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

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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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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weicht er auf andere Bezeichnungen aus. So wihlt er bei einigen Gedichtvertonungen
sprachbezogene Klassifizierungen (4us jiidischer Volkspoesie op.79, Vier Mo -
nologe fir Ba} und Klavier auf Verse Puschkins op.91) oder sogar literarische
Kategorien (Satiren - Bilder der Vergangenheit- auf Worte von Sascha
Tschorny op. 109, Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa op. 143), weil sich die
kompositorischen Besonderheiten dieser Werke auf keine der traditionellen musika-
lischen Gattungen zuriickfiihren lassen.'"®

Wie skrupul6s der Komponist bei der Gattungszuordnung vorgeht, bezeugt ein
besonderes Beispiel:''® Dem Briefwechsel mit Isaak Glikman 148t sich entnehmen,
daB Schostakowitsch bei der Vertonung von Texten des sowjetischen Lyrikers
Jewgeni Jewtuschenko anfangs nicht nur hinsichtlich seines kompositorischen
Konzepts, sondern - damit verbunden - auch hinsichtlich der Gattungsbezeichnung
schwankt. Sobald allerdings die musikalische Form endgiiltig feststeht, legt
Schostakowitsch sich eindeutig auf eine Gattungsbezeichnung fest: Das fiinfteilige
Werk in der Besetzung fiir BaB, Minnerchor und Orchester wird nicht mehr als
"symphonisches Poem"''” oder als "vokal-symphonische Suite"''* bezeichnet, son-
dern als Dreizehnte Sinfonie. Das klingende Ergebnis trigt diese. Formbezeichnung
letztlich zu Recht, auch wenn die durchgehend vokal-sinfonische Besetzung un-
gewdhnliche Losungen erfordert und das historische Gattungsverstindnis innovativ
erweitert.

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

115 Die Sechs Gedichte der Marina Zwetajewa etwa beziehen sich alle auf konkrete Dichterper-
sonlichkeiten und stellen den Wortbezug auch kompositorisch ins Zentrum. Die Vier Monolo-
ge fir Baf und Klavier erweisen sich als ausgedehnte Selbstgespriche, denen — innerhalb der
autobiographischen Entstehungssituation plausibel — der Bezug auf ein Gegeniiber fehlt; der
Kommunikationszusammenhang bleibt auf die Reflexion des sprechenden bzw. singenden
Ichs eingeschrinkt. (Vgl. Grénke, Kadja: "Die fremden Farben fallen wie Schuppen ab im
Lauf der Zeit ..." Dmitrij Sostakovi¢s Vokalzyklen auf Texte Aleksandr Puskins", in: Arion.
Jahrbuch der Deutschen Puskin-Gesellschaft. Bonn i. V.)

116 Noch am 7. 7. 1962, als bereits drei Sitze der Sinfonie vollendet sind, formuliert Schosta-
kowitsch: "Natiirlich méchte ich Dir gern die 13. Symphonie (ob es eine Symphonie ist?)
zeigen." (Glikman, wie Anm. 114, S. 194.)

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

118  Brief Schostakowitschs an Isaak Glikman vom 24. 6. 1962 (Glikman, wie Anm. 114, S. 190).
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Blick eher wie eine Folge von Orchesterliedern wirkt.'” Durch das Vorgénger-Werk
ist diese Losung jedoch vorbereitet, in einen historischen Entwicklungsproze8 einge-
bunden und damit legitimiert: Der Gattungsbegriff wird nicht gedndert, sondern nach
Art und Umfang erweitert.

Entsprechendes geschieht im Rahmen des Streichquartettschaffens. Eine werk-
immanente Untersuchung der ersten acht Partituren zeigt, daB Schostakowitschs Gat-
tungsverstindnis auf der traditionellen Definition eines Streichquartetts fut, im Ver-
lauf der kompositorischen Auseinandersetzung jedoch schrittweise ausgebaut wird, so
daB sich seine Asthetik des Streichquartetts von Werk zu Werk weiterentwickelt.
Dadurch entsteht ein besonders enger Bezug zwischen den einzelnen Quartetten. Aufs
Ganze gesehen, 1dBt sich ein Prozef wachsender wechselseitiger Bedingtheit zwi-
schen dem kompositorischen Einzelelement und dem iibergreifenden Werkganzen
erkennen. DaB Schostakowitsch sich von Partitur zu Partitur mit der eigenen
Entwicklung, also quasi mit der Geschichte des «Schostakowitsch-Streichquartetts,
ebenso auseinandersetzt wie mit der gesamten Gattungsgeschichte, ist fiir ihn kein
Widerspruch, sondern eine in der Natur der Sache begriindete Selbstverstindlichkeit.

Asthetischer Rang und hermeneutische Aussagekraft

(Vierzehnte Sinfonie)

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

119 Die relativ eindeutige Fiinfsitzigkeit der Dreizehnten ist hier durch eine Aneinanderreihung
von Orchesterliedern ersetzt, welche nur noch mit Hilfe von Attacca-Verkniipfungen zu einer
iibergreifenden Fiinfteiligkeit gebiindelt sind.- Zum kompositorischen Grundprinzip der
Vierzehnten Sinfonie vgl. Klemm, Sebastian: Dmitri Schostakowitsch. Das zeitlose Spdtwerk.
Schostakowitsch-Studien Bd. 4. Berlin 2001, S. 80 ff, insbesondere S. 83.
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Seine Vierzehnte Sinfonie nutzt Schostakowitsch in der Nachfolge der Dreizehnten
also ganz bewuft "als Ort kompositorischen Experiments und neuer Form, Struktur-
und Klangentwicklung"'?” und damit als Versuchsfeld fiir genau solche kompositori-
schen Innovationen, die speziell fiir die Definition der Gattung Streichquartett aus-
schlaggebend sind."?' Aber "hdchste Konzentration der Arbeit, groBter Reichtum der
Gestalten bei strenger Begrenzung des Materials, einfache Klarheit der Form bei
subtiler Feinheit des Details, [...] Zielstrebigkeit der Entwicklung und sténdige Riick-
beziehung, hochste Mannigfaltigkeit in strengster Einheit",'® wie sie dem Streich-
quartett eigen sind, miissen innerhalb einer Sinfonie zwangsl4ufig in Konflikt mit der
groBeren Besetzung, mit der sinfonischen Klangwirkung und - speziell bei der
Vierzehnten - mit der besetzungsbedingten Orientierung an Sprachinhalten geraten.
Daher wird das Experiment nur in einem einzigen Abschnitt des Werks durchgefiihrt -
dort aber eindeutig zugunsten des Quartetts geldst. Es handelt sich um die Vertonung
des Gedichts An Delwig ("O Delwig, Delwig")'® des russischen Puschkin-Zeitge-
nossen Wilhelm Kiichelbecker (1797-1846). Die musikalische Sonderstellung dieses
Abschnitts steht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Aussage des Gedichts, das
in seiner betont idealistischen Formung als "sthetische[s] Credo"'?* der gesamten
Sinfonie gedeutet werden kann.

An Delwig ist das neunte von insgesamt elf Orchesterliedern, aus denen sich Scho-
stakowitschs Vierzehnte Sinfonie zusammensetzt. In jedem dieser Lieder prisentiert
der Komponist nur einen Ausschnitt aus der prinzipiell moglichen, aber niemals voll-
stindig erklingenden Besetzung von Sopran- und BaBstimme, kleinem Streich-
orchester und reichhaltigem Schlagwerk. Dieser Ausschnitt ist beim Lied 4n Delwig
besonders schmal. Der vom Bassisten vorgetragene Text wird von einer Solo-
bratsche,'** drei Solocelli und zwei, partiell in Oktaven spielenden, Kontrab#ssen be-
gleitet.?® Diese reine Streicherbesetzung fligt sich zu einem kiaren, polyphon durch-

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

121 Zur Gattungsisthetik vgl. Finscher, Ludwig: Studien zur Geschichte des Streichquartetts 1.
Kassel, Basel, Tours, London 1974. AuBerdem: Krummacher, Friedhelm: Das Streichquartett.
2 Binde. Laaber 2001 und 2002.

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

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

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

125 In den ersten sechs Takten kommen zwei weitere solistisch besetzte Bratschenstimmen hinzu.

126  Aus der Besetzungsangabe geht hervor, daB alle Stimmen solistisch besetzt sind.
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gezeichneten und {iberwiegend vierstimmigen Satz (streckenweise mit Stimmver-
dopplungen). Obwohl es sich nicht um die iiblichen Quartett-Instrumente handelt, ist
die Allusion an die Gattung Streichquartett dennoch signifikant. Die weichere, wir-
mere Klanglichkeit wirkt dabei nicht als Verfremdung; vielmehr unterstiitzt sie den
Anschein des Bekannten.

Der auffillige Traditionsbezug dieser Vertonung schligt sich auch in der Harmo-
nik nieder. In 4n Delwig verzichtet Schostakowitsch erstmals auf die (fiir die Vier-
zehnte Sinfonie kennzeichnende) Zwélftonigkeit'?” zugunsten einer "Orientierung an
spitromantischen harmonischen Modellen".'?* Das entspricht sinnfillig der Tatsache,
daB es sich bei den Versen Kiichelbeckers tatsichlich um ein Werk des (allerdings
frithen) 19. Jahrhunderts und damit um den #ltesten in der Sinfonie vertonten Text
handelt. Als einzigem original russischsprachigem Gedicht kommt ihm eine weitere
Sonderstellung zu, und diese Sonderstellung wird durch den Inhalt des Gedichts
vollstindig bekriftigt: "Tatséchlich ist es der einzige Satz, in dem nicht vom Tod die
Rede ist und in dem statt dessen das Wort 'Unsterblichkeit' eine wichtige Rolle
spielt."'?

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

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

127 Vgl. Klemm (wie Anm. 119).

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

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

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

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

[¢)) O, Freund, mein Freund! Was ist der Lohn (3) O Freund, mein Freund! Was z4hlt Verfolgung?
fiir meine Taten, fir mein Dichten? Unsterblichkeit ist doch der Lohn
Wo bleibt der Trost filr die Begabung, erhabener und kilhner Taten,
zwischen Verbrecherpack und Wichten? der Preis fir des Gesangs siiien Ton.

2) Doch wenn die Gei3el des Gerechten 4) Denn unverginglich ist der Geist,
die Schurken weist in ihre Schranken, das freie, freudig-stolze Wesen,
erbleichen sie, und die Gewalt das Biindnis, das die Menschen eint,
der Tyrannei beginnt zu wanken. die von den Musen auserlesen.

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

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

Ausschnitt aus einem groBeren Poem Kiichelbeckers, das 1820 unter dem Titel Die Dichter
entstand. Der Titel An Delwig wurde vom Ubersetzer hinzugefiigt; bei Schostakowitsch ist das
Lied mit den Anfangsworten des Textes, "O Delwig, Delwig", iiberschrieben.
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Fiinfte Quartett (1952) in einer Zeit geschrieben werden, als es fiir autonome Werke
kaum Auffihrungshoffnungen gibt. Die Vermutung liegt nahe, daB die Gattung
Streichquartett als geistig-moralisches Gegengewicht zu den politisch opportunen
Kompositionen im Stile des Sozialistischen Realismus fungiert, die Schostakowitsch
auch schreibt oder schreiben muB.

Die Kunsttheorie des Sozialistischen Realismus'*? verlangt von jedem Kunstwerk
eine erzieherische Wirkung: "Der Sozialistische Realismus als grundlegende Methode
der sowjetischen kiinstlerischen Literatur und Literaturkritik'>* fordert vom Kiinstler
eine wahrhafte, historisch konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revolu-
tiondren Entwicklung. Hierbei miissen Wahrheit und historische Konkretheit der
kiinstlerischen Darstellung der Wirklichkeit in Abstimmung mit der Aufgabe gebracht
werden, die Werktitigen im Geist des Sozialismus ideell umzuformen und zu er-
ziehen"."** Daraus ergibt sich, daB die darzustellende "Wahrheit" nichts anderes ist als
das Dogma der Partei, und "Wirklichkeit" erst bei dem Versuch entsteht, historische
Fakten ideologiekonform zu arrangieren und zu inszenieren. Und da die nicht
arrangierte Realitét lediglich als ein unvollkommenes Zwischenstadium auf dem Weg
zum Sozialismus angesehen wird, besteht die Aufgabe des Kiinstlers darin, mit Hilfe
einer entsprechenden Inszenierung den politisch angestrebten Idealzustand in seiner
potentiellen Wirklichkeit zu gestalten und damit sein tatsichliches Eintreten zu
beschleunigen.

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

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

132 Der Begriff wurde am 20. 5. 1932 von Iwan Gronski, dem Vorsitzenden des Organisationsko-
mitees zur Bildung des Schriftstellerverbandes der UdSSR, geprigt, dann aber auch riickwir-
kend auf die von der Partei anerkannten Kunstwerke angewandt. (Vgl. Kasack, Wolfgang:
Lexikon der russischen Literatur des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1992 [2], Sp. 1225-1230.)

133 Die Forderungen gelten analog auch fiir die iibrigen Kiinste.

134 Aus der Satzung des Schriftstellerverbandes von 1934; zit/n. Kasack (wie Anm. 132), Sp.
1226, unter Auflésung der dortigen Abkiirzungen.
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Die erzieherische Aufgabe seines Tuns bestimmt zudem die Wahl der musikalisch
gestalteten Sujets: Diese sollen dazu beitragen, alles Negative, Vulgire oder Demoti-
vierende aus dem sowjetischen Leben zu verbannen zugunsten einer konstruktiv-
positiven, zukunftszugewandten und staatsgldubigen Aufbaustimmung. - Solche Er-
fordernisse lassen sich naturgemiB am einfachsten mit textgebundener Musik ver-
wirklichen, wihrend die vieldeutigen, abstrakt musikalischen und geistig orientierten
Formen der reinen Instrumentalmusik sich leicht dem Verdacht einer elitdren,
volksfremden Kunst aussetzen.'>

Mit seiner Liebe zum Streichquartett wendet sich Schostakowitsch im Verlauf
seines Lebens immer intensiver genau jener Gattung zu, die der sowjetischen
Inhaltsdsthetik am allerfernsten liegt. Das heiBt jedoch nicht, daB diese Werke auf
eine inhaltliche Aussage verzichten. Vielmehr prigt der in der Vierzehnten Sinfonie
auBergewohnlich klar umrissene Konflikt zwischen geistiger Freiheit und der
Unfreiheit des Handelns oder - knapper gesagt - zwischen kiinstlerischer Freiheit und
kiinstlerischem Zwang die gesamte Schaffensphase vom Ersten bis zum Fiinfzehnten
Streichquartett. Und das Beharren auf der kiinstlerischen und geistigen Freiheit des
denkenden Menschen wird letztlich zum Akt des zivilen Ungehorsams.

Es wird deutlich, daB fiir Schostakowitschs Asthetik des Streichquartetts der per-
sonliche Bezug immer dazugehort. Fiir ihn erweist sich die Gattung als der geeignete
Ort fiir mehr oder weniger verschliisselte autobiographische Reflektionen.'*®

Gattungstransfer und autobiographischer Bezug

(Achtes Streichquartett)

Am deutlichsten wird dieser Bezug auf das eigene Leben innerhalb des Achten
Streichquartetts, das durch seinen hohen Anteil an Selbstzitaten einer biographischen
Interpretation zuginglicher ist als jedes andere Quartett.

Die Detailanalyse belegt nicht nur, welche der eigenen Kompositionen
Schostakowitsch in diesem Quartett der zitierenden Wiederaufnahme fiir wiirdig
befindet, sondern sie legt auch nahe, in Auswahl und Reihenfolge der Zitate einen

135 Die genannten Forderungen lassen sich aus dem Text des Prawda-Artikels Chaos statt Musik
[Sumbur vmesto muzyki] vom 28. 1. 1936 erschliefien, in dem Schostakowitschs Oper Lady
Macbeth aus Mzensk zum AnlaB genommen wurde, die verschirften kulturpolitischen Richtli-
nien offiziell zu verdeutlichen. Auch die Formulierungen sind z. T. von dort iibernommen.

136 " Schostakowitsch [...] gibt sich in seinen letzten Werken mehr und mehr als das zu erkennen,
was er immer auch schon war: Chronist seines eigenen Lebens." (Klemm, wie Anm. 119,
S.11.)
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ganz bestimmten Sinn zu erkennen.'’’ "Die Auswahl der zitierten Kompositionen
verweist einerseits auf solche Werke, die als Wendepunkte in seinem Schaffen
anzusehen sind (Erste, Fiinfte und Elfte Sinfonie sowie die Oper Lady Macbeth aus
Mzensk). Dementsprechend stammen diese Zitate aus groBbesetzter Musik mit ent-
sprechender Breitenwirkung. Andererseits verwendet Schostakowitsch Ausschnitte
aus solchen Werken, die in Zusammenhang mit seiner privaten Persénlichkeit stehen,
da in ihnen das D-Es-C-H-Namensmotiv'®® erscheint. AuBerdem beriihrt dieser
Bereich auch den Aspekt jiidisch klingender Musik, so daB die erinnernde Selbst-
reflexion mit Elementen von Trauer, Verbannung, allgemeinem und persénlichem
Leid ineinanderflieBt."'*® Innerhalb der fiinf Sitze des Quartetts folgen die zitierten
Werke in der chronologischen Reihenfolge ihrer Entstehung bzw. (bei der Oper) ihrer
Revision aufeinander, so daB Auswahl und Anordnung eine Reflexion von Scho-
stakowitschs kilnstlerischer Biographie erkennen lassen.

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

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

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

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

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

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

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

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

quartett op. 131 und Grofle Fuge op. 133).'** Zum Gattungstransfer tritt also ein Zeit-
und Stiltransfer hinzu.

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

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

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

142 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 174).
143 Entsprechende Notenbeispiele finden sich in Grénke (wie Anm. 113), S. 53.
144  Klemm (wie Anm. 119), S. 11.

145 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 19.7.1960 (Glikman, wie Anm. 114, S. 173).

90

Kadja Gronke: Gattungstransfer und Gattungsdsthetik in Schostakowitschs Streichquartetten

Krieg" ersetzt. Die Ubertragbarkeit dieser Formulierung fordert jedoch in besonderem
MaBe zu einer Deutung heraus - und das nicht nur bei einem autonomen Quartett-
werk, sondern auch und gerade in Verbindung mit der zitathaft auskomponierten
Selbst-Dedikation. Hat Schostakowitsch sich denn als ein Opfer von Faschismus und
Krieg verstanden?

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

Kompositorisches Experiment und Grenziiberschreitungen

(Dreizehntes Streichquartett)

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

146  Gronke (wie Anm. 113), S. 58.
147 Brief Schostakowitschs an Glikman vom 3.2.1967 (Glikman, wie Anm. | 14, S. 245).
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Tatsache, daB er in dem ihm selbst gewidmeten Achten Streichquartett ausgerechnet
den Trauermarsch aus Wagners Gétterdimmerung und Tschaikowsky von den Rus-
sen explizit als Todes-Sinfonie gehorte Pathenque148 einbindet, lassen erkennen, wie
sehr die eigene physische Todesnéhe ins Spitwerk mit einflieBt und Musik wird.

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

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

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

Das Dreizehnte Streichquartett zeichnet sich durch extreme Gegensitze aus. Es ist
einsitzig, innerhalb dieses einen Satzes aber deutlich in Unterabschnitte gegliedert. In
Melodie und Begleitung sind regelmiBig lineare zwélftonige Strukturen eingebunden,

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

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

"Das Bildhafte von Reminiszenzen an den Teil A in einem Zustand tonaler Labilitt,
das Sich-Voneinander-Losen der Bestandteile in ihrer Abfolge und das Zuriicksuchen
zum Anfang lassen sich allgemein in Analogie zu den psychischen Vorgingen im
Sterben bringen."lsz

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

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

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

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

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

153 Gruber (wie Anm. 151), S. 53.
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und fpp-Akzente innerhalb von lang gehaltenen Liegeténen. Auch das grundsitzliche
Gegeneinander extremer Lautstirken (von pp bis sffff) und der crescendierende
Unisono-SchluBton der drei Oberstimmen in hochster Lage konnen "als Geréusch-
effekte bezeichnet werden"'**, so daB das Finale den endgiiltigen "(bergang vom Ton
zum Gerausch"'> markiert. Eine solche Entgrenzung kénnte in Analogie zu den von
Gruber anhand der Kompositionsstruktur festgestellten "psychischen Vorgingen im
Sterben"'*® stehen. Demnach wiirde die Metamorphose des Klanges in diesem
Quartett als Chiffre fungieren fiir die allméhlichen Verwandlungen, welche sich in der
Nihe des Todes vollziehen.

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

Schostakowitsch fiihrt dieses Schlag- oder Klopfgerdusch im ausgedehnten
Mittelteil seines Quartetts ein, gewissermaBen auf dem Hohepunkt der inneren Ent-
wicklung, und zwar zunéchst als strukturierendes Element: Ab Takt 175 beginnt eine
absolut gleichmiBige BaBfigur in Passacaglia-Funktion, die zum ersten Mal innerhalb
des Quartettganzen eine perfekte metrische Orientierung gestattet. Diese Orientierung
wird aber durch die hinzutretende Melodiestimme sofort wieder verunklart, denn
diese bewegt sich in kleinen, aber intern diffizil abgestuften Notenwerten, die bin-
nenauftaktig und teilweise sogar zwischen die Taktzeiten gesetzt sind. Das
beschriebene Klopfgeriusch (das wie ein hartes, hélzernes Knacken oder Pochen
klingt) besitzt hier zunichst die Funktion, jeweils die Takt-Eins, also das metrische
Geriist ganz klarzulegen.

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

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

Aufgrund dieser Verselbstindigung kann die scheinbare Wiederkehr der Anfang§-
konstellation in T. 240, wo das Klopfgerdusch wieder die Takt-Eins markiert, die
ehemals dienende Funktion nicht mehr rekonstruieren. Zu sehr hat sich das Klopf-
gerdusch mittlerweile zu einer eigenstédndigen Klangkomponente gewandelt. — Tat-
sichlich wird die schrittweise Verselbstindigung zum présenten (Todes?-)Klang aku-
stisch unterstiitzt, denn das Pochen wird hier nicht mehr von der Bratsche oder der
Violine ausgefiihrt, sondern vom Cello. Dadurch 4ndert sich der Klangcharakter, und
der gesamte Quartettklang muB sich infolgedessen ebenfalls einem Wandel ufxterwelj-
fen - jedoch auf andere Art. Die signifikanten Quint- und Qum‘Dop]?elgrlffe,. mit
denen die Bratsche jetzt allmahlich den Ablauf der Musik durchsetzt, wirken in 1h1.'er
archaischen Gestaltlosigkeit sogar wesentlich fremdartiger als das strukturierend ein-
gefithrte Klopfgerdusch und verdringen es so nachhaltig, daB es erst .nach der Spie-
gelreprise,'*® nimlich zu Beginn der Coda, kurz wieder aufgegpffen wird (ab T. 1%57).
Hier nun hat es sich ginzlich von dem kompositorischen Material des Quartett-Mittel-
teils gelost und fillt in ein rezitativisches Bratschen-Solo hinein, das vom Satzanfang
iibernommen ist. Statt metrisch konstitutiv zu funktionieren, wirkt das Klopfgerﬁuscb
nun destruktiv: Es begleitet die endgiiltige Verkiirzung und Verknappung des moti-
visch-thematischen Materials und leitet damit das endgiiltige Ende des Qu.artetts bzw.
den klanglichen Ubergang in andere, der Komposition nicht mehr zugéngliche Welten
ein.

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

Dieser auskomponierte Hinweis auf eine irreversible Grenzﬁberschreitlfng wird in
den Noten auch optisch deutlich: Schostakowitsch markiert die perkussive Tonge-
bung des Klopfgerauschs durch ein Kreuz, das christliche Symbol fiir Tod und Aufer-
stehung.'*® Es geht also nicht so sehr darum, einen festen Klang fiir den Tod zu fin-

157 Analog dazu fillt der klare Passacaglia-Bal weg. ‘ o .

158 Der Terminus "Spiegelreprise" bezeichnet in der sowjetischen Te@lnologne eine reprisenar-
tige Wiederkehr der Themen oder Satzabschnitte in umgekehrter Relhepfolge. .

159 In der Sowjetischen Schostakowitsch-Werkausgabe hat dieses Kreuz die Form c?mes An.dreas-
kreuzes, erinnert also auch an den Akt des Durchstreichens. DaB diese Form die traditionelle
Notationsweise fiir Perkussionsinstrumente ist, dndert nichts an dem gleichzeitigen Sym-
bolgehalt der Zeichen.
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den, als vielmehr das Ausklingen des Lebens als eine allmihliche Auflésung zu
deuten, als einen Ubergang in andere Riume und damit als einen ProzeB, der nicht

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

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

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

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

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

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

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

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

SchluBgedanke

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

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

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

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

Indem Schostakowitsch das Prinzip des Gattungstransfers auch auBerhalb seiner
Streichquartette verwendet, bereichert er mit diesem Verfahren seine gesamte Musik
und vermag auf diese Weise, Autonomiessthetik und Inhaltsdsthetik nahtlos zu ver-
schmelzen: Form und Inhalt ergeben eine aufeinander abgestimmte Gesamtaussage.



