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Vorwort

Geehrte Leser!

Diese Ausgabe steht ganz im Zeichen der russischen Mu-
sikkultur und deren Entwicklung. Zwei Artikel fihren in die
geschichtlichen Entwicklungen der russischen Musik ein.
Ein Beitrag Uber die russischen Klaviersonaten, erganzt
durch Kurzanalysen verschiedener Sonaten fallt unter die-
se Kategorie, als auch der Artikel Uber die Geschichte des
Petersburger Konservatoriums.

Einzelne Komponisten werden nattrlich auch vorgestellt. In
dieser Ausgabe werden R. Schtschedrin, . Strawinskij und
A. Glasunow jeweils getrennt behandelt.

Ein roter Faden, der sich durch alle Artikeln zieht, driickt
sich in zwei Aspekten aus: Der stark empfundene nationa-
le Charakter, als auch das starke Traditionsbewusstsein
vieler russischer Komponisten. Das erstaunliche ist, dass
diese starke Verwurzelung in einer eigenstandigen Mu-
sikkultur sich bis in unsere Zeit fortsetzt, was besonders
einleuchtend in dem Artikel Uber Rodion Schtschedrin ge-
schildert wird.

In diesem Zusammenhang ist es mir eine Freude, eine gro-
Be Besonderheit anzukindigen: Nicht nur deutschsprachi-
ge Autoren haben Artikel verfasst, sondern auch zwei Mos-
kauer Musik-Studentinnen, die jeweils sehr interessante
Beitrdge gestaltet haben. Das Ergebnis dieser fruchtbaren
Zusammenarbeit kdnnen Sie in diesem Heft einsehen.

Die Andersartigkeit musikgeschichtlicher, kultureller und
klinstlerischer Betrachtungsweisen Ubt ein hohes Maf an
Faszination aus. Daher hoffe, ich dass solche eine Art des
Austausches noch éfter im Rahmen von Contrapunkt statt-
finden wird.

Einen besonderen Dank verdient Ekaterina Sell, die die Ar-
tikel sehr feinflihlig und mit viel Liebe zum Detail ins Deut-
sche Ubersetzt hat.

Der abschlieBende Beitrag widmet sich einem ganz ande-
rem Thema, ndmlich den gangigen Klischees Gber Orches-
termusiker. Wer kennt schlieBlich nicht die beriihmten Brat-
scherwitze? Elena Dinkevych hat sich dieser Fragestellung
in ihrer Diplomarbeit gewidmet. Fiir Contrapunkt hat sie die
Ergebnisse zusammengefasst, die sie aus einer eigens fir
die Diplomarbeit initiilerten Studie gewonnen hat.

Viel Spaf3 beim Lesen dieses vielseitigen Heftes wiinscht
lhnen im Namen der Redaktion,

Alexander Fischerauer
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Russische Traditionen in Igor
Strawinskijs Schaffen

Von Agnieszka Biatek

Strawinskij ist vielleicht der genialste
Komponist des zwanzigsten Jahrhun-
derts. Aber er sprach immer nur fir sich,
ausschlieBlich fur sich®, meinte Dmitri
Schostakowitsch; ,Lust und Geschmack
an Reklame — das ist es meiner Meinung
nach, was Strawinskij und Prokofjew hin-
derte, wirklich russische Komponisten zu
sein“'.

Aus welchen Grliinden auch immer wur-
de hier Strawinskij als ,wirklich russischer
Komponist® nicht anerkannt. Unbestritten
bleibt die Tatsache, dass er doch einer
war — in gewissen Aspekten.

Er griff verschiedenste nationale Tradi-
tionen auf und bearbeitete sie auf eine
eigene, originelle Art und Weise, er lief3
sich von ihnen inspirieren und wandelte sie um, so dass
sie in seinen Werken neue Gestalten bekamen. Er tat dies
jedoch anders als seine direkten Vorganger. Strawinskijs
Kompositionsweise entsprach nicht mehr der romantischen
und spéatromantischen Vorstellung russischer Musik.

Fortsetzer der ,,Funf“?

Als Instrumentationsschuler von Nikolai Rimskij-Korsakow
kannte Strawinskij das Schaffen der ,Flnf* (Rimskij-Korsa-
kow, Mussorgskij, Borodin, Cui und Balakirew) sehr gut, er
auBerte sich dariber jedoch kritisch. Seines Erachtens war
der Realismus des Méchtigen Héufleins damals nicht mehr
aktuell.

Es fehle ihm die Grundlage, namlich der konventionelle
Italianismus, als dessen Opposition diese russische, etwas
klischeehafte Richtung entstand. Strawinskij meinte: ,Heu-
te mussen russische Dekorationen nicht mehr unbedingt
Orientteppiche sein; und die russische Musik kann uns von
anderen Dingen erzahlen als von dem Russland vor Peter
dem GroBen.”

Neben der damals schon historisch gewordenen Strémung
gab es noch eine andere, von Tschaikowskij représentierte,
die an westliche Vorbilder ankniipfte.

Eine Fllle von Gemeinsamkeiten dieser zwei, scheinbar
ganz unterschiedlichen Richtungen fand gerade in Rimskij-
Korsakows Musik die deutlichste Widerspiegelung. Das

1 S. Volkow, Zeugenaussage. Die Memoiren des Dmitri Schostakowitsch,
Hamburg 1979, S. 151
2 V. Scherliess, Igor Strawinskij und seine Zeit, Laaber 2002, S. 87

war wahrscheinlich ein Grund dafir, dass
Strawinskijs Meinung Uber seinen Leh-
rer ,zwischen Verehrung und Skepsis”
schwankten (z.B. erwahnt der Komponist
in seiner Autobiographie nur Glasunow
als seinen Lehrer!). Ungeandert blieb hin-
gegen Strawinskijs Liebe zu Tschaikows-
kijs Kunst, welche er, im Gegensatz zu
der von den ,Funf“, fur unverfalscht und
ohne Préatentionen hielt.

Er schrieb in einem Brief: ,, Tschaikowskij
tragt einen Zylinderhut mit russischem
Hemd und Glrtel, wahrend die ,Finf* sich
in ein Bojarenkostim geworfen haben,
welches ubrigens zu ihrer Zeit nicht mehr
im Gebrauch war. Man wirft Tschaikows-
\ kij vor, er sei deutsch.

Welcher Schwindel! [...] Ist Tschaikowskij nicht vor allem ein
Melodiker [...]? Und ist seine Melodie nicht in ihrem Wesen
russischer als die Walzer aus Zadko oder Scheherezade
[von Rimskij-Korsakow]?“® Diesem Brief kann man entneh-
men, dass Strawinskij Anhanger jener gemaBigten russi-
schen Haltung war, die mit westlichen Traditionen verknipft
war und dass er auBerdem jeden Radikalismus ablehnte.

(LAt

Trotz des ambivalenten Verhéltnisses zum Schaffen Rims-
kij-Korsakows griff Strawinskij ein paar Elemente auf, die
sein Lehrer friher angewandt hatte. Zum Beispiel: Die in
der Nachtigall verwendete Praxis, Sanger einer Opernpar-
tie durch Balletttanzer zu ,doubeln®, findet man in Korsa-
kows Goldenem Hahn vor.

Es gibt auch einige Ahnlichkeiten zwischen dem Feuervo-
gel und der Oper Korsakows Kastschei der Unsterbliche.
Die beiden Stlicke sind thematisch verwandt (von demsel-
ben Marchen inspiriert) und in beiden gibt es ein Wiegen-
lied in einer SchlUsselszene.

Strawinskij knupfte haufig an Gegebenes an, meistens an
altere Vorganger, wie beispielsweise Pergolesi, Gesualdo
oder die englischen Virginalisten.

Andererseits griff er auf solche Komponisten des 19. Jahr-
hunderts zuriick, welche in damaliger Zeit belachelt oder
vergessen wurden, wie Glinka, Tschaikowskij, Weber und
Verdi. Eine in seinem ganzen Schaffen entscheidende Rol-
le spielte jedoch noch eine andere Quelle.

3 Ebd. S.87



Die russische Volksmusik

Strawinskij hielt Folklore im Allgemeinen fiir ,eine Kunst,
[...] die ihren Ursprung dem Instinkt und Genie des Volkes
verdankt“. Obwohl er ihr einen so groBen Wert zuschrieb,
ging es ihm keinesfalls darum, diese Kunst zu konservie-
ren.

Was ihn interessierte, waren in dieser Musik enthaltene
Tonfolgen, Rhythmen, die Liedertexte und die gestischen
Elemente, welche er als Ausgangspunkte fir seine Kom-
positionen nitzte.

Die Eigenschaften der russischen Volksmusik, die man
ebenso in Strawinskijs Werken findet, sind:

* Melodik von geringem Ambitus, verhaltnisméBig kurz ge-
baut, oft modal gepragt

e modale Harmonik, die auf kadenzfreien Stufen fuf3t und
dadurch instabil wirkt

e auf ungeraden Takten basierende Metrik mit haufigen
Taktwechseln, wobei die ungeraden Takte ohne jegliche
Unterteilungen zu sehen sind

e Formen, die aus kurzen, aneinander gefugten Elemen-
ten bestehen; die Elemente sind vielfach wiederholbar und
austauschbar

dern ein komplexes Element gegen das andere. Volker
Scherliess meinte sogar: ,Die Schablonentechnik (...) —in
ihr liegt sein eigentliches russisches Erbe“.*

Auffallend ist, dass man in Strawinskijs Werken sehr sel-
ten auf konkrete Vorlagen st6Bt, sogar in den Balletten aus
der sog. ,russischen“ Periode (vor seinem Umzug in die
Schweiz 1914).

Die russischen Liedersammlungen, die er benutzte — von
Tschaikowskij, Ljiadow und Rimskij-Korsakow u.a. — dien-
ten ihm eher als Anregung. Es gibt nur ein paar Beispie-
le, die meisten (d.h. sechs)® im Ballett Petruschka, wo der
Komponist volkstiimliche Melodien in sein Werk einflechtet.

Meistens gewinnt er jedoch aus Liedmelodien eigenen
Stoff. Eine Volksmelodie bedeutet fir ihn eine Reihe von
Motiven oder melodischen Wendungen, die er dann erneut,
in einer anderen Reihenfolge, zusammenstellt. Dabei an-
dert er rhythmische Werte sowie die metrische Fassung,
die dem Rhythmus angepasst wird.

Gut ersichtlich ist dies im Notenbeispiel 1 aus dem Sacre
du printemps (oben sieht man die Vorlage, unten Strawins-
kijs ,Bearbeitung").
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Notenbeispiel 2

Diese beliebige Modifikation und Austauschbarkeit kleiner
Elemente kommt, auch unabhangig von Volksliedvorlagen,
im ganzen Schaffen Strawinskijs vor.

Erstens als Methode der Melodiekonstruktion, zweitens als
allgemeines Kompositionsprinzip, die sogenannte ,,Schab-
lonentechnik“ (Volker Scherliess).

Strawinskij ordnet seine musikalischen Stoffe, indem er die
unterschiedlichen Elemente in verschiedener Weise zuein-
ander in Beziehung setzt.

Sie erklingen hintereinander, miteinander, parallel und ver-
schoben, werden dabei nicht nur schematisch behandelt,
sondern auch geandert, verlangert oder verkurzt, mit Ein-
schuben oder Auslassungen versehen.

Es ist eine Art ,Kontrapunkt in einer anderen Dimension:
Es wird nicht eine Stimme gegen eine andere geflhrt, son-

Einen Spezialfall stellt die Finalmelodie im Feuervogel dar,
wo der urspringliche Rhythmus neutralisiert wurde. (No-
tenbeispiel 2)

Die charakteristische metrische Struktur der Volksmusik
hangt sehr stark mit der russischen Sprache zusammen.
,Eine der phonologischen Besonderheiten der russischen
Sprache besteht in ihrem schwankenden Akzent. Im Un-
terschied etwa zum Franzdsischen, Deutschen oder Pol-
nischen ist der Akzent im Russischen nicht auf einer be-
stimmter Silbe festgelegt.

In der Entwicklung der russischen Sprache haben wéhrend
einer relativ kurzer Zeitspanne die Akzente innerhalb eines

4 V. Scherliess, op. cit., S. 132-133
5 Nach H. Kirchenmayr, Strawinskijs russische Ballette, Stuttgart 1974, S.
33



und desselben Wortes gewechselt, und dieser Prozess ist
bis heute nicht abgeschlossen‘s.

Besonders im tonischen Vers der Volkspoesie liegt der
Schlussel zum Verstandnis der russischen Musik. In dieser
Versform ist die Anzahl von Hebungen pro Zeile fest, die
Zahl von Senkungen dagegen frei, woraus sich ergibt, dass
sowohl Zeilenlangen als auch Schwerpunkte variieren.
Diese metrische Instabilitat der Volksmusik, die in Strawins-
kijs Werken so groBe Bedeutung hat, ist also eine naturli-
che Folge des Spracheinflusses.

Die russischen Texte

Ein interessanter Aspekt des Schaffens von Igor Strawins-
kij ist seine Herangehensweise an Sprache als Bestandteil
seiner vokal-instrumentalen Werke. So auBerte sich der
Komponist Giber Volkstexte fir Les Noces:

,Diese Verse hatten etwas Verflihrerisches flr mich, nicht
so sehr durch den anekdotischen Inhalt, der haufig derb ist,
auch nicht durch ihre Bilder oder ihre Metaphern, trotz der
bezaubernden Frische, die diese haben, sondern vielmehr
durch die VerknlUpfung der Worte und Silben, die Kadenz,
die dabei entsteht und die unsere Empfindung fast ebenso
anrhrt wie Musik™.

Dieser und ein paar anderen Aussagen zufolge war fir
Strawinskij jede Sprache erst in zweiter Linie Sinntrager.
Viel wichtiger war ihm musikalisches Material, das sie ver-
birgt. In seinen russischen Liedern hat er Texte aller Art als
phonetische Klang- und Rhythmus-Materialien behandelt.
Dies ist in Vertonungen von Nonsens-Texten, wie z.B. in
Drei kleinen Liedern, Tier- und Scherzliedchen, welche auf
Abzahlreimen basieren, oder im Zyklus von Scherzgesan-
gen Pribaoutki gut ersichtlich. Jedoch auch wenn es um
Texte mit ganz klarer Botschaft ging, blieb der Komponist
dieser Methode treu.

Er griff einerseits zu Texten von russischen Dichtern wie
Puschkin, Prutkow und ihm persénlich bekannten Goro-
detzkij und Balmont, andererseits zur Volkspoesie; seine
Hauptquellen waren Volksliedersammlungen des Folklo-
reforschers Kirejewskij (1808-1856) und die des Marchen-
und Mythenkundlers Afanasjew (1826-1876).

Seine Sprachverstédndnis hat der Komponist aus dem
Russischen gewonnen und auf die anderen Ubertragen.
Deutlich ist dies in seinen drei geistlichen Chorséatzen Pa-
ter Noster (1926), Credo (1932) und Ave Maria (1934), die
zunéchst mit kirchenslawischen Texten versehen wurden.
1949 hat Strawinskij eine Neufassung auf Latein gemacht,
welche sich in metrischer und rhythmischer Hinsicht unter-
scheidet.

Der lateinische Text ist l&anger und hat eine véllig andere
Prosodie, daher kommen in der neuen Fassung von Pater
Noster neben 2/4- und 3/4- auch 5/8- sowie 7/8-Takte vor.
Die neuere Version von Credo schlie3t sich dem lateini-

6 Scherliess, op. cit., S. 82
7 Scherliess, op.cit., S. 107
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schen Sprachduktus an, indem der Text auf gehaltenen
Noten — ohne jegliche Taktangaben — frei skandiert wird,
wahrend in dem kirchenslawischen Satz ganz exakte metri-
sche Gruppen (z.B. 3/8, 6.16, 4/8 etc.) angegeben wurden
und alle Sechzehntel gleich zu singen waren, wodurch der
Sprachakzent deutlich herausgehoben wurde.

In der Psalmensinfonie spielte Strawinskij mit Wortbeto-
nung und setzte vielfach sprachlich falsche Akzente. Am
auffalligsten ist es im dritten Satz, wo neben Laudadte Do-
minum auch Ldudate Dominum sowie Laudaté Dominum
erscheint.

Es ist einer der zahlreichen Beweise dafir, dass der Kom-
ponist auch ganz einfache philologische Anforderungen
auBer Acht lie3 und stattdessen die Sprache wie musikali-
sches Material behandelte.

Der russische Alltag

In seine Werke hat Strawinskij nicht nur die russische
Volksmusik und Sprache, sondern auch andere Elemente
der ihm so vertrauten Realitdt einbezogen, wie konkrete
Orte in Russland, volkstimliche Brauche und Sagen.

Das Ballett Petruschka, nach dem Libretto von Strawinskij
und Benoit, spielt auf einem Jahrmarkt auf dem Platz der
Admiralitat in St. Petersburg wahrend der Volksfestlichkei-
ten in der Fastnachtswoche. Der Hintergrund im Ballett ist
evident russisch gepréagt.

Trotzdem stellt die Haupthandlung eine universelle Kon-
fliktsituation dar, die in deutscher Romantik ihre Wurzeln
hat: das unlésbare Widerspruchsverhéltnis des Kunstlers
zur Welt. Petruschka, die menschlichste von allen drei im
Ballet erscheinenden Puppen, mit reicher Seele, aber un-
vorteilhaftem AuBeren, ist ungliicklich in die Ballerina ver-
liebt. Diese bevorzugt den bésartigen, triebbesessenen und
egoistischen Mohren im préachtigen Kostim, was von ihrer
Eitelkeit und Dummbheit zeugt.

Die Volksmenge, die das Theaterspiel beobachtet, bleibt
dem traurigen Schicksal der Hauptfigur gegeniber gleich-
gultig. Petruschka ist einsam und findet kein Versténdnis in
seiner Umgebung. In dem Ballett hat der Komponist also
viel mehr gemacht als einfach die russische Wirklichkeit auf
die Bihne zu Ubertragen.

Es war nie Strawinskijs Absicht, russische Brauche ganz
unverfélscht darzustellen. Ahnlich wie die Volksmusik wa-
ren sie fur den Komponisten nur ein Ausgangspunkt. Les
Noces (Die Bauernhochzeit), ,russische choreographische
Szenen in 4 Bildern®, ist wie der Untertitel sagt, eine Art
szenische Zeremonie, aber keine genaue Nachzeichnung
der landlichen hochzeitlichen Gebrauche.

sIch hatte keinerlei Vorliebe fur ethnographische Fragen®,
schreibt Strawinskij in Erinnerungen. Rituelle Elemente
mancher Gebrauche dienten ihm als Anregung und der
Komponist verwendete sie so, wie es ihm passte.



Eine weitere Tradition inspirierte Strawinskij zum Kompo-
nieren der Bauernlieder, Vertonungen einiger Volkstexte
aus Afanasjews Sammlung, die seit ihrer Ubertragung ins
Franzdsische auch Unterschalen betitelt wurden.

Durch Einsatz von Vorsangerinnen und Chorrefrains wei-
sen sie eine inhaltliche und strukturelle Verwandtschaft mit
Wahrsagestrophen auf, welche von russischen Bauerinnen
zur Weihnachts- und Neujahrszeit gesungen wurden. Da-
bei wurde aus den auf Unterschalen ausgeschutteten Tee-
blattern geweissagt.

Ein interessantes Spiel mit russischer Méarchen-Tradition
stellt das Libretto von Strawinskijs erstem Ballet fir Djagi-
lew, Feuervogel, dar. Es beinhaltet zwei populére russische
Sagen, uber den Feuervogel und Uber Kastschei den Un-
sterblichen. Sie haben urspringlich nichts miteinander zu
tun.

Der Verfasser des Librettos, Michail Fokin, &nderte beide
und vermischte sie miteinander, wodurch eigentlich eine
neue Legende entstand. Traditionsgeman steht der Feu-
ervogel fur die Gesamtheit der nicht erfiillbaren und erstre-
benswerten Wiinsche, fir die Traumwelt und Versuchung.
Weder verflgt er Uiber magische Kréafte noch verkérpert er
das Gute.

Wer ihm folgt, verschwendet seine Zeit, verliert allméahlich
den Bezug zur Wirklichkeit. Der sagenhafte Kastschei steht
auch jenseits von Gut und Bose und versinnbildlicht die
Angst.

Der Herr des finsteren Reiches Kikimor hat seine Seele
in einem Ei verborgen und stirbt erst dann, wenn jemand
das Ei findet und zerschlagt. Im klassischen russischen
Mérchen ist das Hauptthema die Uberwindung seiner zer-
brechlichen Unsterblichkeit. Infolge Fokins Veranderungen
entstand folgende Konstruktion: lwan Zarewitsch (Mensch)
kdmpft gegen Kastschei (das Ubermaterielle Bése) mit Hilfe
des Feuervogels (das Ubermaterielle Gute). Im Ballett wur-
de also das Feuervogel-Symbol umgedeutet und als Ge-
gensatz zu Kastschei gestellt.

Nicht nur an weltliche Traditionen hat Strawinskij ange-
knipft. Die drei schon erwéhnten Motetten Pater Noster,
Credo und Ave Maria stellen einen Beitrag zur Reformbe-
wegung innerhalb der russischen kirchenmusikalischen
Praxis dar.

Gleichzeitig stehen sie in Gegenposition zu den Harmoni-
sierungen liturgischer Gesénge der neoromantischen Na-
tionalschule von Tschaikowskij, Rachmaninow oder Gret-
schaninow, um ein paar zu nennen.

Strawinskij folgte dem schlichten konduktischen Stil der alt-
russischen Kirchenchdre. Er hielt sich an die Texteinschnit-
te mit Ganz- oder Halbschlussbildungen als musikalische
Interpunktion und gliederte die Satze durch Motivreihungen
von unregelmaBiger Lange und wechselnder Kombination.
Da die Motetten a cappella sind, entsprechen sie der liturgi-
schen Uberlieferung, die in der Ostkirche die Verwendung
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von Musikinstrumenten (selbst von Stimmfléten) untersagt.

Igor Strawinskij - ein russischer
Komponist?

In noch vielen anderen Werken Strawinskijs sind zahllose
Anknipfungen an Elemente der Tradition seines Landes
zu finden. Die Wirklichkeit des russischen Kulturraums war
fur den Komponisten eine standig inspirierende, abwechs-
lungsreiche Quelle — dabei war die ,klassische® russische
Musik nur ein kleiner Teil in der Fulle von Bereichen, die in
seinen Werken auftauchen.

Ist also ,Lust und Geschmack an Reklame*®, wie Schostako-
witsch meinte, ein ausreichender Grund daflr, Strawinskij
aus dem Kreise von wirklich russischen Komponisten aus-
zuschlieBen?

Bestimmt ist es wichtig, was andre Komponisten oder Mu-
sikwissenschaftler von Strawinskijs Schaffen zur Zeit sei-
nes Lebens gehalten haben und was man heutzutage dar-
Uber glaubt. Aber manche problematischen Fragen kénnen
am besten durch die Personen beantwortet werden, die sie
angehen.

Genau das passierte 1962 in Moskau, als Strawinskij be-
kannte: ,Ich habe mein ganzes Leben russisch gesprochen:
mein Denken ist russisch, mein Stil ist russisch. Vielleicht
wird das in meiner Musik nicht sofort sichtbar, aber es ist in
ihr angelegt, es ist ihre verborgene Natur.

Zum Weiterlesen:

Volker Scherliess, Igor Strawinskij und seine Zeit, Laaber-
Verlag, Laaber 2002

Helmut Kirchmeyer, Strawinskijs russische Ballette. Der
Feuervogel, Petruschka, Le Sacre du Printemps, Philipp
Reclam jun. Stuttgart 1974

Wolfgang Burde, Strawinskij. Leben-Werke-Dokumente, B.
Schott’s S6hne, Mainz 1993
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Aus der Geschichte des ersten
Konservatoriums in Russland

von Olessja Jantschenko,

libersetzt von Ekaterina Sell

enn man die Liste der

Namen betrachtet, die
mit dem Petersburger Kon-
servatorium verbunden sind,
die Lehrer, Professoren, Ab-
solventen, Rektoren, Maze-
ne und Wohltéater, bekommt
man unwillktrlich ein Geflhl
der ehrfurchtigen Bewun-
derung. Eine unglaubliche
Konzentration der gréBten
Personlichkeiten der Welt- fg
musikgeschichte ist mit die-
ser Institution verbunden. |
Die alteste Musikhochschu-
le Russlands feiert dieses [pm
Jahr ihren 150. Geburtstag. "
Schon in den ersten Jahren ;

inres Bestehens entwickelte

dieses sich zu einem Sam-
melpunkt der héheren Mu-
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sikgesellschaft.

Einige Professoren aus der ersten Zeit: G.I. Wieniawski (Vi-
oline und Quartett 1862-1873), L. Auer (Violine 1868-1917),
K. Davydov (Cello-Klasse 1862 -1.887), K. Everardi (Klas-
se Sologesang und Opernklasse 1870-1888), Z. Chiardi
(Flote 1862-1877), A.G. Zabel (Klasse Harfe 1862-1904),
G. Nissen-Saloman (Klasse Sologesang 1862-1872 und
1878-1879).

Die ersten Absolventen des Konservatoriums wurden be-
kannte Musiker: P.l. Tschaikowskij (Klasse A.G. Rubinstein,
N.l. Saremba, Z. Chiardi, G. Still, G. Larosch), G. Kross
(Klasse Rubinstein), L.F. Homilius (Klasse Rubinstein, K.
Dawydow, G. Still).

Das Konservatorium war keine Ubliche Lehranstalt. Von Be-
ginn an kimmerte sich das Zarenhaus um dieselbe. Die Er-
6ffnung wurde unter der Schirmherrschaft der GroBherzo-
gin Elena Pawlowna, der Ehefrau von Michail Pawlowitsch
(Bruder von Nikolaij I) durchgeftihrt.

In der Zeit des gesellschaftlichen Umbruchs am Ende der
1850er Jahre wurde auf Initiative der GroBherzogin und
Anton Rubinstein sowie anderer &ffentlicher Figuren der
Musikszene eine Gesellschaft gegriindet (1859), die ent-
scheidend fur die Musikkultur des Landes werden sollte.
Diese erhielt den Namen ,Russische Musikgesellschaft"

und auf der Grundlage ihrer eigenen Musikklassen wurde
das erste Konservatorium Russlands gegrindet (1862).
Trotz der Tatsache, dass das Konservatorium keine staat-
liche hdhere Lehranstalt war, bekamen ihre Absolventen
Diplome mit dem Rang eines freischaffenden Kiinstlers, als
auch die Moglichkeit, als ,ehrbare Blrger* ausgezeichnet
zu werden.

Nach der Eréffnung hatte das St. Petersburger Konserva-
torium keine besténdigen Raumlichkeiten flr die Lehrver-
anstaltungen und keinen eigenen Konzertsaal. Mehr als
30 Jahre lang mussten die Klassen durch die ganze Stadt
Jreisen”.

SchlieBlich fanden sie ihre Heimat in einem ehemaligen
Gebaude des Bolschoi-Theaters auf dem Theaterplatz. Im
Jahr 1889 Ubergab Alexander Ill. auf Antrag der GroBher-
zogin Alexandra Josefnowa dieses Gebaude dem standi-
gen Gebrauch des Konservatoriums.

Die Raume bendtigten einen fast vollstandigen Umbau.
Nach den Pléanen des Architekten Viadimir Nikol wurden die
Fundamente und die Wande des Bolschoi-Theaters behal-
ten und in das neue Gebaude integriert. Der Bau dauerte

finf Jahre und im November 1896 fand die feierliche Eroff-

1 Eine offizielle Anerkennung des russischen Staates, verliehen v.a. an
Kunstler, auch Politiker




nung des neuen Gebaudes statt, in dem sich das Konser-
vatorium noch heute befindet.

In einem kurzen Artikel ist es duBerst schwierig zu erkla-
ren, wie sich die Traditionen der Kompositionsschule und
Interpreten-Schule des St. Petersburger Konservatoriums
entwickelt haben. Sicherlich ist es das Interessanteste,
sich auf die herausragenden Vertreter als auch auf die be-
kanntesten Ereignisse, die einzelne Etappen der Musikge-
schichte des Konservatoriums darstellen, zu konzentrieren.

Anton Rubinstein war nicht nur der Hauptinitiator flr die
Grundung des Konservatoriums, sondern er wurde der ers-
te kinstlerische Direktor und der erste Professor fur Klavier.
Dem Musiker wurde sofort der Rang eines effektiven
Staatsrats verliehen, und zeigte durch seine Arbeit, dass er
diesen hohen Rang zu Recht bekleidete.

Nur mit Wenigen kann Rubinstein verglichen werden, da
er so viel fir das Konservatorium und die berufliche Ausbil-
dung der Musiker geleistet hat.

Die GroBe des arbeitsamen Charakters von Rubinstein
wurde wahrend seines Lebens anerkannt und ist bis heu-
te nicht erloschen. Sein Portrait, das ihn hinter dem Flu-
gel darstellt, gemalt von dem hervorragenden Kinstler I.
Kramskij wéhrend des begeisterten Musizierens, ist bis
heute ein Symbol fir diese arbeitsame Kraft und wirkt als
Ansporn auf die Musiker, die im kleinen Saal des Konser-
vatoriums spielen.

Viele Jahre nach der Griindung des Konservatoriums un-
ternahm Rubinstein ein groBartiges Projekt: ein Zyklus von
historischen Konzerten der Klaviermusik (1885, 1886).

In diesen Konzerten wurdigte er nicht nur die Musik seiner
Vorgénger, sondern richtete auch groBe Aufmerksamkeit
auf seine alteren Zeitgenossen Chopin, Schumann und
Liszt. Insgesamt wurden 877 Stiicke von 57 Komponisten
aufgeflhrt, stilistisch in einer Zeitspanne vom Anfang des
16. Jahrhundert bis zur zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts.

Spater leiteten mehrere Personlichkeiten das Konserva-
torium, unter anderem N.l. Saremba, ein angesehener
Wissenschaftler im Bereich der Musiktheorie und -praxis.
In diesen Jahren (1862-1871) war er Professor der Kompo-
sitionslehre und einer seiner Schiler war P.1. Tchaikowskij.

M.P. Asantschewskij (Direktor von 1871-1876) hatte die
Ehre der Griindung der wissenschaftlichen Bibliothek des
Konservatoriums, auf der Grundlage der Sammlung u.a.
von Raritaten ausléandischer Verdffentlichungen.

Mehr als zehn Jahre war der hervorragender Musiker K.J.
Dawidow (1876-1887) Direktor. Der talentierte Virtuose
auf dem Violoncello, ausgezeichnete Dirigent, auBBerge-
woéhnliche Komponist und groBe Padagoge opferte dem
Konservatorium viel Kraft und Energie, dessen Violoncello-
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Professor er seit dem ersten Jahr der Griindung war. Er bil-
dete viele erstklassige Cellisten heran, zu seinen Schilern
gehérte beispielsweise A. Werschbilowitsch. Er wird als
Begrunder der Petersburger Cellisten-Schule angesehen.
AuBerdem hat er in das Programm des Konservatoriums
neue Klassen eingeflhrt: Orchesterspiel, Quartettspiel und
eine Opernklasse.

Schon im ersten Grundungsjahr der neuen Lehranstalt,
wurde er nicht nur als Professor der Violoncello-Klasse son-
dern auch als Professor der Musikgeschichte berufen, was
offensichtlich mit seiner Universitatsausbildung verbunden

Mthotidea

o

Anton Rubinstein (1829-1894)

war, die er in Moskau an der Fakultat fur Mathematik und
Physik bekommen hatte (1858). Eine sehr breitgefacherte
Allgemeinbildung qualifizierte ihn hervorragend flr diese
Stelle.

Im ersten Jahr des Bestehens des Konservatoriums wurden
179 Studenten angenommen, danach waren es jedes Jahr
mehr als 200 Musiker. Es ist keine Ubertreibung zu sagen,
dass die Namen der ersten Absolventen des Petersburger
Konservatoriums in die Weltkulturgeschichte eingegangen
sind, auf gleichberechtigter Stufe mit ihren hervorragenden
Professoren.

Der erste Absolvent des Kompositionsstudiums, der das
Konservatorium mit der groBen silbernen Medaille (die
héchste Auszeichnung, die Absolventen des Konservatori-



ums erhalten kénnen) im Jahr 1865 verlie3, war der gro3e
russische Komponist P.I. Tschaikowskij. Sein Name wurde
als erster auf eine marmornen Ehrentafel eingemeiBelt, die
sich an der Schwelle zum kleinen Saal befindet. Im Foyer
des Opernstudios ist eine Skulptur von W. Beklemischew
aufgestellt, die den sitzenden Komponisten mit aufgeschla-
gener Partitur in den Handen darstellt.

Es ist bekannt, dass Tschaikowskij das Petersburger Kon-
servatorium nur fir den Zeitraum seiner Lehre besucht
hatte, denn ein intensiver Zeitraum des Schaffens, begin-
nend mit der ersten Symphonie (Wintertrdume, 1866) war
mit dem Umzug nach Moskau und der Berufung an das
Moskauer Konservatorium als einer der ersten Professoren
verbunden.

Die erste Generation von Musikwissenschaftlern bildete
Saremba (1821-1879) heran, der Theorie der Komposition
unterrichtete. Er war auch der erste Lehrer Tschaikowskijs
und sein Verhéltnis zu ihm war in Vielem entscheidend fur
das Schicksal des berihmten Komponisten.

Die Grindlichkeit der humanistischen Bildung Sarembas
(er absolvierte die juristische Fakultat der Petersburger
Universitat) und dessen musikalische Bildung (er nahm Un-
terricht als Pianist bei A. Gerke und als Cellist bei |. Gross)
ist offensichtlich. Seine fundamentale theoretische Bildung
bekam er in Berlin beim Lehrer der Musiktheorie und dem
Autor eines der berihmtesten musiktheoretischen Lehrbi-
cher, A. Marx.

Laut der im Museum des Konservatoriums aufbewahr-
ten Dokumente war er ein angesehener und geachteter
Mensch, dessen 50-jahriges Geburtsjubilaum im Konserva-
torium mit einem luxuriésen Fotoalbum mit Autogrammen
der Kollegen gefeiert wurde (1871). Spater erfolgte seine
Wahl zum Ehrenmitglied der Russischen Musikgesellschaft
(1874).

Im Jahr 1871 wurde auf Initiative des Direktors Asant-
schewskij N. Rimskij-Korsakow als Professor fir die
Klassen Instrumentation und praktische Komposition ein-
gesetzt. Dieser hatte keine spezielle professionelle univer-
sitére Ausbildung, der junge Dozent eignete sich daher viel
im Selbststudium an, was er zum Unterrichten benétigte
und war nicht nur ein guter Padagoge, sondern in dieser
Hinsicht auch ein sehr guter Schiler.

Zweifellos begann mit der Berufung von Rimskij-Korsakow
eine neue Epoche professioneller kompositorischer und
theoretischer Bildung. Der junge Professor (zu dem Zeit-
punkt war er 27 Jahre alt) unterrichtete am Lehrstuhl der
Kompositionstheorie und Instrumentation und war Leiter
der Orchesterklasse.

Er Ubte auBerordentlichen Einfluss auf alle Bereiche des
Konservatoriums aus. Unter anderem strebte er eine Neu-
ordnung der Harmonielehrekurse an. Das Ergebnis dieser
Bemihungen war sein erstes Unterrichtsprogramm und
das erste Lehrbuch der Harmonielehre, das spater mehrere
Neuauflagen erlebte. Rimskij-Korsakow war auch der Autor

Nikolai Rimskij-Korsakow (1844-1908)
vom Unterrichtsprogramm der Kompositionstheorie, Uber
das sich sein Zeitgenosse und franzdsischer Kollege A.
Brunot auBerte: ,Es ist schwer, sich das Konzept einfacher,
verstandlicher und natlrlicher vorzustellen; Und man wdir-
de sich wiinschen, dass diese Unterrichtsmethode Uberall
angenommen werden wuirde.“

Rimskij-Korsakow meinte, dass jeder talentierte Kunstler
gleichzeitig zwei Personen in sich vereinen musse: Er mis-
se sowohl Techniker als auch Kiinstler sein. Ahnlich dem
Umstand, dass man mit der Technik alleine die Stimmun-
gen nicht erschaffen kann, ist es unméglich, nur mit einem
poetischen Feingefiihl ganze Werke zu formen.

In diesem Zusammenhang bestand der groBe Lehrer auf
einer unerldsslich individualistischen Art der Ausbildung
von begabten Schalern.

Er entwickelte ein ausflhrliches System zur professionellen
Bildung von Komponisten, das sich mit den Jahren vervoll-
kommnete und zur Klasse Rimsky-Korsakow wurde. Diese
Klasse wurde zu einer der besten und kompetentesten im
Konservatorium. Im Laufe von fast 40 Jahren (1871-1908)
absolvierten diese Klasse viele Studenten verschiedener
Fachrichtungen. Es kann sein, dass deswegen die glan-
zende Menge seiner Studenten erstaunt, die sofort nach
dem Absolvieren seiner Klasse als neue Professoren zum
Konservatoriumslehrstuhl zahlten, z.B. Ljadow, L. Sakket-
ti (1878-1916), J. Witol (1886-1918), M. Steinberg (1908-
1946). Alle diese hervorragenden Musiker unterrichteten
am Konservatorium ca. 40 oder mehr Jahre.



Von vielen Studenten Rimskij-Korsakows wurden warme
und begeisterte Erinnerungen Uberliefert. So unterschied-
lich sie im eigenem Schaffen waren, trafen sich seine Zg-
linge in der Hochachtung vor ihnrem Lehrer.

Zu den treuesten Studenten gehdrte A. Ljadow, ausge-
zeichneter Meister der feinsten Klavierminiaturen und
Orchestermarchen, der mit blihender Leidenschaft ,jede
Note“ seines Lehrers wurdigte.

Auf der anderen Seite sehen wir einen Vertreter eines ganz
anderen akademischen Lagers: S. Prokofjew, der die Klas-
se im letzten Lebensjahr des beriihmten Meisters besuch-
te. Zu diesem Zeitpunkt kritisierte er fremde Musik haupt-
sachlich sehr scharf.

Zur Oper ,Die Legende der unsichtbaren Stadt Kitesh” ver-
hielt er sich bei der Premiere jedoch mit groBer Begeiste-
rung, laut seiner eigenen Worte klatschte er so heftig, bis
die Hande schmerzten, um den Komponisten auf die Biihne
zu rufen.

I. Strawinskij, der ein Privatstudent von Rimskij-Korsakow
war, identifizierte mit dem groBen Musiker nicht nur einen
Erzieher oder Lehrer sondern sogar einen Vater (nach dem
Tod des eigenen Vaters). Die S6hne von Rimskij-Korsakow
— Andrej und Wladimir — waren Jugendfreunde von Stra-
winskij.

Nach dem Tod Rimskij-Korsakows schrieb Strawinskij zum
Andenken an den Lehrer ein Beerdigungslied fur Blasins-
trumente. Uber diese Partitur sagte der Autor spéter, sie
sei eine der besten seiner friihen Periode und héchst fort-
schrittlich durch die Anwendung chromatischer Harmonik.
Entscheidenden Einfluss auf alle, die bei Rimskij-Korsakow
studierten, oder zumindest seinen Rat einholten, hatte das
Schaffens des Komponisten selbst.

Das Médchen aus Pskov, Die Zarenbraut, Schneefléck-
chen, Sadko, Mainacht, Der goldenen Hahn, Scheheraza-
de und das Spanische Cappriccio, Romanzen, Musik fiir
Blasorchester — all diese Stiicke hatte einen unverzlgli-
chen Widerhall in der feinhérigen Kunstumgebung. Unter
den Schilern, abgesehen der bereits genannten, waren A.
Ossowskij, A. Glasunow, N. Sokolow, N. Gnessin, A. Aren-
skij, M. Ippolitow-lwanow, N. Lisenko, M. Balantschiwadse
und andere.

Wenn man Uber die Geschichte des Petersburger Konser-
vatoriums berichtet, darf man nicht die Personlichkeit A.K.
Glasunow vergessen (1865-1936). Der hervorragende
russische Komponist und Uberzeugte Nachfolger klassi-
scher Traditionen war dem Konservatorium in unendlicher
Treue verbunden und sorgte flr seinen Aufschwung unter
schwierigsten historischen Bedingungen.

Es ist schwer, die Bedeutung von Glasunow einzuschat-
zen, der auf dem Posten des Direktors innerhalb eines Zeit-
raums von fast drei Jahrzehnten (ab 1905) geblieben ist
und der gemeinsam mit dem Konservatorium Wendungen
einer neuen kulturhistorischen Epoche erlebte.
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Das ereignisreiche 20. Jahrhundert hat viel Neues ge-
bracht: Im Jahr 1918 wurde das Konservatorium eine staat-
liche Institution; Es wurde in den Zustandigkeitsbereich
des Volkskommissariats fiir Bildungswesen gegeben. Es
erscheinen neue Namen.

Zu den fuhrenden Professoren gehdren der Sénger I. Jer-
schow, der Pianist L. Nikolajew, der Komponist M .Stein-
berg, ein wichtiger Bewahrer von Traditionen der Rimskij-
Korsakow-Schule (sein direkter Student und Ehemann der
altesten Tochter Nadjeschda). Schiler von Steinberg war
D. Schostakowitsch, der zur Symbolfigur der neuen Musik
wurde.

Rimskij-Korsakow und seine Schule blieben ein Aushénge-
schild des Professionalismus der nachfolgenden Generati-
onen von Komponisten und Theoretikern bis zum heutigen
Tag.

Das Andenken an den groBen russischen Komponisten be-
wahrt man achtungsvoll in der ganzen Welt. So wurde z.B.
in GroBbritannien sein 90. Todestag in der Royal-Festival-
Hall in London gefeiert, diese Tage wurden ,Discovering
Rimskij-Korsakow“ genannt.

Heutzutage gibt es im Petersburger Konservatorium sieben
Fakultaten: Komposition, Klavier, Orchester, Gesang-Re-
gie, Dirigieren, Musikwissenschaft und Volksinstrumente.
Unter den Professoren und Schiller des Konservatoriums
gibt es berthmte Namen in allen Fachrichtungen: Kom-
ponisten, Dirigenten, Opernregisseure, Ballettmeister, Or-
chestermusiker, Pianisten, Sanger und Musikwissenschaft-
ler.

Am Anfang des 21. Jahrhundert hat das Konservatorium
einige seiner besten Traditionen wiederbelebt und verviel-
faltigt. Ein Treuhandrat wurde wieder aufgenommen. Eine
Vereinigung von Absolventen des Konservatoriums wurde
gegrindet.

Es finden internationale Symposien und Meisterklassen
einerseits in den Wéanden des Petersburger Konservatori-
ums, andererseits in verschiedenen Landern mit der Teil-
nahme von Petersburger Professoren, Doktoranten und
Studenten statt.

Viele Jahre schon werden schépferische Verbindungen mit
groBen Universitaten und Musiklehranstalten unterhalten,
wie Hamburg, Dresden, Kéln, Wrozlaw, Rotterdam, Boston,
Birmingham und anderen. Im Jahr 2001 wurde das jahrli-
che Festival ,Internationale Woche des Konservatoriums*
gegriindet.

Wenn man diese kurze historische Ubersicht nochmals
Uberblickt, scheint es nicht erstaunlich, dass im Jahr 1995
auf Anordnung des Présidenten der russischen Fdderation
das Petersburger Konservatorium zur Staatssammlung be-
sonderer Wertobjekte des kulturellen Erbes vom Volk der
russischen Féderation hinzugefligt wurde.



Klaviersonaten aus Russland

Komponisten und Werke des 19. und 20. Jahrhunderts — Ein Uberblick

Von Wendelin Bitzan

Die Gattungsgeschichte der Sonate in Russland ist die-
jenige eines Importprodukts und seiner schrittweisen
Aneignung, Verinnerlichung und Individualisierung. Im 18.
und zu Beginn des 19. Jahrhunderts zeigt sich die russische
Kunstmusik aristokratisch dominiert und an der Musikkultur
Mittel- und Westeuropas orientiert: In den Theatern werden
italienische und franzdsische Opern gegeben, am Zarenhof
wirken deutsche, franzdsische, italienische und béhmische
Musiker und etablieren die Orchester- und Kammermusik
des Westens in Russland.

Nachdem sich in der Regierungszeit von Zarin Katharina
IIl. die Landessprache auf den Theaterbiihnen durchgesetzt
hat, entsteht eine eigensténdige, genuin russische Kom-
positionsschule erst mit dem Schaffen von Michail Glinka
(1804-1857) und Aleksandr Dargomyschski (1813-1869),
deren nationalromantische Werke die russische Folklore in
den Mittelpunkt stellen und die nachfolgenden Komponis-
tengenerationen, insbesondere die St. Petersburger Grup-
pierung des Méchtigen Héufleins, nachhaltig pragen.

Michail I. Glinka gilt als Begriinder der nati-
onalen russischen Musikkultur

In den 1860er Jahren wird die musikalische Ausbildung in
Russland durch die Grindung von Konservatorien nach
deutschem Vorbild institutionalisiert; Anton Rubinstein und

sein jungerer Bruder Nikolaj sind die ersten Direktoren der
Hauser in St. Petersburg und Moskau.

Die Musikszene Russlands ist fortan mehr denn je an die-
se beiden Zentren gekoppelt. Vor allem im Curriculum der
Moskauer Lehranstalt lebt eine Orientierung am Formen-
kanon der Wiener Klassiker und ihrer Nachfolger fort, eine
unabdingbare Voraussetzung fiir die Weiterentwicklung der
Gattung Sonate innerhalb der russischen Musikgeschichte.
Dieser Aufsatz stellt die Entwicklung eines Teilbereichs der
Sonatenkomposition in Russland, der Klaviersonate, Uiber-
blicksartig dar.

Konservativismus und Nationalismus

Die ersten Protagonisten der russischen Klaviersonate sind
Anton Rubinstein (1829-1894) und Peter Tschaikowskij
(1840-1891), zwei Persodnlichkeiten, welche als Komponis-

Tschaikowskij: Klaviersonate Nr. 2
G-Dur, op. 37 (1878)

Die gewaltige Lénge des Werkes veranlasst seine Rezipi-
enten zu dem wenig schmeichelhaften Urteil, es hétte in
orchestrierter Form eine passable Symphonie abgegeben
(William Newman); der Klaviersatz wird als ,monumen-
tal, massig, massiv“ (Christoph Rueger) charakterisiert.
Tschaikowskij selbst bezeichnete die Sonate, die parallel
zu Eugen Onegin und dem Violinkonzert entstanden ist,
als ,etwas trocken und kompliziert”. Ungeachtet dieser
Kritik kann die viersétzige Sonate jedoch als ein reifes,
pianistisch forderndes Werk begriffen werden. Der aus-
ladende erste Satz Moderato e risoluto hebt mit einem
markant punktierten Motto an, das den ganzen Satz
durchzieht; das Hauptthema ist in sich dreiteilig mit einer
Mittelepisode in g-Moll, welche auch die Reprise einlei-
tet. Die GroBform weist viele Nahtstellen und nur wenige
organisch auskomponierte Ubergénge auf: die Themen
sind sequenzierend gebaut, ihre Syntax wirkt stellenweise
mechanisch. Diese formalen Schwéchen werden jedoch
aufgewogen durch melodische Inspiration und Glanz
der pianistischen Textur. Es folgen ein langsamer Satz
Andante non troppo quasi moderato (e-Moll) mit einem
anrtihrendem, tber absteigendem Bass sich entfaltenden
Doppelthema in variierter zweiteiliger Liedform, ein rhyth-
misch kapriziéses Scherzo im originellen 6/16-Takt sowie
ein Finale Allegro vivace, das motivisch auf den Kopfsatz
Bezug nimmt und diesen an Virtuositét und Brillanz noch
tibertrifft.




ten und Interpreten ihrer eigenen Werke zu internationaler
Bedeutung gelangen. Beider Wirken ist durch stilistischen
Konservativismus und eine Orientierung nach Westen ge-
pragt: Rubinstein genieBt wie Glinka einen wesentlichen
Teil seiner Ausbildung in Berlin, worauf sich seine Hoch-
schatzung des deutschen Kulturerbes griindet; Tschai-
kowskij, nach einer Berufstatigkeit als Jurist von Rubinstein
kompositorisch ausgebildet, zehrt von dieser Ausrichtung.
Der zeitgendssischen und spéateren Musikkritik gilt Rubin-
stein haufig als komponierender Pianist, dessen schépfe-
rische Kunst nicht die Héhe seines Ranges als Interpret
erreiche.

Sein recht umfangreiches Klavierwerk, darunter vier Sona-
ten aus den Jahren 1848 bis 1877 (e-Moll op. 12, c-Moll
op. 20, F-Dur op. 41, a-Moll op. 100), wird haufig als eklek-
tizistisch und wenig innovativ bezeichnet. Ahnliche Urteile
gelten dem Klavierschaffen Tschaikowskijs, der, obwohl
er eines der populérsten Klavierkonzerte des Repertoires
geschaffen hat, im Allgemeinen eher als Symphoniker und
Opernkomponist wahrgenommen wird.

Fir seine zwischen 1863 und 1878 entstandenen Klavier-
sonaten (cis-Moll op. posth. 80, G-Dur op. 37), die in heu-
tigen Konzertprogrammen kaum eine Rolle spielen, hat
Tschaikowskij sich stets scharfe Kritik zugezogen: Es wur-
den Schwachen in der Beherrschung der Form diagnosti-
ziert, und die Werke wirkten auf Zeitgenossen und spatere
Rezipienten eher episodisch denn aus einem Guss.

Ab etwa 1856 vertritt der St. Petersburger Kreis des Méch-
tigen Héufleins eine asthetische Gegenposition zum Rubin-
steinschen Akademismus.

Der Zusammenschluss von finf nicht professionell aus-
gebildeten Komponisten propagiert eine spezifisch russi-
sche, von der westeuropéischen Musikkultur weitgehend
unabhangige klnstlerische Haltung und befasst sich nicht
schwerpunktmaBig mit tradierten Formen wie der Sonaten-
form, von einem Klaviersonaten-Friihwerk aus der Feder
Milij Balakirews abgesehen.

In den 1880er Jahren geht aus dem Kontakt Nikolaj Rims-
kij-Korsakows mit dem einflussreichen Verleger und Mazen
Mitrofan Beljajew der sogenannte Beljajew-Kreis hervor,
dem auch Rimskijs Schuler Aleksandr Glasunow (1865-
1936) angehort.

Das Schaffen des ebenfalls aus St. Petersburg stammen-
den Glasunow nimmt eine Vermittlungsposition zwischen
dem Nationalismus der Ftinf und der westlich orientierten
Moskauer Schule ein. Als eher konservativ ausgerichteter
Symphoniker wendet er sich nur voribergehend der Kla-
viersonate zu und schreibt im Jahr 1901 zwei dreisatzige
Werke (b-Moll op. 74, e-Moll op. 75).

In seinem Umfeld wirken zur gleichen Zeit auch Sergej Lja-
punow (1859-1924), der 1908 eine volumindse, an Franz
Liszt orientierte Klaviersonate (f-Moll op. 27) verdéffentlicht,
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Skrjabin: Klaviersonate Nr. 5, op. 53
(1907)

Die erste einsédtzige Sonate Skrjabins verkdrpert ein
Ubergangsstadium: mit ihr verldsst der Komponist die
Sphére der gefestigten Tonalitdt. Eine ideelle und motivi-
sche Ndhe zum kurz zuvor entstandenen Orchesterwerk
Poeme de l'extase op. 54 wird hergestellt, indem der So-
nate einige Verse aus der gleichnamigen Dichtung Skrja-
bins vorangestellt werden. Ihre harmonische Faktur und
satztechnische Dichte lassen sie als ein Schliisselwerk
auf dem Weg zur Spétphase, die durch den Gebrauch
des mystischen Prometheus-Akkords gekennzeichnet ist,
erscheinen. Gleichwohl ist das Werk nicht atonal — (iber
weite Strecken ist Fis-Dur vorgezeichnet; Dominantklén-
ge bleiben als solche erkennbar, obwohl sie durch Op-
tionsténe angereichert werden kénnen und h&ufig keine
Auflésung erfahren. Gelegentlich erscheinen bereits
Quartenschichtungen, ohne dass diese die Harmonik
malgeblich bestimmen wiirden. Siegfried Mauser sieht
die GroBform als Uberlagerung eines Sonatenhauptsat-
zes mit einer freien Reihungsform an. Nach einer Ein-
leitung Allegro. Impetuoso. Con stravaganza und dem
Hauptthema Presto con allegrezza werden drei weitere
Themen verarbeitet, die durch suggestiv wiederkehrende
Vortragsbezeichnungen einen leitmotiv-&hnlichen Cha-
rakter gewinnen. Das Werk schlie3t mit einer triumphalen
Coda in Es-Dur.

und Felix Blumenfeld (1863-1931), dessen Sonate-Fantai-
sie aus dem Jahr 1913 (h-Moll op. 46) ebenfalls eine Ver-
wandtschaft zu groB3formatigen Werken der neudeutschen
Schule aufweist. Aleksandr Gretschaninow (1864-1956), in
Moskau und St. Petersburg ausgebildet, wendet sich erst
ab 1931, in der Emigration, zweimal der Klaviersonate zu
(g-Moll op. 129, G-Dur op. 174).

Die Moskauer Komponistenszene

Im beginnenden 20. Jahrhundert widmet sich eine Anzahl
von Komponisten aus den Reihen des Moskauer Konser-
vatoriums, die stets auch herausragende Pianisten sind,
intensiv der Sonatenform und knUpft damit an die durch
Rubinstein und Tschaikowskij bewahrte Gattungstradition
an. Als besonders ergiebig erweist sich das Schaffen der
Generation der zwischen 1870 und 1880 geborenen, in den
Kompositions- und Musiktheorieklassen von Anton Arenskij
und Sergej Tanejew ausgebildeten Komponisten.

Aleksandr Skrjabin (1872-1915), dessen kurze, fast véllig
auf das Klavier konzentrierte Schaffensphase in der Zeit
zwischen 1892 und 1913 zehn Klaviersonaten hervorbringt,
spannt einen weiten Bogen von einer spatromantischen
Tonsprache in der Nachfolge Chopins und Liszts hin zu
dem harmonisch héchst innovativen, von einem mystisch-
spirituellen Konzept durchdrungenen Spéatwerk.

Die ersten Sonaten (f-Moll op. 6, gis-Moll op. 19, fis-Moll op.



Nikolai K. Medtner (1879-1951)

Medtner: Klaviersonate Nr. 5 g-Moll, op.
22 (1909-10)

In diesem Werk verwirklicht Medtner erstmals eine grof3-
angelegte, mehrteilig-einsédtzige Form, ohne allerdings
ein double function design in der Nachfolge Liszts an-
zustreben. Der Satz erweist sich als eine gewaltige So-
natenhauptsatzform mit einem in der Mitte eingeflochte-
nen, bereits friiher komponierten Interludium. Nach einer
achttaktigen Einleitung Tenebroso, sempre affrettando
und dem ausgedehnten Hauptthemenkomplex Allegro
assai folgt die Tonalitdt einer symmetrischen Anlage: der
d-Moll-Seitensatz kehrt wéhrend der Reprise in c-Moll
wieder, so dass die Grundtonart von beiden Seiten im
Quintverhéltnis eingefasst wird. Das f-Moll des Interludi-
ums bildet mit dem irreguldren a-Moll des Reprisenbe-
ginns eine weitere symmetrische Klammer um das toni-
kale g-Moll, das sich allein am Beginn des Werkes und
in der gewichtigen Coda stabilisiert und sonst lediglich
umkreist wird. Diese Konstruktion, welche dem langen,
mit impressionistischen Farben ausgestalteten Durch-
flihrungsteil ein besonderes Gewicht verleiht, macht das
Werk zu einer reizvollen Aufgabe fiir den Interpreten und
hat es zu einem der meistgespielten Klavierstticke Medt-
ners werden lassen.

18

23) sind noch vor der Jahrhundertwende entstanden; ab
der flinften Sonate op. 53 wird die Dur-Moll-Tonalitat stark
erweitert und tendenziell gesprengt, wahrend die musikali-
sche Form auf einsatzige Strukturen reduziert wird.

Zur gleichen Zeit greift auch Sergej Rachmaninow (1873-
1943) auf die Gattung der Klaviersonate zurtlick, die nicht
im Mittelpunkt seines Schaffens steht, obschon die Sona-
tenhauptsatzform innerhalb seiner Orchester- und Kam-
mermusik stets evident ist.

Rachmaninow hinterlasst zwei virtuose, jeweils mehreren
Revisionen unterzogene Werke aus den Jahren 1907 und
1913 (d-Moll op. 28, b-Moll op. 36), von denen vor allem
das letztere aus dem pianistischen Repertoire nicht wegzu-
denken ist, wahrend die erste Sonate aufgrund ihrer Lange
und Komplexitat selten gespielt wird.

Das vierzehn Werke umfassende Sonatenschaffen Nikolaj
Medtners (1880-1951) steht hinsichtlich seiner Rezeption
bislang noch im Schatten der populareren Zeitgenossen.
Aus einer konservativen &sthetischen Haltung heraus
schreibt Medtner einen héchst differenzierten Klaviersatz,
der sich durch komplexe Metrik und Kontrapunktik aus-
zeichnet.

In seinen Klaviersonaten, entstanden zwischen 1902 und
1937, erweist sich der Komponist als ein standiger Expe-
rimentator der musikalischen Form: Werke in klassischer
Mehrsatzigkeit (f-Moll op. 5, c-Moll op. 25 Nr. 1), einséatzi-
ge und einséatzig-mehrteilige Gestalten (Sonatentriade op.
11, g-Moll op. 22, a-Moll op. 30), sowie die Integration der
Sonatenhauptsatzform in Zyklen von Charaktersticken (in
opp. 38 und 39) stehen gleichberechtigt nebeneinander.
Die Moskauer Schule bringt in der Folge noch einige weite-
re, bisher auBerhalb Russlands wenig zur Kenntnis genom-
mene Komponisten hervor, die maBgeblich zur Gattung der
Klaviersonate beitragen.

Auf den Spuren Skrjabins bewegt sich Aleksej Stantschin-
skij (1888-1914) mit seinen drei Sonaten; der junge Boris
Pasternak (1890-1960) schreibt, gleichfalls von Skrjabin
beeinflusst, vor dem Beginn seiner literarischen Karriere
eine Klaviersonate in h-Moll.

Noch weitgehend unerschlossen ist das CEuvre Samuil
Feinbergs (1890-1962) mit zwoIf hoch komplexen, ab 1915
entstandenen Klaviersonaten, welche die Tonalitat auf indi-
viduellem Wege an ihre Grenzen fihren und die gesamte
Lebensspanne des Komponisten abdecken.

Die russische Avantgarde der Zeit nach dem Ersten Welt-
krieg wird prominent vertreten durch das Schaffen von Ni-
kolaj Roslawets (1880-1944), von dessen sechs Klavier-
sonaten nur zwei vollstdndig erhalten sind, sowie durch
die drei Sonaten von Sergej Protopopow (1893-1954), die
zwischen 1920 und 1928 eine progressive, rhythmisch und
tonal kaum mehr gefestigte Tonsprache auspragen.



Rachmaninow: Klaviersonate Nr. 2
b-Moll, op. 36 (1913, revidiert 1931)

Uber Umwege hat sich dieses Werk zu einem Kernstiick
des pianistischen Repertoires entwickelt. Zwei Jahrzehn-
te nach Fertigstellung der langen und komplexen Erstfas-
sung der Sonate sah sich Rachmaninow zu deutlichen
Kiirzungen veranlasst, nachweislich motiviert durch den
Vergleich mit Chopins Sonate in derselben Tonart, in der
in 19 Minuten ,alles gesagt werde”. Die Neufassung von
1931 ist kompakter und stringenter in ihrer musikalischen
Aussage; der Pianist Wiadimir Horowitz stellte spéter
eine vom Komponisten autorisierte Mischfassung bei-
der Versionen her. Ein starkes zyklisches Moment fligt
die drei Sétze, die nahtlos aneinander anschlieBen und
durch motivische Querverweise verzahnt sind, zu einer
untrennbaren Einheit zusammen; es liegt ein der harmo-
nischen Tradition verpflichtetes und dennoch fortschritt-
liches Werk vor. Der erste Satz Allegro agitato besitzt
eine mottoartige Initialformel, das absteigende Arpeggio
eines Tonika-Quartsextakkords, welches im Verlauf des
Werks immer wieder Zzitiert wird und beide Hauptgedan-
ken des Kopfsatzes in diminuierter Form vorweg nimmt.
Der Lento-Mittelsatz in G-Dur hebt mit einer tonal schwei-
fenden Einleitung Non allegro an und entwickelt in drei-
maliger Wiederkehr seines Themas eine Variationsform.
Ebendiese Einleitung wird auch, abwérts transponiert,
dem dritten Satz Allegro molto vorangestellt; es folgt ein
rasches, Eigenschaften von Scherzo und Sonatenhaupt-
satz kombinierendes Finale in B-Dur, das auf ein prdg-
nantes Hauptthema weitgehend verzichtet.

Aufbruch in St. Petersburg

Parallel zum Moskauer Traditionalismus finden einige am
St. Petersburger Konservatorium ausgebildete Komponis-
ten nach der Revolution von 1917 neue &sthetische Wege,
ohne zwingend an die Werke ihrer Vorganger anzuknupfen.
Die Schiler Rimskij-Korsakows und Glasunows sind ei-
nerseits von der nationalrussischen Haltung des Ersteren
gepragt, andererseits bereitet ihnen die produktive Ausei-
nandersetzung des Letzteren mit dem Erbe der klassisch-
romantischen Kompositionstradition den Weg flr eine kon-
tinuierliche Auseinandersetzung mit der Sonatenform.

Bei Igor Strawinskij (1881-1971) minden diese Vorausset-
zungen in eine sehr eigenstandige Tonsprache, in der das
rhythmische Element betont und folkloristische Einflisse
vielféltig einbezogen werden; Er konzentriert sich zeitle-
bens auf die Orchester- und Buhnenmusik sowie andere
GroBbesetzungen, verdffentlicht aber 1924, in seiner neo-
klassizistischen Phase, eine dreisatzige Klaviersonate, die
Zuge einer parodistischen Stilstudie tragt.

Eine weitaus gewichtigere Rolle in der Weiterentwicklung
der Sonatenform muss Sergej Prokofjew (1891-1953) zu-
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Sergej Prokofjew (1891-1953)
geschrieben werden, dessen neun Klaviersonaten zwi-
schen 1909 und 1947 entstehen und seine gesamte Schaf-
fensphase umspannen.

Nach dem einséatzigen, romantisierenden Erstling (f-Moll
op. 1) gelangt Prokofjew zu stilistisch hdchst unterschied-
lichen Gattungsbeitragen, welche die Klaviertechnik bis an
ihre Grenzen ausreizen.

Mit seiner zwischen Perkussivitat, scharfer Dissonanz,
Klassizismus und schlichter Lyrik changierenden Tonspra-
che vermag sich der Komponist geschickt zu den Vorgaben
der politischen Flhrung zu positionieren. Hervorgehoben
werden kdnnen die drei Kriegssonaten Nr. 6 bis Nr. 8, unter
denen die siebte Sonate (B-Dur op. 83) zu den meistaufge-
flhrten ihrer Gattung zahilt.

Aleksandr Tscherepnin (1899-1977) befasst sich zweimal
mit der Klaviersonate; das erste Werk (a-Moll op. 22) ist
recht traditionell gehalten, die nach der Emigration entstan-
dene zweite Sonate aus dem Jahr 1961 sprengt die Tona-
litat.



Prokofjew: Klaviersonate Nr. 7 B-Dur,
op. 83 (1939-42)

Nach seiner Rlickkehr aus der Emigration im Jahr 1936
und einer ldngeren, anderen musikalischen Gattungen
gewidmeten Phase wendet sich Prokofijew wieder der
Klaviersonate zu und arbeitet parallel an den drei als
Kriegssonaten bekannt gewordenen Werken. Die sechs-
te, siebte und achte Sonate kénnen als Héhepunkt seines
Klavierschaffens gelten und weisen eine hoch individu-
elle, zur Dissonanz tendierende Tonsprache auf. Trotz
der klanglichen Hérten gewinnt die siebte Sonate den
Stalinpreis Il. Klasse und gelangt nach ihrer Urauffihrung
durch Swjatoslaw Richter zu einer immensen Popularitét.
Im ersten Satz Allegro inquieto herrscht ein nervéser und
tdnzerischer Gestus vor. Zwei getragene Mittelteile kont-
rastieren im Charakter, eine Sonatenform ist nur sehr ru-
dimentér erkennbar. Im Unterschied zu den anderen bei-
den Séatzen notiert Prokofiew keine Tonartvorzeichnung;
der Grundton b ist anfangs kaum als solcher erkennbar,
wird aber durch regelméafBige Wiederkehr am Phrasenen-
de evident. Es folgt ein Andante caloroso in E-Dur, des-
sen lyrisches, in Dezimparallelen gesetztes Thema laut
dem Prokofjew-Biographen Daniel Jaffé auf Schumanns
Lied Wehmut op. 39 Nr. 9 Bezug nimmt. Das mit Precipi-
tato liberschriebene Finale, eine ,infernalische Toccata“
(Christoph Rueger), zieht mit einem niemals abreiBenden
rhythmischen Ostinato im 7/8-Takt rasant vortber.

Bei Dmitrij Schostakowitsch (1906-1975) finden sich inner-
halb eines eher auf Symphonie und Streichquartett konzen-
trierten Instrumentalschaffens lediglich zwei Klaviersona-
ten, die unterschiedlicher nicht sein kdnnten: der einsatzige,
atonale Erstling op. 12 ist dem avantgardistischen Geist der
1920er Jahre verpflichtet, wadhrend das Schwesterwerk op.
61 aus dem Kriegsjahr 1942 sich in nahezu ungetribtem
h-Moll verbreitet.

Sonatenschaffen in der Sowjetunion

Ahnliche stilistische Riickwendungen finden sich auch bei
anderen Komponisten, nachdem das Sowjetregime im Jahr
1932 die Direktiven des Sozialistischen Realismus durch-
gesetzt hat.

Die Bedingungen, unter welchen sich das ideologisch ver-
pflichtete Komponieren im stalinistischen Russland gezielt
auf die Gattung Sonate richtet, wahrend man sich in West-
europa und Amerika vom traditionellen Formenkanon eher
abkehrt, verdienen eine nahere Betrachtung, welche an
dieser Stelle nicht geleistet werden kann.

Bei den nicht emigrierten Komponisten der Sowjetunion ist
jedenfalls eine aufféllige Affinitdt zur Klaviersonate zu be-
obachten.

Die Uber einen Zeitraum von fast sechzig Jahren entstan-
denen vierzehn Werke des Moskauer Komponisten Anatolij
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Aleksandrow (1888-1982) bewegen sich, nach einer im-
pressionistischen Friihphase, vorrangig in einem linientreu-
en spatromantischen ldiom.

In gleichfalls eher konservativer Tonsprache sind die zwei
bzw. drei Sonaten der ukrainischstdmmigen Komponisten
Jurij Schaporin (1887-1966) und Wiktor Kosenko (1896-
1938) verfasst.

Der Moskauer Komponist Aleksandr Mossolow (1900-1973)
hingegen wird wegen seiner Unangepasstheit mehrfach
verbannt und aus dem sowjetischen Komponistenverband
ausgeschlossen, bevor er sich spéater rehabilitieren kann;
seine vier erhaltenen Sonaten aus den 1920er Jahren do-
kumentieren einen experimentellen, Tonalitat und Form zu-
sehends transzendierenden kompositorischen Ansatz.

Dem pauschalen Vorwurf des Formalismus, welchen das
stalinistische Regime gegeniber seinen Klnstlern erhebt,
ist auch ein Komponist wie Nikolaj Mjaskowskij (1881-1950)
ausgesetzt, der in seinen neun Klaviersonaten einen Weg
von vorsichtigen Modernismen (fis-Moll op. 13, c-Moll op.
27) hin zu eklektizistischer Anpassung (ab dem Sonaten-
paar op. 64) beschreitet und dabei die Dur-Moll-Tonalitat
niemals verlasst.

Mjaskowskijs Schiiler sind ebenfalls pragende Figuren im
Musikleben der Sowjetunion: Dmitrij Kabalewskij (1904-
1987) steigt zu einem Funktionar des Komponistenver-
bands auf, sein Engagement fir die padagogische Musik
wird flankiert von drei stilistisch retrospektiven Klaviersona-
ten.

Auch der Armenier Aram Chatschaturjan (1903-1978) hin-
terlasst ein erweitert tonales, stets durch eingangige Me-
lodik gepragtes CEuvre, darunter eine Klaviersonate von
1961. Ahnliche Voraussetzungen gelten fiir die finf Klavier-
sonaten von Leonid Polowinkin (1894-1949) sowie fir die
zehn Werke von Jewgenij Golubew (1910-1988), wéhrend
das Schaffen von Oleg Eiges (1905-1992), der wéhrend
seiner langen Lebensspanne zwdlf Sonaten verdéffentlicht,
durch grofB3e stilistische Wandlungen gekennzeichnet ist.

3

Prokofjew, Schostakowitsch und
Chatschaturjan



Dmitri D. Schostakowitsch (1906-1975)

Schostakowitsch: Klaviersonate Nr. 2
h-Moll, op. 61 (1942)

Auch Schostakowitsch kommt, nach einer zehnjghrigen
Periode ohne ein einziges Klavierstiick, wéhrend des
Zweiten Weltkriegs wieder auf die Klaviersonate zurtick
und findet in diesem dreisétzigen Werk zu einem melan-
cholisch geprégten, an Dissonanzen nicht sparsamen,
aber jederzeit tonal gefestigten Stil. Der erste Satz Alleg-
retto verkdrpert den pianistischen Gestus einer Invention:
sparsame Zweistimmigkeit ist vorherrschend, der Kla-
viersatz wirkt durch vielféltigen Einsatz von Alberti-Bass-
&dhnlichen Akkordbrechungen klassizistisch. Das kanta-
ble Hauptthema liegt zunéchst in der Unterstimme, von
Figurationen der rechten Hand begleitet, und erscheint
spéter in Sextparallelen. Ein knappes, walzerartiges Lar-
go in As-Dur steht im Zentrum der Sonate, bevor mit dem
Moderato con moto ein ausladendes Finale folgt, dessen
weitgespanntes, zundchst einstimmig vorgetragenes
Thema sich in neun Variationen entfaltet. Ahnlich wie im
Hauptthema des Kopfsatzes herrscht hier eine erweiter-
te, die Grundskala um die tiefalterierten Nebennoten es
und b ergdnzende Diatonik vor. Viktor Delson meint in
der Tonfolge d es (d) cis h einen ersten Verweis auf das
Komponisten-Monogramm D-SCH zu erkennen, es han-
delt sich aber vielmehr um eine in Viertongruppen organi-
sierte Realisierung der oktatonischen Skala.

Blick in das moderne Russland

Nambhafte russische Komponisten der zweiten Halfte des
20. Jahrhunderts drucken der Entwicklung der Klaviersona-
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te ebenfalls ihren Stempel auf. Der polnischstdmmige, von
Schostakowitsch protegierte Mieczyslaw Weinberg (1919-
1996) knlpft mit sechs Klaviersonaten an die erweitert to-
nale, neomodale Kompositionstechnik des Sowjetischen
Realismus an.

Auch die beiden dreisatzigen, Sonaten von Rodion
Schtschedrin (*1932) reprasentieren ein motorisches, for-
mal gefestigtes Idiom mit zurlickhaltendem Gebrauch von
Dissonanzen. Anders verhalt es sich bei Sofija Gubaidulina
(*1931), deren Klaviersonate aus dem Jahr 1965 hinsicht-
lich der Harmonik und Klaviertechnik innovative Wege geht,
und in dem umfangreichen Sonatenschaffen von Galina
Ustwolskaja (1919-2006), das zwischen 1947 und 1988
sechs eigenwillig notierte, klanglich héchst differenzierte
Werke hervor bringt.

Uber die Sowjetzeit hinaus weisen die elf Sonaten von Bo-
ris Tischtschenko (1939-2010) sowie die drei Gattungsbei-
trage Alfred Schnittkes (1934-1998), welche im Sinne einer
postmodernen Collagetechnik neotonale Elemente mit von
Clustern bestimmten Passagen kontrastieren.

Das extrem produktive Schaffen von Nikolaj Kapustin
(*1937) schlagt schlieBlich eine Bricke zum Jazz: der
Komponist hat seit dem Jahr 1984 zwanzig Klaviersonaten
geschrieben, deren tduschend improvisatorischer Gestus
kaum erahnen lasst, dass es sich um konzentrierte, in je-
dem Detail ausnotierte Notentexte handelt.
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Rodion Schtschedrin

»In der Kunst sollte man einen eigenen Weg gehen.*

Von Anastasia Fedjaewa,

Rodion Konstantinowitsch Schtschedrin  wurde am
16. Dezember 1932 in Moskau geboren. Sein Vater,
Konstantin Michajlowitsch, war ein berihmter Musikwis-
senschaftler und Padagoge, der genau so wie spéater P.I.
Tschaikowski das musikalische Konservatorium absolviert
hatte.

Seine Mutter, Konkordia lwanowna war keine Berufsmusi-
kerin, aber eine leidenschaftliche Musikliebhaberin, die zu
Hause viel Musik spielte. Unter anderem durch die haus-
liche Musizierpraxis lernte der junge Schtschedrin schon
frih die Meisterwerke der Weltklassik kennen.

Die Familie spielte zusammen als Klaviertrio; Die Brider
des Vaters waren auch oft am Musizieren beteiligt. In der
hauslichen Umgebung begann sich die schopferische Be-
gabung des jungen Komponisten zu entwickeln.

Im Jahr 1941, im Alter von acht Jahren wurde Schtschedrin
in die Musikschule am Moskauer Konservatorium aufge-
nommen. Allerdings musste er im Sommer die Lehre we-
gen des Ausbruchs des zweiten Weltkrieges unterbrechen.
Familie Schtschedrin wurde nach Kujbischew (Samara)
evakuiert.

Dorthin wurden damals viele sowjetische Wissenschaftler,
Kulturschaffende, Mitglieder der Regierung, sowie Mitarbei-
ter der Filmgesellschaft ,Moskauer Film“ versetzt.

Nach der Ruckkehr in die Hauptstadt setzte Schtschedrin
die Ausbildung in der zentralen Musikschule und ab 1944
in der Moskauer Chorfachschule fort. Hier entstand die tiefe
Zuneigung des Komponisten zur nationalen Folklore. Be-
sonders begeisterte ihn die Vorstellung des Chores als ein
lebendiger mehrstimmiger Organismus. Jahrzehnte spater
sagte Schtschedrin:

,Das Singen im Chor hat mich begeistert, es regte in mir tief
verborgene Saiten an... Und die ersten meiner komposi-
torischen Erfahrungen, sowie die Erfahrungen von meinen
Freunden, waren eng mit der Chormusik verbunden.*

Bei einem Kompositionswettbewerb der Chorfachschule im
Jahr 1947 verlieh ihm die Jury (Vorsitz: Katschaturijan) den
ersten Preis. Dies war die erste bedeutende Anerkennung
und Ermutigung im Bereich der Komposition und ein starker
Anreiz fUr seine Karriere.

1 Rodion Shchedrin. Das Gesprach mit L. Grigorjew und J. Platek. Musika-
lisches Leben, 1975, Nr.2, S. 6.

libersetzt von Ekaterina Sell

Im Jahr 1950 begann er sein Studium am Moskauer Kon-
servatorium. Er studierte Komposition bei Schaporin und
Klavier bei J. Flier. Im vierten Studienjahr komponierte er
sein erstes Klavierkonzert (1954). Als thematisches Mate-
rial fir dieses Konzert verwendete er Themen russischer
Scherzlieder?, die er sehr geistreich in Variationen verar-
beitete.

Die Rezeption dieses frlhen Werkes fuhrte zu seiner
Aufnahme in den russischen Komponistenverband der
UDSSR. Spéter sollte er dort einen verantwortungsvollen
Posten als Parteisekretar bernehmen, unter dem Vorsitz
von Schostakowitsch. Ab 1973 bis 1993 war er selbst Vor-
sitzender.

Im Laufe seines kiunstlerischen Daseins griff er immer wie-
der auf das folkloristische Kulturerbe zuriick. Seine Liebe
zu den Scherzliedern beleuchtet den oftmals schelmischen
Charakter seines Musikschaffens: Sein erstes Konzert fir
Orchester im Jahr 1963 nannte er Naughty Limericks. Im
Jahr 1999 gab er eine Bearbeitung des Konzertes ,Scherz-
lieder” als Klavierkonzert heraus.

Schedrins Interesse fur die Folklore ist es Ubrigens zu ver-
danken, dass auch heute die Studenten des Moskauer
Konservatoriums nach dem ersten Studienjahr (Kompositi-
on, Musikgeschichte und Musiktheorie) als Aufgabe Volks-
lieder sammeln mussen. Komponisten missen au3erdem
ein Werk schreiben, in dem volksliedhafte Elemente aus
ihrer Recherche verwendet werden.

1955 schloss Schedrin das Studium mit Auszeichnung in
beiden Studienrichtungen ab. Nach dem Abschluss begann
er sofort ein Doktoratsstudium am Lehrstuhl Komposition.
Gleichzeitig vertiefte er auch seine Kompositionsausbil-
dung in der Klasse Schaporins.

Der Musiker erreichte sehr friih Bekanntheit. In den 60er
Jahren hatte er schon groBe Werke komponiert, z.B. die
Oper Not love only, Chormusik, zwei Symphonien, Orato-
rien, zwei Klavierkonzerte, sein erstes Ballett Das bucklige
Pferdchen, in dem er eine bekannte Méarchenvorlage ver-
arbeitete, und das bis heute meist aufgefihrte Werk, die
Carmen Suite.

Die Liebe des Komponisten zum Ballett hat einen direkten
Zusammenhang mit seiner persénlichen Liebesgeschichte:

2 Russische Volkslieder mit scherzhaftem Charakter, vergleichbar mit
Limericks




23

Rodion K. Schtschedrin mit seiner Frau Maja Michailowna Plissezkaja (2009)

ist der Interpret der Urauffiihrung von Klavierkompositionen
der Komponist selbst.?

Heute sind seine Werke aus dem Repertoire der Musik-
schulen oder Klavierklassen an Musikhochschulen nicht
mehr wegzudenken, z.B. seine 24 Préludien und Fugen
(1970) oder sein Polyphonisches Lehrbuch.

Er heiratete 1958 Maja Plisetskaya, die Prima-Ballerina des
Bolschoi-Theaters und widmete ihr fortan alle seine Tanz-
kompositionen. Eine interessante Anekdote: Zu dem Zeit-
punkt, als seine Frau aus der Ballett-Szene ausstieg, horte
er auf Tanzstlcke zu komponieren.

Parallel zu seinen Kompositionsarbeiten trat er als Pianist
auf und unterrichtete auch von 1964-1969. In diesem Zeit-
raum entwickelte er seinen Stil weiter. Bisher war er sehr
von Rimskij-Korsakow und den ,Méachtigen Finf‘ gepragt,
eine Schule die auch sein Lehrer Schaporin an erste Stelle
setzte . Ab sofort nahm er jedoch auch Kompositionstech-
niken der westlichen Musikkultur auf.

Sein Stil in diesem charakteristischen Zeitraum setzt sich
zusammen aus Elementen der Volksmusik und Techniken,
die zur sogenannten Avantgarde gehéren (z.B. Dodeka-
phonie im zweiten Klavierkonzert).

Sein Klavierstil dieser Zeit ist sehr am Toccata-Stil orientiert,
der in dieser Zeit gerade aktuell war. Diese Werke stellte er
dem Publikum meist personlich vor, denn fir gewdhnlich

Die stilistische Bandbreite, in der er in einer Funktion als
lebendiger Klassiker arbeitet, ist enorm: Das sind z.B. kon-
zertante Werke fir verschiedene Instrumentalbesetzungen,
Orchestersuiten (oft nach Motiven eigener Theatermusik),
Werke im Kantatenstil (verbunden mit Motiven traditionel-
ler, alter russischer Kunst), 5 Ballette, 5 Opern, zuletzt Boy-
arinya Morozova (2006).

Ein weiteres interessantes Merkmal: Je alter und reifer der
Komponist wurde, desto mehr entfernte er sich stilistisch
von Schostakowitsch und Rimskij-Korsakow, né&herte sich
aber an Mussorgskij an.

3 Anmerkung der Redaktion: Dies gilt natirlich nur fir Russland und ist
nicht auf europaische Verhaltnisse zu Ubertragen.



24

Die Musik von Schtschedrin ab den 60er Jahren lehnt sich
iberhaupt nicht an die Asthetik an, die von den Komponis-
ten der zweiter Wiener Schule lber die Darmstadter Schule
zu den heutigen russischen Komponisten Uberliefert wurde.
Viele andere Komponisten orientierten sich demnach sehr
an Webern, Stockhausen und Boulez.

In seiner Musik gibt es keine ,grellen stilistischen Wen-
dungen*: Ihr Sinn ist keine auBerliche Offnung sondern die
Vollendung seiner eigenen produktiven Entwicklung, die
die Musik des klassisch-romantischen Stils in ihrer direkten
Entwicklungsform durch die gesamte russische Komponis-
tenschule hindurch vorstellt:

Begonnen bei den ,Machtigen FUnf“ bis zu den letzten Ver-
tretern der Tradition Mjaskowski, Schostakowitsch, Scha-
porin, Swiridow, Sidelnikow und schlielich Schtschedrin
selbst.

Deswegen ware es sehr falsch, seine Musik von der Asthe-
tik der Avantgarde her zu bewerten. Es gibt verschiedene
Phasen, verschiedene stilistische Entwicklungen, die sich
wieder auf einer Schnittstelle zwischen Abgeschlossenem
und Neuem treffen, und dabei ein Dogma der eigenen Ton-
kunst festigen.

Der Komponist selbst definiert seinen eigenen Stil ,post-
avantgardistisch®.

Ich selbst, als interessierte Horerin und Kennerin der Kunst
von Schtschedrin, schatze in diesem Kontext seinen Stil
eher nicht als avantgardistisch ein, weil sich seine stilis-
tische Entwicklung nicht mit etwas schon Vorhandenem
vollzog, sondern parallel mit Erscheinungen, die man Ubli-
cherweise zusammenfasst und mit einem Wort Avantgarde
nennt.

Dieser Begriff der Avantgarde wird vor allem aus der zwei-
ten Wiener Schule abgeleitet, besonders von ihren drei
Hauptvertretern Schénberg, Webern und Berg.

Noch in den 60ern formulierte er eine These Uber seinen
eigenen Weg:

»In der Kunst sollte man einen eigenen Weg gehen. Er
kann kurz, lang, breit oder eng sein, aber er sollte ein
eigener sein."

Dieser von ihm gewéahlte Weg ist fest mit der russischen
Kultur verbunden. In eigenen Werken greift er meist auf
das Schaffen der russischen literarischen Klassiker Tsche-
chow, Puschkin, L. Tolstoi, Gogol und Leskow zurtick, wie
auch auf die verschiedenen Stile der russischen Folklore
und ihre historischen Urspriinge.

Schtschedrin ist auch als aktive Persoénlichkeit des o6ffent-
lichen Lebens bekannt. In den Jahren 1973-1990 leitete er
den Russischen Komponistenverband, setzte sich auBer-
dem flr die Rehabilitation der ausgewiesenen Kuinstlern

4 Sowjetische Musik (Zeitschrift), Nr. 6

Rostropowitsch und Wischnewskaja ein.

Im Jahr 1989 wurde er in die ,,Oberste Sowjet* gewahlt, wo
er zu einer Uberregionalen Gruppe gehorte, die sich fur die
Belange von Ausgewiesenen einsetzte, unter dem Namen
,FUr Perestroika“.

Ferner war er Jurymitglied bei internationalen Wettbewer-
ben flir Komposition und Klavier. Er ist Autor von dutzenden
Artikeln und Buchern wie z.B. ,Monologe verschiedener
Jahre® und ,Autobiographische Aufzeichnungen.”

Der flr die Carmen-Suite bekannte Komponist schafft im-
mer noch weitere Werke: Im neuen Jahrhundert fanden
die Weltpremieren der 3. Sinfonie, Dialoge mit Schostako-
witsch, der Oper Charming Stranger, Boyarinya Morozova,
dem Oboenkonzert, dem Doppelkonzert (Romantic Offe-
ring) fir Klavier, Violoncello, Orchester und viel mehr statt.
Der Komponist ist ungewdhnlich produktiv.

Die Premiere von Kleopatra und Schlange, eine dramati-
sche Szene fir Frauenstimme und sinfonisches Orches-
ter mit dem Text aus der Schlussszene der Tragddie von
Shakespeare Antonie und Kleopatra, in der Besetzung von
Pasternak (2011), fand im Jahr 2012 bei den Salzburger
Festspielen statt.

Dirigent war Gergiev, Mojca Erdmann sang die Titelpartie.
Es spielte das Orchester des Marinskij Theaters (Peters-
burg). Die Verlagsrechte auf die Publikationen von Sched-
rins Musik hat seit 1993 der Schott-Verlag.

Seit 1991 lebt der Musiker mit seiner Ehefrau in Deutsch-
land. Er hat momentan die russische Staatsbirgerschaft.
Abgesehen von seiner Anti-Avantgarde Position definiert
er sich ausschlie3lich als russischer Kunstler, deswegen
mochte ich diese Publikation mit den Worten des Kompo-
nisten selbst beenden, die am allerbesten seinen Charakter
und schoépferisches Kredo bezeichnen:

»Ich habe einfach Musik geschrieben. Ehrliche Musik.
Ich bin von ihr i(iberzeugt. Musik, die ich in meinem
Inneren gehért habe. Den einen verérgert oder krdnkt
sie, den anderen bertihrt sie. Ich bin gliicklich, dass ich
mein Leben in der Musik gelebt habe. Gliicklich, dass
ich in Russland geboren wurde.“



Alexander K. Glasunow - eine
biographische Skizze

Von Alexander Fischerauer

lexander Glasunow — mit diesem Namen verbindet

man in der westlichen Musikszene wenig. Sein be-
rihmtes Violinkonzert und die eine oder andere Symphonie
sind manchem Musikliebha-
ber vielleicht bekannt. Glasu-
now, der in einer Zeit enormer
politischer und musikalischer
Veranderungen lebte, gehdrte
jedoch mit zu den wichtigsten
Vertretern und Stiftern einer
nationalen russischen Musik-
kultur.
Sein Werk fand Zeit seines
Lebens groBe internationale
Anerkennung. Neben seinem
kompositorischen  Schaffen
machte er sich auf vielfaltige
Weise um die Musikkultur in
Russland verdient, worlber
im Folgenden ein Abriss ge-
geben werden soll.

Wunderkind und
frither Durchbruch

Glasunow zeigte von Kindheit
an eine hohe Kkunstlerische
Begabung, nicht nur auf mu-
sikalischem, sondern auch
auf zeichnerischem Gebiet.
Die alleinige Hinwendung zur
Musik war aufgrund seiner personlichen Neigung schnell
entschieden. Den ersten Klavierunterricht erhielt er 1877
bei dem angesehen Klavierprofessor Jelenkowski, bei dem
seine Mutter ebenfalls Unterricht hatte. Dieser bildete ihn
wenig in der Klaviertechnik aus, vielmehr lie3 er den jungen
Schiiler von Bach Gber Chopin bis Liszt das Blattspiel Gben.
Nachdem Glasunow ihm immer mehr eigene Kompositio-
nen vorlegte, lehrte er ihn auch die Grundlagen der Harmo-
nielehre und des Kontrapunkts.

Die Mutter zeigte Glasunows friilhe Kompositionen M. Ba-
lakirew, der die auBergewdhnliche Begabung des Jungen
erkannte und ihn an Rimskij-Korsakow weiterempfahl. Die-
ser Komponist war im damaligen Russland eine Koryphée,
einer der angesehensten und beriihmtesten Musiker.

Im Jahr 1880 trat Glasunow seinen Unterricht bei ihm an,
und wurde vor allem im Kontrapunkt und im Komponieren

von Kammermusikwerken unterrichtet. Bereits nach einem
Jahr beendete Rimskij-Korsakow den Unterricht. Aus Gla-
sunows Erinnerungen:

»,Im Frihling 1881 lehnte es
Rimskij-Korsakow  entschie-
den ab, mir weiter Unterricht
zu geben, und schlug mir vor,
mich nur noch um freund-
schaftlichen Rat an ihn zu
wenden. Er wul3te, dass er mit
mir nicht den vollen Kursus
durchgegangen war und er-
klérte seine Absage, mir wei-
ter Stunden zu geben, mit den
Worten: Alles andere werden
Sie am besten beim Kompo-
nieren lernen.“1

Am 29. Méarz 1882 schlieBlich
gelang Glasunow der Durch-
bruch. Seine Erste Symphonie
wurde mit glanzendem Erfolg
uraufgefuhrt. Sogar die Kri-
tiken strengster Kunstrichter
wie z.B. Cui fielen ausschlieB3-
lich zu seinem Lob aus.
Besonders wurde der tiefe
musikalische Gehalt und die
Reife angesichts des jugend-
lichen Alters des Komponis-
ten gelobt. Zu dem Zeitpunkt war Glasunow erst 15 Jahre
alt. Einen solch frilhen Durchbruch als Komponist gab es
in der Musikgeschichte selten, vielleicht noch vergleichbar
bei Mozart.

Von diesem Zeitpunkt an lief seine weitere Entwicklung in
zielgerichteten und geregelten Bahnen. Er lernte zunachst
andere zeitgendssische Komponisten kennen, um den Kreis
des “Mé&chtigen Haufleins”. Bereits im Jugendalter nahmen
ihn diese beriihmten Komponisten, wie Ljadow oder Boro-
din, in ihre Mitte auf und knUpften freundschaftliche Bande,
die weit Uber ein kollegiales Verhaltnis hinausgingen.

Der Kreis dieser Komponisten war stolz auf den jungen Be-
gabten. Der Altersunterschied spielte hierbei keine grof3e
Rolle, Glasunow wurde von Anfang an wie ein Kollege be-

1 Alexander Glasunow, Detlef Gojowy, Paul List Verlag, 1986, Minchen



handelt. Selbst der Jliingste des Komponistenkreises, Lja-
dow, war bereits gute zwanzig Jahre alter als Glasunow.
Diese Bande stellten nicht nur fur Glasunow eine wichtige
Verbindung dar, sondern hatten Einfluss auf das Schaffen
einer ganzen Generation Petersburger Komponisten.

Die folgenreichste friihe Bekanntschaft Glasunows sollte
jedoch Mitrofan Belaieff werden. Dieser war ein auBBerst be-
guterter GroBholzhandler, der sich sehr fir die Musik inter-
essierte. Zur Zeit der Proben fur die Erste Symphonie lern-
ten sich die beiden Manner kennen. Belaieff war vom Genie
des jungen Komponisten derart beeindruckt und Uberzeugt,
dass er sich das ehrgeizige Ziel setzte, dessen Musik in
jeder ihm erdenklichen Hinsicht zu férdern.

Mit seinen Projekten, die im Folgenden immer wieder Er-
wahnung finden werden, kann man Belaieff als Stifter und
bedeutsamen Initiator der russischen Musikkultur Gber-
haupt bezeichnen. Die bezeichnende Rolle Belaieffs fur die
russische Musik betont auch Wendelin Bitzan in seinem Ar-
tikel Uber die russischen Klaviersonaten.2

Bereits in Glasunows Jugendzeit veranstaltete Belaieff
Kammermusikabende, an denen die bedeutendsten Kom-
ponisten des Petersburger Kreises teilnahmen, wie z.B.
Rimskij-Korsakow, Stassow, Balakirew, Cui, Ljadow etc.
Neue und klassische Kompositionen wurden dort vorge-
stellt, gemeinsam oder alleine vorgespielt, diskutiert und
Meinungen ausgetauscht. Besonders die Teilnahme des
jungen Glasunow schweif3te die altere Komponistengene-
ration noch mehr zusammen.

Ein solches Arbeitsforum, in dem ohne auBerliche Konkur-
renzkdmpfe gemeinsam an der Entwicklung einer eigenen
Musikkultur gearbeitet wurde, ist in der Musikgeschichte
absolut einzigartig.

1884 unternahm Glasunow zusammen mit Belaieff eine
Reise nach Deutschland, Frankreich und Spanien. In
Deutschland lernte er Franz Liszt kennen, dessen Werke er
sehr schétzte. Liszt nahm kurzerhand sogar die erste Sym-
phonie Glasunows in ein Konzertprogramm auf, anstatt ei-
nes Werks eines anderen deutschen Komponisten.
Wahrend des Aufenthaltes in Bayreuth bei den Festspie-
len manifestierte sich fur Belaieff eine wegweisende Idee:
Er wollte fur die Herausgabe zunachst hauptsachlich Gla-
sunowscher Werke einen Musikverlag grinden, und zwar
in Leipzig, damals eine Metropole der Musikverleger. In
Deutschland veréffentlichte Musikwerke waren im Gegen-
satz zu Russland durch die Berner Konvention urheber-
rechtlich geschitzt.

Auch die Druck-Technik war erheblich besser als in Russ-
land. Am 2. Juli 1885 wurde der Verlag in Leipzig ins Han-
delsregister eingetragen. Dieser wurde in Russland sehr
erfolgreich, denn Belaieff pflegte ein unkonventionelles
Verlagswesen: Die Noten wurden sehr glnstig verkauft,
wodurch die Werke der Komponisten ihren Weg auch in
weniger beguterte Kreise finden konnten. Auf der anderen

2 Contrapunkt Ausgabe 7, November 2012, S. 17
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Seite sicherte er den Komponisten neben einer sehr grof3-
zugigen Entlohnung das Aufflihrungsrecht ihrer eigenen
Werke, ein Zugestandnis, das kein anderer russischer Ver-
lag machte.

Karriere als Dirigent

Neben der fortlaufenden Veréffentlichung eigener Kompo-
sitionen folgte bald ein wichtiger Markstein fir Glasunows
Karriere. Im Jahr 1887 stand er zum ersten Mal vor einem
Orchester. Im Rahmen der russischen Symphoniekonzerte
dirigierte er seine Erste Symphonie.

Nach anfanglichen Unsicherheiten entwickelte er sich sehr
schnell zu einem technisch wie musikalisch versierten Diri-
genten. Im Jahr 1889 dirigierte er bei der Weltausstellung
in Paris und begriindete damit nicht nur seine internationale
Bekanntheit als Dirigent, sondern erschloss dem franzdsi-
schen Publikum auch die zeitgendssische russische Musik,
das diese hochstens aus vereinzelt aufgefihrten Stliicken
kannte. So legte er den Grundstein fir seine Laufbahn als
Dirigent, in der er zu einem international gefragten und ge-
schétzten Interpreten aufstieg.

Die folgenden Jahre waren von einer kontinuierlichen Ent-
wicklung des eigenen Stils gepragt. Wichtige Stationen sei-
nes Schaffens der Zeit nach 1890 waren z.B. die Kompo-
sition einiger Ballette (z.B. Raymonda). Ganz besonderer
Erwahnung verdient die Vollendung Borodins Oper Flirst
Igor zusammen mit Rimskij-Korsakow, eine jahrelange, au-
Berst schwierige Arbeit.

In der feinfihlig erfassten Borodinschen Tonsprache ver-
fasste er sogar groBBe Teile neu (z.B. den kompletten 3.
Akt). Andere Teile, die ihm Borodin lediglich am Klavier
vorgespielt hatte, reproduzierte Glasunow aus seinem be-
kanntermaBen ungeheuren Gedéachtnis (z.B. die Ouver-
ttre). Die fruchtbare Zusammenarbeit an dieser Oper mit
Rimskij-Korsakow tber Jahre hinweg ist ebenfalls ein kaum
begreifliches Kuriosum der Musikgeschichte und wirde
durchaus eine gesonderte Abhandlung verdienen.

Die Zeit am Petersburger
Konservatorium — 30 Jahre lange
Pragung der Musikgeschichte

1898 wurde Glasunow als Professor an das Petersburger
Konservatorium berufen. Er unterrichtete Instrumentation,
Harmonielehre, Kontrapunkt, Kammermusik, Literaturkun-
de sowie Dirigieren. Seine unangefochtenen Qualitaten als
Komponist, vor allem auf dem Gebiet des Kontrapunkts
machten ihn zu einem sehr gefragten und beliebten Lehrer
bei den Studenten. Zu seinen Schilern gehérten z.B. Stra-
winskij, Prokofjew und Schostakowitsch. Letzterer wirdigte
Glasunow in seinen Memoiren und berichtete Uber seine
(spatere) Arbeit als Konservatoriumsdirektor, woraus im
Folgenden noch einiges angefiihrt werden wird.

Bezeichnend an Glasunows Lehrmethode war unter ande-
rem die Zusammenarbeit mit Rimskij-Korsakow, der eben-



falls am Konservatorium Komposition unterrichtete. Beide
stimmten ihre Unterrichtsplédne aufeinander ab und arbeite-
ten Hand in Hand.

Kompositionsunterricht wurde also bei zwei der gréBten
Komponisten ihrer Generation erteilt, die nicht als Kon-
kurrenten auftraten, sondern die Schiler in engster Zu-
sammenarbeit férderten. Eine Vorstellung, die in unseren
Tagen und besonders in Europa nur noch als Absurditat
gelten kann.

Glasunows Instrumentationsunterricht hatte einen erhebli-
chen Einfluss auf Rimskij-Korsakows berihmte Instrumen-
tationslehre, welche ebenfalls als Ergebnis ihrer vorbehalt-
losen Zusammenarbeit am Konservatorium gelten kann.

1905 — Revolution in Russland

Bisher war Glasunow lediglich als Komponist, Interpret und
Professor in der Offentlichkeit aufgetreten. Seine Qualita-
ten in dieser Hinsicht waren unangefochten. Die politischen
Ereignisse 1905 und auch der Folgejahre lassen uns je-
doch den Kunstler als Menschen naher kennen lernen.
Sein unermudlicher Einsatz flr die Studenten, v.a. fir min-
derbemittelte und jldische, war weithin bekannt. Er setzte
sich auf so vielfaltige Weise fir ihre Rechte, Ausbildung
und Karriere ein, dass nur eine Auswahl seiner Bemihun-
gen und Erfolge hier Platz finden kénnen.

Zunachst zu den Ereignissen der russischen Revolution
1905: Die Aufstdnde v.a. der Arbeiterbewegungen und
Bauern lieBen ganz Russland erbeben. Die russische Be-
vélkerung zeigte ihren Unmut an der zaristischen Herr-
schaftspolitik. Der junge und damals noch unbekannte Le-
nin propagierte die vollstdndige Ablehnung des zaristischen
Systems.

Auch die Studenten an den Universitaten betéatigten sich als
Revolutiondre. Am Konservatorium St. Petersburg war die
Situation aufgeheizt; Die Studenten zettelten einen Streik
an. Glasunow selbst war in einer prekaren Lage: Einerseits
pflegte er gute Kontakte mit seinen Kollegen, die nun plétz-
lich als Reaktionare galten (z.B. Leopold Auer, der erste
Interpret seines Violinkonzertes), andererseits versuchte er
sich durchaus fir die Interessen der Studenten einzusetzen
und eine Aussprache zwischen den Parteien zu férdern und
durchzusetzen.

Die Forderungen der Musikstudenten waren dabei zutiefst
unpolitisch. Sie beschrénkten sich eher auf das Konser-
vatoriumsleben selbst, wie Prokofjew berichtet (z.B. die
Errichtung einer Bibliothek fur die Studenten, héheres Bil-
dungsniveau in bestimmten Fé&chern, respektvoller Um-
gang zwischen Professoren und Studenten).

Angesichts der Ereignisse wurde eine Kommission ins Le-
ben gerufen, die verstandnisvoll die Forderungen der Stu-
denten priufen sollte. Wie man sich vorstellen kann, war
es mit dem Verstandnis nicht weit her, viele Professoren
ignorierten die Beschlisse der Studenten véllig (wie be-
stimmte Streikproklamationen) und waren einem Konsens
abgeneigt. Besonders Glasunow und Rimskij-Korsakow
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aber bemuhten sich, die Vorschlage ernst zu nehmen und
setzten sich flr eine Aussprache ein.

SchlieBlich miindeten die Ereignisse in eine Katastrophe:
Die oben erwahnte Streikproklamation wurde trotz Ableh-
nung durch das Konservatorium am 16. Mérz durchgefihrt.
Rimskij-Korsakow, der versucht hatte, die versammelten
Studenten zu beschwichtigen, wurde plétzlich beschuldigt,
die Meute erst recht aufgewiegelt zu haben und wurde kur-
zerhand aus dem Konservatorium entlassen.®

Diese Entlassung zog drastische Folgen nach sich: Glasu-
now und einige andere Professoren quittierten sofort ihren
Dienst und traten zurilick, wobei die Direktion auch keine
Anstalten machte, sie daran zu hindern, sie nahm es mit
LauBerstem Bedauern“hin. 153 Studenten verlieBen auBBer-
dem das Konservatorium, an dem insgesamt nur ca. 900
Studenten eingeschrieben waren.

Glasunow und Rimskij-Korsakow wurden nun als politisch
brisant eingestuft. Eine Auffihrung einer Oper Rimskij-
Korsakows unter Glasunows Leitung hatte solch gewalti-
ge Ovationen des Publikums zur Folge, dass die Polizei
eingriff und kurzerhand den Saal rdumte, wobei Rimskij-
Korsakow infolge eines Handgemenges fast vom eisernen
Vorhang erschlagen wurde, nur durch einen Sprung in den
Operngraben konnte er sich retten.*

Die berufliche Zukunft der in Ungnade gefallenen Kom-
ponisten sollte jedoch nicht lange unbestimmt bleiben:
Es wurde eine neue Nationale Musikakademie erwogen,
Rimskij-Korsakow, Glasunow und Ljadow sollten dabei
eine Schllsselrolle spielen. Angesichts dieser Entwicklun-
gen besann sich die Russische Musikgesellschaft doch
noch: Sie gewahrte dem Konservatorium Autonomie und
Glasunow wurde von den Professoren einstimmig zum Di-
rektor gewahlt.

In dieser Funktion setzte er viele Reformen durch. Als
Beispiel sei sein Einsatz fur judische Studenten genannt:
»(Es) kam zu heftigen Zusammenstdf3en, besonders wegen
der Judenfrage, in der ich meinen Standpunkt erfolgreich
verfocht, die bisherige Quote fiir die Zulassung jidischer
Schiiler aufzugeben und unbegrenzt das Talent entschei-
den zu lassen.®

Der Konservatoriumsdirektor

Schostakowitsch zeichnet in seinen Memoiren ein deutli-
ches und Uberzeugendes Bild des Komponisten in seiner
Funktion als Professor und Direktor:

,Um wirklich von Glasunow zu lernen, muBte man so viel
wie méglich mit ihm zusammentreffen. Man mufte ihn ab-
fangen, sei es bei Konzerten, sei es bei Geselligkeiten und
natdrlich im Konservatorium. Im Konservatorium vor allen
Dingen. Denn hier verbrachte er fast seine ganze freie Zeit.
Heute ist es schwer zu glauben: aber er besuchte aus-
nahmeslos alle Priifungskonzerte, selbst die der Schlagzeu-

3 Gojowy, S.96
4 Ebd. S.97
5 Ebd. S.103
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ger, bei denen er manchmal der einzige Auf3enseiter war.‘®
LEr beurteilte (...) Musik wie jede andere mit der vollen Ver-
antwortlichkeit fiir seine Worte. Und mit groBem Ernst. Die-
sen Ernst vermittelte er seinen Zuhédrern. Auf diese Weise
lernten wir, scheinbar einfachen Begriffen einen genauen
Sinn beizulegen. Das ist eine groBe Sache. Wenn Glasu-
now beispielsweise einen Komponisten ,Meister‘ nannte, so
behielten wir das unser Leben lang im Gedéchtnis.

Denn hinter diesen kurzen Definition steckte eine groBBe
geistige Arbeit. Wir waren Zeuge dieser Arbeit. Wir, nach
Mafgabe unserer Méglichkeiten, bemtihten uns, sie eben-
falls zu leisten. Das heiBt (zusammen mit Glasunow) zu
diesem und keinem anderen Schlu3 zu kommen. Wenn
Glasunow nach dem Anhdren einer Schumann-Symphonie
sagte: , Technisch unerreichbar’, verstanden wir genau, was
er meinte. Es bedurfte keiner langen Erkldrungen.”

,Glasunow kannte alle Schiler namentlich. (...) Wichtig(er)
fur uns war, daB3 Glasunow jeden Schiler als Musiker
kannte. Er erinnerte sich genau, wann und wie jeder ge-
spielt hatte. Kannte auch das Programm und wuBte, wie
viele Fehler der Betreffende gemacht hatte. Das ist keine
Ubertreibung. (...) Man konnte, so oft man wollte, wieder ins
Konservatorium eintreten, muf3te nur nachweisen, dal3 man
nicht mangelhaft war. Einer dieser Unermdidlichen wollte in
die Komponistenklasse aufgenommen werden. Glasunow
erschtitterte ihn.

Der Anwérter spielte eine eigene Klaviersonate. Glasunow
hérte zu und sagte dann vertrdumt: ,Wenn ich mich nicht
irre, bewarben Sie sich schon vor ein paar Jahren. Damals
spielten Sie eine andere Sonate mit einem recht netten Ne-
benthema.‘ Mit diesen Worten setzte sich Glasunow ans
Klavier und spielte einen groBen Teil der damaligen Sonate
dem sprachlosen Komponisten vor. Das Nebenthema taug-
te nattirlich auch nichts, aber der Effekt war enorm.‘®

LEr (der Volkskomissar fir Volksbildung der UDSSR) fiihrte
aus, daB3 die Regierung beschlossen habe, Glasunow Le-
bensbedinungen zu gewéhren, die es ihm ermdglichten,
seine Schaffenskraft zu erhalten, und die seinen grof3en
Verdiensten entspréchen.

Was hétte jeder andere Jubilar in diesem Fall getan? Er
hétte sich gliickselig und untertdnigst bedankt. SchlieBlich
lebten wir in harten, hungrigen Zeiten. Glasunow, ehedem
eine volumindse, statiése Erscheinung, war erschreckend
abgemagert. Sein alter Anzug umschlotterte ihn wie ein
leerer Sack. Sein Gesicht war ausgemergelt und erschépft.
Wir wuBten, dass er nicht einmal Notenpapier besal3, um
seine Einfélle zu notieren.

Doch Glasunow, im souverdnen BewuBtsein seiner Wiir-
de und seiner Ehre, erwiderte schlicht, ihm mangele es an
nichts und er béte darum, ihm keine anderen Lebensbe-

6 Die Memoiren des Dmitrij Schostakowitsch, S. Volkow, 1797, Hamburg,
Albrecht Knaus Verlag, S.87

7 Ebd. S.88f

8 Ebd. S.97

dingungen als jedem Normalblirger zu verschaffen. Doch
wenn die Regierung geneigt sei, ihre Aufmerksamkeit dem
Musikleben zuzuwenden, dann béte er darum, sie auf die
Konservatorien zu richten. Sie seien am Ende. Es wére
kein Holz da, um die Rdume zu heizen. Es gab einen klei-
nen Skandal, aber das Konservatorium erhielt Holz.*®

L~Immer hat er geglaubt, Wichtiges von Unwichtigem unter-
scheiden zu kénnen, eine vernlinftige Weltanschauung zu
besitzen. Und ganz am Ende seines Lebens begann er, da-
ran zu zweifeln. Ihm schien die Sache, der er seine Kréfte
gewidmet hatte — die russische Musikkultur, das Konserva-
torium —, sei vernichtet. Das war seine Tragddie. Alle Werte
waren fragwiirdig geworden, alle Kriterien hinféllig. Glasu-
now ging nach Paris.“"°

Lebensabend in Paris

Nachdem Glasunow 1928 in Wien an einer Jury fir den
Schubert-Wettbewerb teilgenommen hatte, bahnte sich
fur ihn eine entscheidende Wende an: Er sollte nicht mehr
nach Russland zurlickkehren. In Paris lieB er sich mit sei-
ner Frau nieder und lebte in einfachen Verhéltnissen in ei-
ner Mietwohnung. Immerhin schien er in Paris seine Trunk-
sucht Uberwunden zu haben, die ihn am Konservatorium
dauerhaft verfolgt hatte, wie seine Tochter berichtet."

In den nachsten acht Jahren reiste Glasunow sehr viel,
besuchte ihm unbekannte Stédte und Lander, hauptséch-
lich in Europa. Auch gab er weiterhin Konzerte als Dirigent,
oftmals zusammen mit seiner Tochter Elena als Pianistin;
Diese wurden vom franzésischen Publikum begeistert auf-
genommen. Eine duBerst erfolgreiche Konzerttournee fihr-
te ihn auch nach Amerika.

In dieser spaten Phase seines Lebens wendete er sich
auch mit Interesse dem Jazz zu. Aus Begeisterung fir das
Saxophon komponierte er sein beriihmtes Konzert fir die-
ses Instrument, das er 1934 vollendete. SchlieBlich flhrte
seine gesundheitliche Verfassung dazu, dass er Paris nicht
mehr verlassen konnte, er zog sich immer mehr aus dem
Musikleben zurlck.

Am 21. Marz 1936 entschlief er, ein Tag, an dem ihm zu
Ehren ein Festkonzert in der Salle Gaveau stattfinden soll-
te. Der Dirigent musste dem erschitterten Publikum den
Todesfall mitteilen und spielte das Konzert zum Gedéachtnis
an den Komponisten Alexander Glasunow.

Anmerkung des Autors

Die bedeutende Rolle Glasunows am Scheitelpunkt zwi-
schen Romantik und Moderne ist mir beim Verfassen dieses
Artikels immer starker bewusst geworden. Die Thematik er-
scheint mir so ergiebig und wichtig, dass diesem Thema in
der nadchsten Ausgabe ein eigener Artikel gewidmet werden
wird, der das Thema in der geblUhrenden Lange behandelt.

9 Ebd. S.187

10 Ebd. S.189

11 Gojowy, S.130

12 Ebd., frei zitiert nach S.145
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Sag mir was du spielst und ich
sag’ dir, wer du bist!

Personlichkeitsunterschiede von Orchestermusikern verschiedener

Instrumentengruppen

Von Elena Dinkevych

lechblaser sind trinkfreudige Draufgénger, Streicher

ehrgeizige Diven und Holzblaser schiichterne Einzel-
génger - Die meisten Orchestermusiker sind davon felsen-
fest Uberzeugt! Beweise gibt es schliellich genug. Egal,
ob der Trompeter aus dem eigenen Orchester gerne mit
seinem Dackel spazieren geht, der Geiger ein geselliger
Partyldwe ist und der Oboist ein begnadeter Redner- das
sind ja blo3 seltene Ausnahmen. Und Ausnahmen bestati-
gen bekanntlich die Regel, nicht wahr?
Dieser Fragestellung haben sich seit den 70er Jahren ver-
mehrt Psychologen angenommen und machten sich dabei
zur Aufgabe zu untersuchen, ob man diese hartnackigen
Vorurteile auch wissenschaftlich untermauern kénnte. Bei
den ersten Studien ging es dabei darum in Erfahrung zu
bringen, welche Vorurteile Gberhaupt in Umlauf sind: Studi-
enubergreifend wurden
Streicher als arrogant, ruhig und feminin beschrieben, wah-
rend sie sich selbst als sensibel, neurotisch und unsicher
sahen.
Holzblaser sahen sich selbst wiederum als sorgféltig, sen-
sibel und freundlich, wahrend sie von ihren Orchesterkol-
legen als ruhig, intelligent und introvertiert beschrieben
wurden.
Im Gegensatz dazu wurden Blechblaser als extravertiert,
maskulin, aggressiv und laut beschrieben, was mit ihrer
Selbsteinschatzung weitgehend Ubereinstimmt.

Alles nur Vorurteile?

Die erste Erforschung der Existenz dieser Vorurteile initi-
ierte der Psychologe Anthony E. Kemp in den 80er Jahren.
Mithilfe von Personlichkeitstests, die die Musiker ausftillen
sollten, wollte er Riickschllisse darauf ziehen, inwiefern die
gangigen Bilder und Vorurteile mit den tatséchlichen Per-
sonlichkeitseigenschaften Ubereinstimmten. Seine Unter-
suchung erbrachte tatsachlich einige interessante Ergeb-
nisse:

Streicher seien demnach distanziert und gerne allein.
Eigenschaften wie Schiichternheit und Zurlickgezogenheit
konnten bei Holzblasern festgestellt werden.

Blechblaser hingegen seien genau das Gegenteil: Sie sei-
en lebhaft und ausgelassen, kontaktfreudig und unsenti-
mental.

Diese Ergebnisse weckten das Interesse in der Forscher-

gemeinschaft und zahlreiche Untersuchungen folgten. Ei-
nige dieser Studien konnten Kemps Ergebnisse bestatigen,
manche nur teilweise und wiederum andere zogen ganz
andere Schlisse. So z.B. die bis dato erste und einzige
Untersuchung im deutschsprachigen Raum von Franziska
Langendorfer von der Johann Wolfgang Goethe-Universitat
in Frankfurt am Main. Sie untersuchte dazu Musiker sechs
professioneller Orchester in Deutschland. In ihrer Studie
fand sie heraus, dass Streicher gewissenhafter seien als
Holz- und Blechbléser. Ergebnisse vorangegangener Un-
tersuchungen konnte sie allerdings nicht bestatigen, da
keine weiteren Persdnlichkeitsunterschiede festgestellt
werden konnten.

Meine Forschung

Aufgrund der teilweise widersprichlichen Ergebnisse und
der geringen Anzahl an aktuellen Untersuchungen habe
ich mich der Frage nach den Persoénlichkeitsunterschieden
zwischen Musikern in meiner Bachelorarbeit im Fach Psy-
chologie an der Paris-Lodron-Universitat Salzburg gewid-
met.

Ich habe mich dabei auf die Instrumentengruppen Blech-
blas-, Holzblas- und Streichinstrumente konzentriert. Ein
besonderes Augenmerk lag dabei auf der Untersuchung
dreier Gruppen: Berufsmusiker, Musikhochschulstudieren-
de und Laienmusiker.

Insbesondere die zuletzt genannte Gruppe hat in der Ver-
gangenheit keinerlei Beachtung gefunden, aber auch die
Berufsmusiker wurden weitgehend ignoriert.

Des Weiteren hat mich die Besonderheit der Bratschisten
interessiert. Trotz der Unmenge an Bratschenwitzen hat die
vergangene Forschung diese Gruppe eher gemieden. Auch
wollte ich untersuchen, ob steigende Orchestererfahrung
die Vorurteile verschwinden oder zumindest verringern
lasst.

Zu diesem Zwecke wurde eine Online-Studie initiiert, an
der Studierende der Paris-Lodron-Universitat Salzburg, der
Universitat Mozarteum, sowie Berufsmusiker des Mozarte-
umsorchester Salzburg und Musiker des Passauer Studen-
tenorchester und mehrerer Jugend- und Projektorchester
teilnahmen. Insgesamt nahmen 190 Personen teil.

Gemessen wurden die Persodnlichkeitseigenschaften an-



hand des Finf-Faktoren-Modells (Big Five). Dieses Modell
beruht auf der Annahme, dass finf grundlegende Hauptdi-
mensionen der Personlichkeit ermittelt werden kdnnen.
Diese funf Faktoren sind:

Introversion bzw. Extraversion, Offenheit flir neue Erfah-
rungen, Gewissenhaftigkeit, Vertraglichkeit und Neurotizis-
mus (bzw. emotionale Stabilitat/emotionale Labilitat).

Die Stunde der Wahrheit — Ergebnisse

Im Gegensatz zur letzten Studie (Langenddrfer) konnte
in meiner Untersuchung nicht bestéatigt werden, dass sich
Streicher in Berufsorchestern hinsichtlich ihrer Gewissen-
haftigkeit von anderen Orchestermusikern unterscheiden.
Innerhalb dieser Gruppe konnten auch keine anderen Per-
sonlichkeitsunterschiede zwischen den Musikern der Inst-
rumentengruppen gefunden werden.

Verglichen mit den Musikhochschulstudierenden zeigten
sich Berufsmusiker jedoch emotional stabiler, was eine
ganz neue Erkenntnis auf diesem Feld ist. Was nun aller-
dings jeder Erfahrung widerspricht, ist die Tatsache, dass
unter den Musikhochschulstudierenden zwischen den Inst-
rumentengruppen auch keine Personlichkeitsunterschiede
ermittelt werden konnten. Die Ergebnisse friherer Studien
konnten somit nicht bestéatigt werden.

In Laienorchestern hingegen zeigten Blechbléaser im Ver-
gleich zu den anderen beiden Instrumentengruppen mehr
emotionale Stabilitdt, wohingegen Bratschisten Uber alle
Orchestergruppen durch héhere emotionale Labilitét auffie-
len. AuBerdem wiesen sie groBere Vertrdglichkeit auf. Die-
se Personlichkeitseigenschaft lasst sich auch als Mitgefihl,
Verstandnis, Vertrauen, Kooperationsbereitschaft, Nach-
giebigkeit und/oder starkes Harmoniebedurfnis auffassen.

Die Annahme, dass die Vorurteile Uber die jeweiligen In-
strumentengruppen mit steigender Orchestererfahrung
weniger vorzufinden sind, lie3 sich nicht bestétigen. Die
Zustimmung zu der Aussage ,Blechblaser sind ordentlich®,
deren Ablehnung das gangige Vorurteil reprasentiert, dass
Blechblaser weniger gewissenhaft seien, sank mit steigen-
der Orchestererfahrung.

Das bedeutet, dass dieses Vorurteil sich mit steigender Or-
chestererfahrung sogar verstarkt. In Bezug auf die Zustim-
mung zu allen anderen Aussagen, wie z.B. ,Blechblaser
sind gesellige Menschen®, ,Streicher sind gewissenhaft"
oder ,Holzblaser sind meist feinfuhlig hatte die Orchester-
erfahrung keinen Einfluss.

Die Moral von der Geschicht’

Wie ist es zu verstehen, dass Berufsmusiker emotional sta-
biler sind als Musikhochschulstudierende?

Die héhere emotionale Stabilitat der Berufsmusiker kénnte
damit erklart werden, dass dieser Faktor als eine Art Filter-
mechanismus funktioniert: Der Zugang zum Musikerberuf
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bedarf bestimmter Verhaltensweisen und Eigenschaften
zu denen u.a. emotionale Stabilitat gehéren kénnte, um im
harten Wettbewerb um eine Orchesteranstellung zu beste-
hen, der oft aus vielen Probespielen mit zahlreichen Kon-
kurrenten besteht.

Wieso sind Streicher unter den Berufsmusikern nicht ge-
wissenhafter, wie in der vorangegangen Studie herausge-
funden?

Langendorfer gelang es in ihrer Studie sechs professionelle
Orchester zu befragen, dagegen war es in der vorliegenden
Studie nur ein Orchester, deshalb kann es durchaus sein,
dass allein wegen der geringeren Anzahl an Teilnehmern
andere Ergebnisse zustande kommen.

Andererseits kdnnte die Ursache auch darin liegen, dass
es sich bei den Berufsmusikern in meiner Studie um eine
einheitlichere Gruppe handelt als in der Studie von Langen-
dorfer, da diese lediglich einem Orchester angehéren und
somit durch ahnliche Personlichkeitseigenschaften charak-
terisiert werden kénnten, was auf die Eigenart dieses spe-
ziellen Orchesters hinweisen kénnte.

Was hat es mit den Bratschen auf sich?

Den Ergebnissen meiner Untersuchung zufolge sind die
Teilnehmer, die Bratsche als erstes oder zweites Instru-
ment spielen, emotional labiler und sozial vertraglicher im
Vergleich zu anderen Streichern.

Eine Folge der emotionalen Labilitdt kénnte entweder ein
tatsachlich erfolgter ,Abstieg“ von der Geige sein, um ver-
gleichsweise leichtere Stimmen auf der Bratsche zu spielen
und sich somit sicherer zu fuhlen und negative Emotionen
zu vermeiden oder sich als Einflussfaktor auf die erstmalige
Instrumentenwahl eben mit diesen Motiven auswirken.

Die hdéhere Vertraglichkeit der Bratschisten, die in meiner
Studie festgestellt wurde, kdnnte ein Grund sein, warum
sich die Bratschisten fiir ein Instrument entscheiden, wel-
ches in der groBBen Instrumentengruppe der Streicher ge-
spielt wird.

In Verbindung mit der festgestellten emotionalen Labilitat
fihrt die Vertraglichkeit auch méglicherweise dazu, dass
die Bratschisten lieber ein Instrument wahlen, was eher in-
nerhalb des Orchesters die anderen Streicher unterstitzt,
statt selbst im Vordergrund zu stehen.

Was hat es mit der Unordentlichkeit der Blechbldser auf
sich?

Ich habe in meiner Untersuchung die Teilnehmer mehrere
vorurteilsbehaftete Aussagen zu jeder Instrumentengruppe
bewerten lassen. Bei der Analyse dieser Aussagen fiel auf,
dass besonders das Bild von extravertierten Blechblasern
und von gewissenhaften Streichern und Holzblasern ver-
breitet ist.

Auffallig ist, dass selbst die steigende Orchestererfahrung
und damit der vermehrte Kontakt mit anderen Musikern



nicht zur Abnahme dieser gangigen Stereotypen fihrt. Die
Einschatzung der Blechblaser als ,ordentlich® sinkt sogar
mit steigender Orchestererfahrung, d.h. Musiker werden im
Laufe ihrer Orchesterzeit mehr und mehr davon Gberzeugt,
dass Blechbléser nicht ordentlich sind.

Wie kann es sein, dass es keine Unterschiede zwischen
den Orchestergruppen bei Musikhochschulstudierenden
gibt?

Méglicherweise kdnnte es sich auch bei den Musikhoch-
schulstudierenden um eine einheitlichere Gruppe handeln
als in den vergangenen Studien, weil alle Musikhochschul-
studierende an ein und derselben Universitat studieren.
Bei der Interpretation der Ergebnisse gilt es auch zu be-
achten, dass die letzte Untersuchung an Musikhochschul-
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studierenden fast zwei Jahrzehnte, im europaischen Raum
sogar drei Jahrzehnte, zurickliegt und sich die Bedingun-
gen hinsichtlich eines Studiums an einer Musikhochschule
geandert haben, was u.a. in einem starkeren Wettbewerb
und folglich in strengeren Auswahlverfahren resultiert. Ins-
besondere der aktuell verstarkte internationale Andrang auf
die Musikhochschulen erhéht den Wettbewerb.

So findet womdglich eine starkere Selektion bereits vor
dem Musikhochschulstudium statt, der Musiker mit ver-
gleichsweise niedrigerer emotionaler Stabilitét nicht stand
halten. Diese Selektion fuhrt womdglich auch dazu, dass
generell eine einheitlichere Gruppe der Musikhochschulstu-
dierenden geschaffen wird.

Vermutlich sind somit ahnliche Persénlichkeitseigenschaf-
ten fur den Musikhochschulzugang notwendig.
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Waagrecht
1 Holzblasinstrument bei R. Strauss
7  Klagelied
10 ltal.: Gut
11 ltal.:er
13 Figur aus R. Wagners Die Feen
14 Kieferngattung am Mittelmeer
15  Tonsilbe
17 Tochter des Tantalos (Mythologie)
19 Heimisches Saugetier
21 Abk.: durchlaucht
22 Das ... von Delphi
24  Fortbewegungsmittel
25 Abk.: Radiosymphonieorchester
27 Denksportaufgabe
28 Praposition

Senkrecht

1

,Den fliegenden ... nennt man mich.”
Instrument des Barock
Deutscher Maler: Paul ...
Sprache der alten Rémer
Musikverleger Beethovens: Tobias ...
Engl.: oder

Abk.: Nassauische Neue Presse
endgultig

Umlaut

Latrine

Lat.: Du warst

Kamazufluss (Russland)

Frau Lohengrins

Abschiedsgru3

Engl.: Auf (6rtl.)
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Ort, Datum Unterschrift
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In der nachsten Ausgabe:

Der Komponist lan Wilson
Sozialpsychologische Aspekte eines Streichquartetts
Glasunow — Komponist in der Zeit des Umbruchs

u.v.m.
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