Tschaikowsky-Gesellschaft

Mitteilungen 4 (1997)

S.70-96
Cajkovskijs Wagner-Rezeption (Thomas Kohlhase)

Abkiirzungen, Ausgaben, Literatur sowie
Hinweise zur Umschrift und zur Datierung;:
http://www .tschaikowsky-gesellschaft.de/index htm _files/abkuerzungen.pdf

Copyright: Tschaikowsky-Gesellschaft e.V. / Tchaikovsky Society
http://www.tschaikowsky-gesellschaft.de/impressum.htm
info@tschaikowsky-gesellschaft.de / www.tschaikowsky-gesellschaft.de

Redaktion:
Thomas Kohlhase (1994-2011),
zusammen mit Kadja Gronke (2006-2008),
Lucinde Braun und Ronald de Vet (seit 2012)

ISSN 2191-8627



éakovskijs Wagner-Rezeption — Daten und Texte!
zusammengestellt von Thomas Kohlhase

Wohl kein anderer Komponist des 19. Jahrhunderts hat die Welt der Musik und
der Kunst insgesamt derart in Atem gehalten wie Richard Wagner mit seinen
Musikdramen und Schriften; kein anderer auch hat seine und die nachfolgenden
Generationen so sehr beeinfluBt und polarisiert wie er. In RuBland wurden Tei~
le seiner Werke seit 1856 aufgefiihrt; in dem Opernkomponisten Aleksandr Se-
rov fand er einen ersten entschiedenen Parteiginger (vgl. das Vorwort zu Se-
rovs Oper Rogneda, deutsch bei Redepenning, S. 136 f.)2; und Aleksandr Dargo-
myZskij scheint mit seinem 1865 begonnenen Steinernen Gast — auf Puskins un-
verdnderten Text — Wagners Idee des Musikdramas in noch konsequenterer
Weise angewandt zu haben als Wagner selbst.

Fiir die Rezeption und Auseinandersetzung mit Wagners Musik war seine
RuBlandtournee 1863 von nicht geringer Bedeutung. Im Februar, Mirz und April
1863 dirigierte Wagner in St. Petersburg und Moskau neben fiinf Sinfonien
Beethovens (Nr. 3 und 5-8) und seiner eigenen Faust-Ouvertiire vor allem Teile
seiner Opern und Musikdramen: Der fliegende Hollinder, Tannhiuser, Lohen-
grin, Tristan und Isolde, Meistersinger sowie Rheingold, Walkiire und Siegfried.
(Vgl. dazu etwa Aleksandr Serovs enthusiastische und polemische Feuilletons,
Aufsitze, S. 327-337.) Eine Ubersicht iiber die neun Konzertprogramme im ein-
zelnen findet man in Rosamund Bartletts profunder und konzentrierter Mono-
graphie Wagner and Russia von 1995 (S. 299-301). In den ersten beiden Kapiteln
ihres Buches gibt Rosamund Bartlett im iibrigen einen umfassenden iiberblick
iiber die russische Wagner-Rezeption in den Jahren 1841-1890. Die Autorin weist
zum Beispiel auf die unterschiedlichen Positionen hin, die der Balakirev-Kreis
(das von seinem brillanten Ideologen Vladimir Stasov so genannte Miéchtige
Hiuflein) auf der einen und Cajkovskij auf der anderen Seite Wagner gegeniiber
einnehmen. Sie charakterisiert die des Balakirev-Kreises mit seiner Theorie einer
russischen Nationaloper als geradezu feindselig, die éajkovskijs dagegen — bei
all seinen musikalischen und 4sthetischen Vorbehalten — als "komplex” (S. 3).

Petr Il'ic (vfajkovskij (1840-1893) hat Wagners Petersburger Konzerte 1863 ge-
hort — er studierte damals am dortigen Konservatorium Komposition bei Anton
Rubinstejn; in den frithen 1870er Jahren, als er am Moskauer Konservatorium
Harmonielehre und Komposition unterrichtete, hat er sich als sozusagen neben-
beruflicher Musikkritiker grundsétzlich zu Wagner geduBert; 1875 ist er durch
seinen Konservatoriumskollegen, den Pianisten und Wagnerianer Karl Klind-
worth, der auf Wagners Wunsch den Klavierauszug zum Ring des Nibelungen
angefertigt hatte, in die Tetralogie eingefiihrt worden und hat 1876 bei der
Eréffnung des Bayreuther Festspielhauses ihre Urauffithrung erlebt und Ffiir
1 Die Einleitung zu den unten folgenden ausgewihlten Texten entstammt einem

Referat, das Th. K. in dem Seminar "Richard Wagner und RuBland” gehalten
hat, das, geleitet von den Professoren Dr. Rolf-Dieter Kluge und Dr. Vladimir
B. Kataev im Wintersemester 1996/97 an der Universitit Tiibingen und an der
Lomonosov-Universitit Moskau stattgefunden hat.

2 Die vollsténdigen bibliographischen Angaben findet man im Literaturverzeich-
nis am Ende des vorliegenden Beitrags.
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eine Moskauer Zeitung ausfiihrlich iiber sie berichtet. Er hat sich schlieBlich
sein weiteres Leben lang immer wieder mit Werken Wagners beschiftigt und
sich zu ihnen geduBert. Das zeigen Briefe aus den Jahren 1876-1888, Tagebuch-
notizen aus den Jahren 1886-1889 iiber Auffiihrungen, die er gehdrt, und einzel-
ne Werke, die er besonders studiert hat, sowie schlieBlich ein Beitrag fiir das
New Yorker Morning Journal, den er wihrend seiner groBen USA-Tournée 1891
geschrieben, und ein Interview, das er 1892 einer St. Petersburger Zeitung
gegeben hat. All diese Zeugnisse sind in russischer Sprache publiziert und zum
groBten Teil auch ins Deutsche iibersetzt worden; in einer repridsentativen
Auswahl sind sie weiter unten in deutscher Ubersetzung zusammengestellt und
im einzelnen nachgewiesen.

Cajkovskijs Haltung Wagner gegeniiber kann zwar nicht insgesamt als re-
prasentativ fiir die russische Wagner-Rezeption im 19. Jahrhundert bezeichnet
werden, doch ist sie aus verschiedenen Griinden von Bedeutung: éajkovskijs Po-
sition ist, trotz aller Vorbehalte Wagner gegeniiber, die sich aus seinen abwei-
chenden opernidsthetischen Grundsdtzen ergeben, weitgehend unparteiisch; sie
ist reich dokumentiert, und zwar in ganz unterschiedlichen Quellentypen (Re-
zensionen, Briefen, Tagebuchnotizen, einem offiziellen Statement und einem
Interview), die sich gegenseitig ergdnzen und relativieren; die betreffenden
Dokumente erstrecken sich im librigen iiber einen Zeitraum von etwa zwanzig
Jahren und weisen neben einigen unveranderlichen Komponenten auch das stete
Bemiihen des Autors um ein tieferes Verstindnis Wagners auf; Cajkovskijs
Stellung als fithrender Komponist seines Landes schlieBlich gibt ihm zum ei-
nen groBere Sicherheit im Hinblick auf den eigenen Standort, zum anderen for-
dert sie auch entschiedene Objektivitit, zumindest in zur Publikation bestimm-
ten AuBerungen. 3

Bis auf den Parsifal hat Cajkovskij alle Opern und Musikdramen Wagners
seit dem Fliegenden Holldnder in verschiedenen russischen und europdischen
Stadten gehort, zum Teil unter so hervorragenden Dirigenten wie Arthur Ni-
kisch und Gustav Mahler. Einige der Werke hat er mehrfach gehort, einige —
wie Lohengrin und Parsifal — auch besonders eingehend und wiederholt anhand
von Partitur oder Klavierauszug studiert. Vgl. dazu die folgende Ubersicht.

Opern und Musikdramen Wagners, die Cajkovskij kannte

Opern und Musikdramen Wagners die éajkovskij insgésamt oder in Teilen

vom Fliegenden Hollinder an — gehort {und die er besonders studiert}
mit Jahr der Urauffithrung / hat
der russischen Erstauffiithrungen (nach DiG)

(M = Moskau; P = Petersburg)
(nach Bartlett, S. 302 f., und Brown)

Der fliegende Holldnder
1843 / M 1902, P 1911 1863 (P), Ouvertiire 1873, 1880 (Berlin)
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Tannhiuser

1845, 1861 / P 1874, M 1898 1863 (P), Ouvertiire 1875, 1888 (Magde-
burg), 1889 Ouvertiire in Liszts Kla-
vierfassung, 1892 (Hamburg, G.Mahler)

Lohengrin

1850 / P 1868, M 1887 1863 (P), 1871 u. 1874 Vorspiel, {Studium
1879}, 1883 (Berlin), 1886 (P), 1890 (Kiev),
1892 (Paris)

Tristan und Isolde
1865 / P 1899 1863 (P), 1882 (Berlin), 1885 Vorspiel,

1888 (Hamburg)
Meistersinger
1868 / M 1909, P 1912 1863 (P), 1888 (Leipzig, A.Nikisch),
1888 Ouvertiire (M)
Der Ring des Nibelungen
1876 / P 1889 (C.Muck) {Klindworths Einfiihrung anhand seines
Klavierauszugs 1875}, 1876 (Bayreuth)
Rheingold

1869 / P 1905, M 1912 1888 (Leipzig, A.Nikisch)
Walkiire
1870 / P 1900, M 1902 1863 (P), 1877 (Wien)
Siegfried
1876 / M 1894, P 1902 1863 (P), 1882 "Siegfried-Idyll” (M)

Gotterdammerung
1876 / P 1903, M 1911

Parsifal
1882 / P 1913 {Studium 1884, 1886, 1887}

Viele Textzeugnisse belegen éajkovskijs Auseinandersetzung mit den Werken
und Theorien Wagners. Lassen sich daher vielleicht Einfliisse Wagners in éaj—
kovskijs Musik finden? Es ist zuweilen versucht worden, solche Einfliisse zu
beschreiben, auf einige hat éajkovskij auch selbst hingewiesen. Die meisten
derartiger Hinweise beruhen jedoch auf allgemeinen Vergleichskriterien und
assoziativen Beobachtungen (z.B. bei #hnlichen Motiv- oder Themenstrukturen,
starker Chromatik u.d) und konnen keine tatsichlichen Einfliisse nachweisen.
Dennoch seien sie im folgenden stichwortartig und ohne weiteren Kommentar
verzeichnet, ohne Anspruch auf Vollstdndigkeit:

— EinfluB von Wagners Instrumentierung auf éajkovskijs Ouvertiire zu

Ostrovskijs Gewitter (1864);

— Anfang der Fantasie-Ouvertiire zu Shakespeares Sturm op. 18 (1873), an-

geregt von der Einleitung zu Rheingold (éajkovskijs eigener Hinweis, vgl.

Brown 1, S. 295);
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— Adagio-Einleitung des 2. Streichquartetts op. 22 (1873/74), beeinfluBt von

der Tristan-Chromatik (Brown 1, S. 300 f.);

— Anfang der Fantasie-Ouvertiire Francesca da Rimini op. 32 (1876), laut

Cajkovskij, Kjui (Cui) u.a. vom Ring beeinfluBt (Brown 2, S. 109 f.);

— Teil des "Schicksalsthemas™ der 4. Sinfonie op. 36 (1876/77) mit einem

Leitmotiv des Rings verwandt? (Brown 2, S. 168 f.);

— Beziehung zwischen Themen der Manfred-Sinfonie op. 58 (1885) und sol-

chen in Tristan und Isolde sowie Walkiire? (Brown 3, S. 314-318);

— Beziehung zwischen dem "Liebesthema” in Pique Dame op. 68 (1890) und

der "Liebestod"~Musik des Tristan? (Brown 4, S. 240, 254);

-~ Tristan-Sequenzen im Mittelteil der Sinfonischen Ballade Voevoda

(1890/91)? (Brown 4, S. 296 f.);

— "Radical shift towards Wagnerian practice” in Cajkovskijs Opern éarodejka

(1885-1887) und Iolanta op. 69 (1891)? (Brown 4, S. 359);

— Introduktion der Oper Iolanta op. 69 (1891) vom Tristan beeinfluBt?

(Brown 4, S. 365).
Im folgenden sollen nicht diese meist spekulativen musikalischen Hinweise in-
teressieren, sondern éajkovskijs feuilletonistische, &sthetische und kompositi-
onstheoretische Auseinandersetzung mit Wagner, wie sie in den unten systema-
tisch und chronologisch zusammengestellten ausgewidhlten Texten aufscheint.
Auf diese Texte wird im folgenden lediglich mit Numerus currens (1-21) und
Jahreszahl (1863-1892) verwiesen.

Vor allem in seinen Briefen scheut sich éajkovskij nicht, seinen ersten Ein-
druck, den ein Werk Wagners bei der Auffithrung auf ihn macht, emotional
und in drastischer Direktheit zu &uBern. Die Ring-Urauffithrung in Bayreuth
bleibt ihm in "unangenehmer Erinnerung”, nie habe er "etwas Langweiligeres
und derart in die Linge Gezogenes gehort” (9, 1876), "Gelangweilt” hat sich
éajkovskij auch bei der Wiener Walkiire 1877, obwohl die Auffithrung "meister—
haft” gewesen sei (10, 1877); "Wotan hilt der ungehorsamen Briinhilde eine
Strafpredigt von einer Dreiviertelstunde. Wie langweilig!” (10, 1877.) Den Flie-
genden Hollinder findet éajkovskij bei einer — allerdings offenbar schlechten —
Berliner Auffiithrung 1883 “furchtbar lirmend und langweilig” (13, 1880). Und
nach einer Tristan-Auffithrung- Anfang 1883, wieder in Berlin, resiimiert er: “so
[...] habe ich mich noch nirgends gelangweilt und [noch nie habe ichl eine so
ermiidende, langwierige und nichtssagende Oper gehort”, im iibrigen habe sich
offenbar auch das deutsche Publikum gelangweilt (14, 1883). Von den Meister-
singern, deren Auffihrung durch Arthur Nikisch Cajkovskij sich ausdriicklich in
Leipzig gewiinscht hatte (Leipzig war eine wichtige Station auf (v:ajkovskijs
groBBer europdischer Konzerttournee 1888), heiBt es lediglich lapidar: “"Sehr
interessant” (18, 1888).

Der professionelle Musiker éajkovskij rithmt zwar, wie wir sehen werden,
Wagners Genie als Sinfoniker und Instrumentator. Und doch verursachen ihm
Wagners Opern und Musikdramen Ermiidung und Langeweile. Grund dafiir sind
zum einen die Lange und Schwierigkeit dieser Biithnenwerke. "Die Anhau-
fung der kompliziertesten und raffiniertesten Harmonien” ermiideten die Nerven
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(9, 1876), Wagners schwieriger, "kaleidoskopartiger” Stil im Ring reduziere die
Aufnahmefahigkeit des Zuhorers auf ein Minimum (10, 1877). "Der Reichtum der
Harmonien [im Parsifall ist erstaunlich und iiberwiltigend, aber zu lppig und
ermiidet sogar den Musiker. Was miissen da gewdhnliche Sterbliche empfinden,
denen dieser keinen Augenblick aussetzende Strom raffinierter musikalischer
Kunststiicke drei Stunden lang serviert wird?" (17, 1884.)

Ermiidung und Langeweile verursachen ihm zum anderen die Stoffe von
Wagners Biihnenwerken, in denen éajkovskij keine dramatische "Wahrheit” ent-
decken kann. Dem Opernkomponisten Cajkovskij, dem Schopfer von Evgenij
Onegin, Mazepa und Pique Dame (sdmtlich nach Pugkin), Voevoda (nach Alek-
sandr Ostrovskijs Traum an der Volga), Opricnik (nach Ivan 1. LaZecnikov),
Kuznec Vakula bzw. Cerevicki (nach Gogol's Nacht vor Weihnachten) Jungfrau
von Orléans (nach Schiller-iukovskij u.a), Carodejka (nach I.V.épaiinskij) und
Iolanta (nach Henrik Hertz) — dem Opernkomponisten éajkovskij also ist der
Opernreformator und Dichterkomponist Wagner schon von seinen Stoffen her
fremd. Der Ring-Tetralogie fehle ein “interessantes und poetisches Sujet” (9,
1876). "All diese Wotane und Briinhilden, Frickas usw. sind so unméglich, so
gar nicht menschlich, daB es einem schwerfdllt, ihr Schicksal voll lebendiger
Teilnahme zu verfolgen. Und wie farblos und leblos wirken einige Szenen!” (10,
1877.) "Was nun die dramatische Spannung seiner Opern betrifft, so finde ich
sie armselig und manchmal sogar kindlich-naiv, aber so wie in «Tristan und
Isolde» habe ich mich noch nie gelangweilt und [noch nie habe ichl eine so er-
miidende Oper gehort, ohne Leben und Bewegung, vollig ungeeignet, den Zu-
schauer zu fesseln und herzliche Teilnahme fiir die Gestalten zu erwecken” (14,
1883). "Was mich aber am meisten iiberrascht, ist der Ernst, mit dem der phi~
losophierende Deutsche die denkbar unsinnigsten Sujets durch die Musik illu-
striert. Wen kann zum Beispiel der Inhalt des «Parsifal» bewegen, in dem
anstelle von Menschen mit Charakteren und Gefiihlen, die wir kennen, sagen-
hafte Gestalten auftreten, die zur Zierde eines Balletts, aber nie des Dramas
dienen konnen. Ich begreife nicht, wie man, ohne zu lachen oder sich zu lang-
weilen, die endlosen Monologe iiber den Zauber horen kann, unter dem all
diese Kundrys, Parsifals usw. leiden. Leidet man mit ihnen, nimmt man an
ithrem Schicksal teil, liebt oder haBt man sie? Nein, natiirlich nicht, denn ihre
Leiden, Gefiithle, Triumphe oder Note sind uns vdllig fremd. Das, was das Men~
schenherz nicht riihrt, kann jedoch nicht die Quelle musikalischen Schaffens
sein” (17, 1884).

Aus diesen Worten spricht nicht nur éajkovskijs Desinteresse an Wagners
mythologischen “germanischen” Stoffen, sondern auch sein mangelndes Ver-
stdndnis fiir den geistigen Anspruch des “philosophierenden Deutschen”: Das
zentrale Thema von Wagners Biihnenwerken vom Fliegenden Hollinder bis zum
Parsifal, die Erlosungsidee, erw#hnt éajkovskij mit keinem Wort. Die Zitate
offenbaren im iibrigen Cv:ajkovskijs eigenes operndsthetisches Credo: Zu drama-
tischen Schopfungen inspirieren konnen den Komponisten nur literarische Sujets
mit menschlichen Gestalten und Konflikten, an denen das Publikum aufgrund
gleicher seelischer Erfahrungen Anteil zu nehmen fahig ist. "Ich brauche Men~
schen und keine Marionetten” (CPSS VII, S. 21), schreibt Cajkovskij seinem ehe-
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maligen Kompositionsschiiler Sergej 1. Taneev am 2./14.1.1878, als er iber Ver-
dis Aida spricht (zitiert nach Teure Freundin, S. 345). Und der spite Cajkovskij
resiimiert: "Mir scheint, daB ich tatsichlich die Gabe besitze, Gefiihle, Stim-
mungen und Bilder (eigentlich Erlebnisse), zu denen der Text mich heranfiihrt,
wahr, aufrichtig und einfach durch die Musik zum Ausdruck zu bringen. In
diesem Sinne bin ich Realist und ein wurzelechter Russe” (ebenfalls nach Teure
Freundin, S. 279 f.).

Wagners Ziel, "die Oper zum ‘musikalischen Drama’ zu erheben und
alles Herkommliche, alle Routine, alles, was nicht den Forderungen der drama-
tischen Wahrheit entspricht, ein fiir allemal aus ihr zu verbannen™ (4, 1872),
erwecken in éajkovskij "Zweifel an der Richtigkeit von Wagners Ansicht iiber
das Wesen der Oper” (8, 1876). Er hilt es schlichtweg fiir eine "freche Donqui-
chotterie”, "in einer so konventionell gebundenen, aber schonen Liige wie der
Oper die Forderung nach realer Wahrheit zu erheben” (4, 1872). Je weiter sich
Wagner vom Typus der romantischen Oper entfernt und in den spédteren Mu-
sikdramen seine ldeen vom "Kunstwerk der Zukunft” realisiert, desto weniger
versteht ihn der “realistische Russe” éajkovskij. Die drei romantischen Opern
von Wagners mittlerer Periode, Fliegender Holldnder, Tannhiuser und Lohen-
grin, erkennt er an, die spédteren Musikdramen aber bezeichnet er als Irrweg.
Etwa ein Jahr nach Wagners Tod schreibt er seiner Briefpartnerin Nadeida
fon-Mekk aus Paris, anldBlich der ihn iiberraschenden Wagner-Begeisterung der
Franzosen: "Ich hitte mich nicht gewundert, wenn hier die hervorragenden
Opern Lohengrin, Tannhiuser oder Der fliegende Hollinder héufig auf dem
Spielplan stiinden, denn allméhlich miissen diese von einem erstklassigen Mei-
ster komponierten Opern, die reich an Inspiration und Originalitdt sind, Allge-
meingut werden. Doch die spdteren Opern sind verlogen, falsch im Prinzip, es
fehlt ihnen die kiinstlerische Schlichtheit und Wahrheit” (16, 1884).

éajkovSkijs grundsitzliche musikalische Einwinde lassen sich in zwei
Punkten generalisieren: 1. Wagners Musikdramen sind eigentlich Sinfonien. Und
2. Die "jammerliche Rolle” der Vokalpartien und ihre melodische Faktur.

Zu Punkt 1: Wagners Musikdramen sind, so pointiert es éajkovskij, eigent-
lich Sinfonien. Tatsdchlich hat Wagner dies in dem Sinne intendiert, daBl er aus
Beethovens Verfahren der sinfonischen Themen-Verarbeitung sein eigenes Prin-
zip der Motiv-Verwandtschaft und Motiv-Entwicklung abgeleitet hat. In seiner
Schrift Uber die Anwendung der Musik auf das Drama (Schriften X, S. 176 ff.)
fordert Wagner fiir die dramatische Musik als Kunstform die Einheit des Sat-
zes einer Sinfonie. Diese werde geschaffen durch ein "das ganze Kunstwerk
durchziehendes Gewebe von Grundthemen, welche sich, dhnlich wie im Sympho-
niesatze, gegeniiberstehen, ergénzen, neugestalten, trennen und verbinden.” Caj-
kovskij hat diese "Methode des reinsten Sinfonikers™ (4, 1872) von seinen Wag-
ner-Rezensionen der frilhen 1870er Jahre an immer wieder als fiir Wagners Stil
charakteristisch hervorgehoben und beschrieben. Und er hat die dramatische
Funktion der Arbeit mit "Grundthemen" (die spdter mit dem — nicht von Wag-
ner stammenden — populdren Terminus “Leitmotive” bezeichnet wurden) durch-
aus erkannt. 1872, also vier Jahre vor der Ring-Urauffiithrung, schreibt er: "Die
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Charakterisierung der handelnden Personen iibertrigt [Wagner]l dem Orchester.
Gewdhnlich entspricht jeder Gestalt ein kurzes Motiv, das bei jedem Auftreten
der betreffenden Person im Orchester zu horen ist. Um die eintSnige Wieder—
holung des Motivs zu vermeiden, muB der Komponist zur Form der Variation
greifen, das heiBt, er muB es durch Harmonik und Orchesterkolorit so darbie-
ten, daB diese zwei wesentlichsten Faktoren des musikalischen Ausdrucks die
seelische Verfassung ausdriicken, unter deren EinfluB die handelnde Person die
ihr vom Librettisten (eben von Wagner selbst) in den Mund gelegten Worte
vortragt” (4, 1872).

Cajkovskij, der begnadete Sinfoniker, lehnt Wagners sinfonische Methode fiir
die Oper ab: "Die Situationen und Stimmungen der handelnden Personen werden
von seinem gewaltigen Orchester ausgedriickt, dessen Gebriill die Ffarblosen,
holzigen Rezitative iiberdeckt, die den weitgehend sinfonischen Formen des
Orchesterparts nur kinstlich angeklebt sind™ (5, 1874). Fir die Gattung der
Oper, sagt (v?ajkovskij, tauge der sinfonische Stil nicht. So begriindet er in sei-
nem Brief an N.F. fon-Mekk vom 27.11. / 9.12.1879 den MiBerfolg seines eigenen
Opernerstlings Voevoda (1867/68) vor allem damit, daB er bei der Komposition
die besonderen Anforderungen der Biihne nicht beachtet habe: "Ich habe einfach
den Text vertont, ohne den Unterschied zwischen Oper und Sinfonie zu be-
riicksichtigen [...] Der Theaterbesucher will nicht nur horen, sondern auch
sehen. Der Opernstil muf8 der dekorativen Malerei entsprechen, also einfach,
klar und farbig sein [...]1 In meiner Oper «Voevoda» legte ich viel zu grofles
Gewicht auf die filigranartige Ausarbeitung der Musik, vernachlissigte jedoch
die Forderungen der Bithne” (CPSS VIII, S. 444 f., hier zitiert nach Teure
Freundin, S. 309 f.). Selbst im Lohengrin, den éajkovskij fiir den "Hohepunkt in
Wagners Schaffen” hélt und den er mindestens viermal gehért hat (in Berlin,
Petersburg, Kiev und Paris), findet er Wagners Stil zu sinfonisch und das
Orchester "fiir vokale Musik viel zu iiberladen”, als daB ihn das eingehende
Partiturstudium bei der derzeitigen Arbeit an seiner eigenen Oper Die Jungfrau
von Orléans anregen konnte; "das Studium war aber auf jeden Fall interessant
und negativ-niitzlich” (12, 1879).

Die Kritik an Wagners sinfonischem Opernstil zieht sich wie ein roter Faden
durch alle Texte éajkovskijs, die sich mit dem Bayreuther Meister befassen —
ebenso wie die entschiedene Meinung: "Wagner konnte kraft seiner reichen, ei-
genstdndigen Begabung an der Spitze der Sinfoniker seiner Zeit stehen, wenn
ihn seine theoretischen Vorstellungen und ein falsch gerichteter Ehrgeiz nicht
von jenem Weg abgelenkt hdtten, den ihm seine innere Berufung gewiesen
hatte” (4, 1872). Oder spdter: "Nach meiner festen Uberzeugung war er ein
Genie, das einem falschen Weg gefolgt ist. Wagner war ein groBer Sinfoniker,
aber kein Opernkomponist. Wenn dieser auBergewohnliche Mensch, anstatt sein
Leben der musikalischen Illustration von Gestalten aus der germanischen My~
thologie in Opern zu widmen, Sinfonien geschrieben hitte, so besdBen wir
vielleicht Meisterwerke, die den Vergleich mit den unsterblichen Schépfungen
Beethovens aushielten” (20, 1891).

Zu Punkt 2: Die “"jammerliche Rolle” der Vokalpartien und deren melodische
Faktur. Aus dem Vorherrschen des sinfonisch gearbeiteten Orchestersatzes re-
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sultiert fir (v:ajkovskij die, wie er sich ausdriickt, “jammerliche Rolle” “jenes
Elements in der Oper, das nach dem gesunden Menschenverstand an erster
Stelle stehen miifite”, also des Vokalen (4, 1872). Welche geringe Bedeutung
Wagner dem vokalen, melodischen Element beimesse, sehe man beispielhaft
daran, daB er selbst die SchluBszene des Tristan (den sogenannten Liebestod)
in seinen Moskauer und Petersburger Konzerten 1863 “rein instrumental, ohne
die handelnden Personen” und ihren Gesang aufgefiihrt habe (ebenda).

Bekanntlich hat Wagner in seinen Musikdramen eine besondere Art der
Sprachmelodik entwickelt, die immer vom Orchester getragen wird, nur selten
melodisch fiihrt, sondern meist in den Orchestersatz eingeflochten ist oder
selten mit der fiilhrenden Melodiestimme des Orchesters identisch ist. Cajkov-
skij kritisiert vor allem Wagners Verfahren der unselbstindigen Fithrung der in
den Orchestersatz verwobenen Singstimmen und spricht von “"farblosen, holzi-
gen Rezitativen”, die vom Gebriill des Orchesters iiberdeckt wiirden, dem Or-
chesterpart nur “kiinstlich angeklebt” seien (5, 1874). éajkovskij, dieser herrli-
che Melodiker, empdrt sich 1877 nach einer Wiener Auffithrung der Walkiire:
"Nicht eine einzige breitangelegte, in sich geschlossene Melodie, keine Entwick-
lungsmdglichkeit fiir den Sdnger, der nur hinter dem Orchester herjagen und
sich bemiihen mufBl, keine Note auszulassen, die in der Partitur nicht mehr
Bedeutung hat als irgendeine kleine Note des vierten Waldhorns” (10, 1877).
Und nach einer Berliner Tristan~Auffithrung Anfang 1883 schreibt er, es konne
nicht das Ideal des modernen Opernkomponisten sein, "die Sdnger zu veranlas-
sen, anstelle von selbstdndigen Melodien lediglich zu einer Sinfonie gehdrende
Noten zu singen, die — obwohl sie sehr hoch liegen — vom Tosen des Orche-
sters iibertont werden” (14, 1883). Oder #hnlich, nach dem Studium der Parsi-
fal-Partitur 1884: "Wenn die Singer in einer Oper nicht singen, sondern unter
dem ohrenbetdubenden Getdse des Orchesters eine nachldssig gestaltete, farb-
lose Aneinanderreihung von Noten sprechen, die sich vom Hintergrunde einer
herrlichen, aber unzusammenhingenden und formlosen Sinfonie abheben, so
stellt man sich unwillkiirlich die Frage: Was ist denn das fiir eine Oper?” (17,
1884.)

Wéhrend éajkovskij den sinfonischen Stil von Wagners Musikdramen und die
musikalisch untergeordnete Rolle der Singstimmen als #sthetischen Irrtum ab-
tut, so kann er sich doch nicht nur fiir Wagners romantische Oper Lohengrin
begeistern und fiir sozusagen rein sinfonische Teile des Rings wie das Rhein-
gold-Vorspiel, den "Walkiirenritt” und den Trauermarsch nach Siegfrieds Tod
aus der Gotterdimmerung, sondern, und zwar uneingeschridnkt, fiir Wagners
Instrumentationskunst. Damit steht éajkovskij nicht allein. Der andere
groBe russische Instrumentator seiner Generation, Nikolaj Rimskij-Korsakov,
konnte sich der Faszination von Wagners Orchesterfarben ebenfalls nicht ent-
ziehen. In seiner Chronik meines musikalischen Lebens schreibt er anldBlich der
ersten Ring-Auffiihrung in St. Petersburg 1889 unter dem spiteren Bayreuth-
Dirigenten Carl Muck: "Die Orchesterbehandlung verbliiffte mich und Glasunow,
und von nun an machten wir uns [Wagners] Handgriffe der Instrumentation zu
eigen” (N. Rimskij-Korsakov, Chronik, S. 210; russische Ausgabe S. 220).
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Seit der ersten Begegnung mit Wagners Musik 1863 hat seine Instrumentati-
onskunst éajkovskij beeindruckt. Im Lohengrin-Vorspiel etwa, “vielleicht das
gelungenste, inspirierteste Stiick aus Wagners Feder”, hebt er den "wirkungs-
vollen Orchestereffekt” der "Streichinstrumente in den hdchsten Lagen” hervor
(2, 1871) und nimmt sich wihrend der Arbeit an seiner Oper Die Jungfrau von
Orléans 1879 sogar die Lohengrin-Partitur zum Studium vor: "Mich interessiert
zur Zeit die Instrumentation des «Lohengrin» [...]1 Angesichts der mir bevorste-
henden Arbeit [an der Partitur der Oper] wollte ich die Partitur des «Lohen-
grin» griindlich studieren, um zu sehen, ob ich mir nicht einige [von Wagners]
Instrumentierungsmethoden aneignen konnte. Seine Meisterschaft ist auBerge~
wohnlich, aber aus Griinden, die technische Erklérungen erforden wiirden, be-
absichtige ich, doch nichts von ihm zu entlehnen. Erwidhnen mdchte ich nur,
daB Wagner sein Orchester zu sinfonisch behandelt und daB es fiir vokale Mu-
sik viel zu iiberladen, nicht durchsichtig genug instrumentiert ist” (12, 1879).

éajkovskij hat bei aller Antipathie der Kiinstlerpersonlichkeit Wagners gegen-
iiber und bei aller grundsitzlichen opernisthetischen Opposition Wagners
musikhistorischen Rang frith erkannt. Schon sein umfangreichster und bei
weitem polemischster friither Artikel von 1872 beginnt mit dem Satz "Richard
Wagner ist heute ohne Frage die bedeutendste Musikerpersgnlichkeit Europas”
(4, 1872). In seinen Berichten iiber die ersten Bayreuther Festspiele 1876 pro-
phezeit er: "Sicher ist [...], daB sich in Bayreuth etwas vollzogen hat, das noch
unsere Enkel und Urenkel beschiftigen wird"; das Festspielhaus und den Ring
nennt er die Verwirklichung “eines der groBartigsten Kkiinstlerischen Pline [...]
der jemals dem Kopf eines Menschen entsprungen ist” (8, 1876). So sehr éaj—
kovskij in seinen spiten Stellungnahmen den Wagnerkult dogmatischer Wagne~
rianer geiBelt, so sehr unterstreicht er zugleich die Einmaligkeit, GréBe und
Bedeutung der Wagnerschen Kunst: "Als Komponist ist Wagner zweifellos eine
der bemerkenswertesten Personlichkeiten der zweiten Hilfte dieses Jabhrhun-
derts, und sein EinfluB auf die Musik ist gewaltig [...] Er [...] beschritt Wege,
die vor ihm noch niemand betreten hatte; er war ohne Frage ein Genie, dem in
der deutschen Musik ein Platz neben Mozart, Beethoven, Schubert und Schu-
mann gebiihrt.” Dann freilich schrédnkt éajkovskij grundsatzlich ein: "Aber nach
meiner festen liberzeugung war er ein Genie, das einem falschen Weg gefolgt
ist” (20, 1891).

Zusammenfassung:

1. Cvfajkovskij, der fiihrende Komponist RuBlands seit Ende der 1870er Jahre
bis zu seinem Tode 1893 hat sich seit seiner Petersburger Studienzeit Anfang
der 1860er Jahre mit Wagners Biihnenwerken beschiftigt. Er kannte sie alle
vom Fliegenden Holldnder bis zum Parsifal und hat sich in Rezensionen, Brie-
fen, Tagebuchnotizen und offiziellen Stellungnahmen immer wieder zu Wagner
geduBert.

2. Die Kinstlerpersonlichkeit Wagners war ihm unsympathisch; den Wagner~
kult fand er borniert; die musikdramatischen Theorien des Bayreuther Meisters,
den seinen diametral entgegengesetzt, bezeichnete (vlajkovskij als Irrweg.
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3. Die Linge und Schwierigkeiten von Wagners Biihnenwerken iiberfordern
nach Ansicht éajkovskijs das breite Publikum und verursachen Miidigkeit und
Langeweile.

Stoffe und Personen seien “"[ohnel poetische Wahrheit” und "nicht mensch-
lich", "Lohnel Charakter und Gefiihl”, so daB man ihnen keine menschliche An-
teilnahme entgegenbringen konne.

Wagners Musikdramen seien “[ohne] Leben und Bewegung”, ohne dramati-
sche Spannung. Die zentrale FErlosungsidee der Wagnerschen Opern und Mu-
sikdramen hat (v?ajkovskij offenbar nicht interessiert; er erwdhnt sie mit keinem
Wort.

4. Die sinfonischen und satztechnischen Qualitdten, den harmonischen Reich-
tum, die bildhafte Kraft mancher Tongemailde in Lohengrin, Rheingold, Walkiire
und Géotterdimmerung, den Reichtum und das Raffinement von Wagners Instru-
mentationskunst hat éajkovskij oft betont.

5. Wagners Stoffe aus der "germanischen Mythologie” und seinen sinfoni-
schen Stil im Musikdrama hat er als fiir die Gattung der Oper ungeeignet
grundsatzlich abgelehnt.

Wagners zutiefst sinfonischer Stil verfehle die Forderungen der Gattung
nach Einfachheit, Farbigkeit und Klarheit. Sie dringe das wichtigste Element
der Gattung, den Gesang, sowohl in dramatischer als auch in musikalischer
Hinsicht zuriick: Charaktere, Stimmungen und Situationen wiirden allein vom
Orchester ausgedriickt, das vokale Element sei zu einer uncharakteristischen,
kiinstlichen und zuweilen sogar verzichtbaren Beigabe des primiren orchestralen
Elements und zu einer Art Sprechgesang verkommen.

6. Seine vehementen grundsédtzlichen Einwinde gegen Wagners musikdrama-
tisches Konzept hinderten éajkovskij jedoch nicht daran, die gewaltige kiinstle-
rische Leistung des Genies Wagner und seine herausragende musikgeschichtliche
Bedeutung zu erkennen. Sein Wagner-Statement fiir die New Yorker Zeitung
Morning Journal vom 3. Mai 1891 schloss éajkovskij mit dem Satz: "Indem ich
das Genie ehre, das die Einleitung zum Lohengrin und den Walkiirenritt schuf,
und indem ich mich achtungsvoll vor dem Propheten beuge, erkenne ich doch
die Religion nicht an, die er geschaffen hat” (20, 1891).

ES

Ausgewidhlte Texte

1
1863: Der Musikstudent Cajkovskij hért Wagners sechs Petersburger Konzerte.
Neben der Faust-OQuvertiire:
Der fliegende Hollinder: Matrosenchor, Senta-Ballade
Tannhduser: Ouvertiire, Marsch und Chor, Lied an den Abendstern, Arie
der Elisabeth, Duett Tannhduser/Elisabeth
Lohengrin: Vorspiel, Elsas Gesang an die Liifte, Einleitung zum 3. Akt
Tristan und Isolde: Vorspiel, Verklarung [Vorspiel und Liebestod]
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II

Die Meistersinger von Niirnberg: Ouvertiire, Versammlung der Meistersinger-
zunft, Pogners Anrede

Walkiire: Siegmunds Liebesgesang, Ritt der Walkiiren, Wotans Abschied
und Feuerzauber

Siegfried: Schmelzlied, Hammerlied

1. Dazu Hermann Laroche, Cajkovskijs Studienfreund, in Zizn'C I, S. 170,
deutsch I, S. 87:

"Endlich war 1862 [recte: 1863] Wagner selbst nach Petersburg gekommen
und hatte in einer ganzen Reihe von Konzerten nicht nur die beriihmtesten
Nummern seiner fritheren, zum Teil schon damals bekannten Opern, sondern
auch einige Teile des 'Nibelungen-Ringes' aufgefiihrt und dadurch in unserer
Mitte groBe Begeisterung entfacht. Auf Peter Iljitsch hatte damals nicht
sowohl [= nicht so sehrl die Musik Wagners Eindruck gemacht, als vielmehr
seine Instrumentationskunst.”

1871-1874: éajkovskijs Wagner-Rezensionen.

(Vorspiel zu Lohengrin, November 1871; allgemein zu Wagners ‘falscher Theorie’
und zur Faust-Ouvertiire, November 1872; allgemein zum Thema ‘Wagner ist
vorwiegend Sinfoniker', Januar 1874; Wagnersche Einfliisse in Verdis Aida, Ok-
tober 1872.)
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2. Das Vorspiel zu Lohengrin

"Das Vorspiel zu Lohengrin ist vielleicht das gelungenste, inspirierteste
Stiick aus Wagners Feder. Es fiihrt uns in das Reich des Lichtes, der Wahr-
heit und der Schoénheit, aus dem der Ritter Lohengrin zur Rettung der sché-
nen, verleumdeten Elsa herabgestiegen ist. Hier hat Wagner zum erstenmal
jenen wirkungsstarken Orchestereffekt angewendet, dessen sich seitdem alle
zeitgendssischen Komponisten bedienen, wenn sie tief poetische Momente
musikalisch ausdriicken wollen. Selbst der ruhmreiche Maestro Verdi ver-
achtete es nicht, bei Wagner zu entlehnen, um das letzte Schmachten der
sterbenden Traviata auszudriicken. Dieser Effekt besteht in der Verwendung
der Streichinstrumente in den hochsten Lagen. Bemerkenswert ist die er-
staunliche Meisterschaft, mit der Wagner das innige, helle Thema, das den
Gral symbolisiert, in allm#hlicher dynamischer Steigerung bis zum ohrenbe-
tdubenden Fortissimo fithrt und danach schrittweise zum Ursprung zuriick-
leitet, bis es schlieBlich in den &uBersten Hohen der Streicher verklingt
L.

November 1871. Nach: Erinnerungen, S. 168. Russisch: CPSS 11, S. 32.

3. Wagnersche Einfliisse in Verdis Aida

"Auf der Neige seiner Kiinstlerlaufbahn, als der Quell der Inspiration schon
zu versiegen begann, besann sich Verdi endlich und schlug plétzlich einen
neuen Weg ein, einen Weg, der ihn weit von der allgemeinen Heerstrafle der

italienischen Musik ablenkte und, was meinen Sie wohl, wohin fiihrte? — zu
Richard Wagner. Diese Wendung, deren Vorbote der 1867 in Paris aufgefiihr-
te Don Carlos war, kam in der Oper Aida [...] voll zum Ausdruck. Als ich
unléngst mit begreiflichem Vorurteil in den prachtvoll ausgestatteten Kla-
vierauszug der Aida hineinschaute, war ich angenehm iiberrascht, schon in
den ersten Takten des Vorspiels, das im Gegensatz zu allen fritheren Wer-
ken Verdis unter starkem EinfluB der Wagnerschen Muse entstanden ist, ei-
ne ungewohnliche Anmut der harmonischen Arbeit, eine auffallende formale
Geschlossenheit und eine beinahe schon an Raffinesse grenzende Originalitit
der Melodiebildung zu finden [...1"

Oktober 1872. Nach: Erinnerungen, S. 192 f. Russisch: CPSS II, S. 70.

4. Wagners 'falsche Theorie’

“Richard Wagner ist heute ohne Frage die bedeutendste Musikerpersonlich-
keit Europas. Seine Musik ist bei weitem noch nicht zum Allgemeingut ge-
worden, hat noch nicht einmal in seinem Vaterland, geschweige im Ausland
das breite Publikum fiir sich gewinnen konnen. Nichtsdestoweniger hat es
Wagner verstanden, durch seine leidenschaftliche Polemik gegen alle beste-
henden Autoritdten, durch seine ungewohnlichen politischen Ambitionen und
nicht zuletzt durch die gewaltigen Aufgaben, denen er seine Krifte widmet,
die Aufmerksamkeit der ganzen musikalischen Welt auf sich zu konzentrie-
ren und Interesse sogar in jenen Kreisen der Bevolkerung zu erregen, denen
die Kunst kein dringendes Bediirfnis ist. Fiir die einen ist Wagner der Gro-
Be, der Auserwihlte, der die Nachfolge Beethovens auf dem Thron der Mu-
sik angetreten hat, andere halten ihn fiir einen Sonderling oder gar fiir ei-
nen Scharlatan in der Art unseres abessinischen Maestro. [Gemeint ist ein
gewisser A.W.Lasarew, ein unbegabter, groBenwahnsinniger Musiker, der in
den 1860er Jahren Afrika durchreiste, Konzerte mit eigenen Werken veran-
staltete und sich mit Beethoven verglich.] Wie dem auch sei: Wenn wir
voraussetzen (und wir haben allen Grund dazu), daB er um jeden Preis nach
Beriihmtheit und der fiihrenden Stellung trachtete, dann ist sein Ziel er-
reicht! Er hat leidenschaftliche Verehrer, hat wiitende Gegner, er steht im
Blickpunkt, jedes Wort aus seinem Munde wird begierig aufgegriffen — kurz,
auf ihn schaut mit Liebe, mit HaB oder einfach aus Neugierde das Publikum
der alten wie der neuen Welt.

Unter den rastlos téatigen Wissenschaftlern und Kiinstlern kann man zwei
deutlich entgegengesetzte Typen unterscheiden.

Die einen folgen, ihrem inneren Triebe gehorchend, beharrlich dem Wege,
den ihnen ihre Lebensaufgabe auf Grund jhrer Fshigkeiten und ihrer indivi-
duellen Besonderheit weist. Sie wihlen sich als Devise nicht irgendeine Mo~
deidee, sie bahnen sich ihren Weg nicht durch den Sturz von Autorititen,
sie geben sich nicht als Werkzeuge der Vorsehung aus, die der verblendeten
Menschheit die Augen 6ffnen miissen; sie arbeiten, studieren, beobachten,
vervollkommnen sich, erfinden kraft ihrer natiirlichen Anlage und der Zeit-
und Ortsverhdltnisse, unter denen sich ihre Tatigkeit entfaltet; sie vollenden
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ihre Aufgabe, treten von der Arena des Lebens ab und hinterlassen den
folgenden Generationen die Friichte jhrer Arbeit zum Nutzen oder zum
Vergniigen. Zu diesem Typ des unermiidlich arbeitenden Kiinstlers gehtren
Bach, Haydn, Mozart, Beethoven, Mendelssohn, Schumann, Glinka.

Andere, von maBlosem Ehrgeiz verzehrt, dréngen sich, um schneller einen
angesehenen Platz einzunehmen, mit Lirm durch die Menge, wobei sie mit
Geschrei alle vertreiben, die ihren Weg kreuzen. Sie bemiihen sich, durch et-
was Besonderes die allgemeine Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Solche
Kiinstler tragen das Banner irgendeiner neuen, obwohl hdufig auch falschen
Idee mit sich, um deren Verwirklichung willen sie ihre Begabung vergewalti-
gen; sie iiberraschen die Welt mit immer neuen Dongquichotterien und ziehen
die Aufmerksamkeit weniger durch ihre Werke als durch ihre nicht alltédgli-
che Personlichkeit und ihre extravagante Lebensart auf sich. Zu diesen Men~-
schen gehdren Wagner und im gewissen Grade Serow.

Wagner hat es sich zum Ziel seiner kiinstlerischen Tatigkeit gesetzt, die
Oper zum 'musikalischen Drama' ['Musikdrama’l zu erheben und alles Her-
kommliche, alle Routine, alles, was nicht den Forderungen der dramatischen
Wahrheit entspricht, ein fiir allemal .aus ihr zu verbannen. In zahlreichen
musikkritischen Arbeiten lehnt sich Wagner gegen den MiBbrauch der routi-
nierten, nicht mit der Lebenswahrheit iibereinstimmenden Methoden der
italienischen und franzdsischen Opernkomponisten auf. In seinem HaB gegen
die Komponisten der nachbeethovenschen Periode lieB er sich dazu hinreiBlen,
sie alle als Juden' zu beschimpfen, die die Kunst geschdndet hdtten, und
vor aller Welt zu verkiinden, daB die Zeit der sinfonischen und der Kam-
mermusik unwiederbringlich vorbei sei, daB jetzt in der Musik die neue Ara
des Musikdramas beginne und auBerhalb dieser Gattung keine Rettung fiir
die Kunst sei. So sagt er gleichsam dem Publikum indirekt: 'Geht euch keine
Opern anschauen auBer meinen, in anderen Opern ist alles verlogen und
unkiinstlerisch — bei mir jedoch alles verniinftig und wahr; geht nicht mehr
in die Konzerte, denn mit Beethoven ist das letzte Wort in der Instrumen-
talmusik gesprochen, und alles, was nach ihm geschrieben wurde, ist leeres,
zielloses Spiel der Tone, mit dem «die Juden» an eure kiinstlerische Riick-
stindigkeit appellieren wollen. Hort und unterstiitzt allein mich, denn ich
bin gekommen, um die im Abgrund jiidischer Intrigen untergehende Kunst
vor dem Verderben zu retten.’

Wagners Verblendung und Selbstiiberhebung gingen so weit, daB ein
geistreicher Musikkritiker [bisher nicht identifiziert] ihn sehr berechtigt mit
jenem Verriickten verglich, der, als er einen Besucher durchs Irrenhaus be-
gleitet, iiber seine Kameraden [Mitinsassenl spottet, iiber ihre Verirrungen
und verriickten Vorstellungen staunt und schlieBlich ilber einen von ihnen
sagt: 'Nur dieser eine ist durchaus filschlicherweise hierhergeraten, denn er
sagt mit Recht, daB er Christus ist, und ich weif das deshalb so gut, weil
ich Zebaoth, sein Vater, bin.’

So steht Wagner da als Reformator der Oper, der iiberall dort der
Wahrheit zu ihrem 'Recht’ verhelfen will, wo friither Liige und platte Routine
herrschten.

Ohne vielle]l Worte dariiber zu verlieren, daB es an sich schon eine fre-
che Donquichotterie ist, in einer so konventionell gebundenen, aber schonen
Liige wie der Oper die Forderung nach realer Wahrheit zu erheben, wollen
wir uns einmal ansehen, mit welcher Methode gerade Wagner sein Ziel ver-
folgt.

Die Charakteristik [Charakterisierungl] der handelnden Personen libertrégt
er dem Orchester. Gewdhnlich entspricht jeder Gestalt ein kurzes Motiv, das
bei jedem Auftreten der betreffenden Person im Orchester zu héren ist. Um
die eintonige Wiederholung des Motivs zu vermeiden, muB der Komponist
zur Form der Variation greifen, das heiBt, er muB es durch Harmonik und
Orchesterkolorit so darbieten, daB diese zwei wesentlichsten Faktoren des
musikalischen Ausdrucks die seelische Verfassung ausdriicken, unter deren
EinfluB die handelnde Person die ihr vom Librettisten (eben von Wagner
selbst) in den Mund gelegten Worte vortrigt. Die Worte selbst werden den
Noten angepafBt, die ihrerseits so an die Orchesterbegleitung gekniipft wer-
den, daB eine melodische Phrase entsteht, die der zuvor komponierten Musik
entspricht. Das ist nicht jener strenge Verzicht auf die Schonheiten einer
eleganten Melodik zugunsten einer wahrhaften Textdeklamation, von dem
sich Gluck oder Dargomyshski bei der Komposition seines Steinernen Gastes
leiten lieBen; das ist vielmehr die Methode des reinsten Sinfonikers, der in
die orchestralen Effekte verliebt ist und um ihretwillen sowohl die Schon-
heit der menschlichen Stimme als auch die ihr eigene Ausdrucksfdhigkeit
opfert. So kommt es vor, daB man infolge der zwar ausgezeichneten, aber
lauten Instrumentierung den Sénger, der die kiinstlich ans Orchester ge-
kniipfte Phrase singt, iiberhaupt nicht hort. In der Oper Tristan und Isolde
gibt es eine Szene, in der die leidenschaftlich Liebenden einander umarmend
sterben, in den siiBen Qualen der Sinnenliebe vergehend. In rein musikali~
scher Hinsicht ist diese Szene Wagner sehr gelungen; nun ist es bezeich~
nend, daB sie, wohlgemerkt unter seiner personlichen Leitung, sowohl in
Petersburg als auch in Moskau in den Konzerten rein instrumental, ohne die
handelnden Personen, ausgefiihrt wird. Daran sieht man doch, wie wenig
Bedeutung der Verfolger alles Unverniinftigen in der Oper dem zumiBt, was
von den handelnden Personen gesungen wird, und welche jammerliche Rolle
er jenem Elemente in der Oper anweist, das nach gesundem Menschenver-
stand an erster Stelle stehen miiite.

In den Ensembles wird jeder handelnden Person wiederum eine mit gro-
Ber Kunst an den Orchesterpart gekniipfte melodische Phrase anvertraut.
Der Chor, der das Volk darstellt, ist in kleine Gruppen geteilt, die jeweils
abgerissene Fragen oder AuBlerungen der Freude und des Verdrusses von
sich geben, zum Beispiel: 'Seht! Was ist das! Ein Schwan! Ja, das ist ein
Schwan! Er schwimmt! Schon ist er nahe, schon schwimmt er heran! Wes-
halb kam er? Warum schwimmt er? Wunderbar, unerhort! Seht, seht! usw.
All das betrachtet man in der Partitur mit Staunen iiber die Meisterschaft
Wagners — aber in Wirklichkeit miBlingt der Effekt; zumindest entspricht er
nicht der Absicht des Komponisten, nach Mdoglichkeit nicht nur die handeln-
den Personen der Oper, sondern auch die einzelnen Chorgruppen zu indivi-
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dualisieren. Man hort némlich fortwdhrend nur das Orchester, das die mehr
oder weniger gelungene, in technischer Hinsicht jedoch stets meisterhafte
Musik spielt, und eine Masse von Stimmen, die, gewissermaBen als Beglei-
tung zum Orchester, etwas sehr Unklares und Uncharakteristisches singen.
Ist das alles nicht gerade jenes leere Spiel der Tone, gegen das Wagner als
Kritiker so wiitend zu Felde zieht, und sind es nicht rein instrumental-sin-
fonische Methoden, mit denen er eine Umwilzung in der Opernmusik her-
vorzurufen gedenkt? Ist nicht iiberhaupt die ganze Wagnersche Propaganda
eine bedauernswerte Donquichotterie, die die Vokalmusik ruiniert, aber nicht
erneuert, und die die gewaltige sinfonische Begabung Wagners daran hindert,
sich in ihrem vollen Glanz und in der zu seiner kiinstlerischen Natur pas-
senden Musikgattung zu entfaiten?

Ein Wagner frither sehr nahestehender Mensch teilte mir folgende Worte
mit, die der Komponist einmal in einer Minute freundschaftlicher Aufrich-
tigkeit zu ihm gesagt hatte: 'Wie gern mochte ich mich manchmal mit der
Komposition eines Quartetts oder einer Sinfonie befassen; aber das ist un-
moglich, denn ich habe die Pflicht, die Bezirke der Opernmusik nicht zu
verlassen!

Mit diesen wenigen Worten spricht Wagner aus, bis zu welchem Grade
eine vorgefaBte Theorie einen dickkopfigen, vielleicht durchaus tiefgriindigen,
aber nur mit einem begrenzten Blickwinkel ausgestatteten deutschen Men-
schen verwirren kann.

Der Leser moge mir verzeihen, daB ich mich anldBlich der im 3. Konzert
der Musikgesellschaft aufgefiihrten Faust-Ouvertiire so ausfiihrlich iiber Ri-
chard Wagner verbreitet habe. Ich wollte ein fiir allemal meine Ansicht iiber
Wagner aussprechen, um in der Folge nicht mehr auf seine allgemeine Cha-
rakteristik zuriickkommen zu miissen. Diese Ansicht, die heute nur noch von
wenigen geteilt wird — denn der Komponist hat nur begeisterte Anhinger
oder boswillige Tadler —, mochte ich zusammenfassend folgendermaBen for-
mulieren: Wagner konnte kraft seiner reichen, eigenstidndigen Begabung an
der Spitze der Sinfoniker seiner Zeit stehen, wenn ihn seine theoretischen
Vorstellungen und ein falsch gerichteter Ehrgeiz nicht von jenem Wege ab-
gelenkt hitten, den ihm seine innere Berufung gewiesen hatte.

[Folgt ein Absatz iiber Wagners Faust-Ouvertiire, der folgendermaBen
schlieBt:1 — all diese Qualitdten machen Wagners Ouvertiire zu einem wun-
derbaren, tief in die Seele dringenden Werk, das in einer Reihe mit den
besten sinfonischen Schopfungen Beethovens und Schumanns stehen kann.”
November 1872. Nach: Erinnerungen, S. 168-174. Russisch: CPSS 1I, S. 88-92.

S. Wagner ist vorwiegend Sinfoniker

"Nach der Art seiner Begabung ist Wagner eben direkter Nachfolger Beetho-
vens und Schumanns, das heit vorwiegend Sinfoniker. Leider haben ihn
falsche #sthetische Theorien von dem weiten, schdnen Tatigkeitsfeld des
Sinfonikers abgelenkt und zum Opernreformer werden lassen. Heute befaBt
er sich ausschlieBlich mit Opern; allein er schreibt im Grunde doch nur
monstrose und wegen ihrer Schwierigkeiten beinahe unauffiihrbare Werke, in
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denen er weiterhin — Sinfoniker bleibt: Die Situationen und Stimmungen der

handelnden Personen werden von seinem gewaltigen Orchester ausgedriickt,
dessen Gebriill die farblosen, holzigen Rezitative iiberdeckt, die den weitge-
hend sinfonischen Formen des Orchesterparts nur kiinstlich angeklebt sind.”
Januar 1874. Nach: Erinnerungen, S. 174 f. Russisch: CPSS II, S. 172.

1875: Karl Klindworth spielt in Moskau aus einem Klavierauszug des Rings.

v

6. Dazu Hermann Laroche in Zizn'C I, S. 349 f., deutsch I, S. 215.

"Richard Wagner hatte ihm [= Karl Klindworth, seinerzeit Klavierprofessor
am Moskauer Konservatoriuml damals anvertraut, den Klavierauszug zu sei-
ner Trilogie zu machen. Manches Mal veranstaltete Klindworth kleine Soir-
éen bei sich, zu welchen er nur wenige Auserwiahlte einlud — Nlikolajl
Rubinstein, [den Violoncellisten Karll Albrecht, [die Sangerin]l Bertha Wal-
zeck, Peter Iljitsch und mich, bei welcher Gelegenheit er uns Teile seines
Arrangements vorspielte.”

7. Cajkovskij an Hans von Biilow, 19.11./1.12.1875:

"M. Klindworth a dii Vous écrire que nous nous rassemblons chez lui,
Rubinstein Nicolas, deux autres des mes collégues et moi pour étudier les
«Nibelungen». Klindworth nous étonne par la maniére magistrale avec la-
quelle il interpréte cette musique compliquée et difficile.”

Nach CPSS V, S. 419.

1876: Cajkovskij ist bei der Eroffnung des Bayreuther Festspielhauses mit der
Urauffiihrung des Rings anwesend und schreibt dariiber einen langen, fiinfteili-
gen Zeitungsbericht, aus dem im folgenden nur die auf das Werk bezogenen
Passagen zitiert werden.

8. "[...] Ob Richard Wagner recht getan hat, indem er im Dienst seiner Idee
bis zum AuBersten gegangen ist; ob er das Prinzip des &sthetischen Gleich-
gewichts, das allein die Dauerhaftigkeit eines Kunstwerks gew#hrleisten
kann, verletzt hat; ob die Kunst noch weiter auf demselben Wege, den er
als Ausgangspunkt bezeichnet, fortschreiten wird, oder ob der Ring des
Nibelungen zugleich den Punkt bedeutet, von dem aus die Reaktion beginnen
wird — wer wollte das heute entscheiden? Sicher ist nur, daB sich in Bay-
reuth etwas vollzogen hat, was noch unsere Enkel und Urenkel beschiftigen
wird.

[... Ich willl zugeben, daB ich aus eigener Schuld noch nicht zu vollem
Versténdnis der Wagnerschen Musik gediehen bin und daB ich mich nach
fleiBigem Studium vielleicht spéter einmal dem Kreise der Wagnerianer
reinen Herzens anschlieBen werde. Vorerst kann ich nichts weiter sagen, als
daB der Ring des Nibelungen auf mich einen iiberwiltigenden Eindruck ge-
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macht hat, weniger durch seine musikalischen Schonheiten, die er vielleicht
in zu groBer Fiille enthilt, als durch seine gewaltigen AusmaBe.

[...]1 AbschlieBend sei kurz zusammengefaBt, was ich aus dem Bayreuther
Festspielhaus mit heimgenommen habe: 1. eine verworrene FErinnerung an
zahllose musikalische Schonheiten, besonders sinfonischer Art, was mir um
so seltsamer erscheint, als Wagner alles andere beabsichtigte, als Opern in
sinfonischem Stil zu schreiben; 2. eine ehrfurchtsvolle Bewunderung fiir das
ungeheure Talent des Dichterkomponisten und seine Technik; 3. den Zweifel
an der Richtigkeit von Wagners Ansicht iiber das Wesen der Oper; 4., wie
schon erwéhnt, das Gefiihl groBer Ermattung, aber auch den Wunsch, das
Studium dieser kompliziertesten aller jemals geschriebenen Tonschépfungen
fortzusetzen.

Mag der Ring des Nibelungen streckenweise langweilig sein; mag vieles
an ihm beim ersten Horen unklar und unversténdlich bleiben; mégen Wag-
ners Theorien irrig und manche seiner Anschauungen ziellose Donquichotte-
rien sein; ja, solite das gewaltige Werk vielleicht sogar dazu verurteilt sein,
im verddeten Bayreuther Festspielhaus im ewigen Schlaf zu ruhen, nichts
weiter hinterlassend als die Erinnerung an ein Ereignis, das fiir kurze Zeit
die Welt der Kunst in Atem gehalten hat — niemand wird die GroBe der
Aufgabe, die sich Wagner gestellt hatte, niemand auch die gigantische Gei-
steskraft leugnen konnen, mit der er das einmal Begonnene zu Ende fiihrte
und so einen der groBartigsten kiinstlerischen Pldne verwirklichte, der je-
mals dem Kopfe eines Menschen entsprungen ist [...1"

August 1876. Nach: Erinnerungen, S. 176-188. Russisch: CPSS II, S. 302-328.

1876-1888: Briefliche AuBerungen iiber Wagner.
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9. An Modest I. Cajkovskij, Wien, 8./20.8.1876:

"Bayreuth hat eine unangenehme Erinnerung in mir hinterlassen, obwohl sich
fir meinen Kkiinstlerischen Ehrgeiz dort viel Schmeichelhaftes ereignet hat.
Es zeigte sich, daB ich in Deutschland und im iibrigen Ausland gar nicht so
wenig bekannt bin wie ich dachte. Die unangenehme Erinnerung riihrt daher,
daBl dort die ganze Zeit iiber ein unbeschreibliches Durcheinander herrschte.
Am Donnerstag war endlich alles zu Ende, und bei den letzten Akkorden
der «Gbtterddmmerung» fiihlte ich mich wie aus einer Gefangenschaft be-
freit. Vielleicht sind die «Nibelungen» ein sehr gewaltiges Werk, aber gewiB
ist auch, daB es noch nie etwas Langweiligeres und derart in die Linge
Gezogenes gegeben hat. Die Anhdufung der kompliziertesten und raffinierte-
sten Harmonien, die Farblosigkeit von allem, was auf der Biihne gesungen
wird, die unendlich langen Dialoge, die véllige Finsternis im Theater, der
Mangel eines interessanten und poetischen Sujets — all das ermiidet die
Nerven aufs auBerste. Und ist es das, was die Reform Wagners anstrebt?
Frither war man bemiiht, die Menschen durch Musik zu entziicken — jetzt
qudlt und ermiidet man sie. Selbstverstdndlich gibt es wundervolle Einzel-

heiten — aber alles zusammen ist sterbenslangweilig!!! [In einer FuBnote er-
géanzt éajkovskij:] Wieviel hunderttausendmal lieber ist mir [Delibes'] Ballett
«Sylvia»!!!"

Nach: CPSS VI, S. 64 f.

10. An N.F. fon-Mekk, Wien, 26.11. / 8.12.1877:

"Ich habe Wagners «Walkiire» gehort. Die Auffiihrung war meisterhaft. Das
Orchester iibertraf sich selbst, ausgezeichnete Sdnger und Singerinnen taten
ihr Bestes, und trotzdem habe ich mich gelangweilt. Was fiir ein Don Qui~
chote ist doch dieser Wagner! Warum gibt er sich solche Miihe, Unmogli-
ches zu erreichen, wihrend ihn diese groBfle Begabung befshigen wiirde,
unendliche Schonheit zu schaffen, wenn er, voller Hingabe an sein Talent,
dessen natiirlichen Gesetzen folgte. Meiner Ansicht nach ist Wagner vor
allem Sinfoniker. Doch sein Genie wird durch Tendenz und seine Inspiration
durch Theorien gehemmt, die er sich ausgedacht hat und unbedingt verwirk-
lichen will. Er strebt nach Realismus, Rationalismus und Wahrhaftigkeit in
seinen Opern und vergiBt dariiber vollig die Musik, die in seinen letzten vier
Opern durch Abwesenheit glinzt. Denn diese bunten, kaleidoskopartigen
Teilstiicke, die sich unentwegt abwechseln, ohne einen Gedanken zu vollen-
den, und die Aufnahmefédhigkeit des Zuhorers fiir die neuen Musikformen
auf ein MindestmaB reduzieren, kann ich nicht als Musik bezeichnen. Nicht
eine einzige breitangelegte, in sich abgeschlossene Melodie, keine Entwick-
lungsmoglichkeit fiir den Sénger, der nur hinter dem Orchester herjagen und
sich bemiihen muB, keine Note auszulassen, die in der Partitur nicht mehr
Bedeutung hat als irgendeine kleine Note des vierten Waldhorns.

DaB Wagner aber ein hervorragender Sinfoniker ist, unterliegt keinem
Zweifel. Ich werde Ihnen gleich an einem Beispiel zeigen, wie sehr der: sin-
fonische Stil den vokalen in den Opern iiberragt. Sicherlich haben Sie seinen
«Walkiirenritt» in Konzerten gehdrt. Was fiir ein erhabenes, herrliches Ton-
gemdlde! Man glaubt die wilden Gigantinnen zu sehen, die mit Donner und
Getose auf ihren Zauberrossen iiber den Wolken dahinstiirmen. Dieses Stiick
iibt in Konzerten stets eine groBe Wirkung aus. Doch im Theater verliert
diese Musik ihre Ausdrucksfdhigkeit, wenn man die Pappfelsen, Stoffwolken
und Soldaten, die im Hintergrund ungeschickt iiber die Biihne galoppieren,
vor allem aber den Theaterhimmel erblickt, der uns unendliche Hohen vor-
tduschen soll. Der Gesamteindruck wird folglich durch das Theater nicht
vertieft, das Biihnenbild wirkt erniichternd wie ein kalter WasserguB. Und
dann habe ich auch nie begreifen konnen, weshalb man den «Ring des Nibe-
lungen» als literarisches Meisterwerk betrachtet. Als Volksepos ist er das
vielleicht, aber niemals als Libretto.

All diese Wotane und Briinhilden, Friggas usw. sind so unméglich, so gar
nicht menschlich, daB es einem schwerfallt, jhr Schicksal voll lebendiger
Teilnahme zu verfolgen. Und wie farblos und leblos wirken einige Szenen!
Wotan hidlt der ungehorsamen Briinhilde eine Strafpredigt von einer Drei-
viertelstunde. Wie langweilig! Und dennoch gibt es unz#hlige erstaunlich
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starke und schone Teile rein sinfonischen Charakters ... Wagner ist der
groBe Vertreter einer Epoche des Verfalls.”
Nach: Teure Freundin, S. 102-104. Russisch: CPSS VI, S. 261 f.

1i. An S.I.Taneev, Venedig, 7./19.12.1877:

"In Wien habe ich Wagners 'Walkiire’ gehort und konnte den ersten Ein-
druck, den Wagners Musik in Bayreuth auf mich gemacht hat, noch einmal
iiberpriifen. Wenn die Musik tatsdchlich in Wagner ihren wichtigsten und
groBten Vertreter haben sollte, so konnte man verzweifeln. Ist das wirklich
das letzte Wort unserer Kunst, sollte die kommende Generation diese
schwerfillige, pritentiose und unbegabte Ungereimtheit tatséchlich genieBen,
ebenso wie wir uns an der Neunten von Beethoven erfreuen, die zu ihrer
Zeit auch als Unsinn bezeichnet wurde? Ist es der Fall, so wire das furcht-
bar.”

Nach: Teure Freundin, S. 104. Russisch: CPSS VI, S. 294.

12. An N.F. fon-Mekk, Brailov, 5./17.5.1879:

"[Ich beschiftige michl mit der Partitur des «Lohengrin» [...] Ich weiB, Sie
sind keine groBe Liebhaberin Wagners, und auch ich bin bei weitem kein
begeisterter Wagnerianer. Der «Wagnerismus» als Prinzip ist mir wenig
sympathisch, Wagner selbst als Personlichkeit erregt in mir das Gefiihl der
Antipathie; ich muB aber der Gerechtigkeit halber seine ungeheure musikali-
sche Begabung anerkennen. Diese Begabung zeigt sich nirgends in so hellem
Licht wie im «Lohengrin». Diese Oper ist der Hohepunkt in Wagners Schaf-
fen, nach dem «Lohengrin» begann der Abstieg seines Talentes, verursacht
durch den satanischen Hochmut dieses Mannes. Er verlor jedes MaB, begann
zu iibertreiben, und alles, was er nach dem «Lohengrin» komponiert hat,
kann als Beispiel fiir eine untaugliche, unmogliche Musik gelten, die keine
Zukunft besitzt.” Mich interessiert zur Zeit die Instrumentation des «Lohen-
grin»... Angesichts der mir bevorstehenden Arbeit [an der Instrumentierung
der Oper Die Jungfrau von Orléans (1878/79)]1 wollte ich die Partitur des
«Lohengrin» griindlich studieren, um zu sehen, ob ich mir nicht einige seiner
Instrumentierungsmethoden aneignen konnte. Seine Meisterschaft ist auBer-
gewdhnlich, aber aus Griinden, die technische Erkldrungen erfordern wiirden,
beabsichtige ich, doch nichts von ihm zu entlehnen.

Erwihnen mochte ich nur, daB Wagner sein Orchester zu sinfonisch be-
handelt und daB es fiir vokale Musik viel zu iiberladen, nicht durchsichtig
genug instrumentiert ist. Je &dlter ich werde, desto mehr gelange ich zu der
Uberzeugung, daB diese beiden Musikgattungen, Sinfonie und Oper, in jeder
Beziehung &duBerste Gegensdtze darstellen. Folglich zwingt mich die Be-
kanntschaft mit «Lohengrin» nicht, meine Art zu #ndern; das Studium war
aber auf jeden Fall interessant und in der Verneinung niitzlich.”

Nach: Teure Freundin, S. 283. Russisch: Cpss VIII, S. 198.

13. An Modest I. Cajkovskij, Berlin, 5./17.3.1880:

"Der «[Fliegendel Holldnder» [Auffiihrung in Berlin am Vortagl erschien mir
furchtbar larmend und langweilig. Die Sanger waren sehr schlecht, die Pri-
madonna (die Mallinger) hatte keine Stimme und war iiberhaupt weniger als
mittelmaBig. Ich wartete nicht einmal das Ende ab [...1"

Nach: CPSS IX, S. 72.

14. An N.F. fon-Mekk, Berlin, 31.12.1882 / 12.1.1883:

“[...] die gestrige Auffiihrung von «Tristan und Isolde» — ich hatte diese
Oper noch nie gesehen — veranlaBte mich, noch einen Tag ldnger zu bleiben.
Die Oper hat mir keinesfalls gefallen, doch freue ich mich trotzdem, daB
ich sie gesehen habe, denn ich wurde durch diese Auffiihrung in meinen
Ansichten iliber Wagner bestédrkt. Ich fiirchtete, mein Urteil sei nicht genii-
gend begriindet, da ich noch nicht alle seine Werke gehdrt hatte. Ich kann
nun — kurz zusammengefaBt — Folgendes sagen: Ungeachtet seiner Klugheit
und seiner dichterischen und groBen schépferischen Begabung hat Wagner
der Kunst im allgemeinen und der Oper im besonderen keinen guten Dienst
erwiesen. Seiner Ansicht zufolge haben die fritheren Opernformen weder eine
dsthetische noch eine logische Daseinsberechtigung. Soll man jedoch die
Opern anders gestalten, so fragt es sich, ob gerade Wagners Art zu kom-
ponieren die richtige ist. Ich antworte mit einem entschiedenen «Nein!» Das
Ideal des modernen Komponisten ist es beileibe nicht, die Zuhorer vier
Stunden lang zum Anhdren einer Sinfonie zu zwingen, die prichtige Orche-
sterpartien enthilt, der aber klare, in schlichter Form zum Ausdruck ge-
brachte Gedanken fehlen, und noch weniger, die Sdnger zu veranlassen, an-
stelle von selbstdndigen Melodien lediglich zur Sinfonie gehtrende Noten zu
singen, die — obwohl sie sehr hoch liegen — vom Tosen des Orchesters
iibertont werden. Wagner hat das Schwergewicht von der Biihne ins Orche-
ster verlegt, und da das offensichtlich absurd ist, fiihrt seine viel erorterte
Opernreform — wenn man sie getrennt von ihren sonstigen negativen Wir-
kungen betrachtet — zu nichts. Was nun die dramatische Spannung seiner
Opern betrifft, so finde ich sie armselig und manchmal sogar kindlich-naiv,
aber so wie in «Tristan und Isolde» habe ich mich noch nirgends gelang-
weilt und noch nie eine so ermiidende, langwierige und nichtssagende Oper
gehort, ohne Leben und Bewegung, vollig ungeeignet, den Zuschauer zu
fesseln und herzliche Teilnahme fiir die Gestalten zu erwecken. Es war
offensichtlich, daB das Publikum — obwohl es aus Deutschen bestand — sich
langweilte. Dennoch ertonte nach jedem Akt brausender Beifall. Mir ist das

' unbegreiflich. Womit kann man es erklaren? Vielleicht mit der patriotischen

Sympathie fir den Komponisten, dessen Lebensaufgabe die Verherrlichung
des Germanentums ist.”
Nach: Teure Freundin, S. 409 f. Russisch: CPSS XI, S. 304.
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1S. An N.F. fon-Mekk, Berlin, 12./24.5.1883:

"Heute gibt man «Lohengrin», den ich fiir das beste aller Werke Wag-
ners halte [...]"
Nach: CPSS XII, S. 164.

16. An N.F. fon-Mekk, Paris, 27.2. / 10.3.1884:

“Thre AuBerung, die Franzosen seien zu Wagnerianern geworden, ist richtig.
Doch diese Wagnerbegeisterung, die sogar dazu gefiihrt hat, daB ihre Liebe
zu Berlioz — vor einigen Jahren noch der Abgott des Pariser Publikums —
abgekithlt ist, wirkt irgendwie unecht, gekiinstelt, als fehle ihr eine ernste
Grundlage. Nie werde ich glauben, daB «Tristan und Isolde», eine Oper, die
auf der Biihne unertrdglich langweilig ist, in der nur unentwegt geheult
wird und deren Monotonie die Zuschauer zur Verzweiflung bringt, nie werde
ich glauben, daB diese Oper das franzosische Publikum wirklich hinzureien
vermag. Mir kommt es so vor, als wire das irgendeine Komddie, die die
Pariser spielen, weil es jhnen schmeichelt, als Kenner einer so schweren
Musik zu gelten, wie es die Wagnersche der letzten Periode ist, obwohl sie
in Wirklichkeit die Operetten Lecocqs und schliipfrige Chansons bei weitem
vorziehen. Ich hdtte mich nicht gewundert, wenn hier die hervorragenden
Opern «Lohengrin», «Tannhduser» oder «Der Fliegende Holldnder» hiufig auf
dem Spielplan stdnden, denn allmdhlich miissen diese von einem erstklassi~
gen Meister komponierten Opern, die reich an Inspiration und Originalitit
sind, Allgemeingut werden. Doch die sp#teren Opern sind verlogen, falsch
im Prinzip, es fehlt ihnen die kiinstlerische Schlichtheit und Wahrheit; sie
werden sich nur in Deutschland halten kénnen, wo Wagners Name zur Lo~
sung des deutschen Patriotismus geworden ist. Selbstverstindlich offenbart
sich auch in diesen Werken Wagners ungeheure Begabung, doch wirken sie
andererseits auch wie die Schipfungen eines Monomanen. Nie kann ein
Franzose, der seinem Charakter zufolge nach Klarheit und Schlichtheit in
der Kunst strebt, ein ausgesprochener Wagnerianer sein.”

Nach: Teure Freundin, S. 440 f. Russisch: CPSS XII, S. 331 f.

17. An N.E. fon-Mekk, Pleiceevo, 8./20.9.1884:

“"[Im «Parsifal»] hat man es mit einem groBen Meister, einem - wenn auch
verirrten — Genie zu tun. Der Reichtum der Harmonien ist erstaunlich und
tiberwiltigend, aber zu lppig und ermiidet sogar den Musiker. Was miissen
da gewdshnliche Sterbliche empfinden, denen dieser keinen Augenblick aus-

. setzende Strom raffinierter musikalischer Kunststiicke drei Stunden lang
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serviert wird? Ich habe stets den Eindruck gehabt, Wagneranhinger, die
keine Musiker sind, empfdnden diese Musik nicht in der Tiefe ihrer Seele
und ihre Begeisterung sei nicht echt. Wagner hat — meiner Ansicht nach
— seine ungeheure Schopferkraft durch die Theorie vernichtet. Jede von
vornherein erstrebte Theorie kiihlt das unmittelbare Gefiihl des Schopfers
ab. Konnte Wagner sich diesem Gefiihl hingeben, wenn er mit seinem Ver-
stand die Notwendigkeit einer besonderen Theorie und besonderen Wahrheit

fiir das musikalische Drama erkannt und um dieser angeblichen Wahrheit
willen freiwillig auf alles verzichtet hatte, was zur Kraft und Schonheit der
Musik seiner Vorgidnger beitrug? Wenn die Singer in einer Oper nicht sin-
gen, sondern unter dem ohrenbetdubenden Getdse des Orchesters eine nach-
lissig gestaltete, farblose Aneinanderreihung von Noten sprechen, die sich
vom Hintergrunde einer herrlichen, aber unzusammenhédngenden und formlo-
sen Sinfonie abheben, so stellt man sich unwillkiirlich die Frage: Was ist
denn das fiir eine Oper? Was mich aber am meisten iiberrascht, ist der
Ernst, mit dem der philosophierende Deutsche die denkbar unsinnigsten Su-
jets durch die Musik illustriert. Wen kann zum Beispiel der Inhalt des «Par-
sifal» bewegen, in dem anstelle von Menschen mit Charakteren und Gefiih-
len, die wir kennen, sagenhafte Gestalten auftreten, die zur Zierde eines
Balletts, aber nie des Dramas dienen konnen. Ich begreife nicht, wie man,
ohne zu lachen oder sich zu langweilen, die endlosen Monologe iiber den
Zauber horen kann, unter dem all diese Kundrys, Parsifals usw. leiden. Lei-
det man mit ihnen, nimmt man an ihrem Schicksal teil, liebt oder haBt man
sie? Nein, natiirlich nicht, denn ihre Leiden, Gefiihle, Triumphe oder Nb&te
sind uns véllig fremd. Das, was das Menschenherz nicht riihrt, kann jedoch
nicht die Quelle musikalischen Schaffens sein.”

Nach: Teure Freundin, S. 450 f. Russisch: CPSS XII, S. 436.

18. An Modest I. éajkovskij, Prag, 2./14.2.1888:

[In Leipzig wurden am 29.1. / 10.2.1888 auf Cajkovskijs Wunsch Wagners
Meistersinger aufgefiihrt, und zwar unter Leitung von Arthur Nikisch; Caj-
kovskij horte die Oper zum ersten Mal. In seinem Brief an P.V.éajkovskaja
vom 30.1. / 11.2.1888 erwihnt er lediglich das Ereignis der Auffiihrung (CPSS
XIV, S. 358), im Brief an den Bruder heif3t es lapidar:]

"Abends war ich in der Oper, man gab die « Meistersinger». Sehr inter-
essant.”

Nach: CPSS XIV, S. 359.

1886-1889: Stichwortartige Hinweise in den Tagebiichern auf Wagner-Auffiih-
rungen, die éajkovskij hort, und auf das Studium von Werken (insbesondere
Parsifal 1886, 1887).

19. In der deutschen Ausgabe von CD: S. 73, 82, 101, 134, 173, 238, 239, 242,
245, 247, 262, 290, 292.

ViII
1891: Cajkovskijs Artikel fiir das Morning Journal, New York, 3. Mai 1891.

20. "Der Bitte, im 'Morning Journal’ meine Meinung iiber Wagner zu &uBern,
komme ich gerne nach. Ich tue das mit aller Offenheit und Aufrichtigkeit.
Doch zuvor mufB ich die Leser darauf hinweisen, daB ich diese Frage von
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zwei Seiten sehe. Die-erste betrifft Wagner und die Stellung, die er unter
den Komponisten des 19. Jahrhunderts einnimmt; und die zweite — den
"Wagnerismus”. Man wird sofort merken, daB mir trotz aller Begeisterung
fiir den Komponisten der Wagnerkult alles andere als sympathisch ist.

Als Komponist ist Wagner zweifellos eine der bemerkenswertesten Per-
sonlichkeiten der zweiten Hilfte dieses Jahrhunderts, und sein Einfluf auf
die Musik ist gewaltig.

Er war nicht nur mit enormer musikalischer Phantasie begabt, sondern
entwickelte auch neue kiinstlerische Formen und beschritt Wege, die vor
ihm noch niemand betreten hatte; er war ohne Frage ein Genie, dem in der
deutschen Musik ein Platz neben Mozart, Beethoven, Schubert und Schu-
mann gebiihrt.

Aber nach meiner festen Uberzeugung war er ein Genie, das einem fal-
schen Weg gefolgt ist. Wagner war ein groBer Sinfoniker, aber kein Opern-
komponist. Wenn dieser auBergewohnliche Mensch, anstatt sein Leben der
musikalischen Illustration von Gestalten aus der germanischen Mythologie in
Opernform zu widmen, Sinfonien geschrieben hitte, so besidBen wir vielleicht
Meisterwerke, die den Vergleich mit den unsterblichen Schopfungen Beetho-
vens aushielten.

Alles, was uns an Wagner begeistert, gehort seinem Wesen nach zur Ka-
tegorie der Sinfonik. Einen tiefen, nachhaltigen Eindruck hinterldft seine
meisterhafte Ouvertiire, in der er ein Bild des Doktor Faust zeichnet. Das
Vorspiel zum Lohengrin, in dem ihn die himmlischen Gefilde des Grals zur
Komposition eines der schonsten Zeugnisse der zeitgensssischen Musik
anregten, der Walkiirenritt, der Trauermarsch Siegfrieds, die blauen Wellen
des Rheins in Rheingold — ist das nicht alles seinem Wesen nach sinfoni-
sche Musik? Im Ring des Nibelungen und im Parsifal kiimmert sich Wagner
nicht um die Sénger. In diesen herrlichen und erhabenen Sinfonien spielen
sie die Rolle von Instrumenten, die in den Bestand des Orchesters einge-
gangen sind.

Was ist iliber den "Wagnerismus” zu sagen? Zu welchen Dogmen muB
man sich bekennen, um Wagnerianer zu sein? Man muB alles verneinen, was
nicht von Wagner stammt, man muB Mozart, Schubert, Schumann und Cho-
pin ignorieren, man muB Intoleranz, beschrdnkten Geschmack, Engstirnigkeit
und Extravaganz bekunden. — Nein! Indem ich das Genie ehre, das die Ein-
leitung zum Lohengrin und den Walkiirenritt schuf, und indem ich mich
achtungsvoll vor dem Propheten beuge, erkenne ich doch die Religion nicht
an, die er geschaffen hat.”

Nach: Erinnerungen, S. 175 f. Russisch: CPSS I, S. 329 f.

VIII
1892: Interview mit éajkovskij zu verschiedenen Themen, u.a. auch zur deut~
schen Musik nach Wagner.

21. — "Was denken Sie iiber die gegenwirtige Musik im Westen und wie
schédtzen Sie deren Zukunft ein?”
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— "Mir scheint, daB3 die Musik in Westeuropa sich heute in einer gewissen
Ubergangsphase befindet. Wagner war lange Zeit der einzige groBe Vertreter
der deutschen Schule. Dieser geniale Mann, der fast alle europsischen Kom-
ponisten in der zweiten Hilfte unseres Jahrhunderts in bestimmender Weise
beeinfluBt hat, befand sich in einer Art majestdtischer Einsamkeit. So wie
zu seinen Lebzeiten existiert auch heute niemand, der an seine Stelle treten
konnte. Es gibt zwar in Deutschland Johannes Brahms, der als Komponist
sehr geachtet und geschitzt ist, aber der Brahmskult ist eher als eine Art
Protest gegen Ubertreibungen und Ausuferungen des Wagnerismus zu ver-
stehen. Trotz all seiner Meisterschaft und ungeachtet der Reinheit und
Ernsthaftigkeit seiner Bestrebungen hat Brahms wohl kaum etwas Dauerhaf-
tes und Wertvolles fiir die deutsche Musik geleistet. Es lassen sich natiir-
lich noch zwei, drei weitere Namen herausragender deutscher Komponisten
nennen, etwa Goldmark, Bruckner und der junge Richard Strauss, und man
kann auch moglicherweise auf Moritz Moszkowski verweisen, der trotz
seines slawischen Namens in Deutschland wirkt. Im groBen und ganzen
zeigen sich heute jedoch in diesem klassischen Musikland ein gewisser Man-
gel an musikalischen Begabungen, fehlende Lebendigkeit und Stagnation. Le-
ben gibt es nur noch in Bayreuth, diesem Mittelpunkt des Wagner-Kultes,
und unabhédngig davon, welche Einstellung wir zur Musik Wagners auch
immer haben mdgen, kann die von ihr ausgehende Kraft, ihre grundlegende
Bedeutung und der EinfluB auf die gesamte Musik der Gegenwart nicht
geleugnet werden.”

Nach: Tschaikowsky aus der Nzhe, S. 223. Russisch: CPSS 11, S. 369.
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