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Klopfzeichen aus der

Vergangenheit

Dieter Schnebels 1. Streichquartett im Raum

n der altjiidischen und auch der frithchrist-
lichen Theologie, so sagte Dieter Schnebel
1985 in einem Vortrag {iber Die Tradition des
Fortschritts, bedeute Tradition zweierlei: »Emp-
fangen und Weitergeben«. Zum Weitergeben
gehore, »dieses Uberkommene weiterzufiih-
ren, anderen zu iibertragen und iibersetzen —
was zugleich ein Uberschreiben beinhaltet:
nicht bei dem stehen bleiben was ist, sondern
es aufheben als ein Lebendiges und es grenzii-
berschreitend weiterreichen. Das Uberkomme-
ne nicht als Sedimentiertes, sondern als Poten-
tial zu sehen, und dafiir zu sorgen, dass die
ihm innewohnende Kraft wirksam zu werden
vermag.« Ein Jahr zuvor war die Dahlemer
Messe uraufgefiihrt worden, das erste jener
Werke, in denen sich Dieter Schnebel exempla-
risch mit den grofSen, das biirgerliche Konzert-
leben und die abendldndische Musikgeschich-
te pragenden Gattungen auseinandersetzte. Es
folgten die Sinfonie X und die Oper Majakowskis
Tod — Totentanz. Mit dem 2005/06 entstande-
nen, 2008 in Stuttgart uraufgefiihrten 1.
Streichquartett, einem Kompositionsauftrag
des SWR, rundet sich diese Werkreihe.
Bemerkenswerterweise hat Dieter Schnebel
in seinem reichen Oeuvre das Streichquartett
weitgehend ausgespart. Nach den frithen Stii-
cken von 1954 /55 dauerte es ein halbes Jahr-
hundert, ehe er sich erneut an diese Gattung
wagte. Die Stiicke waren gewissermafien Kon-
zentrat des seriellen Denkens und des Webern-
schen Erbes, verknappt bis zum AufBersten.
Das 1. Streichquartett hingegen ist Ausdruck
der Néhe zur klassisch-romantischen Traditi-
on und der grofien Vergangenheit dieser Gat-
tung. Vor allem Haydn und Schubert sind die
historischen Bezugspunkte in diesem Werk,
das, wie Schnebel selbst sagt, versuche, »die
vielen Errungenschaften aufzunehmen, zu-
sammenzufassen und weiterzufiihren in enge
wie weite Rdume — um so womdglich in Neu-
land zu gelangen«. Drei dieser »Errungen-
schaften« aus der Geschichte des Streichquar-
tetts spielen dabei eine herausragende Rolle.
Joseph Haydn verdankt sich zum einen
das Prinzip der durchbrochenen Arbeit, das

48 gleich zu Beginn des ersten Satzes, in der Ex-

position eines thematisch verwendeten Tetra-
chords, deutlich wird, zum anderen den un-
béndigen Spielwitz, der sich vor allem im furi-
osen zweiten Satz Bahn bricht. Von Schubert
kommt die Melancholie des Abschieds und der
Vergeblichkeit, die das ganze Stiick durchweht
und gelegentlich zu grofler Intensitét verdich-
tet. Dann taucht wie aus dem Nebel der Ver-
gangenheit eine Melodie auf, ein wirkliches
oder auch nur vermeintliches Zitat — und
einmal, im dritten, dem langsamen Satz, sogar
(im Landlertempo) ein zweifach ineinander ge-
schichtetes Schubert-Selbst-Zitat.

Schlieflich spielt die Tradition der Wiener
Schule um Arnold Schénberg eine ganz maf3-
gebliche Rolle in diesem Quartett, am deutlichs-
ten vielleicht im langsamen Teil des Scherzos
und in der Coda, die beide in Ton, Melodiege-
staltung und Kontrapunkt an Schénberg oder
Berg (und auch an Zemlinsky) erinnern.

AufBerlich ist das Quartett angelehnt an
die klassische Viersatzigkeit. Und doch ist
sich Schnebel immer der historischen Distanz
bewusst, setzt er doch die Satziiberschriften in
Anfiihrungszeichen. »Scherzo« oder » Adagio«
bleiben lediglich Erinnerung und Allusion, die
wehmiitige oder manchmal sogar ironische
Vergegenwartigung einer langst entschwunde-
nen Tradition. Die beiden Mittelsétze bilden
das Zentrum dieses knapp dreiviertelstiindi-
gen Werks. Das »Scherzo« ist der lebendigste
Satz des Quartetts, geprégt von nervosen Piz-
zicati und dem Klopfen auf den Korpus der
Instrumente, gewissermaflen Klopfzeichen
aus dem Inneren der Musik und dem Hall-
raum der Tradition. Im »Adagio« hingegen
steht die Zeit still. Mikrotonale Verfirbungen
des Klangs und Flageolett-Glissandi im flau-
tando — von Schnebel mit der poetischen An-
merkung »frei, wie Wind (kaum horbar)« ver-
sehen — lassen eine unwirkliche Stimmung
entstehen, tiber die Hans-Peter Jahn im Pro-
grammbheft zur Urauffiithrung beim Festival
Eclat schrieb, durch jeden der 193 Takte wehe
»ein frischer Wind, kiihl durch die entfremde-
te Warme des Vergangenen. «

Raum-Fragen / Beziehungs-Fra-
gen

Dieter Schnebels 1. Streichquartett tragt den
Untertitel im Raum. Zeitlebens hat sich Schne-
bel mit dem Raum auseinandergesetzt, hat
theoretisch und praktisch erkundet, wie Ver-
dnderungen im Raum die Musik und das Ho-
ren verandern. Auch im Streichquartett 16st
Schnebel die Statik der traditionellen Streich-
quartett-Sitzordnung in Bewegung auf.

Am Beginn befinden sich die vier Musiker
in allen vier Ecken des Raums. Erst allmé&hlich
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finden sie im Laufe des Satzes auf der Biihne
zusammen. Aber auch dann entstehen immer
wieder neue Konstellationen: alle vier Musiker
frontal zum Publikum (»wie eine Rockgrup-
pe«, sagt Schnebel, »wie Soldaten« assoziiert
das Programmbheft der Miinchner Auffiih-
rung); in verschiedenen Binnenkonstellationen,
und - vor allem im zweiten Satz — mit dem
rasanten Wechsel von Aufien und Innen. Auf
vier Drehstiihlen sitzen die vier Musiker
einander zugewandt, ganz auf sich selbst kon-
zentriert und das Aufien abschottend, um
unmittelbar danach sich nach aufien zu dre-
hen, voneinander abzuwenden und extrover-
tiert zu agieren.

Das Konzept der Drehstiihle ist nicht neu,
es findet sich zum Beispiel in dem 1958 konzi-
pierten, aber erst 1993 ausgearbeiteten und
uraufgefiihrten Ensemblestiick raum-zeit y. Im
Streichquartett geht es jedoch um mehr als
nur um die Richtwirkung von Musik. Es geht
um die Grundkonstellationen jenes gemeinsa-
men kammermusikalischen Musizierens, als
dessen Inbegriff das Streichquartett seit zwei
Jahrhunderten gilt. Die Raum-Frage wird so
zur Beziehungs-Frage. Die raumliche Dispo-
sition steht fiir das Verhéltnis der vier Musi-
ker untereinander und zu ihrem Publikum.

Eine »Raumkomposition und also ein sze-
nisches Quartett« nennt Schnebel im Vorwort
zur Partitur sein Streichquartett und ver-
kniipft damit den Raum mit der Szene. Musi-
zieren bedeutet zwangsldufig, gestisch zu
agieren. Podium und Saal werden zur Biihne,
die vier Musiker avancieren zu Akteuren. Es
entsteht, wie so oft bei Schnebel, ein Schau-
spiel namens »Musik«: Musik, die sich im
Gestischen ausdriickt, Gesten, die zu Musik
destilliert werden. Gesten, die nicht nur Bewe-
gungen zur Hervorbringung von Klangen sind,
sondern ganz unausweichlich auch kommuni-
kative Bedeutung tragen.

Ein Alterswerk

Dieter Schnebels 1. Streichquartett ist ein tiber
weite Strecken sehr leises Werk, nicht nur, was
die Lautstarke angeht, sondern auch in seiner
Grundhaltung - ein Werk des Understate-
ments. Auch das Partiturbild trumpft nicht
auf. Dem Auge bietet sich ein durchsichtiger
Satz und klarer Aufbau, alles liegt offen
zutage, es gibt wenige, immer wiederkehrende
Motive (abwirts fiihrender Tetrachord, Trito-
nus, Tonrepetitionen), keine komplexen Ver-
schrankungen oder ostentativ virtuose Passa-
gen. »Hinter« den Noten und der Analyse
nicht unmittelbar zuganglich, 6ffnet sich je-
doch eine ganze Welt. Nirgendwo gibt es Sta-
tisches, ein Beharren auf einem festen Kon-
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zept, ein » Abspulen« und systematisches Be-
folgen. Sondern {iberall ein Atmen der Kldnge,
Herzpochen (und FuSstampfen), ein In-Bewe-
gung-Sein und Aufeinander-Reagieren.
»Musik der Gegenwart, aber auch der Erin-
nerung und des Ahnens” sei sein Streichquar-
tett, so Dieter Schnebel, »Musik der Ferne, der
Nihe; der Fremde, des Vertrauten; Musik, die
abst68t — oder beriihrt.« Das ist — {iber alle
kompositorische Meisterschaft hinaus — das
Eigentliche dieser Musik. Sie beriihrt die Horer
auf eine ganz und gar unsentimentale, aber
herzliche und menschenfreundliche Weise, wie
man auch bei der Auffithrung des Streich-
quartetts beim Festival Ultraschall feststellen
konnte. In der Tat: eine Musik, die bertihrt.
Eine Musik gelassener Heiterkeit und doch
voller Ernst und fiebernder Spannung, ge-
schaffen in grofstmoglicher kiinstlerischer Sou-
verdnitit und Unabhédngigkeit von allen
Zwiéngen und Erwartungen. Ein wirkliches
Alterswerk. Kein verratseltes, sondern eines,
das vom Gliick der Musik und vom Gliick ei-
nes erfiillten musikalischen Lebens erzihlt. H

Todes-Anzeigen

Positionen gedenken in groBBer Betroffenheit eines Komponisten
und eines Musikpublizisten, die, beide nach schwerer Krankheit,
(am selben Tag) viel zu frih gestorben sind, der eine im Alter von
68, der andere im Alter von 59 Jahren.

Prof. Friedrich Goldmann * 27. April 1941 -1 24. Juli 2009
»...In der Goldmannschen Musik vergegenstandlicht sich Lust zur
Konstruktion der Welt, zur Entfaltung subjektmachtiger, kontrol-
lierbarer Phantasie, zur gescharften, argumentierenden Gedanklich-
keit durch Kritik an den bestehenden Paradigmen und ohne deko-
rativ ausgemalte utopische Alternativen. Es ist Musik der sich an
Widerstanden organisierenden Individualitat, Musik derer, die be-
wusst an den geistigen Auseinandersetzungen der Zeit teilnehmen
... « (Frank Schneider, 1979)

Dr. Reinhard Schulz * 7. Marz 1950 - t 24. Juli 2009

»... Sein Urteil wuchs aus dem Zentrum einer klugen, erfahrenen,
lebensgesattigten Person und war gebettet in eine groBe Weite ei-
ner vitalen Wahrnehmungslust. Diese Lust wiederum war bestens
vor Beliebigkeit gewappnet durch einen scharfen Verstand und —
flr mich das bestimmendste — durch ein untriigliches Gesptr fiir
Stimmigkeit, fiir die personale Glaubwurdigkeit einer klinstlerischen
Position. ....« (Norbert Brass, 29.7.2009)




