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Musikalische Kinderszenen bei éajkovskij*

Thomas Kohlhase

Die Welt der Kinder und Heranwachsenden war éajkovskij, den seine Hausleh-
rerin Fanny Diirbach als iibersensibles "Kind von Glas” charakterisiert hatte,
zeitlebens eine vertraute und anziehende Welt. Als Zwanzigjdhriger ilibernahm er
von seiner Schwester Aleksandra nach deren Heirat die Verantwortung fiir
seine zehn Jahre jiingeren Briider, die Zwillinge Anatolij und Modest — die
"kleinen Engel”, wie er sie nannte. Und spédter wurde die Familie seiner Schwe-
ster Aleksandra und seines Schwagers Lev Davydov, mit ihren sieben Kindern,
im ukrainischen Kamenka fiir viele Jahre sein zweites Zuhause und der bevor-
zugte Ort schopferischer MuBe, an dem zahireiche seiner Kompositionen ent-
standen, darunter auch, im Mai 1878, das Kinderalbum op. 39 und, im Herbst
1883, die Kinderlieder op. 54.

éajkovskijs zeitlebens enge Beziehung zu seinen Briidern Anatolij und Mo-
dest sowie zur Familie seiner Schwester Aleksandra, insbesondere zu ihr selbst
und zum zweitjiingsten Sohn, seinem Liebling Vladimir (genannt Volodja oder,
meist, Bob), wire allein eine biographisch-psychologische ‘Studie wert, die die
Personlichkeit Cajkovskijs in ihren vielfdltigen Facetten und ihrem emotionalen
Reichtum beleuchtet. Ich mochte hier nur nachdriicklich auf Alexander Poz-
nanskys Buch Tchaikovsky — The Quest for the Inner Man verweisen,! die m.E.
bisher einzige Biographie, die diesen Themenkomplex in angemessener und neu-
er Weise erhellt.2

Im ersten Band seiner dreibdndigen Dokumentenbiographie charakterisiert
Modest (vlajkovskij das phantasievolle Spiel des &dlteren Bruders mit den kindli-
chen Zwillingen: "Wenn er einwilligte, uns zu peinigen [d.h. mit uns zu spiel-
enl, tat er das nicht gonnerhaft herablassend, sondern er hatte selbst SpafBl
daran, und das machte seine Teilnahme am Spielen so amiisant fiir uns. Er
pflegte zu improvisieren und Dinge zu erfinden, und so unterhielt er sich auch
selbst. Seine Spiele waren unvergleichlich, und alles entsprang seiner sonderba-
ren und magisch bezaubernden Natur.”3 Die Bedeutung Cajkovskijs fiir seine
heranwachsenden jiingeren Zwillingsbriider war umfassend und tief pragend.
"Der weiseste und erfahrenste Lehrer,” schreibt Modest, "die liebevollste, zirt-
lichste Mutter” hétten ihren Bruder nicht ersetzen konnen, der zugleich ihr
Spielkamerad und Freund war. "Alles, was wir dachten und was wir fiihlten,
durften wir ihm erzidhlen, ohne fiirchten zu miissen, daB er kein Interesse da-
fiir hdtte. Wir scherzten, wir tollten mit ihm herum, respektierten aber jedes
seiner Worte. Sein EinfluB auf uns war grenzenlos.” So bildeten die drei, wie
Modest es ausdriickte, eine "Familie innerhalb der Familie”. "Fir uns war er
Bruder, Mutter, Freund, Ratgeber — alles auf der Welt. Wir unsererseits wur-
den die groBte Sorge und der Zweck seines Lebens.™

* Vortrag bei der 3. Jahrestagung der Tschaikowsky-Gesellschaft e.V., 4. Mai
1996, Horsaal des Musikwissenschaftlichen Instituts der Universitidt Tiibingen.

1 New York 1991; erneut: London 1993.

2 Vgl. z.B. Kapitel V, His Brothers' Keeper, S. 68-82.

3 Zizn'€C 1, S. 137~139; referiert bei Poznansky a.a.O., S. 72 f.

4 Ebenda.
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éajkovskijs eigene AuBerungen, vor allem seine zahlreichen Briefe an die
Zwillinge, bestdtigen diese ungewédhnlich starke und vielfiltige Beziehung der
drei Briider, die in den spédteren Jahren an Intensitit eher noch zunahm und bis
zu Cajkosvkijs Tod anhielt.

Ahnlich stark waren die emotionalen Bindungen zur Familie seiner Schwester
Aleksandra (Safa genannt). Aus der personlichen Nihe zu ihr erwuchs in den
1870er und 1880er Jahren eine enge Bindung auch an die sieben Nichten und
Neffen. Die beiden 1870 und 1871 geborenen jiingsten, Vladimir und Jurij, waren
seine verwdhnten Lieblinge. Und die starke, auch erotisch gefirbte gefithlsmi-
Bige Bindung an den heranwachsenden Vladimir bestimmte seine letzten Le~
bensjahre. Der junge Mann, dessen musikalische und Kkiinstlerische Begabung
allerdings mehr versprach als sie hielt, wurde zum Adressaten von éajkovskijs
geheimsten Gedanken, in seiner und seiner Freunde Begleitung (der scherzhaft
so genannten "4. Suite” devs Meisters) verbrachte der vielbeschiftigte und oft
auf Tourneen befindliche Cajkovskij auf dem Hohepunkt seines Erfolges und
Ruhms seine unbeschwertesten Stunden. Ihn bestimmte er schlieBlich auch zu
seinem Haupterben.

Dem siebenjdhrigen Bob, wie andere seiner Geschwister im Klavierspiel aus-
gebildet, hat éajkovskij 1878 seine friithesten "musikalischen Kinderszenen”
zugeeignet, das Kinderalbum a la Schumann op. 39, komponiert im ukrainischen
Kamenka, bei den Davydovs. Nach Erscheinen des Erstdrucks, mit 24 kleinen
Stichen von Aleksej Stepanov illustriert,5 schreibt éajkovskij am 30. November
/ 12. Dezember 1878 seinem Schwager Lev Davydov, Bobs Vater, aus Florenz:
"Sage Bobik, daB die Noten mit Bildchen gedruckt sind, daB diese Noten Onkel
Petja komponiert hat und daB iiber ihnen steht: Gewidmet Volodia Davydov. Er,
das Dummchen, wird nicht verstehen, was ‘gewidmet' bedeutet! Ich werde Jur-
genson schreiben, daB er ein Exemplar nach Kamenka schickt [...] Bobik kann
man, schon um seiner unnachahmlich entziickenden kleinen Gestalt willen,
wahrend er spielt, in die Noten schaut und zshlt, ganze Sinfonien widmen."¢
(Tatsdchlich hat éajkovskij dem Neffen fiinfzehn Jahre spiter die 6. Sinfonie
zugeeignet.)

E 3

Das Kinderalbum, das éajkovskij zur Bereicherung der von den Komponisten so
wenig beachteten musikalischen Kinderliteratur und ausdriicklich "in Nachah-
mung Robert Schumanns” und seines Albums fiir die Jugend komponiert hat,’
bietet ein reiches Kaleidoskop russischer und europdischer Charaktere: Volks—
lieder und Volkstéinze sowie kontrastreiche Genreszenen aus dem Kinderleben.
Das Album mit seinen zwei Dutzend kleinen Stiickchen handelt vom kindlichen
Beten und Spielen, vom Tanzen und Singen, Miarchen- und Geschichtenerzihlen
und vom Trdumen, von Mutter und Amme, von vertrauter heimatlicher Umge-

5 Nachgedruckt auf dem AuBenumschlag der Ausgabe des Kinderalbums bei
Muzyka, Moskau 1992 / Schott, Mainz etc. 1994, ED 8310.
6 CPSS VII, 8. 473.

7 Vgl. Cajkovskijs Brief an N.F. fon-Mekk, 30. April 1878, CPSS VII, S. 238, und
den Titel der Erstausgabe.
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bung und verlockenden fernen Landern und ihren Sitten, von Natur und Jahres-
zeiten, von Freud und Leid.

(vfakovskij war, wie erwizhnt, ein einfiihlsamer und phantasievoller Gefdhrte
seiner jiingeren Briider. Und er hat diese Rolle gleich hingebungsvoll mit seinen
Nichten und Neffen in Kamenka gespielt. Das Kinderalbum reflektiert dies in
schoner und anriihrender Weise. Zuweilen scheinen auch ganz konkrete Stoffe
des kindlichen Alltags in Kamenka in die Sammlung eingegangen zu sein. So
zum Beispiel die Geschichte von einer neuen Puppe, die erkrankt, stirbt und
beerdigt wird. Die Geschichte stammt ganz offenbar aus dem populdren Kin-
derbuch Les Malheurs de Sophie (zuerst 1864 in Paris erschienen) der in St.
Petersburg geborenen Comtesse Sophie de Ségur, das nach Ksenija Davydovas
Zeugnis in Kamenka bekannt war.

Kapitel I und II des Buches, das insgesamt 22 episodenhafte Kapitel enthilt,
sind iiberschrieben: La poupée de cire ("Die Wachspuppe”) und L'enterrement
[de la poupéel ("Das Begrdbnis [der Puppel™). Das seinerzeit und spiter ins
Russische und in viele andere Sprachen iibersetzte Buch ist bis in unsere Zeit
immer wieder aufgelegt worden. Schon im Erscheinungsjahr der franzédsischen
Originalausgabe kam auch eine deutsche Ubersetzung heraus, und zwar mit
dem — nicht treffenden — Titel Sophiens Leiden. Nicht "Leiden" n#mlich sind
es, die das vierjahrige Madchen zu erdulden hat, sondern Ungliicksfalle, die
Sophie — kokett, gefrdBig, unverbesserlich ungehorsam und zu Zornausbriichen
neigend — durch ihre ausgefallenen "Ideen” und deren Realisierung verursacht,
nicht immer nur zum eigenen Schaden. Als Kontrastfigur ist Sophie ein #lterer
Cousin beigegeben, unendlich verniinftig, geduldig, gut — und langweilig. Die
elterlichen ErziehungsmaBnahmen wirken selbst heute noch erstaunlich moderat
und risikobereit, ja, beinahe “antiautoritdr”, und beschrédnken sich auf eine Art
Krisenmanagement, das dem unerschopflichen “Ideenreichtum” der wilden Prot-
agonistin — und ihrer Autorin — kaum Grenzen setzt.

Die Comtesse de Ségur war im iibrigen nicht nur eine kluge, sondern auch
eine geschiftstiichtige Autorin mit reicher schriftstellerischer Produktion, iibri-
gens, zusammen mit Jules Verne, prominent vertreten in der lange Zeit fiihren~
den Sammlung La Bibliothéque Rose. Von den drei in der Jugendliteratur des
19. Jahrhunderts vorherrschenden Richtungen interessierten sie die moralisch-
idyllische sowie die patriotische offenbar weniger als die des Abenteuergenres,
ohne daB sie freilich in ihren Biichern die geordnete Welt des kultivierten und
wohlhabenden Biirgertums und Adels verlieB, fiir die sie schrieb.

In éajkovskijs Autograph des Kinderalbums entsprechen die drei Puppen-
stiicke Nr. 6-8, "Die neue Puppe”, "Die Krankheit der Puppe” und "Das Begridb-
nis der Puppe” dem Ablauf der traurig-grotesken Handlung der Eingangskapitel
in Comtesse de Ségurs Les Malheurs de Sophie. Im Erstdruck des Kinderal-
bums ist die Reihenfolge der Stiicke (und etlicher weiterer Nummern) geéndert
worden. Die Umstellung der Puppenstiicke macht aus der ungliicklich endenden
Geschichte eine mit happy ending: Krankheit, Begrébnis, Walzer, neue Puppe.
Das Quellenstudium liefert nun den trivialen Grund fiir die Umstellung: Nur in
der geidnderten Reihenfolge ergaben sich spieltechnisch akzeptable Moglichkei-
ten zum Umbléttern — und dieses praktische Erfordernis war offenbar wichti-
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ger als die Stimmigkeit der Geschichte und die Chronologie der literarischen
Vorlage. Diese nimmt das traurige Ende iibrigens nicht sehr ernst. Das Begrab-
nis der nach und nach véllig ruinierten Puppe wird den Kindern zu einem hei-
teren Spiel, das sie schon bald wiederholen wollen. "On n'avait jamais vu un
enterrement plus gai” ('Nie hat man ein lustigeres Begribnis gesehen). So fol-
gen ihm auch in éajkovskijs Kinderalbum der heiter hiipfende Walzer sowie
Polka und Mazurka.

Die einzige Einspielung des Kinderalbums, die die originale Reihenfolge der
Stiicke respektiert, ist die so reizvolle und poetische Aufnahme mit Mihail
Pletnev. Allerdings scheint mir in ihr die Puppengeschichte ein wenig zu ernst
dargestellt, wie das im Tempo zerdehnte musikalische Charakterbildchen von
der kranken Puppe beispielhaft zeigen mag.8

Kinderalbum, "Die Krankheit der Puppe”, T. 1-24 (CPSS 52, S. 146):
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Die erste Druckausgabe des Kinderalbums, die in ihrem Haupttext nicht nur die
originale Reihenfolge der Stiicke, sondern auch wichtige urspriingliche Varianten
im Notentext des Autographs beriicksichtigt, wird diejenige in Band 69b der
Neuen éajkovskij-Gesamtausgabe sein, der gerade vorbereitet wird.

Es gibt musikalische Typen und Charaktere — von Tdnzen ganz zu schweigen
—, die auch aufgrund ihrer Satzstruktur und ihrer Bewegungsart die Wahl des
Tempos nahelegen, natiirlich bei aller subjektiven Freiheit des Interpreten. So

8 Grande Sonate op. 37 und Kinderalbum op. 39. Mihail Pletnev. CD Meleodija
SUCD 10-00005 (1987).
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wie die dritte Puppennummer, Das Begrdbnis, einem bestimmten musikalischen
Genre oder Topos verpflichtet ist, dem des Trauermarsches nidmlich, so scheint
auch dem vorangehenden, eben gehorten Stiickchen, Die Krankheit der Puppe,
ein konventioneller musikalischer Typus zugrundezuliegen. Formelhaft einfache
Melodik, modellhafter BaB und Gleichformigkeit der wiegenden Bewegung sind
eindeutige Charakteristika des Wiegenliedes (franzosisch “Berceuse”, englisch
"Lullaby”™) und entsprechen der inhaltlichen poetischen Vorstellung von dem
seine kranke Puppe wiegenden Kind. Doch auch von dieser Vorstellung abgese-
hen, scheint der Bewegungs- und Charaktertypus der Musik ein ziigigeres Tem-
po nahezulegen als das der zitierten Aufnahme. éajkovskij verwendet im Auto-
graph des Kinderalbums durchweg russische Tempo- und Vortragsbezeichnun-
gen, unser Stiick ist demnach "Mi&8ig”, also in méaBigem Tempo, und nicht
langsam vorzutragen. AuBerdem bilden die zwei Viertel des Taktes als sozusa-
gen ausgeschriebenes Akkordarpeggio nur einen "Schlag” pro Takt. Die Tem-
povorschrift "MiaBig” scheint sich also auf die Takteinheit von zwei Vierteln
und nicht auf jeweils ein Viertel zu beziehen. Die ostinate, einlullende Bewe-
gung des Akkordarpeggios als primidres Element des Stiicks prigt im Zu-
sammenhang mit den iibrigen Satzmerkmalen wie kurzen Viertaktperioden,
formelhaften Melodiewendungen sowie ruhig und schrittweise kreisenden Phra-
sen des Basses den Wiegenliedcharakter dieser Klage-Miniatur.

k3

Aus éajkovskijs iibrigen Kompositionen fiir oder iiber Kinder will ich hier aus
Zeitgriinden nur solche Satze auswahlen, die — noch deutlicher als das Puppen-
stiickchen aus dem Kinderalbum — Musik nach dem Typus des Wiegenliedes
enthalten: Das Wiegenlied im Sturm aus den Sechzehn Kinderliedern op. 54,
den IV. Satz, Réves d'enfant ("Kindertriume”), der 2. Orchestersuite op. 53
sowie die Kinderszene aus dem I. Akt des Balletts Der NuBknacker op. 71.

Das bemerkenswerteste vokale Wiegenlied, das Cajkovskij geschrieben hat,
gehort vielleicht, streng genommen, nicht zu unserem Thema "Musikalische
Kinderszenen”. Es steht in der SchluBszene der diisteren Oper Mazepa,
1881-1883 auf ein Libretto nach Aleksandr Pu3kins Poltava komponiert, mit ih-
rem ungewdhnlichen und unspektakuldren, aber unendlich anriihrenden SchluB
(in der endgiiltigen Fassung der Oper).

Puskins dreiteiliges Verspoem mit einzelnen eingestreuten dramatischen Dia-
logen hat die Vorgdnge um die Entscheidungsschlacht von Poltava zum Thema,
die im Jahre 1709 zwischen dem siegreichen russischen Heer Peters des GroBen
und den schwedischen Truppen Ko&nig Karls XII. stattfand, mit denen sich der
nach Unabhéngigkeit strebende ukrainische Hetman Mazepa verschworerisch
verbiindet hatte. Mit diesem heroisch-pathetisch ausgefiihrten Stoff ist die
ungewb‘fmliche, tragisch endende Liebesgeschichte zwischen dem greisen Helden
Mazepa und der jungen Marija verbunden. Deren Eltern lehnen die Verbindung
ab, ,doch vergeblich. So sinnt Marijas Vater Kocubej auf Mazepas Verderben
und macht dem Zaren die Verschworung bekannt. Der Zar glaubt ihm nicht und
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liefert ihn Mazepa aus, der ihn nach schrecklichen Foltern hinrichten 14B8t. Zu
spdt, um den Vater retten zu konnen, erfahrt Marija durch ihre Mutter von den
schrecklichen Vorgédngen und verfzllt in Wahnsinn.

In der SchluBszene von Pu3kins Poem trifft der nach verlorener Schlacht
flichtende Mazepa auf die wahnsinnige Marija, die ihn erkennt und auch nicht
erkennt und sich schlieBlich voller Abscheu von ihm wendet — eine der stirk-
sten Passagen der Dichtung, von gewaltiger Ausdruckskraft. Viktor Burenins
Libretto, das éajkovskij von dem Petersburger Komponisten Karl Davydov iiber-
nommen hatte, der es nicht mehr vertonen wollte, 148t auf diese dialogische
Szene, die fiir ein traditionelles musikalisches Opernfinale welcher Besetzung,
welchen Typs und welcher Form auch immer ungeeignet erscheinen mochte, ei-
ne Szene folgen, die dem lyrischen Talent Cajkovskijs besonders liegen mubBte,
die aber auch von der Eigengesetzlichkeit des Opernlibrettos her nahelag. Der
junge Kosak Andrej (in Puskins Dichtung namenlos), der Marija von Kindheit an
in Liebe zugetan ist und ihr treu blieb, will das schreckliche Schicksal von
Kocubejs Familie rdchen und Mazepa im Kampf stellen, wird aber von diesem
erschossen.

Auf “ihren sterbenden Jugendfreund nun trifft Maria, nachdem Mazepa wei~
tergezogen ist. Sie bettet Andrejs Kopf auf ihre Knie und singt ihm, dessen
vertraute Stimme sie an die Lieder der gemeinsamen Kindheit erinnert, ein
Wiegenlied: "Schlaf, mein schones Kind". Der tragischen Szene des SchluB-
dialogs bei Puskin (d.h. der vorletzten Szene der Oper) folgt in ihrer letzten
Fassung, musikalisch gesehen, ein Kinderlied, als st#drkster Kontrast im (mu-
sik-) dramatischen Kontext, aber keineswegs ein idyllisch verkldarender Kon-
trast. Im Gegenteil, dieser OpernschluB, der in seiner musikalischen Gestalt
einfacher und — auch im iibertragenen Sinne — leiser nicht sein kann, fiigt der
Dichtung sozusagen eine weitere Dimension hinzu, in der das Konkrete (Stoff,
Handlung, Personen) ganz in den Hintergrund tritt und duBere Dramatik sowie
innere Tragik in einem lyrischen Topos (dem Wiegenlied) nicht aufgehoben,
aber verallgemeinert sind. Wie schon beildufig erwéhnt, handelt es sich bei
dieser ungewdhnlichen SchluBfassung um die entstehungsgeschichtlich zweite
Version.? Die erste, erhaltene Version!® entspricht noch vo6llig den Konventio-
nen der GroBen Oper: Sie beginnt zwar mit Marijas Wiegenlied, miindet dann
aber in eine groBe, laute Chorszene.

Wiegenlieder gehdren zum urspriinglichen Bestand europdischer Volkslieder.
Vor allem zwei musikalische Besonderheiten (schwebender Rhythmus und einfa-
che, engraumige Melodik mit Wiederholungen gleicher kurzer Phrasen) sind fiir
sie ebenso typisch wie ein merkwiirdiges textliches Phédnomen. Auch dieses
beriicksichtigt éajkovskij in dem Wiegenlied, mit dem Marija Andrej in den
(Todes-) Schlaf singt. Gemeint sind scheinbar sinnlose, laut- oder bewegungs-
malende Sprachformeln, die von tatsdchlichen Wortern oder aus der Kinder-
sprache abgeleitet sein konnen. Dem deutschen "eiapopeia” etwa entsprechen im
Russischen die vom Verb bajitkat’ (einlullen, in den Schlaf singen) abgeleiteten
Silben "bajuski baji”.

9 CPSS 6b, Haupttext, S. 415-422.
10 PSS 6b, Anhang, S. 449-483.
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Horen Sie nun den zweiten Teil von Marijas Wiegenlied fiir den sterbenden
Andrej am SchluB von Cajkovskijs Oper Mazepa.lt

Mazepa, III. Akt, Nr. 19, T. 109-118 (CPSS 6b, S. 415):
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11 Galina GorZakova, Goteborg-Sinfonieorchester, Leitung: Neeme Jérvi. Gesamt-
aufnahme, 3-CD-Kassette Deutsche Grammophon 439 906-2 (1994).
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Das betorende Schlummerlied, ebenfalls mit dem typischen "bajuski baju”, das
die Gef’alhrtinnerj ihrer blinden Freundin Iolanta in dem gleichnamigen lyri-
schen Einakter Cajkovskijs singen, seiner letzten Oper, gehSrt mit dem reichen,
raffinierten Parfum der rein sentimentalen Sphire an.12

Acht Wiegenlieder in Cajkovskijs Werken
Chronologische libersicht

Sechs Romanzen op. 16 (1872). Nr. 1: Wiegenlied "Spi, ditja moe”
(A.N.Majkov). CPSS 44, S. 53-58.

Kinderalbum op. 39, 24 leichte Klavierstiicke a la Schumann (1878)
Volodja ("Bob") Davydov gewidmet. Puppengeschichte (nach Comtesse Sophie
de Ségurs Kinderbuch Les Malheurs de Sophie, Paris 1864, Kapitel I und II),
Nr. 6-8 (in der Reihenfolge des Autographs): Die neue Puppe, Die Krankheit
der Puppe (Typus des Wiegenliedes), Das Begrabnis der Puppe (Typus des
Trauermarsches).

Nr. 7, Die Krankheit der Puppe: ¢pss 52, S. 146 (in der Reihenfolge des
Erstdrucks als Nr. 6).

Oper Mazepa nach Puskins Poltava (1881-1883)
Finale, Nr. 19. Wiegenlied der Marija: T. 64~84 und 109-175.
CPSS 6b, S. 408-410 und 415-422.

2. Orchestersuite op. 53 ("Suite caractéristique™ C-Dur (1883)
IV. Satz, Réves d'enfant ("Kindertrdume"), siche Ubersichtstafel unten.
CPSS 19b, S. 144-175.

Sechzehn Kinderlieder op. 54 (1883)
Daraus Nr. 10: "Wiegenlied im Sturm” (A.N.Ple3cCeev). CPSS 45, S. 41-43.

Iolanta. Lyrische Oper in einem Akt op. 69 (1891)
Nr. 3: Szene und Chor (Soli und Chor); darin: Wiegenlied "Spi, pust’
angely krylami navevajut sny”. ¢PSS 10, S. 50-69.

Ballett Der NuBknacker op. 71 (1891/92)
I. Akt, Nr. 4 Scéne dansante (Drosselmayer und seine Geschenke fiir die
Kinder), Nr. 5 Scéne (Kinder und NuBknacker) et Danse Gross-Vater, T.
121-171: Berceuse, Nr. 6 Scéne T. 1-48: Berceuse.
(VIPSS’13a, Berceuse in Nr. S und 6: S. 130-133 und 142-150.

18 Klavierstiicke op. 72 (1893)
Nr. 2: Berceuse. CPSS 53, S. 105-109.

Wiegenlieder hat Cajkovskij wdhrend seines gesamten Schaffens und in den

verschiedensten Gattungen geschrieben: Oper, Ballett, Orchestermusik, Lied und

12 Gesamtaufnahme Jolanta (Orchestre de Paris, Mstislav Rostropovi&): 2-CD-
Kassette Erato 2292-45973-2 (1986). Ausgabe: CPSS 10.
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Klaviermusik. Die vorausgehende chronoclogische Ubersicht mit acht Beispielen
(ibrigens ohne Anspruch auf Vollsténdigkeit) mag dies belegen. Zwei Lieder
findet man dort (aus op. 16 und 54), zwei Klavierstiicke (aus op. 39 und 72),
einen Orchestersatz (aus op. 53), zwei Opernszenen (aus Mazepa und Jolanta)
sowie die Kinderszene aus dem Ballett Der NuBknacker.

Dreierrhythmen oder Sechsachteltakt, wie sie in gingigen Typologien des
Wiegenliedes vom mittelalterlichen Lullaby iiber Vokalwerke von Byrd, Schiitz
und Bach, Lieder von Reichardt, Schubert, Brahms, Wolf und Cornelius, Kla-
vier- und Violin-Klavierstiicke von Schumann, Chopin, Liszt, Balakirev, Dvofék,
Grieg, Godard, Fauré, Debussy, Ravel und Casella bis hin zu Orchesterstiicken
von Busoni und Stravinskij oder Bergs Wozzeck als konstitutiv bezeichnet
werden, sind in éajkovskijs Berceuses in der Regel nicht anzutreffen. In Metrik
und Takt bevorzugen sie Zweiergruppierungen und gerade Taktarten wie Zwei-
viertel (so in der Romanze op. 16 Nr. 1, in Kinderalbum, Mazepa, Ilolanta und
NuBknacker) oder Vierviertel (3. Orchestersuite und Klavier-Berceuse aus op.
72); nur das Wiegenlied im Sturm aus den Kinderliedern steht im Dreiviertel-
takt. Den typischen Charakter seiner Wiegenlieder prégen im wesentlicherd
andere musikalische Parameter wie Melodiebildung, Harmonik, Struktur der
Nebenstimmen-Begleitung, Klangregister und Instrumentierung.

Mit dem Genre des Wiegenliedes in der Kunstmusik verbinden wir im allge-
meinen Vorstellungen von einer sentimentalischen Darstellung heiler, verkldrter
Kinderwelt und beschiitzter biedermeierlicher Idylle. Die Kinderwelt, die in éaj—
kovskijs Berceuses widergespiegelt wird, erscheint dagegen gestbrt, verdii-
stert und bedroht, und sei es lediglich durch den sozusagen dramaturgischen
Kontext, in dem sie stehen. Cajkovskijs Blick ist realitdtsnah und der Sichtwei-
se verwandt, wie sie die sozial engagierten russischen Maler seiner Zeit aus-
zeichnet. Es ist im ibrigen ein liebevoller und sympathetischer Blick, der um
leidvolle kindliche Erfahrungen und Gefdhrdungen weiB.

E 3

Es ist sicher kein Zufall, daB Igor Stravinskij, als er in den spéten 1920er Jah-
ren aus seinerzeit unbekannten Klavierstiicken und Liedern sowie aus anderen
Instrumentalwerken Cajkovskijs Material fiir seine Ballettmusik Le Baiser de la
Fée ("Der KuB der Fee™!3 zusammenstellte, um es in seiner Manier zu bearbei-
ten und weiterzuentwickeln, auch eines von éajkovskijs Wiegenliedern auswahl-
te, und zwar gleich fiir die erste Szene, den Prolog. Es stammt aus dem im
Herbst 1883 im ukrainischen Kamenka entstandenen Zyklus der Sechzehn Kin-
derlieder op. 54, in dem der Komponist fast ausschlieBlich Gedichte von Alek-
sej Plesdeev (1825-1893) vertont hat.

Dieser — wie Dostoevskij — dem von den Dekabristen beeinfluBten Peters-
burger PetraSerskij-Kreis und seinem utopischen Sozialismus sowie seiner Kri-
tik an der Alleinherrschaft des Zaren und der Leibeigenschaft nahestehende und
13 Zunichst 1928 (Edition Russe de Musique); revidierte Fassung 1950 (Boosey &

Hawkes, New York 1952); Neuausgabe der revidierten Ausgabe: Igor Stravin-—

sky, The Fairy's Kiss / Le Baiser de la Fée. Ballet in Four Scenes. Revised
19530 Version, Hawkes Pocket Scores, No. 679 (B & H 16 669).
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1849 fiir zehn Jahre nach Sibirien verbannte Lyriker, Erzdhler und Dramatiker
gehort zu jenen engagierten realistischen russischen Dichtern des mittleren 19.
Jahrhunderts, die sich, teils satirisch, teils lyrisch, teils elegisch auch Sujets
der Alltagswelt zuwandten. Der Rang seiner Dichtung mag, vielleicht abgesehen
von den kunstvollen Kinderliedern, umstritten sein; Dmitrij Mirskij zum Beispiel
spricht in seiner Geschichte der russischen Literatur! von den "recht langwei-
ligen und eintonigen Reimereien des sehr liebenswiirdigen und achtbaren A.N.
Ples¢eev”. Doch haben seine thematisch konkreten und im Ton natiirlichen Ge~
dichte iiber und fiir Kinder in éajkovskijs kiinstlerischer Phantasie ganz offen-
bar eine verwandte Saite angeschlagen und ihn zu einem — iibrigens viel zu
wenig beachteten — Liederzyklus inspiriert, der, #Zhnlich wie das frithere Kinder-
album, einfach und zugleich meisterhaft in der Machart, vor allem aber reich
an Charakteren und tief im Ausdruck ist.

Hochst reizvoll und erhellend wire es, Cajkovskijs lyrische Kinderlieder mit
den fast szenisch bewegten Genreminiaturen von Musorgskijs Kinderstube zu
vergleichen, zwei Zyklen zum gleichen Thema, die unterschiedlicher nicht sein
konnen und die die unvereinbaren musikalischen und &#sthetischen Positionen
ihrer Autoren, die sich auch im persdnlichen Umgang miteinander vollig fremd
waren, in aller Deutlichkeit offenbaren. Doch das wiare der Stoff fiir einen
eigenen Vortrag.

Aus éajkovskijs Kinderliedern op. 54 mochte ich Thnen die Nr. 10 vorstellen,
mit dem Titel "Wiegenlied im Sturm”. Die von Cajkovskij vertonten Strophen
6-10 von Ple3Zeevs Gedicht mit dem Titel "Im Sturm” lauten in freier, unge-
reimter deutscher Ubertragung:

6. Ach, leg dich, Sturmwind,
larmt nicht, Kiefern!

7. Gottliches Gewitter,
wecke nicht den Kleinen!

Seht ihr nicht mein Kind Schwarze Wolken,
siiB in der Wiege schlummern? flieht schnell voriiber!
8. Noch viele Stiirme 9. Schlummre ruhig, mein Kind,

wird die Zukunft bringen
und noch viel Kummer
deinen Schlaf storen.

das Gewitter legt sich;
deiner Mutter Gebet
wird deinen Schlaf hiiten.

10. Morgen, wenn du aufwachst
und die Augen offnest,
wirst du von neuem
Sonne, Liebe und Zirtlichkeit erfahren.

Die Form der Vertonung in f-Moll und im Dreivierteltakt, Moderato vorzutra-
gen, ist dreiteilig A-B~A’' mit Vor-, Zwischen- und Nachspiel; A enthilt die
Strophen 1 und 2, B Strophe 3 und A’ Strophen 4 und 5. Horen wir das Lied
zunédchst in einer Aufnahme mit dem Tenor Aleksej MartynoviS,

14 Zuerst New York 1926; deutsch: Miinchen 1964; das folgende Zitat dort S.
218.

15 CD mit einer Auswahl von Romanzen und Liedern éajkovskijs. Am Klavier:
Aristotel Konstantinidi. Joint Venture VIST (Moskau). Distributed by MeZdu-
narodnaja kniga. Made in England by Distronics (Europe) Ltd. MK 417034
(1992). 5-015524-170547.
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Wiegenlied im Sturm op. 54 Nr. 10, T. 1-1§ (CPSS 45, S. 41):
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Dieses so simpel erscheinende Liedchen ist ein kleines Meisterwerk, was die
Beschrinkung von Material und kompositorischen Mitteln sowie zugleich Reich-
tum und Intensitit von Ausdruck und Atmosphire betrifft. Eine vom ersten bis
zum letzten Takt durchgehende wiegende Achtelfiguration in der rechten Hand
der Klavierbegleitung und der ostinate Rhythmus der zweitaktigen Grundphrase
der Singstimme (zwei Achtel + zwei Viertel sowie Halbe + Viertel) sind die
beiden Ostinati, die mit ihrem einlullenden Wiegen den Typus Berceuse konsti-
tutieren. Doch vermag das Stiick auch besondere musikalische Aufmerksamkeit
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und sozusagen intellektuelles Interesse zu wecken. Hohe Stimmlage und tiefe,
dichte Klavierbegleitung; ostinate Kleingliedrigkeit und groBer Ambitus der
Singstimme; einfache Harmonik bei weitgespannten Bogen der BaBstimme in der
Klavierbegleitung — all dies schafft fesselnde Kontraste in der einheitlichen
Stimmung. Die fast dramatisch wirkende harmonische Aufhellung des kurzen
dominantischen Mittelteils B (Takt 21-28) und das im Kontext der gradtaktigen
Phrasen des Liedes irreguldr auf drei Takte verkiirzte Zwischenspiel (T. 29-31)
vor dem A'-Teil (T. 32 ff.) tragen zu jener unterschwelligen Spannung dieser
makellosen Minjatur bei, die zugleich die Geborgenheit des Kindes in der miit-
terlichen Liebe und seine existenzielle Bedrohung durch die "Stiirme des Le-
bens” zum Thema hat.

Um die Bedrohung der kindlichen Welt geht es auch im I. Akt von éajkov-
skijs drittem und spétesten Ballett Der NuBknacker op. 71, entstanden 1891/92.
Zwar fielen manche ddmonische und hintergriindige Ziige des ihm stofflich
zugrundeliegenden phantastischen Méarchens NuBknacker und Mausekonig (1816)
von E.T.A.Hoffmann bzw. seiner franzosischen Fassung von Alexandre Dumas
(Pére) in Marius Petipas Libretto weg — wie das in der Regel bei der Ubertra-
gung einer literarischen Vorlage in die vollig wesensverschiedene fliichtige und
sozusagen unstoffliche Kunstgattung des Balletts geschieht.l6 Dennoch gelang
es éajkovskij im I. Akt seiner NuBknacker-Musik, den Momenten des Unheimli-
chen, der bedrohlichen Traumgesichte und néchtlichen Angste, die das heran-
wachsende Miadchen Klara (die "Marie” des Hoffmannschen Mirchens) heimsu-
chen, beredten Ausdruck zu geben. Das Wiegenlied im I. Akt des NuBknackers
freilich steht in einem harmloseren Zusammenhang, dem der kindlichen Spiele
nach der weihnachtlichen Bescherung in der Familie des Prisidenten Silberhaus.

Der wunderliche Pate Drosselmayer bringt den Kindern Klara und Fritz selt-
same Geschenke: einen groBen Kohlkopf und eine Riesenpirogge. Dem Kohlkopf
entsteigt eine Puppe und der Pirogge ein schmucker Soldat. Nach ihrem Walzer
mit dem choreographischen Sujet "La permission des dix heures” (dabei geht es
um die Bitte der Kinder, bis 10 Uhr abends aufbleiben zu diirfen) tanzen die
beiden Puppen einen wilden Pas diabolique. (Mit diesen Automaten als tdnzeri-
schen Bewegungstypen und musikalischen Charakteren, sozusagen Geschwistern
des Automatenmenschen Olimpia in E.T.A.Hoffmanns Erzéhlung Der Sandmann,
erweisen die Tanzmeister Petipa und Ivanov und der Komponist éajkovskij
berilhmten Vorgéngern ihre Reverenz: Jacques Offenbach und seiner Oper Hoff-
manns Erzdhlungen sowie Léo Delibes und seinem Ballett Coppélia — die eben-
falls auf E.T.A.Hoffmanns Erzahlung zuriickgehen.)

Noch ein drittes Geschenk hat Pate Drosselmayer mitgebracht: einen NufB-
knacker, der vor allem Klara entziickt. Sie tanzt mit ihm und probiert ihn aus.
Das Knacken der Niisse gibt mit drastischem Kontrast zum graziosen Strei-
cherklang die knarrende Ratsche wider. Der mutwillige Bruder Fritz stort Kla-
ras Spiel und zerbricht dabei den NuBknacker. In der folgenden kleinen Szene
stellen Tanzprogramm und Musik wirkungsvoll zwei musikalische Charaktere
16 Vgl. Elisabeth Cheauré, E.T.A.Hoffmann. Inszenierungen seiner Werke auf

russischen Bihnen. Ein Beitrag zur Rezeptionsgeschichte. Mit einem Vorwort

von Robert Miihlher, Heidelberg 1979 (= Beitrdge zur neueren Literaturge-
schichte, 3. Folge, Band 50). Zum Nuflknacker: Kapitel 3.3.
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gegeniiber, die zwei fiir die damalige Zeit rollentypische Spielsphdren von Mad-
chen und Jungen reprisentieren: Puppenspiel mit Wiegenlied und Soldatenspiel
mit Trompetenfanfaren und Trommelwirbel. Das folgende Notenbeispiel zeigt
lediglich die ersten Takte des Wiegenliedes.

Der NuBknacker, 1. Akt, Nr. 5, T. 120-125 (CPSS 13a, S. 130):

Cistesso tempo (d:os)
Cmiasm b Ty Rl T

P
Lol /T. l’f/\l’f bet l’f- b ’T f—
p’-" 7 Zolos cantabile 5
Eerres: EirrrrimTsterres %.ﬁzﬁ, = E:ﬁ: |
= =
»r
TN Py
T Lbﬂf' th/ﬁh'} e hon e k’j’f* z)’y/T’g:-
o (et , — i = ‘ : 2
B 2
»rr
Ir s VN I s~ IV S Y o
Fg. ﬁ;u : =3 2 T 23 * = =
P 7 li T !

=T e
+ =
1

(=]
b
.
€%}¢
S
R ( I I

(N.15. La berceuse. Elle est deux fois interrompue par Fritz el ses amis avee leur
vacarme de tambours, trompettes etc.)™

3

N
11

)

K
ket
!

11

’ﬁ
o
iy

Verglichen mit éajkovskijs anderen Wiegenlied~Musiken beschrinkt sich diejeni-
ge im NuBknacker auf ein Minimum an genretypischen musikalischen Mitteln:
formelhafte Melodik mit einem simplen Wechselnotenmotiv in Vierteln als
Kern, begleitende Wechselnotenfigur in Sechzehnteln, schematischer Wechsel
von Tonika und Dominante (diese in ihrer siiBesten und weichsten Variante
eines Sept-Non-Akkords), ebenfalls in Vierteln; das Ganze zunichst in den
Holzbldsern, beim zweiten Mal in den Streichern. Unterbrochen wird Klaras
Wiegenlied durch eine ebenso wirkungsvoll simple Militirmusik der biésen
Buben mit allerlei Kinderinstrumenten auf der Biihne, einschlieBlich Kinder-
trompeten und -trommeln, iiber einem lang gehaltenen Durdreiklang in tiefer
Bldserlage. Horen wir die kleine Szene in einer Aufnahme mit dem Phitharmonia
Orchestra unter der Leitung von Michael Tilson Thomas.1?

17 2-CD-Gesamtaufnahme des NufBlknackers. CBS “Masterworks” M 2 K 42173
CD 782 (1984). 13




Zu Beginn der folgenden beiden Nummern (6 und 7) in der verzauberten
mitterndchtlichen Szenerie, die sich vor der wachtrdumenden Klara &ffnet,
nimmt éajkovskij die Wiegenliedmusik auf und 14Bt sie allmihlich in ein Not-
turno iibergehen. Dieses dramaturgisch einfache und zugleich musikalisch wie
psychologisch raffinierte Verfahren riickt die Hauptfigur, auf der Schwelle
zwischen Kindheit und Erwachsenwerden, in den Mittelpunkt des weiteren Ge-
schehens und charakterisiert es zugleich als irreal und phantastisch.

A

Die Wiegenlieder und Kinderszenen éajkovskijs, die wir bisher belauscht haben,
waren bei aller Unterschiedlichkeit und Vielfalt semantisch klar zu fassen, sei
es durch ihren Worttext oder ihren thematischen und musikalischen Kontext,
sei es durch ibre szenische Darstellung oder dramatische Funktion. Die Musik
éajkovskijs, die ich Ihnen im folgenden vorstellen mdchte, ist weniger leicht
zugédnglich und geheimnisvoller in ihrem Gehalt. Es ist der IV. Satz mit dem
Titel Réves d'enfant ("Kindertrdume™) der 2. Orchestersuite (der Suite caractéri-
stique) op. 53 aus dem Jahre 1883, dem gleichen Jahr also, in dem auch die
Sechzehn Kinderlieder op. 54 entstanden waren.

éajkovskijs Orchestersuiten 1-3 gehbren zu seinen weniger bekannten Wer-
ken, dabei fallen sie entstehungsgeschichtlich — sie sind in den Jahren zwi-
schen der 4. und S. Sinfonie entstanden — in die Zeit seiner reifen Meister-
schaft. In Formen, Stil und Gehalt zeigen sie einen ganz anderen éajkovskij als
den der Sinfonien: freier, vielseitiger und experimentierfreudiger, farbiger, in
Thematik, Bildlichkeit und Farben sozusagen “russischer”. Kurz, die Orchester—
suiten 1-3 seien all denen empfohlen, die eine komplexere Vorstellung vom
Sinfoniker éajkovskij gewinnen wollen.

Fiir einen der inhaltlich ungewdhnlichsten und faszinierendsten Sidtze im
Reigen der poetischen Genrebilder von éajkovskijs Orchestersuiten halte ich den
IV. Satz der 2. Suite, "Kindertrdume".

P.I.Cajkovskij, 2. Orchestersuite
("Suite caractéristique”) C~-Dur op. 53 (1883).
Fiuinf Sétze: 1. Jeu de sons (C-Dur), II. Valse (A-Dur),
II. Scherzo burlesque E-Dur); IV. Réves d'enfant (a~-Moll),
V. Danse baroque ("im Stil Dargomyzskijs”; C-Dur).

IV. Satz: Réves d'enfant.
Andante molto sostenuto; a-Moll.

Formale und tonartliche Disposition:

1-15 A: Evokation der Kindheit, als Einleitung a-Moll
(15)
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16-27 B: Wiegenlied
(12)

A-Dur (Orgelpunkt A)

28-34 C: Kontrast (rhythmisch prignant), zugleich Uberleitung fis-Moll
7

I 3% Listesso tempo

35-61 D: lyrisch-hymnisches Lied fis~-Moll/A-Dur
@7

34 Il L'istesso tempo

62-73 A': als liberleitung a~Moll
(12)

Il Lo stesso tempo, ma un poco capriccioso

74-111 E: Traum es-Moll

(38) (es/Ces (H)/ Fis/E)
Il 3% Tempo I

112-136 B’: Wiegenlied als Coda A-Dur (Orgelpunkt A)

(25)

Er folgt auf die Sdtze 1. Jeu de sons ("Spiel der Klange”, II. Valse und IIL
Scherzo burlesque (in dem als besonderer Klangeffekt vier Akkordeons besetzt
sind); und er geht der die Suite beschlieBenden Danse baroque voraus, einem
seltsamen und wilden Tanz, den éajkovskij ausdriicklich "im Stil DargomyZskijs”
gehalten hat. Zwischen den turbulenten, die Karikatur streifenden Sitzen
Scherzo burleque (Vivace con spirito, E-Dur) und Danse baroque (Vivacissimo,
C-Dur) stehen als langsamer Satz die "Kindertrdume"” (Andante molto sostenu-
to, a~Moll), neben dem Kopfsatz der inhaltlich gewichtigste Teil des Werkes.
Sein Titel "Kindertrdume” gibt der Phantasie der Interpreten und Horer nur
eine allgemeine Richtung. Was meint er: etwa sentimentalische Erinnerungen an
die Kinderwelt oder Vorstellungen von der fiktiven Traumwelt von Kindern?
Sehen wir uns zunichst die Form des Satzes an und die Disposition seines
musikalischen Materials. Die einzelnen Teile des Satzes sind absolut frei und
sozusagen assoziativ gereiht. Die Einleitung A wird nach Teil D in verdn-
derter Erscheinung als Uberleitung A’ aufgegriffen. Das Wiegenlied D dient,
ebenfalls verandert, am Ende des Satzes als Coda. Symmetrie im groBen und
kleinen, die fiir lyrische Sdtze sonst iibliche einfache Dreiteiligkeit sowie zykli~
sche Geschlossenheit durch identisches oder #hnliches Material am Anfang und
Ende — all dies erwartet man in diesem Satz vergebens. Die Reihung ist frei
und auf Abwechslung bedacht, inhaltliche Bdgen und Riickgriffe treten spat
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und irreguldr auf, der SchluB rekurriert nicht auf das Anfangsmaterial des Sat-
zes, sondern auf seinen charakteristischen Gemeinplatz, das Wiegenlied.

Das Besondere der Form 13Bt sich auch an seiner tonartlichen Disposition
festmachen. Die Teile A bis D bilden eine, wenn auch komplexe Ebene, die der
Tonika a-Moll / A-Dur sowie der Paralleltonart von A-Dur: fis-Moll. Teil E
spielt sich auf einer véllig anderen Ebene ab, der denkbar fremdesten und
entferntesten im Tritonusabstand es-Moll. (Auf die faszinierende Modulation,
mit der dieses es-Moll erreicht wird, werde ich zuriickkommen.) Teil E ist im
iibrigen der ldngste Teil des Satzes und sein tonartlich, materiell und atmos-
phérisch auffélligster. Der gesamte Satz scheint auf ihn zuzulaufen, die Form-
idee des Satzes ist die der steten Steigerung, mit Teil E als Hohepunkt.

Wie laBt sich der ungewdhnliche Satz (den wir zum SchluB vollstdndig ho-
ren sollten), inhaltlich begreifen, wie ist sein musikalisches Material seman-
tisch zu deuten? Thema — “Kindertrdume” — und charakteristischer Wiegen-
lied-Topos in den Teilen B und B weisen unmiBverstindlich die Richtung.
Einleitung und Uberleitung (Teile A und A’) markieren den Blickwinkel.

3. Orchestersuite, IV. Satz Réves d'enfant, T. 1-5 (CPSS 19b, S. 144):
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Der Satz hebt an in einem elegischen Erzdhlton. Kurze Melodiephrasen in
Klarinette und Fagott, begleitet von arpeggierten Akkorden der Harfe, unter-
brochen von kadenzierenden und sozusagen interpungierenden, ruhig atmenden
Gesten der tiefen Streicher, ebenfalls einstimmig in zwei Oktaven gefiihrt —
das ist der epische, russische Ton des "Es war einmal” (vergleichbar dem in
der Eingangsszene von Glinkas Oper Ruslan und Ljudmila), der Ton der Erin-
nerung, der Beschwirung des Vergangenen.

Hier werden weit zuriickliegende Vorstellungen und Erinnerungen evoziert,
die im direkt sich anschlieBenden Wiegenlied in einem ersten Genrebild konkre-
tisiert werden, einem durchaus sentimentalen Traum.
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3. Orchestersuite, IV. Satz Réves d'enfant, T. 16 f. (CPSS 19b, S. 145):
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22.

Die stilisierte Berceuse ist im Kontext dieses eigenwillig gebauten, vielschichti~
gen Satzes der Kklassische, verkldrende Topos fiir das miitterlich beschiitzte,
reine, gliickliche Kindsein. Ihr Klangbild ist bei einfachster primirer musikali-
scher Substanz (formalhafte, kleingliedrige Melodik iiber dem Orgelpunkt A)
von betorendem Reiz: durch Pizzicato-Tupfer der tiefen Streicher, nachschla-
gende Sechzehntel der Horner, eigenwillige, sozusagen kontrapunktische Figura-
tion der Klarinette. Allein die beiden Takte des vorangehenden Notenbeispiels
zeigen die hohe Meisterschaft von éajkovskijs Instrumentationskunst.

Das Wiegenlied also ist ein Gemeinplatz, aber ein semantisch eindeutiger. Es
offnet der Phantasie den Blick auf spezifischere Bilder, deren Deutung aber
schwieriger ist und, sollen sie nicht zu allgemein bleiben, auch subjektiver, je
nach dem, wer sie, mit seinen eigenen Erfahrungen, betrachtet. Teil C ist eine
kurze, rhythmisch prignante Episode in der parallelen Molltonart fis. Sein
durch Staccato, Akzente, Punktierungen gekennzeichneter Charakter bildet einen
starken Kontrast zu Einleitung und Wiegenlied, ohne aber eine bestimmte
Situation oder Atmosphire zu umreiBen. Sein motivisch-thematisches Material
bleibt formelhaft; seine Funktion ist die einer Uberleitung zu Teil D. Insgesamt
bilden A, B und C einen ersten, 34 Takte umfassenden einleitenden Teil des
Satzes. D und E sind seine beiden kontrastierenden Hauptteile, vermittelt durch
die Einleitungsmusik mit dem Erz@hlmotiv.

Schon ein vordergriindiger Vergleich der beiden Hauptteile D und E gibt
wesentliche Hinweise zu ihrer Interpretation. D entspricht in Melodik, Rhythmik
und Harmonik, in Periodenbildung, Entwicklung und Instrumentierung den
Konventionen eines lyrischen Orchestersatzes (v:ajkovskijs mit liedhaften Ziigen,
die ins Hymnische gesteigert werden. Hier das Thema (T. 35-42):
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3. Orchestersuite, IV. Satz Réves denfant, T. 35 ff. (CPSS 19b, S. 150):
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Teil E dagegen widerspricht den Konventionen in allen genannten Parametern
auf geradezu irritierende und befremdende Weise: durch hingetupfte, funktions-
harmonisch kaum einzuordnende Kldnge, ein rhythmisch verunklartes melodi-
sches Gespinst von Figuren, aus denen ein knappes, helles, formelhaftes Ruf-
motiv mit einer diisteren Gegenstimme erscheint, ungew®ohnliche Farben, die
insgesamt verschlejert werden durch das bis zum Satzschluf3 beibehaltene Sor-
dino-Spiel der Streicher, extreme Lagen der Instrumentengruppen in vollig zu-
riickgenommener Dynamik und schlieBlich einen erschreckend brutalen Schluf,
der in eine fiir éajkovskij typische Klagemusik miindet.

Der konventionelle Teil D spricht Gedanken aus, im thematisch-programma-
tischen Kontext des Satzes stellt er die Ebene des Realen dar, des konkret
FaBlichen, des BewuBten. Er stellt ein einfaches, aber emphatisch beschworenes
und verkldrtes Bild der Erinnerung dar, ein ungetriibtes Bild liebevoll be-
schiitzten Kindseins. In das Kontrastbild E fiihrt von der Uberleitung A' eine
kurze, aber ungewidhnliche chromatische Modulation von a-Moll nach es-Moll,
also in eine im Quintenzirkel extrem entfernte Tonart im Tritonus-Abstand zur
Grundtonart des Satzes.
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3. Orchestersuite, IV. Satz Réves d'enfant, T. 72-74 (CPSs 19b, S. 164 f):
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Der Modulationsweg: t (a~Moll; unmittelbar vor dem im vorangehenden Beispiel
mitgeteilten Ausschnitt), tG (F-Dur) mit erhdhter Sixte ajoutée dis (T. 72/73),
nach denen man die Dominante E-Dur erwartet, die aber hier, mit gegenldufi-
gen chromatischen Schritten in den AuBenstimmen, in T. 74 iiberraschend in
den Sextakkord von es-Moll miinden. Chromatische, enharmonische oder medi-
antische harmonische Zaubereien sind typisch fiir bestimmte Modulationen in
éajkovskijs einsitzigen Orchesterfantasien iiber literarische Stoffe wie =z.B.
Romeo und Julia, Der Sturm oder Francesca da Rimini, d.h. in Werken, deren
Programmatik leichter zu fassen ist als die Thematik der Genreszenen in seinen
mehrsédtzigen Orchestersuiten. Es sind die Modulationen in die Seitensédtze oder
Mittelteile der genannten Instrumentaldramen, und diese Satzteile mit Cajkov-
skijs schonsten lyrischen Themen sind im jeweiligen programmatischen Kontext
die Episoden der Liebenden. Ihre musikalische Welt in Cajkovskijs Partituren ist
eine illusionistisch entriickte, eine mit fast verzweifelter Vehemenz beschwore-
ne Traumwelt, so konkret ihre sprechenden Themen auch sind.

Davon kann in den Kindertrdumen der 2. Orchestersuite keine Rede sein. Ich
will lediglich auf das #hnliche Verfahren verweisen, mit dem éajkovskij die
Ebenen wechselt, vom Realen ins Imagindre, vom Vertrauten ins Unbekannte
und Bedrohliche. Der Titel "Kindertrdume” des IV. Satzes in der 2. Orchester-
suite hat offenbar verschiedene Bedeutungen. "Traum” einmal als traumhaftes
Erinnern, als Sich-Zuriickversetzen in das Stadium des Kindseins. "Traum” aber
auch als die Erinnerung an Traumzustinde oder einen bestimmten, wenn auch
diffusen Traum. Denn die kurze Beschreibung von Teil E hat wohl deutlich
gemacht, daB er keine faBbaren Gedanken enthdlt, sondern ganz im Atmosphé-
rischen, Vagen, Dunklen, Unausgesprochenen bleibt.

In der éajkovskij-Literatur wird der Satz und wird diese Episode als etwas
Besonderes und kompositorisch Zukunftsweisendes hervorgehoben,i®8 beji der
Interpretation hilt sie sich aber zuriick oder 1dBt sich phantasievolle Assoziati-
onen einfallen, die mit dieser Musik und jhrem Kontext in éajkovskijs Schaffen
nichts zu tun haben. In seinem Beitrag iiber éajkovskijs Orchestersuiten
schreibt Jurij Hohlov iiber die hier diskutierte Episode: "Die Musik bekommt
einen auBerordentlich verschwommenen, luftigen Charakter, in ihren Rhythmen

18 Vgl. Brown 3, S. 230.
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und Intonationen ist jetzt 6stliches Kolorit bemerkbar, als ob das Kind fanta~-
stische Bilder orientalischer Mirchen im Traum sihe. ™19

Das ist wohl zu einfach und unverbindlich. Denn nichts hat diese Musik von
orientalischer Mirchenhaftigkeit und ihrem siiBem Parfum, wie wir es etwa aus
Rimskij~-Korsakovs Scheherazade kennen. Thre vagen Gespinste sind nicht bild-
haft, sie entsprechen begrifflosem Fiihlen. Das einzig FaBliche in dieser Episode
ist der schon erwihnte helle, formelhafte Ruf. Horen Sie einen Teil des
Traumfiligrans mit dem sich anschlieBenden Obocenruf (T. 81-90):

3. Orchestersuite, IV. Satz Réves d'enfant, T. 72-74 (CPSS 19b, S. 164 f.):
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19 Die Orchestersuiten Tschaikowskys, Moskau 1961. Hier zitiert nach der deut-
schen Ubersetzung (von Louisa von Westernhagen) eines Kapitels: Die II.
Orchestersuite von P.I. Tschaikowsky, in: Schriften des Tschaikowsky-Studio I
(Hamburg 1965), S. 13-19, Zitat: S. 17.
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Das Motiv wirkt bei seinem ersten Auftreten im Suitensatz wie ein schalmeien-
hafter Lockruf; nach dem vorangehenden verschleierten Figurengespinst, aus
dem es sich herausldst, erscheint es als plstzliches Traumgesicht. (Im Russi-
schen wird iibrigens “"triumen” oft als "im Traum sehen” ausgedriickt.) Im wei-
teren Verlauf der Episode aber wird dieses helle Motiv durch eine tiefe, dunkle
Klarinettenfigur kontrapunktiert. Das Geschehen spitzt sich dramatisch zu und
miindet in einen SchluB, der von Sehnsucht, Trauer und Klage geprigt ist. Die
Gesten und Seufzer werden durch expressive dynamische Angaben verstirkt.
Wie nach einem schweren Atmen verstummt die Musik, bevor die betdrende
Wiegenlied-Coda einsetzt.

Dieser Teil E ist ein Notturno, eine Nachtmusik mit Zigen der Bedrohung,
Verwirrung, Verzauberung und Verlockung. Es ist wohl nicht notig, diesen
analytisch-hermeneutischen Versuch auf eine allzu konkrete Spitzé zu treiben.
In welche Richtung er geht, wird schon deutlich geworden sein. Dieses instru-
mentale Notturno scheint ein vielschichtiges musikalisches Bild zu sein, das
der einfithlsame Tonmaler éajkovskij von jenen Verwirrungen der kindlichen
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Natur gibt, die sich auf der Schwelle zum Erwachsenwerden einer ganz neuen,
zugleich wunderbaren und bedrohlichen Empfindungswelt &ffnet.

Horen wir nun zum SchluB den gesamten IV. Satz, Kindertrdume, aus éaj—
kovskijs 3. Orchestersuite — die vielleicht schonste, zweifellos aber bedeutend-
ste und vielschichtigste seiner "musikalischen Kinderszenen".20

20 Orchestre Symphonique Jd'URSS, dirigé par Evgenij Svetlanov. 2-CD-Kassette
Les Quatres Suites pour Orchestre. Melodija / Le Chant du Monde — Har-
monia Mundi France, LDC 278825/26; CM 202. Serie "Toute la Musique
Russe”. Aufnahme (DDD): Moskau 1985.
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