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Yorwort

Wege aus der Verzweiflung haben etwas zu tun mit der Verarbeitung zugrundelie-
gender, unversohnlich erscheinender Widerspriiche. Ehe man an die Losung sol-
cher Konflikte denken kann, miissen die zur inneren Vergegenwirtigung wie zur
fulleren Kommunikation geeigneten Symbole gefunden werden. Damit sind Fra-
gen individueller Kreativitit angesprochen, welche ohne Begegnung nicht denkbar
ist. In der Begegnung entsteht der neue Wert, die erweiterte Sinnstruktur des Le-
bens. Wenn vor dem Auftreten der Verzweiflung nicht klar war, ,,woran es fehlt*,
s0 liegt in der Verzweiflung auch eine iiber sie hinausgehende Chance, nimlich
nach dem verborgenen Sinn in der Verzweiflung zu fragen. Dies ist das gemein-
same Anliegen, das die interdisziplindre Autorengruppe aus Medizin, Psychothera-
pie, Philosophie, Literatur, Musik- und Filmwissenschaften verbindet. Im Rahmen
der Zusammenarbeit gewann eine weitere gemeinsame Uberzeugung der Heraus-
geber und der interdisziplindren Autorengruppe zunehmend motivationale Kraft:
die im psychotherapeutischen Arbeiten und in den Kunstwerken literarisch, musi-
kalisch, bildnerisch oder auch filmisch-dramaturgisch ausgedriickten Erfahrungen
zusammenzufiihren und so zu verallgemeinerungsfahigen Erkenntnissen hinsicht-
lich der Genese und der Uberwindung der Verzweiflung zu gelangen. Im vorlie-
genden Band geht es Herausgebern und Autoren nicht allein um pathografische
und werkpsychologische Auseinandersetzungen. Intendiert ist vielmehr die Kulti-
vierung einer gemeinsamen Erlebnislandschaft, die Kunstschaffen und Kunstwerk
in jeweils unterschiedlicher Akzentuierung in den Gestaltkreis von Kiinstler und
Rezipient stellt. Elementare menschliche Erlebniskonstellationen, zu denen die
Verzweiflung gehort, werden getragen von szenischen Bildern und teilen sich in
ihnen am Unmittelbarsten mit. Begriffliche und — man méchte sagen — zustands-
bildliche deskriptive Abstraktion, so notwendig sie auch ist, riskiert Verfremdung,
bedeutet Verlust; sie bedarf immer der Riickbindung in das konkrete szenische
Prozessgeschehen und zugleich einer Offnung dariiber hinaus, einer Transzendie-
rung. Psychotherapeutische Analysen und Konzepte zeigen {iberraschende Kon-
vergenzen zu den Verarbeitungen, die in den untersuchten literarischen, musikali-
schen und filmischen Kunstwerken sichtbar werden. Wege aus der Verzweiflung
zu finden in schwieriger Zeit hat somit zugleich etwas mit dsthetischem Erfassen,
mit wissenschaftlich-analytischem Denken und mit lebendigem Gestalten zu tun.
Hoffnung der Herausgeber ist es, dass der Leser iiber die in den drei Hauptteilen
des Bandes dargelegten Ansitze und die reichhaltigen Materialien der Einzelbei-
trdge hingelange zu den Wirklichkeiten der Hoffnung in Poesie und Lebensgestalt.

Hermes Andreas Kick
Giinter Dietz
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nstrumentalmonolog und Lebens-End-Musik
Dmitri Schostakowitschs ,,Fiinfzehnter Sinfonie®

Kadja Gronke

Kompositorische Vorbilder

Der zweite Satz der letzten, 1971 entstandenen ,,Fiinfzehnten Sinfonie* des so-
wjetischen Komponisten Dmitri Schostakowitsch lebt von einem weit ausge-
spannten Monolog des Solocellos. Instrumentalmonologe wie dieser sind charak-
~{eristisch fiir Schostakowitsch und priagen insbesondere sein Spitwerk, in wel-
chem sie bevorzugt den tiefen Streichinstrumenten anvertraut werden.

liin mogliches Vorbild fiir diese Art, Musik iiber weite Teile monologisch-
- solistisch zu entwickeln, bietet Gustav Mahler, ein Komponist, den Schostako-
witsch sehr schitzte. Im Finale seiner ,,Neunten Sinfonie* (seiner letzten vollen-
deten Komposition, entstanden in den Jahren 1908 und 1909) ist der Instrumen-
falmonolog nicht einem Instrument allein, sondern dem einstimmigen Miteinan-
der einzelner Orchestergruppen anvertraut, insbesondere den Violinen. Diese
variieren das Motiv des sogenannten Doppelschlags, also der Umspielung einer
Einzelnote, wobei sie nach und nach an Hohe gewinnen und gegen Ende des Sat-
zes gewissermalien iber den Bereich des Horbaren hinausweisen.

Mahler war der vielleicht erste Komponist, der auch die Musik des Alltags, Miir-
sche, Jahrmarktsmusik in all ihrer Trivialitéit, Banalitit und Erdenschwere in seine
Partituren mit einbezog. Damit verlieh er einem Leiden an der Welt klingenden
Ausdruck, das in klarem Kontrast zu der Transzendenz seines sinfonischen
Schlussworts steht. Aus dem Kontext gerissen, mag die Ungebrochenheit, mit der
die Streicher im Finale der ,,Neunten in immer hohere Hohen aufsteigen und mit
betérendem Schonklang allem Irdischen zu entschwinden scheinen', dsthetisch
intrikat, ja kitschig anmuten. Als Abschluss eines primér sinfonischen Oeuvres
von einzigartiger Stringenz gestaltet Mahler jedoch in diesem ,,Protokoll [...] des
Verloschens*” (wie der Musikwissenschaftler Martin Geck den Satz bezeichnet)
eine durchaus ernstgemeinte Entgrenzung ins Numinose.

Dieses Hinausweisen des Finales aus dem geschlossenen Kosmos der Partitur dufert sich auch in
der Tonart, die von D-Dur, das vielleicht am ehesten als harmonisches Zentrum der Sinfonie be-
zeichnet werden kann, nach Des-Dur riickt: ,[N]ichts deutet darauf hin, da ein Kreis sich
schliefit, oder auch nur, dal die Musik einen Bogen ausgefiihrt hitte; sie ist an einen Punkt ge-
langt, wo nichts mehr ar ihren Aufbruch erinnert.* — Rosenberg 1989: S. 249.

2 Geck 1993: S. 416.



Bezeichnenderweise geht das musikalische Material dieser Verldschengs
Verklirungsmusik zuriick auf das letzte von Mahlers »Kindertotenliedern* (19
1904) nach Texten von Friedrich Riickert und enthélt damit als immanente
deutungsschicht die Klage des Dichters um den Tod seiner beiden jiingsten
der (1872). Diese leidvolle Lebenserfahrung stand Gustav Mahler bei der Vit
nung der Riickert-Texte noch bevor; bei der Entstehung seiner ,,Neunten Sin
nie* aber war sie bereits verzweifelte Realitéit, da 1907 die iltere seiner beie

Tochter (Maria, 03.1 1.1902-04.07.1907) mit nicht einmal fiinf Jahren an Diphtl
rie verstorben war. L

Dass der Komponist im Finale seiner »Neunten“ dennoch Klinge von nachhalf
ger ,,Schonheit” findet, in denen ,,der Autor kaum mehr als Subjekt* spricht, §of
dern quasi ,,als Sprachrohr fungiert (wie Arnold Schonberg es formuliert)
macht deutlich, dass Mahler in seinem sinfonischen Schlusswort weit tiber di
Formulierung von persénlichem Leid, Leidiiberwindung und Hoffaung hinau
geht.’ Diese Verklarungsmusik’ — komponiert von einem Schwerkranken am End
eines den Pflichten eines Theaterkapellmeister-Daseins abgetrotzten Komponif
tenlebens — bedeutet in einem weitaus hoherdimensionierten MaBe Ausblick

3 Schénberg 1989: S. 81. Zitiert nach Geck 1993: S. 417. — Zum Ausdrucksbereich der ,,Schi
heit vgl. auch William DeFotis: »Es ist nicht geheuer, einen derartigen Ton in Musik von solchi

tanzierenden Effekt: die ,Stimme* der Musik ist ihrem ,Gesang* fremd, als ob der ausdrucksvolle
geschichtliche Sinn des letzteren — lediglich der der Materialien selbst — mit dem BewuBtsein
schirfster Selbstkontrolle gehandhabt wiirde. Man kénnte das leitende Prinzip des Werks sely

wohl als Addition von Verfremdung zu Schénheit beschreiben. Jeder Satz scheint die musikalis

schen Welten selbst zu verfremden, die er beschwort — als entstammte die Expressivitit des gan-

zen Werks gar nicht direkt jenen Welten, sondern erst dem Akt ihrer Beschwérung und Kombi« ‘

nation, vor allem aber der Reflexion iiber sie.* — DeFotis 1989: S. 260.

pragnant formuliert: Schnebel spricht vom »Quasi-Stillstand der Zeit im Seitensatz des Schluf}«

teils vom Lied von der Erde [...). Eine kreisende Musik: die vegetativ unregelmiBigen Flstenfigu-
ren und darum herum die ebenso naturhaft treibenden Melodien von Schalmei und Stimme. Dag
symbolisiert taohaft ein Eingebundensein in ein All von Natur und Welt und Menschlichkeit -~
Schonheit des Drin.* AuBerdem thematisiert Schnebel den Aspekt der ., Trauerarbeit: »Mahler
hat in den drei Toblacher Sommern, wo Das Lied von der Erde [und] die Neunte [...] konzipiert

wurden, solche Trauerarbeit geleistet. Und hier gliickt ihm nochmals eigene Schonheit. So im
SchluBteil des Lieds von der Erde [...] - worin die frithe und im Alter wiederkommende Sehn-
sucht nach der Ur-Einheit spricht, in der Musik aber gesagt wird als unsigliche Schénheit der
Wehmut.“ , Indem also Trauer- wie Hoffnungsarbeit geschieht, Erinnerung und ihre Schwester,
die Ahnung, unerfiillt Vergangenes in die Gegenwart des BewuBten bringen, streiten beide gegen
Vergessen und dumpf unbewufites Wesen, Jja gegen Verginglichkeit. Es gibt bei Mahler hie und
da Stellen, wo das Gewesene, wie auch das, was sein kénnte, ja ist, ohne Pein als rein Schénes in
recht-zeitig zeitlosem Glanz erstrahlt.* — Schnebel:1989: S, 2 12.

DeFotis 1989: S. 271, spricht von der ,,Geste der Erfiillung, die dem Hauptthema des Adagios
eignet”.

Hier geschieht Ahnliches, wie Dieter Schnebel es fiir das nahezu zeitgleiche ,,Lied von der Erde®

VerheiBung und Bekenntnis zugleich, was Martin Geck dazg gcbfz{l’cl!l hat, Mah-
lers Schaffen in den Kontext einer ,,Musik des deutschen Idealismus™ einzuordnen.,

Dicse Klassifikation impliziert, dass Musik eine geistige Aussage besitzt, die
sowoh! iiber die inhaltsfreie Asthetik ,ténend bewegter Formen e
die eindimensionale Semantik von Tonmalerei, nacherzihlbarer l?rogranpmmusnk
oder komponierter Biographie hinausgeht. Anders gesagt: Das rein Musikalische

“"als auch iiber

besitzt einen Mehrwert gegeniiber dem Wort, und dieser Mehrwert befihigt die

T6ne dazu, eine Idee vertieft zum Ausdruck zu bringen, die jenseits von Sprache

liegt." Wie Mahler dies — neben und trotz der Anbindung an Text'e upd Lebenssi-
{uationen — umsetzt und wie Schostakowitsch dieses.Verfahre':n fiir sich 'fru‘c‘htbm:
macht, mag ein Seitenblick auf das Schlussstiick (mit dem Titel ,,Abschied®) aus
Mahlers ,,Lied von der Erde* erhellen.’

Beim ,,Lied von der Erde” ist die Musik von einem gesungenen Text durchwo-
ben, dessen Semantik unmittelbar zugénglich ist. Diese prmﬁire Bedeutungscb‘cn_c
wird durch die Art der Vertonung ergidnzt und erweitert — im ausgewihlten Bm-‘
spiel durch das Nebeneinander von gleich zwei Moqologen: dem dgs Gesangs
und dem solistischer Blasinstrumente (wobei das mus1ka11sch§ MaFe‘r‘lal 'dcr Blzi':)
ser verbliiffend an die Doppelschlagfigur aus der ,,Neunten Sinfonie* erinnert).
Die Verflechtung dieser beiden Monologe prigt die Textur des gesamten, gut
halbstiindigen Schlusssatzes."'

Textlich geht es um ein pantheistisches, zyklisches Weltbild und um das Aufge-
hobensein des Einzelnen im ewigen Kreislauf des We?rdens und Yergc::hens. Den-
noch zielt Mahler in dieser Komposition eindeutig nicht auf musikalische Wort-

® Geck 1989: insbesondere S. 408-437, zur ,,Neunten Sinfonie*: S. 416 f.

Begriffsprigung durch Hanslick 1854. : 1k '

= Vg?. dazu die Deutung, dass Narrativitdt in Schostakowitschs Instrumentalmusik in dem .V‘orlmn-‘
densein sprachidhnlicher Strukturen besteht, denen aber keine konkrete bzw. konkretisierbare
Narration zu unterlegen ist: Gronke 2006b. : ;

’ Detlef Gojowy referiert die Erinnerung von Edison Denisow, de@folge Schostgkowﬂsch gesagl
haben soll, ,,daB der letzte Satz des Liedes von der Erde das Genialste sei, was in der Musik ge-
schaffen wurde.” ~Gojowy 1983: S. 64. i ki ol

" Diese Figur ist im dritten Satz der Sinfonie vorbereitet; sie erweist s1ch.als eine in Noten ausge-
schriebene Variante jener klassischen Verzierung des Doppelschlags, dui durc}.1 eine an dflS m:\.-
thematische Zeichen fiir ,,Unendlich* erinnernde liegende Schleife abgekiirzt wird. U.n.endllchkul‘
als musikalische Chiffre am Ende zweier Werke, die den Tod als Uberg?ng t'hematlsu:rgn — das
gemahnt an den Symbolgehalt der Kreuze, mit denen Schostakowitsch in seinem ,,Prmzchnlcn
Streichquartett” die Klopfgerdusche (das heifit den Ubergang vom Klang zum Geréusch) mar-
kiert. (Vgl. Gronke 2002a: S. 96). ! il ; ; i

" Siegfr(ied Mauser analysiert, wie Gesang und Flétenstimme m.otxv1sch-thematls'ch aufeman(‘lur
bezogen sind (Mauser 1989: S. 190), analogen Bauformen unterllegep (S. 192), wie Mahler.,,cgnt
direkte gestalthafte Verklammerung zwischen instrumentalem Vorspiel und‘[vokale‘{n]_ ReZl.latIV.
schafft (S. 190) und wie ,,Anspriiche des Orchesterlieds und des Symphomesatzes sich ,,inner-
halb der prozessualen Formkonstitution des Satzbeginns unbeschéidigt™ aufheben (S. 190).



ausdeutung, sondern auf partiturinterne Strukturen, Entwicklungen und Formver-
lidufe.” Diese Intention legitimiert sogar Passagen, die eindeutig gegen den
Sprachsinn und die Sprechdeklamation komponiert sind” und auf diesem Weg
den vielleicht klarsten Hinweis auf den Vorrang der Musik vor der Sprache ge-
ben. — Was freilich die Vertonung dem Text hinzuftigt und tiber das Wort hinaus
zum Klingen bringt, muss jeder einzelne Zuhérer withrend der Auffiihrung eigen-
stindig aus den Tonen herausfiltern und fiir sich selbst in Bedeutung umsetzen,'*

Schostakowitsch hat sich diese Grundidee zu eigen gemacht." Auch bei ihm sagt
die Musik stets mehr als das Wort. Das geht so weit, dass bei thm wie bei Mahler
die Vertonungen zuweilen kontrir Zum gesungenen Text stehen, die Werke sich
ihren beigefiigten Programmen entziehen und die Partituren mehrere Deutungen
nahelegen. Der Versuch, auf diesem Weg einen kritischen Kommentar zur Le-
benswirklichkeit zu formulieren, Zweifel an der offiziellen Parteirichtlinie zu
gestalten und die Verzweiflung des Kiinstlers an seiner existentiellen Zwangssitu-
ation in Sowjetrussland zum Ausdruck zu bringen, ist tiberlebensnotwendig ge-
bunden an die alternative Moglichkeit, dieselbe Musik stets auch anders, niamlich
parteikonform zu verstehen. Folgerichtig versieht Schostakowitsch seine Werke
regelméBig mit beschénigenden Kommentaren im Sinne der KPASU und setzt die
Maske'* des staatstreuen Komponisten auf:

In einem Staat, der auf Affirmativitit beharrt, sind Ambivalenz und Mehrdeutig-
keit fiir Schostakowitsch die einzige Moglichkeit, der Jeweils opportunen politi-

" Mauser postuliert explizit, dass ,,Abschied* »genuin symphonische Ziige trégt. — Mauser 1989:
S. 188.

* Vgl. z. B. die Singstimme in Takt 42.45.

" Wie abstrakt diese Ausdeutung des Musikalischen ausfallen kann — trotz Anlehnung an die Aus-
sage der Vokaltexte — zeigt Siegfried Mausers Fazit aus der detaillierten Analyse der Rezitative
bzw. des Doppelmonologs von Flote und Singstimme: , Betrachtet man die Entwicklungsge-
schichte der drei Rezitative [im Abschied) zusammenfassend, so ist sie als Tendenz Zu einer Art
vokalen Solipsismus beschreibbar: die instrumentale Zweitstimme, die in Rezitativ I irritiert und
schlieflich angesogen wurde, erscheint in Rezitativ II quasi konformistisch angeglichen und in
Rezitativ III schlieBlich eliminiert — eine Entwicklung, die im Versuch partnerschaftlicher Kom-
munikation iiber opportune Fugung in die Isolation fiihrt. [...] Satzstruktur, Geschichte und Stel-
lung der drei Rezitative des ,Abschied* konnen somit als [...] auskomponierter Riickzug auf das
vereinsamte Ich* interpretiert werden. — Mauser 1989: S. 197.
»DaB Sostakovié in seinen Werken mit Hilfe von Brechungen, mit Mitteln der Doppeldeutigkeit
und Ironie spricht, ist offenkundig [...]. Doch gerade diese Art der Diktion verbietet es, Aussagen
mit Bestimmtheit abzuleiten. Derlei Aussagen wiiren notgedrungen nur um den Preis von Ver-
kiirzungen und Banalisierungen zu erreichen. Insoweit liegt der Reiz und die Eigentiimlichkeit

39

von Sostakovi¢s Musik vielleicht gerade in dem Offenen, das durch den Hérer erst gefiillt werden

S. 80-89.
' Val. Gronke 2001: S, 131-149,

schen Deutung zu gentigen, ohne sich ihrl' ganz zu uplcrwgrfcq. Und so's‘tﬁil_l‘;lén;;
disparate Verhiltnis zwischen der vcrmcmtll_chcn. I.*;mde.utlgkelt der sprachlic i
Ebene'” und der ritselhaften Mehrdimensionalitiit seiner Komposntloncnd
Schostakowitschs ganz personlichen und lebenserhaltenden Ausweg aus dem
Dilemma zwischen Staatskunst und eigenem Kunstanspruch.

Besonders klar kommt das Vertrauen in den M@hrwert Figs Reipmusnkallschen.:(n
Schostakowitschs Spitwerk zum Ausdruck. H}er dommu:;rt die Kammermusik,
eine Ausdrucksform, die als ein ausdriicklich nicht kollektlvc_:s,_sondem slehr pcir-
sonliches ,,Sprechen ohne Worte* den Forde}’ung<_3n der sonJetlschen Ku turp(()i ‘1-'
tik diametral entgegensteht. Dieselbe Intention liegt Qer einsamen Stlmmle dgb
Instrumentalmonologs zugrunde, einer fiir Schostgkowﬁsc;h ‘typ1.scher§ Gest;},r klc
er konsequenterweise sowohl in kammermusikalische wie in sm'fomscil/f ;:r i
einfligt. Die Suche nach einem moglichen Bedeutungsgehalt dieser V ofnologi

konzentriert sich nachfolgend auf die eingangs bereits genannte ,, Fiinfzehnte

Sinfonie®.

Allgemeines zur kompositorischen Struktur bei Schostakowitsch

Um das Besondere von Schostakowitschs Instrumeqtalmonologeq zZu verstehgnh,
ist ein Rekurs in die musikalische Formenlehre und msb;sonderf: in den .Be.relc
der Melodienlehre notwendig — auch wenn sich letztere bislang einer befriedigen-

den Theoriebildung entzieht.

In der abendléndischen Musik des 17. bis 19. _Jah.rhunderts, als.o in de"n Epochc;n
von Barock, Klassik und Romantik, die gemeinhin unser Musikverstéindnis 11)2;
gen, basieren musikalische Formverldufe auf der sggenannten Dur-Moll-Tona 1; a‘
und regeln sich nach den Grundprinzipien von Wlec_lerholung und Kontralst. G'?:
heifit ein rhythmisch und/oder melodisch klar umrissener dur-moll-to?a ebr o
danke wird vorgefiihrt, weiterentwickelt und mit anderen, analog au ége all(l
Gedanken kontrastiert. Die regelmaBige W{ederkf:hr— upd das Wie erer retm-
nen! — der einzelnen Gebilde markiert dgbel Statlor_len einer gugkompome en
Entwicklung, die zu grofiraumiger musikalischer Architektur fihig ist.

Jene musikalischen Segmente, die in ihrer Wiederkeh.r qine klare, glled‘e‘rI;)QC
Funktion fiir die Komposition besitzen, werden gemeinhin fllS ‘,,Themenl fc_—
zeichnet. Diese Themen sind — wie iiberhaupt der g'esamt.e mu51kfihsclh$> Ver aulb-
zusammengesetzt aus sogenannten ,,Motiven“. Diese bll.den',:fhe l((ieclinstgi SZ 5
stindige und charakteristische melodische Be.wegungsemhegc8 un 2 ami ,i,tion
entscheidenden Bewegungsimpuls fiir den weiteren Verlauf*" der Kompos

""" In Form von vertonten Texten und flankierenden Werkkommentaren.
" Definition durch Hermann Grabner, zitiert nach de la Motte 1993: S. 28.



und setzen durch Wiederholung, Variation, Veriinderung und Weiterentwicklung
den musikalischen Prozess in Gang.

Mit der Auflésung der traditionellen Harmonik Anfang des 20. Jahrhunderts geht
auch eine Veréinderung der musikalischen Bauprinzipien einher. Das fiihrt entwe-
der dazu, dass die Komponisten Miihe haben, groflere Formen strukturell zu
rechtfertigen, weil Melodie-Wiederholungen jetzt unerwiinscht sind (man denke
an Anton Weberns Miniaturen), oder aber zum Ausweichen auf bislang vernach-
lissigte Parameter wie den Klang (der in der gegenwiirtigen Musikszene zum
entscheidenden formbildenden Faktor avanciert).

Schostakowitsch hingegen zihlt zu Jenen Komponisten, die bewusst die Tradition
ausbauen, statt mit ihr zu brechen. Seine Harmonien greifen weiterhin auf Dur-
und Mollakkorde zuriick und #ndern lediglich die Regeln ihrer Kombination;
seine Instrumental- und Gesangslinien bleiben — im Rahmen dieser erweiterten
Tonalitit — melodieorientiert. F olglich kénnen Harmonik und Melodik wie bisher
formbildend wirksam werden — wenn auch unter gewandelten Primissen. Denn
Schostakowitsch beschrinkt sich nicht mehr auf die unverdnderte Wiederholung
fest eingefiihrter Themen, sondern seine Musik wird prozessual, gerit ins FlieSen.

Dass Themen motivisch-thematisch verindert und weiterentwickelt werden, ist
nicht neu. Neu ist allerdings der Grundsatz, dass die einzelnen Versionen nicht
mehr hierarchisch der initialen Themensetzung untergeordnet, sondern einander
gleichberechtigt sind."” Bei Schostakowitsch konnen die einzelnen ,»Motivvarian-
ten®, aus denen sich seine Themen zusammensetzen, frei miteinander kombiniert
werden,; statt fester thematischer Setzungen ergeben sich ,,Themenblocke ™ mit
motivisch variabler Binnenstruktur. Anders gesagt: An die Stelle von Wiederho-
lung, hierarchisch geordneter Variation und Kontrast treten Varianten und Ent-
wicklungsverliufe.”'

Diese grundsitzliche Kompositionsweise paart sich in den meisten Instrumental-
monologen des Spitwerks mit einer besonderen, fiir Schostakowitsch spezifi-
schen Form der Melodienfindung, fiir die das Cello-Solo aus dem zweiten Satz
der ,,Fiinfzehnten Sinfonie ein gutes Beispiel bietet,

Hier liegt auch der grundlegende Unterschied zur Variation, bei der eine Urgestalt — das Thema —

vorausgesetzt und variiert wird.

gur Begrifflichkeit vgl. den Abschnitt ,, Themenblicke und Motivvarianten® in Gronke 2002b:
. 41-80.

Schostakowitsch selbst erklirt sein entsprechendes Verfahren folgendermaBen: ,Ein Thema

entsteht, indem es von einer anfinglichen Intonation ausgeht.“ — Zitiert nach Gojowy 1983:
S. 197.

Zum Cello-Monolog im zweiten Satz der ,,Fiinfzehnten Sinfonie*

Bei dieser Musik scheint die musikwissenschaftliche Terminologie zunichst
wenig hilfreich zu sein. Denn der Monolog besitzt kein ,,Thema* im Sinne einer
— wie auch immer gestalteten — wiederkehrenden Setzung, die fiir musikalische
Interaktion sorgt. Stattdessen entwickelten sich Folgen, die durch Pausen klar
voneinander abgegrenzt sind. Damit erfiillen diese Tonfolgen eigentlich die Be-
dingung fiir ein ,,Motiv* — getreu der Definition des Musiktheoretikers Dicther de
la Motte, fiir den Motive ,,Gestalten® sind, ,,und eine Gestalt bedarf der Abgren-
zung®“.* Aber de la Motte fihrt zu recht fort: ,»,Keine Tonfolge ,ist* ein Motiv;
motivischer Rang wird vielmehr verliehen durch das Nachfolgende, das entweder
unmittelbar aufgreift oder auch sich erst nach einigen Takten ,erinnert* und dann
aufgreift, und dies nicht nur einmal.“” Diese Bedingung erfiillt Schostakowitschs
Musik freilich nur sehr eingeschrinkt. Offenkundig gibt es also auch ,Melodie
ohne Motiv*** — und auch sonst weicht Schostakowitsch von nahezu allen Konsti-
tuenten ab, die eine Melodie herkdmmlicherweise kennzeichnen.

Ein kurzer Exkurs in die Melodienlehre! Johann Gottfried Walther definiert 1732
Melodie explizit als eine ,,Sang-Weise“.* Diese Orientierung an der Singbarkeit
(gern auch an einer sprachihnlichen Sinngliederung)™ fiihrt dazu, dass die Gestal-
tung einer Gesangs- oder Instrumentallinie bis ins 20. Jahrhundert hinein von dem
dsthetischen Prinzip des ,,Angenehmen”’ bestimmt wird. Um die Melodie ein-
fach, verstandlich und vertraut™ erscheinen zu lassen, werden eine begrenzte
Auswahl von Intervallen, ein iiberschaubarer Ambitus, klare Formen und iiber-
wiegend symmetrische Binnengliederungen bevorzugt. Unabhiingig von der
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Motte 1993: S. 28.

Motte 1993: S. 32. — De la Mottes Darstellungen lassen sich dahingehend zusammenfassen, dass

Melodie durch motivisch-thematische Arbeit, harmonische Beleuchtungen, die Struktur der Be-

gleitung, Figuration, Taktgruppengliederung und Kommunikation mit einer zweiten Melodie ge-

staltet werden kann. Zum ,,Thema“ wird die Melodie sodann erst durch ihre Funktionalisierung

innerhalb eines komponierten Gefliges.

Motte 1993: S. 38. — Diese Idee miindet in die konsequente Frage: ,Bedarf jede Melodie des

motivischen Halts [...]?“ (S. 29).

% Johann Gottfried Walther: ,,Musikalisches Lexikon oder musikalische Bibliothek* (1732). Zitiert
nach Motte 1993: S. 374.

** Vgl. Motte 1993: S. 50.

4 Vegl. die Zusammenstellung entsprechender Zitate bei Motte 1993: S. 371.

Johann Mattheson: ,,Der vollkommene Kapellmeister, § 48 (1739), zitiert bei Motte 1993:

S.375.— Wichtige Verfahren hierfiir sind, laut Heinrich Christoph Koch (,,Versuch einer Anlei-

tung zur Composition, Zweyther Theil*, 1787, zitiert bei Motte 1993: S. 376 f.), musikalische

Korrespondenzen; das Ergebnis sei eine Musik, die in der Lage sei, Empfindungen zu erregen.

Koch ist der erste einflussreiche Kompositionstheoretiker, der Melodie nicht mit dem Gesang,

sondern mit der Rede vergleicht. Damit kommt er Schostakowitschs Intentionen bereits recht

nah, die Giinter Wolter folgendermaBen zuspitzt: ,,Das instrumentale Rezitativ [...] suggeriert ei-

nen Sprecher, wenn nicht gar Anklédger menschenverachtender Geschehnisse.“ — Wolter 2006

S. 105.
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Stimmlage bzw. von dem ausfiihrenden Instrument soll eine gute Melodie , leichi

deutlich, fliessend und lieblich*"” sein und die Anteilnahme der Zuhdrer erwes
30

cken.

Schostakowitsch aber greift keine dieser #sthetischen Primissen auf (obwohl od
weil sie den kulturpolitischen Forderungen des Sozialistischen Realismus nu
allzu deutlich entgegenkommen wiirden). Sein Cello intoniert Intervalle, die auf
grund ihres weiten Ambitus alles andere als einfach zu artikulieren sind." Dig
Gliederung der Instrumentallinie ist irregulér und unvorhersehbar. Der Rhythmus’
ist weder sonderlich prignant noch auf die Wiederkehr charakteristischer Bewes
gungsformeln angelegt.”” Damit ist diese Melodie weder kantabel noch anges
nehm, weder klar gegliedert (und dadurch leicht verstindlich) noch vertraut. Statt ‘
dessen erklingt eine Musik, die nicht flieBt, sondern sich Ton fiir Ton voranarbeis :
tet — und zwar mit deutlicher Anspannung, denn die monologische Linie ist auf

geradezu extreme Weise gegen die spieltechnischen Bediirfnisse des Instrumenty
ankomponiert.

Die Wahl des Instruments erweist sich als konstitutiver Faktor fiir den Auge
drucksgehalt dieses Monologs. Denn wie die Violinen in Gustav Mahlers ,.Neun-
ter Sinfonie* erreicht auch Schostakowitschs Cello-Solo hochste Hohen und sug-
geriert den Versuch, sich von aller Erdenschwere 16sen zu wollen. In dieser ex-
tremen Tonregion kann das tiefe Streichinstrument aber bei weitem nicht seine
natiirliche Klangschénheit verstromen und folglich auch nicht die entriickte Siifie
von Mahlers Geigenkantilene erreichen. Stattdessen werden die Miihen horbar,
mit der die weiten Intervalle in immer héhere Klangregionen hinaufgetrieben
werden. Mahlers Hiniiberweisen in andere (Klang-)Welten erscheint bei Schosta-
kowitsch bewusst verzerrt; Transzendenz entpuppt sich als ein aussichtsloses
Unterfangen. Indem die Musik das Ringen und die Anstrengungen offenbart, die
spieltechnisch notwendig sind, um den gewiinschten Gestus zu erreichen, ver-

*" Johann Mattheson: »Der vollkommene Kapellmeister, § 46 (1739), zitiert nach Motte 1993:
S. 375.

Ebd.

»Das Adagio bringt eine funebrale Quartenmotivik, die spiter in der Bratschensonate in ihrer
konzentriertesten Form vorhanden ist.“ — Koball 2006: S. 93 f.
* Vgl. Emst Toch: ,,Melodielehre. Ein Beitrag zur Musiktheorie®* (1923), zitiert nach Motte 1993
S. 383: ,,Das Nacheinander von Ténen ergibt wohl eine ,melodische Linie [...] aber noch keine
Melodie. [...] Aber wie von Zauberhand beriihrt, springt aus diesem leblosen Gebilde eine Melo-
die hervor, wenn der Rhythmus es beseelt. — Die Bedeutung des Rhythmus — hier ausdriicklich
bezogen auf die Instrumentalmusik — betont auch Eduard Hanslick in seiner Schrift ,»Yom Musi-
kalisch-Schonen® (1854, zitiert nach Motte 1993: S. 80): ,»Rhythmus im GroB3en, als die Uberein-
stimmung eines symmetrischen Baues, und Rhythmus im Kleinen, als die wechselnd-
gesetzméBige Bewegung einzelner Glieder im ZeitmaB“ sei zentrales Bauelement der Melodie,
welche wiederum als ,,Grundgestalt musikalischer Schonheit*, ,,als Trigerin der Sinnlichkeit und
des Gefiihls* fungiere, aber untrennbar von der Harmonie sei.

30
31

w
S

sucht sie, musikalisch etwas zum Ausdruck zu bringen, das sich gegen seine
Formulierbarkeit stridubt.

Zwolftonige Strukturen in Schostakowitschs Spiitwerk

Hinter der sperrigen Zusammenstellung der Einzeltone stgckt freilich em"hi?chst
rationales Kalkiil. Denn der Cello-Monolog benutzt nachf:mander‘ alle zwo!f No-
ten des chromatischen Totals — allerdings ohne sich dabenhder Relhentechmk. Ar-
nold Schénbergs anzunidhern. Wihrend Schonberg nidmlich das ,',Kompomercn
mit zwolf nur aufeinander bezogenen Tonen® erﬁndet3 um alle Er}nperungen an
hergebrachte Ausdrucksformen aus seiner Musik zu tilgen, kom@mert Schosta-
kowitsch die zwolf Tone der chromatischen Tonleiter so, dass sie in ihrer lnt.ef-
vallfolge dur-moll-tonale Einsprengsel enthalten —.also ganz bewusst Qen tradll'l-l
onellen Horgewohnheiten entgegenkommen. Damit stel}t das chromat1sphe Totd
fiir ihn nur eine Sonderform seines grundsétzlichen, fre@n Umgangs mit der T()—
nalitit dar — allerdings eine Sonderform, die ausschlieBlich linear, also melodie-

bildend genutzt wird.

Die gewissermafien freitonal angepasste Zwélﬁon-Linieﬂ besitzt in Sf:hostak(:‘-
witschs Spitwerk einen besonderen Ausdruckswert }md p'rag.t, »vOn wenigen Auf-
trags- und Gelegenheitskompositionen abgesehen, im Prinzip alle QCr im letztc?n
Schaffensjahrzehnt des Komponisten entstandenep Werke [] zumindest ansatz-
weise3, so dass zwolftonige Skalen ,,als iibergreifendes Stilmerkmal des gesam-
ten Spitwerks gelten“34 konnen. Eine befriedigende un.d.ﬁir alle relevanten Werke
gleichermafBen iiberzeugende Deutung dieses Kompositionsverfahrens steht aller-

dings noch aus.

Gemeinhin werden zwdlftonige Strukturen in der Schostakowitsch-Forschung 'als
,,Ausdruck lihmender Angst* aufgefasst— ein Erkldrungsmodell, das _auf eine
offizielle (und folglich politisch geférbte) Stellungnahme"des Komponisten zur
Neuen Wiener Schule zuriickgeht, in der es heifit: ,Ich n'rlocht'e betonen, dal} dlC
Ausdrucksmoglichkeiten der Zwolftonmusik ﬁuﬁers't gering "SII'ld. Bestenf?lls ist
sic in der Lage, Zustinde der Niedergeschlagenheit, dt':r volligen Ergc;hqpfungl
oder der Todesangst auszudriicken.“3 Da Dodekaphonie und Atonalljcat in Eicn
Sowjetunion einem strengen Verdikt ausgesetzt waren und es lange Zeit unmog-

33
Klemm 2001: S. 70. . ) .
3 Ebd.— In den meisten Fillen hat wohl Schostakowitschs Kunst, seine Zwolftonstrukturen in

akzeptierte dur-moll-tonale Horgewohnheiten einzubinden, verhindert, dass diese zwolftonigen
Strukturen als solche erkannt wurden.

35 ype
Wildberger 1990: S. 4-11. . i A

3 Dmitri Schostakowitsch: ,,Die breiten Massen sind der wahren Musik treu. Interview wihrend
des 111. ,Warschauer Herbstes® 1959 In: Hellmundt, Meyer 1983: S. 141 .



lich blieb"?, sich iiber den Inhalt von Schénbergs Theorien sachgerecht zu infor-
mieren, verwundert es kaum, dass der Unterschied zwischen der Wiener Schule
(auf die allein sich Schostakowitschs Aussage bezieht) und Schostakowitschs
eigener Nutzung zwolftoniger Strukturen in (post-)sowjetischen Publikationen fiir
gewohnlich ignoriert wird.?® In missverstandenem Rekurs auf Schostakowitschs
Worte schlussfolgert beispielsweise Jascha Nemtsov: ,,Gerade die ,Widernatiir-
lichkeit®, die ,Kiinstlichkeit* der Zwolftonreihe [...] machte sie in Schostako-
witschs Augen geeignet, das Unmenschliche, [...] das Leblose zu charakterisie-
ren.“® | Die Verwendung der Zwolftonreihen hat daher weder eine konstruktive
noch eine dsthetische Bedeutung, es ist ein rein semantisches Mittel, mit dem das
Erscheinen des Todes [...] markiert wird*.40

Eine solche Deutung greift jedoch viel zu kurz*! — zumal die Entscheidung fiir die
Nutzung des chromatischen Totals bei Schostakowitsch keinesfalls mit dem Ver-
such einer abstoenden Musik einhergeht. Differenzierter beobachtet Sebastian
Klemm: ,,Zwélftonreihen treten bei Sostakovi¢ immer als das Besondere, An-
dersartige innerhalb eines tonalen*? oder freitonalen Umfeldes auf. Das heift vor

" Klemm 2001: S. 72-76 gibt einen detaillierten Blick auf die sowjetische Einstellung zur Dode-
kaphonie und die entsprechenden Rezeptionsmoglichkeiten, eine Problematisierung der in die-
sem Zusammenhang genutzten Terminologie sowie eine Zusammenfassung von Schostako-
witschs besonderem Umgang mit der Zwolftonigkeit (S. 124 f).

Das duBert sich auch in dem ginzlich undifferenzierten Gebrauch der Terminologie bzw. der
irrigen Ubertragung Schénbergscher Begriffe auf Schostakowitschs Musik.
* Nemtsov 2006: S. 101.

** Ebd. — Nemtsov beobachtet, dass Schostakowitsch zwdlftonige Strukturen von dem Zeitpunkt an
nutzt, ,.als er begann, sich ernsthaft mit dem Thema Tod zu befassen® (S. 101). Die erste voll-
standige zwolftonige Struktur findet er (genau wie Levon Hakopian) in dem sechsten Lied, ,, Tai-
nyje snaki“ (Geheimnisvolle Zeichen), aus den ,,Sieben Romanzen nach Worten von Aleksandr
Blok* op. 127. (Levon Hakopian sieht eine noch friihere — allerdings unvollstéindige — zw&lfténi-
ge Struktur in dem Satz ,,Strachi“ (Angste) aus Schostakowitsch ,Dreizehnter Sinfonie®; vgl.
Hakopian 2006: S. 184.) Die Blok-Vertonung endet mit den Worten: ,,Ich sehe mein Ende schon
winken, und Vernichtung und Krieg werden sein.“ Aus diesem Text heraus interpretiert Nemt-
sov: ,,Die Zwdolftonreihen finden sich gerade in denjenigen seiner Werke, die dieses Thema [Jen-
seits und Tod] behandeln — und nur in ihnen* (Nemtsov 2006: S. 101). Die Gefahr eines Zirkel-
schlusses liegt hier gefihrlich nahe. Zudem scheint eine unter die Oberfléche reichende Deutung
nicht mehr méglich zu sein, wenn Zwdlftonigkeit erst einseitig auf die Funktion als ,,Darstel-
lungsmittel der korrupten, unmenschlichen, diisteren Seite des Daseins* (Hakopian 2006: S. 192)
eingeschrankt wird. Hakopian argumentiert beispielsweise ginzlich pauschal (und zirkelschliis-
sig): ,,.Da die dramatis personae dieser Sinfonie [Nr. 14] Tod und Verdorbenheit sind, erscheint
es durchaus logisch, dass die zwolfténigen Konfigurationen in der Gesamtheit der Sitze eine so
vordringliche Rolle spielen” (S. 191). Bei seinem Deutungsversuch des ,,Zwélften Streichquar-
tetts™ kommt er nicht tiber die nichtssagende Bezeichnung ,,untypisch* (S. 187 f.) hinaus.
Schostakowitschs Versuch, durch tonale Strukturen innerhalb der Zwolftonlinien an Traditionen
und Horgewohnheiten anzukniipfen, legt sogar einen versshnlichen Aspekt der Zwolftongebilde
nahe, wie er in der vorliegenden Untersuchung vorgeschlagen wird.

Auch Hakopian beobachtet zu Recht: ,,Jm Werk Dmitrij Sostakovics 148t sich die Zwolftontech-
nik nur als Ergéinzung oder als Gegensatz zur Tonalitiit sinnvoll interpretieren. Stets erscheinen
Zwélftonreihen in einer Art symbiotischer Verbindung mit der Tonalitét [...].* Er marginalisiert
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allem, daf sie ihren Sinn niemals aus sich sclbst hcrul.ns erhalten, sondern n'm;\f;
erst aus der Wechselbeziehung,® die sie mit ihrem mcht-dodckaphongn Um c‘

eingehen.“4* Auch der Assoziationskonte{(t des Todes entsteht :also. mchl_ p'erdsc
aus der Folge aller zwdlf Tone, sondern vielmehr aus der Kombination mit ande-

ren Kompositionsverfahren.

In Schostakowitsch ,,Fiinfzehnter Sinfonie* lasst sich dig Zwélftépigkeit de_s Cel-
lo-Monologs beispielsweise nur dann verstehen, wenn sie in Verbindung mit dem
Finale des Werks wahrgenommen wird.*

Dieses Finale besteht aus einer ausgedehnten Schlagwerk-Passage iiber durchge-
haltenem Streicher-Liegeton. Pauken, Triangel, Kast_agnetten, HolzPlock, Tom-
tom und Militirtrommel erzeugen eine irisierende Mischung von "ho‘lzememdPo-
chen und silbrigem Geklingel, mit der sich das Werk ganz qllmahllch aus c(l:m
Bereich des Horbaren hinausstiehlt, statt mit einer nachdriicklich kadenzierenden

Schlussformel zu enden.

Bereits ein Jahr zuvor (1970) hat Schostakowitsch in sei‘ner.n ,,Drmze?ntcn
Streichquartett und seiner ,,Vierzehnten Sinfonie.“ eine musikalische Erl.(larqu
fiir dieses merkwiirdige Perkussionsfinale komponlert:'ln der Kammermpmkpartn(—l
tur geht er ausnahmsweise iiber die herkémmliche Streicher-Spielweise _hmaus un
fordert ein holzernes Pochen auf das Korpus der Instrumenjte. In Yerbxndmg, m;t
dem extrem dissonanten Schlussklang des Werks wird dieses Gerdusch

aber: ,Doch scheint es, als bedeuten diese Verwgise [...] im Zerr‘splegel .der DZod'eijapl‘lon:g (;1(1:
Verkdrperung eines finsteren und fremdartigen Reichs von ,Furcht’, ,gehelmenh eichen® ; ; Cin;:
JJenseitigen® [sic] fuir Sostakovi¢, der von dem .Gedanken an den :l"od beherrsc_ t war 1[sn .e ;1 g
besonders bedeutungsbehaftete Moglichkeit, seine Haltpng gegcinuber seiner e}ggnen ang B
wechselvollen Laufbahn zum Ausdruck zu bringen ~ mit der er .uberaus' unz.ufn.e en \;&l/)art [...d.icscr
obsessive Beschiftigung mit dem Tod und eine tiefe Ungufne@egheﬂ mit vs1csh stew st~ Ao
Komplex verbirgt sich hinter der Symbolik der Zwélftonreihen in Sostakovics Spatwerk™.
ian 2006: S. 194. . ’ -
11‘:1’ r()iemselben Sinne zeigt die Verfasserin anhand dqs ,,Dreizehnten Stre:chqqartc?tt(si , dass Zuzaii-
lich zu zwolftonigen Strukturen weitere kompositorische Elemente notwendig sind, \évenn ‘1i5§h-
samte Komposition als eine ,,Lebens-End-Mus.ik“ gedeutet werden sol}. - Kemelr erhru?: e
sprachigen Kommentatoren beriicksichtigt ilbr_lgens, dass d'fls chromagsch§ Tpia auc qnd Fi
Ganzheit interpretiert werden kann. Im ,,Dreizehnten Strelchqu_artett. belspledswc.ie si R
Cluster, die im Zusammenwirken mit den Zwﬁlftonsk.alen als HII?YVCIS auf Tohespai Ei"glf 0,
werden, unvollstindig, das heifit nicht ,,ganz*, nicht heil, und assoziieren dadurch viel stirker
Aspekt des AbreiBens bzw. Sterbens.
# Klemm 2001: S. 71. . " :
¥ I]ginen anderen, demselben analytischen Grundgedanken der wechselw?lsen .Eiggn.zung I\}/e:l'laf(‘;:;
ten Ansatz verfolgt Michael Koball, wenn er das in.der ,,Fanzshnten Sinfonie \ZI:/t“l:]I:"e “c;nli\: pre)
Todesverkiindigung (,Nur Todgeweihten taugt mein Anblick.) a‘lfs Wagners ,, aML.l.re et
Titelfigur von Anton Tschechows Erzdhlung ,,Tschj'omy. mopack_l (Df:r schwarzed_ onc i
pretierend verbindet und dabei Schostakowitschs Hinweis, die Sinfonie stehe zu diesem a
schen Werk in Beziehung, plausibel macht. - Vgl. Koball 2006: S. 95 f.
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Abb. 1: Zur Semantik innermusikalischer Rekurse und zur Bedeutungskonstruktion in
Schostakowitschs ,, Fiinfzehnter Sinfonie
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symboltriichtig. Denn dieser dissonante Schlussklang kehrt im Finale der ,,Vier-
zehnten Sinfonie** wieder, in welchem Schostakowitsch Rilkes Verse iiber die
Omniprisenz des Todes vertont. Gleichzeitig rekurriert die Dissonanz auf die
ebenfalls unaufgeldste Schlussdissonanz von Mabhlers ,,Lied von der Erde®.

Verbinden wir die pochenden Laute des ,Dreizehnten Streichquartetts® (die ich
als ,,Lebens-End-Musik 46 bezeichnet habe) mit dem Verweis auf Mahlers ,,Lied
von der Erde® und Schostakowitsch Rilke-Vertonung, dann scheint es eindeutig,
dass es in Schostakowitsch ,Fiinfzehnter Sinfonie* um den Tod geht— freilich
nicht um den Tod als Endzustand, sondern vielmehr um das Sterben als Prozess —
und zwar als unabgeschlossenen Prozess (vgl. Abb. 1). Schostakowitsch selbst
bestitigt diese Hypothese, indem er in seiner ,,Fiinfzehnten* die Todesverkiindi-
gung aus Wagners Oper ,Die Walkiire* zitiert, also einen weiteren, sehr klaren
semantischen Verweis auf den nahenden Tod einbaut.

In diesem komplexen Kontext erschliefit und bestitigt sich die Deutung des
zwélftonigen Cello-Monologs aus dem langsamen Satz der ,Fiinfzehnten™: Of-
fenkundig geht es in dieser Sinfonie um eine irreversible Grenziiberschreitung,
die als ein allméhlicher Auflosungsprozess komponiert wird. Dieser auskompo-
nierte Ubergang in andere Réume, die sich der Wahrnehmungs- und Darstel-
lungsmoglichkeit entziehen, ist bei Schostakowitsch ein Vorgang, der nicht von
auBen als etwas Faktisches und Abgeschlossenes dargestellt wird, sondern in
seinem Verlauf, von innen heraus — eine Blickweise {ibrigens, die auch ein Cha-
rakteristikum der slawischen Sprache und damit der slawischen Weltsicht ist.
Denn jedes russische Verbum existiert in zwei Varianten, den sogenannten Ver-
balaspekten: einer stellt den verbalisierten Vorgang von auflen, abgeschlossen
dar, der andere betont das Prozesshafte des Vorgangs von innen heraus, so wie es
auch Schostakowitschs Musik tut.

Hypothetische Deutung

AbschlieBend mogen die hier ausgefiihrten Uberlegungen eine hypothetische
Deutung unter den Aspekten Zweifel, Verzweiflung und Hoffnung erhalten.

Wihrend Gustav Mahler im ,,Lied von der Erde® am Ende seines Lebens zu einer
zyklischen Weltsicht gelangt, in der die Verzweiflung des einzelnen aufgehoben
erscheint im immer wieder sich erneuernden Kreislauf des Lebens, ist das Sterben
fiir den todkranken Schostakowitsch ein telischer Prozess, der zu einem Ziel
fithrt, iiber das der Komponist nicht hinausschaut und das er zu seinen Lebzeiten
naturgemaB nicht darstellen kann.

¥ Gronke 2002a: S. 96.



lm' chcngr(lck_blick scheint das Bewusstsein des Todes, der schuldhaften®” Ver-
slrlckur)g in die Politik seines Heimatlandes und des eigenen Scheiterns eine
Grenzsituation heraufzubeschwéren, die unldsbar und folglich tragisch ist.

Wéi.}'nrend Gqstav.Mahler aus seinem zyklischen Weltbild eine gewisse Hoffnung
schopft und.m seiner »Neunten Sinfonie* sogar eine Entgrenzung aus den Fesseln
der Verzweiflung hin zum Numinosen, zur Auflésung in der Transzendenz kom-

poniert, fehlt bei dem atheistisch geprigten Schostakowitsch die Hoffnung voll-
kommen.

Angesiqhts der illusionslosen Erkenntnis des nahenden Endes liberwindet er seine
Verzvaelﬂung auf eine andere Art — und zwar auf eine Art, die er zeit seines Le-
bens immer wieder praktiziert hat, wenn ihn Zweifel und Verzweiflung bedrohen:
Er ertrigt die Grenzsituation, durchlebt sie — und macht weiter. Dabei hilt er es
bewusst oder unbewusst mit dem Existenzphilosophen Karl Jaspers, fiir den im
besténdigen Weitermachen, in der Offnung fiir immer neue Anfinge, die einzige
Chance zum Uberleben und Weiterleben liegt.48 ;

Dieser Wille zum Weitermachen, auch ohne Aussicht auf Verdnderung oder Ver-
besserung, scheint mir symbolisiert in Schostakowitschs Instrumentalmonologen.
Indem der Komponist hier die zwolf Tone des chromatischen Totals verwendet
nutzt er alle Mittel, die die temperierte Tonleiter ihm bietet und geridt an die Gren-’
zen dessen, was er mit den traditionellen kompositionstechnischen Verfahren
aus@cken kann. An dieser Grenze gibt es bei ihm nur noch Wiederholungen und
Varianten, aber keinen Blick iiber die Grenze hinaus — und damit weder Trans-
zendenz noch Hoffnung, die das Ziel von Mahlers Monologstrukturen sind.

Parallel zu dieser Bedeutungsverinderung riickt der Instrumentalmonolog, der bei
Mahler am Ende eines langen Werks steht und dessen Ziel und Abschluss mar-
kiert, b.ei Schostakowitsch in die Mitte oder sogar an den Anfang seiner Partitu-
ren. Seine Monologe bilden ein Durchgangsstadium, dessen Sinngebung erst ganz

?m .Ende erfolgt — im konkreten Fall im Perkussionsfinale der ,»Finfzehnten Sin-
onie®.

Damit ufnfasst die ,,Fiinfzehnte Sinfonie* zwei® Seiten einer musikalischen Re-
flexion iiber dgs Ende der menschlichen Existenz: Instrumentalmonolog und Le-
bens-End-Musik. Der zwolftonige Cello-Monolog, der das aus der Verzweiflung

:; Begriffe chlspers 1947 (insbesondere das Kapitel ,,Das tragische Wissen®).

»Das traglsf:he Wissen steigert sich in Widerspriichen, ohne sie zu 16sen, aber auch ohne die
Unlésbarkel.t zu fixieren. In der ,,Offenheit”, der »Iusionslosigkeit** wihlt der Mensch den
,,Weg und die Bewegung* hin zur Wahrheit des tragischen Wissens. — Jaspers 1947: S. 960.
Diese Deutung bezieht sich ausschlieBlich auf den zweiten Satz und das Finale der Sinfonie. Dass
Schostakowitsch im Kopfsatz das Thema aus wieder anderer Perspektive darstellt, kann im' Kon-
text der vorliegenden Untersuchung nicht beriicksichtigt werden. ,

49

geborene Leid der Todesnithe formuliert, bringt keine Hoffnung. In welcher Ge-
stalt auch immer vom nahen Tod gesprochen wird — das Lebensende ist nicht zu
umgehen. Hier gilt es, nicht aufzugeben, sondern die menschlichen Grenzen aus-
zuhalten. Daraus ergibt sich als einzig moglicher Weg das Weitermachen, immer
weiter — bis hin zu der finalen ,musica angelica, die das Ende des Abschied-
Satzes aus Gustav Mahlers Lied von der Erde in Erinnerung ruft, jedoch nicht mit
dessen hingebungsvoller Zirtlichkeit, sondern mit der fast niichternen Préizision
einer mechanischen Spieluhr*? — eines Uhrwerks, das ablauft. An die Stelle einer
klar abgrenzenden kompositorischen Schlussformel tritt die klingelnde, verld-
schende musikalische Umsetzung eines Auflosungsprozesses: eine auskompo-
nierte Lebens-End-Musik.>!

Was bedeutet das fiir die gegebene Fragestellung? In bewusster Abkehr von den
Forderungen des Sozialistischen Realismus komponiert Schostakowitsch keine
Utopien, keine Hoffnungen, keine Perspektiven. Er gibt nicht vor, ein Ziel oder
gar eine positive Losung zu kennen. Stattdessen verbleibt er in der Situation, in
die das Leben ihn hineingestellt hat.

Seine Form von Realismus besteht nun darin, diese Situation zu beschreiben,
ohne sie zu bewerten. Mit dieser Lebensgrundhaltung steht er klar gegen die
kommunistische Ideologie mit ihren apodiktischen Vorstellungen von Gut und
Bose, Richtig und Falsch, Freund und Feind. Durch den Verzicht auf eine Bewer-
tung erschafft Schostakowitsch sich seine personliche Art von Freiheit. Diese
Freiheit ist freilich schwer erkdmpft durch den Zweifel an jeder Art von Heilsver-
sprechung. Aber weil es thm letztendlich gelingt, das Leben so anzunehmen, wie
es ist, erwachsen aus Zweifel und Verzweiflung die Kraft zum Weitermachen —
und die Einsicht, dass das Leben genau aus diesem Weitermachen besteht und
hieraus seinen Sinn erhdlt. Damit entscheidet sich der Kiinstler Schostakowitsch
sogar in existentiellen Grenzsituationen gegen den Selbstmord und fiir das Kom-

ponieren.

Um ein Wort von Karl Jaspers zu paraphrasieren, demzufolge das Leben nur im
Dialog eine Chance hat: In seinen letzten Partituren nutzt Schostakowitsch immer
wieder seine Chance zum Monolog, und dieser Monolog ist die Verzweiflung
einer Grenzsituation, gefasst in Tone. Wenn nun aber Sprache (und die Musik als
Sprache des Komponisten) fiir den Menschen die einzige Chance darstellt, in

** Koball 2006: S. 94.

*' Im Verlauf der miindlichen Diskussion dieses Beitrags wurden zwei ergénzende Deutungen des
Sinfonie-Finales aufgebracht. Zum einen wurde auf Holderlin hingewiesen, der seine spiiten Ver-
se als ,,Spieluhrenverse bezeichnet hat — eine interessante Analogie zu Schostakowitsch, der
den ersten Satz seiner ,Fiinfzehnten“ als ,,Spielzeugladen bezeichnet hat (nach MacDonald
1990: S. 241). Zum anderen wurden die finalen Perkussionsklange mit dem Geklingel einer Post-
kutsche assoziiert. Statt anzukommen, endet diese Sinfonie demnach mit einem Aufbruch ins
Unbekannte — eine intuitive Bestitigung der dargelegten Interpretation.



dieser Welt und unter den Bedingungen dieser Welt zu leben und weiterzuleben,
dann verdeutlicht Schostakowitsch in seinen lnstrumentalmonologen, welche
immense Kraft zur Kommunikation seiner Kunst innewohnt: Der Monolog wird
iiber Raum und Zeit hinaus zum imaginiren Dialog mit dem Horer. Wenn die
Grenzsituation so zur Sprache gebracht und kiinstlerisch gestaltet wird, dann kann
die Musik, kann der Komponist iiber diese Grenze hinaus weitermachen, weiter-
leben, weiterkomponieren — bis zum Tod.

babanalllinilaid ‘ol addlll APl le L] ] 27.’
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Verzweiflung in Ingmar Bergmans Filmen ,,Das siebente
Siegel“ und ,,Wilde Erdbeeren‘

Matthias Hurst

Prozess und Zustand

Verzweiflung ist ein Begriff, der sowohl einen Prozess als auch einen affektiven
Zustand beschreiben kann. Das Prifix ,,ver-“ weist auf eine temporale Dimension,
auf eine Entwicklung hin; laut Duden ,,driickt [es] in Bildungen mit Substantiven
[...] aus, dass sich eine Person oder Sache (im Laufe der Zeit) zu etw. [...] hin
verindert, oder ,,in Bildungen mit Verben [...], dass eine Person mit etw. ihre

1

Zeit verbringt®.
Viele Zweifel konstituieren einen Prozess der Ver-Zweiflung und fithren zu ei-
nem Endpunkt der Verzweiflung; das definitive Gefiihl der Verzweiflung steht
dann am Ende eines Weges voller Zweifel und skeptischer Fragen. Dabei defi-
niert sich der prozesshafte Charakter der Ver-Zweiflung durch Skeptizismus und
das Bedenken von Alternativen, also durch das kritische Abschitzen und das
Hinterfragen, durch eine Bewegung der Gedanken, durch eine gewisse Offenheit:
In einer Serie von Zweifeln gibt es noch Moglichkeiten, kann es noch Antworten
oder Auswege geben.

Verzweiflung als affektiver Zustand hingegen ist (zunéchst) ein Endpunkt: Es ist
ein Zustand, der keine Alternativen mehr zulédsst, keine gedankliche Bewegung
mehr erlaubt, der nur noch eine einzige erschiitternde Antwort kennt. Im Zustand
der Verzweiflung gibt es keine Moglichkeiten mehr, keine Flexibilitét oder Mobi-
litidt — das Ende aller Zweifel ist sozusagen erreicht, es herrscht niederschmettern-
de, lihmende Gewissheit.? Verzweiflung als Prozess und als Zustand ist ein zen-
trales Thema in den Filmen Ingmar Bergmans. Mit au3ergewohnlicher Intensitiit
und seltener Beharrlichkeit hat Bergman in seinen Spielfilmen immer wieder die
philosophischen Grundfragen des menschlichen Lebens und die existentiellen
Angste des Daseins thematisiert und in einzigartiger Weise narrativ und visuell
veranschaulicht. Er hat Verzweiflung als fundamentales Phinomen dargestellt,
gleichsam als Konstante menschlicher Erfahrung, der man schlichtweg nicht ent-
kommen kann, wenn man iiber das Leben nachdenkt oder wenn man ganz einfach
das Leben lebt. Geradezu sprichwortlich hat er sich in seiner rund 40jdhrigen
Karriere als Filmregisseur zum Chronisten eines pessimistischen, gottlosen, zu-

1" Duden 2001: S. 1681.
2 Vgl. Decher 2003.



