,Um mich kreist der Tod...“

Dmitri Schostakowitschs Sonate fur Violine und Klavier op. 134 —
Gedanken zu einem zu Unrecht vernachlassigten Werk

Kaum ein anderes bedeutendes Werk Dmitrij Sostakoviés filhrte in den letzten
Jahrzehnten ein derartiges Schattendasein wie seine Sonate fir Violine und Klavier
op. 134 (1968). Von den Kritikern als ,wenig gelungen®, von den Interpreten als
,undankbar® und ,sperrig“ gebrandmarkt, wird diese Komposition grundlich verkannt.
Hier ist der Versuch einer Interpretation in Worten — die einer Interpretation in Tonen
folgt.

In der umfangreichen Literatur zu Dmitrij Sostakovi¢ ist es inzwischen fast tiblich geworden,
die Violinsonate entweder ganz zu ignorieren oder sich herablassend Uber sie zu duBern. Sie
sei ,,seltsam abstrakt* (Alfred Beaujean), ,,in ihrer kiinstlerischen Gesamtheit weniger
gelungen und zeichne sich durch ,,eine gewisse intellektuelle Kiihle, [...] eine ihm
[Sostakovi¢] sonst fremde emotionale Zuriickhaltung® aus (Krzysztof Meyer). Seinerzeit war
Sostakovi¢ iiber die ,,torichten* Kommentare, die er in musikwissenschaftlichen Texten zu
seinen Werken las, erzirnt, denn in seiner Musik war schlie3lich seiner Meinung nach alles so
klar, wie ,,in einer Fibel®“. Vermutlich hatte er sich aber kaum vorstellen kénnen, dass er von
manchen seiner gelehrten Biografen posthum wie ein Schuler behandelt wiirde, dem sie
mangelnde F&higkeiten bescheinigen: ,,Die Sonate [fir Violine und Klavier] ist trockener,
scholastischer und folglich langweiliger, als das [12.] Quartett. Die Zwdlfton-Elemente haben
hier weder eine semantische, noch eine dramaturgische Berechtigung. Die Zwdlftonreihen
werden oft als absichtlich unschéne ,Entstellung’ der urspriinglichen diatonischen Perspektive
gebildet. [...] die letzten vier Tdne sehen aus wie ein ungeschickter, rein formaler Anhang.
Nicht besonders interessant sind auch die anderen thematischen Ideen der Sonate, darunter
das Variationsthema des dritten Satzes, das Tonalitat und Zwolftonelemente ebenfalls
eklektisch verbindet. Zum Abschluss dieser gerade zitierten , phinomenologischen* (so der
Titel des Buches) Analyse der Violinsonate bemerkt der Autor — und klopft Sostakovi¢ damit
quasi trostend auf die Schulter — dass die Sonate recht virtuos sei. ,,Ansonsten ist dieses Werk
aber genauso trocken, wie die meisten seiner Vorgéanger ab dem Opus 117, und es erdffnet
keine neuen Horizonte. Der Komponist, der den hochsten Ruhm erreichte, hatte triftige
Griinde, mit sich selbst unzufrieden zu sein.«?

Derartige Urteile fordern verstandlicherweise nicht die Popularitéat dieser Komposition.
Wahrend Sostakoviés Bratschensonate, die mit der Violinsonate inhaltlich und strukturell eng
verwandt ist, weltweit zum Standardrepertoire gehort, ist die Violinsonate nur selten auf
Konzertpodien zu héren. Die durch Unmengen an Literatur flr ihr Instrument verwdhnten
Geiger sehen sich offensichtlich nicht veranlasst, sich eines ,,sperrigen und ,,langweiligen*
Werk anzunehmen.

Der Komponist, der notorisch selbstkritisch war, scheint mit der Violinsonate — im Gegensatz
zu seinen spéteren ,,Phanomenologen® — ganz zufrieden gewesen zu sein. Noch einige
Wochen vor seinem Tod wunschte er sich, dass diese Sonate — neben anderen Werken — in
einem anlasslich seines Geburtstages veranstalteten Konzert aufgefiihrt werden sollte. Auch
seine Zeitgenossen schitzten sie: ,,Uberall wurde die Sonate warm aufgenommen*, berichtete
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ihr erster Interpret, David Oistrach. Der dritte Satz wurde sogar als Pflichtstiick sowjetischer
Musik fir die Geiger, die 1970 am IV. Cajkovskij-Wetthewerb teilnahmen, ausgewahlt.

Die Entstehungsgeschichte: im ,Gravitationsfeld“ der 14. Symphonie

Die Uberlieferte Entstehungsgeschichte der 1968 komponierten Sonate liest sich wie eine
Anekdote. Ein Jahr zuvor hatte Sostakovi¢ seinem Musiker-Freund Oistrach das 2.
Violinkonzert gewidmet. Das Konzert war als Geschenk zu Oistrachs 60. Geburtstag gedacht
gewesen. Allerdings hatte sich der Komponist dabei etwas vertan: damals wurde Oistrach erst
59 Jahre alt. So fiihlte sich Sostakovi¢ verpflichtet, seinen Fehler durch ein weiteres Geschenk
wieder gutzumachen: auf diese Weise wurde die Violinsonate, die das einzige Werk
Sostakoviés in dieser Gattung bleiben sollte, geschaffen. Sostakovi¢ arbeitete an ihr seit
August 1968 im Haus der Komponisten im Kurort Repino in der N&he von Leningrad. In der
Zwischenzeit waren sich die beiden Musiker tibrigens nédher gekommen — sie begannen sich
zu duzen: ,,Lieber Dodik! Herzlichen Gliickwunsch, Gesundheit, Gliick und viel
kiinstlerischen Erfolg, damit Du noch viele Jahre alle Musikliebhaber mit Deinem Talent
erfreuen kannst*, schrieb Sostakovi¢ in einem Telegramm an Oistrach im September 1968.2
War der Komponist mit seinem Violinkonzert verfriiht, so wurde die Sonate nun aber zu spét
fertig. Erst zwei Monate nach Oistrachs Geburtstag schickte er ihm die Partitur, der eine
,vorldufige Aufnahme** beigefligt wurde: die jiingeren Kollegen Moisej Weinberg und Boris
Cajkovskij hatte die Sonate fast vom Blatt auf zwei Klavieren gespielt und der Komponist
hatte sie dabei auf Tonband aufgenommen: ,,Ich erlaube mir, Dir diese Aufnahme zu
schicken, da ich glaube, dass es Dir so leichter fallen wird, dieses Opus kennenzulernen... Ich

bin sehr gespannt darauf, Deinen einzigartigen Klang in meiner Sonate zu horen.>

Die Urauffiihrung fand am 8. Januar 1968 in den Raumlichkeiten des Komponistenverbandes
der UdSSR in Moskau vor geladenen Gésten statt. Die Sonate wurde von Oistrach zusammen
mit Moisej Weinberg am Klavier interpretiert. Weinberg, der nicht nur ein bedeutender
Komponist, sondern auch ein begnadeter Pianist war, strebte keine Konzertkarriere an. Er
gestaltete oft derartige geschlossene Prisentationen von Sostakoviés Werken mit. Bei der
offentlichen Premiere der Violinsonate am 3. Mai 1968 (ebenfalls in Moskau) ubernahm dann
Swjatoslaw Richter den Klavierpart. ,,Heute bin ich ein wirklich gliicklicher Mensch*, duRerte
sich anschlieRend der Komponist.®
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Nach der ersten &ffentlichen Auffiihrung der Sonate fiir Violine und Klavier am 3. Mai 1968:
Dmitrij Sostakovi¢, Swjatoslaw Richter und David Oistrach

An die Leningrader Erstauffilhrung, die zu Sostakovi¢s 62. Geburtstag einige Monate spter
vorbereitet wurde, erinnerte sich Isaak Glikman: ,,Sostakovi¢ kam nach Leningrad [...] am
22. September, und am folgenden Tag begann eine triumphale Woche mit seiner Musik. Am
23. September erklang im Kleinen Saal und am 24. im GrofRen Saal der Philharmonie die
wunderbare Violinsonate, gespielt von D. Oistrach und S. Richter. Es erubrigt sich, tiber den
phédnomenalen Erfolg dieser Konzerte zu sprechen, ich war dort anwesend und genoss die
groRe Kunst von Sostakovi¢ und seinen Interpreten.*’

Soweit die bekannte — ,,dulerliche* — Geschichte des Werkes. Was seine ,,innere*
Entstehungsgeschichte betrifft, so hatte sie viel friiher begonnen, indirekt bereits 1962. Ende
Juni 1962, gleich nach der Beendigung der 13. Symphonie ,,Babi Jar* (und wenige Wochen
nachdem er die junge Irina Supinskaja geheiratet hatte), wandte sich der Komponist dem
Vokalzyklus ,,Lieder und Tanze des Todes” von Modest Musorgski zu, die er fur
Gesangsstimme mit Orchester bearbeitete. Dass diese Bearbeitung keine ,,Gelegenheitsarbeit™
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war, sondern gerade eine neue Phase seines Schaffens erdffnete, bezeugt Sostakovi¢ in den
von Volkov zusammengestellten Memoiren: ,,Jedesmal, wenn ich an Musorgskis
Kompositionen arbeitete,® klarte sich Wichtiges fiir meine eigenen Kompositionen. Die Arbeit
am ,Boris’ gab mir viel fiir die Siebte und Achte [Symphonie] [...] Von der
,Chowanschtschina“ ging ich zu meiner Dreizehnten {iber und zur ,Exekution des Stepan
Rasin’. Uber die Beziehung zwischen ,Lieder und Tinze des Todes’ und meiner Vierzehnten
habe ich sogar etwas geschrieben und publiziert.*®

Tatsachlich erschien am 25. April 1969 in der Zeitung ,,Pravda“ ,,Ein Vorwort zur
Urauffiihrung® der 14. Symphonie, in dem auch die bevorstehende 6ffentliche Urauffiihrung
der Violinsonate erwéhnt wurde — offensichtlich betrachtete der Komponist die beiden Werke
im gleichen inhaltlichen Kontext. In diesem Artikel berichtete Sostakovié: ,,Die Sinfonie
schrieb ich ziemlich schnell. Das erklart sich daraus, dass die Idee des neuen Werkes lange
herangereift war: Zum erstenmal war mir der Gedanke an dieses Thema 1962 gekommen.
Damals instrumentierte ich Mussorgskis Vokalzyklus ,Lieder und Tanze des Todes’ [...] Und
mir kam der Gedanke, dass ein gewisser Mangel daran [an diesem Werk] vielleicht seine
Kiirze ist: Der ganze Zyklus hat bloB vier Nummern. ,Soll ich all meinen Mut
zusammennehmen und versuchen, eine Fortsetzung zu schreiben?’ dachte ich.

In einem Brief bezeichnete Sostakovi¢ die 14. Symphonie als eine auBerordentlich wichtige
,,Weiche® in seiner schopferischen Biografie: ,,Alles, was ich in den letzten Jahren schrieb,
war die Vorbereitung zu dieser Komposition.“!! Nicht nur die der Symphonie
vorausgegangen Werke — wie die ,,Sieben Gedichte von Alexander Blok®, das Zweite
Violinkonzert, die Sonate fir Violine und Klavier oder das 12. Streichquartett — sind in
diesem Kontext besser zu verstehen. Die Ausstrahlung der 14. Symphonie reicht auch in die
spateren Jahre hinein; sie umfasst mehr oder weniger das ganze Spatschaffen Sostakovigs, fiir
das sie eine Art ,,Schliisselwerk* darstellt. Der Violinsonate gebiihrt dabei eine besondere
Rolle, da sie direkt vor der Symphonie entstanden ist. Die spaten Werke zeichnen sich nicht
nur durch eine &hnliche inhaltliche Ausrichtung aus, sondern auch durch die gemeinsame
Musiksprache, die sich in vielen Parametern von der friithen Zeit unterscheidet. Wie unter
anderem anhand der Violinsonate deutlich zu beobachten ist, sind fiir den spéaten Stil
Sostakovids ungewohnliche Gegensitze typisch: die emotionale Palette reicht von beinahe
autistischer Abkapselung, In-sich-Versunkenheit bis zu explosionsartigen Ausbrtichen.
Dementsprechend wechselt die Faktur von asketischer Reduktion der Mittel zu &ul3erster
Dichte.* Ein auffalliges Merkmal dieser Musiksprache — wenn auch bei weitem nicht das
wichtigste — ist die ausgiebige Verwendung der Zwolftonreihen, die auch fur die Violinsonate
charakteristisch ist.

In dem oben zitierten Zeitungsbeitrag iiber die 14. Symphonie vermeidet Sostakovié
vorsichtigerweise direkt zu benennen, worin ,,die Idee des neuen Werkes* genau bestand. In
seinen Memoiren erklart er sie dagegen ausfuhrlich: ,,Angst vor dem Tod ist vielleicht das
starkste Gefuhl, das ein Mensch haben kann. Ich denke manchmal, dass es ein tieferes,
intensiveres Geflhl wohl nicht gibt. Die Ironie liegt daran, dass gerade unter dem Druck der
Todesangst Menschen groRe Gedichte, Prosa, Musik schaffen. [...] Auch mich haben diese

8 Sostakovié instrumentierte die Opern ,,Boris Godunow* und ,,Chowanschtschina“ von Musorgski neu.
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unangenehmen Gedanken nicht verschont. [...] Ich habe eine Reihe von Werken geschrieben,
die meine Auffassung in dieser Frage spiegeln. Optimistisch sind diese Arbeiten nicht. Fur die
wichtigste halte ich hier meine Vierzehnte Symphonie. Zu ihr habe ich eine besondere
Beziehung. Ich glaube, die Arbeit an diesen Werken hat sich positiv auf mich ausgewirkt. Die
Angst vor dem Tod lieR nach. Richtiger: Ich gewdhnte mich an den Gedanken des
unvermeidlichen Endes. [...] Man darf es nicht dahin kommen lassen, dass einen die
Todesfurcht unverhofft packt. Ein Weg, sich mit ihr vertraut zu machen, ist, tber sie zu
schreiben. 13

Die Gedanken an den Tod und die Toten beschaftigten unaufhérlich Sostakovié. Es waren die
vielen schon lange verstorbenen ,,Menschen, Freunde, Bekannten®, um die sich seine
Erinnerungen drehten:'* | Ich dachte an meine Bekannten. Und ich sah nur Tote, Berge von
Toten. Ich Ubertreibe nicht: Berge von Toten. Und dieses Bild erfullt mich mit abgrundtiefer
Trauer.*'® Es waren aber auch die frischen schmerzlichen Verluste: ,,Um mich kreist der Tod,
einen nach dem anderen nimmt er mir, nahe stehende und teure Menschen, Kollegen aus der
Jugendzeit. ..“1® Sostakovi¢ hatte damals auch persénliche Griinde, sich mit dem Thema Tod
auseinanderzusetzen. Eine sich bereits 1958 manifestierte Krankheit zwang ihn zu immer
neuen Krankenhausaufenthalten. Dabei blieb seine Gesundheit zunéchst einige Zeit lang noch
verhéltnismalig stabil. Am 28. Mai 1966 geschah die erste Katastrophe: nach einem Konzert
in Leningrad — dem letzten, an dem Sostakovi¢ als Pianist mitwirkte — erlitt er einen schweren
Herzinfarkt. Die nachfolgenden Monate brachten weitere Schlége: eine fortschreitende
Lahmung verursachte wiederholte Knochenbriiche. Der Komponist konnte sich nur mit Muhe
bewegen. Mdglicherweise spurte er schon damals auch die ersten Anzeichen der
todbringenden Krankheit — des Lungenkrebses. ,,Meine Gesundheit ist ausgezeichnet. Die
Frage ist nur, ob ich eine solch ausgezeichnete Gesundheit brauche*, schrieb er an Glikman
im Mirz 1967. ,,Das Leben ist uns doch zur Freude gegeben. Und welche Freude ist es, wenn
ich schlecht gehen kann, Atemnot habe, nichts Schweres tragen kann usw.“” Und einige
Wochen friher: ,,Ich denke viel iiber das Leben, den Tod und die Karriere nach. Wenn ich an
das Leben einiger bekannter (geschweige denn groRer) Menschen denke, komme ich zu dem
Schluss, dass nicht alle von ihnen rechtzeitig starben. ... Viele bekannte und unbekannte
Menschen Ubergueren die Grenze, hinter der das Leben keine Freude mehr bringt, sondern
lediglich Enttduschung und schreckliche Ereignisse. Du liest diese Zeilen und denkst
wahrscheinlich: weshalb schreibt er das? Deshalb namlich, weil ich zweifellos zu lange lebe.
Ich bin von sehr vielem enttauscht und erwarte sehr viele schreckliche Ereignisse. 8

An dem Tag, als dieser Brief geschrieben wurde, beendete Sostakovi¢ gerade seinen
Vokalzyklus Sieben Gedichte von Alexander Blok op. 127, das erste Werk, das sich in der
unmittelbaren ,,Gravitationssphare* der Vierzehnten Symphonie befindet. Im Lied
Razgorajutsja tajnye znaki [Geheimnisvolle Zeichen leuchten auf] verwendet er zum ersten
Mal ein fur ihn neues kompositionstechnisches Element — eine Zwélftonreihe. Das Lied endet
mit den Worten ,,ich sehe mein Ende schon winken, und Vernichtung und Krieg werden
sein®. Das Thema, das dieses Lied erdffnet und noch zweimal an dramaturgisch bedeutenden
Stellen wiederholt wird, beginnt mit einer Zwdlftonreihe und endet mit den Intervallen, die
fur unsere folgende Analyse ebenfalls wichtig sein werden — einer kleinen Sekunde und einer
Quarte:
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Die Zwolftonreihen: ,vollig unergiebig*

Es wurde und wird viel dariiber spekuliert, was Sostakovi¢ damals veranlasste, sich der
Dodekaphonie zuzuwenden, die er noch wenige Jahre zuvor vehement verdammte. Immerhin
hatte er 1959 in einem Interview Folgendes uber die Dodekaphonie geschrieben: ,,Der
engstirnige Dogmatismus dieses kiinstlich geschaffenen Systems fesselt die schopferische
Phantasie des Komponisten aufs starkste und beraubt sie ihrer Individualitét. [...] Die
Dodekaphonie hat nicht nur keine Zukunft, sondern nicht einmal eine Gegenwart. Sie ist eine
,Mode’, die bereits im Voriibergehen begriffen ist. Die aus ihr hervorgegangenen ,neuesten’
Strémungen, wie zum Beispiel der Pointillismus, Uberschreiten schon ganz und gar die
Grenzen der Musik*“.%°

Die Tatsache, dass mehrere ab 1967 komponierte Werke Sostakoviés — darunter auch die
Violinsonate von 1968 — Zwélftonthemen enthalten, erscheint auf den ersten Blick tatséchlich
paradox. Auf der Suche nach Griinden fiir diesen angeblichen ,,Sinneswandel verweisen
manche Autoren darauf, dass Sostakovi¢s Musiksprache sowieso schon immer ,,zur
chromatischen Vollstandigkeit, zur Auffillung des Zwolftonraumes* tendiert hatte, dessen
»planmiBige Auffiillung* in Form der Zwdlftonreihen dann als rein intuitiver Akt geschah.?°
Die anderen, wie Laurel E. Fay, erklaren die Neuerung mit den Einfllissen aus dem Westen,
denen gegeniiber Sostakovi¢ nicht linger gleichgiiltig bleiben konnte.?* Demnach wére der
Komponist bemiiht, nicht hinter den jingeren Kollegen (wie zum Beispiel Nikolaj
Karetnikow) zu bleiben, die bereits eifrig dodekaphon komponierten.?? Fiir den
,Phanomenologen* Akopian sind die Zwdlftonreihen bei Sostakovi¢ ein Mittel, eigene alte
thematische Ideen zu verfremden, um sie in einem anderen Licht darzustellen, da ihm sonst
seit der 13. Symphonie nichts Neues eingefallen sei.?® Krzysztof Meyer zeigt sich dagegen
ganz ratlos hinsichtlich der ,,Elemente der Zwolftechnik®, weil ,,man angesichts seiner
bisherigen Musik h&tte annehmen kdnnen, dass sie fur Schostakowitsch vollig unergiebig sein

miisste* 24

Nicht beachtet wurde von diesen Autoren anscheinend, was Sostakovié selbst zu diesem
Thema geédulert hatte. Im selben Interview, in dem er so scharf gegen den musikalischen
Avantgardismus und speziell gegen die Dodekaphonie polemisierte, beschrieb er ganz genau,
welche Emotionen er personlich mit dieser Musik assoziierte: ,,Ich mochte betonen, dass die
Ausdrucksmoglichkeiten der Zwdélftonmusik duerst gering sind. Bestenfalls ist sie in der
Lage, Zustande der Niedergeschlagenheit, der volligen Erschdpfung oder der Todesangst
auszudriicken.*?® Es ist daher Gberhaupt kein Zufall, dass die Zwoélftonreihen in die
musikalische Welt Sostakovis erst Eingang fanden, als er begann, sich ernsthaft mit dem
Thema Tod zu befassen. Gerade die ,,Widernatiirlichkeit®, die ,,Kiinstlichkeit* der
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Zwolftonreihe, in der kein Ton wiederholt werden darf, machte sie in Sostakovics Augen
dafiir geeignet, das Unmenschliche, das Transzendentale, das Leblose zu charakterisieren.
Eine Melodie, die von lebendigen menschlichen Emotionen geprégt wére, wirde sich diesem
kiinstlichen Zwang nicht beugen. So wurde die Zwolftonmusik bei Sostakovi¢ zum Symbol
fiir das Jenseits, fir den Tod. Die Zwdlftonreihen finden sich gerade in denjenigen seiner
Werke, die dieses Thema behandeln — und nur in ihnen. Die Verwendung der
Zwolftonthemen hat daher weder eine konstruktive, noch eine &sthetische Bedeutung, es ist
ein rein semantisches Mittel, mit dem das Erscheinen des Todes — ganz im Sinne der stark
theatralisch gepriagten Musiksprache Sostakovi¢s — markiert wird. Es sind immer nur einzelne
Melodien, die — ganz oder teilweise — aus Zwdlftonreihen bestehen. Ansonsten interessierte
sich Sostakovi¢ weder fiir die reichhaltigen technisch-konstruktiven Méglichkeiten, die die
Dodekaphonie bietet, noch fur ihre &sthetischen Grundlagen.

In diesem Zusammenhang eriibrigt sich wohl zu betonen, dass Sostakovi¢s Werke mit der
Dodekaphonie, wie sie von Arnold Schénberg entwickelt und dann von seinen unzahligen
Anhédngern und Nachfolgern praktiziert wurde, nichts zu tun haben. Es handelt sich lediglich
um ein isoliert genommenes Element in Form einer melodischen Reihe aus zwolf nicht
wiederholten Tonen, das Sostakovi¢ in seine eigene musikalische Sprache aufnahm, um
spezielle — mit dem Thema Tod verbundene — Inhalte zu gestalten. ,,Ich denke, dass in der
Musik bis zu einem gewissen Grade der Grundsatz ,Der Zweck heiligt die Mittel” gilt,*
schrieb der Komponist spéter in einem Aufsatz. ,,Es fragt sich nur, ob alle Mittel? Ich wage
die Behauptung: ja, alle, wenn sie der Erreichung des Ziels dienen*.?® Zu solchen Mitteln
gehorten fur ihn auch die Zwdlftonreihen.

Es gab jedoch einen Komponisten der Schonberg-Schule, dessen Musik Sostakovi¢ zumindest
dazu angeregt haben mag, dieses Ausdrucksmittel zu benutzen: Alban Berg.
Bezeichnenderweise wurde sein Name in dem oben zitierten polemischen Interview — im
Gegensatz zu Schonberg und Webern — nicht erwihnt. Sostakovi¢ schitzte Berg, der die
Zwolftontechnik in einem durchaus freien, undogmatischen Kontext verwendete und dessen
Musik daher eine starke emotionale Kraft ausstrahlt, iberaus. Bergs Violinkonzert wurde eine
der Inspirationsquellen der Violinsonate von Sostakovié.

Klangportrait des Todes

Die melodischen Zwdlftonreihen bilden allerdings nur ein Element des Klangkomplexes des
Todes, den Sostakovié in seinen spaten Werken entwickelte. Zunichst aber noch eine
Bemerkung zu seiner Kompositionsweise: Auf die Frage eines Interviewers, ob seine Themen
als Ganzes entstehen, oder aus ,,irgendeiner einzelnen, anfanglichen Intonation* heraus,
antwortete Sostakovié lapidar: ,,Ein Thema entsteht, indem es von einer anfanglichen
Intonation ausgeht.“?’ Solche Intonationen — die manchmal lediglich aus zwei oder drei Noten
bestehen — initiieren bei Sostakovi¢ nicht nur die Herausbildung entwickelter musikalischer
Gedanken, sondern fungieren auch als Tréger eigener symbolistischer Bedeutung. Oder
anders formuliert: groRere Strukturen werden gerade aus den Intonationen entwickelt, die als
musikalische Symbole interpretiert werden.

Speziell im Zusammenhang mit der musikalischen Gestaltung des Themas Tod fallen zwei
Intervalle auf, die von Sostakovi¢ ganz offensichtlich symbolistisch empfunden werden — die
Quarte und die kleine Sekunde. Beide sind in der europdischen musikalischen Tradition als

% Zit. nach Detlef Gojowy: Dimitri Schostakowitsch, S. 41
2" Ebd., S. 107



Symbole fest verwurzelt und geben zwei Aspekte des Todes wieder: der gleichgiltige,
neutrale Klang der Quarte symbolisiert die Leere (,,der Tod ist [...] das absolute Ende. Es
wird nichts weiter geben. Nichts.“?®) und das schmerzhafte Intervall der kleinen Sekunde das
Leiden (,,Ich flirchte mich auch vor Schmerzen und denke nicht gerade voller Entziicken an
den Tod*?°). Als eines der unzéhligen Beispiele dafiir sei der Beginn des letzten Satzes der 14.
Symphonie angeflhrt — der Einsatz der Gesangstimmen auf die Worte ,,Allméachtig ist der
Tod“ — mit denen die Schlisselidee der Symphonie ausgedrtickt wird. Die beiden Intervall-
Symbole werden hier parallel intoniert:
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Der zweite Satz dieser Symphonie ,,Malaguena“ wird zunichst von Quart-Konstellationen
dominiert, darunter auch von den aus Quarten bestehenden Zwdlftonreihen; hier ist der
Einsatz der Stimme ,,Der Tod ist ggkommen!“:
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Das andere Thema — ,,Schwarze Pferde und finstere Seelen* — wird von einer durch Fermaten
herausgehobenen kleinen Sekunde initiiert, dieses Intervall pragt auch ihre melodische
Struktur.

Der erste Satz der Violinsonate

Wenn wir nun zur Analyse der Violinsonate ibergehen, finden wir gleich zu Beginn das
vollstandige Klangbild des Todes. Die ersten drei Takte der Klaviereinleitung stellen eine von
einer Quarte und einem Tritonus® (als tiberméaRige Quarte) ausgeldste Zwolftonreihe dar.
Dieser Reihe wird ein ,,tonaler” Takt hinzufligt, der aus beiden ,,Intervallen des Todes*
besteht: einer kleinen Sekunde und einer Quarte:
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28 Dije Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, hrsg. von Solomon Wolkow, S. 281
Y Ebd., S. 82
30 Tritonus galt in der europaischen Tradition als Symbol fir das Bose, das Teuflische.



Die weiteren vier Takte der Einleitung sind die genaue Spiegelung dieses Themas; damit wird
ein majestatischer Bogen gespannt, der fast die ganze Tastatur des Klaviers umfasst — und auf
solche Weise dieselbe Idee ,,Allméchtig ist der Tod* ausdriickt. Dafiir gebraucht der
Komponist, ebenfalls wie im letzten Satz der 14. Symphonie, keine gewaltigen Klangeffekte —
das durchsichtige Thema wird piano und leidenschaftslos vorgetragen.

Vor dem Hintergrund des gleichen, mehrmals wiederholten Themas im Klavier setzt die
Violine ein — und Ubertragt den Horer in eine andere Klangsphére, die mit der Bezeichnung
,espressivo® (ausdrucksvoll) markiert wird. Die ersten Tone bilden zwar auch eine kleine
Sekunde, doch das ist eine ganz besondere kleine Sekunde: die Noten D und (e)S sind die
Initialen von Dmitrij Sostakovi¢®!. Dass es sich nicht um eine zuféllige Tonkombination
handelt, belegt die Fortfihrung der Violinstimme: die Melodie dreht sich permanent um diese
zwei ToOne, so dass ihre Kombination fast in jedem Takt erscheint, insgesamt sechs Mal in den
ersten zehn Takten! Es geht in dieser Musik also auch um den Menschen Dmitrij Sostakovic,
genauso wie es in der 10. Symphonie oder dem 8. Streichquartett der Fall war. Derartige
musikalische Chiffren besaBen fiir Sostakovi¢ offensichtlich eine groe Anziehungskraft, sein
Schaffen Iasst sich in dieser Hinsicht vielleicht mit dem Robert Schumanns vergleichen. Die
Tone einer solchen Chiffre wurden von ihm als Symbol empfunden und dadurch auch zu
einem formbildenden Faktor erhoben. Unter diesen Chiffren waren Gbrigens nicht nur seine
eigenen Initialen (D-(e)S-C-H oder D-(e)S), sondern auch die Namen anderer Menschen, die
ihm nahe standen. Es sei unter anderem auf das 13. Streichquartett aus dem Jahre 1970
hingewiesen, das dem Bratscher Vadim Borisovskij gewidmet ist. Wenige Tage nach der
Widmung starb Borisovskij. Sein Tod scheint in Sostakovi¢s Komposition geradezu
vorausgesagt zu sein: sie beginnt und endet mit dem charakteristischen Todes-Klangkomplex
(eine Zwolftonreihe um den Ton B mit einer angehdngten kleinen Sekunde und einer Quarte)
als Bratschen-Solo. Das Ausgangsmotiv der Reihe ist ein raffiniertes musikalisches
Anagramm des Wortstammes des Namens Borisovskij: B — Re — So — F.

Zuruck zu dem ersten Satz der Violinsonate: Im weiteren Verlauf der ersten Episode sind
Melodiefloskeln zu erwéhnen, die spéter im ,,Loreley*“-Teil der 14. Symphonie (damit beginnt
der erste Monolog der Loreley — ,,Das Leben ist mir listig*3?) und in deren letzten Satz (mit
den Worten ,,Der Tod wartet auf uns und sehnt sich und weint in uns“®) vorkommen werden.
Sie konnten als ,,Motive der Todessehnsucht* bezeichnet werden.

Der néchste Abschnitt wird durch ein rhythmisch markantes Motiv von der Violine
eingeleitet:
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Dieses Motiv, das wie ein leises Anklopfen wirkt, stammt aus dem einige Monate vor der
Violinsonate entstandenen 12. Streichquartett, wo es am Ende des ersten Satzes auftaucht.
Intervalle der Quarte und der kleinen Sekunde dieses Motivs lassen nichts Gutes erahnen und
in der Tat, das ,,anklopfende* Motiv begleitet dann ein neues Zwdlftonthema im Klavier, das
wie ein starrer Tanz von Skeletten klingt.

3L In den ersten zwei Takten ist auch das komplette Motiv D-Es-C-H in latenter Form vorhanden.
32 Der russische Originaltext: ,,Zizn’ mne v tjagost™*.
33 Der russische Originaltext: ,,[smert’] Zzdet nas i Zazdet i plaget v nas*.



Unerwartet versucht das Thema mit Sostakoviés Initialen, sich im Klavier mit verzweifelter
Kraft zu behaupten — und miindet in eine neue, fast surreale Episode. Zu entferntem
Glockengelaut im Klavier intoniert die Geige im Pianissimo Figurationen, die wie leichte
Windgerdusche wirken.

Damit verschwindet das ,,Initialen“-Thema flr immer, der Rest des ersten Satzes wird von
verschiedenen melodischen Zwdlftongebilden und vor allem von Quartenklangen beherrscht.
Am Schluss erscheint in unerwarteter Stirke das ,,anklopfende* Motiv in doppelten Quart-
Schritten:

sul ponticello
urc P

A M

T
1

Vahivw

Vbl
PR,

-
morendo

- T

i 1
- - It |
I
I |

9T s9s T3 ju
. . . . P
nf

A |
e

o
o
QR Ry ::4“0

NIRER

[LINEER
[NSYERS
g

a9

Qe i

QW N, SNl S

dilie
]
dile
&
(duo
\dlle
3
(q 119
dlle

Der zweite Satz

An dieses Motiv knupft dann der zweite Satz der Sonate an — ein furioses Scherzo, das fast
durchgehend mit aulRerster Kraftanspannung in Forte und Fortissimo gespielt wird. Das
Anfangsthema erscheint bei der Violine, die sozusagen von Klavierakkorden angepeitscht
wird. Sein erstes Motiv ist eine Zusammensetzung von zwei Elementen: dem ,,anklopfenden*
Rhythmus aus dem ersten Satz und einer neuerlichen Konstellation einer kleinen Sekunde mit
einer Quarte:

Diese ist gleichzeitig ein kleines ,,Autozitat*: sie kommt aus dem Klavierzyklus ,,24 Praludien
und Fugen® op. 87 von 1951, aus dem Trio des Praludiums Des-Dur. Aus der dazugehdrenden
Fuge Des-Dur entstammt das Material des zweiten Thema des Scherzo der Violinsonate: eine
sich wild drehende Klangspirale:

Die Verwandtschaft ist nicht zuféllig: in beiden Fallen — in der Fuge Des-Dur, die von Anfang
bis zu Ende fortissimo marcatissimo gespielt werden soll, und im Scherzo der Violinsonate —
geht es um Gewalt, um grobe, rohe Gewalt. ,,Grobheit und Rohheit sind Eigenschaften, die
ich am allermeisten hasse,* duBerte Sostakovi¢ in seinen ,,Memoiren® und fuhr fort: ,,Grobheit
und Rohheit sind meiner Meinung nach miteinander gekoppelt. Eines der vielen Beispiele
dafiir ist Stalin.“** Und an einer anderen Stelle: ,,Wenn ich erfahre, dass jemand gequilt wird,
empfinde ich den Schmerz am eigenen Leibe.“%®

34 Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, hrsg. von Solomon Wolkow, S. 90
% Ebd., S. 81-82
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Das Scherzo der Violinsonate hat nichts Scherzhaftes, nicht einmal Sarkastisches oder
Parodistisches, wie es in Sostakovis fritheren Scherzi so oft der Fall war. Nicht der Humor,
sondern Schauder und Entsetzen herrschen in diesem unerbittlichen Stiick, das bis zur
Erschopfung jagt, ohne dass der Horer die Mdglichkeit bek&me, Luft zu holen und sich zu
entspannen.

Neben den beiden Hauptthemen (das Scherzo ist in einfacher Rondo-Form geschrieben) ist
eine Zwolftonreihe von Bedeutung, die zunéchst als eine Art dlsterer cantus firmus im
Klavier durchgefuhrt wird — das ist die einzige leise Stelle des Stlicks. Dieselbe Reihe
erscheint dann triumphierend am Ende des Scherzos, dieses Mal mit voller Wucht. Sie wird
hier dreimal wiederholt, jedes Mal schneller und héher. Diese Wiederholungen, gekoppelt mit
den hysterischen Schreien der Geige im hohen Register, fl63en ein beinahe rituelles
Schrecken ein.

Der dritte Satz

Es folgt dann der eigentliche Triumph des Todes, denn so ist zweifellos die Einleitung zum
dritten und letzten Satz der Sonate zu deuten. Der Tod als Sieger der gewaltigen Schlacht
erscheint mit einem kraftvollen Quartenschritt im Klavier — der punktierte Rhythmus betont
die heroische Attitide. Eine ebenso kraftvolle kleine Sekunde schlief3t an. Die fast schon zu
erwartende Zwolftonreihe wird dieses Mal komplementér von beiden Instrumenten im
Fortissimo gebildet.

Der dritte Satz ist einer der Hohepunkte des spiten Schaffens Sostakovi¢s. Es sind
Variationen (ber ein ostinates (unverandertes) Thema, in denen der Komponist einen
auflergewohnlichen Reichtum und eine spezielle Komplexitat des Ausdrucks erreicht. Die
komplizierten formalen Strukturen des langsten Satzes der Sonate offenbaren neben der
raffinierten motivischen Arbeit ein erstaunliches architektonisches Gefiihl.>

Bemerkenswert ist die Gestalt des Themas der Variationen:

Sein diatonisches Initialmotiv setzt sich erneut aus den Intervallen Quarte (1. Takt) und kleine
Sekunde (2. Takt) zusammen. Gleichzeitig ist es eine fast genaue Wiederholung des Beginns
der Uberwaltigenden Zwdélftonsequenz am Ende des Scherzos. In der chromatischen
Fortsetzung des Themas sind die oben erwdhnten Motive der ,,Todessehnsucht* zu
erkennen.®’

Die ersten sechs Variationen folgen dem klassischen Muster der Fakturverdichtung. Die
aufkommende Unruhe wird in der siebten Variation durch kadenzartige Repliken der Violine
unterbrochen, die wiederum die Musik der Loreley aus der 14. Symphonie in Erinnerung
rufen.

3 Die Form des dritten Satzes verbindet Eigenschaften eines Variationszyklus mit einem dreiteiligen ABA-
Aufbau.

37 Unverkennbar ist auch der Einfluss von Bachs Verwendung der Chromatik, etwa dem ,,passus duriusculus* —
absteigenden chromatischen Tonfolgen, die Schmerz und Leid ausdriicken.
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In der neunten Variation gesellt sich dem Thema eine neue Melodie zu, die von nun an als
seine standige Begleitung fungiert, so dass der Satz sich fortan als Doppelvariationen
entwickelt. Diese Melodie besteht aus drei unterschiedlichen, aufeinander folgenden
Zwolftonreihen. Ihr Anfangsmotiv ist identisch mit dem Beginn des Themas des ersten Satzes
von Alban Bergs Violinkonzert. Diese aus vier Noten bestehende Tonabfolge (hier beim
ersten Auftauchen)

| IH:

wird von Sostakovi¢ genauso wie andere fiir ihn bedeutsame Miniaturmotive symbolisch
umgedeutet. Das Violinkonzert von Berg — das als eine Art ,,doppeltes” Requiem in die
Musikgeschichte eingegangen ist — wird damit in der Musik der Sonate ,,unsichtbar* présent.
Dieses 1935 komponiertes Violinkonzert widmete Berg ,,dem Andenken eines Engels®:
gemeint war die Tochter von Alma Mahler und Walter Gropius Manon, die mit 18 Jahren an
Kinderlahmung gestorben war (die Krankheit, die auch bei Sostakovi¢ festgestellt wurde).
Berg selbst starb ebenfalls im selben Jahr, kurz nach der VVollendung seiner Komposition. Die
Konzeption des dreisatzigen Violinkonzertes — mit einem kontemplativen ersten Satz, einem
Scherzo in der Mitte und den Variationen tiber ein Choralthema von Bach als Finale — weist
eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Aufbau der Violinsonate von Sostakovi¢ auf. In jedem Fall
gehorte Bergs Violinkonzert zu den Werken, die fiir Sostakovi¢ von besonderer Bedeutung
waren — nicht zuféllig wurde spdter der Beginn seiner Bratschensonate von den ,,leeren
Quinten aus dem Anfang des Berg-Konzerts inspiriert.

Das Aufkommen der an Berg ankntpfenden Melodie in der Violinsonate befordert eine
neuerliche Dynamisierung, sie gipfelt schliellich in den beiden Solo-Variationen, in denen
sich die lang angestaute Spannung entladt. Diese Variationen — zunéchst Fortissimo im
Klavier, danach ,,piu Forte-Fortissimo* in der Violine — bereiten die Wiederkehr des Materials
der Einleitung vor: der Tod als Sieger. Nach diesem dynamischen Hohepunkt des Satzes
beginnt eine allmadhliche Beruhigung, wobei in der letzten, sechzehnten Variation das ,,Berg-
Thema“ merklich an Bedeutung gewinnt. Schliel3lich erscheint in der Violine ein fast
komplettes Zitat des entsprechenden Themas aus dem Berg-Violinkonzert in authentischer
Tonlage.

Diese Stelle leitet die Coda ein — den Abschied. Nach der ,,surrealen” Episode mit
Glockengelaut und Windgerauschen aus dem ersten Satz erscheinen die bekannten
klanglichen Attribute des Todes — dieses Mal langsam und gedampft. Sie werden in der
Violine von wiederholten zarten Terz-Motiven begleitet. Es ist eine Erinnerung an
Sostakovics Lieblingsstiick: ,,Das Lied von der Erde* von Gustav Mahler. Dort werden solch
wiegenden Terzen im letzten, ,,Der Abschied* betitelten Satz gleichsam als Symbol des
ewigen Lebens der Natur intoniert. Dieser beinahe ,,trostende* Abschluss wird aber bei
Sostakovi¢ in den allerletzten Takten schonungslos aufgehoben: die Sonate endet mit dem
gleichen — von Quarten beherrschten — Klangkomplex des Todes, der schon den ersten Satz
beschlossen hatte. ,,[...] sie hitten gern ein trostliches Finale. Sozusagen: Tod — das ist bloR
der Anfang. Aber der Tod ist kein Anfang, er ist das absolute Ende. Es wird nichts weiter
geben. Nichts. Man muss der Wahrheit direkt ins Gesicht sehen.*3®

38 Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch, hrsg. von Solomon Wolkow, S. 281
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