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Kadja Gronke

Zur Diastase von Wort und Musik
in Sostakoviés 72. und 13. Symphonie

Hinfuhrung

Der Ansatz des nachfolgenden Beitrags mag zunichst Skepsis auslasen. Denn Sostakoviés 12. und
13. Symphonie scheint herzlich wenig zu verbinden. Besetzung, GroBform und Inhalt sprechen
eher fiir andere Zuordnungen. So weist die 12. Symphonie als rein instrumentale Programmsym-
phonie in gegliederter Einsitzigkeit eine unverkennbare Verwandtschaft mit der /. Syrfphonie
auf. Und die 13. Symphonie hat als vielteiliger vokalsinfonischer Orchesterliederzyklus Ahnlich-
keit mit der I4. Symphonie.

Andererseits jedoch liegt zwischen der Entstehung der /1. und der /2. Symphonie ein Zeitraum
von vier Jahren (1957 bis 1961), und zwischen der 13. und der 14. Symphonie vergehen sogar
sieben Jahre (1962 bis 1969) - wihrend die 12. und die 13. Symphonie, um die es im Weiteren
gehen soll, als op. 112 und op. 113 unmittelbar aufeinander folgen: Den Plan fiir seine 13. Sym-
phanie fasst Sostakovi noch vor der Urauffithrung der 12. Symphonie, zwischen den beiden Pre-
mieren liegen gerade einmal vierzehn Monate.!

Wie zu zeigen sein wird, geht die zeitliche Nihe mit einer aufschlussreichen Entsprechung des
kompositorischen Konzepts einher, welches sich in der spezifischen Relation von Wort und Musik
niederschlagt.

Zur 12. Symphonie

Die 12, Symphonie (d-Moll op. 112) trigt den Untertitel Das Jahr 1917 und ist »Dem Gedenken
Vladimir Il Lenins gewidmets. Pline zu einer Lenin-Komposition duBert Sostakovié bereits
nach Lenins Tod 1924 und, intensiver, um 1938, als er von einem vokalsinfonischen Zyklus auf
Texte u.a. von Majakovskij spricht. Dabei muss offen bleiben, ob der Komponist angesichts der da-
maligen kulturpolitischen Lage solche Ankiindigungen nicht als seine spezielle Form der Selbst-
verteidigunge? benutzt. In der Zeugenaussage heibt es:

1Um nicht gesteinigt zu werden, behauptet man, an dem und dem Werk zu arbeiten, der Titel muB natirlich hom-

bastisch klingen. [..] Unter dem michtigen Schutz dieser »schipferischen Pline: kann man dann ein Jahrchen

oder zwei unbehelligt leben.«®

Aber obwohl eine solche Alibifunktion zunichst nahe liegt, bleibt es nicht dabei. Sostakovie gibt
sein Thema nicht auf - auch wenn die Verwirklichung weitere 22 Jahre auf sich warten lisst und

1 Die 12 Symphonie op. 112 entsteht 1960/61 und wird am 1. Oktober 1961 zum 22 Parteitag der KPASU uraufgefiihrt. Den
Text von Evgenij EviuSenkos Gedicht Bab'if far, der Sostakovié zu seiner 13. Symphanie op. 113 anregt, lernt der Komponist
bereits Ende September 1961 kennen. Der Kopfsatz der 13. Symphonie ist dann im Frithjahr 1962 vollendet, die Ubrigen Satze
entstehen uberwiegend im Sommer 1962 wihrend eines Krankenhausaufenthalts. Die UrauffGhrung findet am 18, Dezem-
ber 1962 statt.

2 Zeugenaussage. Die Memviren des Dmitrij Schostakowitsch. Aufgezeichnet u. hrsg. von Solomon Volkov, Hamburg 1979; Ber
lin 1989, 5 276

3 Ebd.
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entgegen der Charakterisierung in der Zeugenaussage keineswegs shombastische gerdt: Letztlich
ist seine Lenin-Symphonie eine rein symphonische Partitur, deren vier Sitze substantiell miteinan-
der verkniipft sind und ohne Pause aufeinander folgen. Die einzelnen Themen verteilen sich so
liber das Werk, dass eine spezielle, die gesamte Partitur ibergreifende Sonatenhauptsatzform
entsteht: Die ersten beiden Sitze enthalten vor allem die Exposition zweier Themen, der dritte
Satz fiihrt diese beiden Themen durch, und im Finale kommt es zu einer Art Reprise des zweiten
Themas sowie zu einer Fortsetzung des permanenten Verarbeitungsprozesses in Form einer
groBangelegten Schlussdurchfiihrung (vgl. Ubersicht 1).

Ubersicht 1: 12. Symphonie op. 112 fiir groBes Orchester: Formiibersicht

1. Satz 2. Satz 3. Satz 4. Satz
*Revolutionares Petrogradd sRasliwe »Auroras *Morgenrite der Menschheite
. e attar:cil atlacca__ i ﬂnuw S
Binnenform: Binnenform: Binnenform: Binnenform:
Sonatenhauptsatz Reihungsform | freie Form, stark variativ
EinL {1 Il iDf. iRep. Vi avin iviv VI {ausfithrliche Coda
(=0 i P i { (= Zitat durchfithrende; (=)
! ’ i 2. Symphonie): Arbeit mit |
i i VeVl
a 23 | T !
Ein Exposition Exposition Durchfiihrung | Reprise 2. Thema Coda als
leitung | 1. Thema 2. Thema + neues Thema Schlussdurchfiihrung
=0 i=m =TV) TR TENVTTTEY) H(=TVHVATHT

Diese GroBform kann Sostakovit nur einsichtig machen, wenn er alle Abschnitte seiner Sympho-
nie von Anfang an auf dieses Ziel hin ausrichtet. Daher schrumpft der Themenkontrast innerhalb
der Einzelsitze auf ein Minimum: statt Eigenwertigkeit zu beanspruchen, sind sowohl die Themen
als auch die GroBformen der vier Sitze primdr unter dem Aspekt eines die Gesamtkomposition
umspannenden Zyklus konzipiert. Das hat zur Folge, dass die einzelnen Sitze in sich selbst nicht
mehr den konventionellen Formschemata entsprechen. Permanente Ableitung und Weiterent-
wicklung prigen den Kompositionsprozess; die Themen wachsen zu epischer Breite, damit ihre
Proportionen der iibergreifenden GroBform entsprechen. In der unausgesetzten Durchfihrungs
arbeit liegt der Schliissel fiir das Verstindnis dieser Musik.

Die zentrale Frage lautet nun, ob zwischen der ungewdhnlichen musikalischen Gestaltung
und dem auBermusikalischen Programm der Symphonie ein iiberzeugender Zusammenhang
herstellbar ist.

Das auBermusikalische Programm der /2. Symphonie lisst sich am leichtesten in Zusammen-
hang mit der /1. Symphonie wahrnehmen, die fiir die 12, Symphonie otfenkundig als Modell ge-
dient hat. Denn formal experimentiert Sostakovié hier wie dort mit der GroBform der Symphonie,
indem er die vier Einzelsitze thematisch miteinander verkniipft und ohne Pause aufeinander fol-
gen lisst. Und inhaltlich formuliert er sowohl die Untertitel der beiden Werke als auch die Unter-
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titel der jeweils vier Einzelsatze auf analoge Weise.* Mit Hilfe dieser Uberschriften entsteht das
Grundgeriist eines semantischen Programms.

Die /1. Symphonie tragt den Untertitel Das Jahr 1905. In den vier Sitzen Platz vor dem Palast,
Der 9. Januar, In memoriam und Sturmgeldut thematisiert Sostakovi die Bittprozession des Volks
vor dem Winterpalais, welche durch die zaristische Polizei brutal zusammengeschossen wird, und
kommentiert diese Szenerie des Unrechts einmal durch ein Trauer-Epitaph, dann durch pro-
testierendes Aufbegehren. Aber die widerstreitenden Emotionen finden keine Losung, sondern
bleiben als kontrastierende Krifte unverséhnlich nebeneinander stehen. Wie Karen Kopp in ihrer
Dissertation zu Sostakoviés Symphonien anmerkt, wird der Themenkonflikt in diesem Werk kom-
positorisch nicht recht ausgetragen; ihm fehlt die Losung.® Die /1. Symphonie spiegelt die histo-
rische Situation musikalisch also dadurch, dass sie strukturell offen bleibt und ihrer Fortsetzung
bedarf.

Hier kniipft die 12. Symphonie an. Das von der zaristischen Autokratie niedergeschlagene
Aufbegehren des Volks findet seine Fortsetzung in der Oktoberrevolution. Die Uberschriften der
Einzelsitze lauten Revolutiondres Petrograd, Rasliv (Lenins Versteck in Karelien), Aurora (der
Panzerkreuzer, dessen Schiisse am 25. Oktober 1917 den Sturm auf das Winterpalais ausgelist
haben sollen und der den Namen der Gottin der Morgenrélte trigt), und, doppelsinnig an den vo-
rausgegangenen Satz ankniipfend, Morgenrite der Menschheit.

Das in den Satziiberschriften stichwortartig angedeutete Programm geht iiber eine schematis-
che Duplizierung der /1. Symphonie hinaus, denn es verldsst die historische Ebene zugunsten der
ideologischen. Wahrend in der 11. Symphonie die blutigen Ereignisse des Jahres 1905 spontane
Trauer und Wut hervorrufen, lisst die 12. Symphonie solche primiiren Reaktionen weit hinter sich
und richtet den Blick auf das Ziel und die Legitimation der revolutioniren Bestrebung: Die Mor-
genrite der Menschheit zielt auf eine lichte Zukunftsvision - die im Kontext des Sozialistischen
Realismus nichts anderes meinen kann als den verwirklichten Sozialismus.

Wihrend aber das verbale Programm der /1. Symphonie ganz Klar durch die Musik selbst un-
terstiitzt wird, bleibt es in der /2. Symphonie weitestgehend ein parteikonformes Lippenbekennt-
nis. Denn in der /1. Symphonie dominieren die Melodien revolutionirer Lieder - Lieder, deren
Texte Sostakovics Zeitgenossen natiirlich bestens bekannt sind, so dass der innerlich mitsingbare
Wortlaut das in den Satziiberschriften angedeutete Programm unterstiitzt und prizisiert. In der
12. Symphonie dagegen gibt es — von einem Zitat aus der /1. Symphonie und einem aus der 2.
Symphonie einmal abgesehen - kein semantisch dechiffrierbares Material, und die beiden Zitate
verweigern sich einer spontanen Textunterlegung. Das verbale Programm der Lenin-Symphonie
findet also keinerlei® Entsprechung in der Partitur; erklingende Musik und behaupteter Inhalt
laufen unverbunden nebeneinander her.

4 Auch dass Sostakovit im Koplsatz der 12, Symphonie das Lied Entbigft die Haupter aus der [1. Symphonie wieder anklingen
Eisst, spricht fir die inhaltliche Verknipfung. Vgl. Karen Kopp, Form und Gehalt der Symphonien des Dmitrij Schostakowitsch,
Bonn 1990, 5. 369

5 sDie formale Anlage des [scil. zweiten] Satzes ist, wie schon die des ersten (und der folgenden), episodisch: es Gberwiegt
die Gegeniberstellung der thematischen und gehaltlichen Gegensatze g ber deren :Auseinandersetzungs [...]. Durch
diese Formbildung erreicht Schostakowitsch die Wiedersg lung der Verhaltnisse des 9. lanuars: Die Antagonismen bil-
den sich erst noch heraus und eine aktive Auseinandersetzung der beiden Krafte findet noch niche stat e (Kopp, 5. 345).

6 Bei naherer Betrachtung unterstitzen die beiden Zitate aus Sostakovis 2 Revol ymphonien subtil

die Deutung der 12, Symphonie, so wie sie im vorliegenden Beitrag umrissen wird

Zur DIASTASE VON WORT UND MUSIK IN SOSTAKOVIES ZWOLFTER UND DREIZEHNTER SYMPHONIE

Zur 13. Symphonie

Eine ganz dhnliche Diastase zwischen Wort und Musik offenbart sich in Sostakovits /3. Sympho-
nie = wenn auch aus einer véllig anderen kiinstlerischen Perspektive heraus.

Entscheidend fiir die 13. Symphonie - eine Vokalsymphonie auf Verse des sowjetischen Lyri-
kers Evgenij EvtuSenko’ - ist die Zuwendung zum gesungenen Wort, das in perfekter Verstind-
lichkeit vertont wird. Die Deutlichkeit, mit der Mannerchor und Solobass die Gedichte Evgenij
EvtuSenkos deklamieren, erschwerl jedoch die Wahrnehmung, dass der Komponist parallel zu
den Versen eine zweite Bedeutungsebene etabliert, die jenseits der Texte beginnt und rein instru-
mental ausgefihrt wird. Vokal- und Orchesterpart bilden folglich zwei gleichberechtigte, aber
eigenstandige Schichten, die einander nur in Ausnahmefillen beriihren. Diese Zweigleisigkeit soll
nachfolgend anhand des vierten Satzes der Symphonie aufgezeigt werden, welcher den Titel Angs-
te tragt.

Angste ist das einzige Gedicht, das Sostakovié nicht aus EvtuSenkos Veriiffentlichungen ent-
nimmt. Die Begeisterung fiir die Verse Bab'ij Jar (jene Mahnrede auf eine Schlucht bei Kiew, in
der 1941 durch ein SS-Sonderkommando 34 000 Juden erschossen wurden) lasst zuniichst den
Plan zu einem »symphonischen Poem«® oder einer svokal-symphonischen Suite«® entstehen,
bevor der Komponist sich fiir die Gattung Vokalsymphonie entscheidet. In diesem Zusammen-
hang bittet er den Dichter um ein weiteres, speziell fiir sein neues Werk zu schreibendes Gedicht
und erhilt insgesamt fiinf Texte, von denen er Angste'® zur Vertonung auswahlt. »Das Gedicht ist
lang und ein wenig weitschweifig. Aber die erste Hilfte darin scheint mir fast villig geeignet zu
sein. Es gibt auch viel Gutes in der zweiten Halfted," bemerkt der Komponist in einem Brief an
Isaak Glikman vom 9. Juli 1962.

Die fiinf Sitze der Symphonie entstehen in derselben Reihenfolge, in der sie auch in der Par-
titur erscheinen. Angste nimmt die vierte Stelle ein, bildet aber mit den beiden umliegenden
Sitzen einen attacca verkniipften Komplex, der als dreigeteilter Schlussabschnitt das Aquivalent
zu dem umfangreichen Kopfsatz bildet. Die Fiinfsitzigkeit der Symphonie wird also durch eine
libergreifende Dreiteiligkeit zusammengehalten; wie in der 12. Symphonie bemiiht sich Sostakovié
um eine GroBform, die mehr ist als die Summe der einzelnen Teile (vgl. Ubersicht 2).

Ubersicht 2: 13. Symphonie: Formiibersicht

lSez = |[Z%e — ([ESE Al 5.8az
Bab'ij lar Jumor (Der Witz) V magazine (Im Laden) Strahi (Angste) Kar'eru (Karriere)

. attacca attacca

{Minizyklus: gedoppelter langsamer Satz
in sich mehreiliger { Minizyklus: gedoppeltes Finale |
Kopfsatz Scherzo-Funktion —= mehrteiliger Final-Block

7 Evgeni) Evtusenko (1933 im Gebiet Irkutsk geboren) schrieb vor allem zeitnahe, kritische und politisch engagierte Lyrik.
£u seiner grofien Popularitit trugen seine 6ffentlichen | gen, seine verstindliche und bildreiche Sprache, die Lebens-
nihe seiner Themen, aber auch die oft harsche dffentliche Kritik an seinen Werken bei

B Brief Sostakovits an Isaak Glikman vom 24. 6, 1962 In: Isaak Glikman (Hrsg.), Dmitri Schostakowitsch. Chaos statt Musik.
Briefe an einen Freund, Berlin 1995, 5. 190

9 Brief Sostakoviés an Isaak Glikman vom 24.6. 1962, In: Glikman, §. 190

10 Sof'ja Chentova vermerkt, dags der ursprilngliche Titel des Gedichts Zakljat'e, also Beschworung lautet. Vgl Sofia M. Chen-
towa, Dmitri Schostakowitschs Babij far. Die 13. Symphanie, Berlin 1996, 5. 51.
11 Brief Sostakoviés an Isaak Glikman vom ¥.7.1962. In: Glikman, S. 195,
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Die rein auBerliche Aufwertung des Schlusses wird gekoppelt an ein Kompositionsverfahren, das
Sostakovi€ hiufig und in gleicher Absicht verwendet: Gern legt er besonderes Gewicht auf den
vorletzten Satz, der ohne Pause in den Schlusssatz iiberleitet, oft Themenzitate aus anderen
Sitzen enthilt und (iberwiegend als »melodiekonstanter Variationensatz«!? gestaltet ist (ein
Strukturmodell, das in der Sostakovié-Literatur gewdhnlich als »Passacaglias bezeichnet wird).

Das entsprechende Prinzip verfolgt Sostakovi€ auch bei der Vertonung von Angste: Ein pas-
sacagliaartiger Formablauf sowie Riickgriffe auf die {ibrigen Sitze der Symphonie machen diesen
vorletzten Satz zum geistigen Zentrum der Partitur.

Diese Kompositionsentscheidung korrespondiert allerdings weder mit EvtuSenkos Gedichttext
noch mit den Vokalpartien. Die musikalisch formbildenden Faktoren entwickeln sich unabhingig
von dem worthezogenen Teil der Partitur. Eine Analyse muss also unterscheiden zwischen der er-
sten Ebene des reinen Gedichttexts, der zweiten Ebene der vokalen Lyrikvertonung und der drit-
ten Ebene des Orchesterparts — und diesem billigt Sostakovic in der 13. Symphonie ein MaB an
Autonomie zu wie in keinem anderen seiner vokalinstrumentalen Werke.

EvtuSenkos Gedicht umfasst zehn Strophen und beginnt mit dem Satz »Umirajut v Rosii strahis,
»In Russland sterben die Angste«®. Diesen Satz wiederholt Sostakovié vor der letzten Textstrophe
und deutet damit auf der ersten, der rein sprachlichen Ebene eine Art Reprisenstruktur an. Diese
kommt in den Vokalpartien (also auf der zweiten Ebene) jedoch nicht recht zum Tragen. Vielmehr
entwickeln Chor und Solobass alternierend eine frei deklamierte Linie, die oft sogar die Grenzen
der Textstrophen ignoriert. Sostakovié komponiert den Vokalpart also linear an den Worten ent-
lang in der offenen Form eines weit ausgedehnten melodischen Rezitativs.

Parallel dazu und unabhéngig davon entwickelt sich im Orchester die dritte zu analysierende
Ebene, die eindeutig auf einer A-B-A'-Form basiert. Auch sie ist nicht fest an die Strophenstruk-
tur des Gedichts gebunden, korrespondiert aber auch nicht mit der Gliederung der Vokalstimmen.

(Ubersicht 3: 13. Symphonie: Synopse von vertontem Text und musikalischer Form des 4. Satzes
(Angste)

AL

Text \Tempo Text deutsch Vertonung: Verlnnung.—l
ext : . 4
IVokal- ) . : (Nachdichtung: Jérg Morgener, zitiert nach Gliederung | Gliederung|
i Le:iet- Textirussisch{in Transliteration) d. Taschenpartitur d. Symphonie, erschie- Taks Gronke Chentova
phen lung nenin d. Edition Sikorski, Hamburg 2003 1996
Largo 1 |t1a A
16 |1 1b Al
1 Umirajut v Rossii strachi, Die Angste in RuBland sind tor,
Ch slovno prizraki preZnich let, wie Phantome aus alter Zeit, 28 (12
O | 1i&" na paperti, kak staruchi,  |alten Frauen gleich im grauen Kleid, g
koe-gde e3ce prosjat na chieb. | die vor Kirchen erbetteln ihr Brot.
Ja ich pomnju vo viasti i sile Einst erlebten wir alle mit Schrecken 41 |13
pri dvore torZestvujusie] 12i die Triumphe der Ligenbagage. .
g . 5 (13 A2
bass - _— 2
Angste lauerten rings in den Ecken 62
pronikali vo vse etazi. und verschonten nicht eine Etage, -

12 Terminus nach Kurt von Fischer
13 sSterbens ist hier gemeint als Vorgangsbeschreibung und nicht im Sinne von sDie Angste in Russland sind tote, wie in
Ubersicht 3 aus Griinden der Singbarkeit dbersetzt wird
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tichon'ku ljudej prirucali zihmten die Menschen mit hamischer
: Fratze,
i na vse nalagali petat”: |driickten allem ihr Siegel auf, 68 |15
gde molCat’ by kricat' priucali, |lehrten Schreiben, wo Schweigen am Platze, )
fiir den Schrei nahm man Schweigen in
i moléat’ gde by nado kricat'. Kauf.
- S— A3+A4
Mode: | stalo segodnja dalekim. Fern die Angste, die wir einmal kannten, 86 |1 6a
a0 | Daze stranno | vspomnit' teper’ | seltsam scheint die Erinnerung mir: *
tajnyj strach pered ¢'im-lo jene Angst vor dem Denunzianten 97 |1 6b
donosom,
tajnyj strach pered stukom v dver’.| oder Angst, wenn es klopft an der Tiir. 107 |1: 6¢
Largo | Nu, a strach govorit’ Auch die Angste, mit Fremden
§ inostrancem? zu sprechen n7 ez
5 inostrancem-to éto, a s Zenoj? | oder gar mit der eigenen Frau. A5
Nu, a strach bezotCetnyj ostat’sja| Angste, die das Vertrauen zerbrechen
pusle marSej vdvoem s ti%inoj? | nach dem Wandern zu zweit durch 1368 (1:8
das Grau.
Ne bojalis’ my stroit’ v meteli, | Mutig sah man im Schneesturm uns bauen.
6 uchodit’ pod snarjadami v boj, | Trotz Beschuss ging es furchtlos zur Schlacht.
no bojalis’ poroju smertel no Doch wir fiirchteten sehr zu vertrauen,
£ razgovarivat® sami s soboj. kein Gespriich ohne Angst und Verdacht.
Chor | Nas ne shili i ne rastlli, Doch dies alles warf uns nicht nieder, L B
i nedarom sejéas vo vragach und weil du deine Angste bezwangst,
7 pobediviaja strachi Rossija iiberkam, o mein Russland, nun wieder
ede bol'slj roZzdaet strach deine Feinde die grofe Angst.
Strachi novye vizu svetleja: Neue Angste sich drohend erheben:
8 strach neiskrennim byt so stranoj,| Angst, nicht ehrlich zu dienen dem Land,
strach nepravdoj unizit' idei, Angst, b die ldee aufzugeben,
Cto javljajutsja pravdo) samoj;  |die schon morgen als Wahrheit erkannt,
strach fanfarit’ do oduren'ja, Angst, sich maBlos zu Gberschiitzen,
strach CuZie slova povtorjat’, Angst, auf Worte des andern zu baun,
9 strach unizit’ drugich Angst, durch Argwohn den Freund
nedover'em 2u verletzen,
i érezmerno sebe doverjat’, nur sich selbst vollig blind zu vertraun.
192011 [
L Largo Umirajut v Rossii strachi. Die Angste in Russland sind tot ... 202|012
Chor Ab
I kogda ja pidu éti stroki Und wie ich diese Zeilen hier schreibe, mit Coda
10 Solo- | poroju nevol'no spesu, noch im Banne von Worten und Klang, 20611 9
bass  {to pifu ich v edinstvennom strache, | fithle ich, eine Angst wird mir bleiben: )
£to ne v polnuju silu pidu. ob mir hier auch das Beste gelang.

Der erste orchestrale Formabschnitt (er soll hier serster Themenkomplex« genannt werden)™ ver-
lauft parallel zu den ersten fiinf Textstrophen und basiert auf dem Prinzip kontinuierlicher varia-
tiver Entwicklung. Diese variative Entwicklung ist an einen Pianissimo-Orgelpunkt der tiefsten
Streicher plus Paukenwirbel gebunden, der in vager Koordination mit den Singstimmen bzw. mit
Orchesterzwischenspielen ein passacagliaartiges Klangfundament legt. Sof'fja Chentova unter-

14 Zur Terminologie vgl. Kadja Grénke, Studien zu den Streichquartetten | bis 8 von Dmitrij Sostakovié, Dissertation Kiel 1993;
Dies., Komponieren in Geschichte und Gegenwart. Studien zu den ersten acht Streichquartetien von Dmitrij Sestakovié, in: Die
Musikforschung 51 (1998, S. 163-190. Uberarbeitere Fassung als Komponieren in Geschichte und Gegenwart Analytische
Aspekte der ersten acht Streichquartette von Dmitrij Sostakovié, in: Schostakowitschs Streichquartette, Ein internationales
Symposium (Schostakowitsch-Studien, Bd. 5.), hrsg. von Ernst Kuhn, Berlin 2002, §. 41-80.
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gliedert den ersten Themenkomplex in sechs Binnenabschnitte;* er kann jedoch noch feiner un-

terteilt werden, da das Passacaglia-Prinzip von Sostakovit auBergewohnlich locker gehandhabt
wird und motivische Neuansitze weitere Untergliederungen rechtfertigen (vgl. Ubersicht 3).

Das zentrale motivische Material des ersten Themenkomplexes (4. Satz, T. 10-12) entstammt
urspriinglich dem dritten Satz der Symphonie (3. Satz, T. 1-4). Es handelt sich um eine Pendel-
figur im Unisono der Celli und Kontrabdsse mit anschlieBendem zweimaligem Quintfall. Dieses
Motiv greift auBerdem deutlich auf die sogenannte sAnne-Frank-Episodes aus dem Kopfsatz der
13. Symphonie zuriick (1. Satz, T. 192-198) und scheint letztlich von Gustav Mahlers 3. Sympho-
nie inspiriert zu sein, wo das auffillige Sekundpendel zu Beginn des vierten Satzes in derselben
Instrumentierung wie bei Sostakovié erklingt. Im Unterschied zu der Gesangslinie stellt das Or-
chester also Zusammenhinge her, die Giber den jeweiligen Kompositionsabschnitt, iiber den Ein-
zelsatz und sogar iiber das Einzelwerk hinausreichen.

Der Wechsel von Liegeklang und Pendelfigur (mit und ohne Quintfall) bildet die Basis der kom-
positorischen Arbeit des vierten Satzes der 13. Symphonie. Dabei wird das schlichte Ausgangsma-
terial vielfaltigen motivisch-thematischen Transformationen unterzogen, bis hin zu Triolen-Fanfa-
ren und schwirrenden Trillerketten. Mit Takt 147 setzt dann der kontrastierende Mittelteil der
orchestralen Formentwicklung ein (vgl. Ubersicht 3). Dieser zweite Themenkomplex ist an die Text-
strophen sechs und sieben gebunden und aus mehreren Griinden bemerkenswert. Zum einen han-
delt es sich um einen reinen Chor-Abschnitt - den lingsten innerhalb des ansonsten vom Solos-
dnger dominierten Satzes. Zum anderen gibt das Orchester hier zum ersten und einzigen Mal seine
Selbststandigkeit vollkommen auf. Jede motivisch-thematische Arbeit und jegliche Polyphonie zwi-
schen den Instrumenten entfillt, und der Gesang dominiert uneingeschriinkt. Sofja Chentova
merkt an, dass diesem Satzabschnitt das Revolutionslied Briider, zur Sonne, zur Freiheit zugrunde
liegt," und tatséichlich sind der Rhythmus und die allgemeine Melodiekontur des Symphonieab-
schnitts fast identisch mit dem des Lieds. Sostakovi¢ zitiert hier also den musikalischen Topos
eines Massenlieds und legt auffillig Wert darauf, den starren Marschrhythmus des Gesangs durch
den blockhaften Orchestersatz nachdriicklich zu verstirken.

Aber diese Selbstverleugnung des Instrumentalen endet sofort mit dem Abschluss der Chor-
strophen. Noch withrend des Schlussakkords list Sostakovié das Orchester wieder vom Gesang
und gibt ihm seine Eigenstindigkeit zuriick. Mit Hilfe der variabel formbaren Pendelfigur aus
dem ersten Themenkomplex setzt es die dort begonnene polyphone und variative Arbeit fort und
steigert sie nun auf eine Weise, die auBerordentlich stark durchfiihrenden Charakter besitzt. Ab
Takt 192 werden sogar Anklange an den Marsch des Mittelteils integriert, bis bei der Interpola-
tion der Textzeile sIn Russland sterben die Angste« im Orchester eine deutliche Riickkehr zum
Satzanfang erfolgt: Der Symphoniesatz klingt mit den tiefen Haltetonen des Beginns und der ur-
spriinglichen Form der Pendelfigur aus.

Gleichzeitig geschieht hier etwas fiir diese Gedichtvertonung Einmaliges: In der Schlussstro-
phe nimlich greift der Solobass erstmals die Pendelfigur der Instrumente auf (4. Satz, T. 206 ff).
Dadurch wiichst der motivisch-thematische Prozess iiber die Orchesterstimmen hinaus und

15 Chentowa, 5. 52

16 Chentowa, 5. 51. = Weil trotz aller Ahnlichkeiten die Melodie nicht mit der des Revolutionslieds identisch ist, dominiert
der grundsitzliche Eindruck eines Massenlieds dber das Liedzitat. Der musikalische Topos ist prigender als cine even
tuelle textsemantische Ebene.

Zur DiasTASE vON WORT UND Musik 1N SOSTAKOVIES ZWOLFTER UND DREIZEHNTER SYMPHONIE

schheﬂt die Ebenen Wort, Gesang und Instrumente punktuell zu einer Einheit zusammen, die
zuvor unmaglich erschien. Fiir einen kurzen Augenblick ist eine Synthese erre:cht aus der her-
aus jetzt eine Interpretation moglich wird.

Und zwar beschwirt der Text EvtuSenkos ausfiihrlich Angste, die wihrend der Stalinzeit zur
alltaglichen Lebenserfahrung zihlen: Angst vor Vertrauensbruch, Denunziation und Verhaftung.
Aber die Behauptung, dass solche Angste im RuBland der Chrudév-Zeit nun keine Macht mehr
haben, wird durch die Vertonung nicht gestiitzt. Vielmehr verleiht das unterschwellige Grollen
der tiefen Halteténe den genannten Angsten eine geradezu physische Prisenz. Und die schier un-
begrenzte motivisch-thematische Arbeit mit der Pendelfigur wird zum Sinnbild der Erkenntnis,
dass die Grunderfahrung der Angst in mannigfaltigen Facetten Gestalt annehmen kann.

Als Kontrast dazu entwirft EvtuSenko im marschartig komponierten Mittelteil ein Bild von Stir-
ke und Selbstvertrauen - aber auch hier widerspricht die Vertonung dem Text. Denn das furcht-
lose neue Russland, das im Text beschworen und im Gesang durch das musikalische Stilzitat des
Revolutionslieds unterstitzt wird, unterliegt im Orchester einer Instrumentation, die sich den typi-
schen Marsch-Topoi schlichtweg verweigert. An die Stelle kraftvoller Blechbliserklinge setzt Sos-
takovi¢ den kompletten Streicherapparat — aber in tiefer Lage, col legno, pizzicato und piano - und
fiigt kurze, trockene Klavier-Akkorde und wenige leise Liegeténe in den Tiefen der Holzblaser hin-
zu. Dadurch wird der Marschgestus zwar gesanglich und rhythmisch etabliert, klanglich jedoch
radikal verfremdet. Kontrdr zum Textsinn entsteht ein schattenhaft fahles Gebilde, dem sowohl die
innermusikalische Differenziertheit als auch die stimmungsmiBige Glaubwiirdigkeit des ersten
Themenkomplexes abgehen. Das Zusammenfallen der zuvor deutlich getrennten Ebenen Orchester
und Gesang verstirkt also nicht etwa die Textaussage, sondern lisst sie im Gegenteil falsch und
eindimensional wirken. Der positive Hohepunkt des Gedichts gerit zum auskomponierten Zerrbild.

Angesichts dieser Vorgaben kiinnen die Angste der neuen Zeit, von denen im Schlussabschnitt
des Gedichts die Rede ist, kaum noch als Befreiung gewertet werden. Zwar beschreibt Evtugenko
anstelle kollektiver Existenziangste nun individuelle moralische Skrupel, die er positiv wertet.
Aber sobald der Gesang die orchestrale Pendelfigur aufgreift, wird klar, dass auch die neuen Ang-
ste nur weitere Varianten der einen, unauflislichen Urangst darstellen. Angst in ihren zahllosen
Facetten wird als fester Bestandteil der menschlichen Existenz gedeutet — unabhdngig davon, ob
die Menschen unter Stalin oder unter Chrusév oder unter ganz anderen Bedingungen leben. Auch
zur Entstehungszeit der 13. Symphonie muss der Mensch das Wissen um seine Angste raushalten«
(um eine Formulierung von Karl Jaspers zu verwenden),”

Zur Deutung der 12. Symphonie

In seiner /3. Symphonie nutzt Sostakovi¢ die Diastase, also das Auseinanderklaffen von autonom be-
handelter Orchestermusik und inhaltsschwerem Gesang, zu einer Sinngebung, die hinter dem ganz
konkreten, in Worten ausformulierten Bezug auf die Gegenwart eine tiberzeitlich gliltige Tiefendimen-

17 Die iberzeitiiche Obertragbarkeit der Aussage gilt nicht nur fir den hier analysierten vierten Satz, sondern erweist sich
als die zentrale Intention des Komponi fur seine g Symphonie. Glikman erinnert sich an einen Ausspruch Sosta-
koviés vom 18. Mai 1963: sEr sagte {wiirtlich): lch weiB noch nicht, welche Form diese Komposition haben wird, aber sein
Inhalt soll dem Gewissen gewidmet sein, dem menschlichen Gewissene. (Glikman, §. 207.)
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sion erkennen lasst. Ganz dhnlich fungiert auch die erlauterte Unvereinbarkeit von autonomer Or-
chestermusik und beigefiigtem Programm in der 12. Symphonie - deren Deutung jetzt erfolgen soll.

Bereits an der 11. Symphonie wird kritisiert, daB Sostakovi¢ zwar die ideologisch positiv kon-
notierte Sphére - ganz konform mit den Vorstellungen des Sozialistischen Realismus — aus soge-
nannter srevolutionarer Folklore«® komponiert, die Autokratie als ihren reaktionaren Gegenpol
aber »mit eigenen Themend" gestaltet. Das Negative wird snicht in die historische Situation
gestellt, sondern in verallgemeinernden Intonationen charakterisierts.?” Karen Kopp schlussfol-
gert, dass die »Verallgemeinerung auf der musikalischen Ebene |...] eine Ubertragung oder Ein-
ordnung der Gewaltherrschaft in jede beliebige Epoche zu[liBt]¢?'.

In seiner 12. Symphonie verwendet Sostakovié dann gar kein zitathaftes Material mehr, so dass
die Musik noch viel weniger historisch fixierbar ist. Die Partitur wird also offenkundig und fast
tiiberdeutlich von der im Programm gegebenen Situation geldst und muss auf einer weit abstrak-
teren Ebene gehdrt werden. Aber auch die verbal-programmatische Ebene allein ist nicht so ein-
deutig, wie sie auf den ersten Blick erscheinen mag. Indem Sostakovi¢ das parteikonforme Pro-
gramm seiner Lenin-Symphonie an konkrete Namen und Ereignisse bindet, verkniipft er die
opportune Aussage mit einer Riickbesinnung auf die historischen Wurzeln der Revolution und
ruft so ihre einstigen ldeale wieder in Erinnerung. Das diirfte nicht nur bei der Urauffiihrung (die
in Zusammenhang mit dem 22. Parteitag der KPdSU und der dort initilerten zweiten Entstalini-
sierungswelle stand) bewusst oder unbewusst die Frage geweckt haben, wie viel von den groBen
Zielen in den zuriickliegenden 44 Jahren tatsachlich verwirklicht worden ist.

Indem Sostakovit eindeutig keine Programmmusik im Sinne eines historischen Tableaus kom
poniert, sondern seine Musik gem@B ihren eigenen, vom Wort unabhiingigen Strukturgesetzen
entwickelt, kann die offenkundige Unvereinbarkeit von Programm und Partitur als Gedankenan-
stoB zu einem kritischen Blick auf die Gegenwart dienen.”? Méglicherweise gelingt es dem Harer
der /2. Symphonie daraufhin sHaltungen«’* zu entwickeln (wie Karen Kopp es in bezug auf die
11. Symphonie formuliert), die zwar anhand konkreter historischer Situationen entworfen werden,
dann aber von ihnen geldst werden kinnen und miissen, damit sie zu {ibertragbaren Grundein-
stellungen werden.”*

18 Lew Lebedinskd, Die revolutiondre Folklore in der 11 Symphonie von D. Sch A sch, in: Sowjetwissenschaft. Kunst und
Literatur & (1958), 5. 41511, = Russischer Originaltext in: Sovetskajo Muzvka 26 [1958), 5. 42 (1.

19 Kopp, S. 355.

20 Ebd,, S. 355,

21 Ebd., 5. 355, - Sogar die impliziten Texte der revolutioniren Lieder (teils handelr es sich tatsichlich um Revolutionslie-
der, teils um Selbstzitate aus den 10 Poemen nach Revolutionsgedichten fiir Chor op. 88 und den Filmmusiken Fiinf Tage,
fiinf Néchte und Der grofie Staatsbiirger) gehen dber die historische Situation hinaus und lassen sich als weitreichender
Protest gegen Unfrefheit und gewaltsame Unterdriickung auffassen.

22 im Westen wird Sostakoviés Interesse an Historie in ihrem gegenwartskritischen Impetus verkannt und die 12 Symphonie
tals Schritt in die Anpassung aulgefaBte (Kopp, S. 357), ohne dass klar wird, warum Sostakovi¢ als anerkannter Kompo-
nist und Oberlebender sich in dieser Phase seines Lebens noch kiinstlerisch anpassen misste.

23 Kopp, S. 355.

24 Eine ganz andere Deutung har Stefan Horlitz im S 2001 im Rah meiner & 16V ltung an der
Universitat Marburg vorgeschlagen: Er vergleicht die Verbindung von M litdt und m archestralem Aufwand
bei durchweg einfach gebauten Themen mit den Monumentalplastiken der Sowjetzeit und stellt die These auf, dass Sostakovic
mit seiner 12 Symphonie eine ibergetreus Einlosung des Konzepts des Sozialistischen Realismus bietet. Die 12, Symphonie dem-
entsprechend als verfremdetes Kunstwerk und damit als monumentale Parodie auf den Sozialistischen Realismus im Sinne
der sogenannten 50z-Art zu deuten, leuchtet zwar ein - zumal Monumentalitit der Mitte! bei erstaunlicher Schlichtheit der Dar-
stellungsform auch in der 13. Symph Ngegenwiirtig ist. Diese D g wiirde aber zugleich die Revolution selbst kiinstle-
risch in Misskredit bringen - eine Haltung, die sich nicht mit Sostakovits eigenen AuBerungen in Einklang bringen lisst.

Zur DiAsTASE vON WORT UND MUSIK IN S0STAKOVIES ZWELFTER UND DREIZEHNTER SYMPHONIE

Zusammenfassung

Das Auseinanderklaffen von Wort und Orchestermusik benutzt Sostakovic sowot;i in seiner /2.
als auch in seiner /3. Symphonie in analogem Sinn. Wiihrend das Wort eine klare historische Ver-
ankerung in der Phase der Oktoberrevolution bzw. in der Tauwetter-Periode herstellt, folgt die
Musik ihren eigenen Gesetzen, erhebt die Ebene des Worts ins Allgemeine, Allgemeingiiltige, und
stoBt zu einer iiberzeitlichen Grundaussage vor. Zwar bleibt es dem Zuhérer iiberlassen, welcher
der beiden Ebenen - Text oder Musik - er seine bevorzugte Aufmerksamkeit schenkt.25 Aber die
Autonomie der Musik besitzt eine innere Folgerichtigkeit, die vom Wort - sogar vom vertonten
Wort in der 13. Symphonie - niemals erreicht wird. Und so zeugen beide Kompositionen jeweils
auf ihre Art von einem grundsitzlichen Misstrauen gegeniiber der Aussagekraft einer Sprache,
die sich tagespolitisch engagiert.?¢

25 Interessant ist, dass der Text dieses Werks von Anfang an hefiigere Reaktionen hervorgerufen hat als die Musik, Die Zwei-
gleisigkeit als kiinstlerisches Mittel in Sostakoviés Komponieren wird offenbar erst bei tieferem Eindringen in die Partitur
voll erkennbar

26 Bernd Feuchiner gelangt aus einer ganz anderen Perspektive zu einem analogen Ergebnis und formuliert explizit: sDie
Zwolfte und die Dreizehnte Symph sind kein G paar, sondern sie erginzen sich.e Bernd Feuchtner, Und Kunst
geknebelt von der groben Macht. Schostakowitsch: Kanstlerische Identitit und staatliche Repression, Frankfurt a. M 1986,
5.234.
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