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Dorothea Redepenning
Russischer Stoff, europaische Form
Der Dialog der Kulturen in der Musik

Der Gang durch die Petersburger Musikgeschichte veranschaulicht an
ausgewahlten Beispielen die vielfaltigen Aspekte des interkulturellen Dialogs. Dieser
hat im Laufe des 19. Jahrhunderts einen spezifischen musikalischen Stil entstehen
lassen, der Auslandern und Russen als "russisch" im emphatischen Sinne erscheint.

Die Vorstellungen von dem, was "russische" Musik ausmacht und wie sie sich
zur "europaischen" Musik verhélt, haben sich im Verlauf der russischen
Musikgeschichte, die Uber lange Zeit eigentlich eine Petersburger
Musikgeschichte ist, erheblich gewandelt. Der Rhythmus dieses Wandels
entspricht dem der europdischen Kulturen; anders gesagt: Die russische Musik
als Kunstmusik von Rang wird greifbar nur Giber ihren Austausch mit
nicht-russischer Musik, gleichsam Uber die Reibungsflachen mit anderen
Musikkulturen, die sie zur Selbstbestimmung dréangen. Ohne solchen Dialog
bleibt Musik wie jede Kunst strenggenommen provinziell, sie wird Uber ihren
eigenen Rahmen hinaus nicht international wahrgenommen (wie die russische
Musik vor 1700 und weite Bereiche der sowjetischen Musik).

Was die russische, allgemeiner: eine fir eine Nation typische Musik ausmacht,
laRt sich einerseits auf der Ebene des Materials und der Sujets bestimmen:
Anspielungen auf oder Zitate aus der Volksmusik, Stoffe aus der nationalen
Geschichte, das Material oder die Sujets sind nationalspezifisch. Andererseits
laRt sich das Typische auf der Ebene der Verfahren betrachten: Wenn sich ein
Komponist fiir Folklore—Elemente oder Sujets aus der Nationalgeschichte
entscheidet, 1&Rt sich sein Werk als russisch, italienisch oder deutsch erkennen;
die Entscheidung aber, in dieser Weise vorzugehen, teilt er mit jedem
Komponisten, der ein nationales Werk schreiben will —— das Verfahren, die
Technik ist international bzw. europaisch.

Internationale Musiksprachen

Als Peter I. 1703 von Moskau nach Petersburg Ubersiedelte, nahm er die
Pridvornaja pevceskaja kapella, deutsch als Hofsangerkapedieichnet, mit

und lieR3 sie zur Feier der Stadtgriindung singen. Mitte des 18. Jahrhunderts
wurde diese alteste und ehrwirdigste Institution russischer Musik und
Musikerziehung nicht mehr nur fir Kirchenmusik, sondern auch fur den
Opernbetrieb zustandig. Als Lehrer wirkten hier bedeutende Komponisten, die
durch das Land reisten, um begabte und meist mittellose Jugendliche fur die
Kapelle zu rekrutiered Exemplarisch dafir ist der Lebenslauf Dmitrij
Bortnjanskijs (1751-1825), der als siebenjahriger Knabe an die
Hofsangerkapelle kam. Er erwies sich als aul3erordentlich begabt, so daf er bei
Baldassare Galuppi Unterricht erhielt, den Katharina Il. 1763 an ihren Hof
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geholt hatte. Im Jahr zuvor hatte sie den Thron ibernommen und sogleich
begonnen, eine Kulturpolitik durchzusetzen, die Petersburg zu einem

kulturellen Zentrum von europdischem Rang machen sollte. Fir die Musik
bedeutete dies, daf? Katharina italienische Komponisten nach Petersburg berief,
die international ausgewiesen und deren Werke im Petersburger Repertoire
eingefuhrt waren.

Diese Komponisten wie Tomaso Traetta, Giovanni Paisiello und Domenico
Cimarosa versorgten den Petersburger Hof mit eigenen und fremden Werken
—— mit dem Repertoire, das auch an anderen europaischen Hofen erklang. Als
Galuppi 1768 nach Venedig zurlickkehrte, tat Katharina Il., was alle Férderer
der Klinste tun sollten: Sie liel3 den 17 jahrigen Bortnjanskij mit ihm reisen.
Bortnjanskij vervollkommnete in Italien seine Gesangs— und
Kompositionsstudien; er trat dort als Gesangssolist auf und konnte drei eigene
italienische Opern herausbringeNach elfjahriger Lehrzeit wurde er 1779

nach Petersburg zuriickberufen und wirkte nun am Hof als Cembalist,
Komponist und Gesangspadagoge. 1796 Ubernahm er die Leitung der
Hofsangerkapelle.

Auch Maksim Berezovskij (1745-1777) und Evstignej Fomin (1761-1800)
studierten fiir mehrere Jahre in ItalfeDiese Beispiele zeigen: Jeder Hof, der

es sich leisten konnte, engagierte italienische Komponisten und eigene Leute,
die er zuvor in Italien ausbilden lie3. So konnte man im 18. Jahrhundert in
Venedig und Neapel, in London, Lissabon, Stockholm, Dresden oder eben
auch in Petersburg —— zunéchst aber kaum in Moskau) das gleiche Repertoire
auf vergleichbar hohem Niveau horfeles war letztlich unerheblich, welcher
Nationalitdt Komponisten und Interpreten angehérten, vorausgesetzt, daf3 sie
den internationalen Stil der Zeit beherrschten. Aus Anlal3 der
Kronungsfeierlichkeiten Elizaveta Petrovnas (1709-1762) —— der Zarin
Elisabeth —— inszenierte man 1742 La Clemenza di Tito (Tito Vespasiano) auf
ein Libretto von Pietro Metastasio, vertont vom Dresdener Kapellmeister
Johann Adolf Hasse. Damit begann die Etablierung der Opera Seria in
Petersburg, die unter Katharina Il. zu einem Glanzpunkt des Hofes wurde.
Dieser prachtvolle, reprasentative Operntypus, in dem Sangersolisten in
standardisierten Rollen auftreten, in virtuosen, dreiteiligen Arien
(da—capo—Arien) brillieren und der vorwiegend auf antikisierenden Sujets mit
dramatischer Zuspitzung und stets gliicklichem Ausgang beruht, ist vor allem
mit dem Namen Metastasios verbunden. Bis ins ausgehende 18. Jahrhundert
beherrschte er alle Bihnen in Europa.

Gleichermal3en groR3er Beliebtheit erfreuten sich die sogenannten Opere buffe,
in Petersburg vor allem aus der Feder jener italienischen Komponisten, die
Katharina Il. an ihren Hof geholt hatte. Daf3 ein deutsches Ensemble, das in der
Spielzeit 1777/78 in Petersburg auftrat, sein Gastspiel mit zwei ins Deutsche
Ubersetzten Buffo—Opern begann —— La notte critica (deutsch als: Die Nacht)
und La buona figliuola (Das gute Madchen), beide auf Texte von Carlo

Goldoni und mit Musik von Paisiello ——, mag eine Huldigung an den

damaligen Kapellmeister am Hof gewesen sein; es zeigt aber zugleich, in
welch hohem Mal3e auch der komische Operntypus ein internationales
Phanomen war.

Als Schwerpunkt hatte diese deutsche Operntruppe allerdings Singspiele von
Johann Adam Hiller im Repertoire, ein vergleichsweise junges Operngenre,

das sich nach dem Vorbild der franzdsischen Opéra comique durch
gesprochene Dialoge (statt gesungener Rezitative) und durch volkstimliche
Sujets auszeichnet. Vom deutschen Singspiel und von der franzdsischen Opéra
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comique lieRen sich die russischen Komponisten anregen, die fur den Hof
komponierten: Bortnjanskij brachte drei franzésischsprachige komische Opern
heraus, die fur die Sommersitze des Hofs bestimmt waren —— La Féte du
Seigneur (1786 Pavlovsk), Le Faucon (nach Giovanni Boccaccios
Decamerone, Gacina 1786) und Le fils rival ou la Moderne Stratonice (1787
Pavlovsk); Evstignej Fomin und auch Vasilij Paschkevitsch (1742-1797)
vertonten russischsprachige Texte zu komischen Opern, darunter mehrere
Libretti, die Katharina Il. selbst verfaf3t hatte.

Dieses Panorama zeigt, daf? die russische Musik in dem Moment aus dem
Provinziellen heraustrat, als mit Petersburg ein gegeniiber Westeuropa
aufgeschlossenes Zentrum entstand und als die hochgebildete, im Geiste der
Aufklarung erzogene Katharina Il. dieses Zentrum mit einem blihenden
kulturellen Leben zu fullen wuf3te. In diesem Kontext heil3t Russisch—Sein,

sich auf dem gesamteuropdischen kulturellen Niveau der Zeit zu bewegen, also
in der Musik italienisch zu sprechen.

International gepragte Grundlagen russischer Musik

Als die zentrale Grundlage der russischen Musik galt der russischen und spéater
der sowjetischen Musikgeschichtsschreibung das Volkslied, mit dessen
Sammlung Petersburger und Moskauer Komponisten Ende des 18.
Jahrhunderts begonnen hatten. Vor allem die sowjetische Musikwissenschaft
setzt den Rekurs auf Volkslied und Volksmusik (auf der Ebene des Materials)
gleich mit dem Aufblihen einer russischen Musik im emphatischen Sinne ——
einer Musik, die sich idealtypisch aus nationalen Wurzeln, nicht aber aus
einem Dialog von Kulturen speisSolche national ausgerichtete
Musikgeschichtsschreibung verstellt den Blick auf die Tatsache, dal3 der
Ruckgriff auf das Volkslied als Verfahren in der ersten Halfte des 19.
Jahrhunderts zu einem gesamteuropéaischen Phanomenéwurde.

Den Anfang machten die Ossian—Dichtungen, die seit den 1760er Jahren das
gebildete Europa begeisterten (und die sich spéter als Falschungen des
Herausgebers James Macpherson erwiesen). Johann Gottfried von Herder
Ubersetzte sie 1782 ins Deutsche und benutzte sie als Modell fiir seine
Volksliedsammlungefidie wiederum Achim von Arnim und Clemens

Brentano fir Des Knaben Wunderhorn (1805-1808) als Vorbild dienten. In
RuRland gab Vasilij Trutovskij, ein Sanger und Gusli-Spieler am Hof
Katharinas Il. zwischen 1776 und 1795, eine Volksliedsammlung mit Texten
und Noten heraus (tblich waren bis dahin reine TextsammluAg&RY0

erschien die berihmt gewordene Volksliedersammlung von Nikolaj L'vov und
Ivan Pratsch! die im 19. Jahrhundert zahlreiche Auflagen erlebte und sich
auch im Ausland groR3er Beliebtheit erfreute —— Ludwig van Beethoven hat
daraus die Thémes russes fiir seine Razumovskij—Quartette (Op. 59)
entnommen. Sie diente spateren Sammlungen als Modell, allerdings bemihten
sich Herausgeber wie Milij Balakiré&oder Nikolaj Rimskij—Korsakol? ihrer

Zeit entsprechend um gréf3ere ethnologische Korrektheit.

Ausdruckscharaktere, wie sie in Volksliedern bereitstehen —— der ernste Ton
des gedehnten Liedes (Protjaznaja pesnja), die schnellen rhythmisch betonten
Tanzlieder, vor allem aber der schwermitige Ton von Abschieds— und
Hochzeitsliedern, ebenso die sogenannte stadtische Folklore und die damals
beliebten Zigeunerromanzen ——, gehen seit dem friihen 19. Jahrhundert in das
Liedschaffen, spater auch in das Opernschaffen der russischen Komponisten
ein. Wieder ist Petersburg fuhrend, denn vor allem hier verfestigte sich nach
dem gescheiterten Dekabristenaufstand 1825 ein spezifisches, eigentiimlich
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von Melancholie durchzogenes Lebensgefiihl, das in einem durchaus
sentimentalen Romanzentéusdruck fand. Ein typisches Beispiel bietet
Aleksandr Aljab'evs kleines Strophenlied von der Nachtigall auf einen Text
von Anton Del'vig.

Nachtigall, meine Nachtigall, SAngerin Nachtigall! Wohin
fliegst du, wo singst du die ganze Nacht? Nachtigall, meine
Nachtigall, S&ngerin Nachtigall!

Vordergriindig spricht der Text von enttduschter Liebe und der Nachtigall als
Botin einer verlassenen Schénen; die Musik lehnt sich bewuf3t an
Volksliedmodelle an, fiir die man in den Sammlungen der Zeit Beispiele
findet. Bedenkt man, daf Del'vig dieses Gedicht seinem Freund Aleksandr
Puschkin zum Abschied widmete, als dieser in den Kaukasus verbannt wurde,
und dal’ auch Aljab'ev mit Verbannung rechnen muf3te, dann gewinnt das
kleine Lied eine weitere Dimension: die Nachtigall als Mittlerin zwischen dem
Verbannten und seinen Freunden, die Nachtigall auch als Symbol fur den
Sanger-Dichter, der frei bleibt und von Freiheit kiindet. Dafl? man die
Nachtigall nach 1825 in diesem Sinne verstand, bestétigen zahlreiche Gedichte
und Lieder, die sie ausdrucklich im Titel fihren.

Beide Faktoren —— die doppelte Dimension des schlichten Textes und die
Gefalligkeit dieser Melodie, der durch die Molltonart ein Hauch von
Melancholie anhaftet und die so schlicht ist, daf3 man sie sofort mitsingen kann
—— haben dazu beigetragen, daf} sich Del'vigs und Aljab'evs Nachtigall schnell
groR3er Beliebtheit in Ruf3land erfreute und dafd sie in Westeuropa gleichsam zu
einem Schlager wurde. Als Franz Liszt 1842 in Petersburg gastierte,
bearbeitete er sie fur Klavier und publizierte sie als Le Rossignol, air russe
d'Alabieff.

Der Ubergeordnete Bezugspunkt fir den elegischen Tonfall, der in den
russischen Kunstliedern in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts vorherrscht,
ist die russische Variante des franzdsischen ennui, wie ihn vor allem Puschkin
und Michail Lermontov in die russische Literatur eingefiihrt haben. Den aus
Lebensuberdrul? und Weltschmerz indifferenten Romanhelden (ihr Prototyp,
der lisnij celovek, ist der ironisch gezeichnete Evgenij Onegin) entspricht die
weltabgewandte, unfrohe Haltung der lyrischen Ichs in der Poesie. Lermontovs
I skucno, i grustno [...] wird in Aleksandr Dargomyzskijs Vertonung zu einem
durchkomponierten Klagegesang, der passagenweise wie in einem Rezitativ
deklamiert wirkt.

An dieser Lermontov—Vertonung laf3t sich exemplarisch nachvollziehen, dal3
die russische Romanze, die ihre musikalischen Impulse aus Volksliedrepertoire
im weitesten Sinne bezieht, ihre literarischen Vorlagen aus der aktuellen
Poesie wabhlt, die sich ihrerseits an franzésischen Vorbildern (Alphonse
Lamartine, Alfred de Musset, Victor Hugo) geschult hat.

Als Michail Glinkas erste Oper, Zizn' za Car'ja (Ein Leben fur den Zaren), im
November 1836 im neuerdffneten Petersburger Bol'schoj-Theater uraufgefihrt
wurde, brachen in der Presse wahre Begeisterungsstirme aus. Vladimir
Odoevskij feierte das Werk als Geburt der russischen Oper und der russischen
Musik, mit der eine neue Epoche in der Kulturgeschichte eingeleitet werde.
Nikolaj Gogol' schwarmte nach der Premiere: "Eine Oper aus unseren
nationalen Motiven —— wie herrlich miite das sémEtwas weniger
enthusiastisch begri3te man Glinkas zweite Oper, Ruslan i Ljudmila, die 1842
ebenfalls im Petersburger Bol'schoj—Theater uraufgefuihrt wurde.

An article from www.eurozine.com 4/17



€eurozine

Hiel im 18. Jahrhundert —— zur Zeit Katharinas Il. —— europaisch und
fortschrittlich sein vor allem, eine italienische Oper zu unterhalten, so

bedeutete dies in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts, zur Zeit Puschkins und
Lermontovs, die auch die Zeit Nikolajs I. war, sich um eine Kunst mit
ausgepragt nationalem Kolorit zu bemihen. Die Frage, ob man dieses
Phanomen als ein internationales und damit aus russischer Sicht als Modus zur
Offnung nach Westen versteht, oder ob man den Rekurs auf nationales
Kulturgut als Weg betrachtet, der sich aufgrund der konkreten nationalen
Wurzeln von anderen Kulturen substantiell unterscheidet, miindet in die
Kontroverse zwischen "Westlern" und "Slavophilen”, welche die Debatte der
russischen Intellektuellen seit den 1830er Jahren pragte.

Unabhéngig davon, wie man den Rekurs auf nationales Kulturgut verstand,
mufl3 klar gewesen sein, dafld diesen Texten, Sujets und Melodien ein
aufrihrerisches Potential innewohnt, sobald sie sich mit antimonarchistischem
Gedankengut verbinden. Das wurde spétestens bei den Revolutionen 1830 und
1848/49 offenbar. Daniel Frangois Esprit Aubers Oper La Muette de Portici,
die den Aufstand der neapolitanischen Fischer im Jahr 1647 gegen die
spanische Herrschaft behandelt und reich an neapolitanischen Melodien ist,
traf im August 1830 in Brussel auf eine so aufgeheizte Stimmung, daf3 ihr
nachgesagt wird, sie habe die Revolution in Belgien ausgeldst. Die russische
Zensur glaubte das Sujet dadurch entschérfen zu kénnen, dal’ die Oper unter
Fenella, dem Namen der Stummen lief. Richard Wagner, den man seit dem
Fliegenden Hollander und Tannh&user im Ausland als einen deutschen
Nationalkomponisten betrachtete, stieg 1848/49 in Dresden selbst auf die
Barrikaden. Bedenkt man, dal3 sich Opern, deren Sujet aus der nationalen
Geschichte stammte und deren musikalische Sprache als national empfunden
wurde, im BewuRtsein der Offentlichkeit mit dem aktuellen politischen

Aufruhr verbanden, so wird begreiflich, warum das Bestreben der russischen
Komponisten und das waren vornehmlich Petersburger —— und die
Opernpolitik des Zarenhofes im 19. Jahrhundert auseinandergingen.

Das Repertoire des Bol'schoj—Theaters, aber auch anderer Biihnen, die Opern
spielten, war nach wie vor italienisch gepréagt. Russische Intellektuelle wie
Vladimir Odoevskij aber forderten eine genuin russische Oper, die es noch
nicht gab. Glinkas beide Opern waren Einzelwerke, nicht genug flr ein eigenes
Repertoire. Einen um so héheren Stellenwert mafd man Glinka bei. Die
folgende Generation —— das ist vor allem das Petersburger Machtige Hauflein
—— erklarte Glinka gar zum "Vater der russischen MusikSie wurde durch
westeuropaische Komponisten wie Hector Berlioz und Franz Liszt, die als die
Wortfuhrer des musikalischen Fortschritts galten, in dieser Einschéatzung
bestatigt.®

Glinkas Opern zeigen, daf3 er viel von seinen westeuropdaischen Kollegen
gelernt hat —— den Belcanto von Vincenzo Bellini und Gioacchino Rossini, die
unheimlichen dramatischen Wirkungen aus franzdsischen Opern der
Revolutionszeit (sogenannte Revolutions— und Rettungsopern, etwa von André
Ernst Modeste Grétry und Luigi Cherubini) —— und Carl Maria von Weber
hatte im Freischiitz gezeigt, was man tun muf3, damit es "deutsch” klingt. Was
bei Weber Hornerklang, Waldromantik und der volksliedhafte "Jungfernkranz"
sind, werden bei Glinka getragene oder schnelle Chorséatze mit
unregelmaRigem Metrum, eine modale Melodik (Halbtonschritte liegen an
anderen Stellen als in den ublichen Dur- und Moll-Skalen), und im Ruslan die
orientalischen Tanze —— vostocnye tancy, die im Zuge der Kaukasus—Politik
des Zaren genauso in die Hauptstadt gelangten wie kaukasische Sujets und
kaukasische Vokabeln in die russische Literatur und Spféche.
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Der Ort fur russische Opern war das Mariinskij—Theater, das im Herbst 1860
an Stelle des 1859 ausgebrannten sogenannten Theater—Zirkus mit Glinkas
Leben fur den Zaren feierlich erdffnet wurde. In diesem Theater fiihrte das
russische Ensemble ausléandische Werke in russischer Ubersetzung auf und
immer mehr auch Opern russischer Komponisten. Daf3 diese sich erst
allméahlich zur Opernkomposition entschlossen, hatte auch einen finanziellen
Hintergrund, hinter dem wiederum eine politische Entscheidung gegen
russische Musik sichtbar wird: Ein Dekret aus dem Jahre 1827 besagte, daf? ein
russischer Sénger oder Musiker im Jahr nicht mehr als 1143 Rubel verdienen
durfe; dies war auch die héchste Summe, die fur eine russische Oper gezahlt
wurde. Zum Vergleich: Verdi erhielt fir seine Oper La forza del destino, die
im Auftrag der Petersburger Theaterdirektion entstand und hier am 17.
November 1962 ohne nennenswerten Erfolg uraufgefiihrt worden war, 60 000
Goldfranken als Honorar, nach anderen Angaben 20 000 Rubel

entscheidend ist nicht die genaue Summe, sondern die Differenz gegentber
den anderen Honoraren.

"Anti—Akademismus"

Mit dem Desinteresse des Hofes an russischer Musik, das sich in der
schlechten Bezahlung russischer Musiker offenbarte, und den gleichzeitigen
Bemuhungen um eine russische Musik, mit denen eine junge Generation in den
1860er Jahren an die Offentlichkeit trat, war ein kulturpolitischer Konflikt
vorprogrammiert. Der Hof hielt an der Anschauung fest, dal3 gute Musik aus
Italien kommen miisse; die russischen Komponisten dagegen meinten, ebenso
wie ihre westeuropéischen Kollegen, dal3 gute, zeitgemale Musik den Rekurs
auf die jeweiligen nationalen Wurzeln voraussetze. Zwischen die Fronten
geriet Anton Rubinstein, der in Westeuropa als Pianist und Komponist
ausgebildet worden war, die Méangel im russischen Ausbildungssystem um so
schérfer erkannte und daher nachdrticklich fir die Griindung eines
Konservatoriums in Ruf3land pladierte.

Fir sein Projekt gewann er die Grof3firstin Elena Pavlovna. 1859 griindete er
eine Russische Musikgesellschaft (Russkoe muzykal'noe obscestvo), die mit
regelmaRigen Konzerten an die Offentlichkeit trat. Aus dem Erlés wurden ab
1860 Kurse fur Musikstudenten eingerichtet; daraus ging das erste russische
Konservatorium hervor, das am 8. September 1862 feierlich ertffnet wurde.
Entscheidendes Kriterium fir Anton Rubinstein war, daf3 das Konservatorium
den Titel des "Freien Kinstlers" (Zvanie svobodnogo chudoznika) verleihen
konnte: Damit stiegen die Musiker —— Instrumentalisten, Sanger, Komponisten
—- zu ehrenwerten Mitgliedern der Gesellschaft auf.

Um die gleiche Zeit formierte sich in Petersburg ein Kreis junger
Musik—-Enthusiasten. Der fachlich fihrende Kopf war Milij Balakirev, der sich
autodidaktisch Fachwissen angeeignet hatte; alle anderen hatten militérische
Laufbahnen begonnen: Aleksandr Borodin war Militararzt und machte spater
auch als Chemiker Karriere; Modest Musorgskij war Offizier und verdiente
nach Abschaffung der Leibeigenschaft als Aktenschreiber Geld; Cezar' Kjui,
baltischer Herkunft, war zeitlebens Fortifikationsspezialist; nur
Rimskij—Korsakov, der damals als Kadettenschuler zur See fuhr, wurde
Berufsmusiker.

Der geistig fihrende Kopf, der Vordenker und Ideologe des Kreises, war
Vladimir Stasov, der gerade seine Stelle als Kustos an der Offentlichen
Bibliothek angetreten hatte. Er war profund gebildet, vielsprachig, weit gereist,
ein wacher, agiler Geist —— und beseelt von der Vision einer russischen
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Nationalmusik, die im Ensemble der européischen Nationalmusiken eine
fuhrende Rolle einnehmen und die der Komponistenkreis um Balakirev
verwirklichen sollte.

Worin bestand nun der Konflikt? Als Rubinstein, unterstiitzt vom Zarenhof,

das Konservatorium erdffnete und —- faute de mieux —— vor allem
auslandische Dozenten berief, wurde er von Stasov und seinem Kreis in der
Presse heftig attackiert. Hintergrund dieser Fehde war das Spannungsverhaltnis
von Slavophilen und Westlern. Das Konservatorium war eindeutig eine
westlich gepragte Institution mit der klaren Absicht, eine professionelle
russische Musikkultur aufzubauen. In der formal &hnlich organisierten, seit
langem etablierten Akademie der Bildenden Kinste rebellierten um 1860 die
Studenten unter der Fihrung von Ivan Kramskoj gegen die Vorgabe von
klassizistischen Sujets fur die Examensarbeiten; 1863 kam es zum Eklat —— die
jungen Kinstler verweigerten die Vorgaben und damit das Examen, sie malten
eigene Sujets und stellten sie auRerhalb der Akademie aus. Dies war der
Ursprung der "anti-akademischen" Wanderausstellungen (peredviznye
chudozestvennye vystavki), die 1870 ins Leben gerufen wurden.

Vor diesem Hintergrund wird nachvollziehbar, dal3 die Griindung eines
Konservatoriums aus der Sicht Stasovs und der Petersburger Komponisten
einen Anachronismus und eine Behinderung bei der Herausbildung einer
nationalen Kultur bedeutete. Also riefen sie —— schon im Méarz 1862 —- die
Bezplatnaja muzykal'naja skola (Musikalische Freischule) ins Leben; sie
finanzierte sich Uber Konzerte, wurde nicht vom Hof unterstiitzt und etablierte
sich im Lauf der Jahre vor allem als Gesangsschule. Der Konflikt zwischen
Rubinstein, dem Hof, der Russischen Musikgesellschaft, dem Konservatorium
einerseits —— und Stasov, dem "Mé&chtigen Hauflein", der Freischule
andererseits ist typisch fur den russischen, vor allem in Petersburg ausgelebten
Selbstfindungsprozel3, wie ihn Nikolaj Tschernysevskij in seinem Roman Cto
delat'? (Was tun? 1863) schildert.

Dieser Konflikt kann auch als ein Symptom der generellen Umbruchsphase um
1860 verstanden werden. Er fand ein sichtbares Ende, als Rimskij—Korsakov
sich 1872 bereit erklarte, eine Professur am Konservatorium zu tibernehmen.
Damit war der Grundstein gelegt fir eine russische "Komponistenschule", die
bis weit ins 20. Jahrhundert reicht.

Der Selbstfindungsprozel3 der "russischen Schule"

Was die Charakteristika dieser "Schule" ausmacht, hat Vladimir Stasov
1882/83 in programmatischer Zuspitzung in dem Aufsatz Unsere Musik in den
letzten 25 Jahret dargelegt. Aus einer Reihe einleitender und in ihrer
AusschlieBlichkeit nicht haltbarer Behauptungen seien drei zitiert:

Glinka glaubte, er schaffe nur eine russische Oper, aber er irrte
sich. Er schuf die ganze russische Musik, eine ganze russische
musikalische Schule, ein ganzes neues System. [...] Die
russische Schule existiert seit Glinkas Zeiten mit solchen
eigentiimlichen Zigen der Physiognomie, die sie von anderen
europaischen Schulen unterschefdet.

Die Petersburger Komponisten, auch Tschajkovskij und die jlingere
Generation, die aus beiden Konservatorien hervorging, teilte die Uberzeugung,
dafR Glinka der Begruinder einer spezifisch russischen musikalischen "Schule"
sei. In diesem Sinne formuliert Stasov eine comunis opinio. Die Begrindung
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fur die Einzigartigkeit aber, in der die Idee der Vorreiterschaft gegeniiber
anderen europdischen Landern mitschwingt, liefert Stasov nicht; denn in seiner
Perspektive wére es quasi ehrenriihrig einzugestehen, da? man Anregungen
von Komponisten anderer Lander aufgegriffen hat.

Noch ein wichtiger Zug bestimmt unsere neue Schule —— es ist
das Streben nach einem Nationalcharakter [nacional'nost’.

Das begann schon bei Glinka und setzt sich ununterbrochen bis
heute fort. Bei keiner einzigen anderen européischen Schule
I&Rt sich ein solches Bestreben finden. Die historischen und
kulturellen Bedingungen waren bei den anderen Vdélkern

derart, daf das Volkslied —— dieser Ausdruck der

unmittelbaren, kunstlosen volkstiimlichen Musikalitat —— bei

der Mehrzahl der zivilisierten Vélker fast vollkommen und

schon seit langer Zeit verschwunderrist.

Diese Unterstellung laf3t deutlich erkennen, daf3 sich die russische Musik nach
Stasovs Ansicht an die Spitze der europaischen musikalischen Avantgarden
setze, weil sie als einzige auf eine lebendige Volksliedkultur rekurrieren
kénne. Abgesehen davon, dal3 dies angesichts der Werke etwa von Stanislaw
Moniuszko, Bedrich Smetana, Antonin Dvorak, Nils Gade, Filipe Pedrell oder
George Enescu schlicht nicht zutrifft, ist die Gleichsetzung von
"Nationalcharakter" und "Volkslied", die spater im Sozialistischen Realismus
unheilvoll revitalisiert wurde, schon im 19. Jahrhundert eine grobe und
fahrlassige Verkirzung, was sich an Werken, die ohne expliziten Rekurs auf
Volkslieder auskommen, leicht begreiflich machen lie3e. Und Stasov muf3 zur
Stiitzung seiner Behauptung den Paradigmawechsel, der in der europaischen
Kunst im ausgehenden 18. Jahrhundert mit der Besinnung auf das Volkslied
stattgefunden hatte, in eine spezifisch russische Errungenschaft umdeuten. Als
weiteres Charakteristikum nennt Stasov das "¢stliche Element™:

Nirgends sonst in Europa spielt dies eine so herausragende
Rolle wie bei unseren Komponistéh.

Zum Beleg dient der Hinweis auf das alla turca bei Wolfgang Amadeus
Mozart und auf Félicien Davids Symphonische Dichtung Le désert. Fiir
Stasovs "6stliches Element” hat sich die Bezeichnung "Petersburger
Orientalismen" eingebuirgert. Sie sind tatsachlich ein "Markenzeichen" der
russischen Komponisten. Als vornehmste Gattung galt den russischen
Komponisten die Oper.

Zieht man die bedeutendsten Werke in Betracht, so zeigt sich, daf3 die
russische Oper streng genommen ein Petersburger PhanoAiddiest.

Ubersicht verdeutlicht, dal es geraume Zeit dauerte, bis man in der Lage war,
Opern zur Auffiihrung zu bringen —— die ersten beiden Opern des "Méachtigen
Haufleins", Pskovitjanka und Boris Godunov, kamen 30 Jahre nach Ruslan i
Ljudmila heraus. In der Ubersicht wird auch deutlich, daR Rimskij—Korsakov
spéatestens seit 1880 der nahezu alleinige Vertreter der Petersburger "Schule”
ist. Er hat das durchaus als Verpflichtung verstanden, indem er kontinuierlich
eine Oper nach der anderen herausbrachte und vor allem, indem er die
unvollendeten bzw. nach seiner Einschatzung unvollkommen vollendeten
Werke seiner verstorbenen Kollegen fiir die Nachwelt herrichtete bzw. spater
fur diese Herrichtung Sorge trug.

Nach Ansicht der Petersburger Komponisten stehen fiir eine Oper, welche die
Pradikate "russisch" und "national”" zu Recht tragt, nur zwei Richtungen zur
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Wahl —— entweder grofR3e historische Stoffe und Epen (Pskovitjanka, Boris
Godunov, Borodins unvollendet gebliebener Knjaz' Igor', Tschajkovskijs
Opricnik und Mazepa und Rimskij—Korsakovs Sadko) oder phantastische und
Méarchensujets, wie sie vor allem Rimskij—Korsakov vertont hat (Majskaja
noc, Snegurocka).

Die wenigen Opern, die dem von Glinka abgeleiteten Modell nicht folgen ——
Cezar' Kjuis William Ratcliff und Angelo, Dargomyzskijs Kamennyj Gost'
(Steinerner Gast) —— wurden im Selbstverstéandnis des Kreises und in
offentlichen Verlautbarungen dennoch als "russische Nationalopern"
deklariert. Die Argumentation fiir die Eingemeindung lauft Gber die
Kompositionstechnik —— die Einfiihrung des durchkomponierten Rezitativs
bzw. der Opéra dialogué, wobei auf geschlossene Nummern wie Arien,
Ensembles, Chdre weitestgehend verzichtet wird. Diese Technik Gibernahmen
die anderen Petersburger Komponisten, am deutlichsten Musorgskij, der sich
in seiner nicht vollendeten Gogol'-Vertonung Zenit'ba (Die Heirat) streng an
Dargomyzskij orientiert, im Boris Godunov aber wieder Chore zafaRt.

Das Modell dieses Operntyps, den Kjui und Stasov als Charakteristikum der
russischen Nationaloper reklamieren, ist erstmals in Lohengrin verwirklicht ——
als erste Oper Richard Wagners am 4. Oktober 1868 in Petersburg aufgefuhrt.
Zu diesem Zeitpunkt arbeiteten Dargomyzskij, Musorgskij,

Rimskij—Korsakov, Tschajkovskij an Opern tber nationale Sujets; noch keines
dieser Werke war abgeschlossen. Aus Wagners Sicht war Lohengrin
inzwischen ein Uberwundener Standpunkt; aus russischer Sicht muf3 diese Oper
in vollendeter Form das verwirklicht haben, wonach man strebte: ein

nationales und poetisches Sujet, das in archaische Vorzeit zurlickweist und das
technisch den kiihnsten Fortschritt verkorpert. Entsprechend heftig
polemisierten die russischen Komponisten gegen das Werk. Allein VIadimir
Odoevskij erblickte in Wagner schon 1863 ein Vorbild sowohl fir die
Entwicklung einer nationalen russischen Schule als auch fiir den Kampf gegen
den italienisch gepragten Moskauer Opernbetridbal die Konzeption einer
russischen Nationaloper nach Glinka auch als produktive Wagner—Rezeption
gelesen werden kann, hat der Moskauer Kritiker Hermann Laroche anlaRlich
der Wiederaufnahme des Lohengrin 1873 boshaft, aber im Kern zutreffend
formuliert:

Bei uns hatte man von Wagner noch keinen Begriff, als Serov
sich mit der ihm eigenen Hitzkdpfigkeit auf russische Art
gegen seine [Wagners; D.R.] Gegner riistete. In glanzendem
Panzerhemd, mit Schwert und Schild, zog er auf seinem
Kriegsrol3 hinaus aufs offene Feld und begann in absoluter
Einsamkeit, nach rechts und links Schldge auszuteilen, wobei
er sich einbildete, er erschliige Wagners Gegner [...]. Als
Wagner 1863 zu Konzerten in Petersburg und Moskau
herbeireiste, waren die Sale brechend voll. Einige Monate
spater wurde die Oper Judith, die deutliche Spuren eines
starken Wagner—Einflusses tragt, im Mariinskij—Theater
inszeniert und mitfihlend aufgenommen. Und dann folgten
schon die Werke der "Neuen russischen Schule” [...]: William
Ratcliff, Der steinerne Gast, Pskovitjanka, Boris Godunov ——
Werke, die niemals in der Form existieren wirden, in der wir
sie kennen, gabe es nicht Lohengrin, Tristan und das Traktat
Uber Das Kunstwerk der Zukunft. Die Verfasser dieser Opern
[...] kopieren [...] technische Einzelheiten aus Wagners Stil:
seine chromatische Schreibweise, seine unruhigen
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Modulationen, seine nicht endenden Dissonanzen, seine
Instrumentation [...]. Bemerkenswert dabei ist, daf3 der
Presse—Herold dieser Richtung, der Feuilletonist der
Sankt—Peterburgskie vedomosti [Cezar' Kjui, D.R.] jede neue
Erscheinung des Wagnerismus in Ru3land begeistert begrufit,
Wagner selbst aber nicht anerkennt und ihn als unbegabt
bezeichnet. Er hangt die neue Schule an die grof3e Glocke, aber
tadelt ihr Haupt; er predigt sozusagen den enthaupteten, [...]
den kopflosen Wagnerismé.

Dald Wagners Idee des Musikdramas fur die Konzeption der russischen
Nationaloper eine nicht zu unterschatzende Rolle spielte, 143t sich an den
beiden Sujets ablesen, deren Verwirklichung Stasov so besonders am Herzen
lag: das Ende des 12. Jahrhunderts entstandene Igor'-Lied, das alteste
erhaltene Epos lUber die nationale Geschichte, und die Bylinen tber Sadko,
jenen legendéren Novgoroder Kaufmann, Seefahrer, zugleich Sénger und
Gusli-Spieler. In den Bylinen —— mindlich tradierte Helden—-Epen ——
verschmelzen alteste Geschichte, Mythen und Marchenelemente zu einer
Einheit, die man im 19. Jahrhundert als Inbegriff des Poetischen empfand.
Beide Themenkreise fanden seit den 1860er Jahren —— in einer Phase
nationaler Selbstbesinnung und nationaler Emanzipationsbestrebungen —— ein
stérkeres Interesse bei Historikern und Literaten. Dal3 sich zumal die Oper
gerade dieser Stoffe annehmen musse, wenn sie im Kontext der europaischen
Kulturen einen fihrenden Platz einnehmen wolle, sah Stasov nur allzu
deutlich. Wie weit seine Vision einer russischen nationalen Schule von
internationalem Rang und die kompositorische Realitat auseinanderlagen, laft
sich an der Korrespondenz ablesen. Bereits am 13. Februar 1861 schrieb er an
Balakirev:

Mir scheint, daf’ Sie sich mit dem Lear [einer Musik zu
Shakespeares Schauspiel, D.R.] und noch ein, zwei Dingen
von der allgemeinen europaischen Musik fir immer
verabschieden und schon bald zu der Sache Gibergehen werden,
fur die Sie geboren wurden: die neue, grof3e, ungehorte,
ungesehene russische Musik, noch neuer in ihren Formen (und
vor allem im Inhalt), als die, die Glinka zum allgemeinen
Skandal eingefallen war. [...] Sie selbst haben mich nach der
russischen Wasser—Mythologie gefragt. [...] Erinnern Sie sich,
ich bin auf das "Matrosen—Lied" gestol3en [gemeint ist der
Matrosenchor aus dem dritten Akt des Fliegenden Hollanders],
dieses Birokratenstick, diesen "Gemeinplatz", den jeder
gewohnliche Kerl in Musik steckt. [...] Etwas ganz anderes ist
Sadko, der auf goldenen Gusli in der Hitte des Meereszaren
spielt und ihn zu immer wilderem Tanzen animiert! Das wére
ein Pendant zu Glucks Orpheus, nur mit einem ganz anderen
Sujet und ... in russischer Af.

Balakirev vertonte den Sadko nicht, er gab das Sujet an Musorgskij weiter, der
auch ablehnte; Rimskij—Korsakovs kleine Symphonische Dichtung Sadko war
1867 vollendet. Als Rimskij—Korsakov in den 1890er Jahren an der Oper
arbeitete —— zu einer Zeit, als sich die Idee der Nationaloper bereits Uberholt
hatte ——, ermunterte Stasov ihn: "Unser Sadko ist die russische Wiederholung
des griechischen Odysseu®.Es ist kein Zufall, daR sich bei Stasov zwei
Assoziationen tberlagern: Die mythische Figur des Sadko —— ein
Sanger—Kinstler wie Orpheus und ein erfindungsreicher Seefahrer wie
Odysseus —— eignete sich in besonderem Male, die aktuelle (nationale) Kunst
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in den Kanon klassischer Kunstwerke einzugliedern, ja einen Anspruch auf das
Erbe der Meisterwerke der griechischen Antike geltend zu machen.

Mit ahnlichem Nachdruck und letztlich gleichfalls ohne Erfolg trieb Stasov das
Igor'=Sujet voran. Das Szenarium entwarf er im April 1869 und schickte es an
Borodin; ein Jahr zuvor war eine Studie Uber Die Herkunft der russischen
Bylinen entstanden, in der Stasov das Igor'-Lied in die Tradition der Bylinen
einreiht und als poetisches Dokument der friihesten nationalen Geschichte
wurdigt. Das Sujet gewann fir Stasov an Dringlichkeit, nachdem er im
September 1869 nach Miinchen gereist war, um die Urauffihrung des
Rheingold mitzuerleben. Aus seinem insgesamt eher kritischen Pressebericht
geht hervor, dal3 er genau erkannte, welch ein Opus maximum sich im Ring des
Nibelungen anbahnte und welch tiberragende Bedeutung ihm zukommen
wirde:

Einst kam ihm in den Sinn, dal3 man ein solches Sujet nehmen
musse, das, wenn es sich mit seiner, Wagners, Musik
verbindet, ein grol3es nationales Monument der deutschen
dramatischen Kunst entstehen musse. Daher wéahlte er denn
auch jene Dichtung, die viele gutherzige Deutsche von jeher
fur etwas in der Art ihrer heimischen llias und Odyssee halten
—-und das sind die Nibelungen. Es lag nahe, daf von dem
Augenblick an, wenn Wagners Nibelungen erscheinen, die
deutsche Kunstwelt um ein bedeutendes Werk reicher sein
wirde, ein Werk, das von seiner musikalischen Seite her ein
vollkommenes Pendant zu den beiden Dichtungen Homers
darstellts!

Aus Stasovs Sicht begann mit der Urauffihrung des Rheingold quasi ein
Wettlauf der Nationen um die Verwirklichung einer Oper, d.h. eines
Gesamtkunstwerks, das das Erbe der griechischen Antike vor allen anderen
beanspruchen darf. Da Borodin mit dem Knjaz' Igor'—Projekt nicht vorankam,
es zeitweise sogar ganz fallen lie3, bedréngte Stasov Rimskij—Korsakov, das
Sujet zu tbernehmen. Die Urauffuhrung des Knjaz' Igor' fand am 23. Oktober
1890 statt, in einer Fassung, die Rimskij—Korsakov und Glazunov aus
Borodins Manuskripten und eigenen Ergénzungen kompiliert hatten.

Petersburger Musik als Synonym fiir russische Musik

Stasovs Vision einer russischen Nationaloper im emphatischen Sinne,
verwirklicht von Petersburger Komponisten, nahm erst seit den spéateren
1880er Jahren Gestalt an, zu einer Zeit, als sich das Verstandnis von nationaler
Kunst im Zeichen von Emanzipation und internationaler Solidaritét 1angst in
eine Art friihen Kulturimperialismus zu verlagern begann und sich die Idee der
Nationaloper in Richtung nationaler Selbstherrlichkeit verhéartete. Als weithin
sichtbares Zeichen dafiir wurde die Urauffihrung des Ring des Nibelungen
1876 in Bayreuth betrachtet. In einem solchen Kontext ist das Denken uber
Musik von zeittypischen Kategorien wie Wettkampf und Rivalitat gepragt,
Kategorien, die der Kunst fremd sein sollten. Dieses Denken geht vom Streben
nach Prioritét aus, die es in der Kunst in mef3barer Form nicht geben kann.
Zugleich schlieRt es die Uberlegung aus, daf Kunst und das, was man im 19.
Jahrhundert als Fortschritt in der Kunst anstrebte, nur im Dialog von Kulturen
moglich ist. Gibt man diesen interkulturellen Austausch zu, kann deutlich
werden: Die Petersburger Komponisten haben viel von ihrem selbsternannten
Vater Glinka gelernt, dessen spezifisches Russisch—Sein ein Ergebnis des
interkulturellen Dialogs ist, und sie haben sich ebenso bei Wagner bedient und
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daraus etwas Spezifisches, Unverwechselbares geschaffen.

Unter dem Aspekt des Austauschs muf3 Stasovs These, welche die Grundlage
fur die sowjetische Musikgeschichtsschreibung lieferte, umgekehrt und gesagt
werden: Gerade weil sich die Petersburger Komponisten empfanglich fiur die
Verfahren Wagners und auch Giacomo Meyerbeers zeigten, weil sie sich
konstruktiv mit diesen Werken auseinandersetzten und dieser Austausch
stattfand, konnte eine Musik entstehen, die in Ruf3land und im Ausland als
spezifisch russisch wahrgenommen wird.

Daf es wirklich um Austausch und Dialog geht, zeigt der Export des
Petersburger Repertoires an der Wende zum 20. Jahrhundert. 1906 organisierte
Sergej Djagilev, der Begriinder der Gruppe und Zeitschrift Mir iskusstva (Welt
der Kunst), in Paris eine Ausstellung russischer Ikonen. 1907 veranstaltete er
eine Konzertreihe mit russischer Musik. Und 1908 brachte er Boris Gudonov

in Rimskij—Korsakovs Bearbeitung mit Fedor Schaljapin in der Titelrolle

heraus. 1909 folgte dann die erste Saison russe in Paris, eine Ballettreihe, bei
der u.a. die "Polovecer Tanze" aus Knjaz' Igor' erklangen. Mit dem Export
schuf Djagilev die Voraussetzungen fur das, was von da an im Ausland als
russische Musik galt und was Stasov in seinem musikgeschichtlichen Essay als
charakteristisch festgelegt hatte: den Rekurs auf Folklore im weitesten Sinne,
meist gekoppelt mit breit angelegten Chorpartien und von kaukasischer Musik
inspirierte Exotismen.

Diese "Petersburger Orientalismen" fihren bis zu Igor' Stravinskij, der sie im
Feuervogel mit groRer Virtuositat einsetzt. Der Feuervogel hatte 1910 in
Djagilevs zweiter "Saison russe" Premiere. Der Ruckgriff auf Folklore gewinnt
in Petruschka (1911) und im Sacre du printemps (1913) eine neue technische
und &sthetische Dimension, welche die Musik des 20. Jahrhunderts
entscheidend gepragt hat. Die Stilmittel, die den Petersburger Komponisten
und ihrem Vordenker Stasov als realistischer Ausdruck einer nationalen
Musikkultur gegolten hatten, ordneten Djagilev und Stravinskij in ein strenges
L'art—pour—I'art—Prinzip ein; die russische Herkunft war ihnen Nebensache im
Verhdltnis zu den abstrakten, aber durch Schmuck und Bewegung gleichsam
erotisierten Formen.

Am Beispiel der Musikgeschichte Petersburgs lassen sich also zwei
Paradigmenwechsel ablesen, die fir die gesamte européische Kulturgeschichte
charakteristisch sind: Erstens zeigt sich an der Wende vom 18. zum 19.
Jahrhundert der Wandel von einem in der Musik italienisch bestimmten
Selbstverstéandnis und der Orientierung an einem in ganz Europa geltenden
Stilideal hin zu einem Selbstverstandnis, das sich Uber nationale Wurzeln
definiert, wobei man die Vielfalt dieser Wurzeln als "Stimmen der Volker"
europaweit schatzte. Zweitens vollzieht sich gegen Ende des 19. Jahrhunderts
ein Wandel von einer Asthetik, welche die Kunst als national begreift und die
durchaus nationalistische Verengungen aufweisen kann, hin zu einer Asthetik,
die solche nationalen Elemente als Bausteine innerhalb eines international
gepréagten L'art pour l'art versteht. Diese Wende wollte oder konnte die altere
Generation (Rimskij—Korsakov, Kjui, Stasov, Aleksandr Glazunov) nicht
nachvollziehen.

Unabhangig von diesen Uberlegungen stammt das, was Djagilev als "russische
Musik" in den Westen exportierte, nahezu ausnahmslos aus Petersburg; auch
die Stilmittel, die man bei Tschajkovskij als "russisch" empfindet, haben ihre
Wourzeln in der Petersburger Musikasthetik. Die sogenannte russische Musik
ist streng genommen eine Petersburger Erfindung.
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Ubersicht: Opern von Petersburger Komponisten (Auswahl)

1836

Bol'schoj-Theater

Ein Leben fur den Zaren, Glinka

Begriindung der Romanov-Dynastie

"Prototyp": historisch, in sowjetischer Zeit als "lvan Susanin”

1842

Bol'schoj-Theater

Ruslan und Ljudmila, Glinka
nach Puschkin

"Prototyp": Marchen

1856

Theater—Zirkus

Russalka, Dargomyzskij

nach Puschkin

Nixensujet, auch im Westen weit verbreitet

1863

Judith, Serov

biblisch (Ermordung des Holofernes)

pafdt kaum ins "russische" Profil —— vom "Mé&chtigen Hauflein" abgelehnt

1865

Mariinskij—Theater

Rogneda, Serov

Ruf3land zwischen Heiden— und Christentum

typisches Sujet —— vom "Mé&chtigen Hauflein" abgelehnt

1869

Mariinskij—Theater

William Ratcliff, Cui

nach Heine, Ubersetzung von A. Pleschtscheev
pafdt kaum ins "russische" Profil

1871

Mariinskij—Theater

Feindesmacht, Serov

nach Ostrovskijs "Lebe nicht so, wie du willst"
vom "Méchtigen Hauflein" abgelehnt

1872

Mariinskij—Theater

Der Steinerne Gast, Dargomyzskij

nach Puschkins "Kleiner Tragodie"

1863-1869 entstanden, von Rimskij—Korsakov und Cui vollendet; posthum
aufgefihrt

1873

Mariinskij—Theater
Pskovitjanka, Rimskij—Korsakov
nach Lev Mej, Ivan Groznyj
mehrfach liberarbeitet
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1874

Mariinskij—Theater

Boris Godunov, Musorgskij

nach Puschkin

1868 begonnen, diverse Fassungen, auch zwei von Rimskij—Korsakov

1876

Mariinskij—Theater

Angelo, Cui

V. Burenin nach V. Hugo

pafdt kaum ins "russische" Profil

1880

Mariinskij—Theater

Mainacht, Rimskij—Korsakov

nach Gogol' —— Russalken-Thema, um Mythologie erweitert
erste gultige Oper

1882

Mariinskij—Theater

Snegurocka, Rimskij—Korsakov

nach A. Ostrovskijs gleichnamigem Frihlingsmérchen
Mythologie —— Naturphilosophie

1886

Privatbihne

Chovanscina, Musorgskij

Strelitzen, vor Peter I. Machtantritt; Stasovs Idee
1872 begonnen; von Rimskij—Korsakov vollendet

1890

Mariinskij—Theater

First Igor, Borodin

Igor-Lied u.a. altrussische Quellen, Stasovs ldee

1869 begonnen, von Rimskij—Korsakov und Glazunov vollendet, posthum
aufgefihrt

1892

Mariinskij—Theater

Mlada, Rimskij—Korsakov

vorchristliche Zeit, altslavische Gétter

Ballett—Oper, Verquickung von Méarchen und frilher Geschichte

1895

Mariinskij—Theater

Nacht vor Weihnachten, Rimskij—Korsakov

nach Gogol' & mythologisch—phantastischer Bereich
Koljada und Ovsen treten auf

1898

Privatoper Moskau

Sadko, Rimskij—Korsakov

Sadko-Byline u.a. Bylinen, Stasovs Idee, Sadko = Seefahrer und
Gusli-Spieler

hatte nach Stasovs Wunsch 30 Jahre friiher kommen sollen —— "russischer
Orpheus"
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1898

Privatoper Moskau

Bojarin Vera Seloga, Rimskij—Korsakov
nach Lev Mej

Prolog zur Pskovitjanka

1898

Privatoper Moskau

Mozart und Salieri, Rimskij—Korsakov
nach Puschkins "Kleiner Tragddie"

dem Andenken Dargomyzskijs gewidmet

1899

Privatoper Moskau
Zarenbraut, Rimskij—Korsakov
nach Lev Mej —— Ivan Groznyj

1900

Privatoper Moskau

Méarchen vom Zaren Saltan, Rimskij—Korsakov
nach Puschkin

beriihmt daraus der "Hummelflug"

1902

Mariinskij—Theater

Servilija, Rimskij—Korsakov
nach Lev Mej, antikes Rom
Abkehr von russischen Sujets

1902

Privatoper Moskau

Der unsterbliche Kascej, Rimskij—Korsakov
Marchenstoff

Einakter — Parabel auf die Uberlebte Zarenherrschaft

1904

Konservatorium

Pan Voevoda, Rimskij—Korsakov
Polen, 16./17. Jahrhundert
"panslavisch"

1907

Mariinskij—Theater

Legende von der unsichtbaren Stadt Kitez und der Jungfrau Fevronija,
Rimskij—Korsakov

historisch: Tataren—-Uberfall im 13. Jahrhundert und mythologisch: Fevronija
—— Natur-mensch

deutliche Nahe zu Wagners "Parsifal"

1909

Privatoper Moskau

Der goldene Hahn, Rimskij—Korsakov
nach Puschkins Marchen

Parabel auf die Uberlebte Zarenherrschaft
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1911

Konzertant

Der Jahrmarkt von Sorocincy, Musorgskij
nach Gogol'

1874 begonnen, unvollendet, div. Fassungen

1 Zur russischen Musikgeschichte: Jurij Keldys (Hg.): Istorija russkoj muzyki, 10 Bde. in 11.
Moskva 1983-1997. — Mark Miihlbach: Russische Musikgeschichte im Uberblick. Ein
Handbuch. Berlin 1994. — Dorothea Redepenning: Geschichte der russischen und der
sowjetischen Musik. Bd. 1: Das 19. Jahrhundert. Laaber 1994. — Richard Taruskin: Defining
Russia Musically. Historical and Hermeneutical Essays. Princeton 1997. — Lucinde Braun:
Studien zur russischen Oper im spaten 19. Jahrhundert. Mainz 1999. - Francis Maes: A
History of Russian Music. From Kamarinskaya to Babi Yar. Berkeley u.a. 2002.

Die Hofséngerkapelle wurde 1479 als Singschule fir Knaben und Manner in Moskau
gegrindet und war dem Zarenhof angegliedert. Sie blieb wahrend des 19. Jahrhunderts auch
neben dem Konservatorium eine zentrale Institution und uberlebte die Oktoberrevolution als
Narodnaja chorovaja akademija. 1922 wurde sie in Gosudarstvennaja akademiceskaja
kapella umbenannt, 1954 in Leningradskaja akademiceskaja kapella imeni M.l. Glinki. Seit
der Perestrojka sorgt sie als Glinka State Choir of St. Petersburg mit groRem Erfolg fir den
Export russischer Chormusik.

3 Michail Glinka: Aufzeichnungen aus meinem Leben, hg. v. Alfred Brockhaus. Berlin 1961
(russ: Michail Glinka: Zapiski. Moskva 1870).

4 Creonte, Venezia 1776, Alcide, Venezia 1778 und Quinto Fabio, Modena 1778.

5 Berezovskij hielt sich von 1765 bis 1774 in Italien auf; hier konnte er 1773 in Livorno die
Oper Demofoonte auf ein Libretto von Metastasio herausbringen. Fomin studierte 1782 bis
1785 in Bologna und wurde hier 1785 zum Mitglied der Philharmonischen Akademie
gewahlt.

6 Das Repertoireverzeichnis fiir die Jahre 1700 bis 1799 zeigt eindrucksvoll, dal nur
Petersburg tber ein russisches Musikleben von européischem Rang verfigte. Vgl. Istorija
russkoj muzyki [Fn. 1], Bd. 3, S. 375 400.

7 Das gilt fur die Darstellung in der Istorija russkoj muzyki und fiir die meisten sowjetischen
Arbeiten zur russischen Musikgeschichte.

8 Vgl. die Detailuntersuchungen von Silke Leopold: "Gronland in Mannheim. Abbé Voglers

Polymelos und die Idee der 'nazionalkarakteristischen' Musik", in: Annette Kreutziger—Herr

(Hg.): Das Andere. Eine Spurensuche in der Musikgeschichte des 19. und 20. Jahrhunderts.

N

Frankfurt a.M. 1998, S. 203-224. Dorothea Redepenning: ". . . unter Blumen eingesenkte
Kanonen . . .". Substanz und Funktion nationaler Musik im 19. Jahrhundert, ebd., S.
225-245.

9 Als Volkslieder 1778 und 1779 erschienen, die Fassung letzter Hand kam 1807 posthum

unter dem berihmt gewordenen Titel Stimmen der Vélker in Liedern heraus.

10 Sobranie russkich prostych pesen s notami. Neu hg. von Viktor Beljaev. Moskva 1953.

11 Nikolaj L'vov: Sobranie narodnych russkich pesen s ich golosami na muziku polozil lvan
Pratsch. Neu hg. von Viktor Beljaev. Moskva 1955.

12 Shornik russkich narodnych pesen, 1866, neu hg. von Evgenij Gippius. Moskva 1957.

13 Sbornik russkich narodnych pesen —— 100 Chants Nationaux Russes. Sankt Peterburg
1877/Moskva 1882.

14 Der russische Begriff "romans" entspricht dem deutschen "Kunstlied"; der deutsche Begriff
"Romanze" kennzeichnet einen bestimmten Typus, der in diesen russischen Kunstliedern
ausgepragt ist. In diesem speziellen Fall sind "romans" und "Romanze" gleichbedeutend.

15 Glinka, Aufzeichnungen [Fn. 3], S. 263.

16 Ebd., S. 264.

17 Den Terminus "Machtiges Hauflein" (Mogucaja kucka) pragte Vladimir Stasov anlaf3lich
der ersten Slavischen Versammlung 1867 in Petersburg. Er meinte damit die Komponisten,
deren Werke bei dem Festkonzert aufgefiihrt wurden, also Glinka, Dargomyzskij,
Balakirev und Rimskij—Korsakov, nicht aber den Kreis der Balakirev—Schuler. Der
Kritiker Hermann Laroche bezog den Terminus 1873 in einer Rezension von Cezar' Kjuis
Oper William Ratcliff polemisch auf den Balakirev—Kreis. Von da an wurde "Méachtiges
Hauflein" zum ehrenvollen Sammelbegriff fir die Petersburger Komponisten.

18 Hector Berlioz: Michail Glinka. Das Leben fur den Zaren. RuB3lan [sic] und Ludmilla, in:
Literarische Werke, Bd. 9, deutsch von Gertrud Savic. Leipzig 1903, S. 145 151.

19
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Zur Kaukasus—Rezeption in der russischen Kultur vgl. Natalia Iwanowa: "Der Kaukasus in
der russischen Literatur", in: Freimut Duve/Heidi Tagliavini (Hg.): Kaukasus ——
Verteidigung der Zukunft. Wien/Bozen 2001, S. 287 298.

20 60 000 Goldfranken nach A.l. Vol'f: Chronika Peterburgskich teatrov, godovye obozrenija
russkoj i francuzskoj dramaticeskoj sceny, opery, balety. 2 Bde. Sankt Peterburg 1877 und
1884, Bd. 2, S. 118. —— 20 000 Rubel nach Robert C. Ridenour: Nationalism, Modernism
and Personal Rivalry in Nineteenth—Century Russian Music. Ann Arbor, Michigan, 1981,
S. 7. — Fur die Aufhebung dieses unseligen Dekrets habe ich nirgends einen Beleg
gefunden.

21 Vladimir Stasov: "Nasa muzyka za poslednie 25 let", in: Stat'i o muzyke. Hg von Vladimir
Protopov. 5 Bde in 6. Moskva 1974 1980, Bd. 3, S. 143 197.

22 Ebd., S. 144.

23 Ebd., S. 148.

24 Ebd., S. 149.

25 Petr Tschajkovskij, der in Moskau lebte und lehrte, hat seine Opern teils in Moskau, teils in
Petersburg herausgebracht.

26 Von Dargomyzskijs Kammenyj gost' geht eine eigene Traditionslinie aus, die uber die
Vertonung der anderen "Kleinen Tragddien" Puschkins —— Mozart und Salieri (Mocart i
Sal'eri) von Rimskij—Korsakov, Das Gelage wahrend der Pest (Pir vo vremja cumi) von
Kjui, Der geizige Ritter (Skupoj rycar’) von Sergej Rachmaninov bis zu Opern des 20.
Jahrhunderts fiihrt, etwa zu Sergej Prokof'evs Dostoevskij—Vertonung Der Spieler (Igrok)
oder Dmitrij Schostakovitschs Gogol'-Vertonung Die Nase (Nos). Noch in den
sogenannten Mono-Opern der 1960er und 1970er Jahre hat sie Spuren hinterlassen.

27 Vladimir F. Odoevskij: "Vagner v Moskve" [1863], in: ders.: Muzykal'noliteraturnoe
nasledie. Moskva 1956, S. 254 257.

28 Hermann Laroche: "Richard Wagner i ego Lohengrin”, in: Golos 61, 2.3.1873,
Hervorhebungen im Original.

29 M.A. Balakirev i V.V. Stasov. Perepsika. 2 Bde. Hg. von A.S. Ljapunova. Moskva
1970/1971, Bd.1, S. 122-123.

30 N.A. Rimskij—Korsakov: Polnoe sobranie socinenii, literaturnye proizvedenija i perepiska.
8 Bde. in 9. Moskva 1955 1982, Bd. 5, S. 421.

31 Vladimir Stasov: "Pis'ma iz cuzich kraev", in: Stat'i [Fn. 21] Bd. 2, S. 202-216, hier S.
203.
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