten Sinn zu geben.
Und im fiinften Takt wertet er die Vorgaben des Satzbeginns nochmals anders aus,
indem er das urspriinglich chromatische SchluBintervall zu einem Ganztonschritt
ausweitet und somit den B-Dur-Rahmen beibehilt und in der Bratsche linear c-Moll

und h-Moll folgen 1aft.

104 Das entspricht dem Verfahren der sogenannten eristischen Modulation in Gojowys Definition
der Linearen Moderne.
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Notenbeispiel 8: Streichquartett Nr. 5, erster Satz, Takt 5 bis 9

Diese wenigen Takte zeigen, daB Schostakowitsch die Tonalitdt nicht sprengt.
Vielmehr bildet sie ein Bezugssystem, das im Verlauf des Komponierens ausgeweitet
wird. Der AusweitungsprozeB kann beim Horen Schritt fiir Schritt nachvollzogen
werden, da er unmittelbar mit der Melodiebildung gekoppelt ist und diese beeinflufit.
Denn Schostakowitsch arbeitet mit tonalen Segmenten, die an ihren Randzonen
freitonal bis dissonant erweitert werden - und zwar auf dem Weg in sich schliissiger
Melodielinien. An diese Erweiterungen werden wieder neue tonale oder modale
Segmente angehdngt. Die melodisch fithrenden Stimmen stehen also den tonalen
Ruhepolen als aktives Moment entgegen und zwingen den Hoérer, Achsenkrifte der
Harmonik bewuBt wahrzunehmen.

Damit treten die von Gojowy definierten Merkmale der Linearen Moderne mit den
traditionell vertikalen Momenten der Tonalitdt in eine fruchtbare Wechselwirkung.
Die harmonischen Gravitationszentren sind nicht etwa regressiv,105 sondern unmit-
telbar notwendig, damit der Rezipient gerade die Abweichungen von herkdmmlichen

105 Die AusschlieBlichkeit, mit der in Deutschland nach dem Ende des Dritten Reichs - quasi
kompensierend - nur noch die Schonberg-Schule als modern akzeptiert wurde, hat lange Zeit
dazu gefiihrt, Schostakowitschs Musik als riickwértsgewandt zu disqualifizieren - ein Urteil,
das sich so nicht halten 14ft.
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Schemata bewuBt wahrnehmen kann. Die Pole stirkster Chromatisierung und tradi-
tionsverhafteter Diatonik'% sind dialektisch aufeinander bezogen.

Harmonische Keimzelle

Obwohl die chromatische Anreicherung tonaler Zellen das gesamte Fﬁnﬁe
Streichquartett bestimmt, kann noch nicht von einer fiir alle Werkabschnitte
relevanten  «harmonischen Keimzelle» gesprochen werden, da nur das
Kompositionsprinzip, nicht aber die konkrete melodische Ausprigung de? Zellen
konstant bleibt. Noch nimmt die Motivik eine eigene, der Tonalitit ebenbiirtige Stel-
lung ein.

In den Quartetten sechs bis acht hingegen werden die Einzelsétze ausschlieBlich
auf dem Weg der Harmonik zu einer iibergreifenden Werkganzheit verkniipft, denn
alle Sitze basieren auf einer festen harmonischen Keimzelle, die auBerdem
wenigstens einmal in Reinform erklingt. Diese Keimzelle fa{&t die spezifischen
Regularititen von Schostakowitschs Harmonik zusammen und bindet das Verfahren
der chromatischen Anreicherung tonaler Zellen an eine wiedererkennbare Formel. Im
Sechsten Streichquartett handelt es sich um eine nackte Kadenzwendung, diet von
jeder melodischen oder rhythmischen Individualitdt befreit, nach einer deutlichen

Zisur jedem Satz angehingt ist.
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. 107
Notenbeispiel 9: Streichquartett Nr. 6, erster Satz, Takt 159 bis 162

106 Das gilt auch, wenn Schostakowitsch modale Skalen verwendet wie z. B. bei dem phrygisch
anmutenden Thema des Variationensatzes des Ersten Quartetts.

74

Kadja Gronke: Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

Schostakowitsch komponiert hier eine angereicherte Kadenzierung von der fiinften
zur ersten Stufe, deren Grundstruktur von Leittonbeziehungen iiberlagert und chro-
matisiert wird. Es findet also eine Halbtonlagerung um dur-moll-tonale Zielnoten
statt.

Klanglich gesehen, wird dem SchluBakkord seine mehrfach aufgestockte
Dominante vorangestellt, wihrend in den Oberstimmen bereits Terz und Quinte des
endgiiltigen SchluBakkords liegen. Gleichzeitig ist die Septime des angestrebten
SchluBiakkords (hier also F als Leitton zu G) melodisch herausgehoben und unter-
streicht nochmals den Dominant-Tonika-Effekt.

Linear betrachtet, komponiert Schostakowitsch eine doppelte Leittonspan-
nung: Das As dringt zur Auflésung in den Grundton G, wihrend die zwischen diesen
beiden Noten eingelagerten Tone es und D trotz der intervallischen Distanz unmit-
telbar als Leitton mit Auflosung verstanden werden kénnen. Damit erweist sich die
Bafistimme als dreifacher Quintfall As - D (mit vorangestelltem Leitton es) - G. Die
finfte Stufe zur Dominante ist tiefalteriert (As statt A).

Indem die Kadenzwendung die melodisch-rhythmische Dimension quasi ausblen-
det und sich als Extrakt simtlicher harmonischer Prozesse des Quartetts darstellt,'®
wird das Sechste Streichquartett zu einem Zwischenglied zwischen den harmonisch
prinzipiell konstanten, melodisch aber variablen Vorgéngen des Fiinfien Quartetts
und den durch die Harmonik determinierten melodischen Prozessen des Siebter und
Achten Quartetts. Neben der allgemeinen Schlichtheit des sechsten Werks wirken die
beiden nachfolgenden Partituren wieder komplexer, und die Bedeutung der har-
monischen Keimzelle gerit noch umfassender.

Im Siebten Quartett besteht die Keimzelle aus einem freien Wechsel von drei oder
vier Ganz- und Halbtonschritten und bestimmt sowohl die motivisch-thematischen
Bestandteile aller Sitze als auch die Zusammenklinge. Denn die in diesem
Kompositionsprinzip eingeschlossenen Terzginge gestatten den raschen Wechsel
unterschiedlicher (und selbst weit entfernter) harmonischer Unterzentren und geben
dem Werk stets den Eindruck von Tonalitit. Gleichzeitig entstehen dissonante
Zusammenklénge, die nach Gojowys Vorstellung der Linearen Moderne erklirt wer-
den konnten, wenn sie nicht die Folge einer grundsitzlichen, den Verfahren der Line-
aren Moderne iibergeordneten Entscheidung wiren, da auch diese Zusammenklinge
der Struktur der Keimzelle folgen.

107 Die Kadenzierungen des ersten, dritten und vierten Satzes sind tonlich identisch, im zweiten
Satz wird diese Tonfolge (mit Ausnahme der ersten Note) um eine groBe Terz abwirts trans-
poniert.

108  Entsprechendes zeigt sich auch in Kumulationsphasen: Je aktiver die Harmonik, desto
einfacher werden die iibrigen Kompositionsfaktoren.
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Die harmonische Keimzelle des Siebten Quartetts ist noch nicht a:uf eine. einzige
Kombinationsmdglichkeit der zugrundeliegenden Ganz- und Halbton‘e ﬁx1§rt. (Iihr
Prototyp erscheint jedoch zu Beginn des SchluBsatzes (Takt4 blS' 7) in der
Bratschenstimme als isolierte Folge «Halbton - Ganzton - Halbton» (a - gls - fis - CI.S).
Im Achten Quartett 16st sich Schostakowitsch dann }/on der sliala.lren Relhung de.r vier
Téne. Die Noten D, Es, C und H erweisen sich als eine de‘r mogllcl.]en Komblnat}onen
von Halb- und Ganztonschritten, so daB sich die harmonische Keimzelle des Siebten
Quartetts als eine Vorstufe zum Leitthema des Achten entpuppt.

Finalformen und Zykluskonzeptionen

Die Beschrinkung, die sich Schostakowitsch mit der Fixierung auf vier klar
definierte Noten auferlegt, entspricht der strengen, bis insl letztej du‘rchgefonfnten
Konstruktion des Achten Streichquartetts - eine Konzent'ranon, dl? sich an dieser
Stelle der Untersuchung deutlich als Resultat einer werkweisen Enthckll.mg darstf?llt.
Denn im Rahmen seiner ersten acht Streichquartette erprobt Schostakownsch.Partltur
fiir Partitur unterschiedliche Losungen des kompositorischen F’roblems Streichquar-
tett. Einige verwirft er; sie bleiben Einzelfille wie etwa das F: %mfte .Qua-rtett. Andere
bearbeitet er so lange weiter, bis sie seiner Vorstellung von einem in s.1ch gescthS-
senen groBen Werk entsprechen, das als Ganzes ebenso 1.<0h'arent ist wie in seinen em-
zelnen Teilen. Wichtigstes verbindendes Element ist sein Umgang mit d.er. Tor}alxtat,
aber auch sein Experimentieren mit der GroBform des Werks kulminiert in der
Losung des Achten Quarteltts.

Eine grundlegende Entscheidung liegt in dem Entsc.hluﬁ, dés Finale au'fzuwertén
und hier den Schwerpunkt der kompositorischen Arbeit anzusiedeln. Das ist bereits
im Zweiten Streichquartett nachvollziehbar, und zwar Z}mﬁchst au.f der Ebene dgi
Einzelsatzes: Die grundlegende Variationenform ist hier von einem Bahmen
umgeben, dessen musikalisches Material sich im Vcrlfiuf des Satzes mit den Va-
riationen iiberlagert und eine komplexe Form bildet. D{e Aufwertung des. Schlusses
wird im Dritten und Sechsten Quartett ausgeweitet, indem der melodlekqnstante
Variationensatz mit dem eigentlichen Finale attacca verkniipft und an entscheidender

Stelle wieder aufgegriffen wird.

109 Hinfiihrung und Ausklang des Satzes bestehen aus eigenstéindlg.f.:m Melodlemate.rlal und sllnd
wie ein Rahmen um den eigentlichen Satz herumgruppiert. Ahnliches geschieht alljch im
Finale des Vierten Streichquartetts, wo auBerdem die beiden letzten Sitze attacca aufeinander

folgen.
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Ziel dieses Verfahrens ist die Festigung des inneren Zusammenhalts innerhalb des
Einzelwerks. Im Fiinften, Siebten und Achten Quartett umfaft dieser Versuch alle
Sdtze der Partitur, die folgerichtig ohne Pause ineinander iibergehen. Fiir das Fiinfte
Quartett weicht Schostakowitsch in gewissem Sinne von seinem Prinzip der
Finalaufwertung ab, denn die Partitur ist als symmetrische Gruppierung zweier relativ
bewegter Sitze''” um ein geradezu sphérisch gestaltetes Moderato verfaBt. Ihre
Einheit wird durch eine gewisse Verwandtschaft des kompositorischen Materials'!!
und durch die klangliche Entwicklung hin zum Mittelsatz legitimiert. Indem das
Finale allerdings dessen klangliche Prinzipien wieder aufgreift, liegt der symmetrisch
konzipierten Partitur dennoch eine Art Finalsteigerung zugrunde, die jedoch nur
wenig zur Geltung kommt.

Im Siebten Quartett tiberlagert sich das Prinzip der Finalsteigerung mit einer
komplexen Formidee, die sich nicht an einer A-B-A'-Struktur orientiert wie beim
Fiinften Quartett, sondern in etwa als Ubertragung eines Sonatenhauptsatzes auf die
Stationen einer mehrsitzigen Partitur beschrieben werden kénnen. Der erste und
zweite Satz sind formal relativ schlicht gehalten (Sonatine - mit Durchfithrungsansatz
in der Reprise des ersten Themas - sowie dreiteilige Liedform) und reizen die Mog-
lichkeiten des thematischen Materials nicht erschopfend aus, so daB sie als Haupt-
und Seitensatz eines - sitzeiibergreifenden Gebildes verstanden werden kénnen. Der
dritte Satz beginnt mit einer Reminiszenz an den Werkanfang und der isolierten
Présentation der harmonischen Keimzelle, bevor sich als eine Art drittes Thema eine
vierstimmige Fuge anschlieBt. Quasi in einem zweiten Teil des SchluBsatzes (dem
eigentlichen Finalabschnitt) werden dann die Themen aller drei Sitze verkniipft,
weiter verarbeitet und mit einer neuen Ausdrucksqualitit gefiillt. Eine Coda, die der
Coda des Kopfsatzes entspricht, schlieBt reprisenartig das Werk ab.

Auffillig an der Form des Siebten Streichquartetts ist Schostakowitschs
Entscheidung, die einzelnen Abschnitte der Partitur einerseits als in sich schliissig
konzipierte Einzelsdtze zu gestalten, ihnen andererseits eine Bedeutung fiir das
Werkganze zu geben - eine Losung, die auch fiir das Achte Streichquartett aus-
schlaggebend wird: Das Ganze ist mehr und anders als die Summe seiner einzelnen
Teile; die Einzelsdtze erfahren durch ihre Einbindung in eine Werkganzheit eine neue
und weitergehende Beleuchtung.

110  Schostakowitschs eigene Metronomangaben lassen das mittlere Andante langsamer werden
als das abschlieende Moderato.

111  Alle Satzanfinge sind aufeinander beziehbar; das Verfahren der Themenbausteine zieht sich
durch das gesamte Werk hindurch.
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Die ersten acht Streichquartette als Zyklus

Die Grundentscheidung, das Einzelne gleichzeitig sowohl fiir sich als auch fiir das
Ganze zu werten, setzt sich nicht nur bei den Einzelwerken durch. Auch der Zyklus
der ersten acht Quartette ist von diesem Verfahren geprégt. Denn aus dejr Aufwertung
des Finales einerseits und der subtilen harmonischen Veremhel.thch‘xmg dfas
Kompositionsverfahrens andererseits entwickelt Schostakowitsch Schritt fiir .Sch.rltt
sein Konzept eines Streichquartetts, das als Zyklus einzelner Sitze sowohl den in sich
schliissigen Einzelsatz als auch den iibergreifenden Zusammenha.lt des ga.n;en Werks
sum Ziel hat. Damit zieht er von Partitur zu Partitur eine Verbindungslinie, .welche
die Einzelwerke als unterschiedliche Konkretisierungen eines iibergreifenden

kompositorischen Konzepts erscheinen lassen.

Die beiden ersten Streichquartette bedeuten eine lose Reihung von Einzelsﬁtzgn,
wobei das Erstlingswerk die konventionelle Satzfolge zugrundelegt und da§ Zwefte
Quartett Elemente der Suite beschwort. Gleichzeitig beginnt S.chostakownsch im
Zweiten Quartett damit, das Finale zum Schwerpunkt kompositorlschen' Geschehens
werden zu lassen. Eine Rahmenform wie hier erscheint - bereits auf einer komp.le-
xeren Ebene - auch im Vierten Quartett. Das dritte und das sechste Wer.k der Reihe
koppeln (wie erwihnt) den Finalsatz mit dem vorausgeher'lden melodlekonstgnten
Variationensatz, so da am Ende des Werks ein unaufldslich verbgndener.Mlkro-
zyklus entsteht. Im Sechsten Quartett tritt zusitzlich das alle Abschmt.te verbindende
Element der Harmonik hinzu - verkdrpert in der jeden Satz beschlieBenden, stets
gleichartigen Kadenzwendung. Das F iinfte Streichquartett stellt eine Sonderform .dar,
deren Prinzip Schostakowitsch nicht weiter verfolgt hat: Das Werk ist symmetrisch
um den Mittelsatz herum konstruiert.

Eine andere werkiibergreifende Konzeption liegt dem Siebten Quartett zugrunde,
wo QuartettgroBform und Sonatenhauptsatz einander durchdringen. Das Achte Quar—
tett schlieBlich enthalt sowohl Relikte der symmetrischen Konstruktion des Fiinften
Quartetts und der Rahmenformen aus dem Finale des Zweiten und Vie.zrten Quar-
retts''? als auch die dichte Satzverkniipfung durch attacca-Anbindung. Hinzu kommt

112 Die Wiederkehr des Kopfsatzes im Finale des Achten ngrtetts wirkt weniger wie eine
Riickbesinnung auf das Finfle Werk, sondern eher wie eine Ubertragung der Rahmenff)rmen
auf ein vollstandiges Werk. Denn zwischen den Ecksdtzen findet - auf der Basls‘ des
Leitthemas - eine Durchdringung von Rahmen- und Binnenabschnitten statt, und d.as Finale
erweist sich schlieBlich als jenes Substrat des Kopfsatzes, das nach der intensiven Ab-
arbeitung des Zitatgedankens iibrigbleibt.
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das Verfahren der harmonischen Keimzelle, das zum Leitthema der Namenssigle
gesteigert wird.

Die wechselnden Ansétze zyklischer Gestaltung miinden in den Quartetten sechs
bis acht in eben diesem Grundsatz der harmonischen Keimzelle. Fiir die Zyklus-
konzeption hat das unterschiedliche Auswirkungen. Wahrend das Sechste Quartett die
einheitsstiftende Keimzelle jedem Satz nachtriglich anhingt, dariiber hinaus am
Werkende aber zusitzlich einen Mikrozyklus etabliert und damit sozusagen zwei
Prinzipien nebeneinander stehenlidft, stellt das Siebte Quartett seine harmonische
Keimzelle nur ein einziges Mal (ndmlich zu Beginn des Finales) isoliert heraus,
arbeitet aber fortwihrend sowohl in der Horizontalen als auch in der Vertikalen mit
ihr. Die harmonische Keimzelle wird zum konstitutiven Faktor der Melodik und der
Zusammenklédnge und steht zusitzlich im Dienst der iibergreifenden Werkeinheit: Die
Einzelsitze gewinnen iiber ihre eigene, in sich abgeschlossene Gestalt hinaus eine
weitere Bedeutung fiir die GroBform der vollstindigen Partitur und streben zum
Finale als dem Hohepunkt kompositorischer Arbeit. Diese Strebewirkung wird dann
im Achten Quartett wieder reduziert zugunsten einer Gleichgewichtung aller Teile.
Harmonische Keimzelle und sitzeiibergreifendes Konzept flieBen nahtlos ineinander.

Schlufifolgerung: Komponieren in Geschichte und Gegenwart

Die Darstellung ausgewdhlter Kompositionsmerkmale zeigt einen ProzeB
wachsender wechselseitiger Bedingtheit zwischen dem kompositorischen Einzel-
element und dem iibergreifenden Werkganzen. Mit dem Erreichen des Achten Quar-
tetts als eines vorldufigen Héhepunkts dieser Entwicklung wird das fiir das einzelne
Quartett angestrebte Ziel zugleich auf die Ebene der Gattung potenziert: Die ersten
acht Streichquartette stellen sich als zusammengehérige Gruppe einzelner, jedoch auf-
einander bezogener Werke dar.

Dennoch soll nicht der Eindruck einer teleologischen, fortschrittsorientierten
Entwicklung erweckt werden, bei der die Quartette eins bis sieben lediglich Vorstufen
zum achten Werk darstellen. Denn selbst wenn sich Schostakowitschs kompo-
sitorischer Weg im nachherein als konsequente Erarbeitung eines quasi idealen Ziels
darstellt, so bedeutet doch jede Etappe auf diesem Weg ein Kunstwerk fiir sich. Werk
fiir Werk setzt sich Schostakowitsch mit der Geschichte der Gattung ebenso ausein-
ander wie mit seiner eigenen, privaten Geschichte des «Schostakowitsch-Streich-
quartetts». Im achten Werk fiigt er beides - sowohl sein Verhiltnis zur Gattungs-
geschichte allgemein als auch seine Einstellung zum eigenen Schaffen — komposito-
risch zusammen. In seiner Namenssigle sind beide Aspekte signifikant verschmolzen:
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cinerseits der Bezug auf das eigene Komponieren, andererseits der Rekl'lrs auf fhﬁ
Hohepunkte der Musikgeschichte, Bach und Beethoven. /.\uﬁerderr} entwickeln 51‘ck
aus der Namenssigle so unterschiedliche Aspekte wie a?/anmefte "C.hromatl' ,
klassische Dur-Moll-Tonalitét und fugierte Bildungen, so daB dlese"s v1.ertomge Motiv
Schostakowitschs Quartett mit den wichtigsten Stilepochen abendlandischen Kompo-

nierens in Beziehung setzt.

Damit werden Schostakowitschs Streichquartette eins bis ac}lt zu ein.em <.<Kom-
ponieren in Geschichte und Gegenwart». Konsequent reiht ﬁier Kiinstler seine eigenen
Werke in die Geschichte der Gattung mit ein. Seine Qua.rtette sind ihm
selbstverstindliche Fortsetzung der Tradition, und daher kann eine DeuFung des
Achten Streichquartetts nicht bei dem autobiographisch&?n. Aspekt ftehenblelben — S0
sehr er sich auch aus der Substanz der Partitur heraus lffgmmlere_n 1aBt. Dem} Schosta-
kowitschs Partitur bedeutet mehr als nur den Rﬁckbllck.auf ein Kc.)mpom.sten.lcben
und auf das Schicksal der eigenen Werke: Es ist zugleich auch ein mu51kahs.cher
Riickblick auf die Geschichte der Gattung, und es ist fier Versth, 1nr}erhalb dieser
Gattung den eigenen kompositorischen Standort Zu'bcstxmmen. P1eser eigene k.ompo—
sitorische Standort ergibt sich als Resultat der inneren Entw1ckh.mg der eigenen
Quartette und ebensosehr als Folge einer Auseinande.rsetzung mlt'der Gattungs-
geschichte. Pointiert formuliert: Schostakowitschs Streichquartette sind gera.de da-
durch Teil der Gattungsgeschichte, weil sie als in sich .geschl(?ssepe Werkreihe an-
gesehen werden konnen. Durch diesen Zusammenhang bilden sie eine bewufite Fort-

setzung der Gattung mit eigenen Mitteln.
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GATTUNGSTRANSFER UND GATTUNGSASTHETIK
IN DMITRI SCHOSTAKOWITSCHS STREICHQUARTETTEN

Schostakowitschs Werkeverzeichnis zeugt von einem bewuBten Umgang mit dem
historisch gewachsenen System musikalischer Gattungen. DaB die Mehrzahl seiner
Partituren eine eindeutige, klassische Gattungsbezeichnung trigt, ist keineswegs als
ein formales Zugesténdnis an die Experimentierfeindlichkeit der sowjetischen Kultur-
politik anzusehen. Besonders an Beispielen aus seinem Streichquartett-Schaffen wird
deutlich, daB Schostakowitsch sich konstant auf kompositorische und #sthetische
Wahrnehmungstraditionen bezieht,'”® auch wenn in den einzelnen Partituren die
Gattungsgrenzen durchldssig sind und bestimmte Stile und Ausdrucksweisen auch
gattungsunabhéngig verwendet werden. Somit ist es méglich, Schostakowitsch eine
eigene Asthetik der Gattung Streichquartett zuzuschreiben. Im Folgenden soll diese
Gattungsésthetik aus den Partituren herausgefiltert, vertieft und um ausgewihlte
Aspekte erweitert werden.

Gattungszuordnung und kompositorische Struktur

Ausschlaggebend fiir die Gattungszuordnung ist grundsitzlich die innermusi-
kalische Faktur, die Schostakowitsch mit einem historisch gewachsenen Gattungs-
verstindnis in Ubereinstimmung zu bringen sucht.!'* Nur wo dies nicht gelingt,

113 Vgl. Grénke, Kadja: Komponieren in Geschichte und Gegenwart. Analytische Aspekte der
ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch, in diesem Band, S. 41-80. Dort wird
dargestellt, wie sich aus den Partituren der ersten acht Streichquartette schrittweise Schosta-
kowitschs kompositorisches und Zsthetisches Gattungskonzept herausfiltern 18t. Der
nachfolgende Beitrag basiert explizit auf den Ergebnissen dieser Untersuchung.

Der Abdruck der Notenbeispiele erfolgt nach dem Notentext der sowjetischen Werkausgabe
mit freundlicher Genehmigung des Musikverlags Hans Sikorski Hamburg. Druckfehler wur-
den stillschweigend korrigiert.

114 So schreibt Schostakowitsch am 17.2.1969 an Isaak Glikman iiber seine gerade im Entstehen
begriffene Vierzehnte Sinfonie (die er im vorausgegangenen Brief vom 1.1.1969 noch als
"Oratorium" bezeichnet hatte): "Es geht anscheinend nicht, sie als Oratorium zu bezeichnen,
da ein Oratorium ja einen Chor fordert. Und bei mir gibt es keinen Chor." (Glikman, Isaak
[Hg.): Dmitri Schostakowitsch. Chaos statt Musik. Briefe an einen Freund. Berlin 1995,
S.272)
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weicht er auf andere Bezeichnungen aus. So wahlt er bei einigen Gedichtver'tonungen
sprachbezogene Klassifizierungen (Aus jiidischer Volkspoesie op. 79, I/.'zer M o-
nologe fir BaB und Klavier auf Verse Puschkins op. 91) oder sogar literarische
Kategorien (Satiren - Bilder der Vergangenheit- auf Worte von Sascﬁa
Tschorny op. 109, Sechs Gedichte der Marina Zwe.tajewa op. }ﬁ.B), weil 51ch. die
kompositorischen Besonderheiten dieser Werke auf keine der traditionellen musika-
lischen Gattungen zuriickfiihren lassen.'"?

Wie skrupulos der Komponist bei der Gattungszuordnung vorgept, bezeugt ein
besonderes Beispiel:''® Dem Briefwechsel mit Isaak Glikman léiB‘t s_1ch entnehfnen,
daB Schostakowitsch bei der Vertonung von Texten des sowletlschen. L}fnkers
Jewgeni Jewtuschenko anfangs nicht nur hinsichtlich seines komposm?rlschen
Konzepts, sondern - damit verbunden - auch hinsichtlich der Gat.tungsbezelchnung
schwankt. Sobald allerdings die musikalische Form endgiiltig feststeht, 'lf:gt
Schostakowitsch sich eindeutig auf eine Gattungsbezeichnung fest: Qas fiinfteilige
Werk in der Besetzung fiir BaB, Miannerchor und Orchester V\;gd mcl.lt mehr als
"symphonisches Poem"''” oder als "vokal-symphonische Suite" bezelchn.et, son-
dern als Dreizehnte Sinfonie. Das klingende Ergebnis tragt diese Formbezeichnung
letztlich zu Recht, auch wenn die durchgehend vokal-sinfonische Bes.,et.zung un-
gewohnliche Losungen erfordert und das historische Gattungsverstindnis innovativ
erweitert.

Schostakowitsch ist natiirlich bewuBt, daB eine solche Erweiterung Gru.ndzug
jeder kompositorischen Entwicklung und Weiterentwicklung ist, upd es scheint fiir
ihn selbstverstindlich zu sein, daB seine eigenen Werke zur Geschichte der entspre-
chenden Gattungen in Vergangenheit und Gegenwart dazugehoren. Daher kann er al.lf
die vokalsinfonische Dreizehnte seine Vierzehnte Sinfonie folgen lassen, obwohl sie
sich noch weiter von der traditionellen sinfonischen Form entfernt und auf den ersten

115 Die Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa etwa beziehen sich alle auf konkrete Dichterper-
sénlichkeiten und stellen den Wortbezug auch kompositorisch ins Zentrum. Die F/ier Monolo-
ge fiir Baf und Klavier erweisen sich als ausgedehnte Selbstgespr%iche?, denen -:mnerhalb\dﬁ{r
autobiographischen Entstehungssituation plausibel — der Bezug auf ein Gegeniiber fehlt; der
Kommunikationszusammenhang bleibt auf die Reflexion des sprechend@ bzw. smgend'en
Ichs eingeschrankt. (Vgl. Grénke, Kadja: "Die fremden Farben fallen wie S?hupp.en abllm
Lauf der Zeit ..." Dmitrij Sostakovigs Vokalzyklen auf Texte Aleksandr Puskins", in: Arion.
Jahrbuch der Deutschen Puskin-Gesellschaft. Bonn i. V.) . .

116 Noch am 7.7.1962, als bereits drei Sitze der Sinfonie vollendet sind, formuliert Sc.:ho.sta-
kowitsch: "Natiirlich mochte ich Dir gern die 13. Symphonie (ob es eine Symphonie ist?)
zeigen." (Glikman, wie Anm. 114, S.194.) A .

117 Brief Schostakowitschs an Isaak Glikman vom 24. 6. 1962 (Glikman, w¥e Anm. 114, S. 190).

118 Brief Schostakowitschs an Isaak Glikman vom 24. 6. 1962 (Glikman, wie Anm. 114, S. 190).
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Blick eher wie eine Folge von Orchesterliedern wirkt.'"” Durch das Vorginger-Werk
ist diese Losung jedoch vorbereitet, in einen historischen EntwicklungsprozeB einge-

bunden und damit legitimiert: Der Gattungsbegriff wird nicht geéindert, sondern nach
Art und Umfang erweitert.

Entsprechendes geschieht im Rahmen des Streichquartettschaffens. Eine werk-
immanente Untersuchung der ersten acht Partituren zeigt, da Schostakowitschs Gat-
tungsverstdndnis auf der traditionellen Definition eines Streichquartetts fuBt, im Ver-
lauf der kompositorischen Auseinandersetzung jedoch schrittweise ausgebaut wird, so
daB sich seine Asthetik des Streichquartetts von Werk zu Werk weiterentwickelt.
Dadurch entsteht ein besonders enger Bezug zwischen den einzelnen Quartetten. Aufs
Ganze gesehen, 14Bt sich ein ProzeB wachsender wechselseitiger Bedingtheit zwi-
schen dem kompositorischen Einzelelement und dem iibergreifenden Werkganzen
erkennen. DaB Schostakowitsch sich von Partitur zu Partitur mit der eigenen
Entwicklung, also quasi mit der Geschichte des «Schostakowitsch-Streichquartetts»,
ebenso auseinandersetzt wie mit der gesamten Gattungsgeschichte, ist fiir ihn kein
Widerspruch, sondern eine in der Natur der Sache begriindete Selbstverstindlichkeit.

Asthetischer Rang und hermeneutische Aussagekraft

(Vierzehnte Sinfonie)

Welch hohen ésthetischen Rang Schostakowitsch dem autonomen, vierstimmigen
Streichersatz, bei dem alle vier Soloinstrumente gleichberechtigten Anteil an der
detaillierten Ausarbeitung des kompositorischen Prozesses haben, zumiBt, zeigt sich
am offenkundigsten allerdings nicht in einem seiner Quartette, sondern innerhalb der
Vierzehnten Sinfonie, wobei die Analyseergebnisse jedoch auf die Gattung Quartett
zuriickprojiziert werden kénnen. Eine solche Ubertragung kompositorischer und
dsthetischer Merkmale soll als «Gattungstransfer» bezeichnet werden. Gattungstrans-
fer und klare Gattungszuweisung stehen in produktiver Wechselwirkung, denn mit
Hilfe des Gattungstransfers leistet Schostakowitsch auf kompositorischem Weg nicht
nur eine Reflektion der entsprechenden Gattungsésthetiken, sondern prizisiert sein
individuelles Gattungsverstdndnis und gewinnt neue Impulse fiir die Weiterent-
wicklung und somit fiir eine Begriffserweiterung der beiden beteiligten Gattungen.

119  Die relativ eindeutige Fiinfsitzigkeit der Dreizehnten ist hier durch eine Aneinanderreihung
von Orchesterliedern ersetzt, welche nur noch mit Hilfe von Attacca-Verkniipfungen zu einer
iibergreifenden Fiinfteiligkeit gebiindelt sind.- Zum kompositorischen Grundprinzip der
Vierzehnten Sinfonie vgl. Klemm, Sebastian: Dmitri Schostakowitsch. Das zeitlose Spétwerk.
Schostakowitsch-Studien Bd. 4. Berlin 2001, S. 80 ff, insbesondere S. 83.
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Seine Vierzehnte Sinfonie nutzt Schostakowitsch in der Nachfolge der Dreizehnten
also ganz bewult "als Ort kompositorischen Experiments und neuer Form, Stru!<tur'-
und Klangentwicklung"120 und damit als Versuchsfeld fiir genau solcl_le kompositori-
schen Innovationen, die speziell fiir die Definition der Gattgng s_trelchqu.artett aus-
schlaggebend sind.’?! Aber "hochste Konzentration df.:r Arbeit, groﬁt.er Reichtum def
Gestalten bei strenger Begrenzung des Materials, emfa<.:he Klarheit cler .Form" bei
subtiler Feinheit des Details, [...] Zielstrebigkeit der Entw.lckllzling .und‘ standige RI%CE-
beziehung, hochste Mannigfaltigkeit in strengster. Einhelt",“ wie sie der.n Strgl; -
quartett eigen sind, miissen innerhalb einer Sinfonie Z\?vangslauﬁg in Kon.ﬂlkt m.1t der
groBeren Besetzung, mit der sinfonischen Klangwirkung und - §pe21ell bei der
Vierzehnten - mit der besetzungsbedingten Orientierung.an Sprachinhalten ger.aten.
Daher wird das Experiment nur in einem einzigen Abschnitt des'Werks d}lrchgeﬁlhrt -
dort aber eindeutig zugunsten des Quartetts geldst. Es handel.t sich um die \_/ertor.lung
des Gedichts An Delwig ("O Delwig, Delwig")'*® des russischen Puschkln-Ze}tge-
nossen Wilhelm Kiichelbecker (1797-1846). Die musikalische Sonderstellupg dieses
Abschnitts steht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Aussage (112645 Gedichts, das
in seiner betont idealistischen Formung als "sthetische[s] Credo" ™ der gesamten

Sinfonie gedeutet werden kann.

An Delwig ist das neunte von insgesamt elf Orches?erlieder.n, aus Qenen sic“h Scpo—
stakowitschs Vierzehnte Sinfonie zusammensetzt. Il:l jedem .dleser Lleder. prasentleﬁ't
der Komponist nur einen Ausschnitt aus der prinzipiell mt‘)gl-lchen, aber. niemals V‘Oh-
stindig erklingenden Besetzung von Sopran- und Bal'Sstl'mmez kle}nem Streic b=
orchester und reichhaltigem Schlagwerk. Dieser Ausschnitt ist b.elm Lied /.4n Delwig
besonders schmal. Der vom Bassisten vorgetragene Tc'sxt wird von emf:r Solo-
bratsche,125 drei Solocelli und zwei, partiell in Oktaven spielenden, Kontrabéssen be-
glcitet.126 Diese reine Streicherbesetzung fiigt sich zu einem klaren, polyphon durch-

120 Konold, Wulf: Artikel "Streichquartett" in: Honegger/Massenkeil (Hg.): Das grofle Lexikon
der Musik. Freiburg/Breisgau 1987 (2.), S. 31. . .

121 Zur Gattungsisthetik vgl. Finscher, Ludwig: Studien zur Geschichte des Stretchquartetts L
Kassel, Basel, Tours, London 1974. AuBerdem: Krummacher, Friedhelm: Das Streichquartett.
2 Binde. Laaber 2001 und 2002.

122 Finscher (wie Anm. 121), S. 249. N .

123 Baron Anton Delwig (1798-1831), Dichter und Freund Kiichelbeckers, sympathisierte mit den
aufstindischen Dekabristen, zu denen auch Kiichelbecker gehorte, und wurde zur Strafe
verbannt. ) ' ' ‘

124 Gronke, Kadja: Kunst und Kinstler in Schostakowitschs spdten Gedzchtvertonungen. In:
Wolter, Giinther / Ernst Kuhn (Hg.): Dmitri Schostakowitsch - Komponist und Zeitzeuge.
Schostakowitsch-Studien Bd. 2. Berlin 2000, S. 118. o . .

125 In den ersten sechs Takten kommen zwei weitere solistisch be.:se.tzte Bratsche.nstlmmen hinzu.

126 Aus der Besetzungsangabe geht hervor, daB alle Stimmen solistisch besetzt sind.
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gezeichneten und iiberwiegend vierstimmigen Satz (streckenweise mit Stimmver-
dopplungen). Obwohl es sich nicht um die iiblichen Quartett-Instrumente handelt, ist
die Allusion an die Gattung Streichquartett dennoch signifikant. Die weichere, wir-

mere Klanglichkeit wirkt dabei nicht als Verfremdung; vielmehr unterstiitzt sie den
Anschein des Bekannten.

Der auffillige Traditionsbezug dieser Vertonung schldgt sich auch in der Harmo-
nik nieder. In An Delwig verzichtet Schostakowitsch erstmals auf die (fur die Vier-
zehnte Sinfonie kennzeichnende) Zwélftonigkeit'?’ zugunsten einer "Orientierung an
spatromantischen harmonischen Modellen".'”® Das entspricht sinnfillig der Tatsache,
daB es sich bei den Versen Kiichelbeckers tatsichlich um ein Werk des (allerdings
friihen) 19. Jahrhunderts und damit um den iltesten in der Sinfonie vertonten Text
handelt. Als einzigem original russischsprachigem Gedicht kommt ihm eine weitere
Sonderstellung zu, und diese Sonderstellung wird durch den Inhalt des Gedichts
vollstéindig bekriéftigt: "Tats#chlich ist es der einzige Satz, in dem nicht vom Tod die

Rede ist und in dem statt dessen das Wort "Unsterblichkeit' eine wichtige Rolle
spielt."!?

Kiichelbecker bekennt sich in seinen Versen ausdriicklich zur geistigen
Uberlegenheit des Kiinstlers sowie zur Freiheit der Kunst. Der komponierte Rekurs
auf die Gattung Streichquartett, deren emphatisches Selbstverstindnis sich explizit
aus der Autonomie des rein Musikalischen herleitet, steht daher in unmittelbarem
Zusammenhang mit der Aussage des vertonten Gedichts.!*® Denn die Vertonung
verstérkt das textliche Credo zur Autonomie der Kunst und bestitigt die Hoffnung auf
die Unsterblichkeit des Kunstwerks und des im wahren Geist schaffenden Kiinstlers.

Die von Schostakowitsch gebilligte deutsche Ubersetzung des Gedichts lautet:'3!

127 Vgl. Klemm (wie Anm. 119).

128 Klemm (wie Anm. 119), S. 120.

129 Klemm (wie Anm. 119), S. 121.

130 Klemm weist zu Recht darauf hin, daB die Aussage des Gedichts in ihrer ganzen Schirfe erst
im Kontrast mit dem vorausgehenden Lied gedeutet werden kann: "Eine Reminiszenz an das
19. Jahrhundert, offenbaren die erdffnenden modulationsgesittigten Takte des neunten Satzes
vor dem Hintergrund der harmonischen KompromiBlosigkeit des vorausgegangenen Satzes
zugleich die ganze Briichigkeit und Unwirklichkeit des harmonischen Friedens von An
Delwig." (Klemm, wie Anm. 7, S. 122). Im Kontext von Schostakowitschs lebenslanger Aus-
einandersetzung mit der Funktion des Kiinstlers darf diese Beobachtung jedoch nicht zu einer
Abwertung der Vertonung fithren, sondern bestitigt im Gegenteil nochmals die besondere
Bedeutung, die diesem Lied zukommt.

131 Diese Ubersetzung von Jorg Morgener (d. i. Jiirgen Kochel) findet sich in der von Schostako-
witsch durchgesehenen deutschsprachigen Partitur, die im Hamburger Sikorski-Verlag er-
schienen ist. - Bei den von Schostakowitsch vertonten Strophen handelt es sich um einen
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Wilhelm Kiichelbecker: An Delwig

(1) 0, Freund, mein Freund! Was ist der Lohn (3) O Freund, mein Freund! Was zéhlt Verfolgung?
fiir meine Taten, fiir mein Dichten? Unsterblichkeit ist doch der Lohn
Wo bleibt der Trost fiir die Begabung, erhabener und kiihner Taten,
zwischen Verbrecherpack und Wichten? der Preis fiir des Gesangs siiien Ton.

) Doch wenn die GeiBel des Gerechten “) Denn unvergénglich ist der Geist,
die Schurken weist in ihre Schranken, das freie, freudig-stolze Wesen,
erbleichen sie, und die Gewalt das Biindnis, das die Menschen eint,

der Tyrannei beginnt zu wanken. die von den Musen auserlesen.

Schostakowitschs Musik geht iiber das abstrakte Bekenntnis zur inneren Freiheit
des schopferisch titigen Menschen deutlich hinaus. Durch die spezifische Art der
Vertonung und der Positionierung innerhalb der Vierzehnten Sinfonie verstérkt Scho-
stakowitsch die schon von Kiichelbecker intendierte Idee der kiinstlerischen Selbstbe-
hauptung gegen politische Tyrannei und geistige Zensur. Die emphatische Hinwen-
dung zum hohen Rang der Kunst impliziert einen strengen Anspruch an den schaf-
fenden Kiinstler. Indem die Sphire der Kunst zum Gegenpol von Tyrannei und
Gewaltherrschaft erhoben wird, erhdlt der Kiinstler die Funktion einer moralischen
Instanz und die Aufgabe, sich fiir die Vision einer gerechteren, menschenwiirdigen
Welt einzusetzen. Dabei wird die Deutung des Kiinstlers als des moralischen
Gewissens seiner Epoche musikalisch an die Gattung Streichquartett gekniipft, die
historisch eigentlich als die am stdrksten autonome und von auBermusikalischen

Gehalten freie Kompositionsform gilt.

Diese scheinbar widerspriichliche Verbindung hat in Schostakowitschs  zeit-
geschichtlicher und biographischer Situation allerdings einen hohen Grad an Plau-
sibilitat. Denn das Streichquartett erweist sich als diejenige Gattung, die der so-
wjetischen Auffassung von Kunst am wenigsten entspricht. Damit wird das politisch
nicht affirmative Werk zu einer Form des Protests gegen die geforderte Indienst-
nahme von Musik und gegen die Funktionalisierung von Kunst und Kiinstler. Die
Entscheidung fiir das Komponieren von Quartetten - zumal in einer so intensiven
Form, wie Schostakowitsch sie praktiziert - kann somit als ein Akt des kiinstlerischen
Widerstands gedeutet werden. Das wiirde erkldren, warum das Erste Streichquartett
ausgerechnet 1938, also noch im Zusammenhang mit der tiefsten Krise und der of-
fiziellen Verfemung des Komponisten entsteht und warum auch das Vierte (1949) und

Ausschnitt aus einem groBeren Poem Kiichelbeckers, das 1820 unter dem Titel Die Dichter
entstand. Der Titel An Delwig wurde vom Ubersetzer hinzugefiigt; bei Schostakowitsch ist das
Lied mit den Anfangsworten des Textes, "O Delwig, Delwig", iiberschrieben.
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Fiinfte Quar.tett (1952) in einer Zeit geschrieben werden, als es fiir autonome Werke
kaur.n Aufﬁlhrungshot'"fn'ungen gibt. Die Vermutung liegt nahe, daB die Gattung
IS(trelchqt_lartett als geistig-moralisches Gegengewicht zu den politisch opportunen
ompositionen im Stile des Sozialistischen Realismus fungiert, di i
auch schreibt oder schreiben muB. giett, die Sehostakowdisch

. Die Kunsttheorie des Sozialistischen Realismus'*? verlangt von jedem Kunstwerk
eine erzieherische Wirkung: "Der Sozialistische Realismus als grundlegende Methode
d.er sowjetischen kiinstlerischen Literatur und Literaturkritik!> fordert vom Kiinstle
cine wahrhafte, historisch konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revoluf
txonéirenl Entwicklung. Hierbei miissen Wahrheit und historische Konkretheit der
kﬁnstlerlsc.hen Darstellung der Wirklichkeit in Abstimmung mit der Aufgabe gebracht
Werden,[%le Werktitigen im Geist des Sozialismus ideell umzuformen und zu er-
ziehen".””" Daraus ergibt sich, daB die darzustellende "Wahrheit" nichts anderes ist als
das Dogma der Partei, und "Wirklichkeit" erst bei dem Versuch entsteht, historische
Fakten. ideologiekonform zu arrangieren und zu inszenieren. Und d; die nicht
arrangierte Realitdt lediglich als ein unvollkommenes Zwischenstadium auf dem We
zum Sozialismus angesehen wird, besteht die Aufgabe des Kiinstlers darin, mit Hilfi
einer entsprechenden Inszenierung den politisch angestrebten Idealzustané in seiner

potentiellen Wirklichkeit zu gestalten und damit sei dchli i
‘ sein tatsidchliches
beschleunigen. Fintreten

. Als Folge dieser Funktionalisierung von Kunst miBt sich die Qualitéit eines Werks
nicht an der Progressivitit seines kiinstlerischen Materials, sondern allein an der
Fortschrittlichkeit des Inhalts. Damit sind bestimmte Themen ebenso wie gewisse
(avantgardistische) Verfahrensweisen von vornherein aus der kiinstlerischen gGestal—
tung ausgeschlossen, wihrend andere in vehementer AusschlieBlichkeit propagiert
und in den Dienst der Ideologie gestellt werden. propse

Fir die Musik bedeutet das die zentrale Forderung, fiir jeden verstindlich und
zugé%nglich zu sein. Die entsprechende Féhigkeit, die Massen in den Bann zu ziehen
gewu.mt ein Komponist nach Meinung der Partei vor allem dann, wenn er sich an de;
klassischen russischen Musik des 19.Jahrhunderts orientiert und Gesanglichkeit
Ausdruckskraft sowie eine einfache und allgemeinverstindliche Melodik anstrebt,

132 De.:r Begriff wurde am 20. 5. 1932 von Iwan Gronski, dem Vorsitzenden des Organisationsko
mitees zur Bildung des Schriftstellerverbandes der UdSSR, geprigt, dann aber auch rtickwir-
kend auf die von der Partei anerkannten Kunstwerke angewandt. (Vgl. Kasack, Wolfgan -
Lexikon der russischen Literatur des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1992 [2] Sp 122’5—1230g ¢

133  Die Forderungen gelten analog auch fiir die iibrigen Kiinste. o !

134 Aus der Satzung des Schriftstellerverbandes von 1934; zit/n. Kasack (wie Anm. 132), S
1226, unter Auflosung der dortigen Abkiirzungen. - P
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Die erzieherische Aufgabe seines Tuns bestimmt zudem fiie Wahluder musikahsc'h
gestalteten Sujets: Diese sollen dazu beitragen, alles Negative, Vulgflre oder Demqtl—
vierende aus dem sowjetischen Leben zu verbannen zugunst'en einer konstruktiv-
positiven, zukunftszugewandten und staatsgldubigen Aufbaustimmung. - Solc.he Er-
fordernisse lassen sich naturgemdf am einfachsten mit textgebundf.:nf-:r M.usﬂ(. ver-
wirklichen, wahrend die vieldeutigen, abstrakt musikalischen und geistig orientierten

einen Instrumentalmusik sich leicht dem Verdacht einer elitédren,
135

Formen der r
volksfremden Kunst aussetzen.

Mit seiner Liebe zum Streichquartett wendet sich Schostak.owitsch im. Yerlauf
seines Lebens immer intensiver genau jener Gattung zu, die de.r sowjetischen
Inhaltsisthetik am allerfernsten liegt. Das heifit jedoch nicht, daB diese Werke agf
eine inhaltliche Aussage verzichten. Vielmehr prégt der in. dfer Vierze.hnt.en Sinfonie
auBergewohnlich klar umrissene Konflikt zwischen geistiger 'Fre1helt und der
Unfreiheit des Handelns oder - knapper gesagt - zwischen kiinstle.nscher Freiheit und
kiinstlerischem Zwang die gesamte Schaffensphase vom Ersten b1-s zum F il'.n‘fze.hnten
Streichquartett. Und das Beharren auf der kiinstlerischen und geistigen Freiheit des
denkenden Menschen wird letztlich zum Akt des zivilen Ungehorsams.

Es wird deutlich, daB fiir Schostakowitschs Asthetik des Streichquartetts de.r per-
sonliche Bezug immer dazugehort. Fiir ihn erweist sich die Gattung als d‘l:33r6 geeignete
Ort fiir mehr oder weniger verschliisselte autobiographische Reflektionen.

Gattungstransfer und autobiographischer Bezug

(Achtes Streichquartett)

Am deutlichsten wird dieser Bezug auf das eigene Leben innerhal.b des /?chten
Streichquartetts, das durch seinen hohen Anteil an Selbstzitaten einer biographischen
Interpretation zugénglicher ist als jedes andere Quartett.

Die Detailanalyse belegt nicht nur, welche der eigenen Kompositionen

Schostakowitsch in diesem Quartett der zitierenden Wiederaufnahme ﬁir wii.rdig
befindet, sondern sie legt auch nahe, in Auswahl und Reihenfolge der Zitate einen

135 Die genannten Forderungen lassen sich aus dem Text defs Prawda-Artikels (:’haos statt Mus;k
[Sumbur vmesto muzyki] vom 28. 1. 1936 erschlieBen, in dem Schostakown?c.hs Oper.La y
Macheth aus Mzensk zum AnlaB genommen wurde, die verschirften kulturp?htlschen Richtli-
nien offiziell zu verdeutlichen. Auch die Formulierungen sind z. T. von dort iibernommen.

136 " Schostakowitsch [...] gibt sich in seinen letzten Werken mehr und mehr als das.zu erkennen,
was er immer auch schon war: Chronist seines eigenen Lebens." (Klemm, wie Anm. 119,

S.11)
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ganz bestimmten Sinn zu erkennen.'”’ "Die Auswahl der zitierten Kompositionen
verweist einerseits auf solche Werke, die als Wendepunkte in seinem Schaffen
anzusehen sind (Erste, Finfte und Elfte Sinfonie sowie die Oper Lady Macbeth aus
Mzensk). Dementsprechend stammen diese Zitate aus groBbesetzter Musik mit ent-
sprechender Breitenwirkung. Andererseits verwendet Schostakowitsch Ausschnitte
aus solchen Werken, die in Zusammenhang mit seiner privaten Personlichkeit stehen,
da in ihnen das D-Es-C-H-Namensmotiv'*® erscheint. AuBerdem beriihrt dieser
Bereich auch den Aspekt jiidisch klingender Musik, so daB die erinnernde Selbst-
reflexion mit Elementen von Trauer, Verbannung, allgemeinem und persénlichem
Leid ineinanderflieBt.""** Innerhalb der fiinf Sitze des Quartetts folgen die zitierten
Werke in der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung bzw. (bei der Oper) ihrer
Revision aufeinander, so dal Auswahl und Anordnung eine Reflexion von Scho-
stakowitschs kiinstlerischer Biographie erkennen lassen.

Dieser aus rein innermusikalischen Beobachtungen abgeleitete autobiographische
Bezug wird durch einen Brief Schostakowitschs an Isaak Glikman bekriftigt:

"Ich dachte dariiber nach, daB, sollte ich irgendwann einmal sterben, kaum jemand ein
Werk schreiben wird, das meinem Andenken gewidmet ist. Deshalb habe ich
beschlossen, selbst etwas Derartiges zu schreiben. Man konnte auf seinen Einband auch
schreiben: 'Gewidmet dem Andenken des Komponisten dieses Quartetts'."!*

Da Schostakowitsch die Zitate fiir sein Achtes Streichquartett nach inhaltlichen
Gesichtspunkten auswihlt, kniipft er den autobiographischen Aspekt zugleich an das
Verfahren des Gattungstransfers: Neben origindrer Kammermusik (Klaviertrio)
nimmt er die Gattungen Instrumentalkonzert, Sinfonik, Oper (und Revolutionslied)'*!
in sein Quartett mit auf. Der Gattungstransfer geht iiber die Selbstzitate noch hinaus,
denn Schostakowitsch baut in sein Werk - nach eigener Aussage - auch Verbindungen
zum Trauermarsch aus Wagners Gotterdimmerung und zum zweiten Thema des

137  Vgl. ausfiihrlich dazu: Grénke (wie Anm. 113).

138 Die Tonbuchstaben, welche in lateinischer Schrift den Initialen von Schostakowitschs Namen
entsprechen, haben fiir die kompositorische Faktur des Achten Streichquartetts eine entschei-
dende Funktion.

139  Gronke (wie Anm. 113), S. 58.

140  Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 173). - DaB3
Schostakowitsch bei der Auflistung derjenigen Werke, die er in diesem Quartett zitiert, anstel-
le der Fiinften die Achte Sinfonie nennt, éndert, sollte es sich nicht nur um einen Schreib- oder
Lesefehler des Herausgebers handeln, nichts an der Deutung des Quartetts.

141 Das im vierten Satz des Quartetts zitierte Revolutionslied erscheint ebenfalls in Schosta-
kowitschs Elfter Sinfonie, wo es ebenfalls einen Beleg fiir einen Gattungstransfer darstellt.
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Kopfsatzes aus Tschaikowskis Sechster Sinfonie, der Symphonie Pathétique,'** ein.
Zudem erinnert das werkprigende D-Es-C-H-Leitthema an Johann Sebastian Bach
(Wohltemperirtes Clavier, Bd. 1, Fuge Nr. 4) und an Ludwig van Beethoven (Streich-
quartett op. 131 und Grofle Fuge op. 133).!3 Zum Gattungstransfer tritt also ein Zeit-

und Stiltransfer hinzu.

Die Art und Weise, wie diese Verbindung von Gattungen und Stilen durchgefihrt
wird, bewegt sich allerdings ganz im Rahmen einer traditionellen Quartett-
Komposition. An die Stelle einer durchaus mdglichen Zitat-Montage, die den Fremd-
Charakter der einzelnen Passagen klar herausstellt, tritt bei Schostakowitsch eine
maximal motivisch-thematisch gearbeitete Ganzheit. Der Zitat-Charakter wird
verschleiert, die kompositorische Arbeit (die in diesem Werk besonders hoch ist) re-
guliert die Verarbeitung des Materials unabhéngig von dessen Provenienz. Selbstéin-
digkeit der Stimmfithrung und polyphoner Satz sind jederzeit gegeben. Die Partitur
entwickelt sich in jedem Augenblick vollstindig aus sich selbst heraus und zu sich
selbst hin. Der Gattungstransfer wird dem tradierten Gattungsverstdndnis unterge-
ordnet.

Einer Inhaltsisthetik steht damit nichts im Wege. Die semantische Aussage
erschlieBt sich aber erst, wenn innerhalb der vielschichtigen Textur des Werks die
entsprechenden musikalischen Elemente als Zitate dechiffriert sind. Die Inhaltsdsthe-
tik erweist sich sozusagen als etwas Zusitzliches, als eine Erweiterung des Objektiven
ins Subjektiv-Personliche. Im Streichquartett kreuzen sich fiir Schostakowitsch die
innere und duBere Welt. Denn: "Nur im subjektiven Erfahren vermag sich eine wie
auch immer geartete objektive Wirklichkeit zu spiegeln."'* Die Artikulation des
Subjektiv-Personlichen unterliegt in der Sowjetunion jedoch per se dem Verdacht
ideologischer Subversion. Zudem macht sie den Autor angreifbar und verletzbar. Je
personlicher die Aussage eines Werks ist, desto sinnvoller scheint es, sie sorgfiltig
innerhalb einer Werkstruktur zu verbergen, welche bereits ohne diese zusitzliche
Aussage einen Wert an sich besitzt. Dieser rein musikalische Wert ist fiir die
Parteiideologen letztlich weniger suspekt als das Beharren auf individuellen
Erlebniswelten.

Im Sinne einer Maskierung der eigentlichen Aussage durch die musikalische Form
ist es konsequent, daB Schostakowitsch die gedachte Widmung seines Achten
Quartetts, "Gewidmet dem Andenken des Komponisten dieses Quartetts","** durch
die allgemeinere Formulierung "Dem Gedéchtnis der Opfer von Faschismus und

142 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 174).
143  Entsprechende Notenbeispiele finden sich in Grénke (wie Anm. 113), S. 53.

144 Klemm (wie Anm. 119), S. 11.

145 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 173).
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Krieg" ersetzt. Die Ubertragbarkeit dieser Formulierung fordert jedoch in besonderem
Mafle zu einer Deutung heraus - und das nicht nur bei einem autonomen Quartett-
werk, sondern auch und gerade in Verbindung mit der zitathaft auskomponierten
Selbst-Dedikation. Hat Schostakowitsch sich denn als ein Opfer von Faschismus und
Krieg verstanden?

Der Begriff des Faschismus trifft auf die Sowjetherrschaft nicht zu, und statt des
Zweiten Weltkriegs sind es die kulturideologischen Wendepunkte 1936 und 1948, die
Schostakowitschs kiinstlerisches Schicksal beeinflussen. (Der Krieg scheint sogar
eine Zeit relativ ungehinderten Schaffens gewesen zu sein.) Der Akzent der Widmung
muB folglich wohl am ehesten auf das Wort "Opfer" gelegt werden: Als Opfer will
und muB der Komponist sich verstehen, will er nicht infolge seiner parteiideologisch
korrekten Werke in den Verdacht geraten, eigentlich eine Art Mitldufer und Mittéter
zu sein. Das Achte Quartett legt dann auch innermusikalisch unmiBverstéindlich klar,
welche seiner Werke er meint und welchen Ausschnitt seines Schaffens er als Produkt
eines "freien, freudig-stolzen" Geistes (im Sinne Kiichelbeckers) fiir die in der Vier-
zehnten Sinfonie beschworene "Unsterblichkeit" bestimmt: Es sind diejenigen Kom-
positionen, die entweder aufgrund ihrer Zugehérigkeit zu autonomen Gattungen oder-
wegen ihrer kunstvollen Mehrdeutigkeit oder wegen ihrer zwar kommunistischen,
aber anti-stalinistischen Aussage (die Sinfonien EIf und Zwdlf) oder auch aufgrund
der Akzentuierung von personlichem Leid aus den Kriterien des Sozialistischen
Realismus herausfallen - und fiir die er immer wieder getadelt wird. Am Beispiel des
Achten Streichquartetts wird offenkundig, daB es "primir die Musik [ist], die des
Komponisten Biographie ausmacht, die ebenso wie er Leid und Unrecht erfahren hat
und um die es zu trauern gilt."'*¢

Kompositorisches Experiment und Grenziiberschreitungen

(Dreizehntes Streichquartett)

Das Ringen um kiinstlerische Unsterblichkeit oder zumindest um das Uberleben
einiger ausgewdhlter Kompositionen verbindet sich mit zunehmendem Alter fiir den
schwerkranken Schostakowitsch offenkundig auch mit dem Gedanken an den Tod.
Diesen Gedanken vermag er nicht von sich selbst und seinem kiinstlerischen
Lebensweg zu trennen: "Ich denke viel iiber das Leben, den Tod und die Karriere
nach",'” schreibt er am 3. Februar 1967 an Isaak Glikman. Das Zitat der Todesver-
kiindigung aus Wagners Walkiire in seiner letzten, der Finfzehnten Sinfonie und die

146  Gronke (wie Anm. 113), S. 58.
147  Brief Schostakowitschs an Glikman vom 3.2.1967 (Glikman, wie Anm. 114, S. 245).
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Tatsache, daB er in dem ihm selbst gewidmeten Achten Streichquartett ausgerechnet
den Trauermarsch aus Wagners Gotterdammerung und Tschaikowsky von den Ru§-
sen explizit als Todes-Sinfonie gehorte P«czthétique148 einbindet, lassen erken_nen, wie
sehr die eigene physische Todesnéhe ins Spatwerk mit einflieft und Musik wird.

Bei den genannten Beispielen verbleibt das Komponieren iiber den Tod auf der
Ebene des Zitats. Fremderfahrungen werden wiederholt; die Musik zeugt vom Ster-
ben der anderen. Wenn aber, wie der Dichter Rainer Maria Rilke zu Beginn seiner
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge ausfiihrt, jeder Mensch seinen eigenen Tod
habe, vermag dann Schostakowitsch auch diesen in seiner Musik zum Sp.rechen zu
bringen? Gestaltet der Komponist Schostakowitsch eine Grenziiberschreitung, die
dem Menschen Schostakowitsch erst noch bevorsteht?

Eine definitive musikalische Grenziiberschreitung komponiert Schostakowitsch
nur ein einziges Mal in seinem Leben - und das bezeichnenderweise innerhglb der
Gattung Streichquartett: In seinem Dreizehnten geht er iiber die konventionelle
Behandlung der Instrumente hinaus und nutzt das Korpus der Streichinstrumente als
Perkussionsobjekt. Und auch sonst bewegt er sich in diesem Werk immer wieder an
den Grenzen von Klang und Struktur.

Das Werk ist Wadim Borissowski, dem Bratschisten des Beethoven-Quartetts ge-
widmet, dessen Instrument im Zentrum der am 10. August 1970 vollendeten Partitur
steht. Fast auf den Tag genau zwei Jahre spiter, am 2. August 1972, verstirbt (.ier
Widmungstriger. Schostakowitsch scheint diesen Verlust als symptomatisch fiir seine
damalige Lebensphase anzusehen: "Um mich kreist der Tod, einen nach dem gndcrleg
nimmt er mir, nahestehende und teure Menschen, Kollegen aus der Jugendzeit ..."
Es dringt sich der Eindruck auf, als ob der Tod mit jedem Verstorbenen gleichsam
schon einmal bei ihm selbst anklopfe und ihn an sein nahes Ende mahne. Der
dauerhafte Aufenthalt im finalen Grenzbereich des Lebens, den der schwerkranke
Komponist in seinen letzten Lebensjahren psychisch wie physisch durchsteht, mag
sich in der Faktur des Dreizehnten Streichquartetts niedergeschlagen und die
permanenten Grenziiberschreitungen innerhalb des kompositorischen und klanglichen
Spektrums mitbestimmt haben.

Das Dreizehnte Streichquartett zeichnet sich durch extreme Gegensitze aus. Es ist

einsitzig, innerhalb dieses einen Satzes aber deutlich in Unterabschnitte gegliedert. In
Melodie und Begleitung sind regelmébig lineare zwolftonige Strukturen eingebunden,

148 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 174).
149 Meyer, Krzysztof: Dmitri Schostakowitsch. Leipzig 1980, S. 222.
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sie wirken aber keineswegs atonal.'*® Innerhalb der Zusammenklangsbildung ver-
schirft sich der Satz dagegen immer wieder zu extrem dissonanten Clustern - diese
aber benutzen bewuBt nicht das chromatische Total. Artifizielle Bestandteile stehen
neben volksmusikalischen und archaischen Elementen, und der Klang der Instrumente
wird einerseits zur solistischen Kantilene geformt, andererseits immer wieder in
extremer Verfremdung gebraucht.

Die Gesamtkonstruktion des hochgradig komplexen Gebildes aber zielt "auf FaB-
lichkeit und Vermittlung der Gegensitze"'®! im Rahmen einer A-B-C-B-A-Form.
Diese Vermittlung wird allerdings nicht durch motivisch-thematische Arbeit in her-
kémmlichem Sinne, sondern durch die permanente Nutzung von Variantenbildungen
und Ableitungen erzielt. Dem entsprechend, besitzt das Quartett keine festen Themen,
sondern wiederkehrende Strukturen, die im Verlauf ihrer Modifikation zugleich einen
kontinuierlichen ProzeB der Abnutzung des Materials vorfithren. Dieser wird am
Ende des Quartetts als scheinbare Rekonstitution und greifbarer Zerfall des Anfangs-
materials besonders deutlich. Und so deutet Gernot Gruber in seiner Analyse den
Abschluf} des Quartetts vorsichtig folgendermalen:

"Das Bildhafte von Reminiszenzen an den Teil A in einem Zustand tonaler Labilitit,
das Sich-Voneinander-Lésen der Bestandteile in ihrer Abfolge und das Zuriicksuchen

zum Anfang lassen sich allgemein in Analogie zu den psychischen Vorgingen im
Sterben bringen.”lS2

Demnach wire das Dreizehnte Streichquartett als Lebens-End-Musik, als eine Musik
im Nahbereich des Todes zu verstehen.

Erginzend zu dieser bildhaften Deutung von Entwicklungs- und L&sungsvor-
gingen bietet es sich an, im Dreizehnten Streichquartett insbesondere die Kompo-
nente des Klanges auf eine symbolische Signifikanz hin zu befragen. Denn innerhalb
der gesamten kompositorischen Faktur gibt es konstant die Tendenz, den Klang der
Instrumente immer wieder an die Grenze zu filhren und dem Gerduschhaften
anzundhern. Dies geschieht in mannigfaltiger Ausprigung- sei es innerhalb der
dissonanten Cluster, sei es durch extrem hohe Lagen, sei es durch Flageolett,
Pizzikato, Triller-Tonfolgen in Begleitschichten, Quint-Quart-Doppelgriffe "in Art
eines volksmusikalischen improvisatorischen Einspielvorgangs"'® oder durch ffp-

150 So benutzt das Bratschen-Rezitativ der ersten Takte zwar alle zwolf Téne, geht aber von
einem diatonischen Kern aus, welcher durch Variantenbildungen weiterentwickelt wird und
daher einen hohen Grad an innerer harmonischer Folgerichtigkeit besitzt.

151  Gruber, Gernot: Dmitrij Schostakowitsch: 13. Streichquartett. In: Melos H. 4/1985, S. 58.

152 Gruber (wie Anm. 151), S. 65.

153 Gruber (wie Anm. 151), S. 53.
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und fpp-Akzente innerhalb von lang gehaltenen Li.egetﬁnen. Auch das grunds%?tzliche
Gegeneinander extremer Lautstirken (von pp bis sffff) und der c'rescendu.e-rende
Unisono-SchluBton der drei Oberstimmen in hochster Lage kbnq_en 'als Geridusch-
offekte bezeichnet werden"'>*, so daB das Finale den endgiltigen "Ubergang vom Ton
zum Gerusch"!®® markiert. Eine solche Entgrenzung konnte in Analogie zu den von
Gruber anhand der Kompositionsstruktur festgestellten "psychischen Vorgange':n im
Sterben"!*® stehen. Demnach wiirde die Metamorphose des Klanges in d{esem
Quartett als Chiffre fungieren fiir die allméhlichen Verwandlungen, welche sich in der

Nihe des Todes vollziehen.

Schon lange vor Schostakowitsch werden eigentiimliche Klar}g'farbu.ngen mit defn
Tod in Verbindung gebracht. So reserviert Claudio Monteverdi in seiner Favola' in
musica Orfeo (1607) den tiefen, durchdringend-harten Ton des Zink fiir den. Berelc.h
der Unterwelt, und Gustav Mahler setzt Gongschlag und Celesta als Klangchlffretn fiir
Transzendenz ein. Uber die Lebens-End-Metapher des Geriuschhaften hinaus gibt es
in Schostakowitschs Dreizehntem Streichquartett auch ein ganz konkretes Klanger-
lebnis, das Grenzen iiberschreitet und daher vielleicht als Todessymbol gedeutet wer-
den kann: das Gerdusch des Schlagens mit dem Bogenschaft auf das Instrumenten-
korpus.

Schostakowitsch fiihrt dieses Schlag- oder Klopfgerdusch im ausgedehnten
Mittelteil seines Quartetts ein, gewissermafen auf dem Hohepunkt der inne‘ren E.nt—
wicklung, und zwar zunichst als strukturierendes Elemenj[: Ab Takt 175 beglmt eine
absolut gleichméBige BaBfigur in Passacaglia-Funktion, die zum erstfzn Mal-mnf:rhalb
des Quartettganzen eine perfekte metrische Orientierung gestattet. Diese Orientierung
wird aber durch die hinzutretende Melodiestimme sofort wieder verunklartf depn
diese bewegt sich in kleinen, aber intern diffizil abgestuften Notenwertcn,‘ die bin-
nenauftaktig und teilweise sogar swischen die Taktzeiten gesetzt sind. Das
beschriebene Klopfgerdusch (das wie ein hartes, holzernes Knacken oder Po'chen
klingt) besitzt hier zunéchst die Funktion, jeweils die Takt-Eins, also das metrische

Geriist ganz klarzulegen.

154 Gruber (wie Anm. 151), S. 53.
155 Gruber (wie Anm. 151), S. 54.
156 Gruber (wie Anm. 151), S. 65.
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Notenbeispiel: Streichquartett Nr. 13 op. 138, T. 177-185, Partitur

Bald jedoch beginnt die Melodiestimme, mit den iibrigen Instrumenten zu intera-
gieren. Der Satz erhilt einen hoheren Komplexititsgrad, und das holzerne Klopf-
gerdusch verstummt. Erst ab T. 208, wenn der mittlere Satzteil in eine Art zweiter
Entwicklungsphase eintritt, kehrt auch das Klopfen wieder - allerdings in verinderter
Funktion. Statt den Melodieablauf in ein festes rhythmisch-metrisches Gitter
einzubinden, dringt sich das Gerdusch-Element nun mitten in den Takt und in den
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MelodieprozeB hinein."”’” DaB dies einen Akt der Verselbstindigung bedeutet, zeigt
sich ab T. 236, wo das Klopfgeriusch unabhingig von der diffizilen Melodie schlieB-

lich erklingt.
Aufgrund dieser Verselbstindigung kann die sck.leinbare- Wiederkfehr der l/(\.ngm(gi;

konstellation in T.240, wo das Klopfgerausch leeder die Takt-Ems: Ela:ir 1eKiO ¢
chemals dienende Funktion nicht mehr rel.construleren. Zu sehr hat sic dali ; T};t_
gerdusch mittlerweile zu einer eigenst‘andx.gen Klangko?mponente g;:w;m Isla.n o
sichlich wird die schrittweise Verselbsténd{gung zum prasenten (To est ? —)h odir -
stisch unterstiitzt, denn das Pochen wird hier cht mehr. von der Bral slcls e oder o
Violine ausgefiihrt, sondern vom Cello. Dadurch dndert sich d-er Klangcda;a , ;wer-
der gesamte Quartettklang muB sich infolgedessen epenfalls einem Wan e1 uflf; e
fen - jedoch auf andere Art. Die signifikanten Quint- }md Quart-Dop;.)ekgm. ,ihrer
denen die Bratsche jetzt allméhlich den Ablauf der Mu'31k durchsetzt, wir en md rer
archaischen Gestaltlosigkeit sogar wesentlich ﬁemdartlger als das struktur}lle(rlen o
gefiihrte Klopfgerdusch und verdrangen es so nac.hhaltlg, daf es erst .nzc be%r 415)7)
gelreprise,158 nimlich zu Beginn der Coda, kur? W}eder aufgegr}ffen wird (a M'nd;
Hier nun hat es sich génzlich von dem kompositorischen Ma'lter.lal des Quartset:- nlfan
teils gelost und fillt in ein rezitativisches Bratschen'-So.lo hlnelp, das V(I)(nll a; Zamcﬁ
{ibernommen ist. Statt metrisch konstitutiv zu funktionieren, wirkt das Klop dge s
nun destruktiv: Es begleitet die endgiiltige Verkiirzun% u.nd Verknappungrt s mon
visch-thematischen Materials und leitet damit das‘e.ndgu'ltlge Ende deﬁ Qll{a he welter;
den klanglichen Ubergang in andere, der Komposition nicht mehr zugéngliche

em.

Offene Strukturen und Lebens-End-Musik
(Dreizehntes Streichquartett)

Dieser auskomponierte Hinweis auf eine irreversible G.renzil.berschreitgng \jrv1rd 1611
den Noten auch optisch deutlich: Schostakowitscfh marklen die pf:rkus;»lved ::fger-
bung des Klopfgerduschs durch ein Kreuz, das c.hrlstllche Symbol ﬁlr (}"o ;nd Auter
stehung.'” Es geht also nicht so sehr darum, einen festen Klang fiir den 1o

s

log dazu fillt der klare Passacaglia-Ball weg. o . o . ]
izz& ]A)l;f'l Tgrminus "Spiegelreprise" bezeichnet in der sowjetischen Terminologie eine reprisenar

tige Wiederkehr der Themen oder Satzabschnitte in umgekehrter Reihz.nfcl):l ge- s
jeti itsch-Werkausgabe hat dieses Kreuz die Form eines -
der Sowijetischen Schostakowitsch-Wer : : . \n
159 }(r:euzes erJinnert also auch an den Akt des Durchstreichens. Daf diese Fom} die .tr.adltlosnelle
Notatio;lsweise fiir Perkussionsinstrumente ist, dndert nichts an dem gleichzeitigen Sym-

bolgehalt der Zeichen.
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den, als vielmehr das Ausklingen des Lebens als eine allméhliche Auflsung zu
deuten, als einen Ubergang in andere Riume und damit als einen ProzeB, der nicht

endet, sich aber irgendwann den Wahrnehmungs- und Darstellungsmoglichkeiten
entzieht.

Im vehementen Crescendo des Unisono-SchluBklangs endet das Dreizehnte
Streichquartett folgerichtig offen - eine Offenheit, fiir die vor allem die unerldste
Harmonik von Gustav Mahlers Lied von der Erde und der daran ankniipfende, shnlich
gelagerte AbschluB der Lyrischen Symphonie von Alexander Zemlinsky naheliegende
Vorbilder sind. In seiner eigenen Vierzehnten Sinfonie hat Schostakowitsch 1969
dieses offene Ende entsprechend praktiziert - und zwar als Verbindung einer dur-
moll-tonal nicht aufgelosten SchluBdissonanz mit einer perkussionsartigen
Grundstruktur repetierter Streicherakkorde. Den Text dazu bildet Rainer Maria Rilkes
kompromiBloses Schlufistiick: "Der Tod ist groB./ Wir sind die Seinen / lachenden

Munds. / Wenn wir uns mitten im Leben meinen, / wagt er zu weinen/ mitten in
160
uns."

Angesichts dieser Verkniipfung eines harmonisch offenen Endes und Perkus-
sionselementen mit der expliziten Todes-Semantik des vertonten Texts liegt es nahe,
die kompositorische Faktur des Dreizehnten Streichquartetts als Resultat eines Gat-
tungstransfers zu betrachten und das Ergebnis analog zu deuten, d. h. die innermusi-
kalisch herausgefilterte klangliche Grenziiberschreitung und das perkussive Klopf-

gerdusch in der Tat als kompositorische Chiffre einer Lebens-End-Musik zu semanti-
sieren.

Mit Hilfe dieser Deutung gelingt es dann auch, eine kontextuell eingebettete Er-
kldrung fiir das charakteristische Perkussionsfinale der Fiinfzehnten Sinfonie (1971)
und, riickwirkend, fiir das gleichartig strukturierte Perkussionsfinale des Zweiten
Cellokonzerts (1966) zu finden. Beide Werke enden mit einer ausgedehnten Schlag-
werk-Passage von Holzblock, Tomtom und Militdrtrommel (Cellokonzert) bzw. Pau-
ken, Triangel, Castagnetten, Holzblock, Tomtom und Militirtrommel (Fiinfzehnte
Sinfonie), denen jeweils ein ausgedehnter Streicher-Halteton unterlegt ist. Im Unter-
schied zur Vierzehnten Sinfonie dominiert klanglich das Schlagwerk, und der Schluf-
akkord ist absolut tonal. Eine Ubertragung der semantischen Deutung von der Vier-
zehnten auf die Fiinfzehnte und das Cellokonzert ist also nicht ohne weiteres moglich.
Mit Hilfe des Dreizehnten Streichquartetts funktioniert diese Ubertragung aber den-
noch. Denn auch das Quartett endet tonal, und zwischen dem holzernen Klopf-
gerdusch des Kammermusikwerks und den von hélzernen Schlaginstrumenten be-
herrschten SchluBtakten der Sinfonie und des Instrumentalkonzerts besteht offenkun-

160 Rilke, Rainer Maria: Das Buch der Bilder. Des zweiten Buches zweiter Teil. Zit/n. Rainer
Maria Rilke: Werke in sechs Béinden. Frankfurt am Main 1982 (2.), Bd. I/1, S. 233.
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dig eine klangliche Verbindung. Der auskomponierte Gattungstransfer legt also wie-
der auch einen Transfer der Bedeutungen nahe.

Wihrend die Lebens-End-Musiken der beiden groBbesetzten Kompositionen je-
doch mit dem Perkussiven enden und iiber dieses Klangereignis nicht hinausgehen,
tut das Dreizehnte Streichquartett den Schritt iiber die Musik hinaus in andere
Sphiren. Denn das Perkussive wird hier vom gewissermafen natiirlichen, dem
konventionellen und typischen Ton des Instruments gelost und zum Klopfgerdusch
denaturiert. Diese Neufindung entspricht der Tatsache, daf der Aspekt des Innova-
tiven der Gattung Streichquartett wesensméBig zugehort. Schostakowitsch kann also
das klangliche Experiment einerseits als extremste Realisierung eines semantischen
Bedeutungsfeldes nutzen und es andererseits als strengste Einlosung der
Gattungsanforderungen legitimieren.

Schlufigedanke

Die Analysen haben gezeigt, daB Schostakowitschs Streichquartett-Asthetik zu
qualitativ gleichen Teilen aus der konventionellen Gattungsdefinition erwichst wie
aus dem Wunsch nach semantischer Aussagekraft. Damit verkniipfen sich in dieser
Gattung rein musikimmanente Aspekte mit inhaltsdsthetischen. Das macht das
Streichquartett entgegen der sozialistisch-realistischen Forderung nach funktionaler
Bedeutung zu einem Refugium anspruchsvoller Kompositionskunst und ermoglicht
gleichzeitig da, wo Staatskunst nur nach einfachen, griffigen Formeln und Parolen
verlangt, das differenzierte Aussprechen personlichster Erlebniswelten. Das Streich-
quartett wird fiir Schostakowitsch folglich zu einer Ausdrucksform, die sich der
groben Themen der menschlichen Existenz annimmt - und die angesichts der Unbe-
antwortbarkeit der ewigen Fragen ebenso vehement nach Formulierungen sucht und
nach Ténen verlangt wie nach einem legitimen, auskomponierten Verstummen.

Diese Deutung setzt voraus, daB Schostakowitsch Musik als Sprache versteht: als
eine Form der Mitteilung und der Verstindigung. DaB dies auch und gerade in der
sprachfernen Gattung Streichquartett der Fall ist (in der Schostakowitsch im
Unterschied zur Sinfonie niemals Experimente mit der Integration von Texten macht),
beweist er in seinem Zweiten Streichquartett.'®" In ihm fithrt der Komponist im

161 Das Zweite Streichquartett verbindet den klassischen Quartettaufbau mit den Merkmalen
einer Suite. Die Satziiberschriften Quvertiire, Rezitativ und Romanze, Walzer und Thema mit
Variationen sind nachtriglich hinzugefiigt; die entsprechenden Formen iiberlagern die kon-
ventionelle Satzabfolge eines Streichquartetts und fiihren zu einem eigentiimlichen Chan-
gieren unterschiedlicher Formvorstellungen.
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Rezitativ und Romanze iiberschriebenen zweiten Satz mit rein instrumentalen Mitteln
zwei eigentlich vokale, sprachgebundene Formen vor, die mit der Gattung Streich-
quartett zundchst unvereinbar erscheinen. Aber die Art, wie diese Formen miteinander
verkettet werden, entspricht voll und ganz dem Ideal autonomer musikalischer Arbeit.
Als kompositorische Prototypen des «Modells Rezitativs und des «Modells Ro-
manze» finden sie in das prototypisch komponierte «Modell Streichquartett» Eingang.
Damit wird hier eines ganz klar: Fiir Schostakowitsch ist Musik von ihrer Natur her
grundsitzlich sprachfahig. Im ProzeB des Komponierens werden innermusikalische
Strukturen zum Sprechen gebracht, und gerade die Gattung Streichquartett dringt zu
einer Aussage. Sie will ansprechen - und vor allem offenbar auch aussprechen.

Um diese Intention zu verwirklichen, ist Schostakowitsch bestrebt, im Rahmen
einer streng quartettgeméfBen innermusikalischen Arbeit die traditionellen Merkmale
der autonomen Gattung Streichquartett zu erweitern. Diese Erweiterung geschieht
einerseits durch einen auBerordentlich hohen Grad an Selbstreflektion innerhalb der
einzelnen Partituren und zwischen den einzelnen Gattungsbeitriigen, andererseits
durch die Nutzung von Stilen und Ausdrucksweisen anderer Gattungen.

Indem Schostakowitsch das Prinzip des Gattungstransfers auch auBerhalb seiner
Streichquartette verwendet, bereichert er mit diesem Verfahren seine gesamte Musik
und vermag auf diese Weise, Autonomiedsthetik und Inhaltsésthetik nahtlos zu ver-
schmelzen: Form und Inhalt ergeben eine aufeinander abgestimmte Gesamtaussage.
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THE TYPES OF MUSICAL DRAMATURGY
IN DMITRI SHOSTAKOVICH'S STRING QUARTETS

The string quartets by Dmitri Shostakovich, along with his symphonies, should be
treated as the main stream of the composer’s output. Although Shostakovich created
the 15 quartets over a period of almost forty years, their musical style displays some
coherent features that allow us to regard these pieces in the course of musical analysis
as emanations of the mature style of the composer.

The aim of the present article is to discover analytically the musical and expressive
values of the quartets. Despite the fact that these works have already been treated in
various musicological publications, their dramaturgical qualities have not yet been
adequately described. Musicology in the former Soviet Union, on the one hand, used
to search for emotional and extra-musical values in Shostakovich’s quartets, which
can hardly be analytically proven. The treatises of Western musicologists, on the
other hand, are often characterized by a limited acquaintance with the Russian tradi-
tion, which sometimes leads to misunderstandings over various facts and opinions.
Standing between these two scientific traditions, I have attempted to unite their
strongest aspects.

The present paper consists of four brief chapters. In the first chapter the concept of
musical dramaturgy, being the methodological base of the proposed approach, is
described. The idea of musical dramaturgy has been borrowed from the theory of
drama, but the method of interpretation has some elements in common with the theory
of energy in a musical work. The second chapter deals with the dramaturgical phases
in Shostakovich’s quartets and my aim has been to reveal the composer’s use of the
dramaturgical principle. On this basis, the types of musical dramaturgy present in the
quartets can be distinguished — and such a typology appears in the third chapter.
Finally, in the last chapter, a classification of Shostakovich’s quartets is proposed that
takes into account the dramaturgical organization of the works.

101



Ryszard Daniel Golianek: Types of Musical Dramaturgy in Shostakovich's String Quartets (2002)

1. The concept of musical dramaturgy

The concept of musical dramaturgy is strongly connected to other arts, especially
to literature, film and theatre, which have understandably influenced its formulation.
Although the term “dramaturgy” has become popular in various musicological
treatises, only a limited number of these attempt to give it a thorough definition. The
lack of precise definitions of dramaturgy in musicological writing leads to a
widespread practice of using this term only in an intuitive way.

The concept of dramaturgy as a musical category exists, in a systematical form,
only in the musicology in the countries of the former Soviet Union, but the use of
terms such as “picture” or “conflict” does not imply any practical exploration of that
theory, as it is not possible to find appropriate meanings for these terms.'®? However,
the writings of such musicologists as Viktor Bobrovskij, Evgenij Nazajkinskij or
Tat’jana Cernova point to the fact that the dramaturgical interpretation of musical
works makes the field of musicological research wider and is helpful in grasping the

: - 163
expressive element of music ™.

The definition of dramaturgy used in the present study is based on the theatrical
concept of this term. In this sense dramaturgy can be understood as the complex of
compositional features of a theatrical work or a theatrical performance, consisting of
such elements as coherence, clarity, logic of construction and rate of development of
plot. As early as in Aristotle's Poetics, the main constructional principles of drama
were mentioned, but it was Gustav Freytag who theoretically specified the five
components of drama: introduction, increase, climax, decrease, catastrophem. The
contemporary replacement of the term catastrophe for the last phase of drama with
the term dénouement makes the model suitable not only for stage tragedy but also
allows its application in the field of music. The dramaturgy of a musical work can be
defined as a category of analysis and interpretation stemming from the above concept
of theatrical dramaturgy.

162 See more in: Ryszard Daniel Golianek, The Concept of Musical Dramaturgy in Soviet Musi-
cological Research. In: Secondo Convegno Europeo di Analisi Musicale. Ed. by Rossana Dal-
monte, Mario Baroni. Trento 1992, pp. 407-412.

163 Viktor Bobrovskij, K voprosu o dramaturgii muzykal 'noj formy. In: Teoreticeskie problemy
muzykal 'nych form i zanrov. Moskva 1971. Evgenij Nazajkinskij, Logika muzykal 'noj kompo-
zicii. Moskva 1982. Tat’jana Cernova, Dramaturgija v instrumental noj muzyke. Moskva
1984.

164 Gustav Freytag, Die Technik des Dramas. Leipzig 1863. Reprint: Darmstadt 1969.
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Dramaturgy as a structure is based on a system of tensions, climaxes and
dénouements in a musical piece. Such an understanding links this concept with Ernst
Kurth’s idea of energy in musical works; in his theory, music is treated as an
alternation of tensions and dénouements'®. The term dramaturgy, however, indicates
that the energy principle in musical works results from theatrical conditions and has
representational consequences.

Dramaturgy also deals with the formal structure of a musical work. This outlines
the functioning of formal units within the musical work that provide a material basis
for the idea of dramaturgy, i.e. the organization of its particular phases. Various
musical elements can be used as constitutive units: agogics, texture, dynamics and
others.

The main elements of dramaturgy are the categories of low and high levels of
musical energy. These categories cannot be measured quantitatively but may be
brought out contextually by confronting phases organized on different energy levels.
Such variability may be influenced by musical elements such as harmony, dynamics,
agogics, or texture, although their absolute values do not determine the degree of
tension. It seems true that dramaturgy results from the co-ordination of these
elements.

A phase of low energy level is characterized by small tensions in a musical
structure with respect to harmony or texture. It appears as a point of stasis with little
variability. There are usually no changes of tempo in this phase. The dynamics
demonstrates little or no contrast and remains on a low level. The general feature that
characterizes the phase of low energy level is economy in the disposal of musical
media.

A phase of high energy level is made of such a disposition of harmony and texture
that emphasizes their intensification. The effect is intensified by a growth of
dynamics and agogics. A highly characteristic way of organizing this phase is the
presentation in a musical work of a relatively high complication of texture
accompanied by high loudness and fast tempo.

The dramaturgical process within a musical work consists therefore of a gradual
change from low to high levels of energy, i.e. the fluctuation of energy levels. As a
result of such variations, a particular system of tensions and dénouements is created.
According to the concept of dramaturgy, the following phases can be distinguished in
a musical work:

165 See: Ernst Kurth, Bruckner. Vol. 1-2. Berlin 1925.
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- Initial / Preliminary phase, the main aim of which is to present the musical
material used in the work. A characteristic feature of this phase is a particular
energy stability that maintains the whole phase on the same energy level. In
this phase the introduction of melodic elements or harmonic patterns is
possible.

- Developing phase, connected with gradual increase in tension leading to a
higher energy level. It is usually achieved by means of a crescendo effect, as
understood not only in the dynamic sense but also in that of texture, agogics
and so on. The introduction of more and more complicated harmonic and
melodic blocks intensifies the sound while the increase in the dynamics and
acceleration strengthens its impact.

- Culminating phase, the peak in the process of increase in tension that at the
same time represents the highest energy level within a particular dramaturgical
structure (a musical work, its part or fragment). Typical of this phase are
repetitive melodic-rhythmical structures and a strong harmonic condensation.
The dynamic level reaches its climax, the element of articulation is very
pronounced.

- Post-culminating phase, characterized by a gradual reduction of the energy
level, thereby creating the effect of dénouement. The main means in bringing
out this phase is diminuendo, also in texture. The dénouement is characterized
by a structural simplification.

- Concluding phase, determining the general dramaturgy of a work and
appearing as a consequence of its energy structure. A piece can end quietly
(morendo), which is an effect of a minimal energy level, or by reaching a
climax generated by a high energy level. The concluding phase often becomes
an additional fragment in the whole dramaturgical structure, which is parallel
to the function of coda in an architectural draft.

The above-presented specification of the phases within the dramaturgical develop-
ment of a musical work does not fully describe the problem of dramaturgy. The
phases can be set together in various constellations, e.g. omitting one phase or using
another phase several times. Composers who take into consideration the dramatur-
gical principle use individual means that emphasize particular dramaturgical phases
within the piece.

Dramaturgy results also from the selection of musical material itself and the main
features are the variety or similarity of the material. The problem of musical material
must therefore be analysed dramaturgically. It is connected with thematic and
rhythmic structures. As a result of such a definition, the form of a piece could be trea-
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ted as a type of construction which uses such means as: homogeneity of rhythm and
motifs, repetition, development, or variety.

In a dramaturgical interpretation of musical works, various types of dramaturgy
can be distinguished. Despite general agreement about the dramaturgical course in va-
rious works, each realization of that principle has a different shape. In an analysis of a
group of musical pieces, similarities and differences between the run of succeeding
phases in particular pieces can be observed. The comparative value of that category is
more visible, the wider the context, although it seems probable that the optimum
range of such a comparison is the creativity of a single composer. In this context,
some constant elements in the poetics of a composer appear as manifestations of
dramaturgical similarities and links between his works and may be treated as
symptoms of the stylistic idiom of his output. The configuration of dramaturgy be-
comes therefore a criterion on which musicologists can make stylistic classifications.

2. Dramaturgical phases in Shostakovich’s string quartets

In order to understand the original course of dramaturgy in Shostakovich’s
quartets, every phase of the dramaturgical process should be examined separately. As
the dramaturgical organization of the quartets may be treated as one of the most
important elements of Shostakovich’s musical idiom, the analysis of the phases must
be based on musical examples.'%

166 In the brief paper of Raisa Zubatova, an analysis of the sound dramaturgy in Shostakovich’s
string quartets has been proposed. On the grounds of the textural element, Zubatova distin-
guishes the following phases of dramaturgy:

(1) Initial phase, characterized by a simplified texture,

(2) Increase, achieved in different ways,

(3) Climax, characterized by intensity of sound,

(4) Recapitulation, repeating the textural and sound processes of the initial phase,

(5) Softening, with exposing the sound qualities of particular instruments.

In general, Zubatova’s concept has some elements in common with my formulation, apart
from a few differences stemming from a different understanding of dramaturgy. It seems
interesting that, similarly to the present concept, she also observes the presence of five phases
in the dramaturgical structure of Shostakovich’s quartets, although her specification of
particular phases is based on other factors. As Zubatova’s paper is very brief, the concept has
not been developed fully. A particular drawback of her idea seems to be the inclusion, in the
description of the dramaturgical phases, of different criteria corresponding both to the drama-
turgical and formal aspects. See: Raisa Zubatova, "Tembrovaja dramaturgija kvartetov", in:
Sovetskaja Muzyka, 1985, No. 9, pp. 80-82.
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2.1. Initial / Preliminary phase

The very beginning of the work or its part influences the dramaturgical draft of the
whole piece. Thus, the initial phase plays an important role in the structure of the
work. In Shostakovich’s quartets, the initial phase displays preparatory characte-
ristics, which are manifested by stasis, simple texture and a low energy level. The first
part of Quartet No. 11, entitled Introduction, is a typical example of this phase. The
texture of this part is based on a simple melody played with a steady accompaniment.
No evolution of the initial motifs appears in this part which is determined by
persistence and repetition.

The initial phase usually displays such a textural organization in which the
composer reduces the instrumentation. An extreme form of such a procedure is the
becomes scoring of a musical fragment for one part only, as in Quartet No. 11 begin-
ning with a solo violin part. A similar situation can be observed in the first part of
Quartet No. 8, where accompanying instruments play very long notes (example 1). It
is worth noticing that Shostakovich here uses the lowest tones available in the range
of the instruments. As a result, a dark and serious mood is dominant.
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Example 1. Quartet No. 8, Part 1. Initial phase, reduction of texture.'®’

e

167 The musical examples are borrowed from the following edition: Quartets Nos. 1-8 and 9-15:

Dmitrij Sostakovi€, Sobranie socinentj. Vol. 35 and 36. Moskva (Izdatel’stvo Muzyka) 1980.
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A .dramaturgical draft in which each part of the quartet suits a different ener
leve'l is especially typical of Shostakovich’s late works. It is also a means of dramga}:
turgical organization of the whole cycle. In the early quartets, on the other hand, all
phases are present in particular parts. It seems clear that, in such cases ’the
dimensions of every phase must be reduced, which refers also to the initial phase.’

2.2. Developing phase

. This phase is create.td by a gradual shifting from a low energy level towards a
hlgher. lev‘el. The main means of the development is a textural and dynamic
intensification accompanied by register widening.

A good example of this phase is a fragment of the fourth part of Quartet No. 10
(example 2). In the course of the piece, brief, repeated motifs appear, which make the
texture denser. A crescendo effect and an upward movement of the instrumental parts

in a motif progression cause an expressive gradation. Over a dozen or so bars, a
visible expansion of register is established. ’
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Example 2. Quartet No. 10, Part 4. Developing phase, register expansion.

Another means of development is connected with the idea of perpefuum, a
continuous movement (example 3). This effect results in a textural stratification: a
continuous musical discourse (quavers or semi-quavers) in one layer is accompanied
by repeated brief motifs in another layer. Such a procedure, used in musical sections
leading to the climax, determines almost all of Shostakovich’s quartets, both in the
early and late works.
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Example 3. Quartet No. 9, Part 3. Developing phase, perpetuum type.

Contrary to the initial phase, the developing phase never becomes a separate part
of a quartet. As the energy gradation can be noticed only when it appears in the
succession of different levels, the developing phases in Shostakovich’s quartets
usually comprise brief sections.

2.3. Culminating phase

The culminating phase, which is characterized by a peak condensation of texture
and dynamics, usually plays the role of a climax in the dramaturgical process of a
quartet or of a part of it. As a typical technical solution used in this phase, an
individual textural stratification is introduced by the composer, which corresponds
with the division of the ensemble into two groups playing different themes. Thus, two
dissonant sound layers appear that are contrasted in respect of their rhythmical
structures and types of articulation.

The most typical means of such a division involves confronting an exposed theme,
played in longer rhythmical units (e.g. crochets or minims) in one layer, with repeated
ostinato passages based on short rhythmical motifs (e.g. in quavers or semi-quavers)
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in the other layer. Typically, the melodies in longer units are characterized by diatonic
scale passages and a narrow range. Their exposition in the sound struct}lre is secured
by the high register of the instruments and a strong dynamic level which makes the
sound become shrill. Such sections can be called culminant declamations and play a
very important role in the dramaturgy of Shostakovich’s stripg _quartets. In. Soviet
musicology, this category used to be known as “culminant recitative”, but this name
seems to be inadequate as these declamative sections lack the rhythmical frecdqm
typical of the recitative.'® On the contrary, culminant declamations lrevealia strict
rhythmical precision and repetitional characteristics of the musical discourse

(example 4).

168 Viktor Bobrovskij, Kamernye instrumental 'nye ansambli Dmitrija Sostakovica. Issledovanie.

Moskva 1961, p. 20.
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Example 4. Quartet No. 3, Part 5. Culminant declamation with textural stratification.

A typical means in the culminating phase is a tendency to utilize the highest
register of all the instruments and using the widest range of the whole quartet. In
order to broaden the range, Shostakovich often doubles the themes in parallel octaves,
thus reducing the structure into a monodic one.

In the culminating phase many expressive descriptions appear that reinforce the
effect of a dramaturgical climax. The expressive value of such climaxes usually
focuses in Shostakovich’s quartets on wild, grotesque qualities suggested by such
terms like feroce (Quartet No. 5, Part 3) or furioso (Quartet No. 10, Part 2).

The culminating phase rarely takes up an entire part of a quartet - the only case of
this can be found in the second part of Quartet No. 8.

2.4. Post-culminating phase

The most common means in the post-culminating phase is the reduction of the
volume, textural simplification and slowing down the musical discourse. The idea of
ostinato, typical of the culminating phase, also plays an important role in the post-
culminating phase, being a link between these two phases. Thus, analogically, the
category of post-culminant declamation can be introduced. Similarly to culminant
declamation, this type is also based on repeating motifs, but the intensity of musical
effects is lightened. A reduction can be observed in the area of harmony that becomes
less dissonant, as well as in the softening of articulation (legato) and of the volume
(decrescendo).
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akovich reduces the number of instruments in this phase, which

Sometimes Shost:
¢ is also the

also makes the texture lighter. A very characteristic feature of this phas
Their musical nature, not very dynamic but also lacking complete

presence of trills.
ets the requirements of the post-culminant phase (example 5).
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Example 5. Quartet No. 3, Part 5. Post-culminant declamation with the use of trills.

In particular string quartets by Shostakovich, the length of the culminating phase
essentially differs, from several bars (Quartet No. 3, Part 5), through longer sections
(Quartet No. 4, Part 5), up to a whole part of the quartet (Quartet No. 9, Part 4).

2.5. Concluding phase

Because of the different expressive values of particular quartets, the ways they
n also be different. The most frequently used solution in Shostakovich’s
he piece by softening and hushing. This type of
concluding phase can be described as morendo. It appears many times in the entire
quartet output of Shostakovich, from Quartet No. 2 (Part 3, example 6.) up to the last
Quartet No. 15, but the most sophisticated case of this type is present in Quartet No.

13 that ends with a solo viola part.

finish cal
quartets consists in closing t
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Example 6. Quartet No. 2, Part 3. Concluding phase, morendo-type.

There are also other ways of closing pi i

' g pieces and, at the same time, of organizin
the concluding phase of the dramaturgy. These include: a final culmination (Quartegt
No. 2, Part 1; Quartet No. 9, Part 5), closing with a separate coda-section (Quartet
Nfo. 2, liagt. 4) or repeating the initial phase (Quartet No. 4, Part 3). In all these types
of concluding phase the dramaturgical organization of the i i i
g eanslacing work is subordinated to its

3. The types of musical dramaturgy in the quartets

The analysis of the dramaturgy in Shostakovich's string quartets indicates that
the dramaturgical principle of construction is present in almost every quartet, apart
frf)m Quartet No. 1. Generally, three types of dramaturgical construction can ,be di-
stinguished. The simplest model consists of a dramaturgical organization within the
separate parts of a quartet. In such a situation, the above-described phases appear in
some parts of the works. A somewhat more complicated mode is achieved when the
final part of a piece becomes its main episode summing up its dramaturgical develop-
ment. The most sophisticated case is reached when all the parts of a work create a ﬁﬁl
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dramaturgical process. Such construction leads to the dramaturgical coherence of the

whole quartet.
3.1. Dramaturgical principle within the separate parts of a quartet

A model of dramaturgical discourse within a piece can be fully accomplished
when all the phases appear, i.¢. the piece (or its part) is begun and finished by phases
of low energy level. Other types of dramaturgy result from various transformations of
this model.

The simplest type of dramaturgy can be achieved when the fluctuation of energy
levels becomes the constructional principle used only in some parts of the quartet,
while the other parts do not reveal dramaturgical traces. Such a situation is present in
Quartets Nos. 4 to 6 and can be treated as a typical feature of the early quartets. In
Quartet No. 4, the dramaturgical principle refers to Part 4, in Quartets Nos. 5 and 6, it
is present in the outer parts of the pieces.

In Quartet No. 2, a more complicated version of this principle is found, as all parts
of this piece have been constructed in accordance with the dramaturgy. In spite of
this, no cyclical dramaturgy is established in this quartet, as no links regarding the
energy and material of the succeeding parts appear.

3.2. Focusing on the finale in the dramaturgical development

Typically, the dramaturgical process in Shostakovich’s quartets heads towards the
final part which thus becomes the main part of the whole work, summing up the
dramaturgical development or securing the synthesis of the musical material. The
analysis suggests the presence of three types of dramaturgical organization that are
used by Shostakovich for laying emphasis on the finale.'®

S

169 In the book by Lev Danilevig, five types of finale in Shostakovich’s output are described:
heroic, joyful, lyrical, differentiated, synthetic. Unfortunately, as no uniform, objective crite-
rion has been given, this typology seems useless. Lev Danilevi¢, Dmitrij Sostakovic. Zizn® i

tvorcestvo. Moskva 1980, p. 277.
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3.2.1. The final as the synthesis of musical material

I .
ﬁnafs}?;;i?ss Ii(i:l 11 a1.1d l15, the dramaturgical aspect seems to be limited to the
is of the musical material without any visible d i
s atoas 0 ‘ vi y e development in the energy
play static qualities and their cyclic st
semble a suite. Shostakovich i e quariets tt mades S
s gave titles to every part of thes
their expressive and representati St 11 b ot
ional values. The parts of Quart
. ; ; . : et No. 11 hav
tlttlles as: Introduction, Scherzo, Recitative, Etude, Humoresque, Elegy Concleu;;l o
]\2/, etreas Quartet No. 15 consists of the following parts: Elegy Serenade’ IntermezZZ,
octurne, Funeral march, Epilogue. There are no dramaturgical traces ’between en-’

suing parts of the quartets, so the onl
uing pa , y coherence of th i
distribution of their musical material. oIS s Reoural Y the

usefin v;c:t; Oflllxzale of Quartet No. 11, musical quotations from the previous parts are
any arrangement of the motifs. Similarl

: . ; y, the final

15 is fully based on quotations from the anterior parts. part of Quartet R

3.2.2. The fusion of the finale and of the preceding part

. I;?pandfr;)m thde material synthesis in the finale, the importance of the finale can be
orced by a dramaturgical construction thanks t. i i
o which this part b
defined. The least compli ieving it i p with fhe part
plicated way of achieving it is to joi i
1. T : / join the finale with the part
preceding it, which can be both interpreted as a symptom of the cyclical integrafion

and as a tendency towards widenin ’
. g the finale’s fram i
appears in Quartets Nos. 3 and 14. tames. This ipe of dramaturgy

o All pfins of Qua‘lrtet No. 3 are constructed dramaturgically but the homogeneity of
e éﬂ;lSl;al tr-naterlal characterize its last two parts only. In comparison with }t,his
quartet, the finale (Part 3) of Quartet No. 14 indivi
t, th ! presents an individual dramaturgical
organization. All the phases of the dramaturgi e
. gical process are presented in th i
discourse followed by a section i priem—
playing the role of a synthesis in which th
: ‘ € compose
mal:tes 1;lse of rgaterlal frqm the previous part. The original tempo of the ﬁnaleljtillef
‘tg}:e to changes into Adagto (the tempo of the second part). In the context of this syn-
esis, the first part of this quartet, lacking clear dramaturgical traces, is reduced to an

introduction whereas the next two joi
parts, joined together by an atta ipti
become the fundamental structure of the work. g Bed Semapon.
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3.2.3 The finale as a dramaturgical synthesis of the cycle

The most advanced type of dramaturgical organization of the finale appears when
the composer turns the finale into a synthesis of the whole cycle, both in respect of
musical material and in energy draft. Typical methods are to quote elements of the
finale as an augmentation of its frames, to create material synthesis within the finale
and regarding the finale as a dramaturgical culmination of the cycle. This type of
dramaturgy is typical of Quartets Nos. 7, 9, 10, 12.

Quartet No. 7 is characterized by a lucid construction and can easily be interpreted
in dramaturgical terms. In its first part, no culmination appears as the energy
fluctuates between low and high levels without reaching a climax. The static second
part prepares the energy complication of part 3 in which the quotation of the material
from the preceding parts is introduced. The fugue technique used in part 3 enables the
composer to draw the culminating and post-culminating phases in an individual way.

Quartets Nos. 9 and 10, although based on the same principle, reveal an original
type of dramaturgical structure. The succeeding parts of both quartets correspond with
the succeeding phase of dramaturgy, but in the finale a new, complete turn of the
dramaturgical process appears. Thus, there are two coOurses of dramaturgical deve-
lopment in these quartets and their finales become separate and important elements of
the pieces as a whole. There are also material links between the finale and the pre-
ceding parts, as quotations from preceding parts are included in the structure of the
last part of both quartets.

The composer’s attempt to deepen the synthetic character of the final part receives
the most consistent shape in the dramaturgical structure of Quartet No. 12. Although
this quartet consists only of two parts, it seems that its construction may be summed
up as a synthetic version of a four-part piece. Such elements as Scherzo, Adagio and
the real Finale can be distinguished in part 2. In the context of the huge frames of part
2, part 1 is reduced to an introduction or a prelude lacking dramaturgical develop-

ment.
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3.3. Dramaturgical integration of the quartet cycle

The tendency towards cyclical integration is present i

 Jhe : as early as in Quart

o 6otlafsC Ifl'rac;;nc g?:stt?coi thls, quartet are used in its final part. In every I.Sil‘t ot(3 tQIj;)ni;
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-part quartet (as in Quartet No. 13).
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Example 8. Quartet No. 8, Part 3. The post-culminant declamation.

ation is secured by a 12-tone moti.f,
tric character of the musical form is
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accompanied by the alternation of energy levels with the omission of culminating and
post-culminating phases.

4. Classification of the quartets according to the types of dramaturgy

As a result of the analysis of Shostakovich’s string quartets presented here, it
seems possible to detect some stylistic similarities between particular pieces and to
create a classification of the quartets. The proposed formulation has some features in
common with the quartets’ division into early and late works, but the analytical
procedure has secured a more subtle classification.'”! Different types of dramaturgy
can be found in the quartets, which means that this genre does not form a
homogeneous sample in Shostakovich's output. Six groups have been identified; in
each group the organization of the dramaturgical process is slightly different.

There are no traces of dramaturgical construction in Quartet No. 1. This quartet
can be treated as a genre study undertaken by the composer, which can be confirmed
not only by the lack of individual dramaturgy but also by the small scale of the piece.

The main feature of the early quartets (Nos. 2 to 6) is the presence of dra-
maturgical organization in the particular parts of the works. Thus, the process of
development can be noticed only within the separate parts and not in the whole piece.
There is no relationship between motifs of the succeeding parts either. Among the
early quartets, only Quartet No. 3 reveals a different type of dramaturgical con-
struction, so it does not belong to this group.

171 The proposed classification is based on the dramaturgical criterion without taking into account
the chronological order of Shostakovich’s quartets, apart from dividing this output into the
early (Nos. 1-6) and late quartets (Nos. 7-15). Thus, it seems that the composer’s ideas have
not developed gradually. Contrary to widespread opinions, I would emphasize that all the
quartets, apart from Quartet No. 1, reveal the composer’s originality in respect of their
elaborate dramaturgy. This conviction has led me to the conclusion that the chronological
order of the quartets’ origin is of minor importance. A similar opinion, although resulting
from different methodological premises, was presented by Manuel Gervink in his paper
dedicated to the early string quartets (Nos. 1-4): "Eine chronologische Entwicklung der
Kompositionstechnik in den ersten vier Streichquartetten Schostakowitschs 148t sich, so
scheint es, nur mit Miihe festmachen." See: Manuel Gervink, "Uberlegungen zur Genese der
musikalischen Sprachmittel in Schostakowitschs frithen Streichquartetten. In: Schostako-
witsch in Deutschland. Ed. by Schostakowitsch-Gesellschaft. Schostakowitsch-Studien.
Vol. 1. Berlin 1998, p. 67.
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Two pieces, Quartets Nos. 3 and 14, are characterized by a fusion of the finale and
the part preceding it. It seems interesting that neither of these pieces come under the
chronology of Shostakovich’s quartet creativity: Quartet No. 3 is ahead of this
chronology whereas Quartet No. 14 seems to be linked to the earlier style.

In the late quartets (Nos. 7 to 15), three groups can be distinguished according to
the principle of dramaturgy. The first of them comprises Quartets Nos. 7, 9, 10 and
12. These quartets are characterized by a special dramaturgical organization of the
final part which makes the finale a dramaturgical synthesis of the whole cycle. The
quartets belonging to this group can be treated as the most representative ones in
Shostakovich’s late output; it seems that his stylistic idiom found its best expression
exactly in these quartets. The dominant role of the finale is achieved in both spheres:
in the arrangement of musical material and in the disposition of energy levels.

A separate group within the late output is composed of Quartets Nos. 8 and 13, in
which the tendency towards cyclical integration and homogeneity of the
dramaturgical discourse reaches its climax. The dramaturgical construction of these
works is highly original; thus, in the domain of dramaturgy, they represent the
pinnacle of Shostakovich’s quartet style.

The last group includes Quartets Nos. 11 and 15, the dramaturgy of which is based
on the disposal of musical material. In the finale of these quartets, musical motifs
from the whole work are subject to synthesis while the outer framework of the pieces
reveals clear traces of the suite. The general conclusions regarding the classification
of the quartets are presented in the table below.

Group Quartets Type of dramaturgy Stylistic qualification

I 1 Minimal range of dramaturgi- | The composer’s first attempt at the string quartet
cal rules

I 2,4,5,6 Dramaturgy in separate parts of | Style features typical of the early period of Shosta-
the pieces kovich’s quartet creativity

11 3,14 Fusion of the finale and the | Transitional type between the style of early quar-
preceding part tets and the composer’s late style

v 7,9, 10, 12 | Dramaturgical synthesis of the | Typical solution in the late quartets
cycle in the finale

\% 8,13 Dramaturgical homogeneity of | The most sophisticated and original style typical
the cycle for late quartet creativity

VI 11,15 Material synthesis in the finale | Separate type of quartets revealing some traces of

the suite

Table. Stylistic classification of Shostakovich’s string quartets
according to the types of musical dramaturgy
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10. SM-1: das Terz-Tetrachord (s-4)

172 Sprachliche Einrichtung: Andreas Wehrmeyer
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11. SM-2: das Quint-Hexachord (s-7)
11.1. Die zweite Oligotonik
11.2. Vollzahlige mixodiatonischen Tonleitern

12. SM-3: die Hemioktav-Tonarten (s-€)

13. Sonstige Aspekte der Schostakowitsch-Modi
13.1. Tonartenverwandtschaft und Modulation
13.2. Nebengestalt P3 und Dur-Modus
13.3. Modale Litteraphonie von Schostakowitsch

14. Hemitonik
14.1. Dodekachorde und Dodekareihen

14.2. "Tonal oder atonal?"
15. Epilog: Letztes Selbstbildnis in modaler Ténung

1. Modalitit und Tonalitét

Als Kategorie der Harmonik ist Modalitit ein Tonsystem, das auf einer bestim-
mten Tonreihe und nicht auf Akkorden (mit tonalen Funktionen) basiert. Im Laufe
vieler Jahrhunderte waren Modi - der dorische, phrygische usw. - eine der Grundlagen
des Musikdenkens. Nach einer Phase der Vorherrschaft des Dur-Moll-Systems ge-
wann die Modalitat wieder an Bedeutung (insbesondere bei Modest Mussorgsky und
Nikolai Rimsky-Korsakow) und gelangte im zwanzigsten Jahrhundert erneut zu voller
Entfaltung (bei Bartok, Strawinsky, Messiaen und anderen). Modalitit hat weit-
reichende Konsequenzen fiir den Bereich der Melodik. Die neue Modalitét besitzt
bestimmte Gemeinsamkeiten mit der 7wolftontechnik, einer Technik, die als eine Art
Signum der Musik des zwanzigsten Jahrhunderts erscheint.

Schostakowitsch war in erster Linie ein tonaler Komponist. Dessen ungeachtet
wandte er sich der neuen Modalitit zu - Modalitat in hochartifizieller und vielgestal-
tiger Form. In diesem Kontext arbeitete er eine Gruppe neuer und sehr origineller
Modi aus, die in der russischen Musikwissenschaft den Namen "Schostakowitsch-
Modi"'™ erhielten. Dank diesen Ansatzen zeichnet sich die tonale Musiksprache des
Komponisten durch groBen modalen Farbenreichtum aus.

R S S S

173 Zum ersten Mal in Alexander Dolshanskis Artikel "Uber das Tonarten-System der Werke
Dmitri Schostakowitschs" (russ.), in: Sovetskaja muzyka Nr. 4/1947.
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2. Tonalitit bei Schostakowitsch

le: neue Modalitédt Schostakowitschs trigt zur konstruktiven Sinnfilligkeit tonal

Funktionen als vorrangig schmiickende Féarbung bei. Dabei verschmelzen in 'ha er
Weserll modale Tonreihen mit vielfiltigen Grundskalen der modernen erwe'}[ :m
Tonaliltéit. In der Passacaglia des Sechsten Quartetts (dritter Satz b-li/Ioll) (116 in
schreitet zum Beispiel das einstimmige Thema (Violoncello solo) die; Tonstufen ;rei ——

es — e — A — des (Takt 3/ 4) - dhnlich wie A-Dur, j i i
S SN ur, jedoch in b-Moll (was die tonalen

Tonalitdt spielt in der musikalischen Kompositi i i
zusammenhangstiftende Rolle auf allen Ebenen derp Forn?:n da:lrliztrit}ef:té}r?uﬁzl:gz' End
der Akkorde, die Ausprigung tonaler Funktionen, die Kontrastierung von Thlg o
mod.ulat.orische Prozesse in Uberleitungs- und Durchfithrungsabschnitten sowic
schlieBlich die Tonartendisposition der formalen Anlage als Ganzes. Auf all ;'OWIC
Ebenen des Zusammenhang kristallisiert sich musikalische Schonheit .als "Scheilieszg

Ordnung" (Aurelius Augustinus). Und in die insicht i
i . ser Hinsicht ist S : P
lig traditioneller Komponist. ist Schostakowitsch ein vdl-

3. Modalitiit in den Streichquartetten von Schostakowitsch

. M(.)cialitéit ist bei Schostakowitsch in der Regel der Tonalitdt untergeordnet. Die
onalitdt umfait das Ganze, wihrend Modalitét nur einzelne, kiirzere Strecken aus-

prégt; dafiir aber treten diese modalen Abschnitte i i
! . zahlreich auf und hint i
eigenartigen und préignanten Eindruck. Frisssen einen

X 3.1 S.yst.ema.tik der modalen Tonarten. Die allgemeine Systematik enthilt
ebenso die diatonischen Dur-Moll-Tonarten wie auch mancherlei kompliziertere Kon-
struktionen. Es lassen sich drei Gebiete ausdifferenzieren:

174 {)ie Funktion A (= "?ltacta" oder "attacta" - von lat. "attingo", "attactum"; ein Begriff in An-
ehnung an den polmsche.n Musiktheoretiker Tadeusz Zieliniski) bezeichnet einen Akkord auf
dem Leitton der Tonart mit nachfolgender Aufldsung in die Tonika (in b-Moll: A — b)
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—_ naturale Modi (einschlieBlich Dur- und Moll-Tonleiter),

— symmetrische Modi (wie bei Messiaen) und

__ iinstliche Modi (IM - individueller Modus, z. B. ein Tonsystem mit dissonan-
tem Klangzentrum).

Die Vielfalt der naturalen Modi (deren Wurzeln in der Volksmusik und der alten
Monodie liegen), gliedert sich, ihren Merkmalen entsprechend, in sieben Intervall-
Gattungen. Die wichtigsten Intervall-Gattungen sind: Diatonik, Mixodiatonik (wie
2. B. harmonisches Moll), Hemiolik (mit iiberméBiger Sekunde) und Chromatik
(Halbtonleiter).'”

3.2. Wechsel-Modi. Mutation. Metabolé. Modale (nicht tonale) Tonarten ha-
ben kein starkes Beziehungszentrum (wie die Tonika in der Tonalitit) und kdnnen
sich deshalb leicht verdndern. (Daher rithrt auch die modale Vielfalt.)

Es gibt zwei Arten des modalen Wechsels:

a) eine Verdnderung im Rahmen derselben Intervall-Gattung; diese wird Muta-
tion genannt (zum Beispiel: die Mutation daeolisch . ddorischy und

b) eine Verdnderung der Tonreihe beim Ubergang zu einer anderen Intervall-Gat-
tung - dann wird von Metabolé gesprochen (von altgriechisch: metabole -
"Veranderung").'"®

3.3. Polymodi. Beides existiert auch zugleich — als ein Phénomen, das eine zen-
trale, auch bei Schostakowitsch anzutreffende Eigenschaft der modernen Tonalitdt in
den Blick nimmt: Mixodiatonik.

Natiirlich begegnet man auch "reiner" Modalitit, sogar in ausgedehnten Form-
teilen.

175 Es gibt insgesamt sieben Intervall-Gattungen, im einzelnen:
1. Pentatonik (fiinfstufiges System, wie z. B. ¢-d-e-g-a),
2. Diatonik (siebenstufiges Quinten-System),
3. Mixodiatonik (z. B. a-h-cis-dis-e-fis-g oder h-c-d-e-f-g-a-b),
4. Hemiolik (von altgriechisch: hemiolios — anderthalbfach; auch "Zigeunertonleiter" genannt,
wie z. B. c-des-e-f-ges-a-b),
5. Chromatik (zwolfstufige Tonreihe),
6. Mikrochromatik (Vierteltonsystem und andere),
7. Ekmelik (von altgriechisch: ekmeles — auBermelodisch; Téne ohne bestimmter Tonhdhe, das
heiBt Gerdusche wie Klopfen und andere).
176 Mit einer Metabol& beginnt zum Beispiel die h-Moll Sonate von Franz Liszt.
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4. Pentatonik

Halbt.onl'ose P.entatonik ist eine Intervall-Gattung, die wenig zu Schostakowitsch
paBt. Die ihr cigene emotionale Gemiitsruhe und Leidenschafislosigkeit wider-
sprechen der Grundstimmung seiner Musik, der stets eine innerlich hochgespannte

Diktion eigen ist. Gleichwohl gibt es einen Fall von Pentatonik an einer bemerkens-
werten Stelle - zu Beginn des letzten Quartetts:

® Magolss 15.1.Tt-s
L LR g ]

@ Schema e/ x5
L R RPN E— 1117 S N
[Enf-a 0 -Pg :
ESJT, v

Notenbeispiel 1 A und B: Fiinfzehntes Streichquartett (erster Satz, Beginn)

Eine artifizielle Besonderheit: das Tongeschlecht ist hier weder Dur noch Moll (1)

Folglich erscheint die Vorzeich i iedri
e ichnung mit sechs Erniedrigungen (es-Moll) ein wenig

5. Hexatonik

Hexatonik kann als ein seltsames modales Licht aufleuchten - etwa im Fiinf:
zehnten Quartett (erster Satz, Ziffer 6, Takte 1 bis 7), wo sie wie unvollstindige Dia-

177 Zur Systematik und Notation der Pentatonik. Von jedem Ton aus (z. B. von l.c, 2.g, 3.d, 4
f,e) 'kann man fiinf Arten des pentatonischen Modus aufbauen: vom l' und 2 ’T(;lglz, , ’D -
ghnliche, vom 4. und 5. Ton aus Moll-dhnliche; vom 3. Ton aus créibt SiCi’l ein 22; |l"-
Modus. Jede Art kann zudem authentisch und plagal ausfallen. Die Bezeichnung espnt-;;[gelr

: i n s P .
bedeutet: Tonika es, | entatonik vom 3. Ton aus, plagal (d h. zwei del insgesamt fiinf Stufen
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tonik klingt. Sie bildet iiberdies eine Tonreihe (c-d-e-f-g-a), die sich als Komple-
mentir zur vorangegangenen, stets prasenten es-Moll-Diatonik ausnimmt:

es-Moll: es f ges as B ces des
C-Dur: e F G A c d

6. Heptatonik (Diatonik)

Schostakowitschs modales Denken basiert auf dem traditionellen diatonischen
Dur-Moll-System, teils in erweiterter Form, angefangen von "reiner" Diatonik bis hin
su verschiedenen mixodiatonischen Mischungen (sowohl in der Aufeinanderfolge als
auch Gleichzeitigkeit).

6.1. Reine Diatonik. Dur-Modus. Moll-Modus. Im Kontext der modalen
Vielfalt kann sich die herkommliche Diatonik in eine besondere, charakteristische
modale Farbe verwandeln. Reine Diatonik driickt einen schlichten, klaren Charakter
aus. Beispiele reiner Diatonik sind nicht selten — Verwendung finden vor allem die
beiden traditionellen tonalen Modi Dur und Moll (letzteres entspricht tibrigens dem
Aolischen).

Im Final-Allegro des Ersten Quartetts (Takte 1 bis 9) steigt eine heitere diato-
nische Leiter auf.!”® Wie iiberwundenes Verlangen klingt dagegen das (dolische) Moll
im Hauptthema des letztes Quartetts (erster Satz, Ziffern 1 bis 4).17

Die reine Diatonik, einschlieBlich der traditionellen Dur-Moll-Tonarten, bildet bei
Schostakowitsch einen Gegenpol zur Zwdlftontechnik - in diesen Gegensatz miissen
im weiteren natiirlich auch verschiedene modale heptatonische Tonreihen, die
ehemaligen "Kirchentone" (dorisch, phrygisch usw.) einbezogen werden.

178 Man vergleiche auch: Erstes Quartett, erster Satz, Ziffer 14; Zweites Quartett, erster Satz,
Takte 0 bis 1 und 28 bis 30; Drittes Quartett, finfter Satz, Ziffer 97; Fiinfies Quartett, erster
Satz, bei Ziffer 7; Vierzehntes Quartett, zweiter Satz, bei Ziffer 52.

179 Andere Beispiele sind: Viertes Quartett, zweiter Satz, Ziffer 17, Takte 1 bis 12; Erstes
Quartett, zweiter Satz, Ziffer 15, Takte 1 bis 6. - Eine Melodie in (rein diatonischem) cis-Moll
erklingt im Achten Quartett, vierter Satz, von Ziffer 58 an (iiber 32 Takte). Es handelt sich um
ein Zitat des in der UdSSR berithmten "Revolutionsliedes" Zamucen tjazeloj nevolej ["Gepei-
nigt von quilender Unfreiheit"], das eines der Lieblingslieder Lenins war.
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6.2. Diatonik. Modale Abarten. Neben den Dur-Moll-Tonarten (als diatoni-
schen und teilweise stark erweiterten diatonischen) bedient sich Schostakowitsch
auch vieler verschiedener modaler Tonarten — Tonarten, die von der traditionellen
Musiktheorie als Oktavausschnitte der Dur- oder Moll-Tonleiter behandelt worden
sind.

In den Streichquartetten finden wir eine ganze Galerie solcher diatonisch hepta-
tonischer Tonarten:

6.2.1. Ionische Tonart - eine dem Dur sehr dhnliche Tonart. Sie erklingt bei-
spielsweise im ersten Satz des Fiinfzehnten Quartetts - im AnschluB an es-Moll - als
eigentimliches Des-Dur (nach Ziffer4 bis Ziffer 5): und zwar als fiinf- bis
sechstoniger Ausschnitt des-es-f-ges-as-b (das heiBt: als Folge zwei Mal zweier
Ganztonschritte mit in der Mitte liegendem Halbtonschritt - als "Hexachord" in der
bereits von Guido von Arezzo beschriebenen Form). Die Melodik ist streng
tonleitereigen (ohne akkordische Begleitung), und erst in der Bewegung hin zum
nachfolgenden C-Dur (Ziffer 6) erklingt auch die siebte Stufe ¢ (Ziffer 5, Takte 6/7):
als ein fast "leiterfremder" Ton.

6.2.2. Dorische Tonart. Eines der profiliertesten Beispiele findet sich im Finale
df:s Zweiten Quartetts: bei Ziffer 120 als melodische Variante des Themas und in
dichten Akkorden bei Ziffer 130 (Takte 3 bis 8) als méchtige SchluBkadenz:

@ [Neqro mntrop@

el A 4T

W S S T T e e e g

Notenbeispiel 2 A und B Zweites Quartett (Vierter Satz, Schlufitakte)
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6.2.3. Phrygische Tonart. Ein phrygisch-modaler Komplex - mit dem Tonkern
013; Erliuterung: die Stufen der Tonart werden als (aufsteigende) Halbtonschritte in
Zahlen gefafit (0 = Ausgangsstufe, 1 = plus einen Halbtonschritt, 3 = plus drei Halb-
tonschritte) - ist recht typisch fur Schostakowitschs Harmonik. Anders als beim stim-
mungsméBig aufgerdumteren Prokofjew, ist der allgemeine Tonfall von Schostako-
witschs Musik durch die kleine Terz gefirbt, die gleichsam als "Nebengestalt" (NG)
des tonal-modalen Systems dient. Als Beispiel sei angeflihrt:

Notenbeispiel 3

Entwicklung in der Durchfihrung der Sonatenform erzielt Schostakowitsch
dadurch, indem er das Hauptthema in "eingetriibter" modaler Farbung prasentiert: in
vorliegendem Fall in phrygischer Tonart statt der Dur-ghnlichen ionischen. (Man
vergleiche auch die vorangegangene dorische Férbung: Ziffer 9, Takte 7 bis 10.)

6.2.4. Lydische Tonart. Dieses friedlich helle "Super-Dur" findet sich nur selten
bei Schostakowitsch.'®® Ein Beispiel wire:

180 Einige weitere Belege fiir die lydische Tonart: Zweite Klaviersonate, erster Satz, Seitenthema;
Fiinfte Symphonie, erster Satz, der "freche Marsch” (F-lydisch) in der Durchfiihrung.
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Notenbeispiel 4

(Ein%ge Takte .spéi.ter - wir befinden uns in einer gemischt &olisch-lydischen Tonart
- geht die Stufe cis direkt nach unten in /4 iiber; siehe Ziffer 35, Takte 1 bis 4 )

6.2.5. Mixolydische Tonart. Ein Beispiel wire:

g Plegrettal  LT7,
({égﬁu s %ﬁ}d
==y

o ur e P
-

Notenbeispiel 5
(Man vergleiche auch die Ziffern 63 und 68.)

6.2.6. {\ollsche Tonart. Anders als (das harmonische) Moll besitzt die dolische
Tor}art keinen erh6hten Leitton und ist damit anderen naturalen (diatonisch) hepta-
torluschen Tonarten verwandt. Insoweit sind die obengenannten Muster des natur:le
(mcht. hfxrmonischen) Molls (unter Punkt 6.1.) auch Beispiele fiir die #olische Tonartn
Es sei hier ergéinzend auf charakteristische Wendungen hingewiesen, zum Beispiel irri

129



Neunten

Juri Cholopow: Modalitdt in den Streichquartetten von Dmitri Schostakowitsch (2002)
ur :

Quartett dritter Satz, Ziffer 38, Takte 1 bis 4, und dann (nach einer Ab-
weichung) nochmals Takte 7 bis 9.

6.2.7. Lokrische Tonart. Dieser seltsamen Tonart "der siebten Stufe" begegnet

: 181 Rin
man bei Schostakowitsch ebenso wie allen anderen heptatonischen Tonarten.

Beispiel wire:

ms

Notenbeispiel 6

7. Mixodiatonik

Gattung, deren Tonreihen sich aus der

i i t es sich um eine Intervall- .
Hierbel hanc® leiter-Elemente zusammensetzen. Die

ini i i ischer Ton
Vereinigung verschiedener diatonisc r-El -
Vee;breiz(tg,”unf;g mixodiatonischer Strukturen erscheint in der Epoche‘ grenflos.er Er_
weiterung der Tonalitat, der Ausschopfung der chromatischen Potentiale, als eine ge
setzmiBige Entwicklung. . - .
Mixodiatonik 1aBt sich hinsichtlich folgender Kritierien cha?(ftelrls;erde;‘. El:
itd der Alternation olge -

enitit oder Heterogenitit der Elemente, . nati .
E(:nrizgund schlieBlich der Gesamtqualitét der Tonreihe, die sich tendenziell eher als

Aufeinanderfolge oder Gleichzeitigkeit der Elemente — unter Ausprigung viel-

filtigster harmonischer Verhiltnisse — darstelit. Als wichtigste Struktur-Typen (Fille)

sind folgende Modi zu nennen:
:
181 Die Tonart cis-lokrisch findet sich in der Sie
ersten Fuge aus op. 87 treten alle sieben mo:
mit Hohepunkt in h-lokrisch (in der tiefsten Lage).

bten Symphonie, dritter Satz, Hauptthema. In der
dalen Tonarten auf (auf jeder Stufe von C-Dur),
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— der erweitert-diatonische achtstufige Modus (als aufsteigende Quinten-Kette:
b-f-c-g-d-a-e-h oder als aufsteigende Leiter: h-c-d-e-f-g-a-b),

~ der Wechselmodus (z. B.: ionisch-mixolydisch); der Wechsel kann mit oder
ohne Wechsel der Intervall-Gattung erfolgen,

— der Mischmodus, das heifit: wo zwei (oder mehr) Modi nicht wechseln, son-
dern sich zu einen zusammengesetzten Modus vereinigen,

— der Polymodus (dhnlich der "Polymodalitit") sowie

— der Dissonanzmodus, das heiit ein Modus mit einer Dissonanz als Klangzen-
trum (statt dem traditionellen Dreiklang, oder - in altmodalen Modi - der
Quinte, Quarte oder Terz als Zentralton).

7.1. Achtstufige Mixodiatonik liegt dem modalen System des alten russischen
Kirchengesangs zugrunde. Die sogenannte "Obichod-Tonreihe",'®? bestehend aus den
Ténen GAH-cde-fga-bc'd" enthiilt drei Modi, die jeweils eine authentische und plaga-
le Form aufweisen - so daB eigentlich von Hexaéchos (hinsichtlich der sechs sich er-
gebenen Tonarten) statt von Oktoéchos (System der acht Tonarten) gesprochen wer-
den miite. Die drei Modus-Typen des Hexaéchos sind: "der groBe" (mit groBer Terz
und Quinte von ¢ und f aus; daraus resultierend die Abbreviatur: Cmafjor] [fiir au-
thentisch] und CMa/pl [fiir plagal]), "der kleine" (mit den Moll-Dreiklangsténen von d

und g aus: d&i[nor]) 'ur_ld "der verminderte" (mit den verminderten Dreiklangstonen
von H und e aus: dde[minutus]) 183

Ein Beispiel dieses (seltsamen) Modus wire:

TP i
=

Notenbeispiel 7 A und B'%*

182 "Obichod" (russisch: Gebrauch; wie lateinisch: usus); Name eines der russischen
Gesangsbiicher; das Wort "Obichod"-Buch ist dem lateinischen "Liber usualis" verwandt.

183 Der beriihmte "Obichod"-Modus in der russischen Musik findet sich im Seitenthema des
Finales der "Bilder einer Ausstellung" von Mussorgsky, Takte 30 bis 46 (Modus asmi),

184 1In den Takten 3 bis 5 treten weitere Instrumente hinzu. Durch den charakteristischen "Obi-
chod"-Querstand (verminderte Oktave as2-al) ist der "Obichod"-Modus aber bereits fixiert.
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An byzantische Vorbilder angelehnt, folgt dieser Modus dem "Trochos-Prinzip"
[Trochés (altgriechisch): Rad]. Die Tonart dmi - sprich: "Tonart d-klein" (die Haupt-
tonart des zweiten Satzes ist d-Moll, man blicke auf die Kadenz in den nachfolgenden
zwei Takten) - hat nicht Oktav-, sondern Quartstruktur;'®> die modalen Funktionen
wiederholen sich nicht im Bezugsraum der Oktave, sondern - "radartig" - im Rahmen
der Quarte (Notenbeispiel 7 B).'%

Im Unterschied zur Verwendung der "Obichod"-Tonreihe bei Mussorgsky, Rim-
sky-Korsakow, Strawinsky, in der alten russischen Monodie und im russischen Volks-
lied, ist sie bei Schostakowitsch ohne kirchlichen Kontext und Charakter. Bei ihm
bringt sich vielmehr das bereits erwihnte Kleinterz-Modell als "Nebengestalt”" der
Harmonik in Geltung, ferner der "Obichod"-Querstand, wie er fiir die "Schostako-
witsch-Modi" insgesamt charakteristisch ist (vergleiche das Erste Quartett, dritter
Satz, Ziffer 45 folgende).

7.2. Von Wechselmodus spricht man, wenn es zur einer Verdnderung der Tonart
bei konstantem Hauptton kommt (ohne tonale Modulation oder Ausweichung). Der
Wechselmodus bietet eine modale Bewegung in Form eines Ubergangs auf
komplementdre Tonstufen. Ein bemerkenswertes Beispiel dieser Art von Mixodia-
tonik findet sich im ersten Satz des Vierten Streichquartetts:

L ‘0"1 =
LOn m»x—IoY' won—

Notenbeispiel 8

185 Es sei erginzend angemerkt, dal in der Monodie die Tonstufe & in d[eser Tonart eine
substantlell andere modale Funktion (nicht "tonale") besitzt als die Stufe d": die Funktlon
fuir d' (das heift: Ganzton von unten und von oben) und die Funktion "mi" fiir & (Halbton
von oben).

186 Der Begriff "Submodus" ist eine Ubersetzung des alten russischen Fachterminus Soglasie —
buchstablich: "Einklang" - ein Terminus, der seinerseits wahrscheinlich eine Ubersetzung des
griechischen "harmonia" ist.

An dieser Stelle einige weitere Belege fiir den "Obichod"-Modus: Neuntes Quartett, dritter
Satz, Ziffer 37/38 (ami/plagal), auch Ziffer 39/40 (Part der ersten Violine); Erstes Quartett,
dritter Satz, Ziffer 27/28 (cismi/plagal).
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Tonartliche Verdnderungen im Hauptthema (Anfang):

T. 12 3 4-5 6 7 89 12 3 4 5-6 7 8 9 1
jon. mix. ion. dor. mix. ion. ion. lyd. mix. ion. chr. ion. chr. phr.
(6- (6-
stf.)  dor. stf.)
h:dor. phr.

Beim Wechselmodus gibt es zwei Arten von modalen Verdnderungen: 1. die Mu-
tation und 2. die Metabole.

7.2.1. Die Mutation ist eine Verdnderung im Rahmen derselben Intervall-Gat-
tung (zum Beispiel von einer Diatonik in eine andere). Mutation stellt eine Analogie
zur tonalen Abweichung dar - siehe Notenbeispiel 8. Eine entferntere Mutation voll-
zieht sich im ersten Satz des Vierzehnten Quartetts (Fis-Dur), Takte 3 bis 9:
Fisionisch—locrisch—ionisch 7y den sieben Tonstufen treten im ProzeB der ionisch-
lokrischen Mutation noch vier Komplementérstufen hinzu.

7.2.2. Liegt eine modale Verénderung als Ubergang von einer Intervallgattung zu
einer anderen vor, ist eine Metabol& gegeben (altgriechisch: "Verdnderung"). Als
Beispiel sei auf das Finale des Vierten Quartetts verwiesen (nachstehend ein Frag-
ment der Melodie):

[Z\Ueqretto] L ]
;ﬁu*ri%aﬁrlf.aﬁﬁ:\ﬁ\rﬁm BER L
P @ J[] dor. —

= or =
@ —hemigt——————

Notenbeispiel 9
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In diesem Hauptsatz (in Sonatenform) wurde ein "jlidisches melodisches Kolorit"
wahrgenommen.'*” Auch das betrifft den Sachverhalt der Metabol@, hier im Ubergang
zur Hemiolik.

Ein eindeutiger Fall von Metabol€ ist im SchluBsatz des Dreizehnten Quartetts
gegeben, Ziffer 32 bis 35, wo mit dem Violoncello-Einsatz zundchst Ekmelik vorliegt
(Schldge auf die Instrumentendecke), dann eine symmetrisch komplementére Ganz-
ton-Tonleiter zur Geltung kommt (sowohl nach oben als auch nach unten) und
schlieBlich Mixodiatonik. (Ein anderer Fall: der Ubergang von zwdlfioniger Chro-
matik in Diatonik im Zwelften Quartett, erster Satz, Takte 1 bis 6 im Violoncello-
Part.) Das heiBt: die Metabolé geht tiber die Grenzen der eigentlich Mixodiatonik aus.

73. Der Mischmodus ist eine Vereinigung der Merkmale verschiedener Diato-
niken zu einer melodischen Tonleiter.'®® Beide Submodi wechseln einander nicht ab,
sondern bilden einen einheitlichen, synthetischen mixodiatonischen Modus. Ein Bei-

spiel wire:

legettsl Ly, g
L4111 ) I G ___ OGS
?%@‘BD skt —
| lobng Vo] ™

Notenbeispiel 10 A und B

(Man vergleiche hiermit die Stelle bei Ziffer 59, Takte 3 bis 5, sowie den Passus
drei Takte vor und die Takte 3 bis 5 nach Ziffer 83 des gleichen Werks.)'®’

187 Vergleiche W. Schirinski, Vorwort zur Ausgabe der Streichquartette von D. Schostakowitsch.
Bd. I, Moskau 1964, S.9.

188 Ahnlich dem gewdhnten "melodischen" Moll. Von rein modalem Standpunkt aus handelt es
sich um eine Vereinigung der #olischen Unterquint mit der ionischen Oberquart.

189 Auf die modale Tonleiter 013579€ (die Tonstufen werden in Halbtonen definiert; € -
Endekade = 11) hatte Wladimir Belski um 1903 Nikolai Rimsky-Korsakow hingewiesen, und
dieser benutzte sie in seiner Oper "Kitesh". Deshalb l4Bt sich auch die modale Tonleiter
013579€ als "Belski-Tonart" ansprechen. Vergleiche das Notenbeispiel 10: ngblskn
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. .Im Zw'eiten Quartett, vierter Satz, Ziffer 107 (Melodie in der ersten Violine) ver-
einigen sich harmonisches a-Moll und der "Obichod"-Modus ami (es ist wie in
Notenbeispiel 7 wiederum ein "kleiner" Modus, das heiBt mit kleiner Terz).

7.4. Der Polymodus ist, analog zur Polytonalitdt, ebenfalls eine Vereinigung
zweier oder mehrerer diatonischer (auch mixodiatonischer) Tonarten zu einer ein-
heitlichen Tonstruktur, jedoch nicht in der Horizontale (wie beim Mischmodus), son-
dern in der Vertikale, gleichzeitig. Ein Beispiel wire folgende Stelle - auch sie
stammt aus dem "Modalquartett":

Notenbeispiel 11

Man vergleiche auch die Stelle bei Ziffer 97, Takte 1 bis 6, wo sich ein D-Dur-
Dreiklang (Viola, erste und zweite Violine) mit einer phrygischen Melodie (Violon-
cello) durchdringt.'?

7.5. Dissonanzmodus. Als modales Klangzentrum kénnen zwei Akkordtypen
auftreten: 1. ein durch Dissonanzen verkomplizierter konsonanter Klang (Dur- oder
Moll-Dreiklang, Quinte, Quarte, Terz, Einklang und Oktave), oder 2. eine freie Dis-
sonanz oder eine polyharmonische Dissonanz, die in der Funktion eines klanglichen
Zentrums uniibersehbare Moglichkeiten neuer, individualisierter Modi (IM) bietet.

190 Weitere Belege sind: Sechstes Quartett, erster Satz, Ziffer 13, Takte 1 bis 7: c-phrygisch/aeo-
lisch. Man vergleiche auch: Achtes Quartett, erster Satz, Ziffer 4, Takte 1 bis 6: melodisches
C-Dur in der ersten Violine und c-phrygisch in der zweiten Violine.
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Als dissonierende Tonika B-Dur beginnt die Reprise im ersten Satz des Fiinfien
Quartetts, Ziffer 33 und 34; die chromatischen Verdichtungen ergeben in zwei Takten

das volle Dodekachord.'”!
Beispiele fiir Dissonzmodi finden sich im dritten und im fiinften Satz Humoreske
des Elften Quartetts:

Notenbeispiel 12

Notenbeispiel 13

191 Siehe auch im weiteren bei Ziffer 35/36: A-Dur Tonika mit Zusatzton, die tonalen Funktione.n
sind Tonika und Tritonante; die chromatische Melodik ist eine Folge der Metabolé (verglei-
che: diatonisches a-lokrisch bei Ziffer 1 und Chromatik bei Ziffer 35).
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Modalitdt im Dissonanzmodus entsteht durch zwei Momente:

— Erstens aufgrund des Vorhandenseins einer bestimmten, fixierten Tonreihe
oder einer Summe von Tonen eines Polyakkords in der Funktion eines
klanglichen Komplexes; in Notenbeispiel 12 wire das die Konnexbildung: c-
des-d und e-g-a. Dieser Komplex ist (mit gewisser Variierung) iiber zwolf
Takte lang in langsamem Tempo dominierend (Ziffer 19 bis 22) und funktio-
niert analog zu einer gewohnlichen modalen Tonreihe.

— Zweitens aufgrund der fiir polyharmonische Verhiltnisse natiirlichen
Vielfalt von Tonreihen, die von Stiitztonen ausgehen und auf sie bezogenen
sind: Des-Dur zu des (zweite Violine), c-lokrisch zu ¢, d-lokrisch zu d. Der
Ausgangsklang ges, g, as steht in Tritonus-Beziehung zum Zielklang c, des,
d. Zentralton des Modus ist D im BaB (das bereits ohne tonikale Funktion
ist).

Am Ende des Satzes ist D der Zentralton (befindet sich ebenfalls im BaB) und als Ge-
samttonreihe tritt (aufsteigend) d, es, e, g, as, a in Erscheinung (die Verwandtschaft
zum Komplex c-des-d in Notenbeispiel 12 A ist uniibersehbar). In freidissonanten
Klangen bilden die eingebundenen Tone neue modale Tonreihen (sets in der Ter-
minologie der amerikanischen Musiktheorie).

In Notenbeispiel 13 finden wir ein Scherzo mit Kuckuck-Ostinato (zweite
Violine). Das modale Geriist besteht aus zwei polyharmonischen Schichten: aus D, G,
e im BaB (und weiter: Ziffer 30, Takte 9 bis 13 und Ziffer 31, Takte 7 bis 11) und
dem "Kuck-kuck"-Ruf in der zweiten Violine einerseits und der Klangschicht der
ersten Violine und Viola andererseits. Es ergibt sich eine modale Struktur mit dem
Klangzentrum a, d', e, gl, b', in dessen Umfeld sich die Tonreihe d* -el—f‘—gl—al-bl-
ces’-des” kristallisiert - das heiBt: einer der sogenannten "Schostakowitsch-Modi". Im
zweiten Formteil (Ziffer 32, Takte 1 bis 12) nimmt die Klangspannung zu (durch die
BaB-Schicht D, G, fis), wihrend sich in den melodischen Stimmen schon eine andere
Tonkonstellation bildet: ¢, es?, g3, b’ (mit es* und b° am Ende, vergleiche Notenbei-
spiel 13 B) - und damit ein weiterer "Schostakowitsch-Modus" (c-des-es-e- ... -g-as-
b-ces; auch dieser mit verminderter Oktave).

Dem ganzen Satz liegt somit ein Dissonanzmodus (mit zwei Varianten eines
Polyakkords) zugrunde.'*?

192 Ein ausgeprégter Dissonanzmodus findet sich im Dritten Quartett, zweiter Satz - einer Art
"langsamem Scherzo": im Hauptthema mit phrygischer Unterschicht, im ersten Seitenthema
(Ziffer 32 bis 35) auch mit Ostinato-Schichten.

Auf ein Vorbild heutiger Dissonanzmodi stéft man in Mussorgskys Boris Godunow, zweiter
Aufzug, Ziffer 40, Takte 1 bis 4: f~phrygisch/dorisch (Edition P. Lamm).
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8. Symmetrische Modi

Diese Gruppe von Modi besitzt als konstruktives Prinzip eine Teilung der zwél.f
Halbtone in gleiche und gleich strukturierte (das heiBt symmetrische) Gréﬁen..Damlt
ergeben sich zwolf symmetrische Modi: die Ganztonleiter (12:6), der verm{nderte
Modus (12:4), der iibermibige Modus (12:3) sowie verschiedene Doppel-MOfil (odf:r
Tritonus-Modi; 12:2); theoretisch ist aber auch die chromatische Tonleiter ein
symmetrischer Modus (Hemitonik; 12:12).1%

Fiir Schostakowitsch sind symmetrische Modi nur eine von vielen Moglichkeiten
modaler Einfirbung. Als Beispiele seien angefuhrt:

Notenbeispiel 14 A und B

193 Genauere (Intervalle in Halbtonen; A = 10, E=11)

1. 1. Ganztonmodus (12:6) — 02468 A(2 Positionen)
IL 2. Verminderter Modus (12:4) ~ —01 34 67 9A (3 Positionen)
M. 3. UbermaBige Modi (12:3) — 01 45 89 (4 Positionen)

B, ... oxmmmsine svamsanes v (12:3) — 012 456 89A (4 Positionen)
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21 @iﬁfri@[tr :

0 espres:]

el
Ooopel-Vls e mll ks mol)

Notenbeispiel 15 A und p'#

Nachfolgend weitere Belege fiir symmetrische Modi: Ganztonmodi (bereits oben
erwidhnt) im Dreizehnten Quartett, dritter Satz, Ziffer 32 - ¢-02468A und zuriick
€97531 (gemidf Anmerkung 21 ist das Nummer 1); Doppel-Modus (Tritonus-Modus)
im Zweiten Quartett, dritter Satz, Ziffer 57, Takte 1 bis 3 (Cello-Passage) - es-0167
(gemdB Anmerkung 21 ist das Nummer 5); derselbe Modus findet sich im Neunten

Iv. 5. Doppelmodi
(oder: Tritonusmodi) (12:2) — 01 67 (6 Positionen)
6. s swmensnm mowss (12:2) — 012 678 (6 Positionen)
T (12:2)  — 013 679 (6 Positionen)
8. s (12:2)  — 014 67A (6 Positionen)
9 (12:2)  — 0123 6789 (6 Positionen)
10 sonmns oo s (12:2)  — 0135 679€ (6 Positionen)
| (12:2) — 01234 6789A (6 Positionen)
V. 12. Hemitonik (12:12) — 0123456789A € (1 Position)

Siehe hierzu den Artikel des Verfassers: "Symmetrische Leitern in der Russischen Musik", in:
Die Musikforschung, Heft 4/Kassel 1975.

194  Zur Verdeutlichung wurden in Beispiel 15 A die Notenwerte verkiirzt und die Faktur
verdndert; die Begleitakkorde (in der Viola und im Violoncello) sind davon ausgenommen.
Das Thema in 15 A ist ein Zitat aus dem Zweiten Klaviertrio (Finale, erster Seitensatz).
Der allgemeinen Systematik nach (Anmerkung 21) entspricht der Modus von Beispiel 14 der
Nummer 2 und der Modus von Beispiel 15 der Nummer 7. Es gibt Grund zur Annahme, daB
sich Schostakowitsch der symmetrischen Natur des Triothemas bewult war. Dafiir spricht die
Mutation von einem symmetrischen Modus in einen anderen und sogar symmetrischen (!):
Ziffer 33 in c-Doppelmoll (013679), Ziffer 34 in c-diminutus (0134679A), 15 Takte.
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Quartett, finfter Satz, Ziffer 68/69, in der Begleitung des Violoncellos und ggzr Viola
(als tonikale Tritonus-Harmonie) - iiber dreifig Takte kontinuierlich b-0167.

9. Zwischen sieben und zwolf Tonen:

Schostakowitsch-Modi

' L |
— DT ey
ral p—41
ram .
Cal I

D S C H [Notenbeispiel]

9.1. Frage der Existenz

Zunichst eine Begebenheit am Rande: Zu Hause beim Teetrinken iiuBertct Schosta-
kowitsch einmal, einige Theoretiker hitten in seinen Werken "Schostakow1tsch—Mo-
di" gefunden, wo er doch selbst sein ganzes Leben lang naiv gedacht habe., er schreibe
noch in Dur und Moll.'”® Dessen ungeachtet iiberzeugt uns die Analyse seines ('Euvres
vom genauen Gegenteil - davon, da es tatsichlich eine Reihe neuer Mod} bell Scho-
stakowitsch gibt, deren Existenz und Wesen durch die spezifischen Verhaltmss.e der
Musik des zwanzigsten Jahrhunderts bedingt ist. Im Grunde zeig Schostakowitschs
AuBerung nur, daB sein musiktheoretisches Denken sich ganz in den ‘Bal?nen. der
traditionellen Harmonielehre bewegt (der Dur-Moll-"Harmonik"lgslnschlxeﬁhch ihrer
Mbglichkeit sogenannter "Alterationen” leitereigener Tonstufen).

195 Alexander Tscherepnin schrieb eine Etide fiir Klavier (op. 56 Nr. 4), deren Tongewebe
ausschlieBlich auf den Tonstufen dieses Modus beruht: c-0167. . o

196 Diese Begebenheit wurde dem Verfasser von Frau Jelisaweta Mnazakanowa mitgeteilt (in den
1960er Jahren).

197 Riickbindungen an die traditionelle Harmonik finden sich in folgenden Werken: Aghtes
Quarteit (Ubergang vom ersten zum zweiten Satz); Fiinftes Quartett, letzte "l."akt.e (von Zlffer
131 bis zum SchluB); ebenda: Ziffer 78, Takte 1 bis 7 (als h-Moll mit "emledrlgjcer“ v1e.rter
Stufe); Elfies Quartett, sechster Satz, Ziffer 35: "Schostakowitsch"-Modus au-f cns‘ (Tonika)
mit drei in der Schliisselung vorgezeichneten Erhohungen (Kreuze) - die Tonreihe czs-d-e-f-g—
a-b ist dabei nichts anderes als das gewdhnliche d moll (!) mit nach cis, das heifit auf.dle
siebte Stufe, verschobener Tonika. Insoweit mag Schostakowitsch iiber die '.I'he(')retlkt.:‘r‘
spétteln (lernte man doch in der Schule, da die dorischen, phrygischen und so weiter 'Modi
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9.2. Begriff und Systematik.

Der Terminus "Schostakowitsch-Modi" hat sich als notwendig herausgestellt und
bewihrt.'”® Spezifisch modalen Ausprigungen (vom Typus c-des-es-e) begegnet man
bei Schostakowitsch sehr hdaufig - sowohl in der Melodik als auch in der Stimmfiih-
rung.

Es fillt auf, daf} Schostakowitschs Modi (im weiteren sei dafiir die Abbreviatur
"SM" verwendet) eine spezifische Zwischenstellung zwischen der Diatonik (mit ihren
sieben Stufen) und der Chromatik (mit ihren zwo6lf Stufen) einnehmen. Das scheint
der traditionellen Harmonielehre zu widersprechen: Fiihrt doch das Aufbrechen der
Kette mit den sieben Ténen unverziiglich zur Zwélfstufigkeit - ohne daB es vermit-
telnde Formen zu geben scheint.'®®

Gleichwohl gibt es solche Formen - Formen, die auf Mixodiatonik als selbst-
stindiger Intervall-Gattung basieren. Mixodiatonik darf nicht, und das sei hervor-
gehoben, mit "halbtoniger Chromatik" gleichgesetzt werden, insofern die naturalen
Grundintervalle unseres Tonsystems - die groBe Terz (5:4) und die Quint (3:2) - auch
innerhalb dieses Kontextes ihre konstruktiv-gesetzmiBige Wirkung entfalten. Das
zentrale Element des fonalen Dur-Moll-Systems, der konsonierende Dreiklang - der
auf der Teilung der Quinte (3:2) durch die groBe Terz (5:4) beruht -, priigt somit auch
die neuen Modi, die zwischen sieben und zwdlf Stufen besitzen. Mit anderen Worten:
Auch das modale System (der SM) basiert auf den konstruktiven Grundintervallen.

nichts anderes als umdefinierte Abschnitte der Dur- oder Moll-Tonleitern seien; man ver-
gleiche auch das Passacaglia-Thema cis-Moll aus der Oper Lady Macbeth des Mzensker Krei-
ses, 1934).

198 Die Musik, vor allem die Musik des zwanzigsten Jahrhunderts, kennt viele solcher Bezeich-
nungen: Chopin-Tonleiter (in RuBland: Rimsky-Korsakow-Leiter), "Tristan"-Akkord, scala
enigmatica (Verdi), "Prometheus"-Akkord (Skrjabin), Skrjabin-Modi, Prokofjew-Dominante
(g-f-dis-fis-h und dhnliches), Belski-Modus (in Opern von Rimsky-Korsakow), Webern-Ak-
kord, Webern-Gruppe (oder Webern-set; 08¢, 014), Cowell-Cluster, Messiaensche Modi (ins-
gesamt sieben), DSCH-Modus (Schostakowitsch), EDS-Gruppe (bei Edison Denisow; von
EDiSon DEniSow); "Schubertsche Sechste" [Stufe] (im "Aufenthalt"), "Rachmaninow-Subdo-
minante", "Tschernomor-Leiter" (Ganztonleiter aus Glinkas Oper Ruslan und Ljudmila), Pe-
truschka-Akkord (aus Strawinskys gleichnamigem Ballett), "Borodinsche Sekunden" (freie
grofle Sekunden), chinesische Tonleiter (Pentatonik), sogenannte "pikardische Terz" (ohne
Beziehung zur Picardie), Bartok-Akkord (c-es-as-ces) und anderes mehr.

199 Das nicht nur aus der Sicht der alten Harmonielehre: So trifft auch Anton Webern eine
kategoriale Trennung zwischen den sieben und zw6lf Ténen (in seinem "Weg zur Neuen
Musik"; etwa in der Vorlesung vom 2. Mirz 1932). Tatséchlich aber steht bei Webern "zwi-
schen sieben und zwdlf" die klassisch-romantische Tonalitdit, was jedoch ein ganz anderes
Problem ist.

141



Juri Cholopow: Modalitdt in den Streichquartetten von Dmitri Schostakowitsch (2002)

9.3. Konstruktive Prinzipien.

War fiir die alten Griechen die "erste Konsonanz" die Quart (4:3) - und nicht die
vollkommene Konsonanz der Oktave -, ist es fiir uns die Terz (5:4) - und nicht die
starker konsonierende Quint (3:2). (Das betrifft nicht die tonal harmonische, sondern
die modal melodische Logik.)

Somit ist die groBe Terz das primdre Intervall.

Es folgt die Quinte, in der bereits die groBe Terz enthalten ist, und zwar auf zwei-
erlei Weise (wie bei Zarlino, 1558).

Des weiteren kann man (iiber Zarlino hinausgehend) diese beiden konstruktiven
Intervalle addieren, das heilt iibereinander schichten. Das Intervall, das sich ergibt,
die Hemioktave®®, ist fiir unsere Ohren vollig annehmbar geworden - und steht kaum
hinter der Oktave als modales Bezugsintervall zuriick; noch weniger "problematisch”
in dieser Funktion wire die - gegeniiber der Hemioktave weniger dissonierende -

kleine Septe, und erst Recht die groBe Sexte.

Damit bekommen wir drei Rahmenintervalle fiir die SM: die (groBe) Terz, die
Quinte und die Hemioktave. Die Methode der Tonreihenbildung beruht auf Mixo-
diatonik, was bedeutet, daBl die Tonreihe nur dann mixodiatonisch ist, wenn das ge-
gebene Rahmen-Intervall eine grofere Anzahl von Tonstufen besitzt als in der Dia-
tonik. Mit anderen Worten: die Terz enthélt nicht drei, sondern vier (!) selbststdndige
Stufen (und zwar keine chromatisch verinderten im Sinne der Alteration). (N atiirlich
ist eine solche Terz keine "dritte Stufe" mehr, keine "terza" - die vier Stufen ergeben
einen Tetrachord statt eines Trichords).

Dementsprechend umfaBt auch die Quinte eine zusitzliche Stufe, mithin insgesamt
sechs Stufen. Die Tonreihe ist kein Pentachord, sondern ein Hexachord.

Somit besitzt die Hemioktave neun Stufen: sechs Stufen innerhalb des Rahmen-
intervalls der Quinte plus ein Tetrachord in der Terz, das mit dem obersten Ton der
Quinte beginnt (folglich gibt es insgesamt drei neue Tonstufen).

Das mixodiatonische Prinzip ist auf die melodische Bewegung innerhalb des
Rahmenintervalls verwiesen. Das heift: Man muB soweit nur moglich diatonische
Intervalle und Intervallgruppen wihlen (von der "Sieben" ausgehen) sowie streng die
Abfolge von kleinen und grofien Sekunden einhalten. Zwei aufeinander folgende
Halbtone hitten némlich die gefihrliche Neigung, chromatisierte Diatonik auszu-
bilden — ungiinstig wére zum Beispiel das Terz-Tetrachord: ¢ — des — es — fes = e. (Die

200 Vom griechischen hémi = halb. Das bedeutet nicht "die Hilfte einer Oktave" (Tritonus),
sondern - analog zu Zeitangaben: wie "halb vier" nicht "zwei Uhr" bedeutet -: Oktave minus
Halbton, das heiBt: groBe Septe, oder ebenso moglich: verminderte Oktave.
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e?haqnonis.ché Ve?doppelung, eine kardinale Eigenschaft des Systems, ist unum-
ginglich; hierin z.elgt sich eine entfernte Ahnlichkeit mit der Zwolftonmusik — wir
befinden uns damit sozusagen in der Mitte zwischen "Sieben" und "Zwdolf".)

Im Ergebnis erhalten wir die grundlegenden SM, Notenbeispiel 16 (siehe unten):

16 A. Das Kernintervall 4 [gezahlt wird nicht die Anzahl der halbténigen Stufen
sondern die Anzahl der Abstinde zwischen den halbtonigen Stufen; = Terz] unserej
"erste Konsonanz", stellt zugleich das erste Rahmenintervall der ’SM' das, andere
Rahmenintervall 7 [= Quinte] ist die Erweiterung der Terz-4 - und zuden’1 ein Derivat
der "Zarlinoschen" Teilungen der Quinte-7 in zwei Terzen-4 - von unten nach oben
und .umgekehrt. Das dritte Rahmenintervall, die zusammengesetzte Struktur der
Hemioktave (im Unterschied zu den zwei konstruktiven Grundintervallen der Ter
und der Quinte) besitzt drei logische Méglichkeiten: ’

1) 11 =7+ 4 (Quinte plus Terz),
2) 11 als 4 + 7 (Terz plus Quinte; weniger naturgemiB) und

3) 11 .ohne Quinte, das heifit aus zwei Terzen bestehend, die durch eine 3
(Triade) getrennt sind: 4 (3) 4.

16_ B. Die melodische Bewegung beginnt im Rahmen der Kern-Terz. Es gibt drei
M(‘jgllch.keiten, mixodiatonisch fortzuschreiten: 0124, 0134 und 0234. bie vollkom-
menste: ist die zweite, da sie keine zwei aufeinander folgenden Halbtonschritte ent-
hilt. Sie sei als das Grundmodell-4 (das heiBit: "GroBterz-Modell") definiert

16 C. Das Quint-Hexachord enthilt alle drei modalen Varianten der Terz-Tetra-
chf)rde (siehe das Notenbeispiel 16 B), an dessen Grenzstufe fes = e ein diatonisches
Trichord (e — f— g oder e — fis — g) ankniipft (mdglich wire auch, an die diatonische
Stufe es das Terz-Tetrachord - im Rahmen des Ditonus es-g - ar’lzukniipfen.) Somit

sx?tzt S}ch das Qum-t-Hexachord aus zwei Modalkomponenten zusammen: einer mixo-
diatonischen und einer diatonischen.

16 D. Es gibt drei Hemioktaven (siche das Notenbeispiel 16 A). Die 1. bildet
ebenfalls ein Grundmodell - das Grundmodell-¢ (das heiBit 7 + 4). Ir.l Vollstéindi er
Form, die der kompletten Oktav-Tonart nahekommt, enthilt dieser SM die beidgen
Kernmodelle (0 - 4 und 7 - €), wobei die ganze Tonleiter insgesamt neun naturale
Stufen hat. Neun ist eine Grofe in der Mitte zwischen sieben und zwélf. (Die

Hinzuﬁjgung del Oberen ()kta\/e E’mdert, 1€ i €1 iC t 1 en I y
W mm n h S ai d i
) s OnlClteI't pus alS
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16 E und F. Die beiden anderen Hemioktavtypen besitzen az%lln Grundstufen, sind
aber trotzdem ebenfalls mixodiatonisch wie das Grundmodell-¢.

" u“dummu CSTRUKCTUR des Systems Apr SM
.

&
Terz Quut T@rz'tetﬂi m%‘%fsngw:emges -

SOl der Quints
Pl i)
—& e

L S 1—3—4—7‘ ‘m]w» W, u+(3)f‘+

oo ERREEERA =
e *:J A-3-4 Froa-
MLXOdLQ‘COY\LK

&b"mgmm

oty
CSegmerfL des vermi darTzn N\)d@

Notenbeispiel 16 A, B, C

S

201 Zur Theorie der SM siche den Artikel des Verfassers: "Schostakpwitschs Modi. St;cul;t(;xrl 1;:1:1‘
Systematik", in: E. Dolinskaja (Hg.), Sostakovicu poswascaetyg Sbornik staﬂte{. ‘ d— e9]0
kompozitora [Schostakowitsch gewidmet. Sammlung von Aufsdtzen, hg. anldflich der 90.
Wiederkehr seines Geburtstages), Moskau 1997, S. 62- 77 (russ.).
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He,mok‘rave () Grundmode - =]
I g@d\%‘ DR S aRE S TS

B = Qm "H&XﬂﬂhTwZTgﬁ.

Notenbeispiel 16 D, E und F

(Dem geneigten Leser mag es sonderbar vorkommen: Warum sind hier vier Ernie-
drigungen [Be's] vorgezeichnet? Warum nicht drei wie im traditionellen c-Moll? Das
hat mit praktischen Erwdgungen zu tun - ein Zuviel an Be's im Notentext selbst soll
vermieden werden. Aber warum Erniedrigungen [Be's] und nicht Erh6hungen [Kreu-
ze]? Das Grundintervall des Systems ist doch die Dur-Terz! - Dur, und nicht Moll.
Offenkundig gibt es auch daflir einen tieferen Grund: Im Super-Moll-Charakter [in
diesem Falle mit vier Erniedrigungen] der Modi manifestiert sich eine bestimmte
psychologische Haltung des Autors - als Ausdruck seines Weltempfindens. Doch das
betrifft die individuelle Behandlung des Systems, nicht dessen natiirliche Eigen-
schaften.??)

202  Aram Chatschaturjan sagte einmal tiber Schostakowitsch: "Bei ihm kam das Helle schlechter
heraus als das Dunkle".
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10. SM-1: das Terz-Tetrachord (s-4)

Somit bildet das Terz-Tetrachord (Notenbeispiel 16 B, drei .Form.en). das Ker;lmci-
dell des SM und zugleich dessen erste Gruppe. Nachfolgend ein Beispiel des SM als

spezielle Tonart:

Ad-a\bglo-#f‘ié 1ﬂ Eﬁeg}e'
ey i 9
cisfiles =TT L

Notenbeispiel 17

Die Methode der modalen Notation sei folgende:
is|= Tonika oder Zentralton, _ ) -

= OBeZeichnung eines SM, Abbreviatur fiir "Schostakowitsch Modus" und Terz
y i "4" a ischen den halbtonigen Stufen]),

Tetrachord (im Rahmen der "4 [Abstinde zwisc : : en ! »

0?;4 = einé der Formen des Terz-Tetrachords (die 2. in Notenbeispiel 16 B; die Tonstufen

sind in Halbtonen definiert).

Dasselbe kann simplifiziert auch wie folgt notiert werden: cisSI, oder cisS=2.

j i i Viola
ini ispiele: teit, funfier Satz, Ziffer 67, Violoncello und ‘
Einige Beispiele: Neuntes Quar e vttt finfer o e

P 5 . N
- ¢9A01/s-4 (zugleich in den freien Stimmen); uar MEr § _
beeiden Schluftakte - Es0234/s-4 (als 3. Form von Notenbe.lsp'lel 16 B; }fler im [D)ur_
Kontext); Vierzehntes Quartett, letzte fiinf Takte, erste Violine (0134 in den Dur

Dreiklang iibertragen).203

703 Das wire ein gesondertes Thema: SM als Durtonart und nicht als Super-Moll (wie es zumeist

der Fall ist).
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11. SM-2: das Quint-Hexachord (s-7)

11.1. Die zweite Oligotonik.

Im Grunde sind die beiden Grundformen der SM, und das ist eine ihrer spezifi-

schen Eigenschaften, minderstufige Systeme (Tonleitern). Nachfolgend Beispiele -
sowohl ein- als auch mehrstimmige:

® Dlegro]l I @Alegrettc] 510

N D ke o e eEER iy,
g2 ' , ..
P Vol A
v 2 Y l\é)l Jl g Eb
iy el TE [ ool
T3

Notenbeispiel 18 A und p204

Bereits unsere Vorfahren sagten: "natura vacuum abhorret". Gemih dieser Vor-
stellung streben wir zur totalen Zwélf , und deshalb neigt unser Gehér auch dazu, das
"Tonloch" zwischen 0 und 7 und wiederum 0 (= 12) ausflillen, und das geschieht mit-
tels verschiedener Verfahren.

Daraus folgt ein neues Problem:

11.2. Das Problem vollzdhliger mixodiatonischer Tonleitern auf der Grund-
lage des modalen Blocks s-7. Es geht dabei - unter dem Aspekt der Tonalitit - um
zwei mogliche Varianten der sechsten Stufe (im Falle einer Tonika ¢ wiren das die
Tonstufen as oder a) und drei Varianten der siebten Stufe (im Falle einer Tonika ¢

204  Hier noch weitere Belege:
Zweites Quartett, erster Satz, Ziffer 5 (cis0-7-8/s-7); man vergleiche auch Ziffer 7, Takte 1 bis
5, Ziffer 8, Takte 1 bis 5); Dreizehntes Quartett, ein Takt vor Ziffer 12 - Takte 1/2 nach Ziffer
12 (esSm);
ein verschobener s-7: Zehntes Quartett, zweiter Satz, Ziffer 40, Takte 1 bis 13 (e); man
vergleiche auch: Dreizehntes Quartett, Ziffer 59/60, erste Violine (b);
ein verdnderter s-7: Zehntes Quartett, Ziffer 29/30, T. 7, erste Violine (f, als ob s-7 von fis).
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wiren das heses, b und 4), und zwar in verschiedensten Kombinationen. Die modale
Spezifik der SM resultiert ohne Ausnahme aus der konstruktiven Wirkung des Ur-
kerns (0134 und seine Varianten; vergleiche Notenbeispiel 16 B), der gleichermaBen

fiir die Grundgestalten -4 und s-7 pragend ist - Grundgestalten, die in verschiedener [AU.BQ‘I"C}]EF&] S~
Weise zusammentreten und die Gesamtstruktur der erweiterten Tonart ausbilden. Die e -
zweite oligotone Gestalt der SM erstreckt sich auf den Bereich, innerhalb dessen Gt :
verschiedene fieie Strukturvarianten der SM zu Tage treten konnen. Diese LEE_E‘I T& N
Strukturvarianten sind der Form nach vollzihlige mixodiatonische Tonleitern, dhn- i

lich den gewdhnlichen Oktavtonarten.

|
>

| B -

Nachstehend das Beispiel einer Supermoll-Tonart mit erniedrigter siebter Stufe:
Notenbeispiel 20 (Fortsetzung von Notenbeispiel 18 A)

Die nichtdiatonischen Tonstufen fU in fis- nd der neuen
nd g 1 11s Moll vermi gru

. ‘ ; . itteln auf; d

\ | 7 1 tonalen Ver wandtschaftsverhiltnisse (vergleiche Ziffer 25 akte /2) sinn alllg d

I iy I 1 f €n

Einsatz des Dominant-Comes (Ziffer 25/26, zweite Violine):

Fismoll: Cis d es f g

- Cismoll: Cis d e f g

Notenbeispiel 197

Di ;
ie gesamte Fuge des Siebten Quartetts (Finale) ist durch diesen SM geprigt.?
(Mit zahlreichen Wiederholungen.) ’

Eine Melodie im vollstufigen cisSM mit naturaler Septe (Violoncello und Viola in 12. SM-3: die Hemioktav-Tonarten (
Oktaven) (mit den Stufen 8 und A iiber dem Block 0 - 7) findet sich im Finale des =5
Siebten Quartetts, 7Ziffer 33, Takte 1 bis 8.

Hemioktav-Tonarten basi "
Eines der pragnantesten Beispiele eines vollstufigen SM bietet die grofie Modal- asieren auf modaler "Blockbauweise". Sie bestehen aus

Strukturen i .
fuge (ebenfalls) im Finale des Siebten Quartetts (Ziffer 24 bis 41). Sehr reich an und F. Wir (}ilzrbeSI? 2?;(11; goclien gerz- und Quintbldcken; siche Notenbeispiele 16 D, E
Kiinstlerischen Moglichkeiten ist bereits das Thema. Sein Beginn wird in Notenbei- genden Kombinationen zu tun:
spiel 18 A zitiert - ein Beginn, in dem die melodische Linie die tonalen Grundpfeiler
von Tonika und Dominante umspielt. Die zweite Halfte des Themas erscheint in der

Subdominante (wie bei J. . Bach) mit modaler Ausweichung (4 statt b), und zwar
gemif dem abweichenden Modalblock 0234 (Subdominantblock):

— e

205 Hier die Aufschliisselung weiterer Abkiirzungen: Hexachord n0-7" bezeichnet das Grundmo-
dell 013467, "0-4" - das Grundmodell 0134.

206 Di ist ei i
Diese modale Fuge ist ein Gegenstiick zur streng diatonischen C-Dur Fuge aus op. 87
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Hemioktav-Modus s-€ (1), &= 7+ 4:

_
Qg‘m - " m ™ —‘H“. Eng@"%_ﬁ

@ Vo b. h b l+ 6%,

: T8 4bE
4 _ B I

\e:

207
Notenbeispiel 21 A und B

Hemioktav-Modus s-€ (2), e =4+ 7

208
Notenbeispiel 22 A und B

i i is 13; Achtes
i i [ g - Satz. Ziffer 17, Takte 10 bis 13;
Beispiele wiren: Siebtes Quartelt, Zwelter " . chte
2 gz(cjzi;;t e(lirii)tter Satz, Ziffer 36, Takte 12/13 (folgt ummttelbalr( ;iex; f?}tlsscgn;t:te:l
ispi , g i Satz, Ziffer 54 bis 56, Takt 4; Zwoljtes Lu 8
beispiel 18 B); Achtes Quartell, vierter : : :
NOte?:erelSaptz Ziffer 24, Takte 1/2; Dreizehntes Quartelt, Zlffjcr 20, Takte. 6 bis 8 (als scl::lrtf
lz(\l’anender /;xkkord auf ais, mit Auflosung nach b-Moll in Ziffer 21); Vierzehntes Quartelt,
zweiter Satz, Ziffer 43, Takte 1 bis 4.
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Hemioktav-Modus s-¢ (3), e =4 + (3) + 4:

Bedoite] S g

l—ﬂ 4
odexcito d=Aok

beey Y "\.I
Cte ¢ 2 S El ey e
L L e B S S e
Pe—= = |dim. [RF
\.LVC' | vy : \/r \
gl == ie giprrs=—e——u—y
TRAE n2 T “affacea T\Zhﬁj’ (the ThF 7
- 6—&““2_£L? semptice
ad. ﬂ_‘_

SME=L+B)th B

Notenbeispiel 23 A und B?%

Die Kombination der Grundblécke ergibt einen Polyblock (Notenbeispiele 21 bis
23).

208

209

Hier noch einige weitere Beispiele: Zehntes Quartett, zweiter Satz, Ziffer 31, Takte 1 bis 11
(Ziffer 34 bildet im Violoncello und der Viola einen Kontrapunkt mit dem Doppel-Dur-
Modus c-des-e-fis-g-b); Elftes Quartett, erster Satz, Ziffer 2, Takte 4 bis 6 (Tonika G-Dur mit
Block s-7 auf der Terz 4).

Der nur selten auftretende vollstindige Polyblock 4 + (3) + 4 kristallisiert sich im Finale der
Zweiten Klaviersonate im Beginn des Themas (Takte 2 bis 7) (es sind genau dieselben Téne
wie in Notenbeispiel 23 B); im Finfzehnten Quartett, zweiter Satz (Serenade), als "aufschre-
ckender" Ostinato-Akkord (der dreiundzwanzigmal angeschlagen wird) mit dem Tonbestand

c-des-d-e - g-a-b-h — ein Tonbestand, der genau dem Polyblock entspricht. (Man vergleiche
auch: Fiinfzehntes Quartett, vierter Satz, Ziffer 49, Takt 2).
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e
13. Sonstige Aspekte der Schostakowitsch-Modi

Nachfolgend seien noch einige weitere Aspekte des Systems der SM angespro-

chen.

Die SM prigen verschiedene Seiten des
sche, harmonische und symbolische. |
schaft und Modulation. Die Verinderung der T.nne.ren
modalen Struktur zieht unvermeidlich ein neues System der Toilartegverheasl:rlrizz
nach sich®'® und wirkt insoweit auch auf die Logik der tona}en Anlage c; {g\d e
Komposition. Die verinderten Tonaltenverwandtschaﬁen fithren zu1 ne;;ewe ,rgl
keiten der Modulation beziehungsweise neuen Perspektiven der tonalen Bewegung.

musikalischen Kunstwerks - kompositori-

13.1. Tonartenverwand

;QE(—‘;‘:C—\'\%ﬁh" U.Y\@ E‘E)]

oWl o ’\M?,%_ﬁ
Ftorrer rrrr rrert

P Best N -

Notenbeispiel 24

Der Hauptsatz der Sonatenform steht, dem.Scbema folgen(i, in G-D[1)1r, c;elr Sfe;:
tensatz in D-Dur. Die Durchfiihrung beginnt m'nt einer Metabolg, auf D—‘ (;Jr OletliJn -
doch nicht g-Moll, sondern gSM (auf dem Dommantorgelpuﬂnkt d = 7) m‘;t em duine
block 023567. Dieser Block verbleibt auf derselben Tgnhohe (wahreq herd swor o
unvollstindigen verminderten Modus ausdehnt), allerdl.ngs verlagert Exg Gerundlga -

unkt von d nach cis. Damit vollzieht sich eine Modulatlo.n (g - fis) auf der . n g—
y iBt desselben Bestands der Tone - mit anderen Worten: eine Mo

desselben sets, das hel ‘
dulation (gleichsam ein "Ubersprung") von der Tonart g 7y fisSIL.

I ————
710 Dem SM cis 0—789€ ist zum Beispiel d-Moll ver
vierter Satz, Ziffer 54). Der verminderte Modus g
auch seine Transpositionen b-dim., cis-dim. und e-dim. (Noten

wandt (man vergleiche: Achtes Quartet-t,
dim besitzt dieselbe Grundtonreihe wie
beispiel 14).
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Im Finften Quartett findet eine analoge Modulation statt: und zwar von h-Moll im
zweiten Satz nach g-Moll in der Moderato-Einleitung des dritten Satzes - siche das
vorangegangene Notenbeispiel. Zu es—d-h tritt b—a—g hinzu; aus s wird ces
(Ziffer 80, Takt 5).2!"!

13.2. Nebengestalt P; und Dur-Modus.

Eine harmonische Nebengestalt (NG) ist ein Element der Tonalitit, das ergéinzend
zum konstruktiv wirksamen Zentralelement, dem Dreiklang der Tonika, hinzutritt.?'?
Die NG sei mit dem Buchstaben "P" und der Anzahl (in Halbtonen) bezeichnet.?'® Fiir
Schostakowitschs Harmonik ist insbesondere das Hinzutreten der kleinen Terz (P;)
charakteristisch - siehe die Notenbeispiele 16 (16 B), 24, 3, 4, 7, 13, 15, 20 und 23.
Die Grundformen der SM werden aus Segmenten des verminderten Modus gebildet
(Notenbeispiele 16 B, C und D), unter Einbeziehung des Kleinterzklangs (vermin-
derter Septakkord) als Zusatzelement.

Wie bereits oben erwihnt, ist die Verwendung der Nebengestalt Py bei Scho-
stakowitsch mit einer dichteren und dunkleren Tonarten-Firbung verbunden - dem
Supermoll. Doch gibt es Ausnahmen: etwa das Adagio in Es (vierter Satz) des Neun-
ten Quartetts (Hauptthema Ziffer 50, SM: Es 023467 + 9A, hier mit drei P, zugleich -
mit es, g und b); das Seitenthema aus dem ersten Satz (Ziffer 4) des Neunten
Quartetts. Man vergleiche auch Notenbeispiel 21 A: das ist ein robustes, kraftvolles
Dur - als echt "maskulines" Tongeschlecht! (Siehe des weiteren: Zweites Quartett,
dritter Satz, Ziffer 71/72.)

13.3. Modale Litteraphonie von Schostakowitsch.

In der Nachfolge J. S. Bachs unternahmen es zahlreiche Komponisten, ihre Namen
(BACH) oder Initialien in Tone (beziehungsweise Themen) zu iiberfiihren: DEBussy
in seinen "Des pas sur la neige", Alban Berg symbolisierte die "Sancta trinitatis" der

211 Vergleiche auch die modale Modulation cis - d im Siebten Quartett, zweiter Satz, Zif-
fer 21/22.

212 Das ZE (Zentralelement), etwa der Dur-Dreiklang in der Dur-Tonart, dringt mittels seiner
Struktur-Derivate D, S, Tp, Sp, D7 und anderer iiberall durch. Als Beispiel einer Nebengestalt
sei auf den "Tristan-Akkord" innerhalb der a-Moll-Sphére des Hauptthemas im Vorspiel zu
Wagners gleichnamiger Oper verwiesen.

213 Das Symbol "P" stammt aus der Nomenklatur dodekaphoner Analyse (P, R, I, RI), wo "P"
prime form (englisch) bedeutet.
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ussische Komponist

i i : und der r
ner Schule in semem Kammerkonzert; a8

Zweiten Wie n-Alphabet.

Dmitri Smirnow entwickelte sogar ein Ton-Buchstabe

Bei Schostakowitsch sticht als Beispiel von Litteraphonie das modale .DSC'}II(-
System hervor. Das oligotonische Kernmodell ist eine zentrale, unterschwellig wirk-

same Schicht seines Musikdenkens:
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Bisweilen verwandelt sich dieses Kernmodell buchstéblich in einen litteraphonen

DSCH-Modus:

=

Notenbeispiel 25

[
214 Erinnert sei ferner: an die EDS-Thematik b
bei Sofia Gubaidulina; an die Umsetzung vo :
im Kanon fiir Streichquartett von Alfred Schnittke;

Opfer von Rodion Schtschedrin.

ei Edison Denisow; an rhythmische Litteraphonie
n Igor Strawinskys Vor-, Vaters- und Nachnamen
an den Namensatz im Musikalischen
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Viele Passagen dieses Scherzo sind Beispiele vorsdtzlich litteraphoner Musik im
DSCH-Modus. Man vergleiche des weiteren: die beiden Takte vor und nach
Ziffer 14; die permutierten BACH-Motive der Takte 3 und 4 und der Takte 1 und 2
vor Ziffer 15 und so weiter; Ziffer 18, 19, 20 und 21; schlieBlich die Wiederholungen:
Ziffer 22, 23, 24 und weitere bis zu Ziffer 35 (= dritter Satz; siche Notenbeispiel 18
B, das entspricht Ziffer 36, Takt 5 folgende - die Viola und das Violoncello spielen
den transponierten DSCH-Modus b—ces'-4s—G als Imitation des d°~es’~c>~A? in der
ersten Violine).?!®

14. Hemitonik

Auch hierbei handelt es sich um eine der sieben Intervall-Gattungen, die damit
unsere Fragestellung beriihrt.

In Schostakowitschs Werken gibt es weder Dodekaphonie noch serielle Tech-
niken. Allerdings st68t man beginnend mit den Sieben Block-Liedern (1967) auf ge-
wisse Anzeichen einer allméhlichen Ausschopfung der zwolf Tone. Zwolftontechnik
bei Schostakowitsch ist eher ein modales Verfahren.

14.1. Dodekachorde und Dodekareihen. Der Unterschied besteht darin, dal
in Dodekareihen die zwolf Tonhohen ohne Wiederholung aufeinander folgen, wih-
rend im Dodekachord beliebige Wiederholungen zulissig sind.*'® Dodekachorde

215 Ein erweiterter DSCH-Modus findet sich im Siebten Quartett, gegen SchluB des zweiten
Satzes, Ziffer 22, Takte 6 bis 10: dl-esl-cl-h im Diskant, Jf-ges-as-heses in der Mittellage
(insgesamt ergibt das einen verminderten Modus). Noch eine Bemerkung zur Litteraphonie
bei Schostakowitsch: Im Allegretto der Zehnten Symphonie (1953; auch hier trifft man
durchgiingig auf das DSCH-Thema) gibt es ein ritselhaftes Hornmotiv: el-gl-el-dl-al, das
fast unverdndert zwolf Mal erklingt. Das Motiv braucht weder transponiert noch entwickelt zu
werden, da es bedeutungstragend ist: E — I[a] — mi — r[e] — a = Elmira Abassowa, geboren
1932, eine Schiilerin von Schostakowitsch, die spiter Mitglied des Komponistenverbandes
(Aserbaidshan) war. Die Motivvariante e-g-e-d-e-a (Ziffer 118/119) bedeutet dasselbe oder
liest sich: Elmir‘ mi-la, das heifit (russisch): "Elmir ist lieb". Bei Ziffer 143 schlieBlich
vereinigen sich beide Litteramotive.

216 Es gibt somit vier Begriffe: 1. Dodekachord (analog zum Tetrachord, Heptachord und so
weiter), 2. Dodekareihe (etwa bei Schostakowitsch in der Vierzehnten Symphonie, siebter
Satz, Ziffer 91 folgende), 3. Serie oder dodekaphone Reihe (etwa in Anton Webern Opera 17
bis 31), 4. Dodekakkord oder Zwdlftonakkord (etwa in der Zweiten Symphonie von Sergej
Prokofjew, zweiter Satz, zweite Variation; bei Schostakowitsch im Zwdlften Quartett, Ziffer
57, Takte 6/7, Ziffer 58, Takte 1/2, 5, 7 und 10. (Gleichwohl ist jede Dodekareihe auch ein
Dodekachord.)
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ergeben sich oft ohne spezielle Absicht (etwa im Ersten Quartett, vierter Satz,
Ziffer 51, Takte 8/9; im Zweiten Quartelt, erster Satz, Ziffer 21, Takte 4 bis 6; im
Zehnten Quartett, erster Satz, Takte 1 bis 10). Der Umgang mit Dodekareihen wurde
dagegen seit 1967 zu einer eigenen Kompositionstechnik, in den Streichquartetten
beginnend mit dem Zwolften (1968).

Schostakowitsch behandelt Zwdlftonreihen (= Dodekareihen) zuweilen als to-
nal-figurative Melodik, wie latente Mehrstimmigkeit:

Notenbeispiel 26 A und B

Aber auch als kantable Melodie treten die zwdlf Tonhohen auf: im Zwolften
Quartett, Ziffer 42 bis 44 und Ziffer 45/46; oder auch Ziffer 47/48 (Violoncello-Solo)
- hier in der Ausbildung ginzlich tonaler Teilmotive (in es-Moll und a-Moll) mit
anschlieBender Kadenzwendung im DSCH-Modus; aber auch im Gestus einer "klas-
sischen" Harmonielehre-Aufgabe - als "Harmonisierung einer gegebenen Melodie" -:
Dreizehntes Quartett, Ziffer 58/59.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage: Gehoren diese Dodekachorde und
Dodekareihen {iberhaupt zur Modalitét? Diese Frage ist eindeutig zu bejahen, inso-
weit die Teilung 12:12 in die Kategorie symmetrischer Teilungen fillt. Durch die
Wahrung individueller melodischer Strukturen erhlt die gegebene Intervall-Kom-
bination die Qualitit eines individuellen Modus. Das ist zum Beispiel in der Wieder-
holung der Zwdlftonreihen zu Beginn des Zwolften Quartetts der Fall, siehe Noten-
beispiel 26A; man vergleiche ferner die Stellen einen Takt vor Ziffer 4, die beiden
Takte vor Ziffer 6 und andere mehr (genauigkeitshalber sei darauf hingewiesen, dafy
es sich nicht um komplette Zwolftonreihen handelt, sondern um modal variierte).

Obwohl die Behandlung der Zwdlftonreihen uniibersehbare Ahnlichkeiten zur
modalen Technik aufweist, hebt sich die Hemitonik durch einen substantiellen Unter-
schied von der eigentlich Modalitdt ab - durch das Fehlen einer bestimmten, das heift
wahrnehmbaren Intervalldisposition. Dem schlieBt sich die Grundsatzfrage an:
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14.2. "Tonal oder atonal?" Ein klar umrissener Modus braucht einen definierten
Tons als Ausgangspunkt (Pfeilerton); ansonsten gébe es nidmlich keinen Unterschied
zwischen einem d-dorisch und G-mixolydisch. Anscheinend empfand Schostako-
witsch, zumindest bisweilen, die Hemitonik als eine Art ungliickselige "Atonalitit"
als ein Tongebiet, das - infolge bizarrer modal-tonaler Verhiltnisse (deren tieferé
Deutung in den Bereich der Musikpsychologie fillt) - die Gravitation eines (festen)
Grundtons eingebiifit hat.

Das beste Beispiel solcher Verhiltnisse ist die "Pizzicato"-Episode aus dem Vier-
zehnten Quartett, dritter Satz, Ziffer 69 bis 73):

U\lle,grfi?toj4 W, 1. 1. oWl Wl b2

Z' b;.‘ V.‘l.‘i’; lb%b‘. l/‘rlvr‘:;nl%'; l'-:(F s L' r #-i- ’
e O e i =
b » - J [} ve

,_Jasempr. B

Notenbeispiel 27

Die "Pizzicato"-Episode besteht formal aus drei Abschnitten: der Vorstellung des
Themas (Ziffer 69 bis 71) und zwei nachfolgenden Variationen (Ziffer 71/72 und
Ziffer 72/73). Die modalen Wirkungen griinden sich im ersten Abschnitt (beziehungs-
weise Thema) auf die Ausdifferenzierung des stets vollstindigen Zwolftonblocks,?!”
im zweiten auf Momente tonaler Konzentration (Cis-Dur - dis-Moll - F-Dur - ...) 1;nd
im dritten auf die Vereinigung der beiden Ansitze.

217 Eine detailliertere Untersuchung kann hier nicht vorgenommen werden. Es I6sen einander

verschiedene Polychorde ab (11 Tonhdhen - 12 - 6 - ...). Allem Anschein nach miiBte es in
Takt 3 (zweite Violine) des? statt es2 heien (man vergleiche die "Imitation" dieser vier Tone
in Takt 4).
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15. Epilog: letztes Selbstbildnis in modaler Ténung

Eigentlich sollte das Fiinfzehnte Quartett nicht SchostakO\fvitschs letzt.es gewesen
sein. Dessen ungeachtet ist es in einer Art und Weise komp(?me.xt, als _Ob S.ICh der Al:l—
tor resiimierend duBerte, sein letztes Wort spriche. Lassen wir ein wenig die Phanta'51(e1
spielen - in diesem sechssitzigen Werk wird offenkundig vom Leben Abschie

genommen:

(1) — Es sind die sechs Worte des Verfassers am Grabe; deshalb _

(2) — stehen alle sechs Sitze in ein und derselben Moll-Tonart mit sechs vor-
gezeichneten Erniedrigungen ( Be's) - das heiBt: in der diistersten aller Ton-
arten; . i

(3) — ist als Tempo aller sechs Sitze ein lang gedehntes Adagio ge.wahlt;

(4) — zeichnet sich eine konsequente Entwicklung von dejr Elegie des ersten
Satzes zum Trauermarsch des fiinften (und zum Coda-Finale) ab;' ‘

(5) — erklingt in der schrecklichen Serenade (Zweit.er Sa.tz) kein Lleb“cs-
Standchen, kein "leises Flehen", sondern die jenseitige Stimme des Zwolf-
tontodes in Form drohnender Akkordschlége (analog zum Trauermarsch auf
den Tod Siegfrieds); .

(6) — denkt der Mensch im letzten Augenblick seines Lebens an d.as Schor.1e.
an J. S. Bachs Chaconne (dritter Satz, Ziffer 43 und 45) und an du.a wonnige
Nachitstille eines Nocturne (vierter Satz; mit groBraumigen Begleitfiguren);
erklingt in den drei letzten Sétzen ein punktierter Rhythmus = der Gruf} der
"Mondschein-Sonate"; . o

(7) — kann schlieBlich das "Epilog" iiberschriebene Finale als "Epilog" auf das
Quartett, das Leben und die modale Konzeption gedeutet werden.

Unter den fiinfzehn Symphonien Schostakowitschs ist eine, die vorletzt.e Vier-
zehnte (1969), dem Thema des Todes gewidmet — ebenso unter den fiinfzehn
Quartetten: das letzte F' iinfzehnte (1974).

Diese Analogie ist alles andere als zufillig. Die Bezeichnung "Epi.log" gilt offen-
kundig nicht nur dem Finalsatz, sondern dem Fiinfzehnten Quartett insgesamt - als
SchluBpunkt des Schaffensweges.

Selbstverstiandlich ist Schostakowitsch nicht einmal der Gf:dankei daran gekom-
men, in vorliegendem Werk ein Restimee seiner modalen Prax1§ zu ziehen. Der.moch
ersck’xeint es in unserem Kontext angebracht, das Werk e.:1.1-1mal unter dleserq
Gesichtspunkt zu betrachten. Neben Formen erweiterter Tonalitdt begegnet man bei
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Schostakowitsch einer groBen Fiille modaler Tonarten. Sechs der insgesamt sieben
Intervallgattungen (siehe Anmerkung 3) finden in seinem (Euvre Anwendung. Als
einzige dieser sechs wird im Fiinfzehnten Quartett nur auf die "orientalische" Hemi-
olik (g-as-h-c) verzichtet*'® - alle anderen fiinf Intervallgattungen treten auf:

die 1. - halbtonlose Pentatonik (erste Takte; 15 1'6, erste Violine);

die 2. - strenge Diatonik (erster Satz, Ziffer 1 bis 5);2"

die 3. - Mixodiatonik, vor allem die Schostakowitsch-Modi, sowohl als Su-
permoll als auch als Dur-Modus (vergleiche Ziffer 10, Takte 5 bis 7; die
Kadenz im Trauermarsch bei Ziffer 58;%*° auch bei Ziffer 11 bis 13; Ziffer
7, Takte 2 bis 5, erste Violine);

die 5. - Chromatik als zwolfstufige Hemitonik in Form "aggressiver"
Zwdlftonreihen (zweiter Satz, Ziffer 25 und Ziffer 29, Takte 2 bis 5, b-ges);
die 7. - Andeutungen von Sonorik?' im Finale, insbesondere durch den
Clusterklang, Ziffer 72, Takt 6).

Was fehlt in dieser Auflistung? Allein wohl das traditionelle Moll und Dur. Aber
auch sie lassen sich in Einzelfillen nachweisen, etwa im Halbschlul des Nocturne-
Themas bei Ziffer 47: S und D in es-Moll. Besonders interessant sind die Stilzitate im

218 Eine Stelle ausgenommen im zweiten Satz, Ziffer 32, Takte 1/2 (ges-02367). Man vergleiche
auch das zweistimmige "harmonisches A-Dur" (Ziffer 9, Takte 1 bis 3) mit der Tonreihe el-
A-gisl-al-hl-cis2; ferner das "harmonische C-Dur" (Ziffer 9, Takte 10 bis 13) mit der
Tonreihe c-des-e-g-as.

219 Schostakowitsch beabsichtigte offenbar, dem Hauptthema des ersten Satzes und damit dem
Kopfsatz des ganzen Quartetts den Charakter einer Musik zu verleihen, die "nicht von dieser
Welt" ist. Der Komponist sagte zu den Quartettspielern: "Spielt so, dal die Fliegen im Fluge
krepieren und das Publikum aus Langeweile den Saal verldB3t" (Fedor DruZinin, "Kvartety
Sostakovi¢a glazami isponitelja [Uber Schostakowitschs Streichquartette aus dem Blickwinkel
des Interpreten]", in: E. Dolinskaja (Hg.), Sostakovi¢u posvjascaetsja. Sbornik statej k 90-
letiju kompozitora [Schostakowitsch gewidmet. Sammlung von Aufsitzen, hg. von E. Dolin-
skaja anldBlich der 90. Wiederkehr seines Geburtstages], Moskau 1997, S. 189).

Aus den kraftvollen Bach-Allusionen (Ziffer 43 und 45) lassen sich die diatonischen Abarten
a-dorisch und as-phrygisch heraushéren.

220 Viel stidrker ergibt sich ein trauriges Supermoll im "Trauermarsch" (op. 31 Nr. 2) von Nikolai
Medtner.

221 Es sei daran erinnert, daf3 die Sonorik keine Téne und Intervalle als Material hat, sondern ei-
nen Sonor, das heiBt einen Klang mit nicht horbaren Tonhohen. Sonoristik dagegen ist Musik
mit Ténen ohne bestimmte Tonhdhen, wie zum Beispiel im Zwischenspiel (Doppelfuge) fiir
Schlagzeug ohne bestimmte Tonhdhen in der Oper "Die Nase" von Schostakowitsch.
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Trauermarsch — an der Stelle, wo die drei Abschnitte der Reihe nach mit der
Akkordfolge T, S und D anheben.”””

Ein "letztes Selbstbildnis" leuchtet in der Coda des Finales auf - in den letzten acht
Takten. Vor dem Hintergrund unserer Fragestellung lieBen sie sich als modale Skizze
von Schostakowitschs Wesen deuten — karg und nur in Strichen gezeichnet,
Notenbeispiel 28 A. In melodischer Hinsicht bietet dieser "Epilog" einen (typisch
russischen) Wechselmodus: es-phrygisch — dolisch.

Im Mittelpunkt des modalen Portrits steht wiederum der Schostakowitsch-Modus.
Orgelpunkt ist hier kein Halteton, sondern ein originell "fliisternder” Dichord ges-
asas — das heiBt: ein Halbtontriller mit der vierten Stufe dieses Modus. Es treten zwei
Varianten desselben Terzblocks auf: 0134 (Takte 1/2) und 0234 (Takte 4 bis 6); man
vergleiche Notenbeispiel 16 B, 2. und 3. Modell. Mit anderen Worten: Wir haben es
gleichsam mit einem "Schostakowitsch-Wechsel-Modus" unter Einbeziehung zweier
modaler Varianten zu tun, Beispiele 28 B und C:
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Notenbeispiel 28 A, Bund C

222 Insofern der Trauermarsch im Anschluf an das Todesstandchen erklingt, konnte man denken,
er sei eine "Erinnerung vorwirts", so als ob das Bild der eigenen Bestattung erschiene — und
cben das erklirte die Stilzitate ... (das Finfzehnte Quartett wurde im Krankenhaus geschrie-

ben.)
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Die Hervorbringung eines eigentlimlichen Systems mixodiatonischer Modi ("zwi-
scl?en sieben und zwolf") ist eine der auffilligsten und am meisten individuellen
Leistungen Schostakowitschs auf dem Gebiet der modalen Harmonik. Diesem System
kommt eine Bedeutung zu, die weit tiber die modalen Techniken des Komponisten
Schostakowitsch im engeren hinausgeht; es erweist sich vielmehr als ontologische
Notwendigkeit.

.W‘arum aber erwihlte der Herr als Exponenten dieser ontologischen Notwendig-
keit einen russischen Tonkiinstler aus? Es sei der vorsichtige Hinweis darauf gestattet
daB Schostakowitsch dem osteuropdischen Kulturkreis angehort (wobei es keiner;
"Osten" als solchen gibt, denn auch Stideuropa ist ihm zuzurechnen). Aus diesem
K.ulturkreis sind die Meister der neueren Modalitdt — Modest Mussorgsky, Nikolai
Rimsky-Korsakow und Igor Strawinsky — hervorgegangen (und in diesen K,reis fallt
auch das — siidlich gelegene — "Modalland" Bulgarien). Bis in die Gegenwart be-
ei.nﬂuBt der orthodoxe Kirchengesang - in ihm werden in RuBland die "Obichod"-Mo-
fh gepflegt — das Musikschaffen. Das Kulturerbe Ostroms und Byzanz 146t die Musik
in etwas anderen Bahnen verlaufen als in Westeuropa. Und eine der Besonderheiten
dieser Musik und ihres musikalischen Denkens ist die Modalitét.
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Julia Kreinin

SCHOSTAKOWITSCHS LETZTE STREICHQUARTETTE
UND DAS SPATWERK GUSTAV MAHLERS:
EIN ABSCHIED VON DER WELT? ODER HUNGER NACH LEBEN? (2002)?2

Von einem Mabhler-EinfluB bei Schostakowitsch zu reden, erscheint heutzutage
allgemein iiblich.** Ein Vergleich zwischen den letzten Streichquartetten Schosta-
kowitschs und Mahlers letzten Symphonien bietet sich m. E. schon deshalb an, weil
die geistige Erfahrung beider Komponisten in ihrer Spitphase #dhnlich ist und sich
eine auf den ersten Blick iiberraschende Ubereinstimmung in den Ausdrucksmitteln
herausstellt (wichtig ist, daBl es sich hier nicht um den EinfluB eines ilteren Kom-
ponisten auf einen jiingeren in dessen Reifezeit handelt, was ja nur natiirlich wire,
sondern um Ankldnge an Mahler im Spatwerk von Schostakowitsch, d. h. beginnend
mit der Vierzehnten Symphonie von 1969).2%

Beide Komponisten vereint in den letzten Lebensjahren die Erfahrung, iiber eine
lange Zeit im Schatten des Todes zu leben. "Schon den Tod spiirend, wenn auch die

223 Originalbeitrag fiir den vorliegenden Band. Aus dem Russischen iibersetzt von Ernst Kuhn

und Andreas Wehrmeyer.
Dr. Julia Kreinin, eine Absolventin Moskauer Konservatoriums (1971), ist bislang mit einer
Monographie iiber Max Reger (russ., Moskau 1991) und einer Aufsatzsammlung iiber Gyorgy
Ligeti (russ., Moskau 1993) hervorgetreten. Seit 1996 ist sie Dozent an der musikwissen-
schaftlichen Fakultdt der Hebrdischen Universitit in Jerusalem.

224 Unter den zahlreichen Verdffentlichungen zu diesem Thema sei hier der gehaltvolle Beitrag
von Dorothea Redepenning hervorgehoben, der auch weitere Literaturangaben enthilt. Vgl.:
Dorothea Redepenning, "Mahler und Schostakowitsch", in: M. T. Vogt (Hg.), Das Gustav-
Mahler-Fest Hamburg 1989. Bericht iiber den Internationalen Gustav-Mahler-Kongrefs, Kas-
sel (Birenreiter-Verlag) 1991, S. 345-362. Eine russische Ubersetzung dieses Beitrages verof-
fentlichte die Zeitschrift Muzykal'naja Akademija (Heft 1/1994, S. 164-169) in ihrer Rubrik
"Mahler heute". (Anm. d. Autors).

225 Von einem Mahler-EinfluB in Schostakowitschs letzten Streichquartetten spricht auch der
Schostakowitsch-Schiiler Boris Tistschenko in seinem Aufsatz "Razmyslenija o 142-m i 143-
m opusach" ["Nachdenken iiber die Werke opus 142 und 143"] (Sovetskaja muzyka, Heft
9/1975, S. 45 {f.). (Anm. d. Autors).

Eine deutsche Ubersetzung des Aufsatzes von Tistschenko ist unter Auslassung des den
Vokalzyklus Sechs Gedichte von Marina Zwetajewa betreffenden Abschnitts im hier vorlie-
genden Band abgedruckt (Anm. d. Ubers.).
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Frist nicht kennend, spiire ich: das Leben beschleunigt den Schritt..." — diese Zeilen
des Michelangelo Buonarotti??® spiegeln Mahlers und Schostakowitschs Erleben ihrer
letzten Jahre in gleicher Weise wider: die Bitterkeit des Abschiednehmens und die
unruhige Erwartung eines durch die todliche Krankheit unabwendbaren Endes.””’
Diese Todeserwartung zog sich bei beiden Komponisten iiber mehrere Jahre hin: der
Gesundheitszustand lieB ihnen keinen Raum fir Illusionen. Der Gedanke an den Tod
wurde fiir beide ein Lebenshintergrund, und ihr Denken kreiste fortwiahrend um die
Frage: Was aber ist hinter der Grenze des Seienden?

Auf die Antwort jedes der beiden Komponisten kommen wir spéter und begrenzen
uns hier darauf, noch einmal die bekannten biographischen Umsténde in Erinnerung
zu bringen: Mahler starb als Fiinzigjahriger im Vollbesitz seiner geistigen Krifte und
hinterlieB eine unvollendete Zehnte Symphonie. Schostakowitsch ereilte der Tod, als
er 69 Jahre alt war. Bekanntlich bemifit die christliche Tradition die irdische Zeit
ecines Menschen mit 70 Jahren (Dante spricht in der Gottlichen Komédie von einem
"Durchschreiten des halben Erdenwegs" und war damals 35 Jahre alt). Ich selbst
erinnere mich gut an Schostakowitsch in den letzten Jahren seines Lebens, wie er sich
immer wieder bei Urauffiihrungen seiner Werke auf die Biihne begab: ein von
Krankheiten gepeinigter Mann mit dem Ausdruck unertriglichen physischen und
seelischen Leidens auf seinem fahlen und ausgezehrten Antlitz.

Man sollte meinen, wir haben es hier mit zwei verschiedenen Lebensabschnitten
zu tun: mit den Bliitejahren Mahlers und den Altersjahren Schostakowitschs, so daf
auch in der Musik zwei kontrire Zusténde dominieren miiBten — bei Mahler der
leidenschaftliche Protest gegen ein grausames Schicksal, bei Schostakowitsch hin-
gegen die Einsicht, sich mit dem Unausweichlichen abzufinden. Zum Teil erscheint
eine solche Auffassung berechtigt, was sich an einem Vergleich von zwei Fis-Dur-
Themen der Komponisten belegen 1aBt (Fis-Dur als Haupttonart eines Musikwerkes

226 In der russischen Ubersetzung von Abram Ephros, die Schostakowitsch seiner Vertonung in
der Suite nach Worten von Michelangelo fir Baff und Klavier bzw. Orchester op. 145 (hier
bildet das Gedicht Der Tod den neunten und damit vorletzten Monolog) zugrunde gelegt hatte,
lautet diese Zeile wie folgt: "UZ Cuja smert', no chot' ne znaja sroka, ja vizu: Zizn' vse ubystra-
jet 3ag..." (Anm. d. Autors).

227 Wie bekannt, ist Mahler an einer Herzkrankheit gestorben (von seiner Krankheit und dem
nahen Ende hatte er bereits 1907 erfahren). Bei Schostakowitsch war Lungenkrebs die
unmittelbare Todesursache, doch litt er bereits lange zuvor an Bewegungsstorungen der Arme
und Beine, die moglicherweise das Ergebnis einer Poliomyelitis waren. Einzelheiten dariiber
finden sich in der Monographie Laurel Fay, insbesondere auf S. 444 im Index, wo sich auf
einer Viertelseite zahlreiche Verweise auf Schostakowitschs Krankheit (eigentlich: Krank-
heiten) finden. Vgl.: Laurel E. Fay, Shostakovich: A Life, Oxford (Oxford University Press)
2000.
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wie 2. B. in Mahlers Zehnter Symphonie kommt nur sehr selten vor) — einer ziemlich
ex9t1schen Tonart, .dlC schon von ihrer Natur her aufgrund der Vielzahl vorge-
zeichneter Kreuze ein maximales Aufwirtsstreben aufweist.?*®
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Notenbeispiel 1a: Anfangsthema des Andante aus Mahlers Zehnter Symphonie

228 Es ist allgemein bekannt, daBl die zu Fis-Dur enharmonisch gleiche Tonart Ges-Dur im Or-

chester bedeutend tiefer als die akustisch reale Tonhdhe klingt: die vielen B's streben gleich-
sam nach unten. (Anm. d. Autors). ’
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piel 1b: Thema der Coda aus Schostakowitschs Vierzehnter Symphonie

ler strebt immer wieder aufwarts. Wollte der Kompfmist
der Linie des Horizonts — befindet? Dieses
der leidenschaftlichen Liebe zur Welt und

hreien formlich in diesem Monolog des
229

Notenbeis;

Die Melodielinie bei Mah :
vielleicht sehen, was sich dort — hinter
unstillbare Aufwirtsstreben und der Drang,
zur vergotterten Alma Ausdruck zu geben, sc

gequilten und leidgepriiften Herzens (Notenbeispiel 1a).

e
229 Ich selbst hore in diesem Mon
die sich gegen den Herrgott se
schen Schriftstellers und flammen
"Einen Stein wiirde ich nach Dir schleudern,

i 0 iner Emporung,
¢ einen Ruf der Emporung, und zwar einer ung
e il t unwillkiirlich an die Worte des jiidi-

Ibst richtet (man denk Wi : .
den Zionisten Wladimir Shabotinsky [Vladimir Jabotinsky]:

o Herrgott, hittest Du Dich nicht so weit vor uns

versteckt!..").
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Schostakowitsch ist im Vergleich zu Mahler weitaus zuriickhaltender, und man
gewinnt den Eindruck, er nimmt sein Los auf sich und hat sich mit dem Unausweich-
lichen abgefunden. Die Spannweite der Melodie ist wesentlich enger, und in den mit
den Worten espressivo, tenuto und molto espressivo gekennzeichneten Intonationen
vernimmt man echer eine bittere Klage und ein instindiges Flehen als einen
Protestschrei (Notenbeispiel 1b).

Hort man jedoch aufmerksamer zu, finden sich auch Ziige, die in beiden Themen
iibereinstimmen. Die gemeinsame Tonart ist hierbei durchaus nicht sekundir, denn
bei beiden Komponisten ist die Tonart auch jeweils mit einer bestimmten Symbolik
verkniipft. (Boris Tistschenko verweist in dem bereits oben erwihnten Aufsatz darauf,
daB das Schostakowitsch-Thema [Notenbeispiel 1b] das erste Mal in A-Dur erscheint,
also in der Tonart der Coda der Finfzehnten Symphonie, der "Coda des Abschieds".
Es sei hier ergédnzt, daB in Mahlers Lied von der Erde der fiinfte Satz "Der Trunkene
im Frihling" ebenfalls in A-Dur steht: der Trunkene kann sich selbst im Friihling
nicht des Lebens erfreuen und sucht nur Vergessen. Doch die Suche nach Vergessen
im Wein wird zur Metapher des Todes).

Fis-Dur mit seinem ungebdndigten Aufwirtsstreben, von dem oben bereits die
Rede war, klingt wie eine Hyper-Durtonart. Vor diesem Hintergrund treten die
entgegengesetzten und abwirts gerichteten Intonationen noch klarer hervor:
absteigende Tonfiguren, erniedrigte Stufen und "B"-Tonarten. Bei Mahler schiebt sich
der Horizont immer weiter hinaus, so dal der Versuch der Anndherung immer wieder
miBlingt: auf den Hohepunkt folgt stets der "Einsturz". Bei Schostakowitsch triibt sich
das Dur der Melodie durch einen Kontrapunkt der zweiten Violine mit Intonationen
des Stohnens und erniedrigten Tonstufen (Mollterz "a" und Super-Moll "g" auf der
erniedrigten zweiten Stufe). Es entsteht eine Verquickung der beiden Terzen als
Dissonanz: das Echo einer unstillbaren Traurigkeit, die der Komponist sogar vor sich
selbst verbirgt.

Ich glaube, daf} die obenerwihnten Gegensitze zwischen der Grundstimmung der
Musik und den ihr sinngemiB kontriren Details des musikalischen Textes die ur-
spriingliche Widerspriichlichkeit in den Naturen der beiden Komponisten widerspie-
gelt. Uber Gustav Mabhler ist in diesem Zusammenhang viel geschrieben worden, und
sein berithmtes Gesprich mit Sigmund Freud®° hat auch die Griinde offenbart, die

230 Bekanntlich hat Mahler Freud gegeniiber von einer Episode aus seiner Kindheit berichtet, die
nach Ansicht Freuds die Ursache fiir den widerspriichlichen Umgang Mahlers mit den
Phidnomenen des Alltagslebens gewesen sein muf. Demnach war Mahler als kleiner Junge
Zeuge einer Auseinandersetzung zwischen seinen Eltern gewesen und hatte erlebt, wie der
Vater der Mutter gegeniiber gewalttitig geworden war. Im gleichen Moment erténte von
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Notenbeispiel 2b: Thema des Finales aus Mahlers Neunter Symphonie

ein
(Anm. d. Autors).
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Beide Werke sind allein schon aufgrund ihrer formalen Anlage einzigartig. Unge-
wohnlich ist auch das Verhiltnis der Tempi zwischen den einzelnen Sétzen und die
Dominanz des langsamen Tempos: bei Mahler sind die beiden Ecksitze im vier-
sitzigen Zyklus als langsame Sétze angelegt, die zwei Scherzi ganz unterschiedlicher
Art als Binnensitze umrahmen. Die tonartliche Konzeption der Symphonie ist nicht
weniger eigenartig: D-Dur, C-Dur, a-Moll und Des-Dur. Bekanntlich verlangt die
Tradition, daB eine Symphonie in der Ausgangstonart schlieBt (bzw. in der gleich-
namigen Durtonart). Mahler hatte sogar fiir die unvollendet gebliebene Zehnte Sym-
phonie Anfang und Ende in der gleichen Tonart (Fis-Dur) vorgesehen. Allerdings ist
die tonartliche Entwicklung bei Mahler mitunter semantisch befrachtet: sowohl seine
Fiinfte als auch die Siebente enden jeweils in einer Tonart, die einen Halbton hoher
als die des Anfangs steht (Finfte Symphonie — cis-Moll / D-Dur; Siebente Symphonie
_ h-Moll / C-Dur [Introduktion des ersten Satzes / Finale]). Die Idee des Aufstiegs zur
Apotheose des Finales wird in diesem Fall besonders augenfallig.

In der Neunten baut Mahler das tonartliche Konzept genau entgegengesetzt, nam-
lich absteigend auf: D-Dur / Des-Dur. Man wiirde auf einen Abstieg in die Holle
schlieBen, doch vor uns liegt nicht die Holle, sondern vielmehr das Ende aller
Hoffnungen und die Auflgsung ins Nichtsein.

Schostakowitschs Fiinfzehntes Streichquartett, ebenfalls eine Trauermusik mit
wenigen Hoffnungsschimmern, hat von seiner Anlage her in der Musik der letzten
drei Jahrhunderte nichts Vergleichbares, so daf hier der Kommentar etwas weiter
ausholen muB.

Die sechs Sitze, alle im Adagio-Tempo und ohne Pause ineinander iibergehend,
stehen in es-Moll, einer von der Farbgebung her extrem diisteren Tonart (Fis-Dur ist
das extreme Gegenteil, so daB hier Hyper-Moll gegen Hyper-Dur gesetzt ist). Zum
Teil nimmt Schostakowitsch in diesem Werk das tragische Thema des Dreizehnten
Streichquartetts von 1970 wieder auf und spinnt die kompositorische Idee des Kreis-
laufs und der Riickkehr zum Ausgangspunkt fort. Doch ist nicht zu leugnen, daf sich
der Komponist in diesem Fiinfzehnten Streichquartett gleichsam auf eine neue Stufe
erhebt: Mit der gedanklichen Riickschau auf den eigenen Weg erinnert er sich
gleichsam auch an das GroBe in der Kunst, das ihm immer als Ideal und Muster
gegolten hat. Alexander Knaifel schreibt:>*! "Der Komponist schaut nicht einfach auf
Erlebtes zuriick. Vielmehr gelangt er kraft seines erstaunlichen Vermdogens,

231 Aleksandr Knaifel, "I pravda, kak zvezda v nogi, otkrylas™ [Und ich sah die Wahrheit gleich
cinem Sterne], Sovetskaja muzyka, Heft 11/1975, S. 78-81. (Anm. d. Autors). Die deutsche
Ubersetzung des Aufsatzes von Alexander Knaifel befindet sich im vorliegenden Band.
(Anm. d. Ubers.).
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Retrospektive, Introspektive und Perspektive im BewuBtsein miteinander zu
verkniipfen, zu einem Punkt, von dem aus er sagen kann:

Die Schonheit, die ich sah, ist so erhaben,
Nicht iiber uns nur, nein, ich mochte glauben,
Dal nur ihr Schopfer selbst sie ganz genieBe.

(Das Paradies, Dreifigster Gesang)"232

Die schwere Tragik, die an das Genre des Requiems denken l:#ft, nimmt im
Streichquartett auf sehr verschiedene Weise Gestalt an: in der asketisch strengen
Trauer der Elegie (mit Anklangen an altrussische Gesinge), im unabweisbaren See-
lenschmerz (die "Stiche" der einzelnen Tone sind fast physisch zu spiiren) des Be-
ginns der Serenade sowie im unnachgiebigen Triumph des Todes, dargestellt durch
den gleichméBigen Schritt des Trauermarsches. Im Epilog nimmt der Komponist vie-
le zuvor verwendete Themen wieder auf, um sie jetzt in ein noch diisteres Licht zu
stellen. Das Werk endet im Rhythmus des Trauermarsches bei maximaler Konzen-

tration von erniedrigten Skalenstufen: phrygisches Moll mit einem Pedalton auf der
Mollterz.

Und doch erkennen wir in diesem Werk auch andere, lichtere Sphiren des Seins:
die Unendlichkeit der Welt (etwa das zweite Thema der Elegie mit seinen Arpeggien,
die einen illusorisch grofen Raum durchmessen), den stolzen Flug des menschlichen
Geistes (die improvisierten Passagen der Violine im Infermezzo und im Epilog, die
spéter als Passagen aller am Quartett beteiligten Instrumente weiter erklingen) sowie

die Unvergénglichkeit geistiger Schonheit und deren unbefleckte Reinheit im Noctur-
ne.

Jede Einzelheit in diesem Werk hat einen tiefen, mitunter ganz unerwarteten Sinn.
So schreibt der Komponist, als er das Nocturne faktisch in der Tonart D-Dur beginnt
(vgl. Notenbeispiel 2a), den Notentext in "B's", d. h. in einer quasi nicht existenten
Tonart "Eses-Dur". Die Melodie beginnt in der Bratsche (deren verschleiertes Timbre
noch zusitzlich durch einen Dampfer aufgeweicht wird!) nicht mit einem klaren dur-
artigen "Fis", sondern mit einem gleichsam dem Mollgeschlecht zuzuordnenden
"Ges", woraufthin auch die ibrigen Téne der Solomelodie ein B-Vorzeichen haben
und auf diese Weise einer elementaren, eindeutigen tonartlichen Zuordnung sowie
ungebiihrlich forschenden Blicken entgehen.

232 Dante Alighieri, Die Gottliche Komddie, ins Deutsche iibersetzt von Hermann Gmelin, Stutt-
gart (Reclam) 2000, S. 380.
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Man hért also ein etwas merkwiirdiges Dur, bei dem sich die Tonikaterz irgendwo
swischen Dur und Moll befindet (weder "fis" noch "f*_ sondern "ges" — ein Ton, der,
von der Violine intoniert, durchaus nicht enharmonisch dem "fis" entspricht. "Eine
lichte Trauer", eine Vermischung der Gefiihle. Mahler zeichnet in der Neunten Sym-
phonie (Notenbeispiel 2b) ebenfalls einen widerspriichlichen Seelenzustand: einen
Trauermarsch in spannungsreichem Streicherklang (molto espressivo!) voller
Verzweiflung iiber die eigene Kraftlosigkeit vor der Allmacht des Schicksals. Bereits
die Tonart, wenngleich in Dur, erscheint aufgrund der vielen "B's" verdiistert (beson-
ders im Vergleich mit dem D-Dur des ersten Satzes). Dariiber hinaus fithrt Mahler
sowohl in der Melodie (Takte 1-2, 7) als auch in den Harmonien (namentlich in den
Takten 3 und 7 mit einem Dur-Dreiklang auf der erniedrigten VI. Tonstufe) zusétzlich
erniedrigte Tonstufen ein.

Beachten wir nur einmal die Notation der beiden erwahnten Dreiklinge (auf-
gelostes a — des — fes), und sofort sehen wir uns mit der Zwiespéltigkeit der Empfin-
dungen und all ihren Komplikationen konfrontiert. An die Stelle der erniedrigten VI.
Tonstufe "fes" tritt die erhohte V. Stufe! Hierher rithrt der flammende Protest der Bis-
se, die der absteigenden Melodie entgegenwirken (man darf sich dem Tod nicht erge-
ben!), und hierher stammt auch das Empfinden von der Unerbittlichkeit eines
Schicksals, das keine Nachsicht kennt (der Dreiklang klingt hier wie eine kom-
primierte Feder — sowohl Terz als auch Quinte sind tiefer notiert —, und obwohl der
Dreiklangsaufbau den Regeln auch von "a" aus vorzunehmen ist, schreibt Mahler
ndes" und "fes" anstelle von "cis" und "e", so daB die Dur-Tonart gleich "doppelt
merkwiirdig" gerit, vergleicht man das Ganze mit der nur "einfachen Merkwiir-
digkeit" des Dreiklangsaufbaus bei Schostakowitsch. Wiirde man hingegen den Drei-
klang mit B-Vorzeichen aufbauen, wire das aufgeloste "a", das hoher klingt als als
ein "heses", nicht fihig, eine Ausdehnung der Feder zuzulassen. In jeder Deutung
erscheint der Dreiklang also in einen engeren als den natiirlichen Zustand kompri-
miert).

Natiirlich konnte bei Mahler wihrend der Niederschrift auch der Gesichtspunkt
des bequemen Notenlesens durch die Musiker des Orchesters eine Rolle gespielt
haben: Anders als in der oben erwihnten hypothetischen Notation ist in seiner
Notierweise jede einzelne der Stimmen leicht zu lesen. Hierdurch aber unterstreicht
Mahler sogar noch stirker die Vieldeutigkeit des Subtextes: jede Stimme, ungeachtet
der Akkordfaktur, ist ganz unabhéingig emotional aufgeladen, so daB sich bei einer
Verkniipfung auch eine "Sinn-Polyphonie" ergibt.

Beide Werke sind als ein Requiem konzipiert, als ein Requiem auf ihren jewei-
ligen Schopfer. Man fragt sich dann allerdings, warum sich in jenen Jahren die Kom-
ponisten nicht des traditionellen Requiem-Genres bedienten. Damit sind wir dann
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wiederlbeim Anfang dieses Beitrages und bei der Frage, die beide, Mahler und Scho-
stakowitsch, 'gequéilt haben muB: was geschieht nach dem Ende des Lebens? Offenbar
werden nun Ubereinstimmungen und Unterschiede in der Weltanschauung der beiden.

Ubereinstimmung besteht im Agnostizismus, in der Unsicherheit, in den inneren
Schwankungen.

Mabhler, ein geborener Jude und konvertierter Katholik (er empfing die Taufe im
reifen Alter von 37 Jahren, bevor er den Posten eines Dirigenten der Wiener Hofoper
iibernahm), fand weder in der Religion noch anderswo seinen Seelenfrieden. Auf die
Frage, warum er keine Messe komponiere, hat Mahler bekanntlich geantwortet, da8 er
kein Credo schreiben kénne.** Doch von einem der Freunde stammt die Ailssage'
"Mahler wollte glauben, er wollte es um jeden Preis!"?** .

Schostakowitsch, noch vor dem epochalen Oktober-Umschwung des Jahres 1917
im Jahre 1906 geboren, hatte noch die Moglichkeit, sich die Grundlagen der christ-
lichen Weltanschauung und den Glauben an die géttlichen Gebote anzueignen. Spi-
ter, nachdem er fast sein ganzes Leben im Sowjetstaat gelebt hatte (einem Staat
dessen Religion der Atheismus und die Lehre von Marx, Lenin und Stalin waren),

verzweifelte er am Glauben und verlor gleichsam die Hoffnung auf ein kiinftiges
Leben.

Doch dessen ungeachtet endet seine Suite nach Worten von Michelangelo mit dem
Monolog "Die Unsterblichkeit"! Der Text der SchluBstrophe (es sei daran erinnert
daB Schostakowitsch nicht einfach den gegebenen Verszyklus iibernahm sonderr;
selbst die Verse auswihlte und nach eigenem Dafiirhalten zusammenste’llte) 14t

keinen Zweifel daran, daB die Hoffnung auf ein kiinftiges Leben trotz allem in seinem
gequilten Herzen vorhanden war:

Ich scheine tot zu sein, doch der Welt zum Trost
Lebe ich mit tausend Seelen in den Herzen

Aller Liebenden, und das heift, ich bin nicht Staub,
und die sterbliche Verwesung beriihrt mich nicht...2*

Das Hauptthema dieses Vokalstiicks beruht auf dem musikalischen Material eines
von Schostakowitsch bereits in der Kindheit komponierten Stiickchens. Um so bemer-

233 Vgl.: Constantin Floros, Gustav Mahler: Visiondr und Des, iiri
s ] pot, Ziirich, Hamb 1998, S.
234 Ebenda, S. 209. e B 5200

235 Interlinear-Ubersetzung der von Schostakowitsch verwendeten russischen Ubertragung von
Abram Ephros, zitiert nach: Sebastian Klemm, Dmitri Schostakowitasch — Das zeitlose Spit-
werk (= Schostakowitsch-Studien, Bd. 4), Berlin 2001, S. 310.
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kenswerter erscheint die Fiille der erniedrigten Tonstufen, die das helle Kolorit ver-
dunkeln (erniedrigte Tonstufen sind ein Merkmal in der Harmonik des reifen und spé-

ten Schostakowitsch):
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Notenbeispiel 3a: Bruchstiick aus "Die Unsterblichkeit"

Die Naivitit und kindliche Unmittelbarkeit des Themas erinnert den russischen
Horer an das berithmte Puschkin-Gedicht "Wenn ich durch laute StraBen eile..."
[Brozu li ja vdol' ulic 3umnich], in dem der Dichter ebenfalls seine Kindheit und die
Idee der Unsterblichkeit zusammen betrachtet. Seine Gedanken iiber ein Leben nach
dem Tode finden sich in den SchluBstrophen des Gedichts:
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Dem Leichnam macht es nicht Beschwerde,
Wohin sie seine Asche tun,

Doch méchte ich in trauter Erde,

In dem geliebten Tale ruhn.

Und Leben spriefe in dem Tale
Und spiele jung auf seiner Flur,
Besonnt vom ewig schénen Strahle
Der unbekiimmerten Natur.>*®

Als Assoziation zum Bild der schonen Natur erwichst ganz natiirlich eine Paral-
lele zu Mahler und zum letzten Satz seines Lieds von der Erde: "Der Abschied". Aus
Erinnerungen des Komponisten Krzysztof Meyer ist bekannt, daB Schostakowitsch
dieses Werk von Mahler geradezu vergottert hat. In den Worten von Meyer hitte
Schostakowitsch ihm gesagt: "If someone told me that I had only one hour more to
live, I would want to listen to the last movement of The Song of the Earth."**’

Das dritte Thema von Mahlers "Der Abschied" ist lichtdurchflutet, aber auch
erflllt vom Schmerz bei der Betrachtung der von Puschkin erwihnten ewigen
Schonheit der Natur, die vor einer Trennung fiir immer besonders ins Auge fillt. Und
wieder, wie dann auch spiter bei Schostakowitsch, wird das Dur verdunkeln von
einem "Hyper-Moll": in den Harmonien der Takte 183-184 wird die Idee der "Federn-
kompression" aus der Neunten Symphonie noch weiter zugespitzt:

w2 Allmihlich zu ganzen Takten iibergehend 7 Sl i
>> > B Ep 52
T T ro i a T Dt
wi B i e - o i ¢t 5
A e i = s 458 )8 5 I -
PP aber il biaigster Evipfondusg 5

e — ' :
t = +
= e ey P = P " e
LA d - L& AN 4 L 4 ~ » -
~—— |~ | \/'q' pp— ~
g ; lj{‘ - - - - =
Violy #Sl St s | :L jj T : = b
»av\;y wE B2 SR
Ll . T L7 I
o | P e s e e ¥ - = + o=
Vie WX S g é &M e _ & T Hw ] o =3 -
el o e SR R e
/4 rre
b - R ™ peceel - - we— -
Kb [
S

236 Deutsche Ubersetzung von Michael Engelhard. Zitiert nach: Alexander Puschkin, Die Gedich-
te (russisch und deutsch), aus dem Russischen iibertragen von Michael Engelhard, hg. von
Rolf-Dietrich Keil, Frankfurt am Main und Leipzig 1999, S. 683. (Anm. d. Ubers.)

237 Elizabeth Wilson (ed.)., Shostakovich: A Life Remembered, London 1994, p. 465.
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Notenbeispiel 3b: Fragment aus dem letzten Satz von Mahlers Lied von der Erde

Mahler findet also Trost im Pantheismus, Schostakowits.ch ifl der Hoffnung auf ein
dankbares Gedenken der Menschen. Hierin erschopft sich jedoch nicht Scho§ta-
kowitschs Credo. Es gibt eine tiberaus iiberzeugende Hypothes.e vc?n ‘LeW(?n Akopjan,
der in der Vierzehnten Symphonie eine Art "heimliches.Reqmem' sieht, in we-lchem
alles mit Ausnahme des Heiligen Geistes (Benedictus im Meﬁtt?xt der kathﬂohs.chen
Kirche) dem Spott anheim £illt. 238 Mir scheint, daB allein schon in dem Bedurfmsdzu
glauben und im heroischen, oft unbewuBten inneren Kampf. zur Bewahrung es
Glaubens in der eigenen Seele jene gemeinsame Botschaft hegl,' die Mabhler un-d
Schostakowitsch an die kiinftigen Generationen gerichtet haben - eine Botschaft,. die
von einem dankbaren Auditorium angenommen wurde und d.le Musik der beiden
Komponisten nun schon lange Jahre nach ihrem Ableben lebendig erhalten hat.

S

238 Vgl. Levon Akopjan, "Chudozestvennye otkrytija Cetyrnadcatoj simfoni
Entdeckungen der Vierzehnten Symphonie], in:
192.
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Peter Cahn (Frankfurt am Main)

ZYKLISCHE PRINZIPIEN
IN SCHOSTAKOWITSCHS STREICHQUARTETTEN (2002)%°

Dreizehn Jahre nach seiner ersten Sinfonie, ein Jahr nach Vollendung der Fiinften
Sinfonie wendet sich Schostakowitsch erstmals der Gattung des Streichquartetts zu.
Das C-Dur-Quartett op. 49 des damals ZweiunddreiBigjdhrigen, komponiert im
Sommer 1938 und meist als klassizistisches Werk gekennzeichnet, fillt in eine Zeit
allgemeiner Zuriicknahme avancierter stilistischer Positionen, die man positiv als
Phase der Konsolidierung, kritisch dagegen als restaurativ oder gar regressiv sehen
kann. Es handelt sich jedenfalls um einen Trend, der keineswegs auf die Sowjetunion
beschrinkt blieb, wenn auch dort - hnlich wie im damaligen Deutschland - die
Avantgardisten schriller zuriickgepfiffen wurden als in anderen L#ndern, in denen die
Staatsmacht sich nicht befugt sah, Kiinstlern in ihr Schaffen hineinzureden, Vor-
schriften zu machen oder gar drakonische Mafinahmen anzudrohen. Im Jahr 1937
erklarte etwa Béla Bartok dem belgischen Musikologen Denis Dille, daB er in seinen
neuen Orchesterwerken nach groBtmdoglicher Einfachheit trachte. Hochste Konzen-
tration, richtiges MaB und Einfachheit sah er schon in seinem 1934 komponierten
Fiinften Streichquartett verwirklicht.”*

Im Falle Schostakowitschs 148t die zeitliche Ndhe der Verurteilung seiner Oper
Lady Macbeth durch die Prawda im Januar 1936 mit all ihren Konsequenzen — Detlef
Gojowy nennt den schmihlichen Vorgang treffend "das erste Scherbengericht"?*! —
kaum einen Zweifel daran, dal die Hinwendung zum Streichquartett - zumal mit
einem vergleichsweise so schlichten Werk — als Riickzug auf eine weniger heif um-
kimpfte Linie nach fast einjihriger Schaffenspause?*? zu verstehen ist, als Riickzug

239 Erweiterte und iiberarbeitete Fassung eines Referats, das 1985 auf dem Kolner Schosta-
kowitsch-Symposion unter dem Titel "Traditionszusammenhinge in Schostakowitschs
Streichquartetten” gehalten wurde; vgl. Klaus Wolfgang Nieméller und Vsevolod Zaderackij
(Hrsg.), Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion, Kéln 1985, Re-
gensburg 1986, S. 397-406, russische Ubersetzung: S. 407-416 (Kdlner Beitrige zur
Mousikforschung, Bd. 150).

240 B. Szabolcsi, Béla Barték, Leipzig 1981, S. 91.

241 Detlef Gojowy, Dmitri Schostakowitsch, Reinbek bei Hamburg 1983, S. 51.

242 "Nach Beendigung der Finfien Symphonie habe ich ein ganzes Jahr lang nichts gemacht. Ich
habe lediglich ein Quartett komponiert, das aus vier kleinen Sitzen besteht. Ich begann es
ohne irgendwelche besonderen Gedanken oder Gefiihle zu schreiben und ging davon aus, daf
nichts daraus wird. Ein Quartett ist nimlich eine der schwierigsten musikalischen Gattungen.
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auch in den schiitzenden Hafen akademischer Traditionen, die ihm von Hause aus
wenig zusagten und deren bevorzugte Gattungen in seinem bisherigen Schaffen nur
eine untergeordnete Rolle gespielt hatten.

Uberblickt man die 15 Quartette in ihrer Gesamtheit, so gewinnt man den
Eindruck, daB der Sinfoniker, Opern-, Ballett- und Filmkomponist Schostakowitsch
in ihnen einen Weg nach innen gesucht und gefunden hat, einen Weg, den er
vielleicht von Anfang an - dafiir knnte die Tonart C-Dur sprechen -, spétestens aber
seit 1960, dem Jahr des Achten Streichquartetts, geradezu systematisch anlegte. Ein
Indiz hierfir bietet schon die Reihenfolge der verwendeten Tonarten, von denen -
anders als in den Sinfonien - keine sich wiederholt. Sie entspricht in den ersten sechs
Quartetten, fir die Schostakowitsch ausschlieBlich Durtonarten wihlte, einer Kette
fallender Terzen: Dem C-Dur-Quartett op. 49 von 1938 folgen die Werke in A-Dur
(op. 68, 1944), F-Dur (op. 73, 1946), D-Dur (op. 83, 1949), B-Dur (op. 92, 1952) und
G-Dur (op. 101, 1956). Zwischen den einzelnen Quartetten liegen anfangs funf, dann
regelmiBig drei bis vier Jahre. Neben der Konzeption einer bestimmten Anordnung
der Tonarten deutet sicher auch diese an den Entstehungszeiten ablesbare Kontinuitdt
der Arbeit auf ein groB angelegtes Projekt hin - eine Annahme, die durch in jlingerer
Zeit bekanntgewordene AuBerungen des Komponisten ihre Bestitigung findet.*”

Ich schrieb die erste Seite als eine Art Ubung und dachte iiberhaupt nicht daran es zu beenden
oder gar zu publizieren. (...) Die Arbeit hat mich aber so in ihren Bann gezogen, daf} ich den
Rest unglaublich schnell fertig hatte. In diesem meinem ersten Quartett soll man nicht nach
besonderer Tiefgriindigkeit suchen. Es ist frohlich, heiter und lyrisch. Ich wiirde es als
‘frithlingshaft' bezeichnen." — so Schostakowitsch im Gesprich mit dem Izvestija-Reporter
M. D. [Izvestija, 20. 9.1938]; zitiert nach Krzysztof Meyer, Schostakowitsch. Sein Leben, sein
Werk, seine Zeit, Bergisch Gladbach 1995, S. 263. - Aus der Wendung "In diesem meinem
ersten Quartett...", geduBert zwei Monate nach Fertigstellung des Werkes, noch vor seiner Ur-
auffiihrung, 148t sich zumindest indirekt die Absicht erschlieBen, weitere Quartette zu schrei-
ben.

243 Durch Dmitri Zyganow, den Primarius des Beethoven-Quartetts, ist folgendes Zwiegesprich
iiberliefert: Wihrend einer Probe fiir die Urauffiihrung des eben erst beendeten Siebenten
Quartetts — also wohl im Mai 1960 — sagte er zu Schostakowitsch: "Mitja, die Schallplatten-
firma Melodija bat uns, dein letztes Quartett aufzunehmen." — "Was heift hier letztes?" schrie
der Komponist. "Erst wenn ich alle geschrieben haben werde, wird es ein letztes geben." —
"Und wie viele willst du schreiben?" — "24", antwortete Schostakowitsch, "hast du nicht
bemerkt, daB sich die Tonarten nicht wiederholen? In allen 24 Tonarten werde ich eins
schreiben. Es soll ein in sich geschlossener Zyklus sein." (Zitiert nach Krzysztof Meyer, wie
Anm. 4, S. 485). — Im Gegensatz zu dieser auf Singularitit bedachten Tonartenplanung der
Quartette scheut Schostakowitsch in seinen Sinfonien die Duplizitit bestimmter Tonarten
keineswegs: c-Moll (Nr. 4 und 8), d-Moll (Nr. 5 und 12), Es-Dur (Nr. 3 und 9) und g-Moll
(Nr. 11 und 14). - Durch Zyganow bezeugt ist auch der resignierende Ausspruch von
Schostakowitsch aus dem Jahr 1975, nach Vollendung des Fiinfzehnten Quartells: "Weifit Du,
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Eine dichtere Werkfolge bringen die Jahre 1960 und 1964, in denen jeweil i
Quartette entstehen: 1960 die Quartette in fis-Moll (Nr. 7 op’ 108) und JIV‘;V elll O &,
op. 110), 19§4 die Quartette in Es-Dur (Nr. 9, op. 117) ur’ld As Dur (NrC_IO ° a\llr. \
rer;:e :len;{lkellnef ;;Fdzre Systematik der Tonartenfolge einsetzt. Sie e;ltsp,ri(::i.t jlefz);
irkel fallender Quinten, wobei jewei i i

werd‘en: c-Moll / Es-Dur, As-Dur / f-MolJl, D;lss-Dil: /Pl?—r:/ifllltorl;?srfglure;nbezl\?lg?ln
]?,):H:t den(’;steh; p?r:iifell eine riickldufige Analogie zur Tonartenfoige der Préilu(:isi;:n ?)p.

, nd der Priludien und Fugen op. 87, die dem Tonartenzyklus von Chopi :
Préludes op. 24 folgen.*** Das Achte Quartett in c- ist sich j 1 nicht aur
hinsic.htlich d.er Tonartenordnung ale Wendep::lnhlft?l15(‘:1‘):1,::11:1t S:I}cl}fe(iir? c:i:lucm nﬁr
\g;memeren Sinn. Pie p(_)lyphone Faktur seiner Ecksitze strahlt auf manche se II';tc:rie-

erke aus und. erdffnet ihnen neue Dimensionen — so etwa im Adagio des V'p h -
ten Quartetts in Fis-Dur op. 142 (1972/73), wenn die weitgespannte Melcifi’;zed:;

1011116 inS CellO andert und n .lle] Ca]ltus-ill lllS—Beall)C]l]l] [g k()]ll]a l[][k-
V W aCh Art €1 i [)
. . l

Vergleicht man die Eingangssitze der beiden Quartette in C-Dur (Nr. 1 d
Moll (Nr. 8), so 148t sich die Weite des durchmessenen Weges erahnen Zum) CunD -
Quartett §chreibt Schostakowitsch in seinem 1951 publizierten Artikei "Ub . 111“_
und scht‘ambare. Programmatik", er habe darin versucht, "Kindheitsbilder w:dec .
geben, ein wenig naive, freundliche, friihlingshafte Stimmungen"?*. Heinrich L'el(;zlu-
hat (_ien anspruchslosen Eréffnungssatz treffend als "Sonatina" be.zeichnet Mo lzllar
scheint von fast allzu einfacher RegelméBigkeit, doch dem Hauptthema bc.:hagt dZ:

Mitja, di ich ni
Wie_lA,n nlle ‘Iiu;:'hsvzeor)s.prochenen 24 Quartette werde ich nicht mehr schaffen..." (vgl. K. Meyer,
244 D?" Scheltelpunkt des Umlaufs um den Quintenzirkel bildet bei Chopin und in Schostak
¥1tschs Klavierzyklen op. .34 und op. 87 die Tonart Fis-Dur (und nicht etwa Ges-Dur) Ih(ry
or}artenfolge von Nr. 13 bis 20 (Fis - es- Des - b - As - f - Es - ¢) wird in den Quartett . Ne
8 bis 1§ l'lmgekehrt, mit der Modifikation, dal Schostakowitsch vom Zehnten Quart T
Dur) die jeweilige Durtonart ihrer Mollparallele vorangehten [48t: criettan (A
s Ziien . c-Es-As-f-Des-b-Fis-es.
itiert nach Christoph Hellmundt und Krzysztof Meyer (Hrsg.), Dmitri Schostakowitsch
dngah;u:gel.L Aufsa‘tzel, Erinnerungen, Reden, Interviews, Briefe, L’eipzig 1983, S 84m‘I;tiL::Cir;
m Interview von 1938 (vgl. Anm. 4) eher beildufig wi gt
"frijhlif:h, heiter und lyrisch bzw. frithlingshaft" ist hier bergei:;/ I;Ee;i‘;mc}f::;alr(:nnnilenll\ni .
unzweifelhaft in der Absicht, den Verdacht des Formalismus abzuwehren gen di elr9§)8en y
geben.e Beschreibung der Entstehung immerhin aufkommen lassen konnt’e ("I hleb o
ohr}e {rgendwelche besondere Gedanken oder Gefiihle zu schreiben...") oo
246 Heinrich Lindlar, "Schostakowitsch als Quartett-Komponist", in: D"r.nit-ri Schostakowitsch. I
terpretationen, Programme, wissenschaftliche Beitrdge, Dokumente, Duisburg 1984 SSL113.5 "
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abgezirkelte Gefiige der Achttaktigkeit offenbar nicht recht; es scheint sich in mehrfa-
chem Ansetzen von ihr 18sen zu wollen:

Streichquartett Nr.1 String Quartet

D. Schostakowitsch, op. 49
| D. Shostakovich, Op. 49

Violino 1

Violino [T

Viola

C-Dur, die klassizistische Tonart schlechthin, das Neutrum zwischen Kreuz- und
b-Tonarten, farblos und doch kraftvoll, die Tonart der Klaviersonate Strawinskys,
spielt auch im Schaffen Kurt Weills eine dominierende Rolle. Ist es Zufall, daB das
Anfangsmotiv von Schostakowitschs Erstem Quartett den Bindruck einer ins
Lyrische gewendeten Reminiszenz der Ouvertiire zur Dreigroschenoper erweckt?
Weill wurde von Schostakowitsch geschitzt. In einem Diskussionsbeitrag zur
sowjetischen Symphonik forderte er 1935, der Sowjetische Komponistenverband
solle ein Seminar zum Studium so hervorragender Komponisten wie Alban Berg,

Kurt Weill und anderer durchfihren. Es sei erforderlich, genauere und griindlichere

Kenntnis der Musikkultur des Westens zu gewmnen.247

Charakteristisch ist die Satzstruktur dieses Anfangs: Linear gefiihrte Auflen-
stimmen umrahmen ein schier unverbriichlich aneinander gekoppeltes, meist in Terz-

R
247 D. Schostakowitsch, "Aus der Diskussion iiber die sowjetische Sinfonik", in: ders., Erfah-

rungen, S. 44,
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parallelen verlaufendes Mittelstimmenpaar, dessen Aufgabe sich auf Harmoniefiill

un.d Mikulation des Metrums zu beschrinken scheint. Indessen zeigt di sos
Mittelstimmenpaar eine seltsam eintrdchtige Unberechenbarkeit, eine Negi nleses
unerwarteten Riickungen und damit zum Ausbrechen aus der ’ihm zugev%iuesinzu
R.olle. Stellenweise (etwa in Takt 2 - 3) gewinnt man fast den Findruck, als w Zﬂ
nicht so sehr der Verlauf der Binnenstimmen von den Auflenstimmen he; moti ?rne
sopdem. eher der Gang der Auflenstimmen von der {iberraschenden Eigenmacll:t/l(ei ;
Mlttelstlmmen unmerklich gesteuert. Eine Tendenz zu dialektischer Umkehru der
innerhalb der Satzstruktur wirkenden Krifteverhdltnisse scheint zumindest latentg -
handen. Mag sie hier eher unterschwellig wirken, so verdient sie doch innS Vl(l)r_
stakowitschs. Satztechnik generell Beachtung. Die Moglichkeit des unvermitteclto—
Umsc'hlags.lm Verhiltnis von Haupt- und Nebenstimmen bildet eine eigene DelIj
n}en51or}' seiner M.usik': die mit der auBerordentlichen Stirke ihrer Melodik leicht zu
ZEZ:L enerltrlllsl’;sr.anglgc;:n Horen verleiten mag, dem dann freilich Entscheidendes

Von der. Polyphonie Ba.chs angeregt ist der Beginn des Achten Quartetts, das
SFhost:k(;w1t}slc}11 in nur drei Tagen, in der Zeit vom 12. bis 14. Juli 1960 wéi}’lrend
eines Aufenthalts in der S#chsischen Schweiz schrieb und i
Opfer des Faschismus widmete. vl dem Gedenleen mn e

Im Gedenken an die O
116 enken an die Opfer In me jists
des Faschismus und des Krieges of foz,:/;lf; Z::,””

Streichquartett Nr.8 String Quartet

D. Schostakowitsch, op. 110 »

I D. Shostakovich, Op. 110
A Largo J:u
Vielino I ==
B =" o
Violino 11 #ti:]& | = ]
7 < 1 _*|=_[#77 [I°
Vo . A I = L sl "\_/\_/
= ¥ S S e A
Violoncello E" z =t 3 > ]
=5 == =
; = = = SEmt
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T ] (o i s
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In ricercarmiBig dichter Folge sind die Einsdtze des aus den Initialen seines
Namens ("D-Es-C-H") gebildeten Soggetto in Quint- und Quartbeantwortung ineinan-
dergefiigt, dann lichtet sich das dichte Satzbild allmahlich und gibt einem Zitat des
Beginns der Ersten Symphonie Raum, dem im Verlauf des Werkes zahlreiche weitere
Zitate folgen.248 Bewundernswert erscheint die Integration eines barocken Satzmo-
dells in die eigenste personliche Tonsprache des Komponisten. Der Gedanke an eine
Stilkopie bliebe guBerlich; er erreichte nicht im entferntesten, was in diesem Stiick

geschieht.

¥ %k

[

748 Unmittelbar nach seiner Riickkehr von Dresden hat Schostakowitsch sich in einem Brief vom
19. Juli 1960 an Isaak Glikman zu den Zitaten und dem Charakter des Quartetts ausfiihrlich
geduBert: Er habe, statt der von ihm erwarteten Filmmusik, “ein niemandem niitzendes und
ideologisch verwerfliches Quartett geschrieben. Ich dachte dariiber nach, dab, sollte ich
irgendwann einmal sterben, kaum jemand ein Werk schreiben wird, das meinem Andenken
gewidmet ist. Deshalb habe ich beschlossen, selbst etwas Derartiges zu schreiben: 'Gewidmet
dem Andenken des Komponisten dieses Quartetts'. Grundlegendes Thema des Quartetts sind
die Noten D. Es. C. H., d. h. meine Initialen (D. Sch.). Im Quartett sind Themen aus meinen
Kompositionen und das Revolutionslied "Gequilt von schwerer Gefangenschaft" verwandt.
Folgende meiner Themen: aus der Ersten Symphonie, der Achten Symphonie, aus dem Trio,
dem Cellokonzert, aus der Lady Macbeth. Andeutungsweise sind Wagner (Trauermarsch aus
der Gotterdidmmerung) und Tschaikowsky (2. Thema des 1. Satzes der Sechsten Symphonie)
verwandt. Ach ja: ich habe noch meine Zehnte Symphonie vergessen. Ein netter Mischmasch.
Dieses Quartett ist von einer derartigen Pseudotragik, daB ich beim Komponieren so viele
Trinen vergossen habe, wie man Wasser 4Bt nach einem halben Dutzend Bieren. Zu Hause
angekommen habe ich es zweimal versucht zu spielen, und wieder kamen mir die Trénen.
Aber diesmal schon nicht nur wegen seiner Pseudotragik, sondern auch wegen meines
Erstaunens iber die wunderbare Geschlossenheit seiner Form." Zitiert nach Dmitri
Schostakowitsch, Chaos statt Musik? Briefe an einen Freund. Hrsg. und kommentiert von
Isaak Dawydowitsch Glikman, Berlin 1995, S. 173f. — In seinem Kommentar zu diesem Brief
weist Glikman, als "Vorgeschichte des Achten Quartetts", auf den Zusammenhang zwischen
Schostakowitschs tiefer Depression und seiner Nétigung zum Eintritt in die Kommunistische
Partei hin, der an 14. September 1961 vollzogen wurde, zu dem er aber schon seit Juni 1960
riicksichtslos gedrangt worden sei. Bedeutsam erscheint die zweifache Dedikation des

Werkes: Der offiziellen Widmung — "Dem Andenken der Opfer des Faschismus und des
Krieges" — steht in diesem Brief eine private gegeniiber: "Dem Andenken des Komponisten
dieses Quartetts". Schostakowitsch hatte Grund, sich in diesen Wochen selbst als Opfer zu
fithlen, und von dieser Identifikation spricht das Werk so eindringlich wie nur wenige andere.
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Bil?eéoz‘zl(;l:lsi?'e Al;fttl)alll] d;r einzelnen Quartette bietet ein iiberraschend vielfiltiges
! insichtlich der Satztypen wie der Satzzahl. Un i
ins ich ¢ . Unter den erst
Qu;r;c)atte;n d({)ﬁmlfmert die Vierzahl der Sitze (Nr. 1, 2, 4 und 6), Stiicke mit derI;i S(llfll;eg
un oder fiinf Sétzen bilden eher die Ausnahme. S in .
' : . Satzverbindungen durch
Vorschrift bleiben zunichst vereinzelt im U eeoten s Koo
- so im Ubergang vom vorletzt
Satz des Dritten und Vierten Quartett. i o
s. Brst im 1952 entstande Fi
(B-Dur, op. 92) laft Schostakowits i e i, el
(B-Dur, ch auf diese Weise alle drei Si
ineinander tiibergehen, wobei eine flir ih isti ok der S
. 3 . n charakteristische Technik der Satz-
v;rk{lupfung zu}age. tritt: Ein lange ausgehaltener Ton oder Akkord miist agrzn
;;za};rfsslzmo,dschl;gt dle“Brﬁcke vom SchluB} des verklingenden Satzes zum,Beginn des
achfolgenden. Beim Ubergang vom ersten zum zwei
' ten Satz des Fiinfie
mutet die Art der Anwendung dieser Verknii i il
rkniipfungstechnik freilich eini
extrem an, nicht nur wegen der — trotz des pianissi N
. pianissimo — fast schmerzhaften Ho
Haltetons der ersten Violine (f°, der ho i tets it
s ochste innerhalb des ganz i
gende Ton!), sondern auch wegen der lan i - ~rem—
D, gen Dauer seines Erklingens iiber in:
32 Takte hin, davon 26 am Ende des Kopfsatzes, 6 zu Beginn des Mittelsatzessgesamt

Stirl;;reatzci;:cc;.-Ub;rg;ng vom zweiten zum dritten Satz wird durch Liegetone dreier
n (Violine I, Bratsche und Cello) verbunden. Da Sch i
Thematik des Folgesatzes im Schluftei ‘oweils vorhergs e el T
uBteil des jeweils vorhergehend i i
vorbereitet, tragen die solistischen Einsé b i ot s
. ; insdtze der Bratsche im (zweiten S
zweiten Violine (im dritten) kaum den Ch i e
! arakter eine Satzbeginns; sie wirk:
' den . en eher al
Eo:ltslljlmtrﬁun.g ei:nes Geflechts musikalischer Gedanken, aus denen sich die melodisci;z
nd rhythmische Struktur des neuen Satzes he alt, ni
. rausschilt, nicht selten fast i
im Schatten einer aufs duBerste ! : s o
zuriickgenommen Dynamik. E 7
Achten und Neunten Quartett J A Sy
an setzt Schostakowitsch dem pianissi i
genden vorletzten Satzes den schroffe i i sinns im f ot
- n Kontrast eines Finalbeginns im fortissimo ent-

derstzlblstantilc)all basiert die Geschlossenheit des dreisdtzigen Werks nicht zuletzt auf
ils verborgenen, teils offen zutage tretenden Pra:
. senz der aus den N b
staben Schostakowitschs gebildeten T i o
t onkonstellation bzw. ihrer P i
Transpositionen — ein As i : e Koot e
pekt zyklischer Gestaltung, der zahlrei iti
: . 3 che Komposit
Sc.hostakownschs p.ragt und als dessen historisches Vorbild wohl nur das B i C1 ;?Irlr?ir;
]s;gggn'an;gramn;(atlschen Varianten und Transpositionen im Werk Johann Sebastian
in Frage kommt. Erwéhnt sei hier ledigli i
/ glich das im Satzverlauf besond
}\1/er\{ortrctende Bratschenmotiv aus Takt 2 des ersten Satzes c-d-es-h-[cis] und seienr:
1 9;1;‘13;13&: (f—g;s—as-heses), die als ostinate Violinfigur an einem der Héhepunkte (Takt
.) erscheint, ferner die Reduktion auf drei Ton i
. Beginn und am Schl
dritten Satzes (h-d-es bzw. d-f- weitoron.  Lenliriee
. d-f-ges), aber auch an weiteren besonders gewichti
: . ber wichtige

Stellen dieses Satzes, an denen sich die viertonige Gestalt rekonstituier%: S0 in %ier;
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ersten Violine bei Takt 256f. und im Meno mosso (Takt 322 ff.) bei dem Dialog
zwischen ersten Violine und Bratsche. 1 Siebentes Streichquartett fis-Moll op. 108
Ubergang vom zweiten zum dritten Satz

|
D. Schostakowitsch, op. 92 |

I D. Shostakovich, Op. 92 £
| )
, ,Allegro non troppo =100 | ===
Violinol 2 |
01 L [
Violino II = %
L ] (r)
viels  [HEEE—— % %
F = |
Violencello % :F"' = ik ;. £ + — : T s : 7
? (») : : —
| S St
H

Die verminderte Quarte als konstitutives melodisches Intervall des "Namens-
motivs" gibt vielen spateren Werken Schostakowitschs, gerade auch unter seinen
Quartetten, einen unverwechselbar eigenen Ton. Dal er auch den Transpositionen
und Umstellungen der Tonfolge zuweilen eine Bedeutung zuweist, die an Mo-
nogramme denken ldBt, zeigt sich etwa an der Art ihrer Anwendung im Siebenten
Quartett (fis-Moll, op. 108). Die weitgespannte melodische Linie der ersten Violine
gegen Ende des zweiten Satzes exponiert die aus den Initialen abgeleitete Tongruppe
in drei verschiedenen Transpositionen und Permutationen, zueinander gefligt wie zu
einem Mosaik: zunichst als d-e-f-cis (Takt 55 f.), dann als d-es-f-ges (Takt 62 f.) und
schlieBlich als des-c-b-a (Takt 69 f.). Erst dann erreicht sie die "originale" Position
es-d-h-c (Takt 72 f.). Grundiert wird diese Melodielinie von einer augmentierten
Transposition in den Unterstimmen: f-e-cis-d (Takt 57 f), und in den letzten Takten
von einer die Tonfolge f-ges-as-heses umkreisenden Bratschenfigur. Wenn die w : [

iibrigen Instrumente bereits verstummt sind, verklingt der Satz mit dem Tetrachord . " K2 3 i S
heses-as-ges-f in der Bratsche im pianissimo und augmentiert — fast wie eine Signa- I
tur. Der attacca anschlieBende SchluBsatz beginnt im fortissimo, nimmt aber in Takt 4
bis 8 dieses Tetrachord auf, indem er es der Haupttonart fis-Moll anverwandelt (a-gis- (23 Allegro ,f:.‘," —
fis-eis), wiederum in der Bratsche, jetzt aber — wie ein cantus firmus — in ganzen %L o \/: = : = _??—ﬁ#ii:
Notenwerten notiert und durch das iiberraschende pianissimo als Reminiszenz der 5 & st ‘
kontrdren Sitze kaum iiberhorbar. i Va - > 7 =

son sord. > ;,; 5 > > 8 2 5y s

g == = ===

SchluBtakte des Lento und damit als Element der Verkniipfung der beiden so t
1
|
|
\
|
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In den spiteren Quartetten wird diese Tendenz zur fugenlosen Verkniipfung der
Sitze fast zum Prinzip. Sie findet ihre konsequenteste Anwendung in den Quartetten
Nr. 8, 9, 11 und 15, in denen alle Sétze durch attacca-Uberginge verbunden sind.
Hand in Hand damit geht eine zunchmend engere substantielle Verkniipfung der
Sitze durch Wiederaufnahme von thematischem Material oder - wie im Achten, aber
auch im Siebenten Quartett — ganzer Komplexe des ersten Satzes gegen Ende des
Werkes im Sinne einer Rahmenbildung. Die Entwicklung zur gegliederten Einsat-
zigkeit des Zyklus hin ist unverkennbar. Als Vorbild 14Bt sich mit einiger Wahr-
scheinlichkeit der spite Beethoven ausmachen, insbesondere wohl das cis-Moll-
Quartett op. 131. Auch die mehrfache Erweiterung der Zahl der Satzzahl auf funf,
sechs oder sieben verweist auf Beethoven. Lediglich das Zehnte Quartett weist noch
die traditionelle Viersatzigkeit auf. Neben dem einsitzigen Dreizehnten Quartett b-
Moll erscheint vor allem die Form des Zwolfien, von Schostakowitsch als "Sympho-
nie" charakterisierten Quartetts (Des-Dur, op. 133) als f:igentiimlich.249 Es umfaft nur
zwei Sitze, von denen der zweite den Umfang des ersten etwa um das Dreifache

iibersteigt.”*
Als Beispiel fiir die Art der Satzverkniipfung in den spiteren Quartetten sei der

Ubergang vom ersten zum zweiten Satz des 1964 entstandenen Neunten Quarteits
(Es-Dur, op. 117) herangezogen. Der erste Satz verklingt im pianissimo mit einem

249 Dmitri Zyganow, der Widmungstrager des Zwolfien Quartetts, berichtet von einem Telefonge-
sprich mit Schostakowitsch im Mirz 1968, unmittelbar nach Vollendung des Werkes. Auf
seine Frage, ob das neue Quartett kammermusikalischen Charakter trage, habe Schostako-
witsch ihn mit den Worten unterbrochen: ,,Nein, nein, das ist eine Symphonie, eine Sympho-
nie...* zitiert nach K. Meyer, wie Anm. 4, S. 484.

250 Vgl. dazu Hans Keller, "Shostakovitch’s Twelfth Quartet", in: Tempo 94 (1970) S. 6 ff. Keller
sieht - eingestandenermafen aus groBer Distanz zum Werk Schostakowitschs - zwischen dem
Zwolften Quartett und Schonbergs Kammersymphonie op. 9 eine enge formale Beziehung, die
Schostakowitsch jedoch durch die Aufteilung in zwei Sétze verborgen habe. Er versteht den
ersten Satz als Exposition einer (Sonatenhauptsatzform und Sonatenzyklus kombinierenden)
"double function form", die sich von Schénbergs op. 9 im wesentlichen dadurch unterscheide,
dab die Durchfiihrung dem langsamen Satz nicht vorangehe, sondern ihm folge.

186

Peter Cahn: Zyklische Prinzipien in Schostakowitschs Streichquartetten (2002)

augmentierten Zitat des Themenkopfes in der Bratsche, wobei der Spitzenton "d" zu
"des" eingetriibt wird. Mit dieser Modifikation des Hauptmotivs (b'-des?-a', Takt
160) entsteht auch hier wieder das Intervall der verminderten Quarte LlI;d die
Transposition einer auf drei Tone reduzierten Version des D S C H, das auch in
diesem Quartett eine bedeutende Rolle spielt.’

Neuntes Streichquartett Es-Dur op. 117
Ubergang vom ersten zum zweiten Satz
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251 Vor allem im ersten, zweiten und fiinften Satz.
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Der in der Bratsche fortklingende Schlufton "a" bildet den Ubergang zum folgen-
den Satz und wird zum Anfangston des attacca anschlieBenden Adagio in fis-Moll,
dessen Thema gleichfalls der Bratsche zugewiesen ist. Die Wirkung des ersten fis-
Moll-Klangs gewinnt nach der serbréckelnden Es-Dur- (bzw. es-Moll-) Situation ei-
nen fast magischen Charakter. Das Adagio, bei sparsamsten Mitteln von #duberste
Dichte des Ausdrucks, 1dBt — bewuBt oder unbewuBt — einen der grofen musika-
lischen Eindriicke des jungen Schostakowitsch anklingen: das Wiegenlied der Marie
aus Alban Bergs Wozzeck 2 Der Satz zihlt — gerade in Schlichtheit und Durchhor-
barkeit seiner Faktur — zu den harmonisch fesselndsten Stiicken in seinen Streichquar-
tetten und bietet ein markantes Zeugnis dafiir, daB auch der musikalische Expres-
sionismus in ihnen seine Spuren hinterlassen hat. Und auch hier prégt das aus den
Initialen gebildete Tetrachord, sich in michtiger Steigerung emporringend, einen
Hohepunkte an Ausdruckskraft (Takt 60-64).

Schostakowitschs Technik der Verkniipfung aufeinanderfolgender Sitze durch
ausgehaltene Tone, die das Verklingen eines Satzes mit dem Anheben des nachfol-
genden verbinden, erinnert an die vom Film her vertraute Technik des Ausblendens.
Vielleicht boten seine reichen Erfahrungen mit der Komposition von Filmmusik ihm
tatsichlich gewisse Anregungen zu einer so weitreichenden Anwendung entsprechen-
der musikalischer Verfahrensweisen gerade in der Kammermusik. Andererseits
finden sich aber auch bei Beethoven bereits vergleichbare Ansitze. Erinnert sei etwa
an die Funktion des Violintrillers auf "¢" im Ubergang vom Adagio molto e mesto
zum Finale (Théme Russe) im Streichquartett op. 59 Nr. 1, an die Verkniipfung von
I’Absence und Le Retour in der Les Adiewx-Sonate durch eine breit entfaltete
Dominantfliche, an die Verzahnung von zweitem und drittem Satz durch einen ver-
minderten Septimakkord im Streichquartett op. 95 oder an den iiberméBigen Sext-
akkord, der in der Violinsonate op. 96 den Ausklang des Adagio mit dem Einsatz des

Scherzo verkniipft.

752 Schostakowitsch horte den Wozzeck 1927 in Leningrad.
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In. allen drei Fillen sind es Sétze stark gegensitzlichen Charakters, die Beeth

auf diese Weise miteinander verbindet, und die dahinterstehende Idee,scheint dero\\/]en
Schostakowitsch verfolgten Absicht verwandt. Beiden Komponisten geht es offenbOn
um d1e. Vermittlung eines Wechsels der Affekte durch ein gemeinsames Element d:r
fien Stlmmungsumschlag nur um so drastischer fithlbar werden 14B8t. Dartiber hi;la X
1s.t diese Form der Satzverbindung bei Schostakowitsch von zentraler Bedeutun ;is
die Architektur des Zyklus. Sie wirkt der Gefahr des Zerfallens entgegen, die ihnr
derart nahtlose Fiigung, zumal bei den durch suitenartige Reihung von "éharakt :
st'i'icken" gebi'ldeten Quartetten — Nr. 2, 11 und 15 —, moglicherweise hiitte besteheerl;
konnen'. Nur in seinem Zweiten Quartett hat der Komponist eine suitenartige Fiigun
ohne.dle besprochene Verkniipfungstechnik realisiert, doch der Kopfsatz dieses (,‘I(lelllarg
tetts ist trotz der Bezeichnung Ouvertiire ein regelrechter Sonatensatz. -

. Daf es sich bei der erorterten Verbindung der Sétze durch Liegeténe um eine s
ZlflSC!’l .kammermusikalische Technik Schostakowitschs handelt, zeigt der Ver leli):l;
mit einigen seiner Sinfonien. Die Funktion der Satzverkniipfung fillt dort besognders
hiufig dem Schlagzeug zu, so etwa im Ubergang vom dritten zum vierten Satz der

Siebenten und der Achten Sinfonie oder in der Zwolften Sinfonie bei g
. en Sinfonie b i
zwischen den drei ersten Sétzen. f DEA LR Si Ehesgiogen

Neben der Satzverbindung durch Haltetone spielt in den Quartetten die motivische
Verkniipfung eine kaum geringere Rolle. Schostakowitsch Kunst, motivische Ele-
m‘ente eines folgenden Satzes im SchluBteil der vorangehenden jcmzudeuten zeigt
seine kompositorische Meisterschaft von ihrer stidrksten Seite. Hierauf im Detz:il ein-
zugehen, muf Einzelstudien zu den verschiedenen Werken vorbehalten bleiben.

Unter den Satztypen, die Schostakowitsch schitzte, spielt die Passacaglia eine
gewichtige Rolle. Die von ihm kultivierte Art dieses Typus verdndert das Thema
kaum und verzichtet auch weitgehend auf figurative Variationstechnik. Er bevorzu
statt dessen das Hinzuerfinden immer neuer Stimmen zum Thema. . ¢

Die Sonatensitze der Quartette sind teilweise recht knapp und anspruchslos ge-
staltet, zumal wenn man sie an Beethoven und der Beethovennachfolge miBt Ivfan
Sollertinski, dem Schostakowitsch so entscheidende Anregungen verdankte ;vamte
im Hinblick auf die Sinfonie vor der Gefahr, die darin liege, allein Beetho:/en zum
MaBs.tab zu nehmen. Er sprach in diesem Zusammenhang von einem "Beethoven-
zentrismus”, der die Schopfungen Haydns und Mozarts zu einem "noch-nicht Beet-
hoven" verkleinere.”* Dieser Gedanke lieBe sich modifiziert auf die Quartette Scho-

253 Vgl Iwan SOlleﬂll’lSkl, Historische T ypen der sinfonischen Dramaturgle , In Ders.: Von Mo-
zart bis Schostakowitsch. Essa S, Krir lke”; Aufzeichnungen. Hrsg. von Michail DIUSkl“, Le'P"
8 g
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stakowitschs iibertragen: Wenn sie sich auch in mancher Hinsicht dem Vergleich mit
Beethoven entziehen, so schmilert dies in keiner Weise die Eindringlichkeit, Kraft
und Tiefe dieser Musik. Sie zahlt gewiB zum GroBten, was die Kammermusik des 20.

Jahrhunderts hervorgebracht hat.
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Dmitri Rabinowitsch

SCHOSTAKOWITSCHS SECHSTES STREICHQUARTETT (1957)>*

Das kiirzlich in Moskau aufgefiihrte Sechste Streichquartett in G-Dur (op. 101)
erdffnet eine neue, bemerkenswerte Seite in der schopferischen Biographie des Kom-
ponisten. Dabei geht es nicht nur um die vordergriindig attraktiven Eigenschaften
dieses neuen Werkes, denn Schostakowitschs Musik besticht schon seit langem durch
Tiefe und Aufrichtigkeit des Gefiihls, durch poetische Eingebungen und durch ihre
Formvollendung.

Das Neue des Sechsten Streichquartetts erklirt sich aus einer fiir den Komponisten
anderen und ungewohnlichen Disposition seiner Gedanken und Empfindungen. Lange
Zeit blieb in seiner Musik das tragische Prinzip vorherrschend, obwohl es nicht das
einzige war: Unmittelbar nach der Fiinften Symphonie entstand auch das frithlings-
haft-aufgerdumte Erste Streichquartett; und in bezug auf die Nachkriegswerke mag
der Hinweis auf die jubelnd-helle Festliche Ouvertiire op. 96 geniigen. Gleichwohl
entstanden gerade in der tragischen Sphire die gewichtigsten und gedankentiefsten
Werke des Komponisten.

Es wire ein Fehler, die Neigung eines Kiinstlers zur Sphére des Tragischen mit
Pessimismus gleichzusetzen. In bezug auf Schostakowitsch hitte diese Einschitzung
allenfalls eine gewisse Berechtigung bis hin zu jenem scharfen Einschnitt, jener
biographischen und schopferischen Grenze, welche die Oper Lady Macbheth von
Mzensk und die Vierte Symphonie von den nachfolgenden Werken trennt. So be-
stimmte beispielsweise in der Achten Symphonie ein entschiedener Optimismus, der
im Umschlag zum Hellen gegen Ende des Finales seine Gestalt fand, die Konzeption
als Ganzes, wie erschiitternd auch immer die Bilder der Zerstorung und der bésen
Krifte in den ersten drei Sétzen waren oder wie auch immer die Darstellung des
Leidens in der Passacaglia zu Herzen ging. Das gleiche gilt fiir die iiberwiegende
Mehrzahl, wenn nicht fiir alle tragischen Werke des "reifen" Schostakowitsch. Trotz-
dem hat sich das tragische Prinzip in seiner Musik gebieterisch behauptet.
Romantischer "Selbstoffnung" begegnet man bei ihm nur sehr selten. Gepackt vom
Strom grausamer historischer Ereignisse, wandte sich Schostakowitsch uner-

254 Erstverdffentlichung in Sovetskaja muzyka, Heft 3/1957, S. 14-21, unter dem Titel "Sestoj
kvartet Sostakovita". Aus dem Russischen iibersetzt von Ernst Kuhn und Andreas Wehr-
meyer.
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schiitterlich der Darstellung dieser Ereignisse zu. Nicht sein "Ich", sondern das allge-
mein Menschliche erfiillte seine schopferischen Ideen, so daB selbst der zarte SchluB-
satz des Dritten Streichquartetts sich nur dann als romantische GefiihlsauBerung dar-
stellen mochte, wenn er aus dem musikalisch dramaturgischen Gesamtzusammenhang

dieses Werks gewaltsam herausgerissen wurde.

Ganz anders verhilt es sich im Sechsten Streichquartett: hier farbt eine intim-
lyrische Stimmung alle vier Sitze des Werkes ein. Oftmals fiihrt bei Schostakowitsch
ein dem ersten Eindruck nach unscheinbares Detail zur Entschliisselung des gesamien
Inhalts. Im Verweis auf ein fritheres Werk, kann ein solches Detail sinnstiftende
Bedeutung erlangen. Das ist auch im Sechsten Streichquartett der Fall: die in
"Keimen" verwandten Hauptthemen des Kopfsatzes (Allegretto) und des Finales
offenbaren im Charakter ihrer Motive, mehr aber noch in der rhythmischen
Zeichnung, eine Nihe zu zwei anderen, {iberaus wichtigen Themen Schostakowitschs,
die ebenfalls verwandt sind, was sicher kaum zufillig ist.

Das erste Thema (aus dem Finale des Klavierquintetts) steht fiir "Gliick" in der
Musik Schostakowitschs, das zweite (aus dem Finale der Achten Symphonie) ist ein
ungewdhnlich kraftvoller Ausdruck erhabenen Triumens und steht fur den grenzen-
losen Glauben an den abschlieBenden Triumph der "Freude".

Im Sechsten Streichquartett vollzieht Schostakowitsch den Schritt aus der allge-
mein-menschlichen in die personliche Dimension. Gleichwohl bleibt die Musik
absolut frei von Anfliigen subjektiver Verschlossenheit, ist mitteilsam und offnet sich
dem Horer von den ersten Takten an.

Das neue Streichquartett ist nicht sehr umfangreich (es dauert nur wenig ldnger als
zwanzig Minuten), und auch seine formale Anlage ist frei von Uberraschungen: Dem
ersten Satz liegt die traditionelle Sonatenform zugrunde, es folgen ein Scherzo, eine
(bei Schostakowitsch auch schon frither gepflegte) Passacaglia und schlieBlich ein
Rondo-Finale. Die tonalen Wechselbezichungen der Sitze sind einfach gehalten (G-
Dur, Es-Dur, b-Moll und G-Dur). Uberdies ist ein jeder Satz vollkommen klar und
{ibersichtlich strukturiert. Hervorgehoben sei, daB die relativ kleinen Dimensionen
nicht auf vorsétzliche Miniaturhaftigkeit zielen — das Werk bleibt ohne Spannungs-
abfall inhaltsreich bis zum SchluB. Es wirkt erstaunlich vollkommen und harmonisch
ausgeglichen.

In vielen Werken Schostakowitschs begegnen wir nicht nur ausgeprigten
Konflikten, sondern einer scharfen stilistischen Konfrontation einzelner Sitze. Der-
artiges spiirt man zum Beispiel in der Sechsten Symphonie, was bekanntlich zu
hitzigen Streitereien Anlab gab - bis hin zu der Behauptung, die Partitur vereinige
zwei "unterschiedliche", gewaltsam vereinigte Werke. Aber auch im Klaviertrio sind
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die Ausdrucksmittel des ersten und der beiden nachfolgenden S#tze recht verschie-
denartig; gleiches lieBe sich iiber das Zweite Streichquartett und die Neunte Sym-
phonie sagen. Selbstverstdndlich ist in all diesen Werken die #uflere stilistische
Verschiedenartigkeit nicht durch eine zuféllige Auswahl des Klangmaterials bedingt
sondern durch die Komplexitdt des musikalisch-dramaturgischen Grundgedankens. ’

. Verglichen damit, ist das Sechste Streichquartett von einer bemerkenswerten
inneren Einheit, die zeigt, daB die Begabung des Komponisten nicht nur einer
stindigen, unerschiitterlichen Entwicklung unterliegt, sondern daf er sich spezifisch
scbﬁpferische Aufgaben stellt - im vorliegenden Falle die Ausdeutung intim-lyrischer
St{mmungen. Das Streichquartett présentiert eine Abfolge personlicher Befindlich-
keiten: Um welche Stimmungen es dabei auch geht — zértliche, ausgelassene oder
ernsthafte —, stets sind sie durch poetische Bilder inspiriert: helle, reine Bilder, die
von Gram und Kummer ungetriibt sind. , ,

Das gilt auch flir den ersten, 4/legretto tiberschriebenen Satz. Er beginnt mit einer
kurzen sechstaktigen Einleitung in leicht-zartem Tonfall, getragen von einem stets
gleichb.leibenden, "anriihrenden" g in der Viola - als ob der Komponist zaghaft an die
Tiir seiner Innenwelt klopfte. Die Bedeutung dieser Einleitung erschlieBt sich erst
nach und nach im Fortgang des gesamten ersten Satzes.

Der Einleitung schlieBt sich, im gleichen zuriickhaltenden Tempo, das erste
T‘hema an — ein warmes, in seiner pastoralen Arglosigkeit fast naives Thema, harmo-
nisch durchsichtig und im Satz iiberaus einfach. Seine Beziehung zu den Anfangs—
th.emer} der Finali des Klavierquintetts und der Achten Symphonie sind offensichtlich:
hlﬁ-ll‘ wie dort das gleiche Wiederholen eines lakonischen Dreiklangsmotivs, das bein;
dritten Mal in eine melodische Entwicklung iibergeht. In dramaturgische’r Hinsicht
verkorpert diese musikalische Idee unzweifelhaft eine reine, innere Sphire. Im
Quintett und in der Achten Symphonie traten solche Bilder nur als Endergebnis. auf,
als I.{atharsis in der Nachfolge tragischer Konflikte. Hier indes werden sie gleich 21;
Beginn exponiert und bestimmen die weitere Entwicklung:

Allegretto
e

Vot 11

V-lo e
v
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Das Thema ist charakteristisch fur Schostakowitsch: sowohl was die unerwartete
melodische Wendung (fis — f in der ersten Violine) betrifft, das. ostinate "Poc}men" (d«?r
Viola), als auch das Eindringen "fremder" Tone (as und es im Cell?). Wihrend in
friiheren Werken derlei ostinati in der Regel etwas Eigensinniges, Boses und' Una.b—
wendbares an sich hatten und "fremde" Téne scharf dissoni.erend auftraten, ist hier
alles gemildert — nicht als Kontrast, sondern als Nuance gemeint.

An die Stelle des in sich gekehrten Gliicks treten wenig spiter kurze Phrasen
ausgelassen-tanzerischen Charakters:
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Das dynamische crescendo weicht alsbald einem klanglichen Verldschen bis fZ.lSt
hin zum Fliistern — getragen von einer ruhigen, chromatisch "gleitenden" Melodie.
Dieser melodische Gang erweist sich als substantielles Element des ersten Satzes.

Das zweite Thema ist ohne Kontrast zum ersten, €s wirkt nur wie eine ander.e
Ténung des gleichen Gefiihls. Im Gestus steht es dem russischen Yolkslled r.1ahe; die
Bewegung ist ruhig, der Klang gedampft; die jeder Phrase sich anschllf:Ber%den
Pausen-Seufzer und liebkosenden Quint-"Schaukler" verleihen der Melodie einen
gewissen Wiegenlied-Charakter. Auffillig ist, daB man hier dem gleichen chroma-
tischen Gang, den gleichen weich dissonierenden, "fremden" Tonen begegnet:
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Eine vierfach wiederholte Phrase, die aus dem zweiten Thema hervorgegangen ist
— mit der hartnéckig hervorgekehrten rhythmischen Formel: zwei Achtel, ein Viertel —-
beschlieBt die Exposition. Ganz am Ende dieses, formal gesprochen, SchluBsatzes
erklingt wieder das "Pochen" des Beginns (jetzt in der ersten Geige), nun fast von
leitmotivischer Bedeutung.

Die Exposition ist somit absolut monolithisch gehalten: einerseits hinsichtlich der
Stimmung und Klangsphére, andererseits in bezug auf die zwischen den Elementen
unmittelbar zutage tretenden motivischen und rhythmischen Beziehungen, so daB hier
von Monothematik gesprochen werden kann. Wie wir weiter sehen werden, ist diese
substantielle Besonderheit des Werkes bis zuletzt in einen lyrischen Grundton
eingebettet, dem die kiinstlerischen Ausdrucksmittel im einzelnen entsprechen.

Die Durchfiihrung ndhert die motivischen "Keime" der Hauptthemen einander
noch stdrker an. Damit verbunden ist ein Wechsel der Klangfarbe und eine Zunahme
an innerer Spannung. Das "Pochen" verwandelt sich in ein hartnickiges, finsteres
ostinato (das tiber 37 Takte andauert), die melodischen Umrisse der Themen verdun-
keln sich.

Fiir die musikalische Logik sind derlei Transformationen nichts Unerwartetes. Die
Mobglichkeiten dieser Entwicklung sind bereits in der Exposition angelegt: in den in
G-Dur scheinbar "fremden" Tonen "es" und "as" sowie in der abwirts "rutschenden"
chromatischen Linie (in der Durchfiihrung handelt es sich bereits um ein tonal-
chromatisches "Herabgleiten"). Das dunkle Kolorit der Durchfiihrung rechtfertigt sich
auch aus der emotionalen Logik.

Im Sechsten Streichquartett symbolisiert die Durchfilhrung eine Stunde des
Ernstes und der womdéglich aufwallenden Erinnerungen; es ist, als ob leichte Wolken
die Sonne verdecken und die Landschaft unklare, gespenstische Umrisse annimmt. Es
kommt hier nicht zu grausamer Dramatik oder gar tragischer "Invasion" — selbst nicht
auf dem Hohepunkt, wo die erste Violine (in hoher Lage und Oktavverdopplung im
Sortissimo) das anfingliche ostinato-Motiv zitiert. In den tragischen Partituren
Schostakowitschs klingen derlei ostinati anders: wie Schicksals-Schldge. Hier indes
stellt sich nur ein Empfinden lyrischer Gespanntheit ein - als riefe eine innere Stimme
voller Leidenschaft: "Schau in dich! Gehorche der Stimme des Herzens, gehorche der
Welt deiner Seele!" Der Hohepunkt macht deutlich, daB dieses Motiv eine
epigraphische Funktion besitzt.

In der Reprise kommt es zu einer Aufhellung; der Klang wird durchsichtiger.
Nachdem die kleine lyrische Erzéhlung bereits ihren Abschlufl gefunden hat, gesteht
der Komponist dem Cello — vor dem Hintergrund eines (aus Vorhalten hervorgegan-
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genen) kristallin-reinen G-Dur Dreiklangs — noch eine ergénzende Phrase zu:

gleichsam als letztes "Autoren"-Wort:
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Interessant ist, wie sehr sich die Funktionen der mittleren Satze im .Sjechsten
Streichquartett (Scherzo und Passacaglia) gewandelt h.aben.. Das Scherzo ist Pler gz:inz
frei von jenen bosen oder infernalischen Ziigen, die wir in analogen Satzenb"er
Achten, der Neunten Symphonie und dem Violinkonzert antreffen, etwa fier unbén-
digen Bewegung des erregt-bosen Presto der Neunten Symphonie. Aucl_l ‘w1rd man im
Scherzo des Sechsten Streichquartetls nirgends auf grote.ske o?er satirische Spuren
stofen. Das Tempo ist zuriickhaltend (Allegretto), die Musik anrithrend-human.

Man konnte diesen Satz ein "Scherzo-Nocturne" nennen..Er begin.m mit einer
Melodie der ersten Violine — gleichsam ruhig-vorsichtigg Sc}}rltte, al§ ﬁgchteﬂer, die
bezaubernde Atmosphire der lyrischen Stille zu storen. Ahnlich vorsichtige, "tasten-
de" Schritte der Viola und des Cello begleiten das Thema:
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Wie bereits der erste Satz bleibt auch das Scherzo im Tonfall rein lyrisch. Seine
Dynamik variiert nur in Nuancen, das einmal gewihlte Tempo (4llegretto) wird nicht
aufgegeben. Insoweit erweist sich das Scherzo nicht als Kontrast, sondern als
organische Fortsetzung des ersten Satzes.

Die zweite Episode des Scherzo unterstreicht diese Beobachtung noch. Vor dem
Hintergrund gehaltener, harmonisch durchsichtiger Akkorde in der ersten Violine
ertont eine leicht gedriickte (aber ginzlich undramatische), fast gespenstische
Melodie, chromatisch niederfahrend und wieder aufsteigend. Ihre Herkunft vom
chromatischen "Gleiten" des ersten Satzes ist offensichtlich. Applizieren wir hierauf
die hartnéckig wiederkehrende rhythmische Figur:
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Der chromatischen Melodie korrespondieren ausdrucksstarke Akkorde in choral-
haftem Geprige. In diesem "Scherzo-Nocturne" verbinden sich zwei Bilder: der Zau-
ber néchtlicher Stille, der von einer lyrischen "Landschaft" ausgeht — und dessen Wi-
derhall in den Tiefen der Seele.

Die Suche nach klanglichen Beziigen fiihrt iiber das Sechste Streichquartett
hinaus: So rufen der achte und neunte Takt unwillkiirlich Erinnerungen an das Finale
des Dritten Streichquartetts wach (man vergleiche dort die Stelle bei Ziffer 89 des
Finales). Man stoBt hier auf Gemeinsamkeiten der melodischen Fithrung, aber auch
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der Stimmung (was noch wichtiger erscheint). Offenbar bediente sich der Komponist
typischer Tonfille, um analoge psychische Zusténde wiederzugeben.

Der zweite Satz schlieBt nicht, sondern vergeht gleichsam im #uBersten pianis-
simo. Wiederum erklingt ganz am Ende, wie im ersten Satz, die kaum verinderte (auf
acht Takte erweiterte) SchluBphrase des Cello — das Nachwort des "Autors".

Ahnlich wie die Funktion des Scherzo lyrisch abgewandelt wird, dndert sich auch
die Bedeutung der Passacaglia. Erinnern wir uns: In der Achten Symphonie schlieBt
sich dem #uferst gespannten zweiten Marsch-Scherzo eine Passacaglia an: ein Bild
erhabener Trauer und allgemein-menschlichen Leides. Im Klaviertrio treten acht
Trauer-Akkorde der Chaconne an die Stelle des triigerisch motorischen "Eiferns". In
diesen scharfen Kontrasten offenbart sich mit unglaublicher Kraft die tragische
Grundidee der Symphonie und die des Trios! Noch verbliiffender ist die Gegeniiber-
stellung der Scherzo- und Passacaglia-Sitze in der Neunten Symphonie. Und im Drit-
ten Streichquartett folgt die tragische Passacaglia sogar unmittelbar auf den stiir-
misch-wiitenden dritten Satz ...

All dies zeigt, daB der Passacaglia (bzw. Chaconne) im (Buvre Schostakowitschs
eine ganz bestimmte dramaturgische Funktion zukommt. Im Sechsten Streichquartett
indes ist die Passacaglia nicht tragisch und nicht zur Schaffung scharfer dramatischer
Kontraste bestimmt. Der dritte Satz fillt ebenso romantisch-lyrisch aus wie die beiden
vorangegangenen. Das Passacaglia-Thema hier ist geprdgt von tiefer und konzen-
trierter Reflexion; es steht in enger Beziehung zu den wichtigsten Klanggestalten des
Streichquartetts (der stufenweise Fortschreitung iiber drei Tone, der Quintschritte

etc.).
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Dem gleichmiBig flieBenden, meditativen Thema gesellen sich die "Kontra-
subjekte" hinzu: zunéchst in der Viola, dann in der zweiten Violine und schlieBlich in
der ersten. Es sind dies drei Varianten ein und derselben Melodie in russisch
liedhafter Manier. Stets mit einem Quartschritt beginnend, prégen sie zusammen eine

Art freies Fugato aus.
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Au(fh hier trifft man auf stufenweise Fortschreitung iiber drei Tone, und wenn
auch nicht mehr auf charakteristische Quint-, so doch auf Quartschritte. Noch stirker
als im Passacaglia-Thema riicken hier die fiir das gesamte Streichquartett priigenden

rhythmi ~ 1
ythmischen Formeln ‘J., ‘ oder .l':,-*;‘:} & in den Vordergrund.

Die "Kontrasubjekte"”, vor allem das erste, gehdren einer lange bekannten The-
men-"Familie" Schostakowitschs an. Ihre nichsten Verwandten sind das Variations-
thema des Zweiten Streichquartetts oder das Thema der Zweiten Klaviersonate
Weitere Vorbilder finden sich im Frithschaffen des Komponisten. Das erinnert uns.
daran, daB das russische volksliedhafte Prinzip im Melos Schostakowitschs keines-
wegs auf die allgemein anerkannten Verfahren - in der Art des Anfangsthemas des
Klaviertrios — beschrénkt ist.

Konfrontieren wir die "Kontrasubjekte" der Passacaglia mit fritheren Melodien
Schostakowitschs sowie mit Motiven und Wendungen, welche die Passacaglia mit
dem themal.tischen Material der anderen Sitze des Streichquartetts verbindet, so
kommen wir zu dem SchluB}, da die national russischen Ziige eine der aufﬁillig,sten
Besonderheiten dieses Werks darstellen.

Das' Fugat'o geht unmittelbar in eine zweite, im Ausdruck ein wenig verinderte
al.).er nicht minder lyrische Episode der Passacaglia iiber; deren akkordische Uber-,
ginge schaffen eine Atmosphire inniger Vertrautheit:
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In der zweiten Durchfithrung dieser Episode taucht in der ersten Violine eine
anrithrende Melodie in fast ariosem Tonfall auf. Das ist nicht der dynamische
Ht’)hepunkt des Satzes (denn an forciertem Klang fehlt es hier), wohl aber der emo-
tionale. Von hier an beginnt ein allméhliches Verklingen. Es kommt zu Pausen, die
d?lS ruhige akkordische Schreiten unterbrechen, und schlieBlich leitet die bekar;nte
h1f:r auf nur zwei Takte komprimierte Cello-Replik "des Autors" ebenso unerwarte;
wie unwillkiirlich von b-Moll nach G-Dur iiber — und damit in das Finale (Moderato
con moto).
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Das Finale erwichst aus einer kleinen Solo-Kadenz der ersten Violine. Diese
Kadenz ist gleichsam das klangliche "Kondensat" alles Wichtigen, das sich in diesem
Streichquartett ereignet: dazu gehéren die stufenweise F ortschreitung iiber drei Tone,
die rhythmischen Muster, die Quart- und Quintgénge, die in G-Dur "fremden" Tone
"es" und "as", nunmehr verstirkt durch chromatische Erniedrigungen und durch
andere Stufen der Diatonik. Unmittelbar nach der Kadenz setzt das Hauptthema des
Finales ein — ein kristallklares, ruhig-fréhliches Thema, gleichsam von zértlichem
Glanz erleuchtet. Das ist nichts anderes als das erste Allegretto-Thema, nur in
Gegenbewegung und im Dreier — statt Vierer-Metrum:
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Kein einziger dunkler Schatten triibt das Finale. Zwar nehmen die Spannung und
Dynamik (bis ins fortissimo) zur Satzmitte hin zu, aber die Stimmung und das Kolorit
bleiben gleich.

Das Finale ist formal ein Rondo mit zwei im Material dhnlichen Episoden zart-
spielerischen Charakters im Vierer-Metrum. Auf dem Hohepunkt ertont das Passa-
caglia-Thema im strengen Kanon des Cellos und der Viola. Bemerkenswert, daB} sich
im sordinierenden Cello erneut das "klopfende" ostinato des ersten Satzes in Geltung
bringt — gleichsam als Epilog der lyrischen Erzéhlung.

Alles kehrt zum ruhig-frohlichen Bild des Ausgangs zuriick, um nach allmahlicher
Verlangsamung und Beruhigung einer letzten Cello-Replik "des Autors" — ganz im
Adagio — das Wort zu geben, die sich schlieBlich in einem langen Tonika-Akkord
auflost.

Kritiker behaupteten, im Sechsten Streichquartett gibe es eine unnétige "Ver-
sohnung", der Komponist habe sich von den groBen Problemen verabschiedet.
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Versohnung! Nein, dieser Tadel ist unbegriindet. Versshnung meint auch nicht
Absage an den Kampf. Aber welchen Bezug hat das zum Sechsten Streichquartett?

Die seelische Welt des Menschen ist vielgestaltig. In ihr gibt es sowohl Platz fiir
das tragische Begreifen groBer Lebenskonflikte als auch fiir helles, lyrisches und
personliches Erleben. Der Kiinstler hat das Recht, sowohl das eine wie das andere
zum Ausdruck zu bringen. Man sollte nicht denken, die Warme einer personlichen
AuBerung von Tagebuchqualitét miisse im Widerspruch stehen zu jenen groBen
Worten des Appells und des Zorns, des Sarkasmus und des Leids, die der Kiinstler
voller Leidenschaft, in anderen Kontexten und zu anderen Anldssen spricht. ’

Der Lyrismus des Sechsten Streichquartetts negiert keineswegs das heroische oder
tragische Prinzip. Das Streichquartett zeigt vielmehr, wie sich die schopferische Welt

des Komponisten in jeder neuen Lebensphase erweitert und die unterschiedlichsten
Seiten des Daseins zum Ausdruck bringt.
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Wiktor Bobrowski

SCHOSTAKOWITSCHS SIEBENTES STREICHQUARTETT (1960)*°

Eine der auffilligsten Begabungen Dmitri Schostakowitschs ist es, innerhalb einer
musikalischen Idee verschiedenste, bisweilen sogar widerspriichlichste Emotionen
umzusetzen und einer reichen "Polyphonie der Gefiithle und Gedanken" Raum zu
geben. Es sei auf einzelne Stellen in seinen Werken bzw. auf ganze Sitze darin
verwiesen: auf den SchluBsatz des Dritten (Coda) und des Vierten Streichquartetts
(Coda), auf die Reprise des Seitensatzes und die Coda des ersten Satzes der Fiinften
Symphonie, auf die Coda des Schlufisatzes der Achten und auf viele Stellen im
Allegretto der Zehnten Symphonie.

Besonders differenziert tritt diese Eigenschaft indes in den Kammermusikwerken
Schostakowitschs hervor, insofern das Genre als solches der Darstellung intimer und
verborgener Botschaften entgegen kommt. Das gilt namentlich fiir das Erste, das
Sechste und vor allem das Vierte Streichquartett; und dieser Gruppe ist auch das neue
(im Mérz 1960 abgeschlossene) Siebente Streichquartett zuzurechnen — ein Werk, in
dem das spezifisch kammermusikalische Denken Schostakowitschs sich besonders
deutlich &uBert.

Die Stimmungsbilder dieses Streichquartetts sind lyrisch gepréigt; ihre emotionale
"Atmosphire" ist von einer Subtilitét, die schwer zu fassen ist — voller Geheimnisse
und ein wenig geisterhaft. Es iiberwiegen die traurigen Tonfille, aber diese Nieder-
geschlagenheit ist nicht quélend, sondern von einer Noblesse und Schonheit wie die
zarten und weichen Farben des Herbstes, eine Atmosphire, die an Tschechow denken
14Bt.

Das neue Streichquartett unterscheidet sich von Schostakowitschs vorangegan-
genen Instrumentalwerken durch seine lakonische Ausdrucksweise. Die drei ohne
Pausen ineinander iibergehenden Sétze dauern insgesamt nur elf Minuten. Ent-
scheidend ist freilich nicht die objektiv meBbare Zeit, sondern die intersubjektive
Wahrnehmung des GroBteils der Horer — sie bezeugt, dal die Musik nur so lange
dauert und nur so viel "enthélt", wie fiir den Ausdruck der Werkidee als Ganzes erfor-
derlich ist.

255  Erstverdffentlichung in Sovetskaja muzyka, Heft 8/1960, unter dem Titel "Sed'moj kvartet D.
Sostakovita". Aus dem Russischen iibersetzt von Ernst Kuhn und Andreas Wehrmeyer.
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Diese Lakonik ist etwas Neues im Schaffen Schostakowitschs, eines Komponisten,
der imstande und geneigt ist, der Musik grofere zeitliche Dimensionen zuzugestehen.
Das neue Streichquartett ist eine zyklische Einheit von héchster Dichte, bei der die
drei Sitze ein ununterbrochenes Ganzes bilden.

Bereits in den letzten Jahren zeigte sich in Schostakowitschs Werken die Tendenz,
Gliederungen zu iiberwinden, Sétze durch ein Leitthema zu verbinden. Das gilt fiir die
Elfte Symphonie und das Cellokonzert; und zu dieser Gruppe gehort auch das Siebente
Streichquartelt.

Der erste Satz (Allegretto) des Siebenten Streichquartetts prisentiert zwei kontra-
stierende Themen, die wie im Sonatensatz aufgestellt werden, allerdings ohne nach-
folgende Durchfiihrung.

Der Hauptsatz (in fis-Moll) verkorpert den Kerngedanken des Werkes — einen
Gedanken in graziosem Tonfall, wunderlich und zugleich traurig. Sein bewegter
Scherzo-Charakter verbirgt etwas Dramatisches, das einstweilen nur zu erahnen ist.
Auf die elegante Melodie (der ersten Violine) folgen Akkordschlédge der ibrigen
Instrumente in einem der fiir Schostakowitsch typischen Rhythmen. Die expressiven
Wechsel des Metrums und die Pausen, welche die einzelnen Motive voneinander
absetzen, verleihen der Musik etwas Ungezwungenes — als handele es sich um ein
ruhiges Selbstgesprich:
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Der Seitensatz (in Es-Dur) ist lebhafter und strebender. Die kraftvolle Auseinan-
dersetzung zwischen dem Cello und der Violine klingt fordernd und bestimmt, und
sie ruft zu Aktion und kdmpferischer Auseinandersetzung:
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Die kontrastierende Gegeniiberstellung der beiden Themen wird in der Reprise
wiederholt, jedoch in anderer Gestalt: das erste Thema erklingt nunmehr pizzicato in
“indifferent" gleichmdBigem Rhythmus (die frilhere Biegsamkeit und elegante
Beweglichkeit sind verschwunden); das zweite Thema ist dagegen aufgewiihlt und
unruhig. '

Gegen Ende des Satzes 16sen sich die dramatischen Ziige des Seitensatzes, und es
folgt eine wunderschdne, weise verklirte Coda. Vom Klang her eher kiihl und ruhig
dahinflieBend, verleugnet sie keineswegs Beziige des Schmerzes und der Trauer. Die
choralméfBigen Akkorde erinnern an die gemessen "klopfenden" Akkordschlige des
Hauptsatzes, ein musikalisches Bild, das nunmehr in den Vordergrund riickt:
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Der zweite Satz (Lento d-Moll) vertieft die lyrische Haltung des ersten. D.ic sor-
dino-Klinge schaffen eine Atmosphdre der Ruhe, die verfe.inerte durc}.151cht1ge
Polyphonie (iiberwiegend Zweistimmigkeit) ist durch expressive. Thc?matlk ange-
reichert. Jeder "Augenblick" dieser Musik ist duBerst inhaltsreich. Ahnlich geruhsam
flieBen die Gedanken, wenn man in Nachsinnen versunken ist; dhnlich zart und
bezaubernd klingen die Stimmen einer ruhig-stillen Sommernacht. Tiefes Empfinden
und feine Aquarell-Landschaft finden in diesem expressiven Lento zueinander.

Die beiden Themen des Satzes sind als emotionaler Kontrast angelegt. Der melo-
dische Gegensatz wird durch die Faktur verstérkt: Dem hellen, hohen Register des er-
sten, zart-schwebenden Themas steht das diister-tiefe Register des zweiten gegeniiber:
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Das erste Thema ist von besonderer Schonheit und Vieldeutigkeit:>6 man denkt
unwillkiirlich an die Puschkin-Zeile "Leise Wehmut fiillt mich an..."

Von starker Wirkung und groBartiger Inspiration ist die zweite Themendurch-
fiihrung im hohen Cello-Register (siehe Beispiel 9):

Das zweite Thema®’ legt sich wie ein béser Schatten iiber das Lento, verschmilzt
aber im weiteren unmerklich mit der Reprise des ersten Themas. Die natiirliche
Leichtigkeit dieses Ubergangs verdient Bewunderung.

Beide Themen bereiten dank ihrer reichen (wiewohl bescheidenen) polyphonen
Entwicklung unauffillig das soggetto der SchluBfuge (fis-Moll) vor. Es kristallisiert
sich durch das Eindringen kurzer, "schlagender" Motive aus der Einleitung; letztere
proklamieren das Ende der Lento-Kontemplation und setzen ihr die Aktion, das heift
den Eintritt der Fuge, entgegen. Das Fugen-soggerto ist zornig, voller Protest, in
angespannt unruhiger Bewegung gehalten. Nachstehend das soggetto einschlieBlich
seiner Beziehungen zu den beiden Themen des zweiten Satzes:

soggetto:

256 Es steht in klanglicher Beziehung zu einer der Melodie-Wendungen des ersten Satzes
(Seitensatz), und zwar zu den Entgegnungen der ersten Violine. — (Anm. d. Autors).

257  Auch dieses Thema weist, wenn auch weniger unmittelbar, Beziehungen zum ersten Satz auf
(Thema des Seitensatzes). — (Anm. d. Autors).
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Die anwachsende Spannung der Fugendurchfiihrung strebt unerschiit.terlich dem
Hohepunkt entgegen. Wie so haufig in den SchluBsétzen von Schostakowns.chs Kar.n-
mermusikwerken kommt es zu einer Reminiszenz an den langsamen Satz, im vqule-
genden Falle an dessen erstes Thema. Die Situation verleiht dem Thema d‘ramatlsc}.l—
pathetische Ziige; vor dem Hintergrund der sich zuspitzenden Handlung wirkt es wie
ein leidenschaftlicher Monolog, wie ein flammender Aufruf.

Der Hohepunkt ist durch die zornige Wiederkehr des Hauptthemas des ersten
Satzes bezeichnet; das Thema wird in vier verschiedenen Tonarten (b-Moll, f-Moll, c-
Moll und as-Moll) in jeweils allen vier Instrumenten durchgefiihrt.

il
il

&l

Damit entsteht eine Briicke zwischen Beginn und Ende des Werkes. Der
dynamische Gestus und der protestierende Druck der Fuge verhelfen der Yerborgenen
Dramatik des Anfangsthemas zum Leben, lassen uns das unterdriickte Leid verstehen
und offenbaren den heimlichen Subtext.

In Schostakowitschs Musik folgt dem dramatischen Héhepunkt in der Rf:gel‘ ein
rascher Spannungsabfall. Gewdhnlich erklingt dann eine auffall?nd exlndrmgllc-he
Melodie, in welcher die Bedeutung des erlebten Kampfes reflektiert wird — weise
verklirt und ruhig wie eine Abschiedsmusik, erleuchtet von einem letzten Abglanz

der vergangenen Leidenschaften.
Das gilt auch fiir den SchluB des Siebenten Streichquartetts. Die rasche Beruhi-

gung fithrt zu einem spiirbaren Bruch — anstelle der erwarteten Fugen-Reprise ertont
eine neue Variante des soggetto, nunmehr im Charakter eines eleganten Walzers:
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Das "besinftigte" soggetto steht innerlich dem Hauptthema des ersten Satzes nahe;
beide bereiten, im Wechsel, den AbschluBl vor. Dabei ordnet sich das Anfangsthema
des Streichquartetts (pizzicato) allmahlich der Musik des Walzers unter. AbschlieBend
kommt es zu einer fast wortlichen Wiederaufnahme der Coda des ersten Satzes — und
damit schlieBt das Streichquartett. Nach all der durchlebten Dramatik klingt die Coda
nun noch zuriickhaltender, finsterer, zugleich aber auch - und das ist fiir Schosta-
kowitsch charakteristisch - profunder und innerlich klarer. Zwei Mal schlieBt sich
damit eine Entwicklung, in welcher der Ausbruch des agierenden Prinzips (der
Seitensatz flir den ersten Satz, die Fuge fiir den Zyklus) in einen philosophisch
vertieften AbschluB miindet. Die Coda des Finales offenbart die ganze Tiefe und
geistige Schonheit des Werks.

Wie bereits erwihnt, zeichnet sich das Siebente Streichquartett durch eine beson-
dere Geschlossenheit und innere Dichte aus; der kleine (aus drei Sdtzen bestehende)
Zyklus lieBe sich als ein einsdtziges, nichtzyklisches Werk héren. Dieser Eindruck
entsteht offenkundig nicht nur durch die relativ kurzen Sitze, sondern auch durch die
thematisch-motivischen Wechselbeziehungen sowie schlieflich die Komposition als
Ganzes, ihre "zwei Entwicklungskreise", insbesondere die Reprise des ersten Themas
im Schlufsatz.

Die innere Einheit des Werks wird auch durch die tonartliche Anlage gewdhr-
leistet. Letztere zeichnet sich durch eine subtile "Wechselhaftigkeit" aus, infolge derer
einzelne Passagen in zwei Tonarten zugleich wahrgenommen werden. Diese Am-
biguitit kommt z. B. im ersten Thema zum Tragen, das, gegriindet auf einer fis-Moll
Tonreihe mit erniedrigten Stufen, auch alle Téne des harmonischen g-Moll enthilt.
Zu Beginn des Themas wird die tonartliche Disposition nicht sofort verstindlich; die
ersten Motive lenken die Wahrnehmung auf g-Moll, die SchluBwendung jedoch
korrigiert diese Auffassung und bestimmt fis-Moll als Haupttonart (siehe Beispiel 1).
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Obwohl derlei tonartliche "Wechselhaftigkeit" fir Schostakowitsch\s/ M}I:Sil((i alli?:lz:;
i i i it dem Vorhandens
isch ist,>*® kli doch hier ganz neu, was partiell mit n
D csbeaton 4 diirfte, die das Intervall der iiber-
iedri siebenten Stufe zusammenhéngen trfte, s 1 :
er;ll?)eizsngt gzkunde zur Tonika bildet (fis — es) — eine charakteristische Konstellation
m
fir das harmonische g-Moll. "
Eine noch stirkere tonartliche Doppeldeutigkeit weist das Fuglzn-sogkg”ettot au .f dei:;
i d aus einer Folge Ganzton - Halbton, konnte au
erste Teil des soggetto, bestehen o, K e
i ten Tonarten (fis- und g-Moll) bezogen werden; '
Pfelde;;sgedrzngizrf;en Stufe der Haupttonart, verweist als tonartlicher Subtext auch auf
on cis,

die vierte erhéhte Stufe von g-Moll. Im zweiten Teil des soggetto kommt dieser
i

Subtext teilweise zur Geltung, insofern sich eine deutliche Tendenz nach g-Moll

s tspiel 6),
ausprigt (siche Beispie . |
Ein subtiles Spiel tonartlicher Farbungen zeigt sich auch im ers‘sen Thelmancz,es:
iten Satzes. In einer der Varianten des Themas .schftmt. eine po ytlo. \°
i/v;:kniipﬁmg von d-Moll und Des-Dur aufzuschimmern, die sich jedoch als gleic
zeitiges Erklingen zweier Ausprigungen von d-Moll erklart:

Das zweite Thema des Lento "rutscht" ebenfalls von cis-Moll nach d-Moll1 ab.
Samtliche Varianten der Moll-Tonart, die im Siebenten Streichquartett Verwendung
finden, lassen sich in folgender Ubersicht fassen:

5
258 Vergleiche hierzu den Aufsatz von Alexander Dolshanski

koviga" [Uber die tonartlichen Grundlagen der Werke Schostakowitschs], in: Sovetskaja mu-

zyka Nr. 4/1947, S. 66. — (Anm. d. Autors).
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Tonartliche Anlage

1. Satz - Hauptsatz
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Schostakowitschs tonartliches Denken ist im Siebenten Streichquartett noch rei-
cher und subtiler geworden, zugleich aber auch schlicht geblieben und erstaunlich
leicht nachzuvollziehen. Der verborgene tonartliche Subtext verleiht den Themen des

Streichquartetts jene spezifisch geheimnisvolle und phantastische Farbung, die den
Charakter der Musik als solche bestimmt.

Diese tonale Spaltung ruft Erinnerungen an friihere Vorbilder wach, zum Beispiel
an die Premiére Valse oubliée von Franz Liszt, wo die einen Halbton hher gehaltene
Reprise der Musik ein nebelhaftes, dem Gedichtnis entgleitendes Moment verleiht;
einem #hnlichen Tonarten-Spiel begegnet man in Frédéric Chopins Mazurka a-Moll
op. 59 Nr. 1 und in Nikolai Medtners Mdrchen f-Moll op. 26 Nr. 3.

Bei Schostakowitsch erhilt dieser Kunstgriff, der seine Wurzel in der tonartlichen
Gegeniiberstellung von Themen hat, einen qualitativ neuen Charakter. Eben dadurch

bestimmt sich in hohem MaBe die auBergewshnliche emotionale Einheit des Sieben-
ten Streichquartetts.

Der édsthetische Wert des Siebenten Streichquartetts liegt in der Fihigkeit zu psy-
chologischer Vertiefung und Wahrheitstreue, in der Einfachheit und Lakonik, mit der
komplizierte und verfeinerte Gefiihle zum Ausdruck kommen.
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Andreas Wehrmeyer (Berlin)

UBERLEGUNGEN ZU
SCHOSTAKOWITSCHS ACHTEM STREICHQUARTETT (2002)

Hintergrund und Deutungsansiitze

Im Sommer 1960 verbrachte Dmitri Schostakowitsch mehrere Wochen in der
DDR, wo er mit der musikalischen Einrichtung des sowjetischen Kriegsfilms Fiinf
Tage - fiinf Ndchte von Leo Amstam beschiftigt war - ein Film, in dem es um die
Rettung kriegsgefihrdeter Kunstschitze aus der Dresdener Galerie durch die Rote
Armee geht. Wihrend dieses Aufenthalts entstand im Juli in Gohrisch bei Dresden
innerhalb weniger Tage das Achte Streichquartett in c-Moll op. 110.

Das Werk trigt die Uberschrift: Dem Gedenken der Oper von Faschismus und
Krieg - eine flir Schostakowitsch bemerkenswerte Widmung, die wie eine offizielle
"sowjetische" Sprachregelung anmutet, was bereits die ersten Horer in Erstaunen
versetzte und Vermutungen iiber tiefer liegende, "verborgene" Botschaften auf-
kommen lieB. Dazu gab nicht zuletzt die zentrale Stellung der Tonfolge D-Es-C-H
AnlaB (der Initialien des Komponisten), die eine primér autobiographische Deutung
nahelegte. Davon abgesehen, mochte die Widmung andererseits durch Eindriicke des
Films und des noch stark zerstérten Dresden, in die sich personliche Kriegser-
innerungen mischten, motiviert worden sein. In diesem Sinne versuchte die "sowjeti-
sche" Musikwissenschaft die "politisch korrekte" Widmung mit dem autobiographi-
schen Moment in Verbindung zu bringen: als Ausdruck des lebenslangen Widerstands
des Komponisten gegen die Kréfte der "Reaktion", als deren "Opfer" er gedeutet
wurde. 2%

Allerdings besal das autobiographische Moment (das sich iiber die D-Es-C-H-
Initialien hinaus durch Zitate aus fritheren Werken in Geltung bringt) ein so
auffilliges Gewicht, daB die Widmung davon gleichsam iiberlagert und als
Verschleierung begriffen wurde. Im engeren Umkreis des Komponisten stellte man
eine Verbindung zu seiner erzwungenen Mitgliedschaft in der KPdSU (1960/61) her -
eine offenbar einschneidende biographische Begebenheit, die erst in den 1990er Jah-

259 Vgl. z. B. die Deutung von Juri Keldysch, "Avtobiografigeskij kvartet" [Ein autobiographi-
sches Quartett], in: Sovetskaja muzyka Nr. 12/ 1960. (Deutschsprachige Fassung in: Kunst und
Literatur, Nr. 5/ 1961.)
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ren (im Zuge zahlreicher dokumentarischer Veroffentlichungen) ins allgemeine
BewuBtsein gedrungen ist.

Mag der erwdhnte Zusammenhang anhand (bislang verdffentlichter) Selbstzeug-
nisse Schostakowitschs auch nicht eindeutig zu belegen sein, so diirfen doch
verschiedene Aussagen (bzw. Deutungen) seiner Freunde Lew Lebedinski und Isaak
Glikman als hinreichend glaubwiirdig und authentisch angesehen werden.

Unmittelbar nach der Fertigstellung des Achien Streichquartetts  schrieb
Schostakowitsch am 19. Juli 1960 an Isaak Glikman:

"Wie sehr ich auch versucht habe, die Arbeiten fiir den Film [Finf Tage - fiinf Nichte]
im Entwurf auszufiihren, bis jetzt konnte ich es nicht. Und statt dessen habe ich ein
niemandem niitzendes und ideologisch verwerfliches Quartett geschrieben [das Achte
Streichquartett]. Ich dachte dariiber nach, daB, sollte ich irgendwann einmal sterben,
kaum jemand ein Werk schreiben wird, das meinem Andenken gewidmet ist. Deshalb
habe ich beschlossen, selbst etwas Derartiges zu schreiben. Man konnte auf seinen
Einband auch schreiben: 'Gewidmet dem Andenken des Komponisten dieses Quartetts'.
Grundlegendes Thema des Quartetts sind die Noten D, Es, C, H, d. h. meine Initialien
(D. Sch.). Im Quartett sind Themen aus meinen Kompositionen und das Revolutionslied
'Gequilt von schwerer Gefangenschaft' verwandt. Folgende meiner Themen: aus der
Ersten Symphonie, der Achten Symphonie, aus dem [Klavier-]Trio, dem Cellokonzert,
aus der Lady Macbeth. Andeutungsweise sind Wagner (Trauermarsch aus der Gotter-
dammerung) und Tschaikowsky (zweites Thema des ersten Satzes der Sechsten Sym-
phonie) verwandt. Ach ja: Ich habe noch meine Zehnte Symphonie vergessen. Ein netter
Mischmasch. Dieses Quartett ist von einer derartigen Pseudotragik, daf ich beim
Komponieren so viele Trinen vergossen habe, wie man Wasser a8t nach einem halben
Dutzend Bieren. Zu Hause angekommen, habe ich es zweimal versucht zu spielen, und
wieder kamen mir die Trinen. Aber diesmal schon nicht mehr nur wegen seiner
Pseudotragik, sondern auch wegen meines Erstaunens iber die wunderbare
Geschlossenheit seiner Form. Aber méglicherweise spielt hier eine gewisse Selbst-
verziicktheit eine Rolle, die mdglicherweise bald voriibergeht, und der Katzenjammer
aufgrund meines kritischen Verhéltnisses zu mir selbst bricht an."

Auffillig sind die Ironisierungen dieses Briefes: die "Pseudotragik" steht fiir echte
Tragik, die nach auBen gekehrte Larmoyanz fiir echte emotionale Bewegtheit und Er-

260 Dmitri Schostakowitsch, Chaos statt Musik? Briefe an einen Freund. Herausgegeben und
kommentiert von Isaak Dawydowitsch Glikman. Aus dem Russischen von Thomas Klein und
Reimar Westendorf. Deutsche Ausgabe herausgegeben und mit Anmerkungen versehen von
Reimar Westendorf. Berlin 1995. S. 173/74.
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schiitterung. Die Eigenwidmung®®' und der Gedanke an den Tod deuten insoweit

(quer zur "offiziellen" Widmung) auf individuell schwierige Lebensumstinde bzw.
Aussagen von existentieller Qualitit. Damit scheint auch die Wahl der "ideologisch
verwerflichen" Gattung des Streichquartetts (da gemiB der Theorie des "soziali-
stischen Realismus" ohne Massenwirksamkeit und Textgebundenheit) gerechtfertigt
einer Gattung, die traditionell dem "verfeinerten" und "subjektiven" Ausdruck,
vorbehalten ist. Vor diesem Hintergrund gewinnt schlieBlich auch der "nette Misch-
masch" des zitierten Materials eine neue Bedeutung - ein "Mischmasch", der
moglicherweise konsequent kalkuliert, in eine "wunderbare Geschlossenhei; der
Form" eingebunden ist.

Parteieintritt

Schostakowitsch besaB, {ibereinstimmenden Zeugnissen zufolge, ein gespaltenes
Verhiltnis zur offiziellen "sowjetischen" Politik, mied Inanspruchnahmen durch die
Partei und duBerte sich in privatem Rahmen eher skeptisch iiber die Errungenschaften
des Sozialismus. Der aufgendtigte Parteieintritt scheint insoweit eine tiefe Krise
hervor gerufen zu haben, und es hat sich inzwischen allgemein die Einschitzung
durchgesetzt, das Achte Streichquartett sei durch eben diese Krise motiviert worden
bzw. durch sie zu deuten.??

Was die Einzelheiten und Umstidnde des Parteieintritts betrifft, gibt es indes eine
Fiille von Unklarheiten und Widerspriichen:*®® Isaak Glikman zufolge wurde die
Entscheidung, Schostakowitsch zum Haupt des neu gegriindeten Komponistenver-
bands der Russischen Sozialistischen Foderation zu machen, durch keinen geringeren
als Nikita Chruschtschow gefillt — eine Entscheidung, die Schostakowitschs Partei-
eintritt angeblich zwangsldufig nach sich gezogen hat.”®* Folgt man dagegen Lew
Lebedinski, gab es keine gezielte Anwerbung "von oben", die Initiative sei von

261  Auch gegeniiber seiner Tochter (Galina Schostakowitsch) soll der Komponist gesuflert haben
die Widmung des Quartetts gelte ihm selbst. Vgl. S. Chentova, ¥V mire Sostakovica [In Scho-’
stakowitschs Welt], Moskau 1996, S. 85.

262 In diesem Sinne: Richard Taruskin, Defining Russia musically, Princeton 1997, S. 493-95;
Laurel E. Fay, Shostakovich. A Life. Oxford 2000. S. 218-220. , ’

263  Auf diese Widerspriiche hat erstmals Laurel Fay hingewiesen, vgl. ebenda.

264 Vgl. Glikman ebenda, S. 175/76.
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niederen Funktiondren ausgegangen, die sich mit der Rekrutierung des prominenten
Komponisten hétten hervortun wollen. 2

Ob Schostakowitschs Parteimitgliedschaft unter AlkoholeinfluB erwirkt wurde
(wie iibereinstimmend von Glikman und Lebedinski behauptet) oder ob iiberhaupt
und wenn in welcher Weise Druck ausgeiibt wurde, 1Bt sich heute nicht mehr
nachvollziehen. In jedem Fall diirfte Schostakowitsch den Schritt kaum bereitwillig
~ oder gar aus eigenem Antrieb vollzogen haben, wie es die "sowjetische" (bzw. post-
nsowjetische") Musikgeschichtsschreibung behauptet.?

265 Vgl. Elizabeth Wilson, Shostakovich. A Life remembered, London 1995, S. 336/37. Vgl
hierzu auch: Lew Lebendinski, "Iz 'bessistemnich zapisej™ [Aus losen Notizen], in: Muzy-
kal'naja #izn' Nr. 21-22/1993. 8. 27.

266 Die "offizielle" Schostakowitsch-Biographin Sophia Chentowa unterscheidet drei Stufen des
Parteieintritts - die Aufnahme zum Kandidaten, den Antrag auf Mitgliedschaft und die
Aufnahme in die Partei (in: Sostakovié. Zizn' i tvorcestvo [Schostakowitsch, Leben und
Werk], zweite Ausgabe, Bd. 2, Moskau 1996): "Am 9. April 1960 war Schostakowitsch zum
ersten Sekretir des Komponistenverbands der Russischen Sozialistischen Féderation gewahlt
worden. Die Entscheidung eines Menschen, von seinem Schaffen erfiillt und bereits
krinkelnd, eine solch miihselige Titigkeit auf sich zu nehmen, 14Bt sich nicht allein durch sein
standiges gesellschaftliches Engagement erkliren. Von entscheidender Bedeutung waren die
Verinderungen im Leben des Landes selbst: jene Symptome der demokratischen Erneuerung,
die man 'Tauwetter' nannte und die zu Hoffnungen Anlaf gaben und mutige, ehrenhafte und
zur Umgestaltung fahige Leute zu organisatorischer Titigkeit animierten. In dieser Zeit hielt
sich Schostakowitsch nicht fiir berechtigt abseits zu stehen, glaubte, daf} er viel fir die
Entwicklung der Musik tun kénne und dabei nicht auf Hindernisse stofen werde. Ebenso
wichtig war ein festes Einkommen fiir die wachsende Familie: Schostakowitschs Ausgaben
waren erheblich und seine Einkiinfte aus Honoraren unregelmiBig. Im Normalfall war eine
verantwortu/ngsvolle organisatorische Titigkeit, eine hohe offizielle Stellung, mit der
Parteimitgliedschaft verknijpft.t?n September 1960 nahm die vereinigte Parteiorganisation
des Komponistenverbands der UdSSR Schostakowitsch als Mitgliedskandidaten der KPdSU
auf." (S. 273)

"Am 29. August [1961] beantragte Schostakowitsch die Mitgliedschaft der KPdSU. Der An-
trag umfaBt fast anderthalb Seiten [Zitat]: 'In meiner gesellschaftlichen und schopferischen
Arbeit spiirte ich stindig die Fithrung der Partei und setzte meine Krifte dafiir ein, um das
Vertrauen der Partei, des Volkes und meiner Genossen im Verband der sowjetischen
Komponisten zu rechtfertigen. In all meiner Tatigkeit gibt es nicht wenige Mangel, aber die
Partei half, hilft und wird mir helfen, sie zu iiberwinden und zu korrigieren [...] Ich versichere
feierlich, all meine Krifte zu geben, um ihr Vertrauen zu rechtfertigen™. (S. 276)

"Das Parteibiiro der vereinigten Parteiorganisation des Komponistenverbandes diskutierte die
Aufnahme [Schostakowitschs] in die KPdSU am 7. September 1961 [..]. Die einmiitig
positive Entscheidung vom 14. September wurde nach Aussprache der Parteiversammlung

gefillt." (S. 276)
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Lebedinski zufolge assoziierte Schostakowitsch den bevorstehenden Parteieintritt

mit einem moralischen und physischen Sterben, dem er durch Selbstmord zuvor-
zukommen gedachte:

"On the day of his return from a trip to Dresden, where he had completed the Quartet
allld purchased a large number of sleeping pills, he played the Quartet to me on the
piano and told with tears in his eyes that it was his last work. He hinted at his intention
to commit suicide. Perhaps subconsciously he hoped that I would save him."*%’

. Qb und welche Moglichkeiten Schostakowitsch gehabt hitte, sich dem Partei-
eintritt zu entziehen, 148t sich kaum abschétzen. Das Procedere im einzelnen (iiber die
Stationen: Kandidat, Antrag auf Aufnahme und Aufnahme in die Partei [im
September 1961]) war umsténdlich und hitte unter Umstinden sabotie:rt bzw
verzogert werden konnen. Auch scheint der Zusammenhang zwischen der Bestellun .
zum ersten Sekretdr des Komponistenverbands der Russischen Sozialistischeﬁ
Foderation und der Parteimitgliedschaft keineswegs zwingend.

' Der Parteieintritt hatte, da er propagandistisch "ausgeschlachtet" wurde, Signal-
wirkung; er verstirkte die Enttduschung kritischer Zeitgenossen, die auf vs;irkliche
nicht.d.urc.h die Partei gesteuerte Verdnderungen hofften. Andererseits dnderte de1i
Parteieintritt wenig; er verlangte Schostakowitschs nichts ab, was er nicht auch schon

vorher (nicht einmal unter besonderem Druck) fiir die Partei gegeben hatte bzw. zu
geben bereit war.?®® '

Zwischen Bekenntnis und Verweigerung

‘Schost.akowitsch wurde zeit seines Lebens kontrovers beurteilt: Zwar war er in
seiner Heimat in den letzten Jahrzehnten unanfechtbar, gleichsam eine Kultfigur - was
aber nicht bedeutet, daB} er unbegrenzte Freiheiten genoB. Fiir die Sowjet-Nomenkla-
tura blieb er ein "Modernist" und als solcher eine zweifelhafte Figur, der man bis zu-
letzt, wenn es die Umstidnde geboten, "Schwierigkeiten" machte. Anders dagegen die

267 Lebedinski zitiert nach Wilson, ebenda. S. 340/41. Vgl. auch: L. Lebedinski, "O nekotorych
'muzykal'nych citatach v proizvedenijach D. Sostakovi¢a" [Zu einigen musik,alischen Zigten
in Werken D. Schostakowitschs], in Novyj mir Nr. 3/ 1990, S. 264.
Darauf hat Laurel Fay mit Recht aufmerksam gemacht: "Especially since the Tenth Symphon
[1953], he had even devoted a disproportionately large portion of his music to the Iieate);
glo.ry of So.cialist Realism. He was a role model for the status quo, a malleable symbolgof the
fusion of civic responsibility with artistic genius, of popularity with professional respect. As
an actual member of the Party he could give nothing more." Fay, ebenda, S. 219. e
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Rezeption im Westen: Hier galt Schostakowitsch lange Zeit als "Sowjetkompon.ist",
als Vertreter der Ideologie des "sozialistischen Realismus" - wobei man das Nicht-
konforme und auch Widerstindige seiner Musik allenfalls am Rande zur Kenntnis
nahm. Erst in den 1980er Jahren setzte ein Wandel ein: Nun begann man
Schostakowitsch tendenziell als "Dissidenten” zu betrachten, suchte in seiner Musik
nach "subversiven" Momenten, nach geheimen Botschaften oder Anspielungen.

Der "Sowjetkomponist” einerseits, der "Dissident" andererseits - beides sind kaum
mehr als Etikettierungen und es tut Not, sich der Unangemessenheit und Verénder-
lichkeit dieser Positionen bzw. dadurch beeinfluBter dsthetischer Urteile bewubt zu
werden: letztlich als Ausdruck und Konsequenz der damaligen Blockbildung.

Schostakowitschs Botschaften sind in der Regel alles andere als eindeutig: Da
steht z. B. die scheinbare Propaganda "sowjetischer" Ideologie neben ihrer Distanzie-
rung. So schwer dieses heute fiir den westlichen Horer nachvollziehbar ist - die Ver-
hiltnisse, in denen Schostakowitsch wirkte, forderten zu derlei Briichen und Paradoxa

heraus.

D-Es-C-H-Motiv

Das D-Es-C-H-Motiv tritt bereits in frilheren Werken Schostakowitschs zutage,
etwa im Violinkonzert und in der Zehnten Symphonie, dort indes eher beildufig,
wihrend es im Achten Streichquartett gleichsam als Leitmotiv fiir alle finf Sitze
Prigekraft erlangt.

Das Werk beginnt mit dem im Cello eintretenden D-Es-C-H- Motiv, das
nachfolgend in die héheren Instrumente ubergeht - eine polyphone Verdichtung in
barocker Manier. AbschlieBend erscheint das Motiv gleichsam zu seiner Bestétigung
und Verdeutlichung im unisono:
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Alle vier Instrumente sind gleichermafien am Geschehen beteiligt. Ganz anders der
zweite Gedanke: eine niederfahrende, einsame Kantilene iiber Leerklingen - zugleich
Ausdruck des Individuellen gegeniiber der Objektivitit und Strenge des D-Es-C-H-
Motivs:
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Der gesamte erste Satz (Largo) beruht wesentlich auf der Durchdringung dieser
beiden Elemente: der Strenge des D-Es-C-H-Motivs und dem individuellen, kantablen
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Gestus. Es wire beinahe eine harmonische Synthese erreicht, wenn nicht - ohne
Unterbrechung - in den zweiten Satz (A4llegro molto) iibergeleitet wiirde und plotzlich
ein energisch-agressiver Tonfall auf den Plan trite. Das "Hauptthema" des zweiten
Satzes ist bereits im ersten (Ziffer 3, Takt 5 folgende) vorbereitet: durch ein Element,
dem riickblickend ebenfalls thematische Qualitit zukommt:

Largo, Ziffer 3, Takt 5 folgende
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War das Solo der Violine zuvor klagend, wirkt es nun gehetzt, "geschlagen" —
weniger als Metapher denn im Notentext greifbarer Sachverhalt. Die peitschenden
Akkorde sind als sforzato mit dreifachem fff bezeichnet und hochgradig akzentuiert
zu spielen: Ein motorischer-aggressiver Satz, der in unmittelbarem Widerspruch zum
Vorangegangenen steht - eine Art Hetzjagd. Das D-Es-C-H-Leitmotiv nimmt in die-
sem Kontext einen neuen Ausdruck an: Infolge des raschen Tempos reduziert es sich
auf einen kurzen Impuls, der vor allem durch Wiederholungen und polyphone
Verzahnungen ins BewuBtsein dringt:
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Allegro molto, Ziffer 16, Takt 5 ff.
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Schostakowitsch fligt eine Reihe von Zitaten aus fritheren Werken in das Achte
Streichquartett ein — Zitate, die in unterschiedlicher Intensitét und Deutlichkeit her-
vortreten und die sich in ihrer Fiille wohl nur dem Schostakowitsch-Kenner
offenbaren.”® Diese Zitate wurden in der Literatur verschiedentlich nachgewiesen, so
daB hier auf ihre Nennung im einzelnen verzichtet werden kann.2”°

Ein Zitat sei davon ausgenommen, das vielleicht profilierteste Selbstzitat des
Werks, insoweit ihm im zweiten Satz als zweites Thema eine strukturelle Bedeutung
zukommt: das Thema aus "jiidischer Folklore" aus dem Finale des e-Moll Klaviertrio
- eine Musik von "bedrohlicher" Innenspannung, ein Tanz unter Schmerzen:

Allegro molto, Ziffer 21
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269 Sophia Chentowa nennt iiber die vom Komponisten selbst erwihnen Zitate hinaus (s. 0. den
Brief an Isaak Glikman vom 19. Juli 1960) noch die Episode "Heldentod" [Smert’ geroev] aus
der Filmmusik zu "Junge Garde" [Molodaja gvardija). Vgl. S. Chentowa, Sostakovic. Zizn' i
tvorcestvo [Schostakowitsch, Leben und Werk], erste Ausgabe, Bd. 2, Leningrad 1986, S. 357.
270 Vgl. die Nachweise von Kadja Grénke im vorliegenden Band.
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Allegretto, Ziffer 36
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Moll, die Grundtonart (des ersten Satzes und des gesamten Werks), erreicht: nach ? s
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der Wiederkehr am Schlub des Satzes, wo es in eine aus dem piano anwachsende C ' il e ik - <<

Steigerung eingebunden ist, die in dem Moment, wo sie ihren Hohepunkt erreicht,
brutal abbricht: ein kiihner Effekt.
Ein Abbruch, ein nachgerade filmhafter Schnitt - und sofort geht es attacca weiter
mit dem dritten Satz (4/legretto): ein Fortgang, der unter Beweis stellt, daB auskom- ‘
ponierte Briiche etwas durchaus Verbindendes leisten kénnen. ,

~ Die b1§s1gen {\kzente, das Gebrochene und Ziellose der melodischen Gesten - all
das vermittelt einen trostlosen Eindruck, kénnte als erniichterter Blick auf den
Weltlauf verstanden werden. Im weiteren kommt es zu mehreren kontrastierenden

Der dritte Satz weckt Erinnerungen an den klassischen Menuett-Satz, der hier zum Episoden (z. B. einem achttakti .
grotesken Reigen verzerrt ist. Das D-Es-C-H-Motiv nimmt dabei wiederum neue dnter denen hier s dieac aktigen Zitat aus dem Cellokonzert op. 107; Ziffer 43),
Facetten an: Zunichst als "schrille" Fanfare — eine Habt-Acht-Geste —, um im schttantify ¢ am meisten ausgedehnte, letzte hervorgehoben sei: ein fahler,

chattenhafter Gesang im Cello, begleitet von leeren Quinten in den Violinen:

weiteren zu einer tinzelnden Floskel der ersten Violine in hoher Lage zu mutieren,

grundiert von einem monotonen Dreier-Tanzrhythmus:
Allegretto, Ziffer 44
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Mit dem attacca-Ubergang in den vierten Satz ist der Gipfel der negativen Sphdre
erreicht - eine Zone mit Trauermarsch-Pathos. Wuchtige Schldge schicken sich an,
alles Leben zu erdriicken - ausgenommen die zarte Linie der Violine, die den
Schldgen ein "stummes" Verharren entgegensetzt:
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Aus dieser Linie schilt sich in der Satzmitte unerwartet ein bekanntes Lied heraus

— das Revolutionslied "Gequilt von schwerer Gefangenschaft" [Zamucen tjaZeloj
nevolej].

Revolutionslied

Das Lied steht in einem besonderen Verhiltnis zu den vorangegangen Zitaten, das
zusitzlich noch dadurch unterstrichen wird, daB das D-Es-C-H- Motiv im vierten Satz
kein einziges Mal in der originalen, d. h. nicht transponierten Form auftritt. Die
Selbstzitate konnten zu der Zeit, als das Achte Streichquartett seine ersten Auffiih-
rungen erfuhr, nur in Ausnahmefillen als solche registriert werden. Die Kenntnis der
Werke war auf nur wenige Vertraute beschrénkt — faktisch wurde der Komponist um
1960 (in der Sowjetunion) kaum gespielt.

Ganz anderes stand es um das Revolutionslied: Es gehorte zu den Liedern, die
jedes "Sowjet"-Kind kannte, weil es eines der Lieblingslieder Wladimir Iljitsch
Lenins war. Fiir ein Revolutionslied untypisch, ist es kein Kampflied, sondern ein

Trauergesang, ein "Hymnus" auf einen ums Leben gekommenen Kampfgefihrten -
ein Lied, dem alles MarschméBige und MitreiBende fehlit. Die Verse lauten:

Zamucen tjazeloj nevolej

Ty slavnoju smert'ju pocil.

V borb'e za narodnoe delo

Ty golovu Cestno slozil ...
ProZil ty nemnogo, - no cestno
Dlja blaga rodimoj zemli.

I'my - tvoi brat'ja po delu -

K tebe na kladbisée prisii.

S toboju odna nam doroga:

(Gequilt von schwerer Gefangenschaft
Bist Du den Ruhmestod gestorben.

Im Kampf um die Volkssache

Hast Du ehrlich dein Leben gegeben ...
Hast nur kurz, aber ehrlich gelebt

Fiir das Wohl der Heimat.

Und wir - Deine Kampfesbriider -

Sind jetzt bei Dir auf den Friedhof,
haben mit Dir den gleichen Weg

Kak ty, my v ostrogach sgniem, in die Straflager. o~

Kak ty, dlja rabocego dela, Fiir die Sache der Arbeiter‘

My golovy nasi snesem ... Opfern auch wir unser Leben,

]\{o znaem, kak znal ty, rodimyyj, wissend, genau wie Du Bruder,

Cto skoro iz nasich kostej daf} bald aus dem, was von uns bleibt,
ein strenger Récher ersteht,

stirker, als wir einst waren.)

Podymetsja mstitel' surovyyj,
1 budet on nas posil'nej.

(P. Lawrow, 1876)

225



Andreas Wehrmeyer: Uberlegungen zu Schostakowitschs Achtem Streichquartett (2002)

Nachstehend seien das Revolutionslied und die Adaptation Schostakowitschs im
Achten Streichquartett einander gegeniibergestellt:

w5 2
Revolutionslied "Gequilt von schwerer Unfreiheit'
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271 Zitiert nach M. Druskin: Revoljucionnye pesni 1905 goda [
1905], Leningrad 1936, S. 63.
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Die Doktrin des "sozialistischen Realismus" (wie sie in den 1930er Jahren in der
Sowjetunion fiir die Musik propagiert und praktiziert wurde) entwickelte eine be-
sondere Vorliebe fiir Revolutionslieder. Sie dienten der Mythologisierung der revo-
lutiondren Vergangenheit und fanden insbesondere in zahlreichen der Revolution
gewidmeten Kinofilmen Verbreitung. Als fester Bestandteil der "sowjetischen
musikalischen Klassik" waren sie ginzlich unverdichtig. Aber gerade im gegebenen
Kontext sticht das Zitat des "Gequilt von schwerer Unfreiheit" hervor - im
Unterschied zur Elften Symphonie ("Das Jahr 1905"), in der Schostakowitsch das Lied
bereits zuvor zitiert hatte.

Ein Komponist kann Zitate auf zweierlei verschiedene Weise verwenden: Zum
einen dergestalt, daB sie hervortreten, gleichsam ihre Anfiihrungsstriche sichtbar
werden, zum anderen, daB sie im Kontext verschmelzen, nicht als Fremdkorper
wirksam werden. Schostakowitsch wihlt im Achten Streichquartett grundsitzlich die
zweite Moglichkeit - er gibt der Anverwandlung den Vorzug gegeniiber der
Distanzierung. So steht denn letztlich das Werk auch dem Horer, der die Zitate nicht
kennt oder sie nicht wahrnimmt, offen: offen als geschlossene, eigengesetzliche
Konstruktion.

Fiir den zeitgenossischen "sowjetischen" Rezipienten indes muBte sich das Revo-
lutionslied als Trédger bestimmter Inhalte bzw. Bedeutungen aufdringen. Seine
Semantik ist unzweideutig: Es benennt die Unfreiheit der Gegenwart, mangelnde
Zivilcourage, fordert Verantwortung und Aufrichtigkeit.

Inwieweit sich diese Botschaft auf den Komponisten projizieren 148t, autobio-
graphisch gemeint ist - zumal vor dem Hintergrund der Nétigung, administrative
Funktionen im Komponistenverband wahrzunehmen und Parteimitglied zu werden -
sei offen gelassen.

Schluff

Der letzte Satz, nochmals ein Largo, greift in der Satzbezeichnung, der Stimmung,
aber auch in der Satztechnik und dem melodischen Material auf den ersten Satz
zuriick. D. h., die insgesamt fiinfsitzige Disposition stellt sich als eine Anlage von
zwei Rahmensitzen dar, die drei Binnensétze umfassen. Auch innerhalb der drei Bin-
nenstze gibt es eine Logik: Sie schreiten vom raschen Tempo zu immer langsameren
vor; d. h. der Ubergang zwischen dem ersten und zweiten Satz ist der am meisten
gegensiitzliche, der Ubergang vom vierten zum fiinften Satz der am meisten or-
ganische. Die Gegensitze schopfen sich insoweit zunehmend aus, am Ende kiindigt
sich ein Zustand der Versshnung an.
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Aufgelockerte Linien kennzeichnen den letzte.n Satz. Dabei gewmr;gntc?.e (Ci‘;eizr;t-
stimmen Zzum D-Es-C-H-Motiv eine zuvor nicht dagews:sene Se .s s arlx(n ag e[,l
entfalten sich als lyrische Kontrapunkte. Das W“erk sc.hlleﬁ‘t n.nt. einer erggm_
Wiederaufnahme des Beginns, um dann in Leerklar.lgen. im pianissimo gu v o
mern: Kein VirtuosenschluB, sondern das Ergebnis eines Prozesses der inn
Einkehr, der Selbstverstandigung. | |

Schostakowitsch war ein viel zu intelligenter Komponislt, als daB} er swl} ;\l'lelrlli 2}111:
autobiographische Anspielungen beschrinkt héitt.e. GCW.IB, der fas.t au rl\;lvge iehe
Gebrauch des D-Es-C-H-Motivs und die zahlrelchen Zitate aus .elgenen erken
verweisen auf eine Sonderstellung des Achten Strezch_q.uartetts - nie }zlx{vor utr:er e
spéter begegnet man in Schostakowitschs FEuvre VerglelchParem. Wichtiger aBeson:
daB durch die vielen Selbstzitate das einzige echte Fremdzitat zu etwa;ls. g';nz poon
derem wird. D. h.: Der in das Werk eingelegte Pr‘f)zeB der autobiograp ﬁ;scd en et
verstindigung greift letztlich iiber sich hinaus, hilt Botschaften auch fiir den

wissenden" bereit.
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Iwan Martynow

DMITRI SCHOSTAKOWITSCHS
NEUNTES UND ZEHNTES STREICHQUARTETT (1965)>7

Dmitri Schostakowitschs Werkverzeichnis weist zwei neue Streichquartette auf:
das im Sommer 1964 fertiggestellte Neunte und das Zehnte Streichquartett. Beide
Werke zeigen das bei Schostakowitsch in der letzten Zeit erkennbare Bestreben nach
satztechnischer Einfachheit und nach Verzicht auf alles, was fiir den schopferischen
Ausdruck nicht unbedingt erforderlich ist. Die personliche Handschrift und die
Verfahren, mit der die iiblichen Ausdrucksmittel zum Einsatz kommen, ist hochst
individuell und einzigartig. Dessen ungeachtet bringt sich die hier praktizierte
Einfachheit tatséchlich als solche zur Geltung — und diese Qualitiit verdient heute
besonders geschitzt zu werden, wo andere Musiker geneigt sind, zunehmende
Komplexitdt zum Normalfall des gegenwirtigen Schaffens zu machen.

Das Neunte Streichquartett erinnert an das wenige Jahre zuvor geschriebene Ach-
te: wie dieses hat es flinf Sétze, die attaca ineinander iibergehen (als Ausdruck einer
konstruktiven Logik, die Ein- und Mehrsitzigkit dialektisch aufhebt!), und wie dieses
ist es lyrisch im Charakter und einfach in der Faktur. Gleichwohl werden hier ganz
andere kompositorische Probleme geldst, und dies zeigt sich gleich beim ersten
Kennenlernen der Musik.

Der erste, hell und durchsichtige Satz (Moderato) erinnert an das Erste Streich-
quartett und an das Klavierquintett — Werke, in denen sich ebenfalls etwas gleichsam
Mozartsches im Ton findet. Wie in friiheren Arbeiten, widmet sich Schostakowitsch
dem kompositorischen Detail mit groBer Sorgfalt, legt Wert auf stets tadellose
Stimmflihrung, aus der nicht selten unerwartete Klinge hervortreten, und bevorzugt
klar umrissene Rhythmen (hdufig ostinato-Figuren): All das ist quasi typisch und
klingt hier doch neu und unverbraucht.

Das gilt auch fir das grazidse, fast naive Hauptthema — einen freudvollen
Gedanken von jener noblen Zuriickhaltung, die der spezifischen Lyrik des Kompo-
nisten entspricht. Klanglich ist es geprégt durch ruhige Passagen der zweiten Violine
tiber gehaltenen Bissen (der Viola und des Cello).

272 Erstverdffentlichung in Sovetskaja muzyka, Heft 4/1965, S. 24-27, unter dem Titel "Poétiénye

stranicy" [Poesievolle Seiten]. Aus dem Russischen iibersetzt von Ernst Kuhn und Andreas
Wehrmeyer.
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Das zweite Thema (im Cello) fillt ein wenig kantig, fast grotesk aus. Seine Faktur
ist hochst einfach, nachgerade asketisch: es besteht nur aus einer Reihe von Akkorden
und knappen Nebenstimmen. Interessant sind die feinen polytonalen Effekte, die sich
aus der strengen Stimmfithrung ergeben, z. B. die Verbindung von h- und c-Moll. Aus
diesen Klangkeimen erwéchst im Mittelteil eine Musik voller Dynamik, die
schlieBlich zu einer leicht erweiterten Reprise des ersten Themas zuriickleitet.

Bezeichnend fiir Schostakowitschs Komponieren sind Entwicklungen von grofer
Intensitit — zutreffend auch fiir den Kopfsatz aus dem Neunten Streichquartett, in
dem jedes melodische Element in all seinen expressiven Moglichkeiten erschlossen
wird. Es ist eine flieBende Musik ohne Stockungen, die stets neue bzw. reichere Ziige
annimmt und dazu zwingt, sich auf anscheinend lingst bekannte Klinge zu
konzentrieren. In all dem #uBert sich das Temperament eines Komponisten
groBformatiger Symphonien, dessen spezifisch orchestrale Denkweise nicht nur das
symphonische Genre, sondern auch die Kammermusik bestimmt — eine Musik, die,
wenn auch anders dimensioniert, mit den ihr eigenen Mitteln eine den Symphonien
vergleichbare Uberzeugungskraft erlangt.

Der zweite Satz ist ein Adagio in langsamer Sarabanden-Bewegung (3/2-
Metrum), in das geschickt vom ersten Satz hiniiber geleitet wird, und zwar durch zwei
Téne, die iiber mehrere Takte den schlieBenden Es-Dur-Dreiklang tritben: zunéchst
ein liegendes "a" in der Viola und nachfolgend ein dreifach wiederholtes "des" (cis)
im Cello (tiefes Register): auf diese Weise entsteht dann fis-Moll, die Tonart des
zweiten Satzes.

Im Adagio dominiert Choralsatz, in den eine natiirlich-strenge Melodie der
Violine, mit nur wenigen chromatischen Schattierungen, eingelassen ist. Bemerkens-
wert, mit wie wenig Tonen sich so viel ausdriicken 148t in einer flieBenden und sich
ruhig entwickelnden Kantilene im Duktus traurigen Nachsinnens. Man fragt sich
unwillkiirlich, wodurch der Kontrast zwischen den beiden (ersten) Sitzen motiviert ist
und was im weiteren folgen mag. Der dritte Satz, in den wiederum auffallend
lakonisch iibergeleitet wird, gibt darauf die Antwort.

Die ersten Takte des dritten Satzes scheinen der Beginn eines einfachen Lied-
chens. Doch plotzlich dringt in den ruhigen Gesang ein schroff-bissiger Ton ein,
welcher der Musik einen grotesken Anstrich verleiht — ein Ton wie in vielen Werken
des Komponisten. Und wie héufig bei Schostakowitsch, nimmt das Groteske dramati-
sche Ziige an:
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Die Phantasie des Komponisten ist unerschopflich. Sie fiihrt den Horer zu einer
neuen Episode, in der die erste Violine ein anriihrend naives Liedchen singt, begleitet
von Trillern in der Viola und dem Cello. Der fiir die beiden ersten Sitze konstatierte
Kontrast tritt hier in verschirfter Form auf und schafft ein kompliziertes, in sich
widerspriichliches Gesamtbild. In das weitere Geschehen (d. h. in die Wiederholung
der ersten Episode) mischt sich eine traurige Phrase, durch welche die Musik eine
ausgesprochen lyrische Férbung erhilt, die bereits die Stimmung des vierten Satzes
ankiindigt.

In der Strenge der Faktur und der fliefenden melodischen Bewegung weist der
vierte Satz auf den zweiten zurlick. Sein Charakter ist indes ein anderer — hier ist alles
klar und heiter. Es ist dies eine Art lyrisches Intermezzo zwischen zwei beredt und
dynamisch entfalteten Episoden — etwa ein Ruhepol auf dem Weg zum nachfolgen-
den, stiirmischen Finale (4/legro). Dessen energisches Anfangsthema strebt unauf-
haltsam vorwirts, ist voller Schwung und Elastizitit:

Allegro
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Damit ist der Hauptcharakter des Finales bestimmt - des umfangreichsten und am
meisten entwickelten Satzes des Neunten Streichquartetts. Das farbenreiche Thema
der mittleren Episode zeigt noch einmal die Originalitit des Komponisten, auch in der
Verwendung einfachster Mittel. Der schopferische ProzeB, der das melodische
Material kraftvoll ausprigt, scheint sich dem horenden Nachvollzug gleichsam direkt
mitzuteilen. Um jegliche Eintonigkeit zu vermeiden, sorgt ein Zweier-Metrum fiir den
notwendigen Kontrast im Grundrhythmus des Finales.

Die Durchfihrung des Hauptthemas ist konstruktiv gefestigt, alles wirkt
konzentriert und zielstrebig. Einige Episoden des Finales klingen ungewdhnlich fir
ein Streichquartett: etwa das durch pizzicato-Akkorde unterbrochene Cello-Rezitativ,
das farblich an Orchester- und dariiber hinaus auch an Programmusik erinnert.
Gleichwohl ist dieses Rezitativ dem Kammerstil ganz organisch "eingeschrieben”. Es
steigert sich fiir einen Moment zu selten pathetischer Gefiihlskraft und fithrt zu einem
Hohepunkt, der dann vor dem Ansturm energischer Passagen aus dem Hauptthema
rasch verblaBt.

In das polyphone Gewebe des Schlusses sind Elemente der vorangegangenen
Sitze verwoben. Es ist dies cine subtile Synthese, die die Hervorhebung einzelner
Details vermeidet, ausgefiihrt mit jenem fir Schostakowitsch charakteristischen Fein-
gefiihl und kiinstlerischen Takt, so daB das Neunte Streichquartett als ein muster-
giiltiges Werk der Gattung gelten kann. Die gesamte Entwicklung ist einer einzigen
Idee untergeordnet, in deren Kontext die einzelnen Sitze durch kurze, aber unge-
wohnlich ausdrucksstarke Uberginge verbunden sind. In all dem zeigt sich ein
iiberragendes Konnen: das Vermogen eines Meisters, ein gleichermaBen in sich
harmonisches wie elegantes Kunstwerk zu schaffen. Die zentrale Qualitit dieses
Streichquartetts liegt jedoch in der Weite seines melodischen Atems, der Kontinuitét
des dramatischen Geschehens und der emotionalen Dichte des Ganzen. Eben hierin
liegt auch die {iberraschende Kraft dieser Komposition, hierin ist ihr Geheimnis
beschlossen. Das Neunte Streichquartett hat sowohl bei den Musikern als auch bei

den Musikfreunden sofort allgemein Anerkennung gefunden.

Gleiches 148t sich auch iiber das Zehnte Streichquartett sagen, das, wie bereits
erwihnt, unmittelbar nach dem Neunten entstanden ist. Gleichwohl sind sich die
beiden Werke absolut unghnlich, ebenso wie auch Beziige zu anderen Streich-
quartetten des Komponisten fehlen. Dieses Mal greift Schostakowitsch auf den
traditionellen viersitzigen Zyklus zuriick, den er freilich sehr eigenwillig behandelt,
indem er jedem Satz einen ausgesprochen individuellen Inhalt verleiht. Dadurch wird
das Zehnte Streichquartett, wie uns scheint, zu einem der interessantesten Werke
seiner Kammermusik.
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Das Eigentiimliche dieser Musik spiirt man buchstéblich bereits bei den erst
Tonen des der ersten Violine iibertragenen Themas. Aus der tonartlichen Stab'l':.r sden
"as" ﬁjhr‘en sogleich wunderliche Tonschritte heraus, d. h. chromatische Al 1 at‘ es
ungen, die ein.en unbestimmten, unklaren Eindruck hinterlassen — es istusv'velcl.l-
diisteres Nachsinnen, das indes durch rhythmische Pointierung belebt wird Wig 1)
es oft bei Schostakowitsch antrifft. Offenbar handelt es sich lin\:fleeirﬁzz
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An dieses chromatische Thema schlieBt sich in der Art archaischer Gesi i
auf elerflentaren Sekundintervallen basierende Melodie in der zweiten Violinnge s
d.eren einfacher Faktur sich ein lyrischer Gesang erhebt, der, in das Epigra Zan’ et
eingeflochten, den Horer vollig gefangennimmt. Auf diése Weisf it};te}?tm;ur:

doppelbodiges "Erzihlen" Sl oo A
B et , welches Griiblerisches mit einer klar-unmittelbaren Lyrik

DICS'E': Dualitét bestimmt den Charakter des ersten Satzes. Der ruhige Tonfall wird
nur voruberge.hend verletzt — dort, wo auf eine sul ponticello-Passage der Viol (lir
erste und z.welte Violine mit kurzen Quint-Einwiirfen in hoher Lage antwort l;' .
erregte' Episode geht jedoch schnell vorbei, und mit der nachfolgenden Durc‘:lr;ih;f ”
der beiden exponierten Themen stellt sich die Anfangsstimmung wieder her e

9 Insgﬁszmt hint'erléiBt der erste Satz den Eindruck einer inneren Unbestindigkeit
¢ auch durch die Ruhe des auf dem zweiten Thema basierenden Schlusses nich;

iberwunden wird. Die Beruhi i R p .
Bihsren igung wirkt triigerisch, die Musik strebt nach etwas

Mi . L :
g, rlt 2em Z\fvelten“Satz, der. die .(ﬁlr den Komponisten ungewdhnliche) Bezeichnung
gretlo furioso trigt, tut sich ein frappierender Kontrast auf. Das ist in der Tat ein
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echtes furioso, voll unbezdhmbarer Energie und sténdig in dramatischer Hochspan-
nung — ein Satz, der soweit die Aufmerksamkeit auf sich zieht, dafl er die lyrische
Weltsicht des ersten Satzes vergessen 1aBt. Das Hauptthema ist lakonisch und sowohl
im Rhythmischen als auch in der Diastematik (absteigende Tetrachorde) duferst
einfach. Vor dem Schreiten dieses Themas weichen alle Zweifel zuriick, das Thema
selbst wird zur schrecklichen Realitit. In der nachfolgenden Entwicklung nimmt der
dramatische Konflikt an Schirfe zu, bereichert durch neue, hochgespannte
Melodiefloskeln mit einem permanent rhythmischen Puls. Im zornigen Anstiirmen der
letzten Episode, auf die alle Bewegung hinauslduft, wird schlieBlich der Hohepunkt
erreicht.

Es ist ein ProzeB voller Dynamisierung, Komprimierung (Sechzehntel in den
Violinen) sowie stindig wachsender Erregung. Der alles iiberstrahlende Hohepunkt
ist mit den fiir Schostakowitsch typisch plakativen Strichen gemalt und tiberrascht
durch die Kraft der Bejahung einer lapidaren Melodik und stampfenden Rhythmik.
7um AbschluB tauchen nochmals Elemente des Hauptthemas auf. Verbal ist ein solch
naturwiichsiger ProzeB nur schwer wiederzugeben — einer permanent wiitenden
Musik, die fiir ihre Entfaltung einen langen Atem besitzt. Jeder Takt dieses bis zuletzt
an Kraft zunechmenden "Klangsturms" ist von ungewdhnlicher Ausdruckskraft, bis
alles so urplotzlich abbricht, als wire das Ganze mit seiner furchterregenden Krafi an
einem uniiberwindlichen Hindernis zerbrochen.

Dieser zweite Satz zieht voriiber wie die merkwiirdige und phantastische Vision
einer bésen Kraft, was durchaus an #hnliche Episoden aus fritheren Werken Schosta-
kowitschs (z. B. an das Finale des Klaviertrios) denken laBt. Es scheint, als sei damit
dem lyrischen Tonus des Werks eine endgiiltige Absage erteilt worden. Im dritten
Satz bringt sich jedoch die Sphére menschlicher Dimension erneut in Geltung — mit
einer zu Herz gehenden Musik, die sich als stirker erweist als die rasende Wut des
Allegretto furioso.

Das erhabene Adagio weckt in einem nicht enden wollenden melodischen FluB
Erinnerungen an das Intermezzo aus dem Klavierquintett — hier wie dort der gleiche
melodische Reichtum und ein prachtvoller Dialog zweier Stimmen (erste Violine und
Cello). Die ungewshnliche Weite des melodischen Atems fiihrt zu stindig neuen
Stimmenverflechtungen, die in diesem inspirierten Adagio wie junge Keime empor
spriefien:
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Der dritte Satz ist der kiirzeste des Zyklus. Er ist lyrisch im unmittelbaren
Wortsinne, mit einer zumeist breit ausholenden Melodie, die im Anschluf an das
zornige Allegretto besonders sympathisch wirkt. Viele Episoden dieses Satzes sind
diatonisch bestimmt, obwohl auch hier chromatische Brechungen auftreten, die auf
den meditativen Ton des ersten Satzes zuriickweisen. Der Ubergang zum stiirmischen
Finale vollzieht sich unmerklich und mit der fiir Schostakowitsch charakteristischen
Souverinitét: die zielstrebig disponierte Bewegung miindet in einen Terzklang: as — c,
der dem Finale im weiteren als tonale Grundlage dient.

Das Finale ist Allegretto liberschrieben und zeigt sich von energischem Streben
erinnert somit an den zweiten Satz. Aber wie bei zyklischen Werken Schostako-
witschs iiblich, erscheint hier alles unter jenem neuen Blickwinkel, den die drama-

turgische Logik des Ganzen fordert — eines Ganzen, das sowohl konzeptionell als
auch in der Realisierung vollauf iiberzeugt.

Das rhythmisch stabile, leicht stampfende Thema des Finale bricht plstzlich
herein und zerstort die gespannte Stille des Adagio. Es ist der Viola tibertragen — vor
dem Hintergrund einer ruhigen Nebenstimme der ersten Violine — und betritt die
Szene wie ein neuer Protagonist, der eine Hauptrolle zu spielen hat. Das Thema
basiert auf vorwiegend kleinen Intervallschritten, deren elastisches Hin- und

Herschwingen Energien erzeugt, die iiber viele Takte hinweg ein konzentriertes
Fortschreiten erméglichen:

Allegretto

Dieses Thema durchzieht das gesamte Finale wie ein roter Faden. Die Musik
bleibt jedoch vielschichtig, bezieht beispielsweise auch lyrische Momente ein (wie
etwa das liedhafte zweite Thema, das ein Widerhall des dritten Satzes ist). Zum
S_chluB kehrt die Musik zum Anfang des Werkes zuriick, zeigt sich jedoch durch die
UF)emahme des charakteristischen Finale-Rhythmus (Hauptthema) in weitaus dyna-
m}scherer Auspridgung. Die thematische Synthese wirkt, wie stets bei Schostako-
witsch, auch dieses Mal zwingend und logisch.
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Beispiele fiir thematische Beziige finden sich auch in der mittlere Episode bzw.
auf dem Hohepunkt des Themas (im Finale), d. h. in jenen Episoden der Violinen in
hoher Lage, in denen sich neue melodische Wendungen von grober expressiver
Bedeutung ausbilden. In solcherart melodischer Bereicherung liegt eine der Besonder-
heiten des Durchfiihrungsabschnitts. Dabei begegnet man einem bei Schostakowitsch
belicbten Verfahren: der mit unerbittlicher Konsequenz durchgefithrten Verdichtung
cinfacher rhythmischer Muster. Die strenge Disziplin des schopferischen Denkens
verleiht dem Lyrischen eine gewissen Zuriickhaltung, die iibrigens von starkerer
Wirkung ist als manche direkte, ungebrochene Aussage. Auf diese Weise versteht es
der Komponist, den Horer zu fesseln und ihn auf seinen Wegen folgen zu lassen.

Die beiden neuen Streichquartette gehdren zu jenen Werken, die beim mehrfachen
Héren und dem Studium der Partitur gewinnen. Es sind Kammermusikwerke, in de-
nen sich ein hochst origineller Personalstil und eine groBe Meisterschaft des Streich-
quartettsatzes dokumentieren.

Schostakowitsch findet unfehlbar die unbedingt notwendigen Aspekte fiir die
Entfaltung seiner Musik. Diese ist daher voller Uberraschungen und kithner
Wendungen, die den Horer weit vom Ausgangspunkt wegfuihren. Der dramatische
Knoten wird geschniirt und sogleich wieder ohne offenkundige Anstrengung entwirtt,
um dadurch neue Perspektiven zu schaffen. Erst so entsteht die Moglichkeit, viele
Episoden logisch zu begreifen, die zuvor nur als Erscheinungen der ungebundenen
Phantasie rezipiert wurden. Die Phantasie ist tatsachlich frei, fihrt den Komponisten
aber nirgends auf den Weg der Improvisation: Schostakowitschs Werke sind formal
und in der Anlage streng komponiert, bis ins letzte Detail durchdacht.

In Schostakowitschs Klangsprache, deren Wurzeln tonal sind, beeindrucken die
Kithnheit und Originalitét seiner harmonischen Wendungen, der Formenreichtum, mit
dem er Diatonik und Chromatik verbindet, und die Komplexitit tonartlicher
Konstruktionen, die anscheinend die Grenzen der herkommlichen Tonalitdt sprengen,
tatsichlich aber génzlich durch die Logik ihrer Entfaltung bedingt sind, wie sie dem
Komponisten gem#h ist. Interessant sind diverse Verbindungen reflexiven und
verallgemeinernden Denkens mit rein liedhafter Melodik. All diese verschieden-
artigen Elemente werden im Tiegel des Personalstils miteinander verschmolzen. Die
musikalische Sprache der Streichquartette ist kithn; die etablierten Kanons werden im
Einzelfall durchaus verletzt, nirgends allerdings um vorsatzlicher Kliigelei willen —
alles ist ebenso sorgfiltig wie sensibel "ausgehort" und stets den Normen lebendiger
Musik verpflichtet.

Schostakowitsch hat mit den neuen Streichquartetten erneut unter Beweis gestellt,
daB echte Gegenwart nichts mit kiinstlich erfundenen "avantgardistischen" Systemen
zu tun, sondern allein der Vitalitat und Unverbrauchtheit von Klangformen ver-
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pflichtet ist, die das Ergebnis eines feinfuhligen und aufmerksamen "Hineinhé "y

das reale Leben sind. Eben dieses Echo spiirt man in den neuen Strlg'elh oy
Werken, in fienen sich die Gedanken und Gefihle eines groBen Kﬁn;:l e
Epoche manifestieren. Der Horer wird von einer Reichhaltigkeit der sch?rsf ek
Phantasie iiberrascht, die sich besonders deutlich in der Gegeniiberstell . CF}SChen
fast gleichzeitig komponierten Poéme Die Hinrichtung des Stepan R U_ng Elt o
Chor und Orchester) mitteilt. Hier wie dort zeigt sich der unnachzilmlicl?l; (fur Ba[%’
Schostakowitschs — und doch: wie wenig dhneln sich die Themen und ;il(:lI:r() E?ézteli

Werke, und wie sehr offenbaren sie d i& tiesi
_ ’ och die riesige Span i : 5
rischen Interessen und Ambitionen! ge Spannbreile seiner schipfe-

Dex;1 K;limmerr.numk gilt schorll seit ldingerem Schostakowitschs besonderes Inter-
esse; 1 rh .at (ciar viele Stunden seiner schopferischen Inspiration gewidmet. Das spiirt
man auch in der prachtvollen Musik des Neunten und Zehnten Streichquart'etts delzlen

man nur winschen kann, daB sie moglich i
T e manion. glichst rasch zum Allgemeingut aller
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SCHOSTAKOWITSCHS ELFTES STREICHQUARTETT (1966)273

Die Evolution der musikalischen Genres 148t zwei Tendenzen erkennen: Einerseits
die Erweiterung ihrer Grenzen bzw. ihres "Aufnahmevermdgens" bei gleichzeitiger
Zunahme an Individualisierung, andererseits das immer deutlichere und klarere
Hervortreten von spezifischen Genre-Eigenschaften. Diese Tendenzen schlieBen
einander nicht aus, sondern erginzen sich wechselseitig: Indem sie sich gegenseitig
beeinflussen, fordern sie nicht nur die Bereicherung ganz unterschiedlicher Genres,
sondern helfen dariiber hinaus, deren jeweiliges Profil schirfer hervortreten zu lassen.

Diese beiden Prozesse zeigen sich, wie alle substantiellen Momente musikalischer
Entwicklung, gerade im Schaffen der bedeutendsten Komponisten einer Epoche
iiberaus deutlich. Es geniigt ein Vergleich zwischen Schostakowitschs in unmittel-
barer zeitlicher Nachbarschaft entstandenen Achten und Neunten Symphonie oder
seines Siebenten und Achten Streichquartetts, um eine Ahnung von der enormen
Spannbreite der Genre-Mdglichkeiten zu erhalten. Konfrontiert man ferner die sym-
phonischen und kammermusikalischen Werke miteinander, wird man nicht weniger
deutlich eine Ausdifferenzierung des Schaffens in verschiedene Bereiche (womit
nicht Verselbstédndigung gemeint ist) feststellen.

Eine Dehnung der Genregrenzen bei gleichzeitig dynamischer Entwicklung des
spezifisch Streichquartettmifigen, vor allem der Satztechnik, 148t sich im neuen
Elften Streichquartett Schostakowitschs beobachten. Es ist ein Werk, das in der
Evolution seines Kammermusikschaffens organisch "eingebettet" ist. Vieles hier war
bereits in den vorangegangenen Streichquartetten vorbereitet worden: Die Neigung zu
duBerst klarer und lakonischer Aussage, auerdem eine mit hichst subtilen modalen
Einfirbungen sowie Brechungen des russisch-nationalen Genre-Horizonts verbundene
Schlichtheit. Gleichzeitig besticht das Elfte Streichquartett durch Frische und In-
novation der Erfindung sowie durch einen unverwechse