1. Was ist Ironie?
Begriffliche Erlduterungen und Problemaufriss

1.1. Lexikalische Definitionen

»Bei der Ironie ist das Gegenteil von dem gemeint, was mit den Worten gesagt wird.«*
(Wolfgang Kayser)

»Die Ironie ist eine Form der Liige.«? (Francois Paulhan)

»Ironie ist: einen Klerikalen so darstellen, daf§ neben ihm auch ein Bolschewik getroffen
ist, einen Trottel so darstellen, da der Autor plotzlich fiihlt: das bin ich ja zum Teil
selbst.«3 (Robert Musil)

»Das Wissenschaftliche, angewandt auf das ganz Unwissenschaftliche und Marchenhaf-
te ist pure Ironie.«4 (Thomas Mann)

»Das Absichtlich Licherliche ist der Scherz. [...] Versteckt nun aber der Scherz sich hinter
den Ernst; so entsteht die Ironie.«5 (Arthur Schopenhauer)

Mogen diese fiinf Aussagen auch noch so verschieden sein — im Kern behandeln sie
doch ein- und dasselbe: die Ironie. Zumindest ist dies der erste Eindruck, den der
Leser erhilt, da alle Autoren den gleichen Begriff verwenden. Ob jedoch alle tatsich-
lich das gleiche Phinomen beschreiben, ist weniger eindeutig.

Schon in diesen kurzen Zitaten spiegelt sich die Problematik des Themas, das
dieser Arbeit zugrunde liegt: Da Ironie ein im tdglichen Sprachgebrauch bekanntes
und beliebtes Phinomen darstellt, kann zunichst jeder definieren oder doch zumin-
dest beschreiben, was er sich darunter vorstellt. Deshalb lief3e sich die Liste der Aus-
sagen miihelos weiter fortsetzen, auch ohne dass dabei aufnamhafte Autoren zurtick-
gegriffen werden miisste.

Bei einer Uberpriifung der Stimmigkeit der vorliegenden Thesen wird es dagegen
schwieriger, zumal es sich in einigen Fillen gar nicht um Definitionen von Ironie,
sondern mehr um Beispiele fiir [ronie handelt.

1 Wolfgang Kayser: Das sprachliche Kunstwerk. Eine Einfithrung in die Literaturwissenschaft, Tiibin-
gen/Basel 2°1992 ['1948], S. 111f.

2 »L’ironie est une forme du mensonge.« (Frangois Paulhan: La morale de I'ironie, Paris 31925
[*1909], S.146).

3 Robert Musil: Der Mann ohne Eigenschaften. Aus dem Nachla@ (Fortsetzung), in: Gesammelte
Werke in neun Bdnden, Reinbek 1978, Bd. 5, S.1939.

4  Thomas Mann: Reden und Aufsitze, in: Gesammelte Werke in dreizehn Bdnden, Frankfurt a. M.
31990 ['1960], Bd. 11, S. 656.

5 Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung. Gesamtausgabe, hg. von Ludger Liitke-
haus, Miinchen 32005 [*'1998], Bd. 2, S. 118.
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Intonation, in manchen Fillen auch in der AuRerungssituation zu finden (» Kimouc
Kk . COOCPKUTCA O6I)I‘—IHO HC CaMOM BBIPAZKCHIM, 2 B KOHTCKCTC MJI MIHTOHAIVIL,
a IHOT[A — JINIIIh B CUTYAIU BbICKA3bIBAHMSI).

Auchwenn bisher nur von Lexikonartikeln die Rede war, findet sich abschlie[3end
noch eine weitere, besonders interessante russische Ironiedefinition in Juri Borews
Buch Komuueckoe (Das Komische). Borew beschreibt Ironie kurz als eine der Nuancen
komodiantischen Lachens, als eine der Formen besonders emotionaler Kritik, bei der
sich hinter einer positiven Bewertung scharfer Spott versteckt (»ofue 13 OTTEHKOB
KOME/IUITHOTO CMEX4, OffHa 13 popM 0COOO0 €MOIMOHAILHONM KPUTUKY, IIPU KO-
TOPOII 32 TIOJIOZKNUTEIIFHON OLIEHKOI CKPBITA OCTPas HacMetka«). Indem Ironie jene
Eigenschaften anpreise, die sie im Grunde verneint, habe sie einen doppelten Sinn:
einen »geraden«, wortlichen, und einen versteckten, »umgekehrten«. Diese Definiti-
on spitzt sich in Borews folgender These zu: Je tiefer der echte Sinn der Aussage
versteckt ist, desto beilRender, hohnischer ist auch die Ironie. (»Yem 6os1ee ri1y60KO
CKPBIT €€ MCTUHHBIN CMBICJL, TEH UPOHIs 60JIEE HSBI/ITCJILHB_.«)Ig

Grundsitzlich unterscheidet sich auch diese Definition kaum von all jenen, die
wir bisher zusammengetragen haben. Dennoch lisst sich Borew mit seinen Ausfiih-
rungen mithilfe der neuen Beleuchtung eines bekannten Aspekts von den anderen
Autoren abgrenzen. Wihrend in vielen Definitionen das Widerspriichliche, Paradoxe
der Ironie betont wurde, auch unter Berticksichtigung einer oft negativen, destrukti-
ven Konnotation, stellt Borew indirekt eine Funktion der Ironie in den Mittelpunkt,
die zwar schon angesprochen, aber nie ausfiihrlicher erliutert wurde: Ironie als Me-
thode der Kritik. Demnach prisentiert sich die Eigenschaft des Paradoxen hier zu-
sdtzlich in seiner Art der Charakterisierung, denn indem er Ironie einerseits als Form
der Komik und des Lachens, andererseits aber als Mittel scharfer, beilRender Kritik
bezeichnet, verbindet er scherzhafte Harmlosigkeit mit bitterem Ernst. Gleichzeitig
spielt der Autor mit seiner AulRerung auf verschiedene Abstufungen der Ironie an,
jeweils in Abhingigkeit davon, wie tief der tatsichlich intendierte Sinn verborgen
bleibt. Auf diese Weise stellt Borew, ohne den semantischen Spielraum noch mehr
zu erweitern, die Bedeutung der Ironie in ein vollig neues Licht, da sie hier, verglichen
mit simtlichen Definitionen philosophisch-abstrakter Natur, einen wesentlich ho-

17 Bonvuaz cosemckas enyuxnonedus (Grofe sowjetische Enzyklopddie), hg. von Alexander M. Pro-
chorow, Moskau 1970, zit. nach www.slovari.yandex.ru/~xunru/BC3/Vpouns/ (25. Juni
2012). Die Ubersetzungen aus dem Russischen und Franzdsischen stammen, sofern nicht
anders angegeben, von Uta Schmidt.

18 Juri Borew: Komuueckoe unu o mom, kak cmex Kasnum mecosepuencmeo Mupa, oumaen u 0610-
enaem wenosexa u ymeepucdaem padocms bvimus (Das Komische oder Wie das Lachen die Unvollkom-
menheit der Welt vernichtet, den Menschen reinigt und erneuert und die Lebensfreude bekrdftigt), Moskau
1970, S.98.
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spektive des tiglichen Umgangs mit Ironie paradox, auf wissenschaftlicher Ebene
jedoch keineswegs.

Versuchen wir im Folgenden, zu ergriinden, wie sich das Phdnomen der Ironie —
zundchst in der Sprache — dulert, indem wir seine Eigenschaften und Funktionen
zusammentragen, um anschlieRend an das Phinomen einer musikalischen Ironie an-
kntipfen zu kdnnen.

2.2. Erscheinungsbild der verbalen Ironie

Bevor wir uns mit einzelnen Charakteristika der Ironie beschiftigen konnen, sollte
zundchst die Frage geklirt werden, welche Art von Aussagen in der Alltagssprache
iberhauptals ironisch bezeichnet werden. Hierbei ist nicht die bei der Begriffsdefini-
tion dargestellte Bedeutungsvielfalt ausschlaggebend, sondern allein der tatsichli-
che Gebrauch.> Als potentiell ironisch gelten demnach zum Beispiel

I. Aussagen, deren tatsichliche Bedeutung nicht mit dem wortlich Gesagten tiber-
einstimmt und dennoch (mehr oder weniger leicht) erkennbar ist,

2. falsche oder unsinnige Antworten auf offenkundige Fragen beziehungsweise auf
Fragen, deren Antwort ohnehin aus der Situation hervorgeht,

3. Aussagen, die sich hinsichtlich der Wortwahl von der iiblichen Sprechweise un-
terscheiden, zum Beispiel durch das Einfliel3en einzelner besonders gewihlter
oder altmodischer Ausdriicke in einer ansonsten umgangssprachlichen Unter-
halltung,6

4. Aussagen oder Bemerkungen, die durch ihre extreme Kiirze einen abrupten
Bruch im Redefluss verursachen — allgemein gesprochen: jede Artvon Aussagen,
die in einem oder mehreren bestimmten Merkmalen in extremem Kontrast zum
sprachlichen oder situativen Kontext stehen.”

5  Die folgende Liste erhebt nicht den Anspruch auf eine vollstindige Erfassung. Aufgezihlt
werden bewusst nur die geldufigsten Formen ironischer Bemerkungen, die uns im tiglichen
Sprachgebrauch begegnen.

6 Als Beispiel ist hier eine Situation denkbar, in der ein 16jdhriger einen guten Freund, den er
zufillig trifft, mit den Worten begriiRt: »Herr Schneider, was machen Sie denn hier?«

7  Beispiel: Ein Schiiler fragt den Lehrer mitten in der Stunde, ob er die miindlichen Noten
bekannt geben kénne. Kommentar des Lehrers: »Abgerechnet wird zum Schluss!« Die ironi-
sche Brechung in diesem Dialog besteht darin, dass der Lehrer die Frage nicht mit »Ja« oder
»Nein« oder in anderer Weise direkt beantwortet, sondern das »Nein«in Form einer Metapher
ausdriickt (Noten = Rechnung) und seiner Antwort demzufolge eine indirekte Qualitit ver-
leiht. Dieses Beispiel wiirde Grice mdglicherweise als konversationelle Implikatur werten, da
der Lehrer durch seine indirekte Art zu sprechen die Modalititsmaxime verletzt, ohne das
Kooperationsprinzip zu gefihrden.



3. Musikalische Ironie I: Erik Satie

3.1. Rezeption: Satie, der Ironiker?

»Die Embryons desséchés folgen anmutig auf die Véritables Préludes flasques und auf die Descrip-
tions automatiques.

Dieses Werk ist absolut unverstindlich, selbst fiir mich.

Von sonderbarer Tiefgriindigkeit, erstaunt es mich immer wieder.

Ich habe es gegen meinen Willen geschrieben, vom Schicksal gelenkt.

Vielleicht wollte ich witzig sein? Das wiirde mich nicht tiberraschen und wire ganz mein
Stil.

Jedoch werde ich keinerlei Nachsicht mit jenen {iben, die es verschmihen.

Das sollten sie wissen.«*

Sind dies die Worte eines seriosen Komponisten, der mit wenigen Sitzen versucht,
eines seiner Werke zu beschreiben? Ein Leser, der weder das oben genannte Zitatnoch
seinen Verfasser kennt, wiirde den Text vermutlich eher auf eine der zahlreichen
Figuren aus Lewis Carrolls Alice’s Adventures in Wonderland zurtickfiihren als auf einen
franzosischen Komponisten des ausgehenden 19. und frithen 20. Jahrhunderts.

Worin aber besteht diese Befremdlichkeit, die sich neben dem eventuellen Anflug
eines Schmunzelns unwillkiirlich einschleicht? Satie spricht zu Anfang des Zitats von
drei Werksammlungen, in denen die hier erlduterten Embryons desséchés (Vertrocknete
Embryonen) »anmutig« auf die beiden anderen folgen. Abgesehen von der liebenswiir-
digen Wortwahl, die in diesem vermeintlich wissenschaftlich-neutralen Zusammen-
hang so unpassend scheint, stellt sich hier bereits die erste Frage: Wie kann ein Werk
»anmutig« sein beziehungsweise »anmutig« auf ein anderes folgen? Meint Satie da-
mit, dass es sich gut einfiigt in die ihm vorherbestimmte Reihenfolge? Versucht er zu
sagen, dass es keine abrupten Briiche gibt zwischen den Stiicken? Was aber treibt ihn
ausgerechnet zu dieser Formulierung, wenn er so viele andere hitte wihlen konnen,
die weniger absonderlich und stattdessen sachlicher oder neutraler wirken, wie zum
Beispiel »folgerichtig«, »konsequent« oder »zwingend«? Die Antwort bleibt aus —
jedoch empfindet der Leser schon aufgrund dieser Beobachtung moglicherweise ne-
ben einer leichten Verwirrung auch einen ersten Hauch von Neugier, mit der er sich
fragt, wie diese Art zu formulieren weitergehen konnte.

Der nichste Satz birgt ein Potential von dhnlich durchschlagender Wirkung:
»Dieses Stiick ist absolut unverstindlich, selbst fiir mich.« Wiirde ein Wissenschaft-

1 Erik Satie: Schriften, iibers. aus dem Franzosischen von Silke Hass, hg. von Ornella Volta,
Hofheim 31997, S. 22; fiir den franz. Originaltext vgl. Steven M. Whiting: Satie the Bohemian:
from cabaret to concert hall, Oxford 1999, S. 367.
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3.3.2. Sports & Divertissements (1914)

Nachdem das Vorwort zu diesem Zyklus schon in der Rubrik »Worte zur Musik«
entsprechend zur Geltung gekommen ist, ist es nun an der Zeit, sich zu vergegenwir-
tigen, wie viel von der scheinbaren Ironie der Worte — oder ihrer Ernsthaftigkeit —
auch in den Noten zu finden ist.">% Besonders interessant ist in dieser Hinsicht der
Choral, der den 20 Miniaturen vorangeht, zumal er schon in Saties Vorwort ausfiihr-
lich charakterisiert wurde. Handelt es sich hier wirklich um eine »bissige Vorrede«
fiir all jene, die ihn nicht mogen?
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NOTENBEISPIEL 3 Erik Satie, Sports & Divertissements:
»Choral inappétissant«, Anfang

Schon nach wenigen Takten wird klar, dass die Musik ihrem Titel »Choral inappétis-
sant« alle Ehre macht. Die tatsichliche Ndhe zum Choral zeigt sich durch die vier-
stimmige Anordnung und durch die Melodie in der Oberstimme, die sich meist im
gleichen Rhythmus bewegt. Der gingigen Auffassung eines Chorals widerspricht
jedoch die Tatsache, dass die Bassstimme nicht fiir ein durchgingiges Fundament
sorgt, indem sie die Melodiestimme durch eine flieRende Viertelbewegung unter-
stiitzt, sondern dass sie das rhythmische Motiv der Oberstimme, ausgedriickt durch
eine Viertel und eine Halbe, weitestgehend {ibernimmt. Dieses an sich so banale
Motiv verhindert eine flie3ende Melodik und stoppt stattdessen die Entwicklung
durch das permanente Einfrieren der Oberstimme auf der zweiten Zihlzeit (siehe
Notenbeispiel 3).

Die rhythmische Monotonie und das betont langsame Voranschreiten der Stim-
men unterstreichen die Schwermiitigkeit dieses Chorals, der auch durch die Melodie
nicht an zusitzlicher Spannung gewinnt. Diese bewegt sich vorrangig in Sekund-
schritten — bis zur ersten Fermate aufwirts, bis zur zweiten Fermate abwirts —, um
denselben Bogen im dritten Abschnitt noch einmal verkiirzt nachzuvollziehen. Eine
langweiligere, abwechslungslosere Melodik ist kaum vorstellbar. Wire dieses Stiick
nun nicht im forte beziehungsweise am Schluss sogar im fortissimo, sondern in durch-
gingigem piano geschrieben, konnte der Horer es als Hintergrundmusik wahrneh-

154 Fiir die folgenden Notenbeispiele vgl. Erik Satie: Sports & Divertissements, Paris 1964.
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NOTENBEISPIEL 15 Satie, Embryons desséchés:
»De Podophthalmac, Seite 23, Zeile 2/3

Komponente dulRert sich erneut durch die starke Ubertreibung einer typischen
Schlusswendung des 18. beziehungsweise 19. Jahrhunderts. Die Ironie des zuvor be-
handelten Schlusses wird jedoch noch insofern potenziert, als Satie hier nicht einen,
sondern gleich mehrere verschiedene Schliisse aneinanderreiht, die alle mit F-Dur-
Akkorden enden (siehe Notenbeispiel 16).

Cadence obligée (de I'Auteur)

N>
L)
L)
L

I

)
S

Weh |
e

e N |
i

(YL
W

~
1
~

T T ¥ p—— ¥
P )] P P & P

I!\I"-j\’ Lo | o | & |2 v B TTIE |
3 3¢ 373+% I % 3EIEE 33

NOTENBEISPIEL 16 Erik Satie, Embryons desséchés: »De Podophthalmac, Schluss, Seite 23
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Zunichst ist dies eine herabfallende Dreiklangsgirlande, gefolgt von aufsteigen-
den Vierklingen, wiederholten Dominant-Tonika-Wechseln und schlieRlich einem
rhythmisch orientierten Abschlussmuster — all diese Motive enden mit stark akzen-
tuierten Akkorden, die die Schlusswirkung bekriftigen sollen, ohne sie tatsichlich
einzuldsen, denn der eigentliche Schluss kommt erst spiter. Der Horer wird in seiner
Erwartungshaltung eines echten Schlusses getduscht, denn die Musik behauptet
schon, dass das Stiick zu Ende ist, lange bevor es tatsidchlich aufhort. Die Assoziation
»Schluss« wird demnach nur zum Schein hervorgerufen, wihrend das Stiick noch
weitergeht. Aus diesem Grund handelt es sich hier erneut um ein Beispiel »dul3erer«
Ironie. Im Unterschied zur »inneren« Ironie ist es hier nicht so, dass die Musik auf
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mal bitter und mal trocken prisentiert. Wenn die Belege der Zeitgenossen der Wahr-
heit entsprechen, lisst sich eine gewisse Doppelbddigkeit, die auch der Ironie zu
eigen ist, nicht von der Hand weisen. Im Rahmen der Schostakowitsch selbst zuge-
schriebenen AuRerungen werde ich mich dieser Vermutung erneut zuwenden. Ziel
ist es zundichst, festzustellen, inwieweit die Schriften des Komponisten die hier auf-
gestellten Beobachtungen zusitzlich unterstiitzen oder widerlegen und in einem wei-
teren Schritt zu hinterfragen, welchen Einfluss dies auf die Bedeutung der Musik
austibt.

Bevor ich im Folgenden auf zwei der sowjetischen Schostakowitsch-Biografen
eingehe, mochte ich noch auf zwei Kommentare zur 5. Sinfonie c-Moll op. 47 verwei-
sen, die zu einem der meistdiskutierten Werke des Komponisten zdhlt und im Ana-
lyseteil noch ausfiihrlich behandelt werden wird. Der erste Kommentar stammt von
dem Musikwissenschaftler Alexander Fadejew, der sich nach der Urauffiihrung im
Jahr 1938 folgendermaf3en dufRerte:

»VIsymmressHou cuitsl. [Ipekpacha 3-s 9acts. Ho KOHeI 3ByUUT HE KaK BBIXO[, (M TEM
6oJiee He Kak TOPIKECTBO yymn 06e/1a), a KaK HaKa3aHIE I MECTh Komy-To. Crpaitas
C1J1a BMOLIMOHAJIBHOTO BO3ZEIICTBIA, HO CIJIa TParmyecKas. BeIsbIBaeT 4yBCTBA TAKE-
bye. «'5

(Von erstaunlicher Kraft. Wundervoller dritter Satz. Aber das Ende klingt nicht wie ein
Ausweg [und noch weniger wie Triumph oder Sieg], sondern wie eine Strafe oder etwas
Ahnliches. Eine furchtbare Kraft von emotionaler Wirkung, aber eine tragische Kraft. Sie
driickt ein Gefiihl von Schwere aus.)

Dieses Zitat stellt eine Art Antizipation der gesamten Debatte dar, die etliche Jahre
spiter von Solomon Wolkow ausgeldst wurde, denn selten dul3erte ein Wissenschaft-
ler mit so deutlichen Worten die Vermutung, dass die Musik Schostakowitschs eine
andere Botschaft enthalte als jene, die zunichst oftensichtlich scheint. Besonders das
Finale der 5. Sinfonie ist auf die Frage hin untersucht worden, ob der tiberschwing-
licheJubel tatsidchlich ernst gemeint ist oder ob Schostakowitsch dem Horer stattdes-
sen unterschwellig genau das Gegenteil der vordergriindigen Aussage suggeriert. Die
Bemerkung Fadejews widerlegt ebenso die These, dass solche Interpretationen sich
erst zum Ende des Jahrhunderts entwickelt hitten, sondern weist darauf hin, dass es
schon in der zeitgendssischen Rezeption Stimmen gab, die dem offiziellen Mei-
nungsbild entgegenstanden, und dies keineswegs nur auf Seiten der Freunde des
Komponisten.

15 Alexander Fadejew: ITsrast cumonus [locrakosuua(Die 5. Sinfonie Schostakowitschs), in:
3a mpudyame aem (In dreiflig Jahren), Moskau 1957, S. 891, zit. nach: Amumpuzn Illocmarxosuu
(Dmitri Schostakowitsch), hg. von Giwi Ordschonikidse, Moskau 1967, S. 43.
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NOTENBEISPIEL 34 Dmitri Schostakowitsch, Sinfonie Nr. 5
a 4. Satz, Ziffer 119
b 1. Satz, Takt 2 nach Ziffer 98

Injener Gestalt war es von einem charakteristischen Sechzehntelauftakt, zahlreichen
Spriingen und vielfiltigen rhythmischen Motiven geprigt, die zusammen mit den
starren Terzrepetitionen in der Begleitung eine Stimmung von Angst beziehungswei-
se Panik vermittelten. Hier, kurz vor der Uberleitung zum Schluss der Sinfonie, zeigt
sich dieses Thema von einer gdnzlich anderen Seite.

Sdmtliche Charakteristika des Gehetzten, Angstvollen und Panischen sind ver-
schwunden und einem Ausdruck von Ruhe und Expressivitit gewichen. Die Melodie
wird hier von den Ersten Violinen gespielt und bewegt sich in stark augmentierten
Notenwerten, die dem melodischen Verlauf einen ruhigen, aber dennoch flieRenden
Ausdruck verleihen und damit dem Fluchtcharakter des Anfangs entgegenwirken.
Auch die Begleitfigur in den tiefen Streichern bestitigt diese Ausgeglichenheit, da sie
keine Terzrepetitionen enthilt, sondern gebrochene Dreikldnge als Klangteppich un-
ter der Melodie ausbreitet. Harmonisch steht dem d-Moll der Exposition ein Des-Dur
gegeniiber, das hinsichtlich der Tonartencharakteristik eine besonders weiche, sanf-
te Qualitit besitzt und den Kontrast demzufolge noch mehr hervorhebt. Die friedliche
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tene Stimmung dieses ersten Themas. Nicht nur die abwartende, statische Beglei-
tung, sondern auch die Melodie, die keine Zielgerichtetheit aufzuweisen scheint und
sich kaum von der Stelle bewegt, ruft unwillkirlich die Assoziation des Atem-Anhal-
tens hervor. Wenn die Melodie wenige Takte spiter (Ziffer 148) erneut einsetzt, wird
dieser Eindruck bestitigt. Hier ist ein tonales Zentrum nicht mehr erkennbar, da das
Tonmaterial zunehmend durch chromatische Nebentone angereichert wird, so dass
weder die Harmonik noch die Melodik klar bestimmbar ist.

Das zweite Thema setzt nach dem Ausklingen des ersten Themas in Celli und
Kontrabissen ein (Ziffer 150). Erstmalig tritt es jedoch frither auf, nimlich als Einwurf
zwischen den beiden Einsitzen des ersten Themas (Takt 4ff. vor Ziffer 148, siehe

Notenbeispiel 40).
NOTENBEISPIEL 40 Dmitri Schosta- . Fh——e—o—%— e T;F =F 1
. . . " a1 J & > o S
kowitsch, Sinfonie Nr. 7, 4. Satz, \‘?empred = o 7o '
Takt 4 vor Ziffer 148

Hieran zeigt sich bereits sein grundsitzlich anderer Charakter, der nicht zurtickhal-
tend, sondern vorantreibend und energisch wirkt. Die Melodie, die sich aufgrund
ihrer Kiirze und ihrer rhythmischen Prignanz eher als Motiv beschreiben lisst, be-
steht aus aufsteigenden Punktierungen mit nach und nach gréf3er werdenden Inter-
vallen, die im Folgenden auf der Quarte sequenziert werden (Takt 4 nach Zifter 150).
Auch im pianissimo sorgt die pragnante und zielgerichtete Rhythmik fiir eine drama-
tische und antreibende Wirkung, die jener des ersten Themas hinsichtlich seines
Charakters kontrir gegeniibersteht. Noch deutlicher wird dies, wenn aus dem an-
finglichen rhythmischen Motiv in Ziffer 152 eine echte Melodie wird, hier von den
Ersten Violinen vorgestellt und erstmalig ohne Zweifel im harmonischen Zentrum
von c-Moll anzusiedeln (siehe Notenbeispiel 41). Uber die charakteristischen Punk-
tierungen hinaus wird die Melodie zusitzlich durch sequenzierte Sekundginge und
Skalenausschnitte angereichert, deren vorantreibende Wirkung besonders durch die
synkopischen Uberbindungen unterstiitzt wird (siehe Takt s ff. vor Ziffer 153).

NOTENBEISPIEL 41 Dmitri Schostakowitsch, Sinfonie Nr. 7, 4. Satz, Ziffer 152

Dass Schostakowitsch die Zahl der Assoziationen von Bedrohlichkeit und Gewalt-
sambkeit in diesem Satz nach und nach ansteigen lisst, zeigt sich anhand des dritten
Themas, das sich auch eher als Motiv entpuppt, da es im weiteren Satzverlauf nicht
weiterverwendetwird. Als thematisch bezeichne ich es dennoch wegen seiner grof3en
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Streicher, auf der anderen die Blechbldser. Auch hier sind die Blechbliser fiir die
Melodieverantwortlich, dieangesichts der enormen Lautstirke und der akkordischen
Aussetzung uniiberhorbar ist und stets im Vordergrund bleibt. Harmonisch wendet
siesichjedoch ebenso konsequent gegen dievorgegebene Tonart H-Dur, wie es schon
in einem der vorherigen Themeneinsitze der Fall war. Durch tonleiterfremdes Mate-
rial (Takt 4 ff. nach Zifter 204: klingendes c statt cis, d statt dis, g statt gis, siehe Noten-
beispiel 48) entstehen hier dissonante Reibungen, die dem Bild von Triumph und
Freude entgegenwirken, so dass auch die Durtonalitit die Assoziationen von Bedroh-
lichkeit und Gewalt nicht verdringen kann.
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NOTENBEISPIEL 48 Dmitri Schostakowitsch, Sinfonie Nr. 7, 4. Satz, Takt 4 nach Ziffer 204

Das Motiv der Begleitstimmen besteht derweil aus einer absteigenden kleinen Terz,
die durch einen chromatischen Aufstieg ausgefiillt und so permanentwiederholtwird
(siehe Notenbeispiel 49), wodurch sich erneut jene Starrheit zeigt, die bereits im
Verlauf des Satzes als charakteristisch herausgestellt wurde.

'Aﬁg # 'mi # shet ) NOTENBEISPIEL 49 Dmitri
- 3/ - F F F # EQE = F ‘.ﬁ ’lt #ﬁi £ Schostakowitsch, Sinfonie Nr. 7,
iy T =g 4. Satz, Takt 4 nach Ziffer 204

Diese Motivik ist nicht Ausdruck von Befreiung, sondern von Stillstand, zumal das
musikalische Material den Ambitus einer Terz nicht tibersteigt und damit weder har-
monisch noch melodisch vorankommt. Auffillig ist weiterhin, dass hier ausgerech-
net die Tonart H-Dur erreicht wird, die von der eigentlichen Tonika der Sinfonie weit
entfernt ist. Zwar handelt es sich aus melodischer Perspektive nur um einen Halbton-
schritt, allerdings bestitigt dies nur ein weiteres Mal den Eindruck des symbolischen
knappen Verfehlens, den auch die anderen Instrumente durch das harmonisch ab-
weichende zweite Thema bereits andeuteten. Auch Anne Shreffler geht in ihrer Ana-
lyseaufdie hier angewandte paradoxe Tonartensymbolik ein, die sie folgendermal3en
interpretiert:

»Dald die Stelle, die allen Konventionen nach als >triumphierend« gehdrt werden muf3

(Ziffer 204—207), merkwiirdigerweise in H-Dur, nicht in der Tonika C-Dur, notiert ist

(ohne Vorzeichenwechsel), konnte eine Insider-Botschaft sein, etwa: »diese Stelle in der
falschen Tonart ist nicht echt gemeint«.«89

189 Shreffler: Denkmal wider Willen, S. 119.
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drei Fillen um Komponisten, wobei Glinka als einziger Name unverindert bleibt,
wdhrend »Dserschinka« und »Tischinka« Verniedlichungsformen von Dserschinski
und Chrennikow darstellen, dessen Vorname Tichon hier zu »Tischinka« umgewan-
delt wurde. Zeitgenossen von Schostakowitsch vermuten, dass dieser als grundsitz-
lich hoflicher und zurtickhaltender Mensch nur dann von seiner Gewohnheit, den
vollen Namen zu benutzen, abwich, wenn er die betreffende Person nichtrespektierte
oder garverachtete.?53 Der mangelnde Respekt gegeniiber Chrennikow wird dadurch
nachvollziehbar, dass dieser sich angesichts der schweren Vorwiirfe gegen Schosta-
kowitsch nicht auf dessen Seite gestellt, sondern ihn noch dazu verleumdet hatte, als
er sich selbst bereits in der Position des Generalsekretirs des Komponistenverbandes
befand.*54 Iwan Dserschinski war der Komponist, dem Schostakowitsch bei der
Komposition der Oper Tuxuz Aon (Der stille Don) geholfen hatte. Diese wurde nach
der Verurteilung seiner eigenen Oper Lady Macbeth als Modell fiir den Sozialistischen
Realismus bezeichnetund bescherte Dserschinski einen Erfolg, den dieser aus Schos-
takowitschs Perspektive kaum verdient haben konnte, zumal seine kompositorischen
Fihigkeiten eher gering waren.55

Die andere Interpretation Jakubows ist ungleich subtiler und schldgt erneut einen
halb humoristischen, halb bitteren Tonfall an, zumal hier in frappierender Weise auf
politische Umstinde Bezug genommen wird. Nach dieser Interpretation spielt der
Name »Dserschinka« auf einen nach Felix Dserschinski benannten Moskauer Platz
an, auf dem sich der Hauptsitz des KGB befand. Der Name Tischinka ist in einem
dhnlichen Kontext zu interpretieren. Hierbei handelt es sich ebenfalls um einen Mos-
kauer Platz, genauer gesagt um jenen, auf dem sich ein bekanntes Gefingnis namens
»Marpocckas Tummmna« (sprich: Matrosskaja tischina) befand. Die Merkwiirdigkeit,
dass diesen beiden Moskauer Plitzen der Name eines Komponisten vorausgeht, er-
klirt Jakubow auf der Basis eines 1836 geschriebenen Scherzkanons zu Worten von
Wassili Schukowski, Alexander Puschkin und anderen. In diesem tauchte das Wort-
spiel »Glinka — Ne-Glinka — Neglinka« auf. Wichtig ist hierbei der Unterschied zwi-
schen den Schreibweisen »Ne-Glinka« und »Neglinka«, da der erste Name lediglich
mit »Nicht-Glinka« zu tibersetzen ist, wihrend der zweite sich auf den Namen der
»Neglinnaja«-Straf3e in Moskau bezieht. Schostakowitsch hilt sich in seiner Kompo-
sition lautJakubow konsequentan diese Vorlage, indem er dem Namen Glinkas einen
weiteren folgen ldsst, der offensichtlich »nicht Glinka« ist, sondern in diesem Fall
Iwan Dserschinski. Die Verbindung zwischen der Neglinka-Straf3e und dem weiteren
Namen Tischinka, genauer gesagt Tichon Chrennikow, geht laut Jakubows Ausfiih-

253 Vgl. Ho/Feofanov: Shostakovich Reconsidered, S.276.
254 Vgl. Gojowy: Dimitri Schostakowitsch, S. 72.
255 Vgl. Wilson: Shostakovich: A Life Remembered, S. 109, und Gojowy: Dimitri Schostakowitsch, S. 61f.
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