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Cajkovskij und Schumann

Cajkovskij und Schumann — ein neuer Versuch

Svetlana Petuchova
deutsch von Lucinde Braun

Seit Nikolaj Kaskins frithem Aufsatz, in dem Cajkovskij als ,,russischer Volkskomponist“
(,,HApOIHBIH pycckuil Kommo3uTop' ) bezeichnet wurde, sind die russischen Wurzeln von
Cajkovskijs Musiksprache vielfach beleuchtet worden. Bis in die jiingste Zeit behauptet
sich dieser Zugang als eine Konstante der Cajkovskij-Forschung, die insbesondere bei der
Bewertung von Stil und Ausdrucksmitteln immer wieder zur Geltung gelangt. Das Auf-
spiiren und Beschreiben ,ererbter® nationaler Eigenheiten in den Werken des Komponisten
stand im Zentrum verschiedener Studien von so herausragenden russischen Musikwissen-
schaftlern wie Boris Asaf’ev?, Lev Mazel’®, Viktor Cukkerman® oder Boleslav Rabinovi¢.’
Noch vor wenigen Jahren unterstrich eine zeitgendssische Forscherin, ,,die Auffassung,
Cajkovskijs melodische Sprache stiitze sich auf das russische stidtische Lied und die [rus-
sische] Romanze, [sei] ein Allgemeinplatz® (,,craso oOmuM MecToM MHEHHE 00 omope
MEJIOAUYECKOTO A3bIKa YallKOBCKOI0 Ha PYCCKYIO TOPOJICKYIO TIECHIO U pOMch“6). Die fiir
diese Uberlegungen herangezogene, vieldeutige Kategorie der ,narodnost’* (Volkstiimlich-
keit), die dem Stil des Komponisten ebenso wie seiner Weltanschauung zugrunde gelegt
wurde, hat sich fiir viele Jahrzehnte auf die Beurteilung des Schaffens und der Personlich-
keit des Musikers ausgewirkt und prigte insbesondere seine Breitenrezeption. Ein in seinen
ganzen Ausmallen kaum abzusehendes Korpus an Publikationen verbreitete dieses Bild in
der Presse der 1930-1980er Jahre und verfestigte die Verbindung mit dem Begriff der
,narodnost’ in allen mdglichen Spielarten.’

' Kagkin, S. 42.

% Igor* Glebov [Boris Asaf’ev], ,, Carodejka*. Opera P. I. Cajkovskogo. Opyt raskrytija intonacionnogo
soderzanija (Cajkovskijs Oper ,,Die Bezaubernde*. Versuch einer Offenlegung des Intonationsinhalts),
Moskau / Leningrad 1947; Boris Asaf’ev, O narodnosti melosa Cajkovskogo (Uber die Volkstiimlichkeit von
Cajkovskijs Melos), in: P. I. Cajkovskij. Nasledie, Bd. 1, Sankt Petersburg 2000, S. 188—197.

3 Lev A. Mazel‘, Osnovnye certy melodiki Cajkovskogo (Die Grundlagen von Cajkovskijs Melodik), in: ders.,
O melodii, Moskau 1952, S. 252-268.

* Viktor Cukkerman, Vyrazitel'nye sredstva liriki Cajkovskogo (Die Ausdrucksmittel von Cajkovskijs Lyrik),
Moskau 1971.

> CNP; Boleslav Rabinovi&, Moskva i narodnaja pesnja v tvoréestve Cajkovskogo (Moskau und das Volkslied
im Schaffen Cajkovskijs), in: CA 2003, S. 67-74; Evseev.

% Natalia Dan¢enkova, Liriceskie temy P. I. Cajkovskogo. Melodiceskij tip . versina-istocnik* v kontekste
russkoj pesennoj tradicii (Cajkovskijs lyrische Themen. Der Melodietyp ,,Hochton-Beginn* im Kontext der
russischen Liedtradition), in: MnoZestvo naucnych koncepcij v muzykoznanii. Keldysevskie ctenija 2005. K
60-letiju E. M. Levaseva, Moskau 2009, S. 76.

’ Da ein vollstindiger Uberblick den Rahmen dieses Beitrags sprengen wiirde, sei hier exemplarisch auf eini-
ge besonders charakteristische Texte des Jubildumsjahrs 1940 verwiesen: B. Gerov, Genij slavjanskoj muzyki
(Ein Genie der slawischen Musik), in: Vecernjaja Moskva, 1940, Nr. 102, 5. Mai; 1. Rackaja, Genial 'nyj na-
rodnyj muzykant (Der geniale Volksmusiker. Zum 100. Jubildum von P. I. Cajkovskijs Geburtstag), in: Bol -
Sevik (Krasnodar), 1940, 27. April, sowie Nachdrucke in: Sovetskaja Sibir’ (Novosibirsk), 1940, 29. April;
Dagestanskaja pravda (Machac-Kala), 1940, 5. Mai; Burjato-Mongol skaja pravda (Ulan-Udé); Kommunist
Tadzikistana (Stalinabad); Cardzouskij rabocij (Cardzou); Kommunist (Saratov) Stalinskoe znamja (Penza);
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Demgegeniiber verhallten die vereinzelten Hinweise auf die ,Internationalitét®
(,internacional’nost’*) von Cajkovskijs Musiksprache ungehort. Dies fillt umso mehr auf,
als gerade dieser Aspekt zu Lebzeiten des Komponisten und bis zur Oktoberrevolution ein
fester Topos war. Negativ duBlerte sich Vladimir Stasov zu diesem Thema, wenn er bei-
spielsweise schrieb, ,,Glazunov wird zu einem echten Cajkovskij, ohne Nationalitit und
Personlichkeit” (,,I'ma3yHoB craHoBuTCS HacTOAIMM YallKOBCKUM, 0€3 HAIIMOHATLHOCTH
u mmaroctd [...]“%). Positiv setzte der Kritiker Julij Engel’ diese Kategorie ein:

Ecnmu npubaButsh, uto YaiikoBckuil Hanboee ,,MHTEpHAIIMOHAIEH CPEAN PYCCKUX KOMITO3H-
TOPOB, YTO MYy3bIKajJbHasl PeYb €ro HauboJiee CBOOOJHA OT NMPUMECHU MECTHBIX — B JAHHOM
ciydae crnenu(puyeckd PyCCKHX — JMAJeKTOB, TO CTAHET MOHSATHBIM, MOYEMY TaK JIOOAT U
uraT YaikoBCKOTO HE TONBKO Ha POIMHE, HO U JAJIEKO 32 e& TpeenaMu.’

(Wenn man hinzufiigt, dass Cajkovskij der ,,internationalste unter den russischen Kompo-
nisten ist, dass seine Musiksprache am wenigsten von lokalen — in diesem Fall spezifisch rus-
sischen — Dialekten beeinflusst ist, dann wird verstindlich, weshalb man Cajkovskij nicht nur
in der Heimat, sondern auch weit jenseits ihrer Grenzen so liebt und schétzt.)

Es ist sicher nicht leicht, die nationalen und internationalen Elemente von Cajkovskijs Mu-
sik dingfest zu machen. Hier steht die Musikwissenschaft noch vor einer groen Heraus-
forderung. Denn neben Ausdrucksmitteln, wie sie fiir die russische Folklore typisch sind
bzw. wie sie vom Hérer als national wahrgenommen werden, lassen sich in Cajkovskijs
Werken zahlreiche andere fremdnationale, bei weitem nicht nur folkloristische Traditionen
aufspiiren, die aus der italienischen, spanischen, franzdsischen, deutschen, ost- und siid-
russischen Musik stammen. Besondere Aufmerksamkeit verdient dabei das Phdnomen der
Schumann-Rezeption, die nicht nur fiir Cajkovskij, sondern auch fiir das Schaffen anderer
russischer und europdischer Komponisten der Zeit einen wesentlichen Impuls bildete.

kkok

Die Frage nach dem Stellenwert der Schumann-Rezeption fiir Cajkovskijs Musik ist nicht
vollig unbeachtet geblieben, wenn sie auch weit weniger Publikationen angeregt hat, als
man angesichts ihrer Relevanz erwarten konnte. Im Wesentlichen féllt die Auseinan-
dersetzung mit diesem Thema in zwei Phasen: sie begegnet zum einen in der zeitgendssi-
schen Kritik, zum anderen in Forschungen der letzten zwanzig Jahre.

Dass Vergleiche zwischen Cajkovskijs und Robert Schumanns Musik das Schaffen
des russischen Komponisten von Anfang an begleiteten, hdngt mit der intensiven russi-
schen Schumann-Rezeption zusammen. Als Markstein einer Kanonisierung des deutschen
Komponisten lésst sich die bereits 1869 — also vor einem vergleichbaren deutschen Projekt
— im Moskauer Verlag Petr Jurgenson erschienene Gesamtausgabe von Schumanns Kla-
vierwerken'” ansehen, an der prominente Dozenten des Moskauer Konservatoriums betei-

Bol’sevistskaja molodez’ (Smolensk); Borisoglebskaja pravda; Ural’skij rabocij (Sverdlovsk) — alle 6. Mai
1940; Genial’nyj narodnyj muzykant. Ocerki (Der geniale Volksmusiker. Skizzen), in: Socialisticeskij Sever
(Kotlas), 1940, 6. Mai; S. A. Bugoslavskij, Velikij narodnyj chudoznik (Der grofse Volkskiinstler), in:
Proletarskaja pravda (Kiev), 1940, 6. Mai.

8 Vladimir Stasov, Brief an Poliksena Stepanovna Stasova vom 25. September 1889, in: Vladimir Stasov,
Pis’ma k rodnym, Bd. 11 (1880-1894), Moskau 1958, S. 270.

? Julij Engel’, Koncerty v pamjat’ Cajkovskogo (Konzerte in Erinnerung an Cajkovskij), in: Russkie vedo-
mosti 1904, Nr. 108, 19. April. Alle Sperrungen oder Kursivierungen stammen hier und im Folgenden aus
den zitierten Quellen.

' Robert Schumann, Polnoe sobranie fortepiannych proizvedenij v 6-ti tomach (Gesamtausgabe der Klavier-
werke in 6 Bdnden), Moskau: P. Jurgenson, 1869.
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ligt waren: Nikolaj Rubinstejn, Karl Klindworth, Eduard Langer. Herangezogen hatte man
auch Milij Balakirev. Einen kleinen Anteil leistete schlieBlich Cajkovskij selbst, indem er
das Vorwort zu den Paganini-Etiiden op. 3 ins Russische iibersetzte.'' Dieser von einem
Kritiker wie German Laros intensiv besprochenen Edition war natiirlich eine langere Phase
des Bekanntwerdens mit Schumanns Werken vorausgegangen, die mit dessen Russland-
tournee im Jahre 1844 ihren Anfang genommen hatte. Der innovative Charakter von
Schumanns Kompositionen'? diirfte den damaligen Zuhérern nicht entgangen sein, obwohl
die Meinungen iiber die tatsédchliche Popularitit des Komponisten in Russland auseinan-
dergingen." Erst ,,ungefihr Mitte der [18]50er Jahre [...] beginnt Schumanns Name regel-
méiBig auf den Programmen der 6ffentlichen Konzerte zu erscheinen® (,,mipuGnu3urensHo B
cepenune 50-x ronoB [...] ums lllymana HauMHAeT peryisipHO MOSBIATHCA B MporpaMmax
OTKPBITHIX KOHLIEPTOB*"), konstatierte der wichtigste russische Schumann-Spezialist Daniél’
V. Zitomirskij."*

Parallel zum Vordringen von Schumanns Oeuvre in Russland entwickelte sich auch
das Interesse am Problem der nationalen Zugehorigkeit der jlingsten einheimischen Kom-
positionen. Diese Frage wurde intensiv in der allgemeinen und der musikalischen Presse
diskutiert und beschéftigte Berufsmusiker wie Dilettanten, Musiktheoretiker wie Kompo-
nisten — allen voran die Mitglieder des ,Méchtigen Haufleins. Nikolaj Rimskij-Korsakov
zufolge war bei den letzteren ,,ein melodisches Komponieren unter dem Einfluss der
Schumannschen Werke in Ungnade gefallen. Ein GroBteil an Melodien wurde ohnehin als
schwache Seite der Musik eingestuft™ (,,Menoanyeckoe TBOPUECTBO IO BIUSHUEM COYH-
Henuii Lllymana ObUIO B TO BpeMsi B HEMHJIOCTU. BOJIBIIMHCTBO MEIOAMIA U TEM CUUTAIIOCH
c11a60oit CTOPOHOM MyY3BIKH®) .

"' Vgl. Ol'ga V. Loseva, K istorii odnogo izdanija, ili: Suman kak sponsor Cajkovskogo (Zur Geschichte
einer Ausgabe, oder: Schumann als Sponsor Cajkovskijs), in: RMA 2, S. 203 f.

"2 Den Erinnerungen der Zeitgenossen zufolge interpretierte Clara Schumann damals das Klavierkonzert a-
Moll, Carnaval op. 9, die Symphonischen Etiiden op. 13, Andante und Variationen op. 46, Phantasiestiicke
op. 12, Klavierstiicke op. 32 sowie die Albumbldtter op. 124 und beteiligte sich an den Auffiihrungen des
Klavierquartetts Es-Dur op. 47, des Klaviertrios Nr. 1 d-Moll op. 63 und des Klavierquintetts Es-Dur op. 44,
vgl. Daniél” Zitomirskij, Robert i Klara Suman v Rossii (Robert und Clara Schumann in Russland), Moskau
1952, S. 49.

" Stasov schilderte Schumanns Russlandaufenthalt im Riickblick folgendermaBen: ,,[Illyman] ocrascst cose-
PUICHHBIM ,MHKOTHHUTO® 1JI1 My3bIkalibHOM Poccuun. I'munka u JlaproMbDKCKHMNA €ro HE CIBIXaH, Jaxe He
3HAJM O €r0 IPUCYTCTBHH. KpoMe HeOOIbIIOro apucTOKPaTHIeCKOTO KpysKKa [mpuHI OnbaeH0yprekuid, rpa-
¢bb1 MatBeii 1 Muxaunn Buensropckue u xusa3p A.@D. JIbBoB, npuauMasmue [llymaHOB B CBOUX MMEHHAX —
C.I1.], HuKTO make TOTAa He 3HAJ, YTO BOT KAKOW BEIWKHH MY3bIKaHT y Hac B [lerepOypre B rocTsx (s 3TO
XKHUBO MOMHIO) [...].“ (,,[Schumann] blieb fiir das musikalische Russland ein volliger Unbekannter. Glinka und
Dargomyzskij hatten ihn nicht gehort, ja wussten noch nicht einmal von seiner Anwesenheit. Auler einem
kleinen Kreis von Aristokraten [der Prinz von Oldenburg, die Grafen Matvej und Michail Viel’gorskij und
der Fiirst Aleksej F. L’vov, die das Ehepaar Schumann auf ihre Landgiiter eingeladen hatten — S.P.] ahnte
damals niemand, was fiir ein groer Musiker bei uns in Petersburg zu Gast war (ich erinnere mich lebhaft
daran) [...].* Vladimir Stasov, List, Suman i Berlioz v Rossii, in: ders., Izbrannye socinenija v trech tomach,
Bd. 3, Moskau 1952, S. 436. Neben ihren sieben offiziellen Konzerten in den russischen Hauptstidten gab
Clara Schumann auch einige spontan organisierte private Konzerte — in der Residenz der Zarin Aleksandra
Fedorovna sowie im Palais des Prinzen P. G. Ol’denburgskij, in den Héausern von Aleksej L’vov, Michail
Viel’gorskij, A. V. Snjavina, in der Rechtslehranstalt und im Moskauer Waisenhaus, vgl. M. A. Saponov,
Russkie dnevniki i memuary Richarda Vagnera, Ljudviga Spora, Roberta Sumana (Die russischen Tagebii-
cher und Memoiren Richard Wagners, Louis Spohrs, Robert Schumanns), Moskau 2004, S. 169-190.

14 Zitomirskij, Robert i Klara Suman v Rossii, S. 38.

' Nikolaj A. Rimskij-Korsakov, Letopis’ moej muzykal'noj Zizni (Chronik meines musikalischen Lebens),
Moskau °1982, S. 30.
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Cajkovskij dagegen berief sich 1871 in seiner Rezension auf Schumanns Namen, um
die Musik seiner eigenen Epoche in ihrer Gesamtheit historisch einzuordnen.

Man kann mit Sicherheit sagen, dafl die Musik der zweiten Hélfte dieses Jahrhunderts als eine
Periode in die Musikgeschichte eingehen wird, welche spétere Generationen als Schumann-
sche bezeichnen werden. Die Musik Robert Schumanns, die organisch an das Werk Beetho-
vens ankniipft und sich gleichzeitig entschieden davon 16st, eroffnet uns eine ganze Welt neuer
musikalischer Formen, reifit Saiten an, die seine groflen Vorginger noch nicht beriihrt haben.
In ihr finden wir den Widerhall geheimnisvoller Prozesse unseres Seelenlebens, jener Zweifel,
Depressionen und Aufblicke zum Ideal, die das Herz des heutigen Menschen bewegen. Robert
Schumann gehdrt noch nicht der Geschichte an; erst in fernerer Zukunft wird eine objektive
kritische Beurteilung seiner schopferischen Tétigkeit moglich sein. Fest steht jedoch schon
heute, daB Schumann der markanteste Vertreter der Musik unserer heutigen Zeit ist.'°

Cajkovskijs Text wird hier nicht nur als Beweis fiir das Interesse an Schumanns Musik so
ausfiihrlich zitiert. Er spiegelt auch die metaphysisch-emotionale Ebene von Cajkovskijs
Schumann-Wahrnehmung wider. Wenn es in der Forschung seit jeher iiblich ist, Schumann
als ,Idol” Cajkovskijs zu bezeichnen, so lassen sich dafiir zahlreiche, zuweilen auch wider-
spriichliche weitere Belege aus Schriftzeugnissen des russischen Komponisten anfiihren:
Lich vergdttere Schumann® (,,6ororBopio Illymana“'’), ,.die groBartige, von mir so geliebte
dritte Symphonie Schumanns* (,,BeukosenHas, cToIb JJr0OMMas MHOI TpeTbst cuMdoHus
Ilymana“'™), ,ich habe Schumann gespielt, und zwar seine wundervoll g-Moll-Sonate*
(,.urpax lllymana, a UMeHHO, ero uyaHyo g-moll’Hyo corary*'”) oder seine Erlduterungen
zu einem eigenen ,Album fiir die Jugend*:

51 naBHO y’ke MOAYMBIBAI O TOM, YTO HE MeIano Obl COACHCTBOBATH IO MEpe CUII K oborarie-
HUIO JETCKOW MY3BIKAIIbHOW JTUTEpaTyphl, KOTOpas O4eHb HeOorara. Sl Xouy cienaTh Ielbli
PsiA MaJICHBKUX OTPBIBKOB 0O€3YCIIOBHOM JErKOCTH U C 3aMaHYMBBIMU VI €TEH 3ariaBHsAMH,
KakK y HlyMaHa.20

(Ich habe schon lange mit dem Gedanken gespielt, dass es nicht storen wiirde, nach Mafigabe
der Krifte zur Bereicherung der musikalischen Literatur fiir Kinder beizutragen, die nicht sehr
reich ist. Ich mochte eine ganze Reihe kleiner Skizzen von absoluter Leichtigkeit machen, mit
Titeln, die fiir Kinder verlockend sind, wie bei Schumann.)

Auf einem anderen Blatt stehen AuBerungen wie ,,Schumann, dessen furchtbare, méchtige
Schopferkraft nicht der grauen, farblosen Darlegung der Gedanken entsprach® (,,lllyman, y
KOTOpPOTO CTpalllHas, MOTydYas TBOpPUYECKas CHJia HE COOTBETCTBOBAlia CEpeHbKOMYy, Oec-
LBETHOMY M3JI0KeHnI0 Mbicieii“ ). Auch in seiner Korrespondenz mit Taneev verglich er
im Zusammenhang mit seiner Kritik an Taneevs c-Moll-Symphonie die musikalischen
Schwichen der letzteren mit Unzulinglichkeiten in Schumanns Orchesterwerken.*

Neben dieser Ebene einer kritisch-literarischen Schumann-Rezeption gilt es indessen
auch die Auswirkungen einer solchen Rezeptionshaltung auf Cajkovskijs Musik zu be-
stimmen. Wihrend man in der russischen Musikwissenschaft der letzten hundert Jahre bis

heute vor allem die philosophisch-ideologischen Aspekte dieses Wechselverhéltnisses be-

' Musikalische Essays, S. 16.
7EM 1-1934, S.231.

8 Ebd., S. 100.

M 2-1935,S. 113.
M 1-1934,S. 314,

2 EM 2 - 1935, S. 578-579.
2 (T, S. 33-37, 115-118.
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riicksichtigt hat,”® findet man in der zeitgendssischen Kritik immer wieder Uberlegungen
zur Ahnlichkeit des Personalstils der beiden Musiker, die in Versuche miindeten, konkrete
Elemente des musikalischen Textes — Melodik, Harmonik, Instrumentierung, Faktur oder
Rhythmus — zu analysieren.

1876 schrieb German Laro§, Cajkovskij habe ,.sich an Schumannscher und post-
Schumannscher Musik herangebildet, die er wirklich kennt* (,,YalikoBckwii [...] o6pa3o-
BaJICSI Ha MY3bIKE IIYMAHOBCKOH M ITOCIEIIYMAHOBCKOW, KOTOPYIO OH JEHCTBUTEIBHO
snaer.“**) Diese Feststellung bildet das Fazit einer ganzen Serie ilterer russischer Artikel
nicht nur aus Laross Feder, die sich mit deutschen Einfliissen auf Cajkovskijs Musik be-
schéftigt hatten. So hielten bereits die Rezensenten der Voevoda-Urauffiihrung fest, dass in
dieser Oper nicht nur das Schumannsche Vorbild, sondern dasjenige der gesamten Schu-
mann-Schule zu spiiren sei.”> Bekannt ist vor allem der 1869 von Laro§ geduferte Vorwurf
gegeniiber der Oper:

Herr Tschaikowsky hat offensichtlich ausschlieBlich deutsche Vorbilder studiert, so dal} sein
Stil eine klare Verwandtschaft mit den neuesten Schumann-Epigonen und teilweise auch mit
Anton Rubinstein erkennen 14Bt. Welcher Art die Miangel von Ostrowskis Drama auch immer
sein mogen, eines ist jedoch unstrittig: sein Stiick ist durch und durch russisch. Diese russische
Pragung 14Bt jedoch die Musik des Herrn Tschaikowsky, die zwischen dem (dominierenden)
deutschen und dem italienischen Stil hin und her pendelt, génzlich vermissen.”®

Der Musiker war wegen dieser AuBerungen seines Freundes und ehemaligen Kommilito-
nen so beleidigt, dass er den Verkehr mit ihm bis zum Frithjahr 1871 einstellte.”’” Nichts-
destoweniger kehrte Laros 1874 zu seinen Uberlegungen zurtick:

ITo dopwme [...] u oTyacTH mo OnecTALIeH, TPOMKOI OPKECTPOBKE [...] MPEKHUE MPOrPaMMHBIE
BemH T. YalKOBCKOTO [...] B 3HAUMUTENBHON Mepe mpuOImkanuch K JIutonbdy; mo rapMoHUH
OHI IPEACTABIIAN koMOuHanmio 'munaku, [llymMaHa ¥ HEKOTOPHIX COBPEMEHHBIX JJIEMEHTOB
[...]

(Der Form nach [...] und teilweise aufgrund ihrer brillanten, lauten Orchestrierung [...] néher-
ten sich die fritheren Programm-Stiicke Herrn Cajkovskijs [...] in betrichtlichem MaBe Litolff
an; harmonisch stellten sie eine Kombination Glinkas, Schumanns und einiger zeitgenossis-
cher Elemente dar [...].)

Am meisten verletzte den Komponisten der Vergleich mit anderen Schumann-Epigonen.
Im Brief an seinen Bruder Modest formulierte er offen seine Empdrung:

3 Die einzige Ausnahme stellt Leonid Sabaneevs kleine Skizze Robert Suman i russkaja muzyka (Robert
Schumann und die russische Musik) dar, in der Cajkovskij viel Raum zugestanden ist. Allerdings hat dieser
1957 in der Emigration entstandene Text erst in diesem Jahrhundert die Leser in Russland erreicht, vgl. Leo-
nid L. Sabaneev, Vospominanija o Rossii (Erinnerungen an Russland), Moskau 2004, S. 31-36.

** German Laro§, Russkaja muzykal naja literatura 1874-1875 godov. Cajkovskij i obycnoe otnositel 'no nego
nedorazumenie, in: Golos 1876, Nr. 159, 10. Juni, vgl. auch Laroche, S. 99.

» Vgl. etwa [Nikolaj Kaskin], , Voevoda*, opera g. Cajkovskogo, in: Russkie vedomosti, 1869, Nr. 31,
6. Februar; -aj-v [Pseudonym eines nicht identifizierten Kritikers], Moskovskij listok. Novaja opera Cajkov-
skogo, in: Syn Otecestva, 1869, Nr. 31, 6. Februar; Moskovskij fel eton. , Voevoda™ g. Cajkovskogo, in:
Novoe vremja, 1869, Nr. 26, 7. Februar.

26 Laroche, S. 63 (russische Originalausgabe Larog, Bd. 2, S. 24).

?7 Siche dazu ausfiihrlicher I. A. Klimenko, Moi vospominanija o Petre 1l'ice Cajkovskom (Meine Erinner-
ungen an Petr I’i¢ Cajkovskij), in: CA 1995, S. 69.

% German Laro§, Muzykal 'nye ocerki. Vtoroj simfoniceskij koncert Russkogo muzykal’'nogo obscestva (Musi-
kalische Skizzen. Das zweite Symphoniekonzert der Russischen Musikgesellschaft), in: Golos 1874, Nr. 323,
22. November, S. 1.
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Crarbs Jlapoma MeHs mpocTo pazosimia. C Kakoro JI000BBI0 OH TOBOPHUT, YTO 51 HOAPAKAIO U
Jlutonpny [= Jlutonedy], u lllymany, u I'nuake, u emje komy-1o. TodHO OYATO ST TONBKO H
YMEI0, 9TO KOMITMJIMPOBATS, Te monaio. [...] MHe HenpusTHa 00m1as MOsl XapaKTepUCTHKA, U3
KOTOPOIi IBCTBYET, UTO y MEHSI €CTh 3aXBAThI OT BCEX CYIIECTBYIOMMX KOMIIO3UTOPOB |[...].>
(Der Bericht Laroches hat mich sehr erziirnt. Mit welcher Schadenfreude behauptet er, dass
ich Litolff, Schumann, Berlioz, Glinka und weiss Gott wen noch nachahme. Als wenn ich in
der Tat nichts Besseres verstinde, als zu kompilieren! [...] Es emport mich nur die allgemeine
Charakteristik, aus welcher hervorgeht, dass ich alles bei andern Komponisten entlehnt und
nichts Eigenes habe [...].)*"

Es war allerdings gerade Laros, der zwei Jahre spéter als erster ein Phdnomen ansprach,
das im vorliegenden Kontext von besonderer Bedeutung ist. Was er 1876 in seiner Bespre-
chung der Oper Kuznec Vakula (Vakula der Schmied) beschrieb, ist die prinzipielle Offen-
heit von Cajkovskijs individueller Ausdrucksweise, die die Voraussetzung nicht nur fiir
einen hybriden, sondern auch fiir einen universellen musikalischen Stil bildete:

Tawm, rne nrymanoBckas TIyOMHA HACTPOCHHUS M ITyMaHOBCKAs CTPACTHOCTh B TAPMOHHUH CO-
eANHAIOTCA ¢ (PpaHIy3CKUM OJIeCKOM, C (PaHIly3CKOUM MBITHOCTHIO U 3()(EeKTHOCTHIO, KaK B
YyZIeCHOM TIOJIOHE3€ MOCIeIHero AeHcTBUs omnepwl [Kysuey Bakyna), T. YalikoBCKUiA, OBITH
MOYET, HAXOJHUT BBICIIYIO M HAMbONEe JOCTOMHYIO 3a/1a4y JIs CBOErO TBOPUECTBA. '

(Dort, wo Schumanns Stimmungstiefe und Schumanns leidenschaftliche Harmonik sich mit
franzosischem Glanz, mit franzosischer, effektvoller Pracht wie in der Polonaise des letzten
Akts der Oper [Kuznec Vakula] verbindet, findet Herr Cajkovskij vielleicht die hochste und
wiirdigste Aufgabe fiir sein Schaffen.)

Nach dem Tod des Kiinstlers erhielt diese Konzeption in LaroSs Studie Cajkovskij als
dramatischer Komponist (Cajkovskij kak dramaticeskij kompozitor, 1894) ihre letzte, abge-
rundete Gestalt:

Het comuenusi, uto HaneBsl JIlenckoro, EBrenust 1 TaThsiHBI HA TIEPBBIA B3I H300MIYIOT
oboporamu, n3BecTHBIMU HaMm 13 Bepam, Lllymana, 'yHO, J{aproMbpKCKOTO U APYTHX, YTO 1TA,
MO-BUAUMOMY, MECTPasi CMECh HE MOPOXKIAET HUKAKOW OCCCTHILHOCTH, YTO OHA, HAMPOTHB,
COCTABIIIET OCOOYIO U TJIOTHYIO aManbramy, Kakyi MOT MPHAyMaTh TOJBKO 3pENblii MacTep,
TOJIBKO CaMOOBITHBIN TBOpEI. [...] ['poMagHbIil ycriex 3THX MeNoauil B HAIIM JHH HACTOJBKO
KOHTPACTUPYET C MOYTHTEIBHOK BEKIMBOCTHIO, HEKOT/Ia BCTPETHBIICIO WX, YTO MPOPOUYHT
KOMITO3UTOPY €II€ BSIIUE JaBphl. A TOTJa MHOTOE U3 TOTO, YTO OHU “‘HATIOMUHAIOT’, YCIEeT
BBITH U3 MOJIBI U OyZET IPeJaHo 3a0BEHUI0.

(Zweifellos enthalten die Gesidnge Lenskijs, Evgenijs und Tat’janas auf den ersten Blick eine
Fiille an Wendungen, die uns von Verdi, Schumann, Gounod, Dargomyzskij und anderen be-
kannt sind. Doch diese scheinbar bunte Mischung erzeugt keinerlei Stillosigkeit, sondern sie
bildet ganz im Gegenteil ein dichtes Amalgam, wie es nur ein reifer Meister, nur ein autarker
Schopfer ersinnen konnte. [...] Der gewaltige Erfolg dieser Melodien in unseren Tagen kon-
trastiert so stark mit der bloBen Hoflichkeit, die man ihnen einst entgegenbrachte, dass er noch
betriachtliche Lorbeeren fiir den Komponisten zu versprechen scheint. Dann aber wird vieles,
an das sie [die Melodien] ,,erinnern®, aus der Mode gekommen und in Vergessenheit geraten
sein.)

% Brief vom 26. November 1874, nach: CB, S. 93.

¢St 13/1, S. 236.

3! German Laro$, Opera ,, Vakula-kuznec* na Mariinskoj scene (Die Oper ,, Vakula der Schmied “ auf der
Marien-Biihne) in: Golos 1876, Nr. 333, 2. Dezember, S. 2; Laros, Bd. 2, S. 86.

% German Laros, P. I. Cajkovskij kak dramaticeskij kompozitor (P. I. Cajkovskij als dramatischer Kompo-
nist), in: Laros, Bd. 2, S. 252.



Cajkovskij und Schumann

Die wenigen jiingeren russischen Arbeiten iiber Robert Schumann und Cajkovskij* fuBen
im Wesentlichen auf diesen Beobachtungen Laros$s und leiten daraus allgemeine histo-
risch-philosophische Betrachtungen ab. Als Beispiel mag ein Auszug aus einem Aufsatz
Grigorij Golovinskijs dienen:

3amaauMcsl BOMPOCOM: KaK BeJMKa MUCTUHHAS JO0JI IIYMaHOBCKOTO B TeX — YK€ He Hojpa-
KATEIBHBIX, & 3PEJIIX — MPOU3BEACHHAX, I/I€ CTHIMCTHYECKasi OJM30CTh IPE/ICTABIACTCS TH-
mymeMy o Hux OeccriopHoit? U coxpaHseTcst T 3Ta A0S HEM3MEHHOW B TEUYCHHUE JITUTEIh-
HOU KU3HM Npou3BeaeHus? Buaumo, CymecTByeT Hekasl ené He 0 KOHIA BBIICHEHHAs 3aKO-
HOMEpPHOCTh OBITOBAaHUS MPOM3BEACHHUS MCKYCCTBAa (MCTHHHOTO HCKYCCTBa!), KOTOPYIO OYEHb
YCIIOBHO MOXKHO OIIPEACINTH KaK noCneneHHoe 603pacmanue camooblmHocmu — ¢ TOUKH 3pe-
HUS TIOCJICIYIOIINX ITOKOJICHUH cyInareneit (unraTeet, 3pI/ITeJIeI7I).3 4

(Stellen wir uns folgende Frage: wie groB ist der wahre Anteil Schumanns in denjenigen —
nicht mehr nachahmenden, sondern reifen — Werken, in denen die stilistische Nahe dem
darliber Schreibenden unstrittig erscheint? Und bleibt dieser Anteil im Verlauf der langen Le-
benszeit eines Werks unverdndert? Offenbar existiert eine noch nicht endgiiltig erschlossene
GesetzméBigkeit in der Existenz von Kunstwerken (wahren Kunstwerken!), die man ansatz-
weise als allmdhliche Zunahme der Selbstindigkeit bezeichnen kdnnte — aus der Perspektive
der folgenden Horer-, Leser- oder Zuschauergenerationen.)

In der Tat ist Cajkovskijs Musik mit den Jahren in der Wahrnehmung der meisten Rezi-
pienten, gleich ob Liebhaber oder Fachleute, zu einem autarken Stilphdnomen geworden.
Dies hindert uns aber nicht daran, in dem vorgefundenen musikalischen Gewebe nach cha-
rakteristischen Merkmalen fremder musikalischer Idiome zu suchen. Dass in der zeitgenos-
sischen russischen Cajkovskij-Forschung so gut wie gar nicht auf die zahlreichen Fille
nahezu wortlicher thematischer und harmonischer Ubernahmen aus Werken anderer Kom-
ponisten eingegangen wird, kann nur verwundern. Im Bereich der stilistischen Analogien
zu Robert Schumanns Musik hat man bisher lediglich drei Beispiele namhaft gemacht:*
(1.) den Beginn des Orchestervorspiels zum 4. Bild der Oper Pikovaja dama (Pique Da-
me), dessen Orchestrierung Ahnlichkeiten zur Coda der Genoveva-Ourverture aufweist;
(2.) das Hauptthema im Andante des Streichquartetts Nr. 3, das semantisch mit dem ersten
Thema des zweiten Satzes von Schumanns Streichquintett verwandt erscheint; (3.) die
Schlusstakte der Orchesterintroduktion zum 4. Bild der Oper Evgenij Onegin (Eugen One-
gin), deren Akkordfolge entfernt an die Durchfithrung im 1. Satz der Schumannschen Kla-
viersonate g-Moll erinnert.

33 Vgl. das Kapitel ,,Suman i russkaja 8kola* (Schumann und die russische Schule) in: Zitomirskij, Robert i
Klara Suman v Rossii, S. 56-88; Marina V. Frolova, Cajkovskij i Suman, in: Cajkovskij. Voprosy istorii i
teorii. Vtoroj shornik statej, Moskau 1991, S. 54-63; Michail G. Bjalik, Cajkovskij i Suman, in: P. I.
Cajkovskij Nasledie, Bd. 2, Sankt Petersburg 2000, S. 160-172; Grigorij L. Golovinskij, Robert Suman i
russkaja muzyka XIX veka (Robert Schuman und die russische Musik des 19. Jahrhunderts), in: SovM 1990,
Nr. 3, S. 46-54.

Im Zeichen deutsch-sowjetischer Kulturkontakte erschienen auBlerdem folgende Aufsdtze in deutscher Spra-
che: Gerhardt Blank, Uber die Beziehung Peter Iljitsch Tschaikowskis zum Schaffen Robert Schumanns, in:
Wiss. Zeitschrift der Pddagogischen Hochschule ,,Ernst Schneller®, Zwickau 1973, S. 108-127; Michail
Bjalik, Schumann und Tschaikowski, in: Robert-Schumann-Tage 1986. 11. Wiss. Arbeitstagung zu Fragen
der Schumann-Forschung in Zwickau, hrsg. von Giinther Miiller, [Karl-Marx-Stadt 1986], S. 6—-14; Marina
Melnikowa, Schumann und Tschaikowski — eine erneuerte Wortmeldung, in: Internationale Robert-
Schumann-Tage Zwickau, hrsg. von Hans Joachim Koéhler, Zwickau 1988 (Schumann-Studien 1), S. 64-68
(Anm. d. Ubers.).

** Grigorij L. Golovinskij, S. 51.

> Vgl. Grigorij L. Golovinskij, S. 53 f.; Marina V. Frolova, S. 57.



Cajkovskij und Schumann

Uber die Griinde fiir das Fehlen weiterer, dhnlicher Hinweise lisst sich nur speku-
lieren. Vermutlich hielten es Cajkovskijs Zeitgenossen fiir iiberfliissig, auf bestimmte The-
men, harmonische oder melodische Wendungen hinzuweisen, die manchmal bis ins Detail
auf Schumann zuriickzugehen scheinen, denn sie kannten das Oeuvre des deutschen Musi-
kers so gut, dass auch ohne konkrete Angaben verstindlich war, was gemeint war. In den
russischen Hauptstddten hatte man immer wieder Gelegenheit, auch Werke wie das Orato-
rium Das Paradies und die Peri, die Messe op. 147, die Symphonien, Ouvertiiren und
Konzerte, die Kammermusik und Lieder Schumanns zu horen. Das Interesse der damaligen
Musiker ging so weit, dass es 1896 zur Petersburger Auffiihrung der Oper Genoveva kam,
der chronologisch dritten auBerhalb des Deutschen Kaiserreichs.*® Die heutige Generation
russischer Musikwissenschaftler dagegen kennt in der Regel lediglich Schumanns Kla-
viermusik und Lieder. Aullerdem wéire zu bedenken, dass innerhalb des Gesamtwerks
Cajkovskijs ebenfalls zahlreiche frithe Kompositionen — die Orchesterfantasie Groza (Der
Sturm) oder die Opern Voevoda und Kuznec Vakula — kaum noch im Konzertrepertoire
prasent sind, ebenso wie viele seiner frithen Klavierwerke und Lieder. Das ,,Vergessen®,
das Laros$ jenen dlteren Komponisten prophezeit hatte, deren Themen dem russischen Mu-
siker als Modell gedient hatten, trifft so mittlerweile auch das Schaffen Cajkovskijs.

Eine virtuos beherrschte Kompositionstechnik, bereichert durch die theoretischen
Kenntnisse, die Cajkovskij sich als Dozent erworben hatte, bildet die Voraussetzung fiir
eine dichte Symbiose kompositorischer Verfahren, bei der es oftmals unmoglich ist, einzel-
ne Bestandteile isoliert zu betrachten. Vielleicht ist dies der Grund, weshalb man stilisti-
sche Querbeziige zwar leicht wahrnimmt, ohne sie jedoch im Detail wirklich dingfest ma-
chen zu kénnen. 1870 schrieb Laros:

B menonusx Illymana ecTh Kakas-To CaBSHCKas MIMPOTA, KaKas-TO pe3Kas CMEJIOCTh OuepTa-
HUsl, KaKas-To OoraThIpcKas yJajib, Kakas-TO IIyOOKas M MOrydas rpycTh, KOTOpas WHOT/IA
[IOPA3UTENBHO HATOMUHAET FOCHOACTBYOLIUI TOH PYCCKOW HAPOJHOM MECHH.

(In Schumanns Melodien herrscht eine irgendwie slawische Weite, eine heftige Kiihnheit der
Kontur, eine reckenhafte Verwegenheit, eine tiefe und méchtige Schwermut, die manchmal
verbliiffend an den typischen Tonfall des russischen Volksliedes erinnert.)

Der Kritiker hat seine Beobachtung zum ,russischen Charakter von Schumanns Melodien
nicht mit Notenbeispielen untermauert, ganz entgegen seiner sonstigen Gewohnheit. Ahn-
lich ephemer mag auch Cajkovskijs Musik erscheinen, mit den ,falschen‘ Sequenzen ihrer
harmonischen Konstruktionen (sieche dazu weiter unten). Die ab und zu an die Oberfliche
dringenden punktuellen Reminiszenzen aber sind so geschickt verborgen und in ein dichtes
Gewebe von Timbres und pulsierenden Bewegungsablidufen integriert, dass Versuche eines
,close reading‘ nur in seltenen Féllen zur erfolgreichen Identifizierung von konkreten Mo-
dellen fiihren.

Diese Eigenschaften stehen Schumanns Musikverstindnis auflerordentlich nahe: nur
eine solide kompositorische Technik verwandelt Schumann zufolge das musikalische
Handwerk in eine uniibertreffliche Kunst der Kombinationen und — wenn notwendig —
auch in eine Kunst der Tduschung, die auch in einem erfahrenen Gehor den gewliinschten
Eindruck zu erzeugen weiB.

3% Vgl. Olga Lossewa, Robert Schumanns Rezeption in Russland um 1900, in: Robert Schumann. Personlich-
keit, Werk und Wirkung, hrsg. von Helmut Loos, Leipzig 2011, S. 400-414.

7 German Laro§, Suman kak fortepiannyj kompozitor (Schumann als Klavierkomponist), in: Laros, Bd. 5,
S. 21.
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Gerade aus diesem Grund scheinen die offenkundigen Parallelen in den Werken der
beiden Musiker wie eine leichte Brise in der Luft zu schweben, die man spiirt, aber nicht
greifen kann. Und es wird wohl kaum gelingen, die Einzelheiten dieser ‘Stromungen‘ in
ihrer Gesamtheit zu erfassen. Dennoch kann nur eine akribische vergleichende Analyse
einen Grundstein legen fiir das Verstindnis der stilistischen Abhingigkeiten Cajkovskijs
einerseits und seiner ganz individuellen, aus einer Synthese verschiedenster Rezeptions-
prozesse entstandenen musikalischen Sprache andererseits.

Aok

Der hier vorliegende Versuch, erstmals konkrete Beispiele von Cajkovskijs Schumann-
Rezeption zu benennen, beschrinkt sich bewusst auf einen engen chronologischen Rah-
men. Das friihe Schaffen Cajkovskijs, das nicht zu Unrecht kritische Einwinde gegen den
kompilativen Charakter der Themen, Motive und Akkordfortschreitungen auf sich gezogen
hat, wurde aus der Betrachtung ausgeklammert. Es war vielmehr das Ziel, auf Schumann
verweisende Wendungen in den kanonischen Hauptwerken Cajkovskijs nachzuweisen und
ihre zentrale Rolle fiir die Melodiebildung und Harmonik in seiner Musik aufzuzeigen. Auf
Schumanns Oeuvre wurde dazu in breitem Mal3e rekurriert, ohne Riicksicht auf zeitliche
Grenzen oder spezifische Gattungen.
Die Anfangstakte aus Schumanns Marsch fiir Klavier op. 76, Nr. 4 (1849)
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und das Klaviervorspiel zum Lied ,,Stille Liebe* op. 35, Nr. 8 (auf ein Gedicht von Justi-
nus Kerner, 1840)

> >
o PV o : j L
G = 5 — '
. S| g
e !n' . - L )
o —F 2
D) # - o/ '
>

bieten einen Komplex kompositorischer Bausteine, die spiter fiir Cajkovskijs reifen Stil
charakteristisch werden sollten: die feste Verbindung der Abfolge Doppeldominante —
Dominante — Tonika, den grolen Sprung zwischen auftaktiger Note und vollem Schlag
(erstes Beispiel), das scharfe rhythmische Profil des Vorhalts (zweites Beispiel). Ein Bei-
spiel fiir eine Fortfiihrung dieser Modelle findet sich im Vorspiel zum 2. Bild der Oper
Evgenij Onegin (1878):
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Elliptische harmonische Fortfiihrungen in vielen Spielarten bilden ein Merkmal von Schu-
manns Musik, das aus der Geschichte der Harmonik nicht mehr wegzudenken ist. Der Dis-
sonanzenreichtum seiner musikalischen Sprache war die Frucht bestindiger Experimente,
die Schumann sein Leben lang beschéftigten. ,,Dissonanzen geben der Musik den schon-
sten Reiz [...]*, schrieb der Komponist bereits in einem seiner frithen Gedichte aus der
Gymnasialzeit.”® Fiir Cajkovskij stellte eine Dissonanz ,,a la Schumann® zwar kein Ereig-
nis mehr dar; sie wurde darum aber auch nicht zum Allgemeinplatz. Denn sowohl fiir
Schumann, als auch fiir den russischen Komponisten kann man behaupten, dass ihre Musik
nicht a priori dissonant gedacht ist: der erstere suchte bewusst nach kiihnen, fiir die dama-
ligen Horer scharf erscheinenden Dissonanzen; der zweite verwendete sie zur Erzeugung
pikanter Farben, als Ausschmiickung, nicht als Substanz seiner Ausdrucksweise.

Als Beispiel fiir eine hiufig wiederkehrende Wendung kann die ,falsche Sequenz® aus
Schumanns Ldndler aus den Albumbldttern op. 124 Nr. 7 (1836) dienen:
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Sie erinnert an eine #hnliche Sequenz im Vorspiel zu Cajkovskijs Romanze
»Blagoslovljaju vas, lesa“ (,,Gesegnet seid mir, Wald und Au*) op. 47, Nr. 5 (1880, auf ein
Gedicht Aleksej Tolstojs).
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In Schumanns Humoreske fiir Klavier op. 20 (1839)

3% Robert Schumann, Polyrhythmen, in: Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, 5. Auflage hrsg. von
Martin Kreisig, Leipzig 1914, Bd. 2, S. 197.
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findet sich ein weiteres typisches Verfahren (Takt 3—4 des Notenbeispiels), das in den Be-
stand von Cajkovskijs melodisch-harmonischen Wendungen Eingang finden sollte: das
nachtrégliche stufenweise Ausfiillen eines sowohl rhythmisch, als auch harmonisch (durch
den verminderten Septnonakkord der Dominante) stark akzentuierten Sprungs und die
durch Seufzerfiguren charakterisierte Auflosung, die in der Oberstimme zu parallelen No-
nen fiihrt (T. 3, zwischen zweiter und dritter Viertel).

Einen Schliissel zu Cajkovskijs harmonischem Stil bietet German Laross Feststellung:
,J[...] die Ausdrucksmittel, die Herr Cajkovskij verwendet, sind nicht diejenigen, an die
wir gewohnt sind.* (,,[...] cpencTBa BeIpaxkeHus, ynotpednsiemsle r. YaiikoBcKUM, HE Te, K
KOTOPBIM MBI pUBBIKIK " ). Man denke etwa an die auf den ersten Blick so natiirlich und
schliissig erscheinenden Sequenzmotive in der bereits zitierten Romanze ,,Blagoslovljaju
vas, lesa® (T. 1-4), in der Sérénade mélancolique fiir Violine und Orchester (T. 1-4), in
den einleitenden Takten (T. 1-4) zu Tatjanas Briefszene in Evgenij Onegin oder an das
Liebesthema im Vorspiel zu Pikovaja dama (T. 13—-19), die alle nicht die vom Horer
erwarteten Sequenzfortschreitungen bringen. Nur selten harmonisiert Cajkovskij kurze
melodische Motive mit Hilfe regelméBiger ,,Sequenzakkorde®, ein Ausdruck, den er selbst
verwendet hat;** hiufiger begegnen diese bei der Wiederholung ganzer Themen und in
Durchfiihrungsabschnitten.

Die Wendung, die den Seitensatz aus dem Schlussrondo von Schumanns Klavierso-
nate g-Moll op. 22 (1835-38) eroftnet,

* Larog, Bd. 2, S. 123.
* vgl. P. 1. Cajkovskij, Leitfaden zum praktischen Erlernen der Harmonie, deutsch von Paul Juon, Nach-
druck Mainz 2002 (CSt 6), S. 47 [65] ff. Im heutigen Harmonielehreunterricht ist er dagegen ganz aus dem
Gebrauch gekommen.
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nimmt unmittelbar eine ganze Gruppe lyrischer Themen in Cajkovskijs Oeuvre vorweg,
aus denen hier das erste Hauptmotiv des Mittelteils aus dem Stiick ,,Januar* aus dem Kla-
vierzyklus Die Jahreszeiten op. 37°° (1876) herausgegriffen sei:
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Das stufenweise ,HerabflieBen® einer elegischen Melodielinie aus einem Spitzenton, der
metrisch starken, gedehnten Terz des Grundakkords, scheint gleichermafen im russischen
Volkslied wie in der deutschen Liedtradition verwurzelt gewesen zu sein.

Dasselbe konnte man auch fiir die Verwendung terzverwandter Stufen behaupten, die
ebenfalls aus unerfindlichen Griinden als Merkmale des sogenannten ,russischen Stils
gelten. Tatséchlich begegnen sie allenthalben in den Werken verschiedenster européischer
Komponisten des 19. Jahrhunderts, darunter auch bei Schumann, der hier vornehmlich
interessiert:
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Robert Schumann, Genoveva (1848), Orchestervorspiel
vor dem Rezitativ Golos, 1. Akt, Nr. 6
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Robert Schumann, Klavierbegleitung zum Lied ,,Die rote Hanne*,
op. 31, Nr. 2 (1840, Text Adalbert von Chamisso)
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Aus Cajkovskijs Oeuvre sei zur Gegeniiberstellung ein besonders populires Beispiel he-
rausgegriffen, die Anfangstakte des Marschs aus dem 2. Akt des Balletts Scelkuncik (Der
Nufknacker, 1892):
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Die Verwendung plagaler Farben zdhlt ebenfalls zu den nationalen ,Eigenheiten‘ der russi-
schen Musik. Interessant sind auch unter diesem Gesichtspunkt die oben bereits angefiihr-
ten Stellen aus Schumanns Humoreske op. 20 und aus der 2. Klaviersonate ebenso wie
folgende Takte aus dem Marsch op. 76, Nr. 4 (1849).
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Der breite melodische Atem, die Verwendung einer Kontrastpolyphonie, die an die russi-
sche ,podgoloso¢naja‘-Polyphonie erinnert, machen dieses Werk nahezu ununterscheidbar
von genuin slawischen musikalischen Erzeugnissen.

Der Akkord der alterierten Subdominante bzw. Doppeldominante scheint von kaum
einem anderen Komponisten der Zeit so ausgiebig genutzt worden zu sein wie von Schu-
mann. Dieser Klang hat sich in der heutigen Horwahrnehmung so fest mit unserer Vorstel-
lung von Schumanns musikalischer Sprache verkniipft, dass es gelegentlich zu kuriosen
Tauschungen kommen kann. So unterlduft Musikern, die den Beginn von Schumanns
Triiumerei anschlagen, am Ende des zweiten Taktes oft eine alterierte Subdominante (I’
mit hochalterierter Prime und Terz), die dort gar nicht steht — ein Phdnomen, das zumindest
in Russland héufig zu beobachten ist.

Cajkovskijs Kompositionen sind ebenfalls reich an vergleichbaren harmonischen Fort-
schreitungen. Interessanterweise werden in seinem Leitfaden zum praktischen Erlernen der
Harmonie (1872) die Akkorde dieser Gruppe noch nicht als ,alterierte Subdominanten*
bezeichnet — der Komponist spricht von einem ,,Akkord mit tiberméBiger Sexte, der haufig
vor einer Kadenz der ersten Gattung begegnet® (,,akkop1 ¢ YBETUYCHHOU CEKCTOM, HEpe/I-
KO BCTPEUAIOLIMIACs Tepe] KajaeHimei mepsoro poxa“)’. Er verwendete sie jedoch haupt-
sdchlich in Durchgangssituationen und nicht im Rahmen von Kadenzen.

Das lyrische Thema aus der Arie Golos ,,Frieden, zieh in meine Brust® in Schumanns
Oper Genoveva (1. Akt, Nr. 2)

! Petr Cajkovskij, Rukovodstvo k prakticeskomu izuceniju garmonii, CPSS IIIA, S. 128 f. Vgl. auch die
deutsche Ubersetzung in CSt 6, S. 126.
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présentiert sich als direkter Vorldufer des bekannten Leitmotivs aus Tat’janas Briefszene
im 2. Bild von Cajkovskijs Evgenij Onegin (,,Kto ty, moj angel li chranitel’*) sowohl in
tonaler, als auch in melodisch-harmonischer Hinsicht (es erklingt jeweils die Abfolge To-
nika — alterierte Subdominante — Tonika). Vergleicht man das Schumannsche Modell mit
den Anfangstakten des Vorspiels zum 4. Bild der Oper Evgenij Onegin, so sticht die wort-
liche Ubereinstimmung in der Harmonisierung ins Auge:
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In Schumanns Lied Der arme Peter (Op. 53, Nr.3, Text: Heinrich Heine, 1840) illustriert
die melodisch-harmonische Anlage folgenden Text:

Der Hans und die Grete tanzen herum
Und jauchzen vor lauter Freude.

Der Peter steht so still und stumm,
Und ist so bla} wie Kreide.
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Dieser erste Abschnitt des Liedes dhnelt nicht nur tonal den Couplets Triquets aus dem 4.
Bild des Evgenij Onegin.* Schumanns ausdrucksvolle Szene, in der die schlichte Tanzmu-
sik-Konstruktion den Rahmen des Festes markiert und in Kontrast zur duflersten Verzweif-
lung des Protagonisten tritt, mag Cajkovskij nicht zufillig gefesselt haben. Zumindest las-
sen sich auch die Couplets des Franzosen in der Dramaturgie der Namenstags-Szene als
Moment der Verfremdung deuten, an die sich Lenskijs Verzweiflung wiahrend des leicht-
sinnigen Tanzes Onegins und Tat’janas als denkbar groBter Kontrast anschlieft.

Im ersten Lied aus Schumanns Liederzyklus Myrthen op. 25 (1840), ,,Du meine Seele,
du mein Herz",
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stoft man auf eine weitere thematische Parallele zu Cajkovskijs bereits erwéhnter Roman-
ze ,,Blagoslovljaju vas, lesa“ (,,Gesegnet seid mir, Wald und Au*):
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2 Auf die Tatsache, dass Cajkovskij hier eine Romanze des franzosischen Komponisten Amédée de Beau-
plan verwendet hat (vgl. dazu CS 2003, S. 75), wird hier nicht weiter eingegangen, nicht nur weil dieses Zitat
allgemein bekannt ist, sondern auch weil es hier vor allem um die Analyse von Horeindriicken, nicht um eine
theoretische Materialerfassung geht.
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Besondere Aufmerksamkeit erregt hier die Begleitstimme mit ihren wiegenden Akkorden,
von deren Wellen die schlichte Melodie des Sangers in dhnlicher Weise getragen wird.

In einer seiner besonders ausdrucksstarken Liedvertonungen, der Ballade ,,.Die Lo-
wenbraut™ (op. 31, Nr. 1, 1840), erprobte Schumann erstmals im Bereich seines Liedschaf-
fens einen speziellen dramaturgischen Kunstgriff — eine parallel in der Gesangs- und der
Bassstimme aufsteigende chromatische Linie in Kombination mit absteigenden sforzando-
Akkorden in mittlerer Lage:
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In modifizierter Form erklingen dhnliche Passagen an verschiedenen Stellen in Cajkovskijs
Werken. Neben dem Kulminationspunkt in Lenskijs Arioso ,,Kuda, kuda, kuda vy
udalilis*““(,,Wohin, wohin seid ihr entflohen, Evgenij Onegin, Nr. 17) ist vor allem
Tomskijs Ballade aus dem 1. Bild der Oper Pikovaja dama (1891) zu nennen:
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Strukturell mit diesem Modell verwandt, wenn auch ohne eine so deutliche semantische
Aufladung, ist das ,trichterartige’ Aufeinanderzu- und Auseinandergehen der Hénde im
Finale von Schumanns Abegg-Variationen op. 1 (1830):
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Ein weiteres Stilelement, das beiden Komponisten zu eigen ist, ist die elliptische Folge von
Doppeldominante — Dominante in Kadenzen kleinerer Werke oder in lyrischen Arioso-
Abschnitten, etwa in Robert Schumanns Gebet op. 135 Nr. 5, (Verse Maria Stuarts, 1852):
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In Lizas Arioso ,,Ach, istomilas’ (,,Ach, dieses Sehnen*) aus Cajkovskijs Oper Pikovaja
dama (5. Bild, Nr. 20) miindet Schumanns plagale Wendung vorhaltsartig in die Tonika:
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Als Beispiel fiir eine Parallele in der Anlage einer Sonatenhauptsatzexposition sei schliel3-
lich noch das Seitensatzthema im Finale von Schumanns Violinsonate Nr. 1 angefiihrt:
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Es erinnert in verschiedener Hinsicht an das Seitensatzthema des 1. Satzes von Cajkovskijs
Violinkonzert, das eine zwar andersartig harmonisierte, im Kern aber verwandte motivi-
sche Anlage und Weiterentwicklung aufweist:
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Das bisher Gesagte ldsst deutlich werden, dass mehr noch als die bloe Suche nach Analo-
gien im Werk der beiden Komponisten die Analyse des eigentlichen Rezeptionsvorgangs
von Interesse ist, also die Beschéftigung mit der Frage, wie Cajkovskij mit dem Schumann
nahestehenden oder von ihm entlehnten musikalischen Material umgegangen ist. Denn alle
angefiihrten Beispiele sind nicht einfach nur Zitate, sondern prisentieren Cajkovskij als
aktiven und eigenstdndigen Partner in einem schopferischen Dialog mit einem anderen
groflen Kiinstler.

Setzt man die Betrachtungen zur Tonartenwahl fort, wie sie sich weiter oben im Falle
von Des-Dur und G-Dur ergeben hatten, fillt besonders Schumanns e-Moll auf. Es diirften
vornehmlich zwei Werke in dieser Tonart gewesen sein, die Cajkovskij gefesselt haben. In
Schumanns Heine-Vertonung ,,Lieb Liebchen* (op. 24, Nr. 4, 1840) entfaltet die Musik in
unnachahmlicher Weise die Motive der ersten Textstrophe:

Lieb Liebchen, legs Hindchen aufs Herze mein ;-
Ach, horst du, wie’s pochet im Kdmmerlein?

Da hauset ein Zimmermann schlimm und arg,
Der zimmert mir einen Totensarg.
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Die lapidare Klarheit, die Sparsamkeit der verwendeten Ausdrucksmittel tragen zu einem
angemessenen musikalischen Ausdruck bei — sie zeichnen die diistere, todesnahe Stim-
mung, die auch rhythmisch durch die langsam, aber unerbittlich fortschreitende Gehbewe-
gung gestiitzt wird. Der Rhythmus erweist sich hier als dominantes semantisches Element,
sind doch die Herzschldge als Ursache und auch als Folge einer schicksalhaften Unab-
wendbarkeit, die Herzschldge als die allméhlich ndher kommenden Schritte des Todes,
eine der stirksten Metaphern der musikalischen Lyrik.

Fiir die Semantik der Tonart e-Moll bei Schumann wére als zweites Beispiel ein spite-
res Lied zu nennen, das ebenfalls einen Heineschen Text zur Vorlage hat, die 1841 entstan-
dene, 1847 als op. 64 , Nr. 3 orchestrierte Tragodie. Der zweite Teil ist im Stil einer
volkstiimlichen Ballade gehalten und schildert die Geschichte zweier junger Leute, die um
ithrer Liebe willen ihre Eltern verlassen haben und heimatlos durch die Welt irren:

Es fiel ein Reif in der Friithlingsnacht,
Er fiel auf die zarten Blaubliimelein,
Sie sind verwelket, verdorret.
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Tomskijs Ballade aus dem 1. Bild von Cajkovskijs Oper Pikovaja dama, in der die gleiche
Tonart und die verwandten metrischen, melodischen und satztechnischen Mittel einen
deutlichen Bezug zu Schumanns erstem Lied stiften,
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ruft ebenfalls das Gefiihl eines schicksalhaften Vorwértsschreitens hervor, das zu einem
todlichen Finale fiihrt — allerdings hier in einem aufgrund der andersartigen theatralisch-
szenischen Voraussetzungen dramatisch verstirkten Gewand. Wéhrend die Lieder des
deutschen Musikers in sich selbstindige und dem Genre nach kammermusikalische Gebil-
de sind, stellt die ,symphonische‘ Ballade einen dramaturgischen Knotenpunkt der Oper
dar, der engstens mit der Entwicklung der Fabel verkniipft ist und als Mikro-Erzéhlung die
Makro-Struktur der Handlung vorwegnimmt.

In Schumanns Lied ,,An die Konigin Elisabeth* aus dem Zyklus Gedichte der Konigin
Maria Stuart (op. 135 Ne 3, 1852) diirfte Cajkovskijs Aufmerksamkeit in erster Linie die
Anfangszeile ,,Nur ein Gedanke, der mich freut und quélt™ gegolten haben,
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deren musikalisches Aquivalent als direkter Vorldufer des Themas aus der mittleren Sekti-
on von Lizas Arie im 2. Bild von Pikovaja dama erscheint (,,Vot kak vy opravdalis’
najavu!“ —  Alles hat nun so anders sich erfiillet”, Nr. 10, T. 64 ff.):
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Der Zustand abgrundtiefer Verzweiflung, der den beiden Stellen zu eigen ist, wird musika-
lisch durch uns bereits bekannte kompositorische Kunstgriffe erzeugt: so beginnt die Me-
lodielinie wieder auf dem Kulminationspunkt, von dem sie langsam in einem Quintgang
herabsteigt, die harmonischen Grundtone umspielend. Allerdings dient das Motiv, das bei
Schumann die thematische Basis des Liedes bildet, in Cajkovskijs Arie lediglich als Aus-
gangspunkt einer ldngeren Entwicklung.

Ahnliches ereignet sich mit der melodischen Anfangswendung des ersten Teils aus
dem vierten Stiick der Schumannschen Studien fiir den Pedal-Fliigel op. 56 (1845):

N
wr
-
il
Q]
,

> [ ! I
— & 3 -

Die Passage erinnert deutlich an den Anfangstakt von Onegins Arie ,,Kogda by Zizn’
domasnim krugom* (,, Wér mir der Sinn fiir stillen Frieden*) aus dem 3. Bild der Oper:
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Aufschlussreich ist schlieBlich noch das letzte Beispiel, das wir hier anfithren wollen, das
bravourdse Vorspiel zu der Morike-Vertonung ,,Jung Volkers Lied* op. 125, Nr. 3:
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Hier klingt die Anfangszeile aus Germans Arie ,,Cto nasa zizn’?* (,,Was ist unser Leben?*)
an (Pikovaja dama, 7. Bild, Nr. 24, T. 77 {f.):
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Betrachten wir die beiden melodischen Konturen genauer: ganz wortgetreu hat Cajkovskij
die Sechszehntelgruppe des zweiten Taktes mit dem bei Schumann erst spiter erreichten
Zielton, der Quinte ,ausgeschnitten‘, um auf diese Weise die gewiinschte Wirkung zu er-
zielen. Die aufsteigende Melodielinie zeichnet den so bedriickenden wie berauschenden
Zustand der Euphorie, wenn der Spieler {iberzeugt davon ist, dass er gleich gewinnen mdis-
se, und sich dem Gliick nahe wéhnt. Die gewéhlten Kreuz-Tonarten — urspriinglich hatte
Cajkovskij fiir das Brindisi H-Dur vorgesehen — sollen offenbar das Gefiihl einer symboli-
schen ,Ferne‘ vom Boden der Realitdt zum Ausdruck bringen.

kosk sk

Die bisher angefiihrten Beispiele lieBen sich beliebig verldngern. Ein systematischer Ver-
gleich von Cajkovskijs und Schumanns Stil wiirde sicher mehrere Jahre brauchen und eine
grundlegende Schicht an gemeinsamen musikalischen Verfahrensweisen zu Tage fordern.
Doch selbst die wenigen hier vorgestellten Analogien, Ahnlichkeiten oder Anspielungen
diirften bereits allein aufgrund ihrer Menge geniigen, um mdogliche Einwinde gegen die
Stichhaltigkeit unserer These zu entkrédften. In Anbetracht der zahlreichen Parallelen
dringt sich freilich die Frage auf, wie bewusst Cajkovskij Schumannsche Themen, Motive
oder harmonische Wendungen als Baumaterial fiir seine eigene Musik herangezogen hat.

Gewiss ldsst sich das geschilderte Phdnomen als kiinstlerische Ehrbezeugung des jiin-
geren Komponisten vor dem grof3en dlteren Musiker deuten — als mehr oder weniger expli-
zite Geste der Verehrung, wie sie auch Schumann gegeniiber Vorbildern und Zeitgenossen
kultiviert hat. Und tatséchlich ldsst sich aus einer weiteren musikhistorischen Perspektive
erkennen, dass in Cajkovskijs Oeuvre zahlreiche Schumannsche Themen eher sekundéren
Charakters einen profilierten Platz erhalten haben, der ihnen ein ldngeres Nachleben bis in
unsere Zeit gesichert hat. Aber es geht auch um andere Dinge. Béla Bartok, ein nicht weni-
ger groBer Neuerer als Schumann oder Cajkovskij, duBerte folgende Uberlegungen zur
Frage stilistischer Kontinuititen:

Der verhingnisvolle Irrtum liegt darin, dal man dem Sujet, dem Thema eine viel zu groBe
Wichtigkeit beimif3t, und das ist ein ganz unrichtiger Standpunkt. Diese Leute vergessen, dafl
z. B. Shakespeare in keinem seiner Schauspiele die Fabel, das Thema selbst erfunden hat. Soll
das vielleicht bedeuten, dafl auch Shakespeares Hirn ausgedorrt war, dafl er beim zweiten, drit-
ten und zehnten Nachbarn um Themen fiir seine Stiicke betteln mufite? [...]

Der Handlung, dem Thema eines literarischen Werkes entspricht in der Musik das Themenma-
terial. Aber auch hier, wie in der Literatur oder in den bildenden Kiinsten ist es ganz bedeu-
tungslos, welchen Ursprungs das verarbeitete Thema ist, wichtig aber ist die Art, wie wir es
verarbeiten. In diesem ,,Wie* offenbaren sich das Konnen, die Gestaltungs- und Ausdrucks-
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kraft, die Personlichkeit des Kiinstlers. [...] Jeder Kiinstler hat das Recht, seine Kunst in einer
anderen, in einer Kunst fritherer Zeiten zu verwurzeln. Und das ist nicht nur sein Recht, son-
dern ein Gebot fiir ihn.*

Was Bartok als Selbstverstidndlichkeit schildert, um damit die Verwendung von Volksmu-
sikmaterial gegeniiber dem Vorwurf einer Entlehnung fremder musikalischer Gedanken zu
schiitzen, ist fiir das Verstindnis von Cajkovskijs Schumann-Rezeption sehr hilfreich. Eine
starke Durchldssigkeit beim Riickgriff auf fremde Musik und eine geringe Sensibilisierung
bei der Wahrnehmung der Grenze zu entlehnten kompositorischen Verfahren erscheinen
als ein generelles Epochenphinomen, das nicht nur fiir Cajkovskijs kompositorischen Indi-
vidualstil charakteristisch war, sondern mit dem er in selbstverstindlicher Weise grof3 ge-
worden war.

Im Gegensatz zu anderen moglichen Referenzobjekten stellte dabei Robert Schumanns
Musik fiir Cajkovskij seit seiner Studienzeit am Petersburger Konservatorium ein verbind-
liches Modell dar. Cajkovskijs einziger Lehrer im Fach Komposition, Anton Rubinstejn,
vermittelte seinen Zoglingen mit strenger Konsequenz ein nicht blo dilettantisch-
oberflachliches Verhiltnis zu Schumann, sondern weckte ein professionelles, an prakti-
schen Fragen der musikalischen Schreibweise orientiertes Interesse an dessen Oeuvre. Un-
ter den nicht eben zahlreichen Werken Cajkovskijs, die ,,in der Manier von“ geschrieben
sind, bilden so zwei Genrebilder ,,in Schumanns Manier” eine symbolische Klammer um
sein Gesamtschaffen: das 1873 entstandene, ,,a la Schumann® iiberschriebene Finale der
Variationen op. 19, Nr. 6, eines der frith iber Russlands Grenzen hinweg erfolgreichen
Werke, einerseits, und das in Cajkovskijs letztem Lebensjahr komponierte Klavierstiick op.
72, Nr. 3, das den Untertitel ,,Un poco di Schumann® tragt, andererseits.

Hélt man sich umgekehrt vor Augen, welche Werke paradigmatisch fiir ihre Zeit ge-
worden sind, so stofit man auf drei lyrische Klavierstiicke, deren notorischer Erfolg sie im
19. Jahrhundert zum gewissermallen herren- und autorenlosen musikalischen Allgemeingut
werden lie3. Schumanns populérstes Werk, gleichzeitig einer der absoluten musikalischen
JHits®, ist seine Trdumerei aus den Kinderszenen op. 15, Nr. 7 (1838).
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Ein seinerzeit dhnlich verbreiteter ,Schlager® war Anton Rubinstejns Melodie op. 3 (Ende
der 1840er Jahre).

* Béla Bartok, Uber die Bedeutung der Volksmusik (1931), in: Béla Bartok, Weg und Werk. Schriften und
Briefe, zusammengestellt von Bence Szabolcsi, Budapest 1957, S. 166 f., in russischer Ubersetzung in SovM
1965, Nr. 2, S. 99.
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Cajkovskij und Schumann
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Die Reihe dieser sentimentalen, im Salon erfolgreichen und von spdteren Generationen als
Kitsch geschméahten F-Dur-Stiicke fiihrte Cajkovskij mit seiner Romanze op. 51, Nr. 5
(1886) bruchlos fort:
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Die Aneignung und Weiterentwicklung der an charakteristischen Erfindungen so iiberrei-
chen Schumannschen Musik liee sich auch im Schaffen zahlreicher anderer russischer
Komponisten, von dem soeben zitierten Anton Rubinstejn tiber Milij Balakirev, Aleksandr
Borodin, Modest Musorgskij, Nikolaj Rimskij-Korsakov, Sergej Taneev und Aleksandr
Glazunov bis hin zu Sergej Rachmaninov, Nikolaj Metner und Sergej Prokof’ev nach-
zeichnen — und zwar nicht nur im Bereich allgemeiner musikésthetischer Kategorien, son-
dern im konkreten kompositionstechnischen Detail.

Uberraschen kann das nicht. Denn Schumann zihlt zur Zahl jener wichtigen Kiinstler,
die bewusst nach ,neuen Bahnen‘ suchten und die Voraussetzungen fiir Richtungswechsel
schufen. Es diirfte sich diesem wegweisenden Streben nach Innovationen verdanken, dass
der deutsche Musiker so viele unterschiedliche Vertreter einer ganzen musikalischen
,Schule® in seinen Bann ziehen konnte, darunter auch Cajkovskij, einen von seinem ganzen
Selbstverstindnis her professionellen Musiker, der genauestens reflektierte, was er machte,
und sich stets Rechenschaft {iber seine Schaffensprinzipien gab.

Unsere knappen Uberlegungen stellen nur einen ersten Schritt dar zu dem theoretisch
durchaus realisierbaren, wenn auch zeitraubenden Unterfangen, die Schumann-Rezeption
in der Musik russischer Komponisten systematisch zu erforschen. Die Ausmafle des dafiir
zur Verfiigung stehenden Materials sind kaum abzusehen, selbst wenn man sich nur auf
,direkte Referenzen‘ in harmonischer, melodischer, satztechnischer, instrumentationstech-
nischer und formaler Hinsicht beschrinken wiirde. Zweifellos aber liegt mit diesen wie
auch immer motivierten Transfer- und Transformationsprozessen, die zutiefst mit den im-
manenten Eigenschaften der Musik zusammenhédngen, ein Gegenstand vor, mit dem sich
die Musikwissenschaft kiinftig zu befassen haben wird.**

* Fiir viele wertvolle Hinweise, Korrekturen und Ergénzungen dankt die Autorin I. V. Karpinskij, Doktorand
am Moskauer Konservatorium, sehr herzlich.
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