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Kadja Gronke (Oldenburg):

KOMPONIEREN IN GESCHICHTE UND GEGENWART?®

Analytische Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitri Schostakowitsch

Hinfiihrung

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

Streichquartette hinterlassen - ein Werkkonvolut, das in der Anzahl identisch ist mit
seinen Sinfonien. Wihrend die Sinfonik jedoch bereits den Studenten Schostako-
witsch fesselt, setzt das Streichquartett-Schaffen relativ spit ein. Erst 1938, nach der
existenzbedrohenden offiziellen Verurteilung seiner Oper Lady Macbeth 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 Beitréige zu dieser Gattung
dann mit immer groBerer RegelmiBigkeit anschlieBen: Auf das 1946 komponierte
Dritte Quartett folgt drei Jahre spiter das Vierte (1949), das ebenso wie das 1952
vollendete Fiinfte Streichquartett aus kulturpolitischen Griinden zunichst nicht

57

58

Dieser Beitrag faBt die Ergebnisse meiner Dissertation (Studien zu den Streichquartetten
1 bis 8 von Dmitrij Sostakovi¢, Kiel 1993) zusammen. Er erschien erstmals in der Zeitschrift
Die Musikforschung, 51. Jg. (1998), H. 2, S. 163-190, und wurde fiir die vorliegende Verof-
fentlichung iiberarbeitet. - In diesem Zusammenhang méchte 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
waurden 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 und das achte Werk
dieser Reihe, das neunte und zehnte schlieBen sich 1964 an, und die Partituren elf bis
fiinfzehn folgen in regelmifBigen Intervallen in den Jahren 1966, 1968, 1970, 1972/73
und 1974. Damit riickt die Gattung Streichquartett - gemeinsam mit Vokalkompo-
sitionen - in Schostakowitschs letztem Lebensjahrzehnt nachdriicklich in den
Vordergrund. Aber obwohl die Kammermusik damit zur prigenden Ausdrucksform
seines Spatwerks wird, hat sie bislang nicht jenes MaB an 6ffentlicher Wahrnehmung
und wissenschaftlicher Auseinandersetzung erfahren wie seine groBbesetzten Werke.
Einzig das Achte Streichquartett erfreut sich sowohl in der Originalversion als auch in
der vom Komponisten gebilligten Fassung fiir Streichorchester durch Rudolf Barschai
anhaltender Beliebtheit.

Wenn dieses achte Werk im folgenden als Hohepunkt einer Entwicklung gedeutet
werden soll, die die Gattung Streichquartett in Schostakowitschs Schaffen bis 1960
durchmacht, so verlangt diese Sichtweise zwangsldufig, die einzelnen Partituren als
zusammenhingend gedachte Werkreihe aufzufassen. Diese Interpretation wiederum
1dBt sich nur halten, wenn sie das Resultat einer bis ins Detail gehenden, streng mu-
sikimmanenten Analyse ist. Die bewuBte Fokussierung auf diese spezifische Unter-
suchungsmethode zielt darauf, weltanschauliche, ideologische, biographische und
zeitbedingte Gesichtspunkte zunichst auBen vor zu lassen und die Werke selbst zum
Sprechen zu bringen. Im historisch und politisch bedingten Wandel der Scho-
stakowitsch-Bilder wird die Musik somit als giiltige Konstante begriffen, deren Aus-
sage auch ohne Zuhilfenahme ergiinzender Quellentexte zuginglich ist.”’

Zur zyklischen Konzeption der Streichquartette

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

59  Anfang der 1990er Jahre war die hier praktizierte analytische Beschiftigung mit den Par-
tituren der einzige Weg, den widerstreitenden weltanschaulichen Diskursen iiber Schostako-
witsch weitestgehend zu entkommen. Erst Mitte des Jahrzehnts, also nach AbschluBl der hier
zusammengefaBten Untersuchungen, wurden private Quellen zur Biographie Schostako-
witschs bekannt, mit deren Hilfe zahlreiche werkanalytische Ergebnisse bestitigt werden
konnten. Damit war der Beweis erbracht, daB eine materialbewufBte Untersuchung der Musik
zu analogen Resultaten kommen kann wie die Wahrnehmung von sprachlichen Zeugnissen
und Einsichten zu vermitteln vermag, die iiber den gegebenen biographischen Kenntnisstand
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 ausschlieflich 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, dic 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 frithen Quartetten ebenso wie den paarig angeordneten Spétwerken — zu-
gehort und auferdem 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, dal bei Schostakowitschs Tod be-
reits Pline zu einem Sechzehnten Streichquartett bestanden. Wihrend der Proben zum Siebten
Streichquartett duBerte 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. Sof'ja Chentova, Sostakovi¢. Zizn' i tvorcestvo II, Leningrad
1986, S. 508 f.).

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 Priludien und Fugen op. 87 und der Vierundzwanzig Priludien
op. 34 steht. Damit wird Tonalitit 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 duBeren
Entstehungsumstdnden 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: Niemdller / Zaderackij (Hg.),
Bericht iiber das Internationale Dmitri-Schostakowitsch-Symposion Kiln 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 Quartetts 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 héher mit demselben Motiv ein, dann
folgen die zweite und erste Violine. Das langsame Tempo, das rhythmische
GleichmaB und die Engfiihrung zwischen Bratsche und zweiter Geige verleihen
diesem fugierten Beginn den Charakter eines Stilzitats: Es ist der barocke «stile
antico, der hinter diesem kompositorischen Verfahren steht. Zugleich aber enthiilt
der Satzbeginn das chromatische Total aller zwélf Téne (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
zuniichst bewuBt ausgespart bleiben, um die Beobachtung der kompositorischen Fakten nicht
vorzeitig unter den Zwang einer auBermusikalischen Deutung zu stellen.

64 Dal Schostakowitsch sich in seiner Zwslftonigkeit 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 spiiten Kompositionen wie dem Zwdlften 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: Streichquartett Nr. 8, erster Satz, Takt 1 bis 12

Damit entpuppt sich der Extrakt der Fuge als eine klassische Kadenzbewegung,
bei der die letzte Violin-Note des viertonigen Motivs die Funktion eines Leittons
iibernimmt, der sich in den Grundton des C-Moll-Dreiklangs auflést. Schostakowitsch
erflillt nun auch akkordisch, was linear-melodisch bereits von Anfang an angelegt
war. Denn schon bei seinem allerersten Erklingen wird die chromatische Bewegung
durch eine nachdriickliche Antizipation deutlich auf den Grundton C bezogen (T. 3).
Weder barockisierende Setzweise noch chromatisches Total gewinnen also die
Oberhand, sondern eine an der klassisch-romantischen Tradition orientierte dur-moll-
tonale Schreibart, die die erstgenannten Aspekte unter dem Primat der Tonart c-Moll
in sich einschliefit.

Beim Horen 4Bt sich diese Wendung jedoch keineswegs so fraglos akzeptieren,
wie es der Blick in den Notentext nahelegt. Denn trotz der nachdriicklichen Violin-
akzente 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 horende Orientierung ins Wanken gerit.
Denn in den ersten Takten hat Schostakowitsch drei unterschiedliche Kompositions-
methoden angeboten: altmeisterlich-handwerkliche Satzkunst, avanciert-freischwei-
fende Chromatik und klassisch-ausgewogene Dur-Moll-Tonalitit. Durch ihre Stellung
unmittelbar am Satzanfang priigen alle drei Aspekte das HorbewuBtsein gleich stark
und werden den Verlauf des Werks auch weiterhin bestimmen. An dieser Stelle

Jedoch, wo die «Exposition der Kompositionsmittely abgeschlossen ist, tritt eine
[rritation ein. Wie soll es weitergehen?

Das Vier-Noten-Motiv des Satzbeginns erweist sich letztlich als statisch; es ent-
wickelt sich melodisch nicht weiter, sondern zielt als doppelter Vorhalt nach c-Moll.
Die Sekundintervalle werden zwar abgespalten und weiterverarbeitet, sie sind hier
Jedoch melodisch und rhythmisch zu unspezifisch, um den konventionellen Anfor-
derungen an ein Thema zu geniigen. Aus dem Anfangsmotiv kommt demnach kein
deutlicher Impuls zur weiteren motivisch-thematischen Entwicklung. Aber genau
diese Erwartung besteht, nachdem Schostakowitsch dreizehn Takte lang nachdriick-

lich vorgefiihrt hat, wie stark er sich auf die Parameter traditionellen Komponierens
bezieht.

Erst nach Takt 16 16st sich die Unentschiedenheit. Nachdem die erste Violine die
Grundtonart c-Moll bestiitigt hat, tritt sie mit der zweiten Violine in einen alter-
nicrenden Dialog, der den bisherigen Grundrhythmus der Musik verindert, einen
grofraumigen Melodieumfang aufspannt und erst in Takt 23 durch das kadenzierende
Anfangsmotiv wieder zusammengeschlossen wird. Dieser Violin-Dialog fiihrt in sich
die tonalen Implikationen des Satzbeginns weiter, er integriert aber auch die Sekund-
schritte, die der Musik von Anfang an immanent sind. Als prinzipielle Synthese und
zugleich als melodische Weiterfihrung bringen diese Takte erstmals eine Ent-

wicklung in Gang, beziehen sich aber zugleich deutlich auf die bislang erklungenen
musikalischen Vorgaben.

46

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

3] _ s
723 —3 T - or s
LT RS =T==
DR S T ! spp L
h‘F sulo
e N )
é-f:;d‘-:y dn‘dm. ‘; =>~__;' yoco roprft}' mp
Bie— Bt
e g L PR P R
dim. PP l”um;u
Re=sre== ==c—= S ooyre—— ke
S B B Er ?}t""-\/“s::t:}’
" = dim = PP PP acmpre :——2
o -
s - B e s
HOn e —— 5 }7" = —"’_*f’f,‘é:’ ==t ‘3?“3 === 4} e = r 1
‘ . }«r—/ =t
3 e =
T3 — —
¥ Is |7 9| 5
@ = S’ iy R, (-
faim. i d ]
¥ T s
- o s 7 |u_ Lo e
f dim o —] —~——
= : =¥ 1 — F———F
e e ‘63-3 s s
20 mf capreas. S dim. "‘\_/ A

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 priisentiert, 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 bestitigt Schostakowitsch hier auf einer hoheren Ebene noch einmal das
Kompositionsprinzip der allerersten Takte, nimlich 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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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
sweiten Violine, deren zunichst sehr stabil scheinendes Material unter dem EinfluB
des Zitats ebenso verandert wird®® wie sich umgekehrt das Zitat unter dem Einflufl 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 Auflosung 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 laft
Schostakowitsch nun die gesamte bisherige Satzentwicklung in sich zuriicklaufen.
Auf das Zitat der Fiinften 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-
inderte und erweiterte Zitat der Ersten Sinfonie anschlieft.

Der Satz endet mit einer kleinen Coda, in der noch einmal die beiden harmonisch
entscheidenden Verfahren der bislang erklungenen Musik vereint sind: das unver-

65 Man beachte etwa die tonale Aufhellung in Takt 62, die durch den Dur-Charakter des Zitats
bedingt ist!
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meidlic'he Vierton-Motiv des Beginns mit seinem chromatischen Impuls und de
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Hierbei stehen das R fiir das einleitende Vierton-Motiv mit seiner refrainartigen
Funktion und L, IL, und 111 C fiir die thematisch unterschiedlichen Couplets und ihre
(jeweils abgewandelte) Wiederkehr. Die Pfeile unterhalb des Schemas markieren, wie
Schostakowitsch im Kleinen wie im Grofen die Entwicklung aus einem Kern heraus
und zu diesem Kern zuriick verwirklicht.

Diese satzinterne Entwicklung wird in der Grofform 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
erfiilllt und das vollstindige Quartett ebenso wie den Quartett-Kopfsatz und dessen
cinzelne Couplets auf das Samenkorn der allerersten Takte zuriickgefiihrt. Gleich-
zeitig zieht sich die viertdnige Keimzelle der Anfangstakte sozusagen "leit-
thematisch"®” durch die ganze Partitur. Durch diese Entscheidung definiert Scho-
stakowitsch sein Achtes Streichquartett als ein in allen Teilen unauflgslich zusam-

mengehoriges Werk. Zwar erzeugen die beiden ersten Sitze 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 viertdnigen Keimzelle aber macht klar,
daB selbst die schiirfsten Gegensiitze im Detail vermittelbar bleiben.

Zitat und Leitthema

Angesichts der Bedeutung, die der cinleitenden 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 (gleichmiiBig rhythmisierten) Ténen D, Es (=9),
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 Funktion 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

Qualitiiten besitzt.
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nischen Buchstaben und deutscher Umschrift.®® Da diese Namenssigle D, Es, C und H
wie die Signatur des Kiinstlers dem eigenen Werk eingeschrieben ist, scheint sie eine
Art semantischer Meta-Ebene zu erdffnen. Bevor dieser Aspekt niher betrachtet
werden kann, muB zunichst jedoch eine rein musikalische Klassifikation erfolgen.

Die bereits erwiihnte Integration von Material aus der Ersten und Fiinften Sinfonie
legt es nahe, auch die D-Es-C-H-Namenssigle als ein Zitat zu interpretieren, denn
Schostakowitsch hat dieses Motiv bereits in seinem 1947/48 entstandenen Ersten
Violinkonzert und in der 1953 vollendeten Zehnten Sinfonie verwendet. Aber die
Noten D, Es, C und H besitzen fiir das Achte Streichquartett einen grundsitzlich
anderen Stellenwert als alle anderen Zitate, denn sie bedeuten weit mehr als nur den
Rekurs auf friihere Werke: Wie gezeigt, enthilt die Namenssigle den Keim fiir die
gesamte kompositorische Entwicklung des Kopfsatzes. Sie bezeugt die tonale
Bindung an c-Moll ebenso wie die chromatische Verdichtung. Sie wirkt vierstimmig-
kadenzierend und zugleich linear-solistisch. Thre Sekundschritte werden abgespalten
und zum Grundbaustein der musikalischen Entwicklung. Die langen Noten recht-
fertigen die ausgedehnten Orgelpunkt- und Halteton-Flichen. Und die unterschied-
lichen Formen, in denen die Namenssigle im Verlauf des Quartetts auftaucht, ohne
dabei ihre Wiedererkennbarkeit einzubiifien, zeigt im Kleinen nichts anderes als das,
was Schostakowitsch auch im GroBen ausfiihrt: die Einheit in der Mannigfaltigkeit,
dic Vielfalt in der Einheit.

Und noch eine weitere Verweisebene ist in dem D-Es-C-H-Motiv enthalten, die
den Zitaten fehlt. Denn die Namenssigle weist vielschichtig iiber das Werk hinaus in
die Musikgeschichte. Im fugierten Werkbeginn, in der Kadenzwendung und der
expliziten Chromatik demonstriert das D-Es-C-H-Motiv drei unterschiedliche Stadien
musikalischer Materialentwicklung (grob vereinfacht wiren das Barock, Klassik und
Moderne), und zugleich erinnert es an die Cis-Moll-Fuge aus Johann Sebastian Bachs
erstem Band des Wohltemperirten Claviers, an das Streichquartett op. 131 und an die
Grofe Fuge op. 133 von Ludwig van Beethoven:*

68 In bezug auf das kyrillische Alphabet ist eine solche Arbeit mit bedeutungstragenden
Tonbuchstaben nicht méglich. Der tiefe Eindruck, den Schostakowitsch 1950 bei der Deut-
schen Bachfeier Leipzig empfing, legt jedoch nahe, woher er die Anregung zu diesem Ver-
fahren empfing und warum er ausdriicklich die deutsche Form seines Namens zur Grundlage
semantischer Wort-Ton-Beziehungen machte.

69 Auch in Beethovens 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,
Takt +1 f. (Violoncello)
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(b) J. S. Bach: Wohltemperirtes Clavier, Fuge Nr. 4, Takt 1 bis 3 %P;—GL—::—HI——F‘P’——%

(c) L. van Beethoven: Streichquartett op. 131, T —

IR 1o —g

erster Satz, Takt +1 bis 3 (1. Violine) g . s
ST
(d) L. van Beethoven: Grofie Fuge op. 133, Takt 11 f. (1. Violine) =

Anders als die reguliren Zitate enthiilt die D-Es-C-H-Namenssigle also eine Viel-
zahl an Anspielungen und Beziigen weit iiber das zitierte und das zitierende Werk
hinaus, so daB es kaum wundert, wenn diese Tonfolge nicht auf den Kopfsatz des
Quartetts beschriinkt bleibt, sondern in allen fiinf Sitzen als «Leitthema» 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 1ift verstchen, 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, eigenstindiges und
neues Werk befriedigt.

Fine 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 frilheren Werken in einer derart exzessiven Weise
weiterzuverwerten, wie sonst nirgends in seinem Schaffen?
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Diese Fragen 6ffnen ein weites Feld fiir Vermutungen und Spekulationen. Denn
weder aus der Widmung - "Dem Gedéchtnis der Opfer von Faschismus und Krie e
noch aus Schostakowitschs offiziellen AuBerungen zu seinem Werk ergeben sg I;
schliissige Griinde, die die Fiille von Selbstzitaten restlos erkliren wiirden. : :

Da das Achte Streichquartett zwischen dem 12. und dem 14. Juli 1960 in Dresde
entstand, wo sich der Komponist zu den Arbeiten an einer Filmmusik” aufhiel?
wurde das Werk zuniichst als eine bittere Anklage nationalsozialistischer Greueltater;
verstanden. Diese Deutung berief sich einerseits auf die explizite Widmung des
Ql'lartetts, andererseits auf das analoge Sujet der zeitgleich entstehenden Filmmugsik &
Mit besonderer Betonung des erinnernd-anklagenden Aspekts setzte sich die'se
Interpretation des Achten Streichquartetts vor allem in den sozialist{schen Staaten
durch. Indem Schostakowitschs Musik politisch opportun als kiinstlerischer Protest
gegen die Barbarei des Nationalsozialismus gedeutet wurde (und damit immanent de
friedenssichernde Aspekt der sowjetischen Riistungspolitik angedeutet war), dient;

daS € l\ zur tlrl 110! d(., St th € ) (& un ﬁSe“g(:lla"l che
W A' na n CS I)CS € d n Ollilbch n d
S g 1 h n

) Damit hitte das Achte Streichquartett im Westen eigentlich eher suspekt werden
milssen. Dem war jedoch nicht so. Die allgemeine Formulierung der Widmung lieB
eine Ubertragung auf die faschistische Gewaltherrschaft Stalins zu, unter der gch
stakow.itsc.h bekanntlich auf geradezu lebensbedrohliche Weise geli’tten hat Vérbu;):
den'mlt einer unmifverstindlichen Semantisierung der D-Es-C-H-Namens.si le und
der im Werk enthaltenen Selbstzitate, setzte sich im Westen mehrheitlich die I)geutu
durch, daB Schostakowitsch das Werk "sich selbst" gewidmet habe (wie er es ja aur(:ﬁ
gespriichgvcise verlauten lieB).”” Stellvertretend fiir alle Leidtragendén des
Slal.mrcglmes habe er mit den "Opfern von Faschismus und Krieg" sein eigenes
Schwksal als unterdriickter und gemaBregelter Komponist in einem von Personerglkui
Krieg und Unfreiheit heimgesuchten Staat gemeint. Damit wurde Schost;lkowitscl;
zum heimlichen Dissidenten gestempelt, der mit seinem Werk der Sowjetmacht den
Spiegel vorgehalten habe, wihrend die kommunistischen Kulturfunktiondire zugleich
als zu dumm gebrandmarkt wurden, um eine solche Opposition zu bemerken -

) Beide Deutungsversuche gehen gleichermaBien von einem Wunschbild aus. Der
Kiinstler und Mensch Schostakowitsch wird - allerdings unter jeweils umgekehrten

Vorzeichen - von zwei entgegengesetzten Gesellschaftssystemen mit Beschlag belegt

70 Lev Arnstams Film Fiinf Tage, finf Niichte.
71 Hmzu. kam,.daﬂ die Kriegsschiden in Dresden 1960 bei weitem noch nicht behoben waren. so
daB die Ruinen der Stadt bei Schostakowitsch zweifellos die Erinnerung an #hnliche Bil,der

aus seiner Heimat hervorrufen und damit seinen kiinstleri
2 s iinstlerischen Protest neu beleben k
72 Chentova 1986 (wie Anm. 4), S. 358. e
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wobei das komponierte Werk in einem politisch opportunen Sinn vereinnahmt wird.
Beziehungen, die auBerhalb der Musik liegen, miissen dazu dienen, um Schostako-
witschs Achtes Streichquartett in dem einen oder anderen Sinn als autobiographischen
Lebensriickblick zu erkliren. 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 fiir einen Kiinstler, der trotz aller rigiden Forderungen des
Sozialistischen Realismus nach Allgemeinverstindlichkeit, 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 genechme Aneinanderreihung gesanglicher Melo-
dien.

Tatsiichlich 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 vermogen. Von entscheidender Bedeutung erweisen sich
dabei einerseits die Auswahl der zitierten Werke, andererseits ihre Reihenfolge.

- Allen Siitzen gemeinsam ist das Auftreten der D-Es-C-H-Namenssigle, die
in ihrer Funktion fiir das Werk erwiesenermafien 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
Fiinfien Sinfonie hinzu.

- Der zweite Satz greift dann (nach werkinternen Rekursen auf Material des
Kopfsatzes) das jiidisch 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 revolutioni-
res Lied,” das Schostakowitsch allerdings auch in seiner 1957 komponier-
ten Elften Sinfonie verwendet, indirekt also auch ein Selbstzitat ist. Diese
erste im Original textgebundene Melodie wird sofort durch eine weitere ur-
spriinglich vokale Passage ergiinzt, nimlich durch einen Ausschnitt aus der
Oper Lady Macbeth aus Mzensk - jener Oper, die Stalins nachdriickliche
MiBbilligung hervorrief und den Komponisten nicht nur um seine kiinstleri-
sche und materielle Existenzgrundlage brachte, sondern ihn auch beinahe
das Leben kostete.”*

- 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.

. A_ll.e Zitate sind auffillig und ausfiihrlich genug, um den kundigen Hérer auf ihre
jeweiligen Quellen zuriickzuverweisen, zumal Schostakowitsch sie (mit Ausnahme

von vollstindiger Transposition, von Au i ingfiigi i
. s ; gmentation und geringfiigiger Erweite
relativ unveriindert liBt.”> aili e

. ]?ie groBte Menge an Zitaten findet sich im vierten Satz, und zugleich ist dies die
einzige Stelle, an der urspriinglich textgebundene Musik in das Quartett Eingan
'l{ndel. Die Worte, die diesen Passagen im Original zugrunde liegen, enlsprechengden%
I'enor der Widmung: "Dem Gediichtnis der Opfer von Faschismus und Krieg" steht
iiber der Quartettpartitur, das zitierte Revolutionslied ist ein Klagegesang mit Trauer-
rr}arschcharaktcr, und in der Passage aus der Oper Lady Macbeth aus Mzensk beklagt
dle.'l'itelhcldin auf dem Weg ins Strafgefangenenlager die Trennung von ihrergn
Geliebten. Aber eine unauflésliche Verbindung von Klagegestus und eigenem
Lebcns.weg, die Schostakowitsch gerade an dieser Stelle leicht hiitte herstellen kon-
nen, gibt es nicht, denn die Namenssigle des Komponisten (das D-Es-C-H-Motiv)

e.rklmgt in diesem Satz nur ein einziges Mal - zu wenig fiir eine schliissige seman-
tische Interpretation.

Ein andc.rcr Denkansatz fiihrt weiter: Offensichtlich folgen Auswahl und Reihen-
fglge der Zitate einer bewuBten inneren Dramaturgie. Denn Schostakowitsch wiihlt
Zitate 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 AuBcrdem enthilt dieser Satz eine kurze Erinnerung an die Zehnte Sinfonie - allerdings so
marginal und unspezifisch, daB sie in diesem Zusammenhang vernachlissigt werden kann

75 Selbst die Begleitstrukturen der Originalwerke sind genau iibernommen oder prinzipiell
dhnlich.
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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 Urauffiihrung soll der Komponist sein Le-
ben lang feierlich begangen haben.”®

- Mit der Fiinften Sinfonie beendete Schostakowitsch die fur 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 schligt. 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 fiir die Entstehung dieses Trios gab.

- Das folgende Zitat aus dem Ersten Cellokonzert weist ebenfalls Merk-
male jiidischer 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 Elf-
ter Sinfonie erklingt, mag als Riickbesinnung auf die reinen, unver-
filschten 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 revolutionérer
Lieder ein Klagelied, was nicht nur mit dem Gedenk-Charakter des Ach-
ten Streichquartetts, sondern auch mit der durch Fjodor Dostojewski ge-
prigten Atmosphire 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, beschiftigte 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 unveriindert
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, Fiinfie und Elfte Sinfonie sowie die Oper Lady Macbeth aus
Mzensk). Dementsprechend stammen diese Zitate aus grofbesetzter 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. AuBerdem beriihrt dieser Bereich
auch den Aspekt jiidisch klingender Musik, so daB die erinnernde Selbstreflexion mit
Elementen von Trauer, Verbannung, allgemeinem und personlichem Leid ineinan-
derfliefit. Dabei ist es bedeutsam, daB 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
cbenso 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
bewulit 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 #uBert sich Schostakowitsch in seinem
Briefen vom 19. Juli 1960 an Isaak Glikman. Glikman zieht in seinen Kommentaren zudem
eine Verbindung zwischen der Entstechung des Quartetts und dem offenbar erzwungenen
Eintritt Schostakowitschs in die Kommunistische Partei, welchen der Komponist offenbar als
moralische Niederlage und gewissermafien 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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allerdings in einem weitaus tiefergehenden und umfassendcn':n Smneballs Seslbdlz
Widmung des Werks, die Entstehungsumstinde und Schost.akowfvxtschs ye:i a ei( elbs -
zeugnisse offentlicher und privater Art nahelegen. Denn file Blographu? des ompo
nisten und sein kiinstlerisches Schaffen werden. hier al'lf e_xplmt m}lls' 1h-
kalischem Wege zusammengedacht und zueinander in eine unauflosliche

Bezichung gesetzt.

Das Achte Streichquartett im Kontext der Gattung

Neben dem komponierten Riickblick auf den eigenen kUn.stlerischen Werdegang
erlaubt die Analyse der rein musikalischen Sachverhalte v.emefende B.eobz.lchtur\gen
zu dem Problem des Gattungsbezugs. Denn Schostakowitsch setzt §1ch in seinem
Achten Streichquartett sowohl mit dem historisch gev'vachsenen Begriff ‘Strelchc;uzr‘-
tett auseinander als auch mit seinen eigenen Werken dieses Gerires.. Dabei treten Indi-
vidualitit und Gattungsbezug in ein fruchtbares Spannungsverhiltnis.

Der hohe Rang der Gattung Streichquartett basiert bekan‘nflich au.f der be.sor‘lderen
Wiirde des vierstimmigen Satzes. Die klangliche ljlon.logemtal der vier .Strelchmstru-
mente bedingt eine Konzentration auf die komeSuo.rlsche Su'bstan?“ Hinzu ko:inrréen
die Verbindung von Individualitit (Selbsliindlglfelt der Stlmmf‘uhtl'ung) un dn-
semblegeist (polyphoner Satz) und aufierdem die besonflcrc Vorbn]('lfunl\u](()n- er
Gattungsmuster Haydns, Mozarts und Beethovens - Bedmgungen, die es keinem
Komponisten leichtgemacht haben, ein Streichquartett zu komponieren.

Schostakowitsch hat relativ spit zu dieser Gattung gefunden, sich dann .aber
auBerordentlich intensiv. mit ihr auscinandergesc_etzt. Seine Quanet‘te bageren
grundsitzlich auf der Asthetik des klassischen Streichquartetts, fienn‘ die Partituren
respektieren das spezifische, historisch gewachsene Selbstvex.'s.tandms der Gattung
ebenso wie die immanente Anforderung, im Rahmen der Tradition etwas Neucs ‘un
Eigenes auszusagen und dadurch die Geschichte der Gattung progressiv weiter-
zufithren.

Indem Schostakowitsch diesen letzten Punkt erfiillt, setzen sich si:ine Kompo-
sitionen zugleich im wechselnden Verhiiltnis von Eptfcrnung und th'ahc vom.tra-
dierten Gattungsbegriff ab. DaB er in sein Achtes Str‘elchqz‘tarrelt Ausz.l{ge allllS s};:emen
Sinfonien integriert, ist wohl der deutlichs;‘)e BC\‘VCI'S dafur,' daB traditione e_ or(;n-
grenzen fiir ihn kein Hindernis darstellen.”™ Darin ist er ein echter Komponist des

79 Zu der Bedeutung des sogenannten Gattungstransfers vgl. Gronke, Kadja, Gallungslransfffer
und Gattungsdsthetik in Dmitri Schostakowitschs Streichquartetten, in diesem Band, S. 81 ff.
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zwanzigsten Jahrhunderts, dem alle G

attungen und Stile gleichermaBen zur Ver-
fligung 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 Individualitit 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 niichste (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 unauflsslich miteinander verkniipft und auf der
Basis der D-Es-C-H-Namenssigle wechselseitig aufeinander bezogen.

Konstante Zellen, Motivvarianten, Themenbliocke, Themenkontraste

Bei dem Versuch, den Weg hin zu solch innerer wie duferer Dichte nachzu-
vollziehen, riickt eines der Hauptmerkmale von Schostakowitschs Komponieren in
den Vordergrund. Es ist zwar nicht auf die Gattung Streichquartett beschriinkt,
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 Aufireten. Auch der Anspruch auf Verarbeitung
und Durchfiihrung ist erfiillt. Zugleich wird diese letzte Bedingung fiir Schostako-
witsch so entscheidend, daB verarbeitende Techniken bereits in die Exposition ein-
dringen. Damit sind musikalische Prozesse nicht mehr auf eine einzige, eindeutige

80 Beispiclsweise gelangt Schostakowitsch im Rahmen der tradierten G
unkonventionellen Satzformen; sie legitimieren sich allerdings durch besondere innermusi-
kalische Problemstellungen, die wiederum durch skrupulose kompositorische Arbeit schliissig

entfaltet und nachvollziehbar gemacht werden - wie die individuelle Rondoform des Kopfsat-
zes bewies.

attungsanforderungen zu

81 Vgl den Abschnitt "Thema und Motiv" von Martin Wehnert in Blume, Friedrich (Hg.), Die
Musik in Geschichte und Gegenwart, Kassel u. a. 1949 I, Bd. 13 (1966), Sp. 282-311.
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Grundgestalt zuriickzufiihren; das Thema erweist sich vielmehr als ein komple)t(;s

i i Zellen» und «Motivvarianten» zusammensetzt.
ebilde, das sich aus «konstanten : .

giese wiederum gruppieren sich zu klar erkennbaren «Themenblockc?n», die als
(zuweilen extrem kontrastierende) GroBabschnitte den Satzablauf strukturieren.

Die Zusammenstellung einzelner, charakteristischer MerkrI\ale, (.iie als kortls:a(;letz
Zellen den Zusammenhang und die Begrenzung der Thémenblocke blldelr:, .ers:;, fn e
herkommlichen Themenbegriff. Auf der Gmnglage dle:ser Zellen. ersc bem:inander-
dische Gebilde in unterschiedlichen Varianten? die glenchbcrec:\ln.gt neben
stehen, so wie das im Kopfsatz des Ersten Streichquartetts der Fall ist.

Dieser Satz erweist sich formal als eine Sonatine, d. h.. als ein bithematl§ches
Gebilde mit Themenkontrast, Tonartendifferenz und einer sfark 'reduzxene:n
Durchfithrung. Das melodische Gebilde der ersten Takte ist durch seine flzbett;ni in

: i i en
i i ierstimmi Satz, seinen Modulationsgang und durc
einen kohirenten vierstimmigen , S . - :
formalen Ablauf des gesamten Kompositionsabschnitts deutlich als erster Themen

block zu erkennen.

Moderato 4s8 I

P tenuto

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

Innerhalb des Kopfsatzes erscheint sein melod'ischt.as Material sechsx;a! lnnu:;(«:::
schiedlichen Ausprigungen. Die Zusammengehorigkeit aller se'chs.E;sc en;xu "?eine
men legitimiert sich durch drei Merkmale. Erst.ens handelt es.swh Jekesr;la h:-]me ne
Bewegung vorrangig aus Sekundschritten. Zwenen.s werden ‘dlCSC Se unhicttelt e
der drei- oder vierfachen Tonrepetition (.ics Begm.ns quasi herzlu!sgesc uBes.Chleu-
drittens integrieren alle Melodieverliufe ein rhythmisches Modell interner

82 "Die Methode der Variantenentwicklung. Die Variante ist, im Ur;terschieddzur V'arelat(;:;
i d es verindernde Wiederholung, sondern ein

keine dem Thema untergeordnete un A e

i i te, ein Ausdruck genau derselben Idee [...], :

Thema gleichberechtigte Komponente, . en Kot

i dlegende Charakteristik [...] nu

i twas anderen Aspekt, bei dem die grun h L. : Detail

em:i:d:nwist " (Viktor Bobrovskij, O dvuch metodach tematiceskogo razvitija v stmfomj;);‘ét‘;

r ; ’ " Ceskog 4 ’
Zsarletuch Sostakovica, in: Givi Ordzonikidze (Hg.), D{mh‘lj Sostakovié, Moskau

S.279: deutsche Ubersetzung des Zitats durch die Verfasserin.)
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nigung, nimlich 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 (iberwiegend rhythmisch definierten) Zellen
und (melodisch gepriigten) Motivvarianten erzeugt trotz des hohen Verarbei-
tungsgrades ein deutliches Zusammengehorigkeitsgefiihl. 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 Quartetts 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 &ffnender 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 Durchfithrungsgedanken in die Exposition vorzuziehen. Die
cigentliche Durchfiihrung priisentiert sich dann deutlich als neuer Teil - zumal, wenn
Schostakowitsch die kompositorische Arbeit im Seitensatz deutlich reduziert.*® In
solchen Fillen hidufen sich im Seitensatz ostinate Begleitstrukturen, die den
charakteristischen Gegenpol zu dem Verfahren der Variantenbildungen darstellen.

Einen Sonderfall erprobt der Komponist in seinem Fiinften 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
schliefien sich nicht zu einem iibergeordneten Thema im konventionellen Verstiandnis
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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sie wegen ihrer hohen Eigenstindigkeit selbst den themenartigen Bezugspunkt fiir den

gesamten Satz.

Allegro non troppo 4=100

Se=m——————
Violino 1 —T BT R
P RS— T—
= =
vt [P —— 5
P e .
; e > |
Viola ¢ %‘ =
P " e —
Violoncello @QE:—‘ 1 e

Notenbeispiel 6: Streichquartett Nr. 5, erster Satz, Takt 1 bis 7

Beriicksichtigung von Tradition: vokale Modelle im zweiten Streichquartett

Die Verfahren permanenter durchﬁ'xhrender' A_rbeil und hoh;:r os_tm::;:;tv:;if'e;ti:
ng miissen als allgemeine Stilmittel klassifiziert werde:.n, la 5";3 bt
Ig(uammennusikwerke beschrinkt bleiben. Auch der‘ nachdriickliche ez;:‘g o
ditionen des Komponierens durchzieht S‘chostakoYvnschs gesaml;s :‘(:::Z] nen.denn N
Streichquartette gewinnt dieser Aspekt Jedqch eine besondere Be g,
enthilt immer auch eine Reflexion der Geschichte der Gattung.
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In diesem Sinn wurde fiir das Achte Streichquartett bereits auf den EinfluB 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 zuniichst unvereinbar erscheinen. Aber die Art,
wie diese beiden vokalen Formen miteinander verkettet werden, ist voll und ganz
quartettgemiB. 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 T aktvorzeichnungen
und durch den Wechsel der Stiitzakkorde gebiindelten Rezitativabschnitt. Das Ende
der Romanze und die Riickkehr zum Rezitativ sind hingegen Resultat einer allmiih-
lichen Durchdringung beider Formen. Denn im Laufe des Romanzen-Teils wird das
zunichst tiberdeutliche 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 vorgefiithrt 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 Ouvertire, Rezitativ und Romanze, Walzer und Thema mit
Variationen sind nachtriiglich hinzugefiigt; die entsprechenden Formen iiberlagern die kon-

ventionelle Satzabfolge eines Streichquartetts und fiihre
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-Auflosung) und F-Septakkord endgiiltig zur Tonika B. Die her-
kémmliche Kadenzierung IV - V - [ ersetzt Schostakowitsch
Moll) -V - 1.

N zu einem eigentiimlichen Chan-

also durch die Bewegung II (in
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sich zu dem scheinbar konventionellen Romanzentonfall, der sich .wie‘deru:jn na}ca::]n\zlgﬂ
nach aufldst. Dieser AufldsungsprozeB fiihrt zu einer .ElTlanZIpat(;on er el
stimmen (welche die Verschirfung der Hal"mo'n{k legltm?ler.t)‘un Dzu el?:n i
mischung von Relikten der Romanze mit reznta?wns.chen Prinzipien. erda}n ugleiCh
Kontrast beider vokaler Modelle miindet also in eine Verschmelzung, die zug

eine neue Aussage enthilt.

Auf dem Wege der Tonalitiit ist diese Verschmelzung a?lerfiings vonr‘Sa:jzbegE
an vorbereitet. Denn die dominantischen Vorgiinge.des R'ezmmvs leger? L;r e]r(l .
eine der Tonika vergleichbare Basis, so daB' der Flgentl!ch klar auf \d/le oni an ol
zogene Romanzenbeginn daraufhin subdom.mantlscl! w1rk.t; tonale :rspann:mgten
sind die Folge, und erst die SchluBkadenzierung zieht die Summe Ges i;:s mien
Satzes und entpuppt sich sowohl als Extrakt dfer Rf)manze a_ls auch als rur;] ag et
Rezitativs. Damit stehen die tonalen Stadien in einer ‘l.mmmelbar.en Beziehung o
Formablauf des Satzes, dessen schlichtes A-B-/.\-Gerust durch diesen Umgang
der Tonalitit unterminiert und in Frage gestellt wird.

Jiidische Stilelemente

So wie Schostakowitsch im Zweiten Quarte.t! vo.l.<ale E]emen.te Zu St;elc:é
quartettbestandteilen umschmilzt und damit 2\;'6e1 zuna'chst un‘vcrcmbz;lr wir c:r:1 :
musikalische Traditionsstringe ineinanderdenkt,™ so gelmgt.es ihm aufc » urspril b?S
lich volksmusikalische Elemente in die Sphire der Kunstm.u51k zu transk o'rm}fre;t;,l o
das Heterogene in eins flieBt. Innerhalb der Gattungsgeschichte ist da.s ;:lm d,mh n
(man denke nur an Beethovens Rasumowski-Quartette); 'Scbo.stakownsc Jedoc .
wendet nicht - wie es gemif den Forderungen des So7,1.ahsuschen Reahsnt:u'st r:amit
gelegen hitte - russische oder sowjetische V(flksmelo.dle‘n, sondern ;:r a;d Fl deerheit
Elementen der ostjiidischen Folklore. DaB er sich damit einer ethnischen | 11111 o
zuwandte, die in der Sowjetunion verfemt und verfolgt w1!rde, mag als 1:rrtlta7i_
stisches Engagement gedeutet werden.*’ Mit Ausnahme der im AchtendQua; eem;n
tierten, moglicherweise eine Originalmelodie darslelleqde Passage ﬂ.l:]S efr? ‘ :;)aren
Klaviertrio nutzt Schostakowitsch in seinen Quartetten jedoch keine identifizie

86  Arnold Schonberg tat Ahnliches in seinem Streichquartett op. 10, ohne daﬂkc.i.les:es \[):/;rek uat
bewuBtes Vor- oder Gegenbild fiir Schostakowitsc'h herange?ogeq wc.rder; 9n:1:ici]t [
mittelbare Rezeption der westlichen Mode;ne war mgdf;::;:?\e‘:;::;z: ideologisc 2

i ch nicht primér im Interesse Sch A o 5

87 lézhtzzgeﬁgl?rfj:::f:t; vgl. auZh: Kadja Gronke, "Fiir.Jude;;[cimle 'bin ici{ fwli ehm Jél:, S;
Rollenmasken und Identifikationen in der Musik Dmitri Schos{ukowuscshs,l 31;1.]4 9u n,
(Hg.), Schostakowitsch und das jiidische musikalische Erbe, Berlin 2001, S. 131-149.
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Lieder,*® sondern arbeitet lediglich mit einzelnen «jiidisch» konnotierten Elementen

melodischer, skalarer oder rhythmischer Art, so daf 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 (néimlich um den sogenannten
«freigischen» und den «ukrainischen Modus»)* mit charakteristischen iibermiBigen
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» (cine meist auftaktige Kette fallender Tonwie-
derholungen mit gebundenen Zwischenintervallen). Diese Merkmale konnen auBer-
dem bitonale Effekte hervorrufen, die in Judischer Musik ebenfalls aufireten.

Im Finale seines Vierten Streichquartetts® finden sich im ersten Themenblock (ab
T. 27) bereits alle von Braun definierten Judischen 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) Quintklidnge, die auch in den vorausgehenden
Sitzen auffillt.

Obgleich bestimmte Merkmale des ersten Finalthemas auch in anderen Teilen des
Werks auftreten, wirkt einzig der Hauptsatzkomplex ausdriicklich jiidisch. Neben
seiner tonalen Disposition wird das vor allem dadurch bedingt, daB alle fiir den
jidischen 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
Braun belegt. Brauns Untersuchungen bilden die Grundl
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-
Jane, Vol 1I. Actes du Xllle Congrés de la Société Internationale de
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 erhdhter dritter Stufe bezeichnet; als ukrainischen Modus definiert er eine Abart
des Dorischen mit erhéhter vierter Stufe.

op. 79 vorbehalten, wie Joachim
age fiir die nachfolgende Annota-

Musicologie. Strass-

90 Schostakowitsch stellt im Rahmen seiner von Solomon Volkow herausgegebenen Memoiren
selbst eine Verbindung zwischen diesem Werk und dem Einfluf Jiddischer 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 qrcm folkloristis.(ihe.n und ge‘r;n
nichtfolkloristischen Material zu erkennen. Die Verarbeitung au<.:h de}' Judlschedn T: -
elemente geschieht ganz im Sinne von konstan‘ten Zellen, Motlyvarlanten unc e-
menblocken und tritt auBerdem mit den weiteren Besta'ndten!en der .Partlt]l;‘r 1ln
Kontakt. Beispielsweise ist die Verflechtung des Bahmeptexls mit der} benden.kma(-‘
Themen nur moglich, weil bereits im Rahmen du? speznﬁsche Begleitrhythmi utn

die jambische Prime vorhanden sind, die zum Ji'l.dlSChCr{ T.czn.fall des }.{la;xptsa f-
komplexes beitragen. Damit iiberfiihrt Schostakowitsch die _]U(:‘llSC.hCn Stile em.enl e:
aus dem folkloristischen Bereich in die Sphire autqnomen mlfsnkallschen Materials;
sie sind kein Selbstzweck, sondern gliedern sich gleichberechtigt den Anforderungen

der Gattung ein.”!

Der melodiekonstante Variationensatz

In scinem Vierten Streichquartett befindet sich Schostak().witsch ‘bereits u?ver-
kennbar auf dem Weg weg von der Reihung einzelner 'Sﬁtze hin zu einer sat‘zeube‘r-
greifenden Quartettgrofform. Eine wichtige Etappe dl-eSE.n‘ Enhvmkluqr;g zelg.t sgm
Umgang mit dem Typus des «melodiekonstanten Varlatlonel?satzes»‘ (der in der
Schostakowitsch-Literatur vereinfachend oft als .Passacagha b.ezelchnet wir ).
Wihrend der Komponist im Rahmen seiner Strelch_quarteltC Sf:ln Komposn\t/lor}s—
konzept ansonsten bewuft ausbaut und erweitert, bleibt das Phanomc.:n de; aria-
tionensatzes erstaunlich konstant, was auf die besondere Bedeutung dieser Kompo-
sitionsform verweist.

Melodiekonstante Variationensitze sind monothematische Gebildc?, bei denen dl;
regelmiBig wiederkehrende Melodie durch hinzutr?lende Beg!eltstlmmen v.or:h(.)r
polyphoner Struktur variiert wird. Eine Gleichberecl:m gung der I:l.nzelshmme‘r(l is - leh
stirker verwirklicht als in anderen Satzformen. Gleichzeitig arb:cn.et Schost? owitsc
deutlich mit einer Veriinderung der Stimmenanzahl: Von der solistischen .Prasentatloln
des Themas bis zu quasi sinfonischen Akko'rdb'allungcn demonstriert er alle
Maoglichkeiten im Zusammenspiel von vier Strelchm'strumenten. Dad'urch kannf er
unterschiedliche Schichten der Tradition zusammenbringen: Barockartige Fugenfor-

91  So gesehen, erscheint es nur konsequent, wenn keine vollstﬁndigel? Originalmel'odler'\(gelzlnutz;
werden. Im gleichen Sinne hebt Schostakowitsch am F* ﬁnﬁerf Strelcl'lfquarlel{ selnes" ;J .eg;
Wissarion Schebalin positiv hervor, daB} hier an die Slelle. reinen Zitierens eine schoi)(erlsc‘:1 e
Anverwandlung des volkstiimlichen Tonfalls getrele.n se‘u, Wf)durcl1 Schgbaln} fien Zm 2§r
Volksmusik getroffen habe. (Vgl. Dmitrij Sostakovi¢: Tvorcestvo Sebalina, in: Pravda, 23.
Mai 1943, S.3))

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 dhnlich: Zu-
nichst wird das Thema ohne Begleitung prisentiert; mit der allmihlichen 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 Geriistténen schrittweise aus, wobei Prin-

zipien der Harmonik und Verfahren der Melodiebildung eine unlosbare Verbindung
eingehen.”

Innerhalb seiner ersten acht Quartette nutzt Schostakowitsch den melodie-
konstanten 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 Siitze wird deutlich, daB der Komponist
mehr und mehr tiber eine schlichte Variationenreihung hinausgeht und bestrebt ist,
den Satz fest in das Grofikonzept der Partitur einzubinden.

Wihrend der Variationensatz des Ersten Quartetts lediglich durch die konven-
tionelle Abfolge «Sonatenhauptsatz - langsamer Satz- Scherzo - Finale» mit den
iibrigen Werkabschnitten in Beziehung steht, ist das Finale des Zweiten Quartetts
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 eingefat und mit diesen ver-
schrinkt, so dall 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 Schlufisatz 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
tibrigen Beispielen ab. Sein Thema gliedert sich nicht in Vorder- und Nachsatz, ihm

93 Zudem bewegen sich alle Sitze, den des Dritten Quartetts ausgenommen, iiberwiegend im
leisen Bereich.
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fehlt also die Unterteilung in einen konstanten und einen variablen Teil. Zudem
unterliegt es kaum inneren Eingriffen, so daB die traditionelle Bedeutung als BaB- und
Harmoniemodell unterstrichen wird. Dementsprechend ist die rhythmische Kontur
auffillig schwach ausgepriigt. Hinzu kommt, daB Schostakowitsch die Themen-Neu-
einsitze durch Phasen-Verschrinkungen verwischt. All diese Verfahren bewirken
eine Prioritit harmonischer Vorginge vor dem melodisch-rhythmischen Geschehen.
Die scheinbare Riicknahme #uBerer Faktoren bewirkt eine Konzentration auf die
Tonalitit als Triger der musikalischen Substanz.

Besonderheiten der Tonalitiit: Lineare Moderne und Kumulationsphasen

Damit ist ein Merkmal zur Sprache gekommen, das sich im Rahmen der ersten
acht Streichquartette kontinuierlich entfaltet und immer groBere Bedeutung fiir den
Zusammenhalt der Werke gewinnt: Es handelt sich um die grundlegende Bedeutung
der Tonalitit, die letztlich sogar die Auspragung bestimmter melodisch-harmonischer
Grundstrukturen bestimmt.

Detlef Gojowy ordnet Schostakowitsch den Komponisten der sogenannten Linea-
ren Moderne zu - nach seiner Definition ein Kompositionsverfahren, das "in erster Li-
nie durch die Linearitit, d. h. harmonische Diskontinuitiit des Satzes gekennzeichnet
[ist]"** (klassische Modulations- und Kadenzvorginge weichen einem rfein melodisc.h
begriindeten Wechsel einzelner tonaler Unterzentren). Der Rhythmus wird "durch Di-
minutionenkontraste", meist "im Verhiltnis 1:2 oder 1:3; also von Halben zu Vierteln,
Vierteln zu Achteln usw."”® gepriigt (die Rhythmik ist klar gegliedert und orientiert
sich an den Taktschwerpunkten). Solche Kompositionen neigen zu "architektonischen
Formalstrukturen"®® (das heiBt zu klaren, unschwer nachvollzichbaren GroBformen).
Was speziell die Tonalitit betrifft, so treten hier "drei Wesensmerkmale [...] in eine
sachliche Einheit: eine diatonische Tonartlichkeit",”” "in der die Erfahrungen der
Atonalitit enthalten"®® und distanziert reflektiert sind, "eine vertikale Diskontinuitét
in Form von Bifunktionalitit oder Bitonalitit"?’ und "eine «eristische», die herkdmm-
liche tonale Logik ignorierende und dagegen verstoBende Art der Modulation".'"” Das

94  Hier und im folgenden zitiert nach Detlef Gojowy, Neue sowjetische Musik der zwanziger
Jahre, Laaber 1980, S. 82.

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 iiberwiegend tonal wirken. Im Zusammenklang
mit anderen, in sich ebenso folgerichtiz konstruierten Linien kénnen jedoch
Dissonanzen entstehen. Folglich dominiert die lineare Eigenstidndigkeit der Ein-
zelstimmen {iiber die Konstruktion von schliissigen Zusammenklingen. Indem die
Stimmen eigene Skalen ausbilden, die nicht fiir den ganzen Satz, sondern nur fiir
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: "Wiihrend die lineare Moderne nach einer
Erweiterung des melodischen Inventars strebt, tritt der Akkord in ihr an Bedeutung
zuriick. In vielen Fillen haben wir es mit Sitzen von polyphoner Grundstruktur zu
tun, in denen der Akkord nicht als primires Ereignis angestrebt ist”,'! sondern als

"zufilliger 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 hiufigen) dissonanten Zusammenklinge
werden sekundir. Das fiihrt 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 verstirkter Dissonanzgrad zusammen. Gleichzeitig
schraubt sich der Satz immer stirker in die Hohe, Kantabilitit wird zuriickgedriingt,
die Lautstirke steigt, und der rhythmische Bewegungsimpuls ist hoch und
gleichmiBig. 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 Hiufung 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 dreiBliger Jahren bis hinein in die
sogenannte Tauwetterperiode Anfang der sechziger Jahre, in nahezu jedem groBeren Werk
Schostakowitschs anzutreffen sind. Dal sie auch in der sozusagen inoffiziellen, privaten Gat-
tung Streichquartett auftreten, mag zu weiterfiihrenden Uberlegungen iiber die komplizierte
Wechselwirkung zwischen politischer Diktatur und dem unter dieser Diktatur schaffenden

Kiinstler motivieren: Sind diese Kumulationsphasen Abbild oder Auswirkung politischer
Zwiinge, Protest oder Resignation?
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erste Satz des Zweiten Streichquartetts gipfelt in einer solchen Kumulationsphase
(Takt 137 bis 206).

Als Folge einer fortgesetzten Abspaltung, Verselbstindigung und Wiederholun.g
von Thementeilen steigert sich ab T. 137 das innere T.cmpo dfzs Satzat.ﬂaufs. 1?1e
Melodie zerfillt in kleinteilige Elemente, die rhylhmlsche. V.lelfalt wird verein-
heitlicht. Bis T. 184 nehmen Satzdichte und Lautstéirke kontlnulerl}ch zu, 'der Stim-
menverband schraubt sich stark in die Hohe, der Dissonaflzgrm.i steigt, .Ostmato.- und
Begleitfiguren nehmen einen immer groferen Raum ein. Pne .Begle.l.tﬁguratlonen
werden auf-, die Motivsplitter dagegen abgewe‘r.tet, bis ein Hocl'lstmaB an
Anspannung erreicht ist. Das Festhalten an Repc':tltlonsstrukturen verhindert eine
Verarbeitung, Perspektiven fiir eine weitere Entmsklung fehlen, u.nd auch harmo-
nisch bleibt Schostakowitsch aufergewdhnlich lang im Es-Moll-Bereich.

Eine Losung aus der allgemeinen Erstarrung erfolgt .erst durch einen e.xtremen
Wechsel innerhalb der kompositorischen Faktur, wenn in Takt 184 das' Gitter der
Repetitionsnoten abbricht und der Satz wieder an Tlefe gewinnt. Aber die Erreg"urllg
des Ostinato-Teils wird weiterhin aufrechterhalten: Die permanent hoh.e Lautslar e
steht einer Beruhigung entgegen, peitschende Akko'rde set.zer} da§ met.rnsche Geflige
der Musik giinzlich aufer Kraft. Erst danach kann die Musik in die Wiederaufnahme
des Hauptthemas miinden, und die Kumulationsphase endet.

Die fortwihrende Anspannung aller Krifte bei gl'eich%eitige.r Zersc.hlagung und
Auflosung der thematisch-motivischen Bindungen erznel? eine Khma.x nicht aufgrulnd
logischer innerer Prozesse, sondern mit Hilfe einer auff‘alhgen"Mass:erung (K}:J“mu a-
tion) einzelner Kompositionsbestandteile. Eine solche Ve‘rscharfung und Ver m'1ung
musikalischer Strukturen markiert zumeist formal ent:schelden({e Stellen der Partntt:jr -
im Kopfsatz des Zweiten Streichquartetts handelt es sich um Héhepunkt und Ende der

Durchfiihrung.

Chromatische Anreicherung tonaler Zellen

Den genannten Merkmalen der Linearen Moderne., die fur Schf)stak.ow.itschs
gesamtes Schaffen charakteristisch sind, tritt in den Strelchq}xanetten ein Prinzip zur
Seite, das «Ausbildung tonaler Zentren» und deren «chromahsche‘Anrel.cherung» g}el-
nannt werden soll. Die Themenbausteine des Fiinften Quarte:’tts zeigen dlcses.Verfa -
ren besonderes klar, da sich die harmonischen Vorgiinge 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
klinge vermeidet und statt dessen die
den Vordergrund stellt. Die tonale Komplexit

dem aktiven Part musikalischer Entwicklung a o

usgetragen.

Zu Satzbeginn scheint ein isolierte
legen zu wollen. Der folgende Violi
zweiten Takthilfte wird die Tonalitit chromatisch zerrieben. Die
Grundton-Assoziation des tiefen B schiebt
verminderten Akkords, der durch den Bratschene
Eine Zihlzeit spiter fiihrt die Viola nach c-Moll, dem wiederu
steht, das sich als Leitton zur zweiten Violine entpuppt. Seine
sogar iiber den restituierten B-Dur-Bezug hinweg deutlich.

Allegro non troppo J:l()()
Chromatik
(ﬂ"‘lj Lcitton \)Auﬂh‘sung

Violino |

Violino 11

Viola

Violoncello

Notenbeispiel 7: Streichquartert Ny.

3, erster Satz, Takt | bis 4

Obwohl der dritte Takt grundsitzlich eine Wiederholung des ersten ist, gelingt

1 chtlich der Harmonik einen verinderten Sinn zu geben.
Und im fiinften Takt wertet er die Vorgaben des Satzbeginns nochmals
indem er das urspriinglich chromatische
ausweitet und somit den B-Dur-Rahmen
und h-Moll folgen 1.

anders aus,
SchluBintervall zu einem Ganztonschritt
beibehiilt und in der Bratsche linear ¢-Mol|

104 Das entspricht dem Verfahren der sogen
der Linearen Moderne.

annten eristischen Modulation in Gojowys Definition
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diese Heterogenitiit noch, indem er Zusammen-
Strebewirkung der einzelnen Melodielinien in
at wird also mit Hilfe der Melodie als

s B des Cellos eine Tonart grundieren und fest-
n-Akkord bestiitigt B-Dur, aber bereits in der
(nachwirkende)
den Klang in dje Region eines
insatz nach C-Dur umgebogen wird.
m das cis' entgegen-
Strebewirkung wird
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Notenbeispiel 8: Streichquartett Nr. 5, erster Satz, Takt 5 bis

i i itit nicht sprengt.
i i hostakowitsch die Tonalitdt nic .
i enigen Takte zeigen, dafl Sc ' . e
' Dles: ‘}:/ilde%sie ein Bezugssystem, das im Verlauf d(_:s K(?mponlfzrcns a:sg;x:ogen
v!elm;r Aus“‘/eitungsprozeB kann beim Horen Schritt fur. Schntt.nacbvcinnuBt
ercji'en e(;a er unmittelbar mit der Melodiebildung gekoppelt.lst unq :l::eRanzone,;
g::m S,chostakowitsch arbeitet mit tonalen Segmenten, dlsv an i:, ;iCh e
freitonal bis dissonant erweitert werden - und zwar aug dem eeimale " sehltssieer
) i i den wieder neu
ielinien. An diese Erweiterungen wer . e
MelOdletlml;T ehiingt. Die melodisch fiihrenden Stimmen ste:hen als;)1 de;r;;r; o
}Sleghm::l:n als aktives Moment entgegen und zwingen den Horer, Achsen
uhe
Harmonik bewuBt wahrzunehmen.

Damlt treten dl(‘: von GO'OWy dehl“e[ ten Mell\"lale dCl L"leal en M()del"e mit dC!l
tr adltlonell Venlkalen Mome“ten dCI [()"alltat n eme 1lUChlbaIe V‘V CChSCl W llkllllg
] ) (] llar]" € (;] avitationszentren d n t etwa regress S =

1 tr S lCh gl‘ 1V, g()“del" unmit
OnlSCh n 1

105 Die /\IISSChIIe” eit t der in l)eutschland nach dem Ende des Dritten RCICIIS - quasi
lichk , Ml

k()llll)ellslele“d - nur noch die SChOIIbClg-SChllle als modern akZeptICI[ Wulde, hat la"ge Zeit

dazu geiuh", SClIOStakOW“SChS ]VIUSIk als IUCkWﬂIngewalldl zu dlSquallilllelell €mn Ul[ell,

das sich so nicht halten lafit.
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Schemata be i
wuBt wahrnehmen kann. Die Pole stiirkster

tionsverhafteter Diatonik'%® g e

sind dialektisch aufeinander bezogen.

Harmonische Keimzelle

Obwohl die chromatische Anreicherung tonaler Zellen
o i das ges i
:;:é;ﬁ?:aﬂe”h bestm.lmt, kann .noch nicht von einer fiir alle ng:;(];isg;’?tf:e
i 05;2 « fxrl'n_omsc.hen Keimzelle»  gesprochen werden, da nur (li "
konst};m bﬁ::ts’;:r:gxcp}; l:lncht ab.cr d|e. lfonl\:retc melodische Ausprigung der Zellea:
ronsta . imt die Motivik eine eigene, der Tonalitiit ebenbiirtige Stel-

e, ige Stel
auflgeji:lw()ezd(rjt::l;?a::;c(‘)hs‘kbl’s at‘.hl llif.lgcgcn.\ycrdc11 die Einzelsitze ausschlieBlich
alle Sitze basieren aufl "eirf:ru;‘:;ze‘lllbe}rﬁrri:tm'dcg Wc;i"ga“Zhe“ e o
sl . . ' ste armonischen Keimzelle, di
R:g:ﬁ;:letr;icslcgrlscl;: Tcll(nf().rm erklingt. I?iesc Keimzelle faBt die esp:zui[fg'lesrc(ile:r:
e e A ! 0s 2}1) owitschs Harinomk zusammen und bindet das Verfahren
Fiul oo reicherung Ional‘er Zellen an eine wiedererkennbare Formel I

reichquartett handelt es sich um eine nackte Kadenzwendung, die .vomn
, die,

Jed(, n]LlOdlS(-hCn Odcr rhy Vldual"al l)e“e €
| lhmleth Indl
lt, naCh mner deutllchcn

pt e

P poco espress. >‘- 7

¢ — j“?t;_‘_?:-

P poco espress. ———||

Notenbeispiel 9: Streichquartett Nr. 6, erster Satz, Takt 159 bis 162'"7

106 Das gilt auch, wenn Schostakowitsch modale Sk

I alen verwendet wie 7 i i
anmutenden Thema des Variationens ez B bed dem phygisch

atzes des Ersten Quartetts.
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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, wiihrend in den Oberstimmen bereits Terz und Quinte des
endgiiltigen SchluBakkords liegen. Gleichzeitig ist die Septime des angestrebten
Schluakkords (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 dridngt zur Auflosung 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 konnen. Damit erweist sich die
BaBstimme als dreifacher Quintfall As - D (mit vorangestelltem Leitton es) - G. Die
fiinfte Stufe zur Dominante ist tiefalteriert (As statt A).

Indem die Kadenzwendung die melodisch-rhythmische Dimension quasi ausblen-
det und sich als Extrakt siamtlicher harmonischer Prozesse des Quartetts darstellt,'®®
wird das Sechste Streichquartett zu einem Zwischenglied zwischen den harmonisch
prinzipiell konstanten, melodisch aber variablen Vorgingen des Fiinfiten Quartetts
und den durch die Harmonik determinierten melodischen Prozessen des Siebten 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 dic 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
Zusammenklinge, 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 grofie Terz abwiirts 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 auf eine einzige
Kombinationsméglichkeit der zugrundeliegenden Ganz- und Halbténe fixiert. Thr
Prototyp erscheint jedoch zu Beginn des SchluBsatzes (Takt4 bis 7) in der
Bratschenstimme als isolierte Folge «Halbton - Ganzton - Halbton» (a - gis - fis - eis).
Im Achten Quartett 15st sich Schostakowitsch dann von der skalaren Reihung der vier
Tone. Die Noten D, Es, C und H erweisen sich als eine der moglichen Kombinationen

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 Schost
definierte Noten auferlegt, entspricht
Konstruktion des Achten Streichquart

akowitsch mit der Fixierung auf vier klar
der strengen, bis ins letzte durchgeformten

elts - cine Konzentration, die sich an dieser
Stelle der Untersuchung deutlich als Resultat einer werkweisen Entwicklung darstellt.

Denn im Rahmen seiner ersten acht Streichquartette erprobt Schostakowitsch Partitur
fur Partitur unterschiedliche Losungen des kompositorischen Problems Streichquar-
tett. Einige verwirft er; sie bleiben Einzelfille wie etwa das Fiinfte Quartett. Andere
bearbeitet er so lange weiter, bis sie seiner Vorstellung von cinem in sich geschlos-
senen groBen Werk entsprechen, das als Ganzes ebenso kohirent ist wie in seinen ein-
zelnen Teilen. Wichtigstes verbindendes Element ist sein Umgang mit der Tonalitiit;

aber auch sein Experimentieren mit der GroBform des Werks kulminiert in der
Losung des Achten Quartets.

Eine grundlegende Entscheidung liegt in dem EntschluB, d
und hier den Schwerpunkt der kompositorischen Arbeit anzus
im Zweiten Streichquartett nachvollziehbar, und zwar zundchst auf der Ebene des
Einzelsatzes: Die grundlegende Variationenform st hier von einem Rahmen'®
umgeben, dessen musikalisches Material sich im Verlauf des Satzes mit den Va-
riationen iiberlagert und eine komplexe Form bildet. Die Aufwertung des Schlusses
wird im Dritten und Sechsten Quartert ausgeweitet, indem der melodiekonstante

Variationensatz mit dem eigentlichen Finale attacca verkniipft und an entscheidender
Stelle wieder aufgegriffen wird.

as Finale aufzuwerten
iedeln. Das ist bereits

109 Hinfiihrung und Ausklang des Satzes bestehen
wie ein Rahmen um den eigentlichen S
Finale des Vierten Streichquartetts, wo au
folgen.

aus eigenstindigem Melodiematerial und sind
atz herumgruppiert. Ahnliches geschieht auch im
Berdem die beiden letzten Sitze attacca aufeinander
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Ziel dieses Verfahrens ist die Festigung des inneren Zusarfm;er(;l'lalts i{l/ne;]:ilhb :lclzz
i i 1 d Achten Quartett umfaft dieser Ver:
lwerks. Im Fiinfien, Siebten un Qu : " |
ISE;I:ZZ: (‘;ver Partitur, die folgerichtig ohne Pause ineinander ubergeh.en. Fiir d'as .Fur:{(t:er
Quartett weicht Schostakowitsch in gewissem S.mne von seinem Prl‘nzlpe B
Finalaufwertung ab, denn die Partitur ist als symmetrische Gruppierung zwele;3 r o
bmae er Sitze''"" um ein geradezu sphirisch gestaltetes Mode.rato verfa t: | 1rﬁ
E‘iz:;legi: wird durch eine gewisse Verwandtschaft des komposuorl.scl'\en l\;la(tjerla Z .
i i i hin zum Mittelsatz legitimiert. Indem
durch die klangliche Entwncklung. . r 2 leg ‘
;?:aleuallerdings dessen klangliche Prinzipien wieder aufgreift, liegt de'r S)./n:imel:rlicul:
konzipierten Partitur dennoch eine Art Finalsteigerung zugrunde, die jedoc
wenig zur Geltung kommt.

Im Siebten Quartett iiberlagert sich das Prinzip der Finalstei‘genfng m_lt ;"T::
komplexen Formidee, die sich nicht an einer A-B-A'-Struktur orientiert wie fe;ie
0 2 . .
Fﬁnfl:en Quartett, sondern in etwa als Ubertragung eines Sonlz:tenhaupgatzessz:: o
, i i 0 er er
i i itzi Partitur beschrieben werden konnen.
Stationen einer mehrsitzigen : : . ¢
zweite Satz sind formal relativ schlicht gehalten (Sonatmef- mn) Du(rlchf_uhrur:i?:a:lis;g
i iteili i reizen -
i i Themas - sowie dreiteilige Liedform) un /
in der Reprise des ersten ( : Sl s Hrur
i i i terials nicht erschopfend aus, so
lichkeiten des thematischen Ma . bt
i i itzel ifenden Gebildes verstanden werde L
und Seitensatz eines sitzeiibergrei ; S e et et
i i it ei Reminiszenz an den Werkanfang u '
dritte Satz beginnt mit einer : A
i i i Keimzelle, bevor sich als eine ri
Prisentation der harmonischen zelle, et e e
ierstimmige F ieBt. Quasi in einem zweiten Teil des S es (¢
vierstimmige Fuge anschlie : o e S weaint
i i i i den dann die Themen aller drei 4 .
eigentlichen Finalabschnitt) wer drei. gis
th:iter verarbeitet und mit einer neuen Ausdrucksqualitit gefiillt. Eine Coda, die de
Coda des Kopfsatzes entspricht, schliefit reprisenartig das Werk ab.

Auffillig an der Form des Siebten Streichquartetts ist SChOStako‘r‘:;:]sc}'ls
i i i i its als in sich schliissig
i ie ei bschnitte der Partitur einerseits a
Entscheidung, die einzelnen A . e
ipi i i talten, ihnen andererseits eine Be g
konzipierte Einzelsitze zu ges , . o o AT
- eine Losung, die auch fir das Achte quart
Werkganze zu geben - eine : i g 81
ird: ist mehr und anders als die Summe s
schlaggebend wird: Das Ganze is . nd a s di T e e
Tcile'giie Einzelsiitze erfahren durch ihre Einbindung in eine Werkganzheit eine n
und weitergehende Beleuchtung.

i werden
110 Schostakowitschs eigene Metronomangaben lassen das mittlere Andante langsamer

bschliefende Moderato. o '
111 j:lsl:assai:zanﬁinge 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 geprigt. Denn aus der Aufwertung
des Finales einerseits und der subtilen harmonischen Vereinheitlichung  des
Kompositionsverfahrens andererseits entwickelt Schostakowitsch Schritt fiir Schritt
sein Konzept eines Streichquartetts, das als Zyklus einzelner Sitze sowohl den in sich
schliissigen Einzelsatz als auch den tibergreifenden Zusammenhalt des ganzen Werks
zum 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 Einzelsitzen,
wobei das Erstlingswerk die konventionelle Satzfolge zugrundelegt und das Zweite
Quartett Elemente der Suite beschwort. Gleichzeitig beginnt Schostakowitsch im
Zweiten Quartett damit, das Finale zum Schwerpunkt kompositorischen Geschehens
werden zu lassen. Eine Rahmenform wie hier erscheint - bereits auf einer komple-
xeren Ebene - auch im Vierten Quartett. Das dritte und das sechste Werk der Reihe
koppeln (wie erwihnt) den Finalsatz mit dem vorausgehenden melodiekonstanten
Variationensatz, so da am Ende des Werks ein unauflsslich verbundener Mikro-
zyklus entsteht. Im Sechsten Quartetr tritt zusiitzlich das alle Abschnitte verbindende
Element der Harmonik hinzu - verkorpert 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 konstrujert.

Eine andere werkiibergreifende Konzeption liegt dem Siebren Quartett zugrunde,
wo QuartettgroBform und Sonatenhauptsatz einander durchdringen. Das Achte Quar-
tett schlieBlich enthilt sowohl Relikte der symmetrischen Konstruktion des Fiinften
Quartetts und der Rahmenformen aus dem Finale des Zweiten und Vierten Quar-

tetts'"? als auch die dichte Satzverkniipfung durch altacca-Anbindung. Hinzu kommt

112 Die Wiederkehr des Kopfsatzes im Finale des Achen Quartetts wirkt weniger wie eine
Riickbesinnung auf das Fimnfie Werk, sondern eher wie eine Uber(ragung der Rahmenformen
auf ein vollstindiges Werk. Denn zwischen den Ecksitzen findet - auf der Basis des
Leitthemas - ¢ine Durchdringung von Rahmen- und Binnenabschnitten statt, und das Finale

erweist sich schlieBlich als jenes Substrat des Kopfsatzes, das nach der intensiven Ab-
arbeitung des Zitatgedankens tibrigbleibt.
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einerseits der Bezug auf das eigene Komponieren, andererseits der Rekurs auf die
Hohepunkte der Musikgeschichte, Bach und Beethoven. AuBerdem entwickeln sich
aus der Namenssigle so unterschiedliche Aspekte wie avancierte Chromatik,
klassische Dur-Moll-Tonalitit und fugierte Bildungen, so daB dieses viertoni ge Motiv
Schostakowitschs Quartett mit den wichtigsten Stilepochen abendlindischen Kompo-
nierens in Beziehung setzt.

Damit werden Schostakowitschs Streichquartette eins bis acht zu einem «Kom-
ponieren in Geschichte und Gegenwart». Konsequent reiht der Kiinstler seine eigenen
Werke in die Geschichte der Gattung mit ein. Seine Quartette sind ihm
selbstverstindliche Fortsetzung der Tradition, und daher kann eine Deutung des
Achten Streichquartetts nicht bei dem autobiographischen Aspekt stehenbleiben — so
sehr er sich auch aus der Substanz der Partitur heraus legitimieren 1468t. Denn Schosta-
kowitschs Partitur bedeutet mehr als nur den Riickblick auf ein Komponistenleben
und auf das Schicksal der eigenen Werke: Es ist zugleich auch ein musikalischer
Riickblick auf die Geschichte der Gattung, und es ist der Versuch, innerhalb dieser
Gattung den eigenen kompositorischen Standort zu bestimmen. Dieser eigene kompo-
sitorische Standort ergibt sich als Resultat der inneren Entwicklung der eigenen
Quartette und ebensosehr als Folge einer Auseinandersetzung mit der Gattungs-
geschichte. Pointiert formuliert: Schostakowitschs Streichquartette sind gerade da-
durch Teil der Gattungsgeschichte, weil sie als in sich geschlossene Werkreihe an-
gesehen werden konnen. Durch diesen Zusammenhang bilden sie eine bewuBte Fort-
setzung der Gattung mit eigenen Mitteln.
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Kadja Grénke (Oldenburg):

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
Wahrehmungstraditionen bezieht,'”> auch wenn in den einzelnen Partituren die
Gattungsgrenzen durchlissig sind und bestimmte Stile und Ausdrucksweisen auch
gattungsunabhéngig verwendet werden. Somit ist es moglich, 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 dsthetisches Gattungskonzept herausfiltern 1dft. 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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