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Cajkovskijs spite Romanzen

Verfahren der Zyklusbildung in Cajkovskijs spiten Romanzen

von Ulrich Linke

'~ Fir Elisabeth Schmierer —

Ausdruckswille und GestaltungsbewuBtsein

Das 19. Jahrhundert ist ein Jahrhundert grofer Verinderungen — auch auf dem Bereich der
Kunst. In der Musik werden Formen und Strukturen in bislang unbekannte Dimensionen
vorangetrieben, neue Ausdrucksweisen etabliert, die Harmonien bis an ihre tonalen Gren-
zen gespreizt, die Klangfarben des Orchesters verfeinert, und durch das Auffichern und
Umgehen metrischer Grundeinheiten wird der starre Akzentstufentakt immer starker auf-
geldst; die Dynamik wird in beide Extreme — fast unhorbare Stille und gewaltige Lautstér-
ke < ausgelotet. .

Dem kimnstlerischen Bediirfnis, sich von vorgefertigten Schemata und iiberkommenen
Strukturen zu ldsen, steht die Furcht vor der Formlosigkeit und damit letztlich vor einer
kiinstlerischen Beliebigkeit entgegen. In der Instrumentalmusik legt man deshalb den im-
mer grofer und komplexer werdenden Sinfonien und Kammermusikwerken offene oder
heimliche Programme oder Mottos unter, die als roter Faden die einzelnen Sitze miteinan-
der verbinden. Wiederkehrende musikalische Motive ziehen sich durch die verschiedenen
Sitze eines Werks und stiften einen Zusammenhang auf héherer Ebene. Beispielsweise
kehrt in Cajkovskijs Klaviertrio das Anfangsthema des ersten Satzes im Schlufsatz wieder,
so daf} das iber fiinfzigminiitige Werk einen iibergreifenden Rahmen erhilt.

Solche werkumspannenden und kohirenzstiftenden Kompositionsstrategien finden
sich nicht nur in der Instrumentalmusik, sondern auch in vielen Vokalkompositionen — am
prominentesten in Richard Wagners leitmotivisch durchstrukturierten Bithnenkompositio-
nen, aber ebenso in kammermusikalischen Vokalwerken wie dem Liederzyklus, der sich
zunichst in Deutschland, spiter vor allem in Frankreich und in geringerem Mafe auch in
Rufiland entwickelt.

Cajkovskij komponiert etwas iiber hundert Romanzen — das russische Aquivalent zum
deutschen Kunstlied —, die er zumeist in Gruppen von sechs Liedern zusammenfalit. In
vielen Fillen bilden diese Gruppen nicht mehr als eine eher zufillige Zusammenstellung
von in zeitlicher Nihe entstandenen Liedern, die aus verkaufstechnischen Griinden unter
einier Opuszahl vereint werden. In seinen spiteren Opera hingegen, vor allem in den Sechs
Romanzen op. 63 und op. 73 sowie den Six Mélodies op. 65, findet sich immer haufiger
eine das jeweilige Werk umspannende zyklische Grundidee, die die Lieder auf einer hohe-
ren Ebene vereint.

Bevor seine Verfahren der Zyklusbildung genauer untersucht werden, ist es ratsam,
den Begriff des Liederzyklus genauer zu umreifien und zu definieren.

Liedersammlung und Liederzyklus

Der Begriff Zyk/us stammt aus dem Griechischen (kvkAoG) und heifit iibersetzt soviel wie
Kreis. Ubertrigt man den Begriff auf die Kunst im allgemeinen, dann versteht man darun-
ter "eine Gruppe von in sich geschlossenen Gebilden (Werken oder Sitzen), die formal
und/oder inhaltlich so aufeinander bezogen sind, da8 sich eine iibergeordnete Einheit er-
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gibt und daB Form und Inhalt des einzelnen Teils und Form und Inhalt des Zyklus® cinan-
der wechselseitig erhellen."!

Ein Liederzyklus ist demnach eine Gruppe von in sich geschlossenen kleine-
ren Vokalwerken, die formal und / oder inhaltlich aufeinander bezogen sind, so daB sie
eine libergeordnete Einheit bilden. Dabei stellt sich die Frage, "ob der Komponist diese
poetische zyklische Form durch eine musikalische verstirkt oder iiberlagert".2

Im Gegensatz zum Liederzyklus bildet die Liedersammlung eine lose Ane-
inanderreihung von Liedern ohne gemeinsame innere Logik und mit beliebiger Reihen-
folge und Auswahl. Die Liedersammlung besitzt also keine zwingende iibergeordnete
Konzeption, die auf die Vereinheitlichung des Werks und die Verkniipfung der Einzel-
lieder abzielt.

Kohirenz zwischen einzelnen Liedern kann auf unterschiedlichen Ebenen gestiftet
werden, nimlich

() auf textlicher und

(2)auf musikalischer Ebene.

Textliche Kohidrenz liegt dann vor, wenn die Gedichte eine mehr oder weniger
konkrete Geschichte erzihlen. Solche narrativen Zyklen sind etwa Ludwig van Beethovens
An die ferne Geliebte (1816), Franz Schuberts Die schéne Miillerin (1823) und die Win-
terreise (1827) im deutschen sowie Gabriel Faurés La Bonne Chanson (1892-94) und die
Poéme-Zyklen Jules Massenets (z. B. Poéme d’avril, 1866) im franzdsischen Sprachraum.

Daneben gibt es Zusammenstellungen von Liedern, die inhaltlich ein gemeinsames
Thema behandeln, ohne zugleich einen erzihlenden Charakter zu besitzen, wie Michael
Glinkas zwolfteiliger Liederzyklus Abschied von St. Petersburg (1840), Modest Musorg-
skijs Die Kinderstube (1868-72), Ohne Sonne (1874) und Lieder und Tinze des Todes
(1875-77) oder Nikolaj Rimskij-Korsakovs /m Friihling op. 43 (1897) und Am Meer
op. 46 (1897).

Dartiber hinaus kénnen Texte, selbst wenn sie urspriinglich keine konsistente Gruppe
bilden, als zusammengehérig empfunden werden, wenn sie unter einem gemeinsamen Titel
publiziert werden, der dann als Motto des Werkganzen verstanden wird. Sprachlich wie-
derkehrende Bilder und Assoziationen, Redewendungen und rhetorische Figuren kénnen
die Lieder eines Zyklus ebenso miteinander verkniipfen wie der Bezug auf Texte nur cines
einzigen Dichters — wie in Mihail Ippolitov-Ivanovs Sechs Romanzen op. 21 (1897) auf
Texte von Daniil Ratgauz. Auch wenn die einzelnen Lieder in diesen Fillen keine starken
Verbindungen aufweisen ist die Zusammenstellung nachvoliziehbarer und schliissiger als
in einer einfachen Liedersammlung.

Auch musikalische Kohidrenz zwischen mehreren Liedern kann auf un-
terschiedliche Weise hergestellt werden. Eine Méglichkeit besteht darin, Lieder durch ein
bestimmtes Lokalkolorit miteinander zu verbinden, etwa in Form von Volksliedsammlun-
gen — dies gilt auch dann, wenn man als Rezipient (aus welchen Griinden auch immer) das
entsprechende Idiom nicht erkennt.? Beispiele fiir solche Volksliedsammlungen sind Anton
Rubinstejns :Zwolf russische Volkslieder op. 36 (1849-51) oder Anatolij Ljadovs Dreiflig
russische Volkslieder (1898).

! Ludwig Finscher, Artikel Zyklus, in: ders. (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine
Enzyklopidie der Musik, zweite, neubearbeitete Ausgabe, Kassel u. a. (Birenreiter) 1994-98, Sachteil
Bd. 9 (1998), Spalte 2528.

2 Ebd., S. 2528.
3 Gerade exotistische Liederzyklen wie Félicien Davids Les Perles d’Orfent (1846) oder Camille Saint-

Sagns' Mclodies persanes (1870-72) klingen heute nicht mehr orientalisch, auch wenn die Komponisten
dies beabsichtigt haben.
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In dieselbe Kategorie fallen Werke, die mehr oder minder deutlich Klangidiome eines
fremden Landes aufgreifen, wie Anton Rubinstejns Zwolf persische Lieder op. 34 (1854)
oder Zehn Lieder op. 105 (1877) nach serbischen Melodien. Auch fiktive Volkslieder wie
Gustav- Mahlers Lieder eines fahrenden Gesellen (1883-85), die lediglich den Charakter
eines (stilisierten) Volksliedes annehmen, kénnen unter dieser Perspektive als Zyklus be-
trachtet werden.

Eine weitere wirksamere Art der musikalischen Verkniipfung besteht in Komposi-
tionsverfahren, die zum Teil bereits Schubert und Schumann, spiter dann vor allem fran-
zosische Komponisten in ihren Liederzyklen praktizieren, ndmlich

e in der Verwendung von aufeinander bezogenen Tonarten bzw. der Etablierung
einer Haupttonart flir den gesamten Zyklus,

e der Arbeit mit wiederkehrenden musikalischen Motiven oder Themen in Form
von Erinnerungs- oder Leitmotiven oder sogenannten zyklischen Motiven, wie sie
in der absoluten Musik als rein instrumentale Elemente gebrauchlich sind,

e sowie in der Erstellung eines musikalischen Rahmens durch das Wiederaufgreifen
musikalischer Elemente vom Anfang am Ende eines Werks.

All diese Kompositionspraktiken steigern die Qualitdt der musikalisch-architektonischen
Bauweise — vor allem dann, wenn die musikalischen Beziehungen zwischen den Liedem
mit den textlichen Beziigen in Einklang stehen. Das bewufite Wahrnehmen oder zumindest
das unbewufte Erahnen solcher architektonischer Bausteine bewirkt ein Gefiihl von Ein-
heitlichkeit und Kohdrenz: Das individuelle Lied wird vom Hérer rezeptionspsychologisch
in einen grofleren Kontext integriert; die Lieder werden in ihrer Abfolge als zusammen-
hiangende Komposition wahrgenommen.

Grob betrachtet — und diese Einteilung reicht im Rahmen der vorliegenden Unter-
suchung aus — lassen sich zwei Arten von Liederzyklen unterscheiden:

()Liederzyklen im weiteren Sinne und

(2)Liederzyklen im engeren Sinne.

Im ersten Fall bezichen sich die einzelnen Lieder auf den gleichen dufieren Gegenstand
bzw. auf einen gemeinsamen Inhalt. Wihrend jedes Lied eigenstindig ist, faBt das gemein-
same Thema die Lieder auf einer hoheren Ebene zusammen. In diese Kategorie fallen
Volksliedbearbeitungen, aber auch viele Kinderliedersammlungen wie Cajkovskijs /6 Lie-
der fir Kinder op.54 (1883). Den Komponisten solcher Liederzyklen im
weiteren Sinne kommt es offensichtlich nicht auf musikalische Kohirenz an,
sondern im Gegenteil auf eine mdglichst vielfiltige Darstellung der kompositorischen
Maoglichkeiten innerhalb eines festgelegten duBeren Rahmens.

R
Thema

Lieds |—

| Liederzyklen im weiteren Sinne J

Liederzyklen im engeren Sinne stellen die strukturell komplexere Vari-
ante dar, da hier die einzelnen Lieder untereinander in Beziehung treten und einen gemein-
samen Kontext bilden — und zwar im Idealfail sowohl auf textlicher wie auf musikalischer
Ebene. Diese Werke besitzen in der Regel eine zusammenhéngende Handlung (narrative
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Ebene), die von einem einheitlichen lyrischen Ich wiedergegeben wird (Erzihlperspekti-
ve). Sowohl inhaltlich als auch musikalisch stellen die Lieder Querbeziige zueinander her
(Interdependenz) und gehen entweder aufeinander ein oder bauen aufeinander auf. Ein von
Beethoven (An die ferne Geliebte, 1816) und Schumann (Frauenliebe und Leben op. 42,
1840) entwickeltes, spiter dann insbesondere in Frankreich beliebtes Mittel zur Herstel-
lung von Kohirenz ist die Wiederaufnahme eines Anfangsmotivs oder -themas am Ende
eines Zyklus, wodurch das Werk einen musikalischen Rahmen beziehungsweise eine mu-
sikalische Kreisform erhalt (architektonische Anlage), die der urspriinglichen Bedeutung
des Wortes "Zyklus" in vollem Umfang gerecht wird.

{ Thema / Geschichte 1

Lied1 — P Lied2 —®» Lied3 —— Liedx

| Liederzyklen im engeren Sinne l

Sollen die spiten Lied-Opera Cajkovskijs als Zyklen interpretiertbar sein, dann miissen sie
in der einen oder anderen Form den hier dargelegten Kriterien fiir Liederzyklen im weite-
ren oder engeren Sinn entsprechen. Unter dieser Pramisse werden die drei Werke op. 63,
op. 65 und op. 73 nun auf ihre kohérenzstiftenden Elemente hin untersucht.

Cajkovskijs Sechs Romanzen op. 63 (1887)

Im November und Dezember 1887, zeitgleich mit der Orchestrierung seiner Oper Carodej-
ka, komponiert Cajkovskij seine Sechs Romanzen op. 63 auf Texte des Dichters "K. R.".¢
Hinter diesem anonymisierten Kiirzel verbirgt sich der Neffe des Zaren, GroBfurst Kon-
stantin Konstantinovi¢ Romanov (1858-1915), mit dem der Komponist seit sieben Jahren
gut bekannt st und dem er die Lieder auch widmet.

Am 19. Mirz 1880 ist Cajkovskij zusammen mit seinem Bruder Modest und dem ge-
meinsamen Freund Aleksej N. Apuhtin zum erstenmal bei dem damals Zweiundzwanzig-
jahrigen zu Besuch. Diese Begegnung legt den Grundstein fiir eine Bekanntschaft, die iiber
formelle Freundlichkeiten hinausgeht und bis zu Cajkovskijs Tod anhilt.s Im Laufe der
langjihrigen Freundschaft unterstiitzt der GroBfiirst Cajkovskij auch kiinstlerisch ~ bei-
spielsweise'interveniert er, als 1887 in Moskau nach nur drei Vorstellungen Cajkovskijs
Oper Cerevicki abgesetzt werden soll.S Auch tut er sich bei der Vermittlung von Kompo-

4 Cajkovskijs Verleger Jurgenson verdffentlichte diese Lieder 1888 mit russischen und deutschen Texten.
5 Der literarisch ambitionierte GroBfiirst l4dt seinen Komponistenfreund z. B. zu einer gemeinsamen drei-
jibrigen Weltreise ein, was Cajkovskij jedoch ausschligt.

6 David Brown, Tchaikovsky. A Biographical and Critical Study, Band IV: The Final Vears (1885-1893),
London (Gollancz) 1978-1991/1992, S. 99 f.

94

Cajkovskijs spite Romanzen

sitionsauftrigen hervor, u. a. fiir die Frau des Zaren, Marija Fedorovna, fiir die der Kom-
ponist seine /2 Romanzen op. 60 schreibt.”

In ihren Briefen tauschen die beiden Ménner ihre Ansichten iiber Kunst, Musik und
Literatur aus. Dabei legt der GroBfiirst groBes Gewicht darauf, nicht als schreibender Di-
lettant angesehen zu werden, sondern als ambitionierter Schriftsteller. Sein Tagebuch, das
er von 1874 bis zu seinem Tod flihrt, umfaft 64 Binde; er iibersetzt Shakespeares Dramen
Hamlet und Henry I'V ins Russische, verfaBt ein umfangreiches Gedicht iiber den heiligen
Sebastian sowie ein Drama iiber Jesus (Der Konig von Judia), das er Cajkovskij zur Ver-
tonung vorschlagt.

Cajkovskij lehnt diesen Vorschlag ab. Seine Freundschaft zum GroBfiirsten trigt ande-
re Friichte: Neben den Sechs Romanzen op. 63 vertont er am 19. Dezember 1887 Gesegnet
ist der, der ldchelt als vierstimmigen Mannerchor.

Die Vorlagen zu den Liederm op. 63 stammen zum Teil aus dem Gedichtband Fiir Briuti-
gam und Braut aus dem Jahre 1883, teilweise aus Einzelverdffentlichungen der Jahre 1882
und 1835.

Lied | Titel® Entstehungsdatum Entstchungsort
Nr. des Gedichts

1 | Zundchst liebte ich dich aicht (6) 15. Februar 1883 Athen

2 | Ich Gffhete das Fenster weit (-) 13. Mai 1883 Meiningen

3 | Du magst mich nicht (1) 4. Januar 1883 Athen

4 | Erstes Treffen (8) 7. Mirz 1883 Ort unbekannt

(Athen?)
5 | Die Lichter erloschen im Raum (-) 30. Juli 1883 Pavloysk
6 _| Serenade (-) 5. Mirz 1882 Palermo

Die Bréutigam-und-Braut-Gedichte von 1883 scheinen keinem iibergeordneten Prinzip zu
folgen. So schreibt Richard D. Sylvester in seinem Buch iiber Cajkovskijs Lieder:

"They are not linked to each other in any way except that they are poems about stages of love. Some-
times the speaker is a woman, sometimes a man; in some of them the lover is happy, in others not.
They do not seem to be addressed to a particular couple: the title of the cycle indicates only that these
are feelings any betrothed lovers might experience. In writing them, K. R. no doubt drew on his own
experience, but he is not the speaker in these poems."®

Cajkovskij ordnet die Texte narrativ an, und zwar so, daB die sechs Lieder inhaltlich
durchgehend einem roten Faden folgen und verschiedene Stationen einer Liebesbeziehung
beschreiben. In der ersten Romanze formuliert das lyrische Ich seine Unsicherheit beziig-
lich der eigenen Gefiihle: "Zunichst liebte ich dich nicht". Erst mit der Zeit und durch das
anfangs noch gefiirchtete Liebesgestindnis der Freundin schligt die Unsicherheit in Liebe
um. In der zweiten Romanze, einer Nachtszene, befindet sich das lyrische Ich fern von
RuBland. Der Gesang einer Nachtigall lost starkes Heimweh aus — die Freundin selbst wird
nicht erwéhnt, kdnnte in dieser Sehnsucht jedoch mitgemeint sein. In der dritten Romanze
scheint die zeitweilige Trennung in der Geliebten Zweifel an der Richtigkeit der Bezie-
hung ausgeldst zu haben: Nicht mehr das lyrische Ich wird von Unsicherheit geplagt, son-
dern die Freundin, die nun mehr Freundschaft als Liebe empfindet. Bereits in der vierten
Romanze jedoch ist das Paar wieder gliicklich vereint. Statt der Tage der Einsamkeit er-
warten die Liebenden nun, dal das Gliick einkehrt, die Herzen im Gleichtakt schlagen und

7 Ebd. S. 86.
8 Die Ziffern in Klammem bezeichnen die Stellung der Gedichte in dem Briutigam-und-Braut-Zyklus.

9 Richard D. Sylvester, Tchaikovsky’s Complete Songs. A Companion with texts and translations, Bloom-
ington & Indianapolis (Indiana University Press) 2002/2004, S. 239.
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Zeit ist fiir endlose, zértliche Gespriche. Diese Traume werden in der fiinften Romanze
wahr. Sie schildert, wie sich das wiedervereinigte Paar nachts im Garten unter einer Birke
trifft. Es bedarf keiner Worte, um sich die Liebe zu gestehen (beredter als Worte sei die
schweigende Konversation, heiBt es in der dritten Strophe), zumal die Nachtigall das Lied
der Liebe singt. Die sechste und letzte Romanze ist ein Schlaflied, das das lyrische Ich
seiner kleinen Tochter singt. Diese soll von den Widrigkeiten des Lebens abgeschirmt und
von einem Schutzengel behiitet werden, damit sie noch nichts von den Sorgen der Welt
erfahre.

Der narrative Aufbau dieser sechs Romanzen geht einher mit einem chronolo-
gischen Bezug: Auf das aussichtsreiche Licbesgestindnis der ersten Romanze folgt
zunéchst eine raumliche Trennung des Paares, das mit Heimweh und emotionaler Distanz
einhergeht; diese ist aber nicht von langer Dauer, sondern miindet in Wiedervereinigung,
néchtlicher Liebe sowie in die Geburt eines Kindes. .

Neben den narrativen lassen sich auch allgemeine inhaltliche Beziige erken-
nen. Das allen sechs Liedern gemeinsame Thema ist die Liebe in ihren unterschiedlichen
Auspragungen. Die erste Romanze lieBe sich als Vorstufe interpretieren, bei der das Lie-
besgestindnis des Gegeniibers die Leidenschaft entfacht. Die zweite Romanze beschreibt
die Liebe zur Heimat in Form von Heimweh und damit implizit die Sehnsucht nach der
Geliebten. Das Thema der dritten Romanze ist die verstoBene Liebe und das damit ver-
bundene Leid. Gleichzeitig thematisiert dieses Lied den Unterschied zwischen Freund-
schaft und Liebe. Die vierte Romanze beschreibt das neu aufkeimende Gliick mit seinen
iiberbordenden leidenschaftlichen Gefiihlen. Die fiinfte Romanze bietet eine Beschreibung
der erotische Liebe, wihrend das letzte Lied die Liebe eines Vaters zu seinem Kind dar-
stellt.

Neben der narrativen und der themenbezogenen Ebene werden die Romanzen in die-
ser Zusammenstellung durch gemeinsame Bilder miteinander verkniipft. Dabei
treten vor allem drei Vorstellungsbereiche immer wieder in Erscheinung:

¢ der Unterschied von Tag und Nacht,

e der Gesang der Nachtigall,

e der Frithling als Zeitraum der Liebe.

Diese drei Vorstellungsbereiche kénnen jeweils fiir sich. betrachtet werden, doch verweist
jeder einzelne Bereich auch auf die jeweils anderen Aspekte. Zu Beginn des Zyklus be-
schreibt das lyrische Ich, wie sich seine Gefithle von anfinglicher Unsicherheit hin zur
Liebe veridndern, und vergleicht diesen Wechsel mit einem Naturbild, nimlich mit dem
fribmorgendlichen Aufgang der Sonne; die aus der nebligen Dimmerung einen hellen Tag
macht. Die Romanzen zwei, finf und sechs hingegen sind Nachtlieder: Das zweite Lied
beschreibt, wie das lyrische Ich beim Offnen des Fensters die nichtliche Frithlingsluft ein-
atmet, den Gesang der Nachtigall hort und von einem tiberwiltigenden Heimweh nach
RuBland ergriffen wird. In diesem Lied ist die Nacht der Zeitraum der schmerzhaften
Emotionen und der Einsamkeit, wihrend im vorletzten Lied die Nacht das Gliick des wie-
dervereinigten Liebespaar schildert. Die sechste Romanze ist ein Serenaden-Schlaflied am
Abend: "Mdge Dein Schlaf und Friede / In der Stille der Nacht / liebkost werden von den
Kiissen zirtlicher Klidnge", wiinscht der Vater seiner kleinen Tochter am Ende der ersten
sowie der letzten Strophe.

Die vierfache Erwihnung des Bereichs Tag und Nacht scheint in den Sechs Romanzen
op. 63 sorgfiltig angeordnet zu sein. Die Tageszeiten werden im ersten und letzten sowie
im zweiten und vorletzten Lied erwélnt. Diese symmetrisch angeordneten Lieder entspre-
chen einander zum Teil, teilweise bilden sie jedoch auch Gegensatzpaare:
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Romanze 1 Romanze 2 Romanze 5 Romanze 6
Nacht ? Tag Tag ? Nacht
Positive Bewertung des Positive Bewer-
Tages tung der Nacht
Ungiinstige Bewertung | Nacht als Zeitpunkt des|Nacht als Zeitpunkt der
der Nacht Leidens und der Sehn- | Liebeserfiillung

sucht

Nacht legt Emotionen | Nacht legt Emotionen frei
frei

Eng verbunden mit dem Vorstellungsbereich der Nacht ist das Bild der Nachtigall. Dieser
Vogel steht im zweiten Lied fiir das ferne Rufiland; gleichzeitig ist sein nichtlicher Gesang
auch Sinnbild eines Lebens, das nichts von irdischen Sorgen weifl — so wie im sechsten
Lied der Vater es fiir seine Tochter wiinscht. In der vierten Romanze erscheint die Nachti-
gall nur in der Vorstellung, wenn das lyrische Ich davon triumt, daB die beiden liebenden
Seelen wie das Frihlingslied der Nachtigall davonfliegen. Im fiinften Lied dagegen er-
klingt wieder das tatsichliche Lied des Vogels, in dem all das zu horen ist, was die Lie-
benden nicht auszusprechen wagen:

Ich wagte nicht daran zu glauben,

Was Du in Deinem Herz verschlossen hieltest;
Das Lied der Nachtigall hat schon

Alles fiir uns ausgesprochen. 10

Da die Nachtigall ein Vogel ist, der — zumindest in der literarischen Tradition — im Frith-
ling (als der Jahreszeit der Liebe) singt, ist mit diesem Tier zugleich der dritte Vorstel-
lungsbereich angesprochen, namlich der Friihling. In allen Liedern, in denen die Nachtigall
singt (also in den Romanzen zwei, vier und fiinf), ist die Jahreszeit eindeutig der Frithling.

In der dritten Romanze, dem Lied der vorlaufigen Trennung, hofft das lyrische Ich,
daf die Geliebte eines Tages den Schritt der Trennung bereuen werde. Doch dann werde
alles zu spit sein, denn

Wenn du aber spiter vielleicht
Meine Qual verstehst,

Und — unbemerkt — in deine Brust
Ein Tropfen Mitleid einsickert,

daon wird es zu spit sein... Friihlingsblumen
Bliihen nur einmal;

Und die Triume, die so viel Leid ertragen haben,
Werden mein Herz nicht trosten!

Die Beschreibung zeigt, dafl die drei Vorstellungsbereiche Tag und Nacht, Gesang der
Nachtigallund Frihling so eng miteinander verkniipft sind, daB ein Bild das andere durch-
dringt und die einzelnen Romanzen aneinander aneinanderbindet. Im Mittelpunkt steht
dabei die Nachtigall, die im Frithling und in der Nacht singt und deren Gesang entweder
als Lied der Liebe oder als Lied der Heimat(liebe) interpretiert werden kann. Zugleich
steht thre iiberirdische Schonbeit auf einer symbolischen Ebene fiir unberiihrtes und naives
Sein, so wie auch das Kind des sechsten Lieds noch nichts von der Unbill des Lebens ahnt.

Durch ibre spezielle Zusammenstellung lassen sich in der Reihenfolge der Romanzen also
eine zusammenhéngende Handlung entdecken und gleichzeitig verschiedene Perspektiven
auf ein iibergeordnetes Thema. Durch die Wiederkehr zentraler Bilder werden die Texte
miteinander verkniipft, so daB die sechs Romanzen bereits auf der Textebene eindeutig
einen Zyklus bilden — auch wenn die Gedichte urspriinglich nicht alle einem gemeinsamen
Zusammenhang entspringen. Dariiber hinaus verstirkt Cajkovskij die irnere Zusammen-

10 Deutsche Ubersetzungen von Carl Ratcliff fiir die Gesamtaufnahme der Romanzen: Tchaikovsky, The
Complete Songs. Volume V, Conifer Recors Ltd. 1998.
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gehorigkeit, indem er Gedichte nur eines einzigen Poeten wihlte, so daf die Texte einan-
der stilistisch gleichen, und indem er die Romanzen durchgehend einer einzigen Person
widmet.

Auf musikalischer Ebene finden sich dagegen weitaus weniger kohdrenz-
stiftende Elemente ~ die gleichbleibende hohe Stimmlage (Sopran oder Tenor) aller Lieder
einmal ausgenommen. Trotz eingéngiger Melodien und interessanter Harmonik scheinen
die Sechs Romanzen insgesamt cher von schneller Hand komponiert zu sein. Cajkovskij
selbst halt diese Lieder, wie er in einem Brief an den Widmungstriger schreibt, fiir schwi-
cher als seine fritheren Romanzen.!!

Eine solche Schwiche mag in der formalen Anlage des Zyklus bestehen. Denn ein
Grofteil der Romanzen verwendet die variierte Strophenform — einerseits ein Verfahren,
das Einheitlichkeit erzeugt, andererseits werden aber auch unabhiingig vom Text zumeist
alle Strophen eines Liedes mit derselben musikalischen Phrase eingeleitet und somit trotz
z. T. entgegengesetzter Inhalte mit derselben Musik versehen. Besonders auffillig ist dies
in der ersten Romanze: Dieselbe melodische Phrase erklingt zu den Worten:

"Am Anfang liebte ich dich nicht" (1. Strophe)

"Ich fiirchtete mich vor deiner Liebeserklirung” (2. Strophe)
"Dann verschwanden meine Angste" (3. Strophe)

"Die Liebe leuchtete auf wie die Sonne" (4. Strophe).

Durch die musikalische Stereotypisierung dieser Strophenanfinge wird der Text der Lieder
letztlich austauschbar, da die Vertonung seine unterschiedlichen Ausdrucksqualitiiten nicht
beriicksichtigt.

In demselben Sinne 18t Cajkovskij sich einige Maglichkeiten zur Textausdeutung
entgehen, weil er in op. 63 auf jegliche Klangmalerei verzichtet. Angeboten hitte sich bei-
spielsweise die musikalische Darstellung des Sonnenaufgangs im ersten oder die Nach-
zeichnung des Gesangs der Nachtigall im zweiten Lied.!2

Ein weiteres Merkmal, das zwar Einheitlichkeit erzeugt, vom Komponisten mogli-
cherweise aber auch als Schwachpunkt empfunden wird, ist die Faktur der zumeist einfach
gebauten Klavierbegleitung: In fast allen Romanzen wird zu Beginn ein Begleitmuster
etabliert und konsequent bis zum Ende durchgefiihrt. Diese Begleitmuster sind haufig nur
wenig prédgnant und geben lediglich den metrischen Grundpuls (zumeist regelmiBig
durchlaufende Achtel oder Sechzehntel) sowie den harmonischen Untergrund an.!3

Da die rhythmische Gestaltung der Klavierbegleitung eher gleichformig ist, aber von
Lied zu Lied variiert, konzentriert sich die Aufmerksamkeit des Zuhérers auf die melodi-
sche Gestaltung.

1

'l Siehe Brown, a. 2. 0., Band IV, S. 124.

12 Lediglich am SchiuB der fiinften Romanze erklingt in hoher Klavierlage das musikalische Hauptmotiv
des Liedes, das als Nachtigallengesang gedeutet werden kénnte.

13 Lediglich die letzte Romanze bildet durch ihren prignanten tinzerisch-hinkenden Rhythmus eine Aus-
nahme.
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NB 1: Melodieanfinge aus op. 63
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Die musikalischen Themen aller sechs Romanzen beginnen in der Regel mit einer lingeren
Folge von Achtelnoten, wie dies bereits hinsichtlich der Klavierbegleitung festgestellt
wurde.!* Die Achtelketten bringen die Musik in ein geschmeidiges Fliefien, das dadurch
unterstiitzt wird, daB die melodischen Linien zumeist aus gesanglich dankbaren, diatoni-

14 Lediglich die letzte Romanze schiebt vor eine Kette von sieben Achteln zunichst eine punktierte und um
eine weitere Viertel iibergebundene Viertel.
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schen Sekunden bestehen und haufig nur eine einzige Bewegungsrichtung ausfithren: So
steht im Zentrum des Themenkopfes von Lied 1 eine abwirts gerichtete Tonskala, die
Themenkdpfe der Lieder 2-4 beginnen entweder sofort oder zumindest fast sofort mit einer
aufsteigenden Tonskala.

Zu der Sekunde gesellen sich zwei weitere Intervalle, die eine wichtige Rolle bei der
Themenbildung spielen: die Quarte und die Quinte. So wird die Tonskala im ersten Lied
durch einen Quintsprung sowohl eingeleitet als auch beendet. Auch die Tonskala des drit-
ten Liedes endet mit einem Quintsprung. Im weiteren Verlauf erklingt dann als neues
wichtiges Intervall die Quarte. Auch das musikalische Thema der vierten Romanze besteht
lediglich aus den Intervallen Sekunde, Quarte und Quinte, wihrend in den letzten beiden
Liedern die Terz als strukturbildendes Intervall das thematische Material mitpragt. Die
daraus resultierende relative Ahnlichkeit der Themen zumindest der ersten drei bzw. vier
Lieder verleiht den Romanzen neben der textlichen auch eine musikalisch-stilistische Ko-
hérenz.

Diese wird unterstiitzt durch den Tonartenplan, den Cajkovskij seinen sechs Roman-
zen unterlegt und der auf eine zyklische Konzeption hindeutet. Denn alle sechs Romanzen
bewegen sich in Dur-Tonarten, wobei die ersten vier Romanzen insgesamt in Quintver-
héltnissen zueinander und hauptsichlich in B-Tonarten stehen, wihrend die letzten beiden
Romanzen Kreuztonarten verwenden:

1. Romanze B-Dur 2 b)
2. Romanze F-Dur (1b)
3. Romanze C-Dur (0 b)
4. Romanze Es-Dur (3 b)
5. Romanze E-Dur (4 #)
6. Romanze G-Dur (1#)

Die Romanzenfolge gliedert sich also in zwei Teile. Die Tonarten der ersten drei Lieder
fallen jeweils um eine Quinte: zunschst von B-Dur nach F-Dur, dann von F-Dur nach C-
Dur. Das vierte Lied (in Es-Dur), kann auf die erste Romanze bezogen werden, da auch
zwischen i{hnen ein Quintabstand herrscht. Ein Bruch vollzieht sich zwischen dem vierten
und fiinften Lied. Die Tonarten dieser beiden Romanzen stehen im Quintenzirkel weit
voneinander entfernt, namtich sieben Quinten. Auf diese Weise deutet Cajkovskij an, daB
an dieser Stelle eine neue inhaltliche Ebene erreicht wird: Von nun an geht es um die Er-
fillung der Liebe einmal als Leidenschaft, einmal als Elternliebe. Die Liebesbegegnung
des flinften Lieds (das der Komponist innerhalb dieses Zyklus neben dem zweiten am mei-
sten geschitzt hat) erinnert in nichts mehr an die fritheren Zweifel oder Sehnsiichte. Durch
dic weite Entfernung von den B-Tonarten wird nun die neue Sphire von erfiilltem Licbes-
gliick angedeutet. Gleichzeitig deutet der groBe Sprung innerhalb des Quintenzirkels die
ekstatische UberhShung der Gefiihle und die emotionale Uberwiltigung durch Naturerle-
ben und Liebesempfinden an. Die letzte Romanze, ebenfalls in einer Kreuztonart geschrie-
ben, bleibt auf der Sonnenseite des Empfindens. Aber hier wird keine Licbesekstase be-
schrieben, sondern das sich anschlieBende ruhige Gliick der Eltern. Der Uberschwang der
Gefiihle wird zuriickgenommen, wodurch erklirt werden kénnte, daB dieses Lied nur ein
Kreuz vorgezeichnet hat.

Insgesamt betrachtet, lassen sich also auch auf musikalischer Ebene — das heiBt auf der
Ebene der Melodie- bzw. Themenbildung und auf der Ebene der Tonartenbeziehung —
kohdrenzbildende Aspekte finden, so dab die Sechs Romanzen op. 63 trotz ihrer aspekt-
weisen Einfachheit einen in sich durchaus stimmigen Liederzyklus bilden.
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Cajkovskijs Six Mélodies op. 65 (1888)

Vollig anders konzipiert Cajkovskij nur kurze Zeit spiter seine Six Mélodies op. 65. Bei
fliichtigem Hoéren dringt sich zunichst keineswegs der Eindruck auf, als lage hier ein zu-
sammenhangender Liederzyklus vor. Sowohl auf inhaltlicher wie auch auf musikalischer
Ebene fehlen fast alle der oben beschriebenen Verfabren zur Bildung von intratextueller
Kohirenz: Die Gedichte stammen von insgesamt drei verschiedenen Dichtern,!5 sie deuten
keine fortlaufende Geschichte an und beziehen sich nur sehr allgemein auf den Komplex
"Liebesfreud und Liebesleid".

Der erste Text (Sérénade) ist die Ansprache eines lyrischen Ichs an den Abendwind.
Der verliebte Sanger bittet die frische Brise, zu der Geliebten zu fliegen, um diese in ihrem
Bett zu wiegen und sein Liebeslied zu iibersenden. Die zweite Mélodie (Déception/ Ent-
tduschung) beschreibt, wie ein verlassener Licbender einen Wald, die Stitte seiner Leiden-
schaft, aufsucht, um dort seine ehemalige Geliebte wiederzufinden. Sein Rufen wird je-
doch nur durch ein Echo erwidert — die Geliebte erscheint nicht, und so bleibt der ent-
tauschte Liebhaber alleine zuriick: "O meine arme Liebe, wie traurig! / So schnell verloren
und vergessen!" Das dritte Lied ist erneut eine Sérénade und wieder heiteren Charakters.
Der Sanger vergleicht seine Angebetete mit der Natur, wobei er sich den Scherz erlaubt,
die Geliebte zum MaB aller Dinge zu erheben. So liebt er beispielsweise nicht das Leuch-
ten ihrer schonen Augen, weil dieses thn an die Morgenréte erinnert, sondern umgekehrt:
Er liebt die Morgenrdte, weil diese ithn an das Leuchten in den Augen der Geliebten ge-
mahnt. Eine groBe Zuversicht in die Liebe bringt die vierte Mélodie zum Ausdruck: "Was
macht es aus, dal der Winter das Licht der Sonne versteckt?" beginnt der Text, der besagt,
daf unabhéngig von allen widrigen duBlerlichen Umsténde des Lebens die Liebe das Leben
lebenswert macht. Im Kontrast dazu erleb das lyrische Ich im fiinften Lied (Les Larmes/
Die Trénen) aus einem dem Horer unbekannten Grund — vielleicht aus verstoBener Liebe?
— Trauer und Schmerz, weifl jedoch nicht, ob es diesen Schmerz zulassen soll oder nicht:

Si vous donnez le calme aprés tant de secouses, Wenn ihr Ruhe schenkt, nach so viel
Erschiitterndem,
Si vous couvrez d’oubli tant de maux dérobés, ~Wenn ibr so viel geheimes Leid in Vergessenheit
’ - einhiillt,
Si vous lavez ma plaie et'si vous étes douces, Wenn ibr meine Wunde wascht und zirtlich seid,
O mes larmes, tombez ! tombez ! So flieBt, flieft, o Trinen mein!

Doch ob die Schmerzen Linderung schaffen, ist ungewil, denn die zweite Strophe lautet:

Mais, si comme autrefois vous étes meurtriéres, Aber wenn ihr, wie frither, morderisch seid,

Si vous vongez un ceeur qui déja brille en soi, Wenn ihr ein Herz verzehrt, das schon innerlich
brennt,

N’zjoutez pas au mal, respectez mes paupiéres : Verschlimmert nicht das Ubel, verschont meine
Augenlider:

O larmes, laissez moi, laissez moi ! O Tridnen, laBt mich,iaﬂt mich!

Die Six Mélodies op. 65 enden mit einem Rondel, einem Rundtanz. Nach dem Leid des
vorletzten Liedes wird die Geliebte wieder als zauberhaftes Wesen beschrieben, das die
Herzen seiner Umwelt bestrickt und in ihren Bann zieht:

C’est ’affaire d’un moment, Es braucht nur einen Augenblick,
Ton regard qui sur nous passe Dein Auge, uvs streifend,

Est le filet qui ramasse Ist ein Netz, das unsere Seelen fingt;
Nos dmes ; dieu sait comment ! Der Himmel weifl wieso!

15 Edouard Turquety, Paul Collin und Augustine Malvine Blanchecotte.
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Anders als die fritheren Sechs Romanzen op. 63 und auch als die spiteren Sechs Roman-
zen op. 73 hingen die Six Mélodlies op. 65 inhaltlich offenbar nicht narrativ zusammen.
Zudem ist das Thema "Liebe" ein derart gelaufiges Lied-Sujet, daB es als vereinheitlichen-
des Moment kaum kohérenzbildende Kraft besitzt. Und doch spiirt man als Hérer — gerade
vor dem Hintergrund der iibrigen Cajkovskij-Romanzen —, daB die Six Melodies auf einer
anderen, abstrakteren Ebene zusammengehéren. Dies hingt mittelbar mit der Widmungs-
trégerin der Lieder zusammen sowie mit der franzésischen Sprache, in der sie komponiert
sind, und schlieBlich auch mit dem Stil, den diese Lieder bedienen.

Gewidmet sind die Six Mélodies der belgischen Sangerin Désirée Artot (1835-1907),
die Cajkovskij bereits 1868 kennenlernt. In jenem Jahr gastiert die 33jihrige als Mitglied
der italienischen Oper in Moskau. Der noch junge und unbekannte Cajkovskij 148t sich von
der offenbar iberwiltigenden Stimme und dem dramatischen Talent der Kiinstlerin begei-
stern, scheint jedoch auch von ihrer personlichen Ausstrahlung iiberwiltigt zu sein. Im
November 1868 widmet er ihr als eine Art Verlobungsgeschenk die Romance op. 5 in
f-moll fiir Klavier, nachdem man zuvor offenbar Heiratspléne gefaBt hat. Diese Pline zer-
schlagen sich jedoch bald. Kurz nach Abreise der Operntruppe berichtet Cajkovskij seinem
Bruder Anatolij in einem Brief Mitte bzw. Ende 1869, daB eine Heirat mit Désirée Artdt
unwahrscheinlich geworden sei. Und ein paar Tage spiter fiihrt er in einem Brief an Ana-
tolijs Zwillingsbruder Modest genauer aus:

"Die Geschichte mit der Artot hat sich in der komischsten Weise geltst; sie hat sich in Warschau in
den [spanischen] Bariton [Mariano de] Padilla [y Ramos] verliebt, der hier der Gegenstand ihres
Spottes war, — und wird ihn heiraten! Wie findest Du diese Dame? Man muf Einzelheiten unserer Be-
zichung kennen, um sich einen Begriff davon machen zu kinnen, bis zu welchem Grade licherlich
dieses Ende ist."!16

Obwoh! Cajkovskij — ungeachtet seines ironischen Tonfalls ~ von diesem abrupten und fiir
ihn vollig tberraschenden Ende der Bezichung gekrinkt gewesen sein mag, besucht er
auch in den Folgejahren Opemauffiihrungen der Artdt, wenn diese in Moskau gastiert. Der
Begeisterung fiir ihren Gesang trégt er in seinen musikalischen Rezensionen immer wieder
Rechnung. Man gewinnt den Eindruck, daB sich fiir ihn alle Sangerinnen an Désirée Artdt
zu messen haben und daB kaum eine diesem Standard gentigt. Als die Singerin in Moskau
mit Giacomo Meyerbeers Les Huguenots auftritt, liegt ihre beste Zeit offenbar bereits
hinter ihr. Cajkovskij schreibt am 11. Dezember 1875 an Anatolij:

"Gestern gastierte hier die Artdt, die bis zur Unformigkeit dick geworden ist und fast die Stimme
verloren hat, aber ibr [darstellerisches] Talent siegte, und sie wurde nach dem IV. Akt 20 Mal heraus-
gerufen;t!?

Im Jahr 1888 bereist Cajkovskij als Dirigent eigener Werke Westeuropa und macht dabei
auch Halt in Berlin. Wie bei solchen Tourneen iiblich, wird der prominente Musiker von
einer gesellschaftlichen Verpflichtung zur nichsten gereicht. Eine solche Einladung fithrt
ihn in das Haus des Musikschriftstellers und Konzertagenten Hermann Wolff (1845-1902).
Uber diesen Abend am 22. Januar / 3. Februar 1888 berichtet der Komponist seinem Bru-
der Modest am folgenden Tag:

"Gestern fand [...] ein festliches Souper bei Wolff statt. Bei ihm war Désirée Artét anwesend. Ich
freute mich unaussprechlich, sie zu sehen. Wir schlossen sogleich Freundschaft, ohne mit einem Wort
die Vergangenheit zu beriihren. Ihr Mann, Padilla, erstickte mich in seinen Umarmungen. Ubermor-

16 Thomas Kohlhase (Hg.), Existenzkrise und Tragikomddie: Cajkovskijs Ebe. Eine Dokumentation, Mainz
u.a. (Schott) 2006 [= Cajkovskij-Studien, Band 9], S. 19.
17 Ebd., S. 21.
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gen wird sie ein groBes Souper geben. Als alte Frau ist sic ebenso bezaubernd wie vor zwanzig Jah-
ren."!3

Zusammen mit dem Ehepaar Edvard und Nina Grieg folgt Cajkovskij der spontanen Ein-
ladung der Sangerin'® und frischt so eine Freundschaft auf, die nunmehr bis zum Tod des
Komponisten anhalten soll.

In den Jahren 1888-1892 wechseln die beiden Musiker mehrere Briefe, in denen die
Singerin den Komponisten unter anderem um ein Lied bittet. Cajkovskij kommt dieser
Bitte auf groBziigige Weise nach, indem er ihr nicht nur ein, sondern gleich sechs Lieder
widmet, namlich die Six Mélodies op. 65.

Am 10. Oktober 1888 scheint die Komposition fertig zu sein. In einem Brief vom
17./29. Oktober desselben Jahres teilt Cajkovskij der Artdt mit, daB er die Lieder ihren
altersbedingten technischen Fahigkeiten angepaft habe:

"Je viens de livrer 2 mon éditeur P. Jurgenson 6 Mélodies que j’ai fait[es] pour Vous et dont je Vous
prie de vouloir bien agréer la dédicace. J’ai tiché de Vous complaire, Madame, et je crois que toutes
les six pourront étre chantées par Vous, c'est-a-dire qu’elles conviennent au diapason actuel de Votre
voix. Je voudrais bien que ces mélodies aient le don de Vous plaire, - mais malheureusement je n’en
suis nullement sfir, car je dois Vous confesser que j’ai trop travaill€ cefs] dernier(s] temps et il est plus
que probable que mes nouvelles compositions soient plutdt le produit d’'une VOLONTE DE BIEN
FAIRE que d’une vraie inspiration. Et puis on est un peu intimidé quand on compose pour une canta-
trice que ’on considére comme la plus grande de toutes les grandes."20

Cajkovskijs gewohnt selbstkritische Einschatzung ist jedoch unbegriindet. Désirée Artdt
zeigt sich begeistert von dem ihr gewidmeten Werk und gibt ihr Urteil iiber die Six Mélo-
dies in einem Brief vom 9./ 21. August 1889 ab, nachdem sie die Lieder mit einiger Ver-
spatung erhalten hat?!: :

"Enfin, enfin, cher Ami, vos lieder sont dans mes mains, en attendant que je les mette dans ma voix.
Certes, les 4, 5 et 6 sont superbe, mais la premiére Sérénade est adorable et d’une fraicheur charman-
te. « La déception » me plait [= plait] aussi énormément ; en un mot, je suis AMOUREUSE de vos
nouveaux enfants et fiére que vous les ayez crées en pensant 3 moi."?2

Die im Laufe der Zeit gewechselten Briefe enthalten immer wieder Hinweise auf diese
Lieder und darauf, daB8 die Séngerin sie nicht nur selbst in Salons und Konzerten vortrigt,

18Ebd, S. 22.

19 Dieses Souper findet tatsichlich erst am iibernichsten Tag statt, siche Kohlhase, wie Anm. 15, S. 19.

20 Ebd.,, S. 29. — "Gerade habe ich meinem Verleger P. Jurgenson sechs Mélodies abgeliefert, die ich fir
Sie geschricben habe und deren Widmung ich Sie annehmen zu wollen bitte. Ich habe mich bemiiht, Thnen
gefillig zu sein, und ich glaube, daf Sie alle sechs singen kénnen, das heiBt, da8 Sie Ihrem augenblickli-
chen Stimmumfang entsprechen. Ich wiinschte sehr, da diese Lieder das Geschenk sind, an dem Sie Ge-
fallen finden, — aber ungliicklicherweise bin ich dessen keineswegs. sicher, denn ich mu8 IThnen gestehen,
daB ich in dieser letzten Zeit zu viel gearbeitet habe, und [es] ist mehr als wahrscheinlich, da meine neuen
Kompositionen mehr das Ergebnis des GUTEN WILLENS als das wahrer Inspiration sind. AuBerdem ist
man ein wenig eingeschiichtert, wenn man fiir eine Singerin schreibt, die man fiir die grofite aller groRen
hale."

2l Kohlhase 2006, S. 31: "Vermutlich im April / Mai 1889 sind die Six mélodies bei P.I. Jurgenson in
Moskau erschienen (und zwar mit den franzdsischen Originaltexten und einer russischen Ubertragung von
A. Gorgakova) — und ungeféhr gleichzeitig auch bei D. Rather in Hamburg; so schickt ihr Cajkovskij ein
Exemplar der Ratherschen Ausgabe, wie er in seinem Brief vom 27. Juli / 8. August 1889 aus Florovskoe
ankiindigt."

22 Ebd,, S. 32. — "Endlich, endlich, licber Freund, sind Ihre Lieder in meinen Hinden und warten darauf,
daB ich sie in meine Stimme iibertrage. GewiB, die Nummern 4, 5 und 6 sind herlich, aber die erste Séré-
nade ist wunderbar und von einer bezaubernden Frische. ,,La déception,, gefillt mir auch unermeBlich; mit
cinem Wort, ich bin VERLIEBT in Ihre neuen Kinder und stolz, daB Sie sie in Gedanken an mich geschaf-
fen haben."
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sondern sie auch ihren Gesangsschiilerinnen zu singen gibt und dadurch zu ihrer Populari-
sierung beitrigt.23

Wenn Désirée Artdt und Petr Cajkovskij in ihrer franzdsischsprachigen Korrespondenz auf
das Lied zu sprechen kommen, das der Komponist seiner Freundin widmen soll, so ver-
wenden beide nicht die iiblichen Begriffe Romanze (dt.) bzw. Romance (frz.) oder romans
(russ.) oder gar den russischen Terminus pesnja, sondern das deutsche Wort Jied bzw.
Lieder (mal in Klein-, mal in GroBschreibung)2* Sein Opus 65 bezeichnet Cajkovskij je-
doch noch wieder anders, nimlich als Six Mélodres. Die Griinde fiir die Verwendung ge-
rade dieses dezidiert franzdsischsprachigen Terminus sind musikalischer Natur.

Hort man die sechs Kompositionen vor dem Hintergrund von Cajkovskijs anderen Vo-
kalkompositionen, so meint man tatsichlich, einen neuen, zumindest veranderten musikali-
schen Gestus feststellen zu kénnen. Die Vertonungen klingt insgesamt leichter und unbe-
schwerter im Gegensatz zu den friiheren, teilweise sehr emphatischen und pathetischen
Romanzen. Dies hangt u. a. damit zusammen, daB die Liedtexte in franzdsischer Sprache
stehen und auch in dieser Sprache vertont werden — eine singulire Besonderheit in
Cajkovskijs (Buvre.2s Mit der Entscheidung fiir die Sprache 146t sich der Komponist nim-
lich zugleich auf eine bestimmte franzdsische Liedtradition ein, und zwar auf die der
Mélodie frangaise. Wihrend der deutsche Begriff Melodie (ohne Ak-
zent) einen Kompositionsbestandteil bezeichnet, zu dem Rhythmus, Klangfarbe usw. gehd-
ren, versteht man unter dem franzosischen Terminus Mélodie (mit Accent) das fran-
zGsische Kunstlied, also eine musikalische Gattung. Wird also im Folgenden von
"Mélodie" oder von "Mélodie francaise” gesprochen, dann ist die Gattung gemeint;
"Melodie" oder "Melodielinie" hingegen benennt den Kompositionsbestandteil.

5 Kohlhase, S. 33: "Am 24. Februar / 8. Marz 1890 schricb Désirée Artdt Cajkovskij zus Paris [wo sie
mittlerweile lebte, U. L.], sie habe dort wihrend einer musikalischen Soiree bei Albert Noél, dem Compa-
gnon von Cajkovskijs franzosischem Verleger Félix Mackar, am 15. / 27. Februar einige der ihr gewidme-
ten Six Mélodies op. 65 und, mit M. N. Klimentova-Muromceva zusammen, Cajkovskijs Duett 'Rassvet.
(Morgendimmerung) aus den Sechs Duetten op. 46 gesungen.” In dem Brief schreibt sie unter anderem:
“Je suis toujours de plus en plus amoureuse de vos 6 derniers lieder, qui deviennent populaire ainsi que je
I’avais pressenti.” ("Ich bin immer mehr und mehr verliebt in Thre 6 letzten Lieder, die beliebt werden, wie
ich es geahnt hatte.")

24 So schreibt Cajkovskij z. B. am 16. / 28. Mai 1888 an Artdt: "Bien certainement je ferai le LIED que
Vous m’avez fait I’honneur de me demander”. ("Ganz gewiss werde ich das LIED schreiben, um das zu
bitten Sie mir die Ehre gemacht haben" (in Kohlhase 2006, S. 26). Ebenso schreibt Désirée Artdt am 21.
Mai / 2. Juni 1888 an Cajkovskij: "Je veux aussi vous rassurer quant au lied que je vous ai demandé, Rien
n’est plus terrible pour un compositeur que de travailler pour une époque fixe, c’est violer I’inspiration, et
Je suis trop de vos amies pour vous imposer une telle corvée — je ne suis pas pressée, lorsque vous écrirez
un jour des lieder et que vous pensiez que je puisse bien rendre I'un ou I’autre, alors seulement pensez &
m’en dédier un. Voild tout ce que je veux, - puisque vous me permettez de vouloir” ("Auch méchte ich Sie
wegen des Liedes beruhigen, um das ich Sie gebeten habe. Nichts ist schrecklicher fiir einen Komponisten
als auf einen bestimmten Zeitpunkt hin zu arbeiten, das heiBt, der Inspiration Gewalt anzutun, und ich bin
zu sehr Jhre Freundin, um Thoen eine solche Fronarbeit aufzubiirden — ich habe es nicht eilig, denn eines
Tages werden Sie Lieder schreiben, und wenn Sie denken, dass ich das eine oder andere gut darstellen
koénnte, nur dann denken Sie daran, mir eines zu widmen. Das ist alles, was ich mochte — da Sie mir schon
erlauben, etwas zu wiinschen” (ebd., S. 27). Offenbar rechnet D, Artdt hier bereits mit mehreren Liedern
oder deutet diesen Wunsch durch den Brief zumindest an.

25 Cajkovskij plant zeitweilig, cine franzosischsprachige Oper fiir Paris zu komponieren und korrespondiert
aus diesem Grund mit den beiden Biihnenschriftstellern Pierre-Léonce Détroyat und Louis Gallet, Aus
diesem Vorhaben wird freilich nichts. Zu diesem Projekt siehe Thomas Kohlhase, “Paris vauf bien tne
messe!" Bisher unbekannte Briefe, Notenautographe und andere Cyjkovskij-Funde, in: St 3 (1998),
S. 163-298, vor allem die Seiten 234-258.
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Was nun versteht man unter "Mélodie frangaise"? Um diese Frage zu beantworten, ist
zungichst notwendig zu wissen, unter welchen Bedingungen und wann diese Gattung ent-
standen ist.

Den Vorldufer der franzdsischen "Mélodie" bezeichnet man gemeinhin als "Romance"
und versteht darunter ab 1784, d. h. ab Martinis berithmtem Lied Plaisir d’amour, ein mu-
sikalisch zumeist einfaches, melodisch eingingiges Lied in Strophenform und (héufig) in
achttaktigen Perioden, deren Melodie auf Natiirlichkeit und Schlichtheit bedacht ist. Die
Gesangslinie hat in der Romance auf samtliche Verzierungen, kunstvollen Spriinge usw.
zu verzichten, da diese der Natiirlichkeit der Stimme im Wege stehen und deshalb als Ma-
nierismen bzw. Extravaganzen aufgefaBit werden.

In der Regel ist die Romance so konstruiert, dal ihr harmonischer Flu auch ohne
Klavierbegleitung nachvollzogen werden kann. Das impliziert, daB die Harmonik einfach,
wenn nicht gar vorhersehbar ist. Da der Gesang im Vordergrund steht, hat die Klavierbe-
gleitung die Furiktion, ihn harmonisch zu stitzen und die Melodielinie zu verdoppeln.

Durch das auch in der Theorie immer wieder postulierte Gebot von Einfachheit und
Schlichtheit verliert sich im Laufe der Zeit das Interesse an der Romance. Spitestens in
den 1830er Jahren entsteht in Frankreich das Bediirfnis nach einer neuen vokalen Aus-
drucksform, dem die gerade populir werdenden Lieder Franz Schuberts entgegenkommen.
Durch deren Verbreitung und Popularisierung wird ein neuer &sthetischer Mafistab gesetzt,
dem sich kiinstlerisch fortschrittliche Komponisten wie Giacomo Meyerbeer und noch
mehr Hector Berlioz stellen. Sie entwickeln einen Liedstil, der sich nicht mebhr auf die
Natiirlichkeit der Stimme stiitzt, sondern den Kunstcharakter des Liedes hervorhebt und
sich in wesentlichen Punkten von der nunmehr als veraltet empfundenen Romance absetzt.

Ein wesentliches Merkmal der Mélodie frangaise ist daher der Verzicht auf das Primat
der schénen melodischen Linie. Den Komponisten ab 1830 geht es nicht mehr darum, ei-
nen — zumeist schlichten, weil eindimensionalen — Text in ein achttaktiges Schema zu
pressen, sondern sich melodisch und rhythmisch den — nunmehr haufig anspruchsvolle-
ren — Gedichten anzupassen. Das heifit zum einen, daB die melodische Faktur dem Sprach-
duktus angepaft wird, zum anderen, daf die musikalische Textausdeutung wichtiger wird
als eine schéne, kantable Linie. Dies zicht einige musikalische Konsequenzen nach sich.

Zum einen wird die achttaktige "phrase carré" immer haufiger aufgegeben. Neben
dem melodischen entwickelt sich ein eher rezitativischer Stil, dessen Rhythmik weniger
gleichformig ist als in der fritheren Romance. Auch die Grofiform der franzdsischen Lieder
neigt nun zu komplexeren Strukturen. Komponisten wie Berlioz versuchen, musikalische
Schemata nach Mdglichkeit zu vermeiden und ihren Liedern einen individuellen Charakter
zu verleihen, der dem des Textes angemessen ist.

Auch die Harmonik der Mélodie francaise wird komplexer: Ungewdhnliche Akkorde
und Modulationen entwickeln sich zu Markenzeichen der neuen Liedgattung. Dadurch
wiederum wird dem Klavier als Begleitinstrument eine gréfere Funktion iibertragen: Es
hat nun nicht mehr nur die Aufgabe, den Gesang zu verdoppeln und die ohnehin eindeuti-
ge Harmonik in simplen Begleitfiguren zu verdeutlichen. Vielmehr erhilt es die Aufgabe,
interessante und iiberraschende harmonische Verbindungen und Modulationen zu gestal-
ten, den Ausdruck des Liedes durch charakteristische Motive zu pragen und an der musi-
kalischen Interpretation des Textes wesentlich mitzuwirken. So wird das Klavier immer
mehr zum eigenstindigen und gleichberechtigten Partner des Gesangs.

Alle diese Aspekte finden sich in Cajkovskijs Opus 65 wieder: Sowohl die melodische
als auch die rhythmische Beschaffenheit der Vokallinie, die Struktur der einzelnen Stro-
phen wie der gesamten Lieder, schlieBlich auch das Verhiltnis von Klavier- und Gesangs-
stimme verraten eine intime Vertrautheit mit der Tradition der Mélodie frangaise und las-
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sen Cajkovskijs Entscheidung, die Sammlung mit dem entsprechenden Gattungsbegriff zu
iiberschreiben, musikalisch gerechtfertigt erscheinen.

In ihrem oben zitierten Brief zeigt sich Désirée Artdt vor allem von der ersten Sérénade
beeindruckt und lobt deren "fraicheur charmante”. Die Frische und Unverbrauchtheit die-
ses Liedes — die Ansprache des Liebhabers an den Abendwind — erreicht Cajkovskij durch
musikalische Mittel, die seinen friiheren Liedern eher fremd sind. Ungewohnlich be-
schwingt ist beispielsweise die Melodiefihrung in Verbindung mit der musikalischen
Agogik und Rhythmik. Das Klaviervorspiel beginnt folgendermafen:

NB 2: op. 65, Nr. 1, T. 1-8
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Der zweitaktige Themenkopf dieser achttaktigen Phrase besteht aus zwei aufsteigenden
Anldufen zu je drei Achtelnoten, die in einen verminderten Akkord (auf efs) miinden.
Durch den zweimaligen Anlauf wirken die ersten sechs Tone wie ein ganztaktiger Auftakt
zum nachfolgenden Takt 2. Der dadurch entstehende Eindruck von Leichtigkeit wird zum
einen dadurch verstérkt, daf alle Melodieténe durch Keile markiert sind, die angeben, dafl
die Téne kurz und scharf gespielt werden sollen, zum anderen dadurch, daB sich die Be-
gleitung der melodischen Linie auf wenige, nur kurz angeschlagene Akkorde beschrirkt.

Seine Frische erhilt dieser Liedanfang durch ein weiteres Detail. Die Zweiteilung des
anfénglichen’ Themas suggeriert nimlich ein falsches Metrum: Melodisch hort man
einen 6/8-Takt, der in zweimal drei Achtel geteilt ist. Metrisch betrachtet — und dies
belegen sowohl die Taktangabe als auch die BaBstimme — liegt dagegen ein 3/4-Takt vor,
der sich in drei gleichmaBige Viertel teilt. Diese beiden kontrastierenden Aufteilungen
(2x3 Achtel gegen 3x1 Viertel) erzeugen ein Kontrarmetrum, das den Horer zunsichst ver-
wirrt. Erst der zweite Takt gibt Auskunft iiber die eigentliche Taktart, obwohl auch er noch
verwirrend ist, da der im Grunde eindeutige 3/4-Takt durch das Auslassen der zweiten
Zahlzeit gestort wird. Dadurch entsteht ein leicht hinkender Rhythmus, der dem Stiick sei-
nen eigentiimlichen Reiz verleiht.

Die Freude an der metrischen Verwirrung des Horers fithrt Cajkovskij fort, wenn er in
Takt 5 und 6 die natiirlichen Betonungen verschiebt. Betont wird nun nicht wie iiblich die
erste Zahlzeit allein, dic durch das vorangehende Arpeggio sowie den hachsten Melodieton
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ohnehin betont erscheint, sondern auch die zweite Zihlzeit, d. h. das eingestrichene d; das
melodisch eigentlich keine grofere Rolle spielt.

Durch diese und dhnliche rhythmische und metrische Verwirrspiele (unterschiedliche
Arten von Taktschwerpunkt-Verschiebungen, thythmisches Hinken) entwickelt Cajkovskij
in seiner ersten Sérénade eine Leichtigkeit, die zwar auch fritheren Liedkompositionen
nicht unbedingt fremd ist — man denke nur an das letzte Lied in op. 63 —, die jedoch im
Grunde nicht typisch fiir Cajkovskijs Vokalschaffen ist. ]

Richard D. Sylvester, der Ubersetzer und Herausgeber der Liedtexte Cajkovskijs, be-
zeichnet dessen Six Mélodies op. 65 als "French in spirit"?6 und schreibt iiber die Schwie-
rigkeiten, sie in einer russischen Ubersetzung aufzufithren:

"The problem with the Russian translation is not, that they need to be improved, but that the Russian

language is not quite at home in these songs. They call for the espriy, the quickuess, the shades of light

and dark, the very sounds of the French language. 2’

Eine Besonderheit franzosischer Lieder im Allgemeinen (und damit auch von Cajkovskijs
Mélodies) hangt eng mit der Aussprache zusammen. So werden in franzsischen Liedern
beispielsweise die Endsilben der Worter selbst dann mitgesungen, wenn sie in der gespro-
chenen Sprache verschluckt werden. Auch wenn man diese Endsilben nicht stark betont,
verleihen sie den Liedern doch eine charakteristisch franzosische Diktion. Auch bei Caj-
kovskij gibt es diese gesungenen Endsilben, die der melodischen Phrase eigentlich nichts
mehr hinzufligen, da sie in der Regel nur noch einmal den zuvor erklungenen Ton auf un-
betonter Zahlzeit wiederholen. Beispiele hierfiir finden sich im gesamten Werk, stellver-
tretend seien nur die Takte 14 ("au-ro-r€") und 16 ("d’é-clo-re") aus dem ersten Lied ge-
nannt.

NB 3: op. 65, Nr. 1, T. 13-16
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Dadurch daB der Text einer Mélodie francaise nicht nur inhaltlich, sondern auch sprachlich
eine groBe Rolle spielt, ergeben sich in der Singstimme hiufig ungewohnliche Rhythmen,
Taktwechsel und Uberbindungen, die den musikalischen FluB jedoch weniger stéren als
vielmehr vorantretben und ihn (trotz der im gesprocenen Franzisisch eher gekiinstelt wir-
kenden Endsilben-Aussprache) natiirlich wirken lassen. Eine Passage, in der all die ge-
nannten Aspekte — also ungewdhnliche Rhythmen, Taktwechsel und Uberbindungen — zur
selben Zeit vorkommen, sind die Takte 30 und 31 des fiinften Liedes:

26 Sylvester 2002/2004, S. 252.
27 Ebd.
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NB 4: op. 65, Nr. 5, T.27-31
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Hier findet im Ubergang von Takt 29 zu 30 fiir vier Takte

e cin Taktwechsel statt,

e das Wort "Oui" ist thythmisch gesehen eine Synkope, die

e idibergebunden wird zu einer

e Achteltriole (also einem triolischen Rhythmus innerhalb eines ansonsten

bindren Metrums).
Auch der Ubergang zu Takt 31 ist ungewdhnlich: Er beginnt ebenso synkopisch und spart
durch eine Uberbindung die erste Zihlzeit des nichsten Taktes aus. Diese rhythmisch-
metrischen UnregelmiBigkeiten unterstreichen innerhalb des musikalischen Flusses den
gesteigertén Ausdruck, d. h. den Schmerzensruf "Oui, laissez-moi! Je sens ma peine plus
cuisante” ("Ja, lait mich! Ich fithle meinen Schmerz stirker werden").

Der Berticksichtigung der sprachlichen Besonderheiten trigt die Vokallinie insbeson-
dere_ bei der Wiederholung von Strophen Rechnung. So paBt sich die Singstimme im
zweiten Lied jeweils dem Sprechrhythmus des Gedichtes an, ohne die Melodielinie zu
vernachldssigen. Ein Vergleich der beiden ersten Strophen mag dies verdeutlichen: Wih-

rer}d Cajkovskij die melodische Bewegungsrichtung und die Harmonik in beiden Strophen
beibehilt, 4ndert er den Rhythmus der Singstimme.
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NB 5: op. 65, Nr. 2, Takt 17-24 und T. 31-38
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Rhythmische Besonderheiten miissen in der Mélodie frangaise jedoch nicht zwingend an
einen Text gebunden sein. Als reizvolle Auflockerung des metrischen Gefiiges kénnen
etwa Duolen in triolischen Zusammenhingen und umgekehrt Triolen in binZren Kontex-
ten2® oder Uberbindungen sowohl im Gesang als auch in der Klavierbegleitung auftreten.?

Einhergehend mit den rhythmischen Auflockerungen und der starken Sprachbezogen-
heit gibt es in den franzgsischen Mélodies — und so auch bei Cajkovskij — immer wieder
rezitativische Passagen, die die melodische Bewegung des Gesangs zwar minimieren, den
Sprachduktus und den Inhalt des Liedes hingegen betonen. Im ersten Lied findet sich eine
solche Stelle in den Takten 45-52, in der das lyrische Ich den Abendwind bittet, seine
Wohlgeriiche der schlafenden Geliebten zu iiberbringen.

28 §¢ gibt es Duolen in einem Dreiermetrum in der dritten Mélodie — und zwar in den Takten 11, 40, 70
und 81 sowie in den Takten 37 und 40. Mit einer Besonderheit wartet das sechste Lied auf, in dem Quin-
tolen eine melodisch wichtige Funktion einnehmen.

29 Charakteristische Uberbindungen findet man ebenso in der dritten Mélodie, und zwar instrumental in
den Takten 66-72, vokal in den Takten 68 und 79. Weitere Uberbindungen im Gesang gibt es aber auch in
der ersten Mélodie (T. 25 f. und 49 £.), in der zweiten (T. 24 f.) sowie in der fimften (T. 30 £, s. 0.). Eine
auffillige Uberbindung bzw. synkopische Melodiegestaltung weist der Beginn der fiinften Mélodie (T. 1-4)
auf, in der der Klavierbaf eine stark synkopierte Linie in ruhigem Tempo spielt.
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NB 6: op. 65, Nr. 1, Takt 45-52
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Hier repetiert der Gesang je sieben oder acht Mal einen Ton, wihrend das Klavier melo-
disch bewegte Arpeggios und Achtelketten um die jeweiligen Tone herum spielt. Diese
Achtelketten machen eine melodische Metamorphose durch, so daB sie in den Takten 50 f.
schlieBlich dem Anfangsmotiv hneln.30

Gerade in rezitativischen Kontexten erhalt die Klavierbegleitung ein groBes Gewicht.
Das Verhiltnis der Klavier- zur Gesangsstimme #uBert sich in der franzésischen Meélodie
dahingehend, daB sich die Instrumentalschicht immer weiter emanzipiert, immer individu-
eller gestaltet und so dem Gesang schlieflich ebenbiirtig wird. Diese tendenzielle Ent-
wicklung findet man auch in Cajkovskijs Six Mélodies. Anders als in op. 63 oder op. 73
fuhrt der Klavierpart hier ein gewisses Eigenleben: Entweder komponiert Cajkovskij indi-
viduelle, charakteristische Begleitmotive, oder er teilt dem Klavier eine eigenstindige
Stimme zu, die den Gesang konterkariert, kommentiert oder erginzt. In der zweiten Mélo-
die etwa geht der einsame Liebhaber in den Wald, um nach seiner fritheren Freundin zu

suchen. Er ruft nach ihr (T. 51), doch statt ihrer ertént nur ein Echo, das musikalisch vom
Klavier dargestellt wird:

30 Eine vergleichbare Stelle findet sich im fiinften Lied in den Takten 30-35,

110

Cajkovskijs spite Romanzen

NB 7: op. 65, Nr. 2, T. 50 ff.
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Im dritten Lied verwandelt sich der Klavierpart fiir einige Takte in eix}en Duettpartner, der
die Gesangsphrase aufgreift und weiterfiihrt:

NB 8: op. 65, Nr. 3, T. 27-31
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Im fiinften Lied beginnt der Klavierdiskant ab T. 25 eine gigene M'elodie_lhtlie, die sich
nach nur wenigen Ténen mit der Singstimme trifft, um mit ihr gemeinsam die Phrase zu
Ende zu fithren:3! :

31 Eigenstandige Phrasen im Klavier, die zur Singstimme eine Art Kontrapunkt 'bilden oder von einer ge-
sungenen Passage in eine andere iiberleiten, finden sich auch in der dritten Mélodie (T. 63) und in der sech-
sten (T. 17).
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NB 9: op. 65, Nr. 5, T. 23-26
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Eine andere Art der Individualisierung der Klavierstimme entwickelt der Komponist, wenn
er den Charakter der Begleitung auf die Atmosphire oder den Textinhalt abstimmt und
dadurch verdndert. Stirker als etwa in op. 63 bemiiht sich Cajkovskij in seinem neuen
Opus um eine individuelle und signifikante Gestaltung der Begleitschicht.32

Eine Besonderheit franzésischer Kunstlieder ist die allmahliche Emanzipation der Melo-
dielinie von der achttaktigen Periode. Die Romance preBt die Sprache in ein achttaktiges
Formschema und verleiht ihr dadurch eine musikalische Struktur. Die Musik der Mélodie
frangaise hingegen paft sich umgekehrt der gesprochenen Sprache an und gibt dafiir das
althergebrachte Formschema preis. Wahrend Kadja Gronke Cajkovskijs russischen Ro-
manzen attestiert, da "die vertonte Sprache selbst da, wo sie sich der gesprochenen Spra-
che annibhert, [...] dezidiert musikalisch bleibt"33 (etwa im Gegensatz zu dem deklamatori-
schen Gestus von Musorgskijs Liedern), beschreitet der Komponist in seinen franzosischen
Meélodies andere Wege und verleiht ihnen zumindest zum Teil eine andere melodisch-
formale Gestaltung. Dies sei am zweiten Lied verdeutlicht,

Dieses teilt sich formal in drei Strophen, die im weitesten Sinne die Form AA'A" be-
sitzen, wobei di¢ Verdnderungen in der zweiten und dritten Strophe gravierend sind. Un-
gewshnlich fiir Cajkovskijs Liedschaffen ist die ungleiche Aufteilung der Strophen in 13
Takte (1. Strophe), 13 + 10 Takte (2. Strophe) und 15 Takte (3. Strophe). Noch unge-
woéhnlicher ist die innere Aufteilung der einzelnen Strophen: Die dreizehn Takte der ersten
Strophe gliedern sich in 7 + 6 Takte, die der zweiten in 6 + 1 + 6 Takte (wenn man die
anschlieBenden zehn Takte auBler acht 146t) und die fiinfzehn Takte der dritten Strophe in
7+ 8 Takte. Diese UnregelmiBigkeiten und Asymmetrien zeigen, daf es Cajkovskij, an-
ders als inseinen russischen Romanzen, hier nicht um eine Musikalisierung der Gedichte
geht, sondern auch um eine formale Auseinandersetzung mit der Sprache des Gedichts, so
wie es in der Mélodie frangaise iiblich ist.

Auch in einer zweiten Hinsicht verandert Cajkovskij seinen Romanzenstil: Favorisiert
der Komponist in den frithen Liedern die dreiteilige Liedform, so verwendet er in den
franzésischen Mélodies auch andere Formen. In dieser Hinsicht interessant sind vor allem
die Lieder 3 bis 6. Das vierte Lied soll dies stellvertretend veranschaulichen.

Cajkovskij ibernimmt hier die im Text angelegte strophenbedingte Dreiteilung, glie-
dert jede Strophe aber fiir sich noch einmal in mehrere Abschnitte, die sich in Tempo und
Melodiefithrung deutlich voneinander unterscheiden. So bestehen die formal gleichen und
nur im Detail unterschiedlichen ersten beiden Strophen aus folgenden drei Abschnitten:

32 Wie z. B. Lied 6, ab T. 37, wo die Klavierbegleitung anders ist als in den vorangegangenen Strophen.

33 Kadja Gronke, Mehr Schatten als Licht. Cajkovsij und seine 16 Lieder fir Kinder op. 54 (1883), in:
Mitteilungen der C’ajkovskij—Gesellscbaﬁ 10(2003), S.138.
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Tempo 1. Strophe 2. Strophe !..‘a‘.ngg
1. Abschnitt (A) | Allegro vivo e T. 05-13 T. 36-44 Jje 09 Takte
molto rubato®* e
2. Abschnitt (B) | Allegro T. 14-27 T. 45-58 je e
3. Abschnitt (C) Axndante T. 28-35 T. 59-66 je 08 Takte

Die dritte Strophe hingegen durchbricht dieses Schema. Nach dqm Andante.-Teil d?r
zweiten Strophe folgt nun ein emotional aufgeladener neuer Abschnitt, deli Zu einem Ho-
hepunkt in T. 83 f. fithrt, der zwar musikalisch, nicht jedoch textlich motiviert ist. Nach
diesem Ausbruch folgt noch einmal ein Anklang an den Andante-Teil der ersten beiden
Strophen:

Tempo 3. Strophe Linge
1. Abschnitt Allegro nop tanto T. 66-89 24 Takte
2. Abschnitt Andante T. 90-101 12 Takte

Interessant ist hier vor allem, daB Cajkovskij mehrere Formen ineinam_‘ler schiqbt. Zum
einen behilt er die Dreiteiligkeit der Gedichtvorlage bei, gliede?t dann ]edgch die ersten
beiden Strophen noch einmal in je drei Abschnitte, um in der dritten nach einem neu ein-
gefiihrten, lingeren Abschnitt den dritten Abschnitt der vorangegangenen Strpphen wieder
aufzugreifen. Dieser Andante-Teil ist textlich motiviert und hingt sowohl mit dgn verton-
ten Kurzzeilen zusammen als auch mit dem Textinhalt: An diesen Stellen wird _]e.WCIIS die
Quintessenz der vorangegangenen Verse gezogen. In der letzten Strophe wird die Schén-
heit einer immer duftenden Blume mit der Geliebten verglichen. L B

Noch in einer ganz anderen Hinsicht gibt es eine formale Besonderheit in Cajkovskijs
franzésischen Liedern: Der Komponist schafft nicht nur deutliche Beziige innerhalb
eines Liedes—wie an der vierten Mélodie demonstriert —, sondern auch zwisc h en
zwei insich abgeschlossenen Liedern, nimlich dem vierten und dem ’ﬁ‘mften: In diesem
Zusammenhang spielt emeut der Andante-Abschnitt aus der vierten Mélodie eine hervor-
gehobene Rolle. Dieser Abschnitt erinnert in seiner melodischen Bewegung star.llt an de_n
Andante-Teil aus der Briefszene Tatfjanas in Cajkovskijs Bilhnenwerk Evgenij Onegin
op. 24 (1877/78).

- NB 10: Evgenjj Onegin, 1. Aufzug, 2. Bild (Briefszene), Andante-Teil, 8 Takte
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34 In der zweiten Strophe wird das Tempo nur mit A//egro angegeben.
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NB 11: op. 65, Nr. 4, T. 28-35
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Die Akkord-Struktur des jeweils ersten Taktes ist identisch. Die Melodie beginnt in beiden
Fallen auf der Terz und bewegt sich dann in Sekundschritten zunsichst abwirts. Auch der
Rhythmus der beiden Themenképfe ist vollkommen gleich: Er besteht aus einer Viertel
upd zwei Achteln. Der jeweils zweite Takt bringt einen Akkordwechsel mit sich ~ und erst
hier beginnen die Unterschiede zwischen der Opernszene und der franzésischen Mélodie
(auf die in diesem Zusammenhang nicht niher eingegangen zu werden braucht).

Der Schluf aus dem fiinften Lied greift nun zum einen den Andante-Teil des vierten
Liedes als auch — in noch stirkerem MaBe ~ den Andante-Teil der Briefszene auf.

NB 12: op. 65, Nr. 5, T. 46-49

3
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Auch hier beginnt die eigentliche Melodielinie auf der Terz des Dur-Akkordes. Der
Rhythmus Viertel-Achtel-Achtel wird ebenso aufgegriffen wie die Abwirtsbewegung und
@ie begleitende Harmonik. Im weiteren Verlauf setzt Cajkovskij die Tatjana-Sequenz fort,
indem er deren Akkordik und ungewdhnliche Melodiefiihrung beibehalt und thythmisch
nur an einer Stelle von dem Ausschnitt der Opemnszene abweicht.

Ein weiteres Detail stiitzt die These, daB Cajkovskij hier bewuBt auf das Thema der
Opernszene zuriickgreift: Die abschlieSende Melodie des fiinften Liedes in op. 65 leitet er
mit einem viertdnigen Achtelauftakt ein, der in seiner aufsteigenden Bewegung an den
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schwungvollen Triolenauftakt in den Oboen erinnert, der das zweite Erklingen der Tat'ja-
na-Melodie in den lyrischen Szenen einleitet.

In zweifacher Hinsicht ist dieser Vergleich interessant: zum einen deshalb, weil
Cajkovskij sich hier selbst zitiert, zum anderen, weil er mit Hilfe dieses Zitats eine Briicke
schligt zwischen zweien seiner franzdsischen Lieder. Kehrt der Andante-Abschnitt der
vierten Mélodie immerhin noch mehrfach wieder und besitzt somit eine formbildende
Funktion, so erklingt die Tatjana-Melodie im fiinften Lied isoliert und unvorbereitet,
wenngleich auch geschickt in den Gesamtzusammenhang des Liedes eingebettet. Das
Tat"jana-Zitat impliziert dabei offenbar keine textlichen oder inhaltlichen Parailelen.
Vielmehr scheint es aus atmosphérischen Griinden gewhlt worden zu sein. — Ob Cajkov-
skij damit an die verliebte Désirée Art6t seiner Jugend erinnern will und ihr indirekt vor-
hilt, damals in ihrer Liebe weniger konstant und kompromiBlos gewesen zu sein als
Tat'jana?? Immerhin ist es das einzige traurige Lied der Sammlung ...

Cajkovskijs Lieder zeichnen sich von Anbeginn an durch eine interessante und anspre-
chende Harmonik aus, so daf} die Six Mélodies in diesem Punkt weniger von seinen frithe-
ren Romanzen abweichen wie in den soeben beschriebenen Aspekten. Dennoch sei hier
kurz auf ein Detail hingewiesen, das Cajkovskijs harmonischen Reichtum verrit.

NB 13: op. 65, Nr. 5, T. 1-12
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35 Vgl. hierzu Kadja Grénke, Fravenschicksale in Cajkovsifs Puskin-Opern ~ Aspekte einer Werke-Einhett.
Mainz w.a. (Schott) 2002 [= Cajkovskij-Studien, Band 5].
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Das finfte Lied (Les Larmes) zeichnet ein Kreuz vor und gibt damit an, da die Tonart
dieser Mélodie entweder G-Dur oder e-Moll sei. Der SchluB des Liedes verrdt, dafl Les
Larmes tatsdchlich in G-Dur steht, doch 148t der Komponist seine Hérer lange Zeit im Un-
klaren, denn tatsichlich erklingt ein reiner G-Dur-Akkord ohne zusitzliche Téne erst zum
letzten gesungenen Ton in Takt 46. Zuvor kommt G-Dur nur in dissonant angereicherter
Form vor, wihrend e-Moll bereits in T. 28 erklingt. Bis Cajkovskij sein harmonisches Ziel
erreicht, farbt er in durchgehenden Viertelnoten seine Akkorde standig um und reichert so
die Gesangslinie durch interessante und ungewdhnlich changierende Harmonien an.

Fafit man die Beobachtungen zusammen, so dringt sich die' Erkenntnis auf, daB die Six
Mélodies Cajkovskijs kein Liederzyklus im engeren Sinme sind. Die Lieder bilden weder
inhaltlich noch dramaturgisch einen stringenten Zusammenhang, erzihlen weder eine Ge-
schichte noch beziehen sie sich auf ein individuelles oder charakteristisches Thema. Be-
denl_(t man jedoch, daB Cajkovskij nur dieses eine Mal ein Liedopus auf Franzdsisch kom-
poniert und sich in diesem Werk mit der franzésischen Liedasthetik auseinandersetzt und
sich in einer ihm fremden Liedtradition ausdriickt, dann lassen sich die sechs Lieder auf
dieser iibergeordneten stilistischen Ebene dennoch als Einheit betrachten und damit als
Liederzyklus im weiteren Sinne bezeichnen.

Cajkovskijs Sechs Romanzen op. 73 (1893)

Petr Cajkovskijs letztes Lied-Opus bilden die Sechs Romanzen op. 73 nach Gedichten von
Daniil M. Ratgauz. Uber diese Lieder ist bereits verhaltnismiBig viel geschrieben worden.
Aus diesem.Grund werden den bislang entwickelten Gedanken im F olgenden nur einige
zusitzliche Ideen beigesteuert. Die nachstehenden Betrachtungen stiitzen sich in erster
Linie auf Kadja Gronkes Aufsatz “Und ich sagte dir nichts" ? - Cajkovskijs Sechs Roman-
zen op. 73 (1893)3 fihren einige Gedanken weiter, akzentuieren und pointieren be-
stimmte Aspekte aber auch deutlicher im Sinne der hier zugrundegelegten Ausgangsfrage.
Im Interesse dieser Zuspitzung soll die analytische Verfahrensweise gegeniiber den
Untersuchungen der Romanzen op. 63 und der Mélodies op. 65 umgekehrt und die Unter-
suchung der Texte zunichst weitgehend hinten an gestellt werden. Statt dessen wird zu-
nichst gezeigt, wie Cajkovskij den sechs Einzelliedern auf der strukturellen und musikali-
schen Ebene eine kohirente Gesamtstruktur verleiht. Er erreicht dies vor allem mit Hilfe

36 Kadja Gronke, "Und ich sagte dir aichts" ? Cajkovskijs Sechs Romanzen op. 73 (1893), in: Cajkovskij-
Gesellschaft (Hg.), Mitteilungen 12 (2005), S. 191-212. ~ Aus diesem Beitrag sind auch die deutschen
Ubersetzungen der Ratgauz-Gedichte iibernommen.
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dreier Mittel: indem er textlich einen Bogen vom ersten zum letzten Lied spannt,
indem er dramaturgisch mit dem ersten Lied eine expositorische und mit dem
letzten Lied eine Finalwirkung erzielt, und indem er musikalisch einerseits wie-
derkehrende Figuren verwendet und andererseits einen zusammenhingenden Tonartenplan
konzipiert. Diese Aspekte werden im Folgenden genauer ausgefiihrt.

Das erste Lied { Wir saflen zusammen) teilt sich inhaltlich in zwei Teile. In den ersten
beiden Strophen beschreibt der Sprecher?’ ein Treffen mit dem Freund an einem FluB.
Trotz des brennenden Verlangens, ihm seine Liebe zu gestehen, schweigt er. In der dritten
Strophe 4ndert sich das Tempus von der Vergangenheitsform zur Gegenwart. Mit diesem
Tempuswechsel legt Ratgauz eine zweite Zeitebene an. Der Horer der Lieder realisiert,
daBl die in den ersten beiden Strophen beschriebene Situation blof eine Erinnerung dar-
stellt und dementsprechend der Vergangenheit angehért. Zu diesen beiden Zeitebenen ge-
sellt sich (spiter) eine dritte Ebene, nimlich eine in der Fantasie angesiedelte Wunschvor-
stellung gemeinsamen Liebesgliicks. Zwischen diesen Polen bewegen sich alle sechs Ro-
manzen des Zyklus:

Romanze Gegenwart / Realitét Verga heit / Imagination

'_—_—”E_'ngfg_gin_\gg_angene Situation

Realisierung der Gegenwart

Wir saflen zusammen

Nacht
Reflexion der Gegenwart —_—_—

In dieser mondhellen Erinnerung an vergangene Situation

Nacht

Drie Sonne ging unter Erinnerung an vergangene Situation

In triiben Tagen HalbbewuBte Reflexion der Imagination des erfiiliten Liebes-
Gegenwart l gliicks |
-
Wieder, wie friher, al- Realisierung der Gegenwart
lein

Das Schaubild zeigt, daB die Anordnung dieser Zeit- und Vorstellungsebenen einem nach-
vollziehbaren und in sich stringenten Aufbau folgt. Die erste Romanze verdeutlicht expo-
sitorisch, in welchem Spannungsverhiltnis der gesamte Zyklus steht.3¥ Wie um das zeitli-
che Konzept zu unterstreichen, verharrt das zweite Lied zunichst in der Gegenwart, bevor
das lyrische Ich ab dem dritten Lied wieder in seine Erinnerungen taucht. Auch das vierte
Lied memoriert eine frithere Begegnung. Der vorletzten, d. h. fiinften Romanze, kommt
eine Sonderstellung zu, indem sie scheinbar ebenso Erinnerungen ins Bewuftsein ruft.
Tatsdchlich stellt dieses Lied jedoch bloB eine Wunschvorstellung gemeinsamen Liebes-

37 Im Sinne der hier vorgelegten inhaltlichen Deutung wird von nun an fiir das lyrische Ich und fiir das
Gegeniiber die maskuline Formulierung verwendet.

38 Die zeitliche Anlage dieser Komposition erinnert stark an die franzosische Tradition des Liederzyklus,
speziell an die als Poéme bezeichneten Liederzyklen Jules Massenets. Dessen Poéme d’avril aus dem Jahre
1866 kann als in Teilen hiufig imitierter Prototyp angesehen werden. Dort wechselt das lyrische Ich in
seiner Betrachtungsweise zwischen einer ferneren Vergangenheit, in der es sein Liebesgliick fand, und der
bitteren, weil einsamen Gegenwart. Bereits die erste Mélodie reflektiert dieses Spannungsfeld von Erin-
nerung und Gegenwart. Siehe 2u diesem Themenkomplex auch meine Dissertation Der franzdsische Lied-
erzyklus von 1866-1914. Entwicklungen und Strukturen (Folkwang Hochschule Essen; im Druck).
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gliicks dar. Insofern kann die fiinfte Romanze auf beiden Ebenen angesiedelt werden, auf
der Realitits- wie auf der Vorstellungsebene. Das letzte Lied hingegen kehrt endgiiltig in
die Gegenwart und die trostlose Realitit des Anfangs zuriick. Unterstiitzt wird diese Riick-
kehr durch eine fast wortliche Reminiszenz des letzten Liedes an einen Vers der ersten
Romanze. Heift es dort nimlich "Und jetzt, dieser Tage, bin ich allein wie zuvor" (Wir
sallen zusammen, Vers 9), so resiimiert das lyrische Ich seine Situation im letzten Lied mit
den Worten "Wieder bin ich, wie frither, allein” ( Wieder, wie fiiiher, allein, Vers 1). Die
Zeitstruktur sowie das Quasi-Zitat verdeutlichen ein werkimmanentes Konzept, auf das
sich alle Texte der Romanzen bezichen.

Durch den Kontrast der Zeitebenen entsteht eine Dramaturgie, die die einzelnen Ro-
manzen in ein bestimmtes Spannungsverhiltnis zueinander setzt. Nimmt das erste Lied —
wie bereits beschrieben ~ eine expositorische Funktion ein, so besitzt das letzte, vor allem
in AnschluB an die vermeintlich hoffiungsvolle finfte Romanze, einen ausgeprégten Fi-
nalcharakter. Wihrend die Texte der ersten vier Lieder eindeutig festlegen, welche Ro-
manze der Gegenwart und welche der Vergangenheit zugehsrt, spielt der vorletzte Text
mit den Erwartungen der Zuhérer. Sowohl die Wortwahl als auch das Tempus der ersten
Strophe siedeln dieses Lied eindeutig in der Gegenwart an:

In triiben Tagen, unter der Last des Ungliicks

leuchtet mir aus der nebligen Dunkelheit verflossener Jahre
wie ein Abglanz frohlicher Lichter

der Blick deiner Augen.

Die Worte dieser ersten und der folgenden beiden Strophen machen nicht deutlich, ob die
beiden Liebenden nach allem Leid nicht doch noch zusammenkommen. Nach einer zu-
néchst verhaltenen Vermutung in der zweiten Strophe scheint in der dritten die Wiederver-
einigung sogar Realitit zu werden:

Unter dem Zauber lichter Triume

Diinkt mir, ich sei wieder mit dir zusammen.

Wiahrend des Lichts des Tages, in der nichtlichen Stille
Teile ich die Entziickungen der Seele.

Ich bin wieder mit dir zusammen! —~ Mein Kummer
Ist in wolkenverhangene Fernen verflogen...

Und leidenschaftlich begehre ich erneut zu leben —
Dich zu atmen, dich zu licben!

Begleitet wird dieser Text durch eine euphorische Musik, die eine kriftige Dynamik (mf, £
und £#) und melodisch aufsteigende Figuren verwendet. Lediglich der harmonisch-modu-
latorische Verlauf der letzten Strophe deutet an, daf das Gliick eher eine ertriumte Fanta-
sie ist denn Realitiit: Sie beginnt nicht mehr in der Ausgangstonart As-Dur, sondern in C-
Dur, verldft diese Tonart jedoch rasch, um zu einer umfangreichen und schnell vollzoge-
nen Modulation anzusetzen, die kurz vor Ende in T. 32 bei Fes-Dur und Hes-Dur anlangt.
Diese seltene und an B-Vorzeichen iiberreiche Harmonik legt nahe, daB das beschriebene
Liebesgliick dem Reich der Imagination zugehdrt. Das Klaviemnachspiel stiitzt diese These,
da es den jubelnden Charakter des restlichen Liedes abmildert. Zwar wird das thematische
Material noch ein letztes Mal aufgegriffen, doch verklingt es in den letzten Takten nicht
mehr im Forte bzw. Fortissimo, sondern im verhaltenen Piano.

Das letzte Lied bestitigt die Vermutung, Nicht nur textlich ("Wieder bin ich, wie frii-
her, allein"), sondern auch musikalisch bildet es einen scharfen Kontrast zu den Zuvor er-
klungenen Liedern und ist ein in seiner Trostlosigkeit und Hoffnungslosigkeit eindrucks-
voller und erschiitternder Klagegesang auf das von Einsamkeit und Sprachlosigkeit ge-
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prigte traurige Schicksal des lyrischen Ichs. Die niederschmetternde letzte Strophe des
Zyklus deutet sogar einen moglichen Suizid an:

Alles, was mit mir geschieht, .

mitzuteilen, werde ich nicht in Angriff nebmen...

Freund! Bete du fiir mich,
ich bete schon fiir dich.

Die Trostlosigkeit dieses letzten Liedes entsteht musik(.iramatu{gis?h nicht nur durch dep
Kontrast zum vorherigen Lied, sondem besitzt auch in sich mu51ka11.sche Momente, die fhe
finale Schicksalsergebenheit des Protagonisten zum Ausdruck bringen. Denn das Lied
steht durchgingig in a-Moll, moduliert in keinem einziger} Takt und. verwendet nur ver-
hiltnismiBig wenige andere Harmonien als a-Moll. Selbst in Takt.en, in denen andere Ak-
korde erklingen, behilt Cajkovskij das a als BaBton bei (so z..B. in den Takten 18-21). In
jedem einzelnen Takt kommt fiberdies der Ton a mindestens c_zmmgl vor, in der Regel (at?er
nicht immer) auf der ersten Zzhlzeit als tiefster Bafiton. Berelts d1e§es permanente Ips1st1§-
ren auf der Ausgangstonart und auf dem Ton a, d. h. die harmor}lsche Ur.lbeweghchkeu,
beschreibt die Ausweglosigkeit des erfahrenen Leids. Verstirkt .wxrd d_er nicht nur melar}-
cholische, sondern iiberaus bittere Charakter des Liedes durch eine Reihe vqn_seufzeraﬂ1—
gen Vorhaltsakkorden, die den a-Moll-Akkord flankieren. l?iese Seufzermotivik wird mu-
sikalisch hervorgehoben, indem sie synkopiert und betont wird:

NB 14: op. 73, Nr. 6, T. 1-4, Klavierstimme

Andante mosso (J.:J:at:)

e
4 3 e - T
EF x % =
b
P, ' f -
== :' i ey K .

P con dolore N

t' . 4 - .,.,j
ﬁ - — == ]
= = W e # i

: = —5 }

Cmo . B3, KaK mpeEme, O . QIHH,

27 l—A £ T 5 % $ BB 4
=== = 2 -5—’#:!15
T . £  poco gesanfe
PR IR X . il A

Dy === — = - —— .

= = E —=

Auch die Melodie der Gesangsstimme ist seltsam statisch, verwendet immer wieder das
gleiche rhythmische Muster und scheint sich um sich selbst zu drehen:
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NB 15: op. 73, Nr. 6, T. 5-12, Gesangsstimme
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Nur an einer Stelle, in der Mitte der Komposition (T. 17-24), baumt sich die Melodie des
fGisangs kurz auf, um dann schlieBlich in das melodische Muster des Anfangs zuriickzu-
allen.

Im Klaviernachspiel greift Cajkovskij den Anfang des Liedes ein letztes Mal auf und
verschirft dabei die introvertierte Dramatik, indem er diese Romanze (seine letzte
Liedkomposition iiberhaupt!) auf einem Sextakkord schlieBt, der dem Werk eine letztlich
unbefriedigende, offene SchluBwirkung verleiht. Ebenso, wie es unentschieden bleibt, ob
der Protagonist der sechs Lieder Selbstmord begeht, endet der Zyklus durch den fehlenden
BaBgrundton mit einer Leerstelle: ein ebenso ungewshnlicher wie assoziativer Schluf!

Bemerkenswert ist in diesem letzten Lied Cajkovskijs die metrische Anlage: Wihrend
das Klavier im 3/4-Takt spielt, singt das lyrische Ich in einem 9/8-Takt. Das Verhiltnis der
durchgehenden Achtelbewegung im Klavier zu den Achteln im Gesang ist also das von
Duolen gegen Triolen. Cajkovskij betont mit den zwei unterschiedlichen Taktarten die
innere Zerrissenheit des lyrischen Ichs: Das metrische Nicht-Zueinander-Passen spiegelt
die innere Zerrissenheit des Ungliicklichen.

Auf diese Weise besitzt die letzte Romanze Cajkovskijs einen ausgeprégten Final-
charakter, wobei dieses Finale aus einer Art Anti-Klimax besteht — in einern tiefen emotio-
nalen Fall von trauriger Intensitit.

Die sechs Romanzen op. 78 basieren auf einem Tonartenplan, der die Lieder auf musikali-
scher Ebene miteinander verbindet:

Wir saflen zu- Nacht In dieser mond- | Die Sonne ging | In triiben Tagen | Wieder, wie
sammen hellen Nacht unter friher, allein
E-Dui"«/ cis-moll | f-moll As-Dur E-Dur As-Dur a-moll

[
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i
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|
|
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|
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|
1
|
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1
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|

Zwei Paare bilden die tonalen Pfeiler dieses Zyklus: E-Dur/a-Moll (die funktional in ei-
nem Dominant-Tonika-Verhiltnis stehen) und As-Dur/f-Moll (Paralleltonarten mit jeweils
vier B-Vorzeichen). Die erste Gruppe umfabt die Lieder Wir safen zusammen, Die Sonne
ging unter und Wieder, wie fiiiher, allein, die zweite Gruppe besteht aus den Romanzen
Nacht, In dieser mondhellen Nacht sowie In tritben T agen. Auffillig ist, daB die Grund-
téne dieser Tonarten, mit Ausnahme von cis-Moll, tendenziell aufsteigend sind (E-f-As-
[E-As]-a) und den Ambitus einer Quarte nicht {iberschreiten. Die E-Dur/ a-Moll-Lieder
bilden den Rahmen von op. 78. Man kénnte das E-Dur des ersten Liedes als Dominante
und somit als Vorbereitung von a-Moll, der Tonart des letzten Liedes, betrachten. So wire
das a-Moll-Lied am Ende des Zyklus die tonale Erflillung der beiden E-Dur-Romanzen.
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Im Gegensatz zu diesen Liedem in Kreuztonarten befinden sich die As-Dur / f-Moll-
Romanzen im Innern des Werkganzen eingeschlossen. Diese weit voneinander entfernten
Tonartenkomplexe (E-Dur und As-Dur liegen sieben Quinten im Quintenzirkel auseinan-
der) ndhern sich nicht einander an, sondern verschrinken sich hart zwischen dem dritten
und dem vierten sowie zwischen dem vierten und dem fiinften Lied.

Der tonal-architektonische Aufbau des Zyklus verbindet zwar die sechs Romanzen zu
einer Ganzheit, scheint jedoch nicht inhaltlich motiviert zu sein. Denn die beiden As-Dur-
Lieder bilden einen Gegensatz, wihrend Nacht (f-Moll) und Wieder, wie fiiher, allein
(a-Moll) tonal zwar unterschiedlichen Gruppen angehdren, inbaltlich und atmosphérisch
jedoch zusammengehoren. Ebensowenig bilden die inneren und die dufieren Lieder inhalt-
lich zusammenhangende Blocke. Eher gehoren das erste, zweite und letzte (sowie ansatz-
weise das vorletzte) Lied zusammen, da diese auf der Gegenwartsebene angesiedelt sind,
wihrend (ansatzweise) das erste, das dritte, vierte und (ansatzweise) das fiinfte Lied der
imaginierten Vergangenheit bzw. der Fantasie zugehéren.

In seinem letzten Zyklus arbeitet Cajkovskij mit Themen und Motiven, die einen hohen
Grad an musikalischer Verwandtschaft aufweisen. Auch wenn man hier nicht von Zitaten
im herkdmmlichen Sinne sprechen kann, bewirken diese musikalisch zhnlichen Figuren
und die mit thnen verbundenen Ausdrucksqualititen — dhnlich wie der Tonartenplan — ei-
nen gewissen Grad an werkimmanenter Kohérenz.

Es sind vor allem zwei musikalische Gestalten — im Grunde fast schon musikalische
Archetypen —, die sich in vielen Varianten durch den Zyklus ziehen. Die erste besteht aus
einer in grofien und kleinen Sekunden fallenden Linie, die primir in der Klavierbegleitung
erklingt. Bereits die ersten Takte der ersten Romanze fithren diese Figur in einer ersten
Variante aus:

NB 16: op. 73, Nr. 1, T. 1-2

Andante non troppo (J.ze)
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In den beiden Mittelstimmen des hauptsichlich vierstimmigen Satzes erklingen vier auf-
einander folgende Sekunden abwirts: Die obere der beiden Linien ergibt einen chroma-
tisch fallenden Tonleiterausschnitt. Rechnet man das auf der ersten Zahlzeit erklingende &'
in der Sopranstimme dazu, das man aus klanglichen Griinden (wenn auch filschlicherwei-
se) dieser Viertonfigur zuordnen konnte, dann wird aus der Viertonfigur eine abwirtsstei-
gende Finftonlinie. Diese fallende Figur besitzt einen schwermiitigen, griiblerischen Cha-
rakter, der die Stimmung und den Ausdrucksgehalt des Textes in Klang umsetzt.

Ebenfalls iiber eine gewisse Strecke chromatisch fallend ist das Hauptmotiv des zwei-
ten Liedes. Im Gegensatz zum Thema der ersten Romanze wird dieses Thema durch einen
in Terzen steigenden Auftakt eingeleitet. Die ersten beiden Phrasen enden jeweils auf einer
halben Note, so daB nach dem aufwirts strebenden Achtelauftakt wieder eine fast durch-
gingig chromatische Fiinftonfigur abwirts erklingt. Interessant ist dieses Motiv, weil es im
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AnschluB an den ersten Auftakt auch weiterhin fast durchgéngig fillt - und dies iiber den
Ambitus einer Duodezime:

NB 17: 0p. 73, Nr. 2, T. 1-4
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Ejng dritte Variante dieser fallenden Figur erklingt in der dritten Romanze, hier jedoch um
einiges unauffilliger als in den vorangegangenen Liedern. Aus der Vier- bzw. Fiinftonfi-
gur w1rq nun eine Sechstonfigur, die zwar anfangs chromatisch bleibt, diesmal jedoch den
h?rmomsch motivierten Kontrapunkt zum aufwirts strebenden Hauptthema im Sopran
bildet und somit klanglich nicht im Vordergrund steht.

NB 18: op. 73, Nr. 3, T. 1-2

Andante con moto (d.=7e)
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D.ennoch-steh.t diese Linie nicht nur als Gegenpart zur Hauptstimme im Sopran, sondern
bildet auch ein bedeutendes Gegengewicht zu den anderen Stimmen — vor allem dann,

wecrllré die Linie sich erweitert und statt sechs Ténen elf Tone umfaBt wie in den Takten 7
und §:
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NB 19: 0p. 73, Nr. 3, T. 7-8
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Eine letzte, stirker diatonisch geprigte Abwirtsfigur erklingt im fiinften Lied (T. 6-9),
spielt in diesem Zusammenhang jedoch eine nur geringe Rolle, da ihr Charakter durch das
fehlende chromatische Element verdndert wird, dabei an Schwere verliert und einen Ge-
genpol zur hauptsichlich aufsteigenden Linie in den Takten 1-5 bildet.

Wichtiger ist eine zweite Figur, die ebenso wie die erste mehrfach aufgegriffen und
variiert wird und der chromatisch fallenden Skala diametral entgegen gesetzt ist: ein kon-
sequent aufwirtssteigender Tonleiterausschnitt. Zum ersten Mal erklingt er wihrend des
musikalischen Hobepunkts gegen Ende des ersten Liedes. Hier ertont im Gesang nach
zweimaligem Anlauf im Forte der héchste Ton des gesamten Liedes. Dieses Zi° wird von
einer fortissimo gespielten und von der tieferen Oktave unterstiitzten Tonleiter begleitet,
die von dis’ bis cis’ reicht. Einen Takt spiter erklingt emneut eine Tonleiter — diesmal um.
faBt sie jedoch nur noch sechs statt sieben Téne. DaB diese Tonleiterausschnitte nicht nur
musikalisches Fillmaterial sind, um dem Satz eine pathetische Note zu verleihen, zeigt die
Partitur zwei Takte spiter. Dort nimlich erscheint ein neues, melodisch ausgeprigteres
Motiv, das durch diese beiden Tonleitern vorbereitet ist:

NB 20: op. 73, Nr. 1, T. 27-33
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Cajkovskij greift hier die Sechsténigkeit seines Tonleiterausschnitts auf, kombiniert diesen
mit einer Wechselnote, die auf dem hochsten Ton beginnt (&%), um eine kleine Terz zum
Grundton der zweiten Liedhilfte fallt (c/s”) und dann wieder zum & zuriickkehrt. AuBer-
dem wechselt der Komponist bei diesem Motiv die Harmonie und 18t die Phrase dyna-
misch an- und abschwellen.

Ein weiteres Mal erscheint die ansteigende Skala im dritten Lied, wo sie das Haupt-
material sowohl der Klavierbegleitung als auch der Gesangsstimme bildet. Hier erklingt
der Tonleiterausschnitt zum ersten Mal in Dur als emphatischer, hoffnungsvoller Bedeu-
tungstriger, der den Textinhalt musikalisch stiitzt. Die Verse namlich beschreiben zunichst
das freudige Wiedersehen der Liebenden in einer der Situation giinstigen, weil ebenso
schonen wie abgelegenen Naturszenerie. Die aufwirtsstrebende Melodie wird zusitzlich
zweimal auf jeweils hoherer Tonstufe wiederholt und schraubt sich so immer weiter nach
oben.

NB 21: op. 73, Nr. 3, T. 5-8, Gesangsstimme
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Auch das vierte und fiinfte Lied beginnen mit einer aufsteigenden Tonskala in Dur. In al-
len drei Romanzen bilden die Tonleitern das musikalische Hauptmaterial, das nicht nur
vom Klavier vorgetragen, sondemn auch vom Gesang aufgegriffen wird. In Dre Sonne ging
unter wihlt Cajkovskij eine sechstonige Skala, die auf dem Grundton e beginnt und bis
zum nichsthdheren 4 ansteigt sowie durch einen schwungvollen Rbythmus und eine aus-
gepragtere Agogik an Charakter gewinnt. Auf den letzten beiden Ténen der Tonleiter an-
dert sich die Harmonie, der héchste Ton erklingt als Grundton eines Dominant-
Septakkordes:

124

Cajkovskijs spite Romanzen

NB 22: op. 73, Nr. 4, T. 1-2
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Auch das Kopfimotiv der fiinften Romanze — hier besteht der Skalenausschnitt zunéchst aus
vier Tonen, erst nach und nach kommen durch Transpositionen weitere Téne hinzu — be-
ginnt auf der Tonika (allerdings auf deren Sexte) und wechselt auf dem hochsten Ton zum
Dominant-Septakkord. In beiden Liedern erhalten die Septimenakkorde eine besondere
Farbung durch die Kombination mit dem Grundton der Tonika. Konkret gesprochen: In
der vierten Romanze erklingt zusitzlich zum H-Dur-Septakkord (letztes Achtel in Takt 1)
als tiefster Ton ein ¢, wihrend in der fiinften Romanze zum Es-Dur-Septimakkord (erstes
und zweites Viertel des zweiten Taktes) als tiefster Ton ein As erklingt.

NB 23: op. 73, Nr. 4, T. 1-5
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Ahnlichkeiten weisen auch die Themen der Lieder drei und fiinf auf, Beide exponieren ein
Kopfmotiv (die nun mehrfach beschriebene Tonskala), das in insgesamt drei Anléufen auf
immer hoherer Tonstufe wiederholt wird. Das aufwirts sequenzierte Motiv wird in beiden
Fillen durch eine Abwirtsbewegung melodisch aufgefangen.

Die zwei soeben beschricbenen musikalischen Figuren besitzen sowohl dhnliche als
auch gegensitzliche Aspekte. Auf den ersten Blick sind beide Figuren Skalenausschnitte;
sie unterscheiden sich jedoch in threr Bewegungsrichtung und ihrer intervallischen Struk-
tur: Die fallenden Skalen sind eher chromatischer Natur, wihrend die steigenden Skalen
eher diatonisch aufgebaut sind und in den meisten Fillen in Dur stehen.
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Eng verkniipft mit dem Bau dieser Figuren ist ihr Ausdrucksgehalt. Das fallende Mo-
tiv wirkt melancholisch, passiv und kummervoll, wahrend die bewegt aufsteigende Figur
einen schwungvollen, lebhaft-aktiven Charakter besitzt. Die Gegensitzlichkeit mag auch
fiir die gegensitzlichen Bereiche stehen, die sich im lyrischen Ich treffen: einerseits fiir
den Bereich der trostlosen Realitit, fiir die Schicksalsergebenheit und Einsamkeit, anderer-
seits fir das Verlangen, die Erinnerung und die Traume vom Liebesgliick. Und letztlich
konnen die beiden Figuren stellvertretend fiir die Sprachlosigkeit dem geliebten Freund
gegeniiber und fir die iiberbordenden Emotionen des lyrischen Ichs stehen,

Unter bestimmten Bedingungen lassen sich Cajkovskijs Sechs Romanzen op. 73 musika-
lisch also als zusammenhingender Zyklus betrachten. Daraus ergibt sich die Frage, inwie-
weit der Komponisten diese zyklischen Aspekte bereits in den Texten seiner Lieder vorge-
funden hat. Diese Frage ist eng verbunden mit der Erdrterung der literarischen Qualitat
von Ratgauz' Gedichten.

Zwar gehort es in der biographischen Forschung fast zum guten Ton, Komponisten
des 19. Jahrhunderts ein kultiviertes und - im wahrsten Sinne des Wortes — erlesenes Lite-
raturverstdndnis zu attestieren und ihre seridsen Lesegewohnheiten hochzuhalten, und die
Cajkovskij-Forschung macht da keine Ausnahme. Dennoch uert sich Cajkovskijs Lite-
raturverstindnis nicht zwangsldufig in den von ihm vertonten Liedtexten oder hervorra-
genden Opernlibretti. Ebenso wie viele seiner Zeitgenossen greift er regelmiBig auch zu
eher unbedeutender Lyrik mittelmaBiger Dichter.

Das Klischee, daB ein Komponist durch seine Vertonung einen eher mediokren Text
zu nobilitieren trachte, scheint auf die Sechs Romanzen op. 73 deutlich zuzutreffen. Mehr-
fach ist hervorgehoben worden, daB die Gedichte einer ernsthaften literarischen Priifung
nicht standhalten. Valerij Brjusov verballhornt Ratgauz' "Gesammelte Gedichte” als "Ge-
sammelte Banalititen"3%, und Cajkovskijs Biograph David Brown verbindet ihre qualitati-
ve Einschétzung mit dem entschuldigenden Hinweis, daB der Autor erst 24 Jahre alt und
ein Amateur sei. Vor diesem Hintergrund fiihrt er aus:

"Tchaikovsky knew perfectly well what constituted good poetry, but the Olympian view of the litte-
rateur was irrelevant to the song composer, as his choice of verse had repeatedly shown. What the
former might here have judged as conventional and naive was to him praiseworthy for its clarity and
directness. Rathaus offered simply schemed verses, descriptions based on stock imagery but prettily
picturesque, and feelings uncomplicated and familiar. Sentimentality reigned supreme and pointed a
clear expressive path through verse which never encumbered the music. Actions that might demand a
more varied, even complex response had no part in these mood pieces; even the lovers' communion in
the fourth song was passive. Most of the rest were reflections on, or descriptions of, isolation: the fai-
lure to communicate (No. 1), then the distant beloved as the object of longing (No. 2), ecstatic memo-
ries (Nr. 5), and intercession (No. 6). Night shrouded most: it might be the time of loneliness (No. 2),
confession (No. 3), rapture (No. 4), or benediction (No. 6)."%0

Die Kritik an den Texten hingt mit einigen literarischen Besonderheiten zusammen. Eine
davon ist die Beschaffenheit des Iyrischen Ich und seines Gegeniibers. Kadja Grénke be-
tont, dafi beide Protagonisten sprachlich so uneindeutig bzw. mehrdeutig benannt werden,
daB eine exakte Zuordnung zu dem Schema Mann (= lyrisches Ich) und Frau (= Du) nicht

mdglich sei. Diese Vagheit impliziere jedoch auch eine groBere Bandbreite an Identifikati-
onsmdoglichkeiten:

"Die extreme Selbstbeobachtung konzentriert sich ausschiieBlich auf Gefiihle und gefiihlsauslosende
Naturbilder. Die stets dreistrophigen Gedichte zeigen kaum eine ufiere Handlung, erkldren nicht und

39 Zitiert nach Sylvester 2002/2004, S. 271.

40 David Brown, Tchaikovsky. A Biographical and Critical Study, Band IV: The final Years (1885-1893),
London 1978-1991/1992, S. 463.
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geben keine Informationen \iber die beteiligten Personen, sondern bleiben so vage, da@ sie der ergén-
zenden Einfiihiung durch den Leser bzw. Horer bediirfen. Das bezieht sich sogar auf die gescl?lechtl_l-
che Identitit von "Ich" und "Du". Nur in den Liedern eins, vier und sechs ist das lyrische Ich eindeutig
minnlich, in den drei anderen Gedichten bleibt die Zuordnung offen. Und das geliebte Gegeniiber
wird in den Liedern zwei bis vier zwar im genus maskulinum als "Freund" angesprochen, im dritten,
vierten und sechsten Lied parallel dazu aber auch dezidiert weiblich benannt. Weil Cajkovsk.ij die ho-
he Stimmlage seiner Vertonung nicht durch die Bezeichnung "Tenor" oder "Sopran" erweitert, 14Rt
sich die Aussage dieser Lieder auf jede mogliche Spielart einer Ich-Du-Bezichung iibertragen, so dafl
sich die Romanzen op. 73 im Repertoire sowohl ménnlicher als auch weiblicher Interpreten finden.
Der Verzicht auf eine eindeutige Festlegung erschwert eine vorschnelle Gleichsetzung mit dem Le’t?en
des Dichters oder des Komponisten und erleichtert dem Hérer die Suche nach einem eigenen Identifi-
kationsansatz."4!

Die Besonderheiten von Ratgauz' Lyrik duflert sich demnach in folgenden Aspekten: Kon-
ventionalitdt und Naivitdt der Texte, einfache schematische Verse, unkomplizierte und
vertraute Gefithle ebenso wie Sentimentalitit, auBerdem Unbestimmtheit im Ausdruck
sowie stereotype Bilder (bei Ratgauz sind es beispielsweise die Nacht als ZeitFaum der
Liebeserfiillung, die Natur und das Wetter als Spiegelbild seelischer Befindlichkeiten). Fiir
Brown handelt es sich dabei um Qualititsmingel; dariiber hinaus wirft er Ratgauz vor,
seine Gedichte wiirden nach Aktion verlangen, diese dem Leser jedoch versagen, da das
lyrische Ich zu passiv sei. Indem das lyrische Ich unentwegt um seinen eigenen Gemdiitszu-
stand kreist und sich ausschlieBlich auf das Leiden an seiner unerfiillten Liebe konzen-
triert, ist es nicht in der Lage, auf sprachlich angemessene Weise mit seinem geliebten
Gegeniiber zu kommunizieren. Dadurch erlebt der Leser das lyrische Ich als einen passi-
ven, tatenlosen Menschen.*?

Der Inhalt der sechs Lieder ist rasch erzihlt: Der in der Ich-Form sprechende Protago-
nist erinnert sich an eine vergangene Liebe und gibt sich dabei dem Schmerz iiber die Per-
spektivlosigkeit seiner Gefiihle hin. Dabei scheint er an der Aussichtslosigkeit beziiglich
der Erfiillung seines Begehrens selbst einen gewissen Anteil zu haben: Eine Aussprache
zwischen ihm und dem geliebten Gegeniiber, d. h. ein Liebesgesténdnis des lyrischen Ichs,
findet nicht statt, da dem Protagonisten im entscheidenden Moment die Worte fehlen. In
sechs Stationen werden verschiedene Facetten seines Leidens ausgelotet:

e  Schiichternheit und Sprachlosigkeit gegeniiber dem geliebten Menschen,
Sehnsucht nach dem Objekt des Verlangens,

Traurigkeit,

nostalgisches Schwelgen in Erinnerungen,

melancholische Betrachtung der Natur, die zum Vergleich mit dem fritheren Erle-
ben herausfordert,

e Dbittere Erkenntnis der Perspektivlosigkeit und Selbstaufgabe.

Der diisteren Grundstimmung entsprechend, spielen alle Gedichte in der Nacht oder zu-
mindest in dunklen Tages- und Jahreszeiten, so wie ja auch musikalisch dunkle Klangfar-
ben dominieren. ‘

Die Vertonung entsteht in einer Lebensphase, in der Cajkovskij zum Komponieren
neuer Werke aus beruflichen und gesellschaftlichen Griinden kaum Zeit findet. Wenn er
sich den Versen von Ratgauz trotzdem — und trotz ihrer kritisierbaren dichterischen Qua-

41 Grénke 2005, S. 196.

42 Hinter dieser negativen Einschitzung steckt eine unausgesprochene Gleichsetzung von Mannlichkeit und
Aktivitit, die das eigentliche Problem der Texte als ein Problem des Rezipienten erkennen 146t: Denn im
Sinne eines unreflektierten Gender-Verstindnisses kritisiert Brown mit der Passivitit zugleich die mangel-
nde Ménnlichkeit des lyrischen Protagonisten.
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litdt — zuwendet, muB ihm die Vertonung besonders am Herzen liegen. Welcher Aspekt
mag ihn so dringlich angesprochen haben?

Die Beantwortung dieser Frage muB wohl spekulativ bleiben. Aber zumeist entschei-
det sich ein Komponist fiir ein Gedicht — und diese Platitude wird noch von Bedeutung
sein —, weil es bestimmte Aspekte enthalten, die ihn unmittelbar ansprechen: eine gewisse
Musikalitdt etwa, der Inhalt oder ein subtil verborgener Subtext — und letzteres kénnte bei
den Gedichten von Ratgauz durchaus der Fall sein.

Eine spezielle Lesestrategie mag dazu beitragen, Cajkovskijs Wahl besser zu verstehen.
Die Amsterdamer Literaturwissenschaftlerin Marita Keilson-Lauritz entwickelt in den
1980er Jahren eine Herangehensweise an Literatur, die sie zungichst auf die Lyrik Stefan
Georges und spiter auch auf andere Dichter anwendet. Threr Beobachtung nach kommuni-
zieren homosexuelle Autoren in sozialen Umfeldern, die gleichgeschlechtliche Sexualitit
sanktionieren, hdufig mit Hilfe sogenannter "Masken" und "Signale”. Um die verbotenen
Gefiihle zu kaschieren und jeden Verdacht von sich zu weisen, muB das eigene Verlangen
"maskiert”, d. h. getarnt und versteckt werden. Da erotisches Begehren jedoch danach
strebt, ausgelebt zu werden, wiirde eine allzu gute Tarnung der Erfiillung im Wege stehen.
Zumindest Eingeweihte miissen deshalb die Masken durchschauen kénnen. An dieser
Stelle setzt die zweite Strategie ein, die Keilson-Lauritz als "Signal" bezeichnet. Mit Hilfe
solcher (haufig mehrdeutiger) Signale gibt ein Autor zu verstehen, daB seine Aussage eine
zweite, ehrlichere Verstehensebene besitzt, die die Oberfliche des Gesagten als Maske
enttarnt.

In "Du-Gedichten" beispielsweise, in denen ein geschlechtsneutrales lyrisches Ich ein
geschlechtsneutrales Du anspricht, maskiert der Dichter die sexuelle Identitit so-
wohl des Sprechers als auch seines Gegeniibers: Sowohl der / die eine als auch der / die
andere kann sowohl ein Mann als auch eine Frau sein. Dem Rezipienten stehen somit meh-
rere Lesarten zur Verfligung. Gleichzeitig signalisiert der Autor, daB das textin-
tern angesprochene Gegeniiber nicht zwangslidufig weiblichen Geschlechts sein miisse.
Dieser Aspekt ist wichtig, denn dem homosexuellen Leser wird dadurch eine Identifizie-
rungsmoglichkeit angeboten, die anderen, eindeutigeren Texten fehlt. In solch einem Fall
ist die "Maske" mit dem "Signal" identisch. Homosexuelle Autoren besitzen mit dieser
Taktik eine Maglichkeit, ihr eigenes Begehren anzudeuten, ohne bei den falschen Personen
verdichtig zu werden. Die gleichgesinnte Leserschaft hingegen weiB die Signale entspre-
chend zu deuten. ‘

Keilsqn—Lauritz’ veranschaulicht die Schreib- und Lesetechnik mit folgendem Bild:
"Masken' sind [...] Teile einer Strategie, mit deren Hilfe Homoerotik zu Worte kommt. Dabei kann

man sich‘-giie Wirkungsweise vielleicht ungefihr so vorstellen, wie die der 'Masken' des griechischen
Theaters: durch sie hindurch ténte die dahinterliegende Stimme."43 )

Sie erginzt:

"Mir scheint, es muB zu eiper Augsagestrategie, will sie als solche noch gelten, neben einer Strategie
des Verbergens zugleich eine Strategie des Hinweisens gehoren: es miissen neben Maskierungen vor
allem auch Signale vorhanden sein."44

43 Marita Keilson-Lauritz, Maske und Signal — Tt extstrategicn der Homoerotik, in: Maria Kalveram und
Wolfgang Popp (Hg.), Homosexualititen ~ literarisch. Literaturwissenschaftliche Beitrige zum Interna-

ilggalesn Kongrefi "Homosexuality, which Homosexuality?”, Amsterdam 1987, Essen (Die blaue Eule)
L, S. 66.

44 Ebd.
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Angesichts der geschlechtlichen Vagheit von lyrischem Ich und tyrischem Du liegt die
Frage nahe, ob Ratgauz eine solche Textstrategie von "Maske und Signal" verwendet.
Aber selbst wenn die Sechs Romanzen nicht intentional als homoerotisches Drama gedacht
sind, lassen sie sich auf der Grundlage von Keilson-Lauritz' Theorie zumindest als ein sol-
ches rezipieren. Cajkovskij namlich scheint genau diesen Aspekt in den Texten fiir sich zu
entdecken.

In seinen Briefen an Ratgauz stellt Cajkovskij unter Beweis, daB er selbst das Spiel
mit "Maske" und "Signal" beherrscht. Wie um sich zu versichem, ob er die Gedichte rich-
tig lese, fragt er vor der Niederschrift der Sechs Romanzen bei dem jungen Lyriker nach,
wie er die Gedichte zu verstehen habe, und erkundigt sich in seinem Brief vom 19. Juli
1893 nach den Beweggriinden fiir ihre Entstehung:

"Sie sind talentiert, Sie sehen sehr gut aus, nach Ibrer eleganten Kieidung zu urteilen, besitzen Sie
Geld, vermutlich werden Sie von allen geschitzt, — mit einem Wort, Sie haben alle Griinde, glicklich
zu sein. Gleichzeitig geht der Ton Threr Gedichte nach Moll, Thre Leier ist auf eine sehr klagende
Weise eingestimmt. Woher kommt das?"45

Dieser Brief ist in mehrfacher Hinsicht interessant. Wenn ein (homosexueller) Mann einem
anderen Mann — insbesondere einem sensiblen Dichter, der fiir sein Iyrisches Ich iiberwie-
gend eine ménnliche Geschlechtsidentitit nahe legt und die Geschlechtszugehorigkeit sei-
nes Liebesobjekts zumindest offen 14t — Komplimente hinsichtlich seiner kdrperlichen
Attraktivitat macht, dann beginnt er ein Spiel, in dem er erotische Moglichkeiten austestet.

Das beginnt mit dem Lob des duBeren Erscheinungsbildes. Dieses kann sowohl als
Maske als auch als Signal angesehen werden. Das Argument — geschickt erst an der zwei-
ten Stelle innerhalb einer groferen Argumentationskette zur Erhdrtung der These, daf3 der
Briefpartner nach seiner 4uBleren Erscheinung ein gliicklicher Mensch sein miisse, pla-
ziert —, wiirde, von einem eindeutig heterosexuellen Mann vorgetragen, vollig unverfing-
lich sein. Aber Cajkovskij signalisiert durch die sprachliche Steigerungsform etwas mehr
als nur einen sachlichen Befund. Immerhin schreibt er nicht "Sie sehen gut aus”, sondern
"Sie sehen sehr gut aus”. Je nach Reaktion des Briefpartners kann der Autor spiter entwe-
der weiter forschen oder diesen Themenkreis meiden.

Eine weiterreichende Perspektive verspricht die Frage, warum Ratgauz ein solch me-
lancholischer Dichter sei. Cajkovskijs Strategie ist taktisch geschickt: Zunschst listet er
eine Reihe von AuBerlichkeiten auf, die dafiir sprechen, daf Ratgauz eigentlich ein zufrie-
dener Mensch sein muf (Talent, Reichtum, Beliebtheit). Wenn diese giinstigen Vorausset-
zungen jedoch nicht greifen, dann muB es weitere, unbekannte Griinde geben — vielleicht
die seelische Konstitution des Poeten. — Zeigt Cajkovskij durch seinen Komparativ ("Sie
sehen sehr gut aus"), daB er einen erotisch gefirbten Blick fiir Ménner besitzt, so signali-
siert er nun als logische Folge, dal er Verstindnis dafiir besdBe, wenn auch Ratgauz diesen
Blick mit ihm teilte. Was Cajkovskij mit seinem Brief also vor allem bezweckt, ist die
Bitte um ein klares Signal: Sind die Gedichte des jungen Autors lediglich oberflachliche
Machwerke oder aber subtile Maskierungen eines homoerotischen Empfindens?

Der Antwortbrief ist nicht bekannt. Allerdings zitiert Modest Cajkovskij ein weiteres
Schreiben seines Bruders, aus der sich der Tenor dieses Briefs erschlieBen 14Bt:
Cajkovskijs Anfrage scheint bei Ratgauz Irritationen ausgeldst zu haben, denn der Kom-
ponist beschwichtigt thn am 1. August 1893 von Klin aus mit folgenden Worten:

"Keine Sekunde habe ich an Ihrer Aufrichtigkeit gezweifelt. Die Gaben Fortunas und der Natur be-

dingen durchaus keine Lebensfreudigkeit. Mich interessierte einfach die Frage, warum Sie zur Melan-
cholie neigen. Ist es die Folge Ihres Temperaments, oder irgendwelcher besonderen Griinde? Im

45 Gronke 2005, S. 294.
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Grunde habe ich mich, wie es scheint, unfein benommen. Ich kann’s nicht leiden, wenn einer einen
Blick in meine Seele tut, indes habe ich selbst einen groben und frechen Griff in Ihre Seele getan. [...]
Sie kénnen es mir glauben, daf ich an Threr Aufrichtigkeit nicht zweifle. Ich denke, ich bin in meiner
Musik auch aufrichtig, — indes neige ich, gleich hnen, zu melancholischen Liedemn und bin, gleich
Ibhnen, — wenigstens in den letzten Jahren — nicht von Not geplagt und kann mich iiberhaupt fiir einen
gliicklichen Menschen ansehen."46

Auch dieser Brief enthilt Doppelbotschaften. Zum einen betont Cajkovskij mehrfach, da8
er seinem Briefpartner nicht zu nahe treten und dessen Seriositit nicht in Frage stellen
will. Gleichzeitig insistiert er jedoch auf der Bekanntgabe des Geheimnisses, das Ratgauz
umgibt. Unausgesprochen, aber weiterhin bestehen bleibt die Frage, aus welcher Quelle
sich die Melancholie des Dichters speist, da doch scheinbar alle duferen Rahmenbedin-
gungen seines Lebens zufriedenstellend sind.

Eine versteckte, flir Aullenstehende kaum nachvollziehbare Andeutung bietet der Ab-
satz, indem sich der &ltere Mann mit dem jiingeren vergleicht und dabei mehr Gemein-
samkeiten als Unterschiede feststellt — und das vor allem hinsichtlich der emotionalen Be-
findlichkeit und ihrer duBeren Rahmenbedingungen. Auch an dieser Stelle schwingen un-
ausgesprochene Fragen mit: Liegt der Grund fiir die melancholische Ausdrucksweise des
Dichters in einer ghnlichen emotionalen Beschaffenheit wie bei Cajkovskij? Gleichen sich
die Empfindungen und Sehnsiichte des Alteren und des Jiingeren mehr, als sie es in den
gegebenen gesellschaftlichen Umstidnden aussprechen diirfen?

Die briefliche Kommunikation deutet darauf hin, da Cajkovskij das Spiel mit "Maske
und Signal", das er selbst sein Leben lang beherrscht, auch in Ratgauz' Gedichten vermu-
tet. Nicht nur die schwermiitige Grundstimmung der Verse bietet AnlaB zu dieser Vermu-
tung, sondern auch bestimmte Textverfahren. Die nun folgende Untersuchung wird bewei-
sen, daf3 vor dem Hintergrund von Maske und Signal gerade diejenigen textlichen Aspekte
eine neue Dimension erhalten, die zuvor als Qualititsmingel ausgelegt wurden.

Wie bereits referiert wurde, besteht ein signifikantes Merkmal der Verse in der uneinheitli-
chen geschlechtlichen Zuordnung von lyrischem Ich und Du. Wie Gronke schreibt, kann
das lyrische Ich der Lieder 1, 4 und 6 aufgrund der Verb-Endungen im Russischen eindeu-
tig als ein Mann definiert werden, wihrend das Geschlecht des Sprechenden in den drei
verbleibenden Romanzen offen bleibt. — Geht man allerdings von der Primisse aus, daf in
allen Romanzen dasselbe lyrische Ich singt — und dies ist aufgrund der inhaltlichen Rei-
henfolge der Texte durchaus moglich —, so kann man ohne Schwierigkeiten auch das Ich
der Lieder 2, 3 und 5 als denselben Protagonisten betrachten.

Schwieriger hingegen 14t sich das geliebte Gegeniiber definieren. Zwar hilft auch
hier die russische Sprache, zwischen Femininum und Maskulinum zu unterscheiden, doch
verwirren di¢ verschiedenen grammatikalischen Geschlechter den Leser zunichst, da die
angesprochenen Figuren mal weiblich (Romanze 6), mal mannlich (Romanze 2) und sogar
mal weiblich und minnlich (Romanze 2 und 3) sind. Setzt man auf der einen Seite ein ein-
heitliches Iyrisches Ich voraus, so wiirde es auf der anderen Seite wenig Sinn ergeben, in
op. 73 von mehreren, geschlechtlich unterschiedlichen Geliebten auszugehen, die zudem
affektiv alle gleich stark besetzt sind. '

Aus diesem Dilemma kann nun die Theorie von Maske und Signal helfen. So erklart
Gronke, da das "Wort 'Freund' [...], den Konventionen des Russischen gemiB, nicht
zwangldufig auf ein méinnliches Gegeniiber hindeuten [muB). Cajkovskij spricht seine M-
zenin Nadeda fon-Mekk bevorzugt mit diesem Wort an."4” Ebenso muB die weibliche

46 Zitiert nach Modest Cajkovskij, Das Leben Peter Ljitsch Cajkovskiis, in deutscher Sprache von Paul
Juon, Leipzig/Moskau 1900-1902, S. 796.
7 Gronke 1995, S. 196, Anm. 36.
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Endung nicht zwangslaufig auf ein feminines Gegeniiber verweisen: "Aber die feminine
Bezeichnung des Liebesobjekts ist zu jener Zeit auch unter ménnlichen Paaren nicht un-
gewohnlich — Cajkovskij selbst nutzt sie in manchen Briefen."s8 Wenn das lyrische Ich
also durchgehend als mannlich angenommen werden kann, so bleibt das lyrische Du un-
eindeutig.

Dieses Verfahren 146t sich auf mehrfache Weise deuten. Erstens kdnnte es allgemein
auf einen unsicheren Umgang des Poeten mit seinen Figuren hinweisen. Zweitens wire es
denkbar, daB8 die bewuBt unklare Zuordnung der Geschlechter sowohl fiir den Schriftsteller
als auch fiir den Musiker zum Konzept des Werkganzen gehort: Indem sowohl der Dichter
als auch der Komponist die geschlechtliche Zuordnung vermeiden und bewuft (falsche)
Fihrten setzen, maskieren und signalisieren sie die Moglichkeit, daB es sich bei den Prota-
gonisten auch um zwei Ménner handeln kann. Eine dritte Moglichkeit besteht darin, daf
Ratgauz diese Texte gar nicht in einem inhaltlichen Zusammenhang sieht und erst
Cajkovskij sie zu einem koharenten Ganzen verkniipft ~ wobei er nun bewufit das Spiel
mit Maske und Signal spielt und durch die Aneinanderreihung der Gedichte einen imma-
nent homoerotischen Zyklus erschafft.

Aus der zweiten und dritten Perspektive erhalten einige scheinbare Qualititsméingel der
Texte eine tieferliegende Erklirung, David Brown wirft den Gedichten vor allem ibre ste-
reotype Bildersprache vor, geht jedoch nicht genauer darauf ein, welche Bilder er meint.
Auffillig ist, daB die meisten Texte in der Nacht spielen. Bereits die Titel verweisen auf
diese Tagszeit: Die zweite Romanze heilit Nacht, die dritte In dieser mondhellen Nacht
und die vierte Die Sonne ging unter. Der dritte Vers der ersten Strophe in Wir saflen zu-
sammen (Romanze 1) lautet: "Uber dem FluB erlosch das goldene Sonnenlicht", wihrend
die erste Strophe des letzten Liedes mit den Worten endet: "Man kann die Pappel vor dem
Fenster anschauen, / ganz erhellt vom Mond". Die inhaltliche Verkniipfung von Lie-
be(ssehnsucht) und mondbeschienener Nacht mag tatsdchlich ein literarisches Stereotyp
sein. Aus der hier vorgeschlagenen Perspektive heraus, die Texte als homoerotisches Lie-
besdrama zu deuten, erhilt die Nacht jedoch eine neue Bedeutung: Da gleichgeschlechtli-
che Liebe im RuBland des 19. Jahrhunderts unter Strafe steht, gesellschaftlich gedchtet
wird und dementsprechend nicht wie selbstverstindlich ausgelebt werden kann, mufl das
korperliche Begehren fernab der Gesellschaft, d. h. im Verborgenen und Geheimen aus-
gelebt werden. Die Nacht als tatsdchliche oder lediglich chiffrierte Tageszeit, welche die
Liebenden durch ihr nachtliches Dunkel schiitzt, steht fiir dieses Verborgene und ist damit
kein Stereotyp, sondern eine Chiffre.

Ebenso fern der Gesellschaft sind die in den Versen erwihnen Orte. So spielt das erste
Gedicht an einem "schlifrig ddmmernden FluB" ( Wir saflen zusammen, Vers 1), die dritte
Romanze an einem See bei Nacht und die vierte in einem Wald. Genau wie die Tageszeit
kinnen also auch die Orte einerseits als durchaus gingige proto-romantische Bilder ver-
standen werden (also als Masken), andererseits als Chiffren fiir ein Verlangen stehen, das
nur fernab der Gesellschaft ausgelebt werden kann (und damit die Funktion von Signalen
iibernehmen).

Ein weiterer Aspekt dieser Texte soll nun unter dem Blickwinkel von Maske und Signal
untersucht werden: die auffillige Unfahigkeit des Protagonisten, seinen Emotionen einen
angemessenen Ausdruck zu verleihen bzw. dem Gegeniiber seine Liebe zu gestehen. Diese
Sprachlosigkeit wird in mehreren Romanzen thematisiert. Im ersten Lied klagt das lyrische
Ich: "Und damals sagte ich dir nichts" (Wir safen zusammen, Vers 4), "Und mit einem
wahnsinnigen Schluchzen fiel ich vor dir nieder / und ich sagte dir nichts, gar nichts"

48 Ebd., S. 196, Anm. 37.
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(ebd., Verse 7 f.), "Ach, warum, ach warum habe ich dir nichts gesagt” (ebd., Vers 12). In
der dritten Romanze dagegen nimmt sich der Protagonist vor, dem Gegeniiber seine Licbe
zu gestehen:

In dieser mondhelien Nacht, in dieser géttlichen Nacht,

In diesem gesegneten Augenblick des Wiedersehens,

O mein Freund!, habe ich nicht die Kraft, die Liebe zu bezwingen,
habe ich nicht die Kraft, das Gestindnis zuriickzuhalten.

Doch auch diese Chance vergeht ungenutzt: "Aber Worte sind kraftlos! — Wie kann ich
dir / die Aufwallungen des gequilten Herzens mitteilen?" (In dieser mondhellen Nacht,
Vers 7 ).

Die sprachliche Ohnmacht 148t sich allgemein und unverfinglich als Ausdruck iiber-
bordernder Geflihle deuten, die sich nicht in Worte fassen lassen. Zugleich stellt sich die
Frage, warum das offenbar ménnliche lyrische Ich nicht in der Lage ist, seine Emotionen
zu zeigen. Schéamt es sich flir seine Gefiihle, empfindet es sie als falsch und glaubt es, sie
unterdriicken zu miissen? Darf er seine Emotionen vielleicht gar nicht mitteilen? — Eine
solche Lesart wiirde eine neue Verstehensebene erdffnen, die die hier vorgeschlagene ho-
moerotische Deutung der Bildersprache unterstiitzt und bestitigt.

Die tatsichlichen oder vermeintlichen Textsignale zu erkennen und zu deuten, birgt immer
auch die Gefahr der Uberinterpretation. Je mehr mégliche und iiberzeugende Signale man
jedoch zusammentragt, desto groBer wird die Wahrscheinlichkeit, zu dem Eigentlichen des
Textes vorzudringen. DaB Cajkovskij selbst in der Lage ist, Masken und Signale sowohl
selbst zu nutzen als auch bei anderen zu verstehen, zeigen seine Briefe. In seiner Korre-
spondenz mit Ratgauz bittet er offenherzig um solche Signal. Ob er es erhilt, wissen wir
nicht. DaB er die Sechs Romanzen aber mit all ihren inhaltlichen Leerstellen und scheinba-
ren Ungereimtheiten so vertont, als handele es sich um ein literarisches Spiel mit eben sol-
chen Masken und Signalen, verrit zumindest, daB die Gedichte eine Wirkung auf ihn aus-
liben, die die angeblichen literarischen Schwichen aufzuheben vermag.

Zusammenfassend 148t sich festhalten, daB die Sechs Romanzen op. 73 bereits auf rein
literarischer Ebene einen Zyklus bilden, da sie zumindest in Ansitzen die Geschichte einer
ungliicklichen Liebe in einer chronologisch rekonstruierbaren Reihenfolge erzihlen. Dar-
iiber hinaus 148t sich das Werk als ein maskiertes homoerotisches Liebesdrama interpretie-
ren, sofern man die im Text verstreuten Signale nur richtig zu deuten versteht.

Zusammen mit den musikalischen Merkmalen, die diese Lieder zu einem Zyklus zu-
sammentfligen, ergibt sich aus diesen Beobachtungen die Sonderstellung der Sechs Roman-
zen op. 73 in Cajkovskijs Oeuvre. Der Komponist hat hier zum ersten und letzten Mal ei-
nen veritablen Liederzyklus komponiert — und dariiber hinaus eine Bekenntnismusik, deren
emotionale Sprengkraft durch die Schwere und Dringlichkeit seiner Aussage bedingt wird.

Zusammenfassung

Uberblickt man Cajkovskijs drei letzte Liedersammlungen, so findet man sowohl in den
Sechs Romanzen op. 63 als auch in den Six Mélodies op. 65 und den Sechs Romanzen
op. 73 koharenzstiftende Konstruktions- und Kompositionstechniken. Auf unterschiedliche
Arten versucht der Komponist, die jeweils sechs Lieder miteinander zu verbinden, so daf
sie als cine Einheit wahrgenommen werden kénnen. Da er hierbei verschiedene Herange-
hensweisen wahlt, kann man nicht von einer festen Art der Zyklusbildung bei Cajkovskij

sprechen, wie dies beispielsweise bei zeitgendssischen franzosischen Komponisten mog-
lich ist.
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Die Six Mélodies, die Cajkovskij seiner ehemaligen Verlobten Désirée Artdt zueignet,
bilden lediglich insofern einen Liederzyklus, als der Komponist hier mit der franzdsischen
Sprache auch einen spezifisch franzgsischen Duktus in seine Musik einbringt. Zwar kann
von einem Liederzyklus in einem engeren Sinne hier nicht gesprochen werden, doch bil-
den die Mélodies innerhalb von Cajkovskijs Liedceuvre ein stilistisch singuldres und auf-
fillig einheitliches Werk. Aus diesem Grunde ist das Werk fiir den Russen Cajkovskij
durchaus ein Zyklus, wihrend dieselben Lieder von einem franzdsischen Komponisten
lediglich als reine Liedersammlung (in nationaltypischer Ausdrucksform) angesehen wer-
den miifiten.

Enger verkniipft sind die Sechs Romanzen op. 63 und op. 73. Hier wird jeweils eine
durchgingige Geschichte erzihlt. Die Texte der beiden Zyklen deuten an, dafl das lyrische
Ich innerhalb der Liederfolgen identisch bleibt. Wiahrend der Protagonist der Romanzen
op. 63 in chronologisch geordneten Stationen seine Liebesgeschichte erzihlt, reflektiert
und dabei immer neue Perspektiven auf bestimmte Naturerscheinungen wirft, springt das
lyrische Ich in den Liedern op. 73 mehrfach hin und her zwischen einer erinnerten Ver-
gangenheit, der momentanen Gegenwart und einer vorgestellten Gliicksfantasie.

Diese beiden Zyklen werden jedoch nicht nur durch die Texte und die literarisch mal
schwerer, mal leichter zueinander in Beziehung zu setzenden Inhalte zusammengeschlos-
sen, sondern auch durch bestimmte musikalische Techniken. Beispielsweise arbeitet
Cajkovskij mit wiederkehrenden melodischen Figuren. Diese miissen in ihren wechselnden
Erscheinungsweisen nicht immer inhaltlich motiviert sein. Die Arbeit mit Erinnerungsmo-
tiven, wie sie etwa Jules Massenet in seinen Poéme-Zyklen ab 1866 praktiziert, oder gar
mit Leitmotiven, wie sie der Franck-Schiiler Emest Chausson in seinem Poéme de
I’Amour et de la Mer (1882/90) anwendet, liegt Cajkovskij fern. Die Bedeutung seiner
musikalischen Figuren, Motive und Themen sowie jhre Beziehungen untereinander liegt
cher auf einer assoziativen als auf einer technisch oder inhaltlich konkret nachweisbaren
Ebene. ]

Vergleicht man die drei letzten Liederzyklen Cajkovskijs mit den Liederzyklen seiner
Zeit, d. h. vor allem mit denen seiner franzdsischen Kollegen, dann mufl man dem russi-
schen Komponisten attestieren, dafl seine Techniken zur Herstellung von Kohdrenz zwi-
schen mehreren Liedern weniger systematisch und weniger differenziert als vielmehr in-
tuitiv sind — was sicherlich damit zu tun hat, daf es in Rufland keine Tradition des Lieder-
zyklus gibt, wie das in Deutschland oder in Frankreich der Fall ist.

Gegen Ende seines Lebens, d. h. in den letzten Sechs Romanzen op. 73, intensiviert
Cajkovskij allerdings seine Arbeit hinsichtlich der Zyklusbildung und verleiht diesen Lie-
dern eine auffillige Einheitlichkeit. Diese Einheitlichkeit mag aus dem homoerotischen
Subtext entspringen, den der Komponist offenbar in den Liedern wahmimmt, und schafft
eine Intensitét, die der Emsthaftigkeit des Sujets entspricht und Cajkovskijs persénliches
und emotionales Engagement eindringlich zum Ausdruck bringt.
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