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1 Einleitung

Vorliegende Arbeit befasst sich mit der Frage, wie Puskins Werke von russischen Librettisten
und Komponisten fir die Oper bearbeitet und umgesetzt wurden, und ob bzw. wie weit diese
Bearbeitung, sowie die Auswahl des Stoffes im Zusammenhang mit der jeweiligen Epoche,
bzw. dem geschichtlichen Hintergrund der jeweiligen Zeit steht. Beispielgebend wurden
hierfir drei Opern aus drei unterschiedlichen Epochen behandelt:
Ruslan und L’'udmila von Michail Glinka, der Zeitgenosse Puskins war, und dessen Oper
1842 uraufgefuhrt wurde.
Pique Dame Petr 1§ Cajkovskijs, dessen Oper 1890 Premiere hatte, und
Mavra von Igor Stravinskij. Diese Oper entstand im franzosischen Exil und wurde 1922
uraufgefthrt.
Die drei, diesen Opern zugrundeliegenden Werke Puskins, wéaren auch in Hinsicht auf die
Schaffensperiode des groRen Dichters interessant zu bearbeiten: Bei Ruslan und L’udmila
handelt es sich um ein absolutes Frihwerk, Domik v Kolomne ist in einer Phase grof3en
kunstlerischen Umbruchs entstanden, und Pique Dame gehdért zum Spatwerk des Dichters,
das sich stilistisch und inhaltlich weit von den ersten Werken seines Oevres entfernt hat.
Doch hier soll der Ausgangstext vor allem in Bezug auf die Oper behandelt werden,
da zu Puskins Werken bereits ein grof3er wissenschaftlicher Apparat besteht, wahrend die
Librettoforschung weniger stark vertreten ist. Entscheidend bei der Analyse ist die Gattung
des Ausgangstextes. Um einen Prosatext in ein Libretto zu verwandeln bedarf es anderer
Mittel, als bei einer Versdichtung. So missen in erzahlende Prosa Dialoge handelnder
Figuren fur die Oper eingefiihrt, aber Passagen des Erzéhlers der Musik Uberlassen oder
gestrichen werden.! Die Herausforderung bei der Behandlung von Libretti ist die Trennung
von musikalischer und textlicher Komponente. Es scheint notwendig, die Musik, die dem
Text haufig erst seine spezielle Note gibt (siehe: Leitmotivtechnik in Pique Dame), mit zu
bertcksichtigen. In vorliegender Arbeit soll das Augenmerk aber Gberwiegend auf den Text
der Opern gelegt werden. Hierbei ergeben sich wiederum einige Besonderheiten, die mit der
Bearbeitung eines literarischen Werkes zu einem Libretto zusammenhé&ngen.
In die Problematik des Erstellens eines Librettos soll die Einleitung einfiihren, aul3erdem wird
kurz auf das Problem ,Prima la musica, prima le parole” hingewiesen, und eine
geschichtliche Einfiihrung der russischen Oper und ihrer Texte gegeben, worauf die konkrete

Analyse der drei Opern in der Reihenfolge ihrer Erscheinung folgt.

! Gundacker-Lewis 1996 29



1.1 Das Libretto
Die Oper steht seit dem Beginn ihrer Geschichte im 16. Jahrhundert im Spannungsfeld
zwischen Musik und Dichtung. Alle Komponisten und Librettisten mussten sich dabei
zwischen den zwei Extremen positionieren, die hier anhand von zwei Zitaten geschildert
werden sollen. So meinte etwa Mozart, dass ,Bey einer opera mul3 schlechterdings die
Poesie der Musick gehorsame tochter seyn®, wahrend Gluck dazu meinte: ,Ich versuchte...
die Musik zu ihrer wahren Bestimmung zuriickzufiihren, ndmlich der Poesie zu dienen.*

Als Kunstform stellt die Oper einen Sonderfall dar: Eine Mischung aus Schauspiel,
Musik, Literatur und bildender Kunst, die in keinem Fall natirlich ist, und doch einen
naturlichen Eindruck vermittelt, oder vermitteln sollte. Die Unnatiirlichkeit der Oper wurde
von jeher beklagt. So wird sie etwa von Ambrose Bierce wie folgt definiert:*

A play representing life in another world, whose inhabitants have no speech but song,

no motions but gestures and no postures but attitudes. All acting is simulation, and

the word simulation is taken from simia, an ape; but in opera the actor takes for his

model Simia audibilis (or Pithecanthropos stentor) - the ape that howls.*
Hundert Jahre nach den ersten Opern war das Machtverhéltnis der beiden Kiinste bereits
eindeutig zugunsten der Musik entschieden. Arien entstanden, und in Neapel wurde die
Produktion von Belcanto-Nummern fur die damaligen S&ngerstars zum Vorwand genommen,
Handlung und Dichtung vollends in den Hintergrund treten zu lassen. Dies hatte den Vorteil,
dass Libretti von ,Libretti-Handwerkern“ am laufenden Band, ohne grof3e Muhe erstellt
werden konnten, brachte aber, durch vermehrten Unsinn, auch Reformatoren auf den Plan,
die die Erschaffung des Gesamtkunstwerkes Oper, in dem Text, Musik und Aktion/Bild
vereint ist, anstrebten.®
Zur Zeit Mozarts ging der Trend wieder in die andere Richtung und der Text ordnete sich der
Musik unter (siehe auch Zitat oben). Die Musik war zwar nicht véllig unabhéngig, aber der
Komponist bestimmte eindeutig Handlung und Nummern, zuweilen sogar das VersmaR.®
Erst durch Wagner wurde dieses Verhaltnis wieder umgekehrt, da er der Meinung war, das
Wort miisse die Musik hervorrufen, und die musikalische Form bestimmen:’

[...] der Irrtum in dem Kunstgenre der Oper bestand darin, daf3 ein Mittel des
Ausdruckes (die Musik) zum Zwecke, der Zweck des Ausdruckes (Das Drama) aber
zum Mittel gemacht war.®
Allerdings fuhrte dies zum Zerfall der autonomen musikalischen Nummern in einer Oper,
sodass die Generation nach Wagner, ndmlich Stravinskij, Schonberg, Berg ect., wieder zu

den klassischen Nummenopern zuriickkehrte.®

2 Honolka 1979: 15, siehe auch: Gundacker-Lewis 1996: 13
¥ Schmidgall 1977: 9

* Zit nach: Schmidgall 1977: 9f.

® Honolka 1979: 16f.

® Honolka 1979: 18

"Honolka 1979: 19

8 Zit nach: Gundacker-Lewis 1996: 14



Im 19. Jahrhundert bemuhten sich etliche Dichter ernsthaft gute Libretti zu verfassen,
die jedoch meist kaum Beachtung fanden. Dichter hingegen, die ihre Werke nicht fir die
Oper verfasst hatten, wurden vielféltig und mit Begeisterung vertont.™
Schon Handel gab zu bedenken, dass die Literatur ganz besondere Eigenschaften (die
gerade auf Pudkins Werke nicht immer zutreffen), wie eine straffe Handlung, haben miisse,
um erfolgreich als Oper verwendet werden zu kénnen:**

If it [poetry] abounds with noble images, and high wrought descriptions, and contains
little of character, sentiment, or passion, the best Composer will have no opportunity
of exerting his talents. Where there is nothing capable of being expressed, all he can
do is entertain his audience with mere ornamental passages of his won invention. But
graces and flouriches must rise from the subject of the composition in which they are
employed, just as flowers and festoons from the design of a building. It is from their
relation to the whole, that these minuter parts derive their value.*
Als logische Konsequenz dieser Kritik misste man jedoch jede freiere Adaption von Literatur
als Operntext ablehnen, was nicht nur russische, sondern auch westliche Komponisten
betreffen wirde. Angesichts der Schwierigkeiten, die sich beim Erstellen eines Librettos zu
erheben scheinen, stellt sich die Frage nach der Bedeutung des Librettos als literarische
Gattung.*®
Die ,,GroRe sowjetische Enzyklopadie®, die flur russische Opern von Belang ist, betont, dass
das Libretto gewisse sprachliche und literarische Qualitdten aufweisen muss. Dies mag ein
Hinweis fur die besondere Stellung, die das Libretto in der russischen Kunst aufweist, sein.
Insgesamt zeigt sich aber, dass das Libretto nur als Teil eines Gesamtkunstwerkes gesehen
wird, es muss daher auch von der Kritik als Teil und im Verhaltnis mit diesem

Gesamtkunstwerk betrachtet werden.

1.2 Musik und Oper in Russland

Die Musik in Russland war lange gepragt von der geistlichen, rein vokalen Musik und der
Musik des Volkes. Erst mit Peter dem GrofRRen und der Offnung nach Westen wurden auch
andere musikalische Gattungen populér, die von franzésischen, deutschen und italienischen
Kinstlern nach Russland gebracht wurden. Allerdings entstand dadurch hohe
Uberfremdung. So zog auch die Oper in Russland ein, doch je mehr diese neue Musik unters
Volk gebracht wurde, umso stérender wurde die deutsche, franzdsische oder italienische

Sprache und Musik empfunden. Hierauf reagierten die Kunstschaffenden, indem sie ab der

° Honolka 1979: 19

% Honolka 1979: 38

1 Schmidgall 1977: 13

12 7it nach: Schmidgall 1977: 13
3 Gundacker-Lewis 1996: 25

4 Gundacker-Lewis 1996: 26



2. Halfte des 18. Jahrhunderts Stilicke nicht nur in russischer Sprache zur Auffihrung
brachten, sondern auch den Inhalt national pragten.

Die Sonderstellung, die Puskin in Russland einnimmt, beruht auf der Tatsache, dass in
Westeuropa kein Dichter so maf3geblich zur Gestaltung der musikalischen Kultur
beigetragen hat, wie Puskin in Russland.”® Gong&arov driickte dies folgendermaRen aus:

MyLwKnH — oTew, pogoHaYanbHUK PyCCKOro UCKyCCTBa, Kak JIoMOHOCOB — oTel, Hayku B

Poccun. B lNyLwknHe KpotoTcst BCe ceMeHa 1 3a4aTku, U3 KOTOPbIX pa3BUMCb NOTOM

BCE Poabl U BUAbLI UCKYCCTBA BO BCEX HALUMX XyAOXKHMKax. '

Und dies, obwohl Puskin kein besonderer Musikspezialist, sondern angeblich nur
Musikliebhaber gewesen sein soll.*

Die Besonderheit der russischen Libretti des 19. Jahrhunderts besteht darin, dass
Komponisten besonders haufig selbst zur Feder griffen, um sich in der Kunst ein Libretto zu
verfassen zu Uben. Sie hielten sich dabei meist eng an die literarischen Vorlagen, was zwar
der Bilderfiille zutraglich war, nicht aber der straffen Handlung.'® Dies war Ausdruck ihrer
Verehrung fur Puskin, diente aber auch der Werbung, denn der Verweis ,Mit vielen
unveranderten Puskinversen® auf dem Theaterzettel verlieh einem Stlick groRere
Anziehungskraft.'® Das Problem dieser Opern besteht in der Fiille von musikalischen
Nummern und Bildern, eine zusammenhanglose Aneinanderreihung einzelner Szenen mit
lyrisch dahinflieBeder Handlung ohne Dramatik.*

Michail Glinka war der Griindervater der russischen Nationaloper, der Erste, der die
Tradtion der italienischen Oper am Hofe druchbrach. Der Terminus ,Nationaloper” bezieht
sich auf Opern, deren Stoff die Identitat eines Volkes zum Ausdruck bringt, wie es etwa
Glinka in Ein Leben fiir den Zaren?*, oder Ruslan und L 'udmila tat. Die Musik dieser Opern
spiegelt teilweise das Volksliedgut der jeweiligen Nation.*

In Ein Leben fur den Zaren (1836) benutzte Glinka zum ersten Mal ein Ereignis aus der
russischen Geschichte (den Einfall der Polen in Russland nach dem Tode Boris Godunovs)
als Grundlage fiir seine Oper.” Zu diesem seinem Erstlingswerk wurde Glinka von Puskin

und Gogol’ personlich ermuntert. Von diesem Zeitpunkt an versorgten diese beiden Dichter

> Meitnax 1967: 200

16 Zit nach: Gozenpud 1967: 200

7 koBnes 1957: 5

¥ Honolka 1979: 80f.

19 Stockl 1974: 59f.

% Honolka 1979: 129f.

2 Diese Oper nannte Glinka urspriinglich Ivan Susanin doch der Zar wiinschte kurz vor der Urauffiihrung, dass
die Oper in Ein Leben fur den Zaren umbenannt werden solle. Zur Zeit der sowjetischen Herrschaft in Russland
wurde die Oper allerdings wieder ausschliellich unter ihrem urspriinglichen Titel gespielt. Hier soll sie weiterhin
als Ein Leben fiir den Zaren gefiihrt werden.

%2 Gier 2000: 295

% Gundacker-Lewis 1996: 20



die russischen Opernschaffenden mit Stoffen,?* was Glinka auch gleich umsetzte und mit
Ruslan und L’udmila die Tradition russische Schriftsteller zu vertonen begriindete.

Es gibt inzwischen Uber hundert Opern, die sich auf Puskins Werke zurlckfihren
lassen. Damit Ubertrifft er alle anderen bedeutenden russischen Schriftsteller,”® wobei der
Grol3teil der Opern nach Puskin erst im 20. Jahrhundert, nach 1910, entstand und unter
ihnen lediglich Stravinskijs Mavra gréRere Bedeutung erlangte.?’

In Ruslan und L’udmila wurden, trotz Anderungen, etliche Verse originalgetreu von Puskin
Ubernommen, wie etwa die Ballade Finns (siehe unten). Dies begriindete eine Reform des
Wort-Ton Verhaltnisses. So meinte etwa DargomyZskij spater, dass das Wort nicht von der
Musik iberlagert werden diirfe, und dass es als Wahrheitsvermittler Priorit4t habe.”

Diese Theorie fand vor allem bei den Anhangern des ,machtigen Haufleins® groften Anklang.
Die Tatsache, dass die Vorlage von Literatur fur ein Libretto ein Spezifikum der russischen
Oper des 19. Jahrhunderts ist, beschreibt folgender Artikel in ,Musik in Geschichte und
Gegenwart®:

Diese Vorliebe fur literarisch wertvolle Libretti zusammen mit dem Streben gerade der

bedeutendsten Komponisten, sich ihre Texte selbst zu schreiben, verleiht der

russischen Librettistik des 19. Jahrhunderts einen ausgesprochen modernen, in die

Zukunft weisenden Zug.?®
Allerdings gelang es nicht immer aus literarisch wertvollen Vorlagen auch hochqualitative
Libretti zu gewinnen, was nicht unbedingt dem Unvermdgen der Librettisten zuzuschreiben
ist, sondern vielmehr den spezifischen Anforderungen, die die Gattung der Oper an einen
Text stellt. Gerade die Libretti Cajkovskijs wurden heftig kritisiert, obwohl man ihren Wert
nicht bestreiten kann.*

Diese Kritik beruht auf dem Missverstandnis, das Libretto mit seiner beriihmten literarischen
Vorlage zu vergleichen, das Ursprungswerk also als Mafl3stab fir die Leistung eines
Librettisten heranzuziehen. So muss denn ein Libretto beinahe zwangslaufig den Kirzeren
ziehen. Besonders schwer haben es Libretti, die nach Vorlagen Puskins gestaltet sind, da
alle Werke dieses Dichters den russischen Kritikern beinahe als heilig gelten.®

Alle Werke der russischen Opernklassik, ob sie nun ein zeitgendssisches Sujet
behandelten oder nicht, standen im Einklang mit den Gedanken und Emotionen der zur Zeit
der Komponisten lebenden Hérer.** So dienten die Opern Glinkas aber auch Cajkovskijs,

Borodins oder Rimskij-Korsakovs auch dazu, ihre humanistischen ldeale, die von der

2 Gier 200: 295

% Gundacker-Lewis 1996: 21

% Gundacker-Lewis 1996: 12

2" Gundacker-Lewis 1996: 30

2 Gundacker-Lewis 1996: 20f.

2 7it nach: Gundacker-Lewis 1996: 23
% Gundacker-Lewis 1996: 23

31 Gundacker-Lewis 1996: 25

%2 Jarustowski 1957: 165



Realitat nicht erfullt wurden, in bunten, marchenhaften Opern zu verwirklichen. Die

Marchengestalten der russischen Opern verkdrperten die Schonheit des Lebens und den

Traum von einer besseren Zukunft.>

Die russische Sprache hat durch ihre spezielle Rhythmik, Metrik und ihren Tonfall

besonders die Rezitative gepragt und beeinflusst. Es ist bemerkenswert, dass zur selben

Zeit wie die moderne russische Oper auch die (moderne) russische Sprache und Literatur

entstand.** Die Form der Oper erméglicht einen einzigartigen Umgang mit Sprache und Text

an sich. In Ensembles und Chéren kénnen, im Gegensatz zum Schauspiel, mehrere

Stimmen gleichzeitig erklingen. Aul3erdem werden der Ausdruck und die Handlung nicht nur

im Text, sondern vor allem auch in der Musik wiedergegeben, die vom Text eine bestimmte

Form verlangt. Die wichtigsten Formen innerhalb einer Oper seien hier kurz erwéahnt:

Die Arie: Sie gibt Aufschluss Uber den seelischen Zustand einer Figur. Die Handlung,
die vor allem im Rezitativ (auch in Dialogform) dargeboten wird, steht wahrend einer
Arie still.

Das Duett: Hier singen zwei Protagonisten im musikalischen Einklang, aber nicht
unbedingt denselben Text. Auch hier werden meist Geflihle und Gedanken der
Figuren beschrieben.

Das Ensemble: Es schildert die Gedanken und Gefiihle mehrerer Figuren
gleichzeitig, meist mit unterschiedlichem Inhalt, und erklingt meist nach besonderen
Hohe- und Wendepunkten der Handlung.

Der Chor: Er reprasentiert Gefuhle und Meinungen von Menschengruppen (zum Teil
durch die unterschiedlichen Stimmgruppen reprasentiert). Durch die Musik ist es
mdglich, viele Stimmen auf einmal klingen zu lassen. Er wird aber auch als
,Genrebild“, als Hintergrund der eigentlichen Handlung, verwendet (gerade bei
Caijkovskij)*®

Das Rezitativ: Es treibt die Handlung voran (manchmal in Dialogform). In der
Geschichte der Oper gewann das Rezitativimmer mehr an Bedeutung, wahrend die
reine Nummernoper, in welcher Nummern ohne feste Handlung aneinander gereiht

werden, immer weniger bedeutsam wurden. 36

An den Text werden also ganz besondere Anforderungen gestellt, um diesen Strukturen

gerecht zu werden. Zusatzlich muss der Librettist versuchen, in seiner Arbeit bestimmte

musikalische Ausdrucksformen, wie Téanze, Marsche, Hymnen oder Jagdszenen zu

ermoglichen. Allerdings sind diese in der literarischen Vorlage héufig schwer zu finden, da

% Jarustowski 1957: 36

* Gronke 2002: 13f.

® Gundacker-Lewis 1996: 31f.
% Gundacker-Lewis 1996: 259
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der Literat bei der Konzeption seines Werkes nattrlich nicht an eine Adaption fur die Oper
gedacht hat. Eine Anderung der Struktur eines Textes ist also manchmal unvermeidbar.*’

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts entwickelte sich die Oper von der episch-
historischen Oper zur psychologischen Oper weiter. Dadurch anderten sich auch ihre
Formen, da nun nicht mehr die Gefiuihle im Vordergrund standen, sondern vor allem die
Entwicklung der Helden. Ehedem entwickelten sich die Helden, wie zum Beispiel Ruslan,
kaum, sodass ihre Emotionen in mehreren langen Arien besungen werden konnten, wahrend
spatere Helden (z.B. German) eine psychologische und personliche Entwicklung
durchmachten. Um die neue Dynamik zu zeigen verwendeten die spateren Komponisten
eher das kurzere Arioso, als die ausfuhrliche Arie. Arien sangen weiterhin die Nebenfiguren,
die keine wesentlichen charakterlichen Veranderungen im Laufe der Oper durchmachten.
(Vgl. den Unterschied zwischen German und Fiirst Eleckij in Pique Dame)®
Durch diese neue Form der Oper veranderte sich auch ihre Sprache. Die Entwicklung der
Helden wurde durch einen immer reicheren Wortschatz, der sich der Umgangssprache

annaherte, dargestellt.*

2 RUSLAN | L’'UDMILA

Eine Oper zu Ehren Puskins

2.1 Entstehung

Den Plan, eine Oper nach Puskins Ruslan und L’'udmila zu schreiben, fasste Glinka Ende
1836, als sich der Konflikt zwischen Zar Nikolaus |. und dem Dichter bereits zuspitzte.
Letzterer soll bei Zukovskij den Wunsch nach einer Oper geduRert haben, die
Choreographie, Musik und Dekoration vereinige (siehe unten), was Glinka zu seiner Oper
angeregt haben konnte.

Als der Dichter 1837 im Duell starb, war das Unternehmen eine Oper nach seinem Poem zu
schreiben noch etwas geféhrlicher geworden. Die Handlung (zwei Liebende, die durch eine
bdse Macht getrennt werden) konnte als Parabel fir das Schicksal des Dichters, seiner Ehe
und das Interesse, das der Zar fiir die Frau des Dichters zeigte, gelten.40 Glinka war also
bestrebt die Offentlichkeit in dem Glauben zu lassen, bei der Oper handele es sich um das

Resultat einer Laune, um ein Gelegenheitswerk.

37 Gundacker-Lewis 1996: 33
% Jarustowski 1957: 267, 270
%9 Jarustowski 1957: 295f.

0 Neef 1987: 417
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Bereits im Winter 1837 hatte Glinka den ,urspriinglichen Plan* der gesamten Oper
entworfen.*! Dieser beinhaltete noch eine Figur namens Ivan-Carevié, der iiber das
Schicksal von Held und Heldin wachen sollte, er wurde durch die Figur des Finn aber
Uberflissig.*” Laut Glinka schrieb spéter der Dichter Konstantin Aleksandrovi¢ Bachturin das
Konzept der Oper innerhalb einer Viertelstunde in betrunkenem Zustand, auf einer
Gesellschaft 1837/38 nieder:

Im Winter des Jahres 1837 oder 1838 spielte ich eines Tages mit grofzem
Temperament Teile aus meiner Oper ,Ruslan® vor. N. Kukolnik, der stets an meinem
Schaffen Anteil nahm, feuerte mich immer mehr an. Unter den Gasten befand sich
auch Konstantin Bachturin. Er schlug mir vor, den Plan dieser Oper zu entwerfen, und
schrieb ihn, obwohl er betrunken war, in einer Viertelstunde. Und man stelle sich vor:
Die Oper ist nach diesem Plan geschrieben worden! Bachturin anstatt Puschkin! Wie
kam das? - Ich verstehe es selber nicht.*

Dies kann inzwischen als widerlegt gelten, denn ein Konzept bestand ja bereits, auch wenn
es damals zur Verharmlosung der Oper beitrug.**

Glinka betonte zwar die Vielzahl der Librettisten (was zu einem rechten Machwerk fiihren
musse), in Wirklichkeit jedoch stammen 19 der 27 Nummern vom Dichter und Freund
Glinkas Sirkov. Die anderen Mitarbeiter hatte Glinka bewusst gewahlt: Kukol‘nik war ein
anerkannter, konservativer Dichter, Gedeonov sogar Zensor in St. Petersburg.*

Glinka kiimmerte sich, im Verhaltnis zu anderen Komponisten, sehr um das Libretto.*®

V.V. Stasov berichtet in einem Vorwort zu Glinkas Briefen an Sirkov (iber die Arbeit des
Komponisten an Ruslan und L’'udmila:

[...]. Die Auseinandersetzung mit jeder Person und Szene ist bei Glinka... dermalen
sorgfaltig, konzentriert und eingehend..., dass der Komponist keinesfalls den Vorwurf
verdient, er hatte nur an die musikalischen Probleme gedacht und das ganze Libretto
verschiedenen zufélligen Librettisten Uberlassen. Aber Glinka trug selbst zu dieser
irrigen Auffassung bei, einerseits durch Berichte an seine Bekannten nach seiner
Auslandsreise in den flinfziger Jahren, anderseits [sic.] durch einige in den
»Aufzeichnungen® enthaltenen Mitteilungen. Doch die jetzt veréffentlichten, zweifellos
echten Dokumente, Briefe und Programme, die er wahrend seiner Arbeit an der Oper
eigenhandig geschrieben hat, beweisen unwiderleglich das Gegenteil: nie hat sich ein
Komponist um alle Einzelheiten des Librettos, angefangen von den geringsten bis zu
den wichtigsten, mehr gekiimmert als Glinka, nie hat es einen Komponisten gegeben,
de[”dem Geschmack und der Willkir eines Librettisten weniger Uberlassen hatte als
er.

Was die schlussendliche Anzahl und Beteiligung unterschiedlicher Librettisten betrifft, so ist

sich die Forschung nicht einig. Laut Gier waren es lediglich V.F.Sirkov und der Komponist

*1 Neef 1987: 417

2 Brown 1974: 185

* Glinka 1961: 151

* Neef 1987: 417

*® Neef 1987: 417

46 Brisro-Meanosa 2004 22

47 Zit nach: Glinka 1961: 276f.
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selbst.”® Die Annahmen von Vyzgo-lvanova scheinen hier plausibler, da sie die einzelnen
Nummern der Oper mit den jeweiligen Librettisten, wie es auch Glinka in seinen
Aufzeichnungen tat, anfuihrt. Sie behauptet, dass mehrere Autoren am Libretto beteiligt
waren: Sirkov schrieb den Text zu 19 aus 27 Bildern. 2 der tibrigen 8 Nummern sind von
Puskin ubernommen, namlich der ,persische Chor“ und die Ballade Finns, die allerdings von
Merkevi€ Uberarbeitet wurde. Glinka selbst schrieb die Szene zwischen Farlaf und Naina,
sowie das Rondo Farlafs, und auch den Beginn des dritten Aktes bis zum Rezitativ Finns.*°
Das Finale des dritten Aktes, Finns Rezitativ, und die Worte des kurzen Duettes Ruslans und
Finns im zweiten Akt nach der Ballade Finns wurden von Michail Gedeonov geschrieben.>
Die letzten drei Nummern des funften Aktes wurden von Kukol'nik verfasst, der auch die
Verse Ratmirs im dritten Akt schuf, die dann allerdings noch einmal von Sirkov iiberarbeitet
wurden,® wie aus Notizen, die die sorgfaltige Bearbeitung dieser Szene verraten,
hervorgeht.*?

Die grof3e Anzahl von Librettisten begriindete Glinka selbst folgendermafR3en:

Da Schirkow in die Ukraine gefahren war, versprachen mir Kukolnik und Gedeonow,
sich dieser schwierigen Angelegenheit anzunehmen und die einzelnen, verschiedene
Volkerschaften darstellenden Teile meiner Oper zu einem harmonischen Ganzen zu
verbinden. [...]

In kurzer Zeit war die Oper so weit gediehen, dass ich sie ohne biihnentechnische
Erwagungen und ohne die Mitwirkung des Bihnenbildners und Ballettmeisters nicht
mehr weiter schreiben konnte. Und so erschien ich - wenn ich mich nicht irre im April
1842 - mit meiner Partitur beim Direktor Gedeonow. Er nahm meine Oper an, ohne
viel Worte zu verlieren, befahl, mit der Inszenierung sofort zu beginnen, und willigte
ein, mir - wie ich es gewiinscht hatte - in Raten zu zahlen, das heil3t an Stelle eines
einmaligen Honorars von viertausend Bankrubeln zehn Prozent von zwei Dritteln der
Gesamteinnahme einer jeden Vorstellung.

Bald darauf erhielt das Notenbiro des Theaters meine Partitur, und als die Partien
der Hauptdarsteller und die Chore fertig waren, begann ich meine Musik
einzustudieren. Dann musste ich mich mit dem Ballettmeister Titus, einem recht
beschrankten Mann, einigen. Zu diesem Zweck beschloss ich, ihm zu Ehren ein
Essen zu geben... Da ich die Ballettmusik des vierten Aktes nach den Motiven
orientalischer Melodien zusammengestellt hatte, wiinschte ich, dass Titus die Tanze
auch nach orientalischer Art gestaltete und die damals vom Theaterdirektor
protegierte Tanzerin Andrejanowa Il. als Solistin in der Lesginka auftreten liel3. Die
Tanze des dritten Aktes stellte ich jedoch véllig Titus anheim.

Uber Sirkov schrieb Glinka begeistert:

MO3HaKOMWIIN MEHS C KannuTaHoM CBUTCKUM BanepunaHom ®epoposuyem LLMpkoBbIM,
Kak C 4enoBeKOoM, BMOsiHe CMOCOBHbIM HanMcaTb NMBPETTO ANA HOBOW MOEN onepsbl.
HencteutenbHo, oH 6bl1 BECbMa 00pa30oBaHHbIN N TanaHTNMBbLIN YENOBEK:

npekpacHoO pucosar 1 nucan cTuxm odeHb cBob6oaHo. 1o moewn npocbbe oH Hanucan

*8 Gier 2000: 295

49 Brisro-Meanosa 2004 22
% Glinka 1961: 276f.

°1 Brisro-Meanosa 2004 22
%2 Glinka 1961: 276f.

% Glinka 1961: 172f.
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Anst npo6bbl kaBaTuHy Mopucnaebl «J1t06BM pocKoLLHas 3Be3ga» U 4acTb NEepPBOro
akTa. OnbIT OKa3ancsa oYeHb yAOBMNETBOPUTENbHBIM. ..
Im Gegensatz zur ersten Oper war die Arbeit an der zweiten sehr schwierig fur Glinka, da er
in dieser Zeit ohne fixen Wohnort lebte, sodass es ihm schwer fiel gentigend Energie und
Ruhe fur die Arbeit aufzubringen. Besonders schwierig war diese Zeit, da neben der Arbeit
auch noch sein Scheidungsprozess lief, der zu bosartigem Klatsch in der Gesellschaft
fihrte.*® Dies hatte mehrere Unterbrechungen der Arbeit zur Folge, bis Glinka sie schlieRlich
1840 fortsetzen konnte. Er hatte sich von seiner Frau und seiner Anstellung bei der
Hofkapelle getrennt, was ihn endlich in die Lage versetzte, sich wieder mehr dem
Komponieren widmen zu kénnen.*®
Die ersten musikalischen Themen, die er komponierte, waren die Arie Ruslans im zweiten
Akt, die Kavatine L’udmilas und die Arie Gorislavas. Spater kamen die Ballade Finns, der
persische Chor und Cernomors Marsch dazu, sowie das erste Lied Bajans und die Szene
Ratmirs im vierten Akt. Glinka schuf also die beiden konstrastierenden Lager: Kiev mit den
Themen Finns, Bajans und L’'udmilas und Cernomors Marsch bzw. den persischen Chor.>”
Wahrend der Arbeit bereitete vor allem der flinfte Akt Glinka Sorgen, da er empfand, dass
,vieles in mir fiir ihn noch nicht gereift ist**®. Im letzten erhaltenen Brief an Sirkov (vom 20.12.
1841) schrieb Glinka, er habe das Programm fiir den fiinften Akt mit Kukol'nik aufgestellt:>°
Das genaue Programm Ubersende ich dir nach Ricksprache mit dem Direktor. Das
Finale des flinften Aktes werde ich wohl umarbeiten muissen, denn ich nehme an,
dass die letzte Szene geandert wird.®
Und tatsichlich beinhaltete die Liste, die Glinka Sirkov nach einer Beratung mit Br'ullov,
Kukol‘nik und Roller 1840 sandte, Anderungen am urspriinglichen Plan Glinkas. Die Rolle
des Cernomor sollte zur stummen Rolle werden, und der vierte Akt musste gekurzt werden,
da keine Sangerin am Theater sei, so Glinka, die die L’'udmila zufrieden stellend héatte
spielen kdnnen. Aufierdem wollte Glinka noch eine lustige Szene mit L'udmila und der
Tarnkappe Cernomors einfligen, doch diese musste, wie auch der Kampf zwischen Ruslan
und dem Zwerg, schlussendlich gestrichen werden, da die Produktion fir die Blihne zu
aufwandig gewesen wére.®* Auch der fiinfte Akt wurde noch erheblich gedndert, so wurde
etwa ein Duett zwischen Farlaf und Naina wahrend sie L'udmila rauben, gestrichen. Ebenso

ein anschlieRendes Terzett und Quintett.®?

% Zit nach: Beisro-Meanosa 2004: 23

% Adrejewna/ Grossman 1982: 94

*® Brown 1974: 155

57 Jarustowski 1957: 173f.

%8 Zit nach: Glinka 1961: 272

% Glinka 1961: 271

% Glinka 1961: 271f.

¢ Brown 1974: 190f.

%2 Brown 1974: 191 (dort auch genauere Information)
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Im zweiten Akt wurde das Duett zwischen Finn und Ruslan gestrichen und Teile daraus in
das Rezitativ vor Finns Ballade versetzt, denn Glinka meinte, man kénne keinen Tenor
finden, der nach der Ballade noch in der Lage sei ein groRes Duett zu singen.®®

Natiirlich war Sirkov von den fremden Einfliissen in seinem Libretto alles andere als
begeistert. Zur Beruhigung schrieb ihm Glinka folgendes:

lMoHumato oveHb, 4YTo cogenctamne KykonbHuka Tebe HenpuaTHO, HO CBOEHpaBue
MoeW My3bl MpM TBOEM OTAaneHun 3acTaBnseT MeHs npuberaTb K HeMy... Bnpoyem,
BCe AenaeTcs CornacHo TBoemy paspelleHnto. KykonbHUK nogkuapisaeT crosa
Hackopo, He obpallas BHUMaHUA Ha KpacoTy CTuUxa, 1 BCe, YTO OH Jocene Hanucan
ansa PycnaHa, Tak HeonpaTHO, YTO HenpeMeHHo TpebyeT nepeaenku. MNpnbaento
eLle, YTo Kak A HU LeHio gapoBaHus KykonbHMKa, HO OCTalCh Npu NPEXHEM O HEM
MHEHWW: OH NUTepaTop, a He NO3T, CTUX ero BooOLLEe CMLIKOM TSBKEN U He rpaumo3eH
nocne lMywknHa, BaTiowkoBa 1 Apyrmx. HeT COMHEHWs1, YTO METPbl HECKOSbKO
3aTpygHaoT Tebs, a necHu basiHa, apusa Mopucnasbl 1 gpyrne mecTta TBOEro
nMbpeTTo pyyatoTcs 3a TanaHT Teon.®
Als Glinka die fast fertige Oper an die Theaterdirektion schickte, befiirchtete Sirkov, dass er
das Finale noch umarbeiten misse. Und wirklich musste die Szene des Sterbens und
Auferstehens Ruslans gestrichen werden, da sie zu sehr an Puskin und dessen
,Unsterblichkeit* erinnert hatte.®
Bevor die Oper jedoch aufgefiihrt wurde, musste sie ziemlich gekirzt werden, was nicht nur
aus Zeitgriinden, sondern auch der Zensur wegen geschah, die Anspielungen auf das
Schicksal Puskins, wie sie in Bajans Lied vorkommen, zum Beispiel ,ein traurig Land gegen
Mitternacht und ,ein junger Sangerheld®, strich.®
Dieses Lied Bajans hatte Glinka bereits zwei Jahre vor der Premiere des Ruslan
veroffentlichen lassen. Er tat dies, um in einer Zeit, da der Name des Dichters praktisch
verboten war, seine Verbundenheit mit ihm zu verdeutlichen.®’
Allerdings wurde dieses Lied nicht nur von der Zensur stark kritisiert, und schlief3lich
verboten, sondern auch von anderen Kritikern. Sogar Laros, der den Ruslan sonst
verteidigte, war gegen dieses Lied, da es nur dem Publikum und keinem der Charaktere auf
der Buhne verstandlich ware (siehe ,,Analyse“).68 Glinka selbst schrieb Uber die
Urauffiihrung:

Die Urauffiihrung von ,Ruslan und Ludmila“ sollte am 27. November 1842 stattfinden.
Die Sangerin Petrowa war krank, und die Rolle Ratmirs musste eine Schulerin
Petrowa [sic!] Ubernehmen, die begabt, aber noch unsicher und unerfahren war.[...]
Trotz der Qualen, die ich stets vor der Urauffihrung eines meiner Werke empfand,
hatte ich die Hoffnung auf Erfolg noch nicht verloren. Der erste Akt verlief gut, auch
der zweite, mit Ausnahme des Chores im Riesenkopf. Im dritten Akt war die Schulerin
Petrowa in der Arie ,Auf Tagesglut folgt schattig kiihle Nacht* schwach, und das

% Brown 1974: 191f.

8 Zit nach: SIkosnes 1957: 70f.

% Neef 1987: 417

% Andrejewna/ Grossman 1982: 96
% Brisro-Meanosa 2004: 24

%8 Frolova-Walker 2007: 126
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Publikum wurde merklich kiihler. Der vierte Akt rief nicht die erwartete Wirkung
hervor. Gegen Ende des flinften Aktes verliel3 die Kaiserliche Familie das Theater.
Als der Vorhang fiel, wurde ich hervorgerufen, doch der Beifall war keineswegs
einmditig, es wurde auch gezischt, hauptsachlich auf der Biihne und im Orchester. Ich
wandte mich an den General Dubelt, der in der Loge des Direktors sal}: ,Ich glaube,
es wird gezischt. Soll ich Gberhaupt auf die Bihne gehen, wenn man nach mir ruft?” -
~,Gehe’, erwiderte der General, ,Jesus hat mehr gelitten als du!“ Nachdem wir aus
dem Theater heimgekehrt waren, verbargen meine Mutter und ich unseren Verdruf3
und empfingen herzlich unsere Freunde, die zum Nachtmahl kamen. Meine Mutter
schenkte mir zur Belohnung fir meine Arbeit Tafelsilber fir zwolf Personen.
Ebensowenig Erfolg hatte auch die zweite Vorstellung. In der dritten trat die dltere
Petrowa auf und sang und spielte im dritten Akt mit einer Leidenschaft, die auch das
Publikum mitri3. Es wurde laut und anhaltend Beifall geklatscht, man rief nach mir
und dann nach der Petrowa. Dieser Beifall hielt wahrend der folgenden siebzehn
Vorstellungen an.®®
Die Petersburger Hofkreise allerdings hatten schon bei der Urauffihrung den Geist erfasst,
der die Oper Glinkas in Wahrheit erfillte. Wenn sie das Werk mit dem Pradikat
~Kutschermusik® herabzuwurdigen versuchten, so parierte Glinka diesen Angriff mit einer
aufschlussreichen Randbemerkung in seinen ,Aufzeichnungen®: ,Das ist gut und sogar
richtig, denn nach meiner Ansicht sind die Kutscher verniinftiger als ihre Herren!“"
Wesentlich fir den anhaltenden Erfolg war, dass sich gegen Anfang und Mitte der vierziger
Jahre immer groRRere Klassenunterschiede im Publikum bemerkbar machten: Einerseits
fanden sich die stédndigen Premierenbesucher und Stammgaste des Parterres ein - und
gerade diese waren es, die den ersten Auffihrungen des Ruslan beiwohnten -, andererseits
gingen jetzt auch kleine Beamte, Studenten und Handwerker ins Theater. Gerade die Liebe
des Publikums aus den unteren Bevoélkerungsschichten zum Ruslan war die Ursache, dass
er sich auf dem Spielplan gehalten hat, bis die russische Oper auf Wunsch der
kosmopolitischen Aristokratie von der italienischen Oper aus den kaiserlichen Theatern
verdrangt wurde. Aber auch in diesen - fur die russische Oper recht traurigen - Jahren
begriiften die breiten Massen des Publikums begeistert die Auffihrungen einzelner Teile,
Ruslan und Ludmilas die hin und wieder, manchmal auf Wunsch von Sangern zu deren
Benefiz, dargeboten wurden.”
Das Jahr der Urauffihrung, 1842, stellte sich als besonders wichtig fur die russische Kultur
heraus, denn es wurde nicht nur Glinkas Oper uraufgefiihrt, sondern es erschienen auch
Gogol’s ,Tote Seelen®. So positiv Russland bei Glinka geschildert wird, so negativ ist es bei
Gogol’, der am Ende seines Romans die Troika in die Ungewissheit fahren lasst, wahrend
Glinkas Oper mit einem Hochzeitsmahl beginnt und endet - einem Symbol fur Stabilitat,
Wohistand und Gliick.”

Laros schatzte die Oper sogar hoher ein als das Poem Puskins:

% Zit nach: Glinka 1961: 181f.
" Glinka 1961: 11

™ Glinka 1961: 278f.

2 Frolova-Walker: 2007: 44
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He urposas wwyTKa, B Kakyto y noaTa obreknocb NpocToHapogHoe coaepXaHue, HeT,
camMas ckaska, BO BCEM ee MOo3TUYECKOM NpocToayLLnK, B3ATa MNHKOM 1 NonoxeHa
Ha My3blKy [...] I3 nywknHckoro PycnaHa ['nuHka B3sin TONbKO OCHOBHOE
cofiepxaHue, HO OTHOLLEHME K - 3TOMY codepKaHuio y [MUHKKU BnonHe
HaLMOHaNbHOE, YTO 3HAYNT - UCKpeHee, rnybokoe 1 npasaysoe.

Stasov schrieb spater Uber Glinka:

| happended to have spent... recently a lot of time... over Russian tales, folk verse-
narratives etc. And after this | cannot stop marvelling at the extent to which Glinka
grasped the spirit - the character of our ancient nation. Pushkin was unable to do that.
Both he and Lermontov were only good for recent times, the Moscow era, and even
then, only for the times of its rot - Boris Godunov, Kalashnikov. But then Glinka
equalled this in A Life for the Zsar, while they have nothing to compare with Ruslan.”

Der anonyme Kritiker O*** (Fiirst Vladimir Odoevskij?”?) schrieb kurz nach der Urauffiihrung
Uber Glinkas Oper:

In the plot of Ruslan and Lyudmila, [Glinka] saw not an opera buffa, but a serious
opera, whose idea lies not only in the magic, but in the elemental struggle of different
peoples, who are ready to merge in an indissoluble whole...

The main idea - Finnism and Tartarism enclosed in the magic ring of Slavism - is
clearly developed in the form of an itricate fairy tale...

It is strange to hear the libretto of the opera being attacked for its lack of action and
distinctive characterization, whereas the dramatic nature of this opera lies in the
unprecedented struggle of its musical elements, rather than in the interaction of its
characters; he portrays whole peoples, living through their fiery music, rather than
individual characters. To attack such an opera for its lack of drama and for the
inconsistency of its character-drawing is to attack an epic for failing to be a drama or
a novel. It is superior to all of this!"®

2.2 Puskin und Glinka

Glinka war mit Puskin schon von friihester Jugend an vertraut. Sie standen sich kinstlerisch
sehr nahe. Glinka hat mehrere Gedichte von Puskin vertont (zum Beispiel: Grusinisches
Lied, Ein Augenblick ist mein gewesen...”"), und beide trugen dazu bei, den Ruhm ihres
Vaterlandes auch kiinstlerisch tiber seine Grenzen hinaus bekannt zu machen.”® Ein enger
Freund des Dichters, Wilhelm Karlovi¢ Kuchelbecker, war einer der Lehrer des jungen Glinka
am Internat fur Adlige am padagogischen Institut, und rief dort eine ,Literarische
Gesellschaft® ins Leben, an der sich der junge Glinka und der Bruder des Dichters, Lev
Puskin, beteiligten.” Méglicherweise kannte Glinka Ruslan und L’udmila bereits vor seiner

Veroffentlichung, durch eine Lesung des Dichters oder seines jiingeren Bruders.*

8 Bezro-Meanosa 2004: 9

' Zit nach: Frolova-Walker 2007: 114f.
> Neef 1987: 419

"6 Zit nach: Frolova-Walker 2007: 119f.
" Andrejewna/ Grossman 1982: 41

® Andrejewna/ Grossman 1982: 41

™ Andrejwna/ Grossman 1982: 29f.

8 Brisro-Meanosa 2004: 13
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Besonders Kiichelbecker war begeistert von Puskins Poem, das 1820, als es erschien, von
der Kritik zerrissen wurde.®* Wegen seiner kritischen Haltung und seines Strebens nach
dichterischer Freiheit und Freiheit des Geistes wurde Puskin bald vom Zaren verbannt, und
Kiichelbecker die Unterrichtserlaubnis entzogen.®* Auch Glinka war bereits lange von Ruslan
und L’udmila und seiner Flle an Bildern und Szenen begeistert, doch erlaubten ihm seine
Lebensumstéande nach seinem ersten Opernerfolg nicht, sofort mit der neuen Oper zu
beginnen.®®

Weiteren personlichen Kontakt hatten Puskin und Glinka im Winter 1834/35, als sie sich bei
Zukovskij trafen.®

OKono TOro ke BpeMeHu S 4acTo BCTpe4arcs C U3BECTHENLLUM NOITOM HaLLUM
A.C.TyWwKNHbIM, KOTOPbIN XaXunsan n npexage Toro K HaMm B NaHCUOH K BpaTy ceBoemy,
BOCNUTBLIBABLLEMYCS CO MHOM B NAHCUOHE, 1 NOMb30Basca ero 3HakoMCTBOM 0
caMmoii ero KoH4NHbI.%®

Der Dichter schrieb auch einige Zeilen zu Ehren Glinkas (1836):

Kanon, Worte von Pugkin, Zukovski, Fiirst Vjasemski und Graf Vielgorski, Musik von
Furst W.F. Odojevski und M.I. Glinka, fur vier Stimmen. Am 15. Dezember 1836 als
Extrablatt in Petersburg gedruckt.

Singt, Ihr Chore, singt und jubelt!

Hort es euch, ihr Russen, an!

Nicht mehr Glinka ist jetzt Glinka,

Aus dem Lehm ward Porzellan. (Vielgorski)

Dieses herrlich neue Werk

Wird des Volkes Stimme preisen,

Unserm Orpheus, unserm Glinka

Nun den Weg des Ruhmes weisen. (Vjasemski)

Hell zu Ehren dieser Oper

Klingt, ihr Trommeln und Schalmein!
Auf das Wohl des teuren Glinka

Leeren wir ein Glas mit Wein. (Zukovski)

Dieses neue Werk vernehmend,

Blaf3 vor Zorn, erbebt der Neid.

Er vermag nicht mehr zu schmalern

Glinkas Ruhm durch Schmutz und Streit.(Pugkin)®®

Im russischen Original:

cnyLas CU0 HOBUHKY,
3aBucTb 3no06om oMmpayacs,
MycTb ckpexelueT, HO YK [NNHKY
3aTonTaTh He MoOXeT B rpsasb.®’

8 Andrejewna/ Grossman 1982: 29f.
8 Andrejewna/ Grossman 1982: 32f.
8 Andrejewna/ Grossman 1982: 81
& Andrejewna/ Grossman 1982: 64
% Zit nach: SIxosnes 1957: 22

% Zit nach: Glinka 1961: 265
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Einiges uber das Verhaltnis des Dichters zur russischen Oper geht aus einer AuRerung
Puskins wahrend eines literarischen Abends bei I.I. Kozlov Ende 1836 hervor:
Man sprach Uber die russische Oper und russische Komponisten. Puschkin meinte,
er wirde gern eine lyrische Oper sehen, in der alle Wunder choreographischer,
musikalischer und dekorativer Kunst vereinigt seien.®
Es gibt unterschiedliche Ansichten, inwieweit sich Puskin fur das Werk Glinkas engagieren
wollte. Von Riesemann geht sogar davon aus, dass Puskin selbst vor hatte das Libretto zu
verfassen.® Es ist aber nicht bekannt, ob es einen konkreten Beschluss gab, dass Puskin
und Glinka fur die Oper zusammenarbeiten sollten.®
Gozenpud wiederum behauptet, dass Puskin genau wusste, dass bei jedem Libretto die
Dichtung eine untergeordnete Rolle spielen muss (oder sich jedenfalls der Musik bis zu
einem gewissen MalRe anpassen), weswegen es fir den Dichter nicht in Frage kam, selbst
ein Libretto zu verfassen, und dass alle Annahmen in dieser Hinsicht reine Hypothesen
seien.™
Den Anstol3, eine Oper nach Puskins Werk zu schreiben, lieferte schliel3lich First
Sachovskoj. Auf die neue Oper angesprochen wollte Puskin zwar noch Etliches an seinem
Poem andern, was allerdings, wie auch die Zusammenarbeit der beiden Kinstler, durch
seinen friihen Tod verhindert wurde.
Ha ogHom 13 BeyepoB XKykoBckoro [MyLWKnH, roBopsi 0 NnoamMe cBoen ,PycnaH u
JlrogMnay, ckasan, 4To oH Obl MHOroe nepeaenan; s kenan y3Hatb OT HEro, Kakune
WMEHHO nepeaenkyn oH npeanonaran caenatb, HO NpeXaeBpeMeHHast KOHYMHA ero He
[OMyCTUNa MEHs CNOMHUTL 3TOro HamepeHns ™
Natdrlich hatte der gereifte Puskin zu dieser Zeit ein anderes Werk verfasst, als in seiner
Jugend, und auch Glinka konnte schwer in der Zeit zurlickreisen. So ist seine Oper eine
Interpretation des Werkes, wie Puskin es vielleicht 1836 verfasst hatte.”* Nach dem Tod des
grol3en Dichters war es nicht einfach einen Librettisten zu finden, sodass Glinka den Beginn
der Oper noch ohne Text komponierte.®

Mo obblyato Muxamna ViBaHoBMYa, My3bika Yy HEro Oblfia rotoBa Npexae Crios.,;
nogasnsieMbli, Tak ckasaTb, 60ratCTBOM CBOUX My3blKanbHbIX UOEN, OH POCKOLLHO
PYKOIO Cbinarn ux Ha Bymary, rge OHu, KakeTcsi, camu coboto pasBmBanuncChb, LBENnN un
TONMUINC...

87 Zit nach: Stockl 1974: 21

8 Zit nach: Glinka 1952: 267f.

8 Stockl 1974: 22

% Brown 1974: 145

*! Gozenpud 1967: 202f.

%2 Gorischek 2005: 30 und Beisro-Usanosa 2004: 18
% Zit nach: Slkosines 1957: 63f.

% Gozenpud 1967: 204

% Andrejewna/ Grossman 1982: 84

% Zit nach: Sxorsnes 1957: 68
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Obwohl Glinka zunachst nahe an der literarischen Vorlage blieb, wurde ihm im Laufe der
Arbeit klar, dass die Oper sich sowohl von Puskin, als auch von der urspringlichen
Konzeption deutlich unterscheiden wirde. Er sah in dem Poem nicht mehr nur das Marchen,
sondern auch die Beschreibung der russischen Vergangenheit und einen Bericht Giber
selbstlose, alle Gefahren bestehende Liebe (besonders wichtig zu einer Zeit, da man selbst
in einem Scheidungsprozess, dem Scheitern der Liebe, steckt.) Glinka machte sich genaue
Vorstellungen von seinen Charakteren - die junge, kindliche L'udmila, der unerschrockene
Ruslan, der lebensfrohe Ratmir und die ungliicklich verliebte Gorislava. Um diese Helden
darzustellen komponierte Glinka zunachst die Arien, die nicht nur die Gefuhlswelt der Helden
offenbaren, sondern sie auch charakterisieren.®’

Der Stoff bot Glinka die Mdglichkeit eine ganze Bandbreite an Geflihlen, Motiven,
Charakteren und sogar Landschafts- und Kulturbeschreibungen einflieRen zu lassen.
SchlieBlich entstand daraus eine Oper, deren Personenkonstellation der der Zauberflte
Mozarts sehr &hnlich ist.®

Obwohl sich Glinka schon mit seiner ersten Oper ,lvan Susanin® [Ein Leben fir den
Zaren] kaum verstanden fuhlte (er war von der schlechten Darstellung der Bauern
durch Sanger und Chor schockiert), suchte er doch nach Stoff flir eine zweite Oper,
die es ihm ermdglichen wirde, wiederum den russischen Mensch und seine Sprache
auf die Buhne zu bringen. Das Poem Puskins ,Ruslan und L’udmila® schien ihm dazu
geeignet.”

Stasov meinte spater, dass im ersten Plan der Oper noch all die wunderbaren Hauptmotive
Puskins erhalten gewesen waren, wahrend sie diese Starken in spateren Versionen nicht

mehr gehabt hatte.*®

2.3 Das Poem Puskins

Puskin bemerkte schon fruh in seiner Jugend die Wichtigkeit russischer Geschichte und
Folklore, und sein besonderes Interesse dafiir.'®* Das Werk ist eines der Friihwerke Puskins,
das er noch als Schuljunge 1817 zu schreiben begann.'® Spéter, als er mit dem Poem
beschaftigt war, stand er allerdings bereits unter polizeilicher Beobachtung, sodass Ruslan
und L’udmila auch eine Art Ablenkung von der drohenden Gefahr bot, wie er im Epilog

erwahnt: ,A nen — u 3a6biBan 06uabl. 1%

% Andrejewna/ Grossman 1982: 95
% Laux 1958: 56

% |aux 1958: 54

10 Bri3ro-Meanosa 2004: 20

101 Toponenkuii 1953: 24f.

192 Briggs 1983: 54

103 JIureunenxo 1974: 111
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Was die Handlung des Poems betrifft, so stellt es einen Vorlaufer der spateren Marchen
Puskins dar, doch nach den formalen Eigenschaften ist es eher eine Ubung fiir spatere
Erzéhlungen in Prosa.'®

Puskin hatte das Poem wohl in Erinnerung an die Marchen, die ihm seine Kinderfrau erzahlt
hatte, geschrieben. Allerdings ist es keine marchenhafte Dichtung, die der Realitatsflucht
dient, sondern menschlichen Beziehungen und Lebensnéhe. Wunder und Mythen werden
nur in Bezug auf den Menschen verwendet, der Gber das Bose siegt, sodass das Poem

105

positiv endet:

YeM KOHYY ANWHHBLIN MOW pacckas?
Tol yragaewsb, opyr Mo Munbin!
HenpaBbin cTapua rHeB norac;
dapnad npeg H1UM 1 npeg JTrogmunon
Y Hor PycnaHa o6bsiBun

CBow CTblg U Mpa4YHOE 3II0AENCTBO;
Cyacunmeblv KHsI3b eMy MPOCTUIT,
JINLWEHHBIN cunbl YapoaencTBa,
BbIn NpUHAT Kapna Bo ABopeL;

W, 6encTBun npasgHysi KOHel,
Brnagmumup B rpyaHULLE BLICOKOW
3anupoBan B cembe cBoen.'®

Da Puskin nicht immer die nétige Disziplin aufbrachte, um sich an die Arbeit zu setzten,
wurde er vom Kammerherrn einer seiner Lyzeumsfreunde in ein Bilro gesperrt, bis das
Poem fertig war. Pugkin war wiitend, aber am nachsten Tag war das Poem fertig.*%’

Er selbst hatte spater keine gute Meinung von seinem Werk:

«PycnaHa v Jllogmuny» BoobLue npuHanu 6narocknoHHo. Kpome ogHow ctatbu B
«BecTHuke EBponbly», B KOTOpON NobpaHunm BecbMa HEOCHOBATENBLHO, 1 BECbMa
AENbHbIX BOMPOCOB, N306nmyatoLmx cnabocTb Co3gaHms No3aMbl, KaKeTcs, He ObIno
06 Helt ckasaHO Xy[oro crosa. HVKTO He 3amMeTun Aaxe, 4To oHa xonogHa...»'®
Das Poem ist einer der ersten Hinweise auf das Talent Puskins. Es machte ihn bekannt und
verkaufte sich gut. Bis dato hatte es in Russland eine &hnliche Mischung aus literarischen
Entlehnungen, Imitation und Parodie mit einem solchen Inhalt noch nicht gegeben.'®®
Das Poem ist im Sommer 1820 erschienen und filhrte bald zu groBen Kontroversen.'*
Man storte sich besonders daran, dass Puskin Elemente der Volkssprache in einem so
hohen Genre wie dem Poem verwendet hatte. Gleichzeitig war dies genau der Grund,

warum Kiichelbecker sich so dafir begeisterte.**

104 Briggs 1983: 96

1% aux 1958: 55

108 Zit nach: TTymkun 1975/3: 76

197 Cooke 1998: 67f.

108 Zit nach: SIxouen 1957: 66

19 Briggs 1983: 97

10 aux 1958: 54

1 Andrejewna/ Grossman 1982: 32
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Es gibt Meinungen, die behaupten, das Poem sei eine Satire auf ein russisches Epos, kein
Epos selbst. Es hat so viele fremde Vorbilder, dass Belinskij meinte, das Poem sei ,nicht
mehr russisch als deutsch oder chinesisch.“'*? Er meinte aber auch:

In dieser Dichtung war alles neu, der Versbau sowohl wie die poetische Stimmung,

der Schabernack wie der marchenhafte Charakter, wobei die einzelnen Bilder

durchaus ernst wirken.**
Das Poem ist also nicht die Erfullung des Traumes von einem ,nationalen Poem*, sondern
eine humorvolle Darstellung der Abwesenheit eines solchen. Es ist eine Mischung aus
russischen, pseudo-russischen und weltliterarischen Motiven, wie etwa aus dem Oberon von
Wieland, oder aus den Marchen aus 1001 Nacht. Puskin verwebt russische mit westlichen
und dstlichen Elementen'** und verwendet unterschiedlich hohe Stile. Durch seine
personlichen Kommentare, die er zwischendurch immer wieder einflicht bt er Kritik am
Zeitgeschehen.'*® Damit ist es ein Produkt der Romantik, die typischerweise fremde
Elemente mit eigenen, patriotischen Elementen vermischte.**°
Trotzdem wurde das Poem bald als Volksepos angesehen, sodass sogar Puskin selbst es
noch einmal Uberarbeitete, und in einer neuen Auflage mit einem Prolog versah, der der
Volksdichtung wesentlich ndher kam: Dieser wurde in Michajlovskoe verfasst, etwa zur
gleichen Zeit, wie der Prolog zu Eugen Onegin, und dann, gleichzeitig mit den Kapiteln 4 bis
117

6 des beriihmten Versromans 1828 veroffentlicht.

Y nykomopbs oy0 3eneHbii;
3natas uenb Ha aybe ToMm:

M oHEeM 1 HOYBIO KOT YYEHbIN
Bce xoguT no uenu kpyrow;
MaoeT HanpaBo — NecHb 3aBOaUT,
Haneso — ckasky rosoput.™®

1'% JlieRen die auslandischen Vorbilder

Die Zeilen: ,Tam pycckui ayx... Tam Pycbio naxHe
schnell vergessen, sodass bereits, als Glinka den Stoff auswahlte, Puskin als Nationaldichter
galt, und das Poem als nationales Epos.*?

Glinkas Oper bezieht sich vielmehr auf diesen spateren Prolog, und die spateren Werke
Puskins Uberhaupt, als auf das urspriingliche Poem, da sie die Ironie des Poems nicht in
diesem Sinne wiedergibt, und dafir die Charaktere psychologisch weiter ausarbeitet, wie es

eigentlich nur in spateren Werken Pugkins der Fall war.'**

12 Frolova-Walker 2007: 55 siehe dazu auch Beisro-Meanosa 2004
113 7it nach: Laux 1958: 54f.

4 Epbinghaus 2000: 107f.

115 Neef 1987: 418

116 Br3ro-Meanosa 2004: 30

17 Edmonds 1994: 125

18 Zit nach: TTymkun 1975/3: 7

19 Zit nach: TTymkun 1975/3: 8

120 Erolova-Walker 2007: 55f.

121 Meiinax 1967: 204
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Allerdings karikiert Puskin das Problem der Schaffung eines nationalen Epos, indem er die
Verse

[ena AaBHO MUHYBLUUX OHEN,

npenaHst cTapuHbl rnybokoin'?

eindeutig von Macpherson, dem Ossian-Falscher, tbernimmt (A tale of times of old! The
deeds of days of other years!). Er behandelt also auch die Problematik der Authentizitat
eines nationalen Epos.*?®

Bezuglich der Sprache scheint Pudkin instinktiv zu wissen, wie er die poetische Sprache
naturlich klingen lassen kann, wann er sich spezieller Effekte bedienen muss, und wann er
sie besser vermeidet.'**

Das Poem ist in vierfuRigen Jamben geschrieben, genau wie viele seiner tbrigen
Jugendgedichte, wahrend er spater, etwa im Domik v Kolomne funffiRige Jamben
bevorzugte.'®

Er verstand es seine Reime ruhiger werden zu lassen, als sich das junge Paar ins
Schlafgemach zurtickzieht, indem er Kreuzreime verwendete:

W BOT HEBeCTY MOSoayto
BenyT Ha 6payHyto nocTens;
OrHu noracnu... U HOYHYHO
Jlamnagy 3axuraer Jlenb.
Ceepwumnncb Munble Hagexapl,
JTio6Bu roTtoBATCA Aaphl;

MagyT peBHUBbLIE OAEXabI

Ha uaperpaackue koBpsl...?°

Doch dann bediente er sich anderer Mittel, um die Katastrophe noch eindriicklicher zu
schildern. Zunachst ist die ,,Ordnung“ durch das Enjambement von Zeile 4 auf Zeile 5
gestort, was dann noch durch das nachste Enjambement zwei Zeilen spéater verstarkt wird.
Dazu kommen noch Alliteration, Assonanz und Onomatopoetik, sowie das standige
Wechseln der Zeiten und Aspekte. Auch das Reimschema andert sich und wird zu
AbAbCbCddC.*’ Der Einbruch Cernomors von aufen wird auf der (formalen) Ebene von
Reim und Rhytmus zum Ausdruck gebracht.

Bbl cribilunTe Nb BAOOMEHHbIN LWenoT,
W nouenyeB cnagkuin 3BykK,

U npepbiBatownncs ponot
MocnegHewn poboctn?... Cynpyr
BocTopru yyBcTBYET 3apaHe;

W BoT oHu HacTanu...Bopyr

"poMm rpsiHyn, cBeT 6necHyn B TymaHe,

122 7it nach: TTymxun 1975/3: 8
123 Epbinghaus 2000: 108

124 Briggs 1983: 97

1% Bowmu 1978: 395

126 7it nach: Tymxun 1975/3: 10
127 Briggs 1983: 98
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Namnapa racHeT, abiM 6eXuT,
Kpyrom BCe CMepKroch, BCe APOXMT,
W samepna gywa B Pycnane...'?®

Insgesamt lasst sich Gber das Poem sagen, dass es etwaige Mangel immer wieder
ausgleicht, etwa das kindhafte Thema durch erwachsene Erotik, oder Ernst durch Humor.'®
Diese Erotik findet sich auch spater wieder im Hauschen in Kolomna.™*® Auf die
Schlafgemach-Szene im Poem wird spéater noch einzugehen sein, aber auch tber Naina gibt
es erotische Aussagen, in der Erzéhlung Finns:

[...] MpocHynuck vyBCTBa, 9 cropato,
ToMntoch enaHbsiMU MHGBU. ..
Mpuam B 06bSATMS MOM...

O mMunbIi, Munblii! ymupato... '

Bezeichnenderweise ist dies die einzige Stelle, wo das Verlangen einer Frau geschildert
wird, was aber prompt ins Leere geht. Weitere erotische Stellen werden im Laufe des
Vergleichs mit der Oper erwahnt werden.

Das Poem ist voll von buhnenbildartigen Darstellungen und eignet deswegen gut als Ballett
oder zur Vertonung. Dies lasst sich aus Puskins Handschriften erkennen, die voller
Zeichnungen sind, die besten vom Theater und dessen Umfeld.**? Gleichzeitig sind in dem
Poem lauter musikalische Ideen zu finden, so ertont etwa das Lied mit der Gusli Bajans, die
zauberhafte Musik im Schloss Cernomors, und das Lied des Fischers Ratmir.**3

Cnunuca peum B LUYM HEBHATBIN;
HKy}IOKUT rocTen Becernblin Kpyr;

He Bapyr pasgancs rnac npusTHbIN
W 3noHknx rycrien 6ernsin 3ByKk;
Bce cmonknn, cnywatoTt basHa:

W cnaBuT cnagocTbi neBel,
Jllogmuny-npenectb, n PycnaHa,

N Nenem cBuTbLIN UM BeHew,*

M B TMLIMHE 13-3a BeTBeI
Hesupma apda saurpana.’®

[..]

W Bapyr oH BUauT npepn coboto
CMUpEHHbIN Napyc YenHoka

W cnbiwnt necHio poibaka
Hap TuxocTtpyiiHoto pekoto.'*®

128 Zit nach: TTymkus 1975/3: 11
129 Briggs 1983: 99

30 Briggs 1983: 138

3L Zit nach: Tymxun 1975/3: 20
132 Nureunenxo 1974: 72,75

'3 Stockl 1974: 33

134 Zit nach: TTymkus 1975/3: 9
135 Zit nach: TTymkun 1975/3: 31
136 Zit nach: TTymxun 1975/3: 63
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Poem und Oper haben gemein, dass Komik und Tragik nicht voneinander getrennt sind.
Hass und Liebe, Lust und Kélte sind vermischt und Figuren und Figurengruppen werden in
Situationen gebracht, die sie zu widerspriichlichen AuRerungen und Handlungen (siehe
Rogdaj) anregen.**’

Um die Besonderheiten der Oper zu verstehen, ist es notwendig auch das Poem Puskins zu
analysieren. Dieses hat mehrere mindliche wie auch schriftliche Quellen aus der &lteren
Literatur, wie Crioea o rosiky Mleopeee oder [pesHue pocculickue cmuxomeopeHue Kupwu
HaHurnoea, die beide in Pudkins Bibliothek vorhanden waren. Das Sujet und einige
Textfragmente von Ruslan und L’'udmila ist dem Zaubermarchen Cka3ska o EpycnaHe
Jlazapesuye entnommen, sowie auch die Namen der Helden im Poem in der

zeitgendssischen Literatur bereits ihre Vorganger hatten.**®

2.3.1 Handlung des Poems Puskins

Ruslan und L’'udmila teilt sich in sechs Gesange, und beginnt mit der Hochzeit von L’'udmila,
der Tochter des Kiever Grof¥firsten Vladimir, mit Ruslan. An der Hochzeitstafel sitzen auch
die drei Konkurrenten Ruslans Ratmir, Rogdaj und Farlaf.

Als die Hochzeitsnacht beginnen soll verschwindet L'udmila plétzlich. Der Furst, verspricht
sie demjenigen zur Frau, der sie ihm gesund wiederbringt. Alle vier Bewerber machen sich
sofort auf den Weg.

Ruslan trifft auf einen alten Zauberer, der ihm verrat, dass Cernomor, ein béser Zwerg mit
Zauberkraften, L’'udmila entfihrt hat. Der Zauberer erzahlt Ruslan seine Geschichte von
seiner Heimat Finnland und seiner ungliicklichen Liebe zur schonen Naina. Als es ihm nach
vielen Jahren gelang Nainas Herz mit Zauberkunst zu erringen, war sie zur alten Hexe
geworden. Nun wollte er sie nicht mehr haben, und ihre Liebe verwandelte sich in Hass
gegen alle Liebenden. Farlaf erhalt von Naina den Rat in sein Dorf heimzukehren, und dort
abzuwarten, bis jemand anders L'udmila fur ihn rette.

Diese erwacht unterdessen bei Cernomor, der in der Nacht zu ihr kommt. Sie ist so entsetzt,
dass sie ihn an der Miitze packt und hochhebt. Im allgemeinen Wirbel und dem Riickzug
Cernomors behalt L'udmila seine Miitze, sie entdeckt bald, dass diese Miitze sie unsichtbar
macht und behélt sie auf.

Rogdaj versuchte unterdessen Ruslan zu tdten, wird aber von ihm besiegt.

Auf einem riesigen alten Schlachtfeld nimmt sich Ruslan nach seinem Kampf ,neue” Waffen
mit, kann aber kein passendes Schwert finden. Bei Nacht trifft er auf einen Riesenkopf, den

er besiegt und darunter ein Schwert findet. Der Riese erzahlt ihm, dass er der Bruder

37 Neef 1987: 418
138 Brisro-Ueanosa 2004: 27f.
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Cernomors sei. Das Schwert habe er einst geholt, um die Prophezeiung, dass es ihm den
Kopf und seinem Bruder den Bart mit den Zauberkréften abschneiden wirde, zu verhindern.
Dann wechselt die Geschichte zu Ratmir. Dieser trifft auf ein altes Schloss. Eine schéne
Frau lockt ihn in dasselbe mit der Aussicht auf ein Festessen und schone Madchen. Ratmir
nimmt die Einladung gerne an, lasst sich verwohnen.

Cernomor fangt L’udmila schlieRlich doch, indem er die Gestalt Ruslans annimmt, und sie so
zu sich lockt. Da erschallt ein Streithorn. Cernomor setzt L'udmila seine Miitze auf, versenkt
sie in einen Zauberschlaf und eilt Ruslan entgegen.

Dieser packt den Bart des Zwerges und sie fliegen durch die Luft. Doch bald kann der
Zauberer Ruslan nicht mehr tragen, und muss sich ihm unterwerfen.

Als Ruslan L'udmila findet kann er sie nicht wecken, und nimmt sie mit sich zurlick nach
Kiev. Wahrend einer Rast am Fluss, trifft einen Fischer, in welchem er Ratmir erkennt. Die
beiden ehemaligen Rivalen verséhnen sich, und Ratmir erklart, er habe jetzt wahres Gliick
mit seiner jungen Frau gefunden.

Farlaf folgt indessen Naina und entdeckt Ruslan, und L'udmila schlafend. Er ersticht Ruslan,
flieht mit L’'udmila und bringt die Schlafende zu ihrem Vater. In Kiev taucht plétzlich vor den
Toren der Stadt das Heer der Pecenegi auf. Der gute Zauberer Finn erweckt unterdessen
Ruslan vom Tode und gibt ihm einen Ring, mit dem er L’udmila aufwecken kann.

Ruslan macht sich auf den Weg, kann die Feinde vor Kiev schlagen und L’udmila mit dem

Ring aufwecken.

2.4 Das Poem und die Oper

Glinka hat ein neues Thema in die russische Kunst eingefiihrt, ndmlich die Einigung der
russischen und kaukasischen Volker (und auch der Finnen), trotz der gelegentlichen
dramaturgischen Mangel der Oper.***

Ein finnischer Kutscher, den Glinka fur Ausflige unter anderem zu den Imatra-Féllen
engagiert hatte, summte auf der Riickfahrt kaum wahrnehmbar ein Lied, das Glinka sofort
notierte, spater ausarbeitete, und schliellich als ,Finns Ballade“ in seiner Oper
verwendete.'*°

Tarnowskis Nachbar, ein ehemaliger Schulkamerad von mir, N.A. Markewitsch, half
mir bei der Ballade des Finn: er kiirzte sie und dichtete das zur Abrundung
Notwendige hinzu.

Ich erinnere mich noch gut des Tages, an dem ich Finns Ballade komponierte. Es war
warm, Sternberg, Markewitsch und ich arbeiteten in einem Raum. Wahrend ich die
bereits fertigen Verse aufschrieb, sal3 Markewitsch an seiner Feder nagend da - es
war nicht leicht, sich den Versen Puschkins anzupassen -, und Sternberg arbeitete

139 Jarustowski 1957: 65
10 Andrejewna/ Grossman 1982: 47
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eifrig und frohlich mit seinem Pinsel. Als die Ballade fertig war, habe ich sie oft mit
Orchesterbegleitung gesungen.'*!
Nicht nur inhaltlich, sondern auch musikalisch und rhythmisch hangt die Oper eng mit der
Volkstradition zusammen. So erinnern etwa die Silbenzahlen (3 x 5 und 1 x 3) des Unisono
Chores im ersten Bild an Volkslieder, und auch an den Frauenchor aus dem dritten Bild aus
Ein Leben fir den Zaren.*** Glinka gelang es, genau wie Puskin, besonders wichtige
Momente der Handlung durch einen Bruch des Versmal3es zu kennzeichnen. So geht etwa
das Lied Bajans ,der begeisterte Brautigam®, das auf Jamben beruht, am Stimmungswechsel
in Daktylen (iber, um diese besonders wichtige Episode zu kennzeichnen.**
Uberhaupt war Glinka sehr empfindsam fir das Versmaf und den Klang der russischen
Sprache, die er meist in Troch&en band. In einem Brief an Sirkov schreibt er in Bezug auf
den vierten Akt***:
Ich mochte, dafd sich die Leidenschaft Ruslans nicht nur durch den Wortinhalt allein,
sondern auch durch das Versmal} deutlich von den unbeschwert heiteren Klangen
Ratmirs und Gorislavas abhebt.**
Da Glinka, noch bevor es tberhaupt ein Libretto gab, bereits mit der Komposition seiner
Oper begonnen hatte, musste der Librettist seine Verse spater an Glinkas Metrik anpassen.
Hierzu gibt Glinka in einem Brief folgende Hinweise fiir Ratmirs Arie:'*®

a) Andante - trdge und sorglos - funfflRige Jamben in acht Versen und zwei als
Abschlul3.
b) Das Rezitativ bringt eine ungewohnliche Erregung zum Ausdruck.
c) Vivace oder Allegro in Rondoform. Sehr kurze, daktylische Verse, die jedoch mit
anderen Versarten durchsetzt sind; Inhalt Volupté.**’
Wie auch Cajkovskij schrieb Glinka haufig ,Ersatzverse” anhand derer der Librettist den
Rhythmus und die grundsatzliche Aussage der Nummer erkennen sollte. So schrieb er etwa
das Allegro vom Beginn der Arie Ruslans auf das russische Volkslied ,Ich reit’ und reite, wie
sichs tut, doch wen ich pack’, den pack ich gut.“ Auch der Mittelteil dieser Arie hatte einen

provisorischen Text von Glinka erhalten.**®

! Glinka 1961: 144

12 Byisro-MBanosa 2004: 25

3 Jarustowski 1957: 304

144 Jarustowski 1957: 307f.
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8 Jarustowski 1957: 298f. Die Verse, die bei Puskin an dieser Stelle stehen lauten folgendermafen:
-5 eny, eny, He cBuILy, A Kak Haeny, He ciymry!“ (ITymkun 1975/3: 41)
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2.5 Charaktere der Oper

Beim Held der Oper, Ruslan, stellt sich die Frage, was ihn als typisch russischen Helden
auszeichnet und von den tblichen Liebhabern und Helden unterscheidet.

Eine Besonderheit Ruslans ist, dass er anstelle des ublichen Tenors von einem Bariton
gesungen wird, allerdings lasst sich dies nicht auf Glinkas Bediirfnis einen typischen
russischen Helden zu schaffen zurtickfihren, sondern eher auf die Tatsache, dass der
Bassist Osip Petrov in der Rolle des Vaters in Ein Leben fur den Zaren einen solchen Erfolg
feiern konnte, dass Glinka ihm eine Paraderolle schreiben wollte.*** Durch die Bedeutung,
die die Oper spéater fur das ,machtige Hauflein“ haben sollte, und die Vorbildwirkung ihrer
Figuren wurde der Bass zu einer wichtigen Figur der russischen Oper. Dazu lasst sich auch
noch anflihren, dass statistisch gesehen tiefe Stimmen bei den russischen Mannern, im
Gegensatz zu westeuropaischen Mannern, Uberwiegen, und es deswegen einfach war gute
Bassisten zu finden, man Tendre aber nur schwer auftreiben konnte. Einige Aspekte des
Ruslan wurden von Nationalisten auch kritisch gesehen, zum Beispiel seine
Nachdenklichkeit tber den Tod in der Arie im 2. Aufzug, und das Vergessen seines
heroischen Zieles unter dem Einfluss von Nainas Zauberinnen. Diese beiden Punkte hatten
russische Nationalisten (etwa die des ,machtigen Haufleins®) lieber ausgelassen.**
Weitere Unterschiede zum Originalwerk waren, dass Ruslans Heldentum in der Oper
wesentlich weniger zur Geltung kommt, als im Poem. Von Nainas Zauberinnen lasst er sich
durch Finn befreien, und auch nach dem Kampf mit Cernomor stehen ihm sofort Ratmir und
Gorislava (nicht wie im Poem die Stimme Finns) bei. Der Sieg des Guten wird bei Glinka zu
einer Gemeinschaftsleistung, wahrend die Verbiindung des Bésen (Cernomor und Naina),
wie sie bei Puskin geschildert wird, wegfallt. Ratmir und Gorislava werden zu treuen
Weggefahrten Ruslans, sodass Ratmir sogar den Ring von Finn erhalt, um L’'udmila zu
erwecken. Ein weiterer Abbruch an Ruslans Rittertum ist der fehlende Angriff der PeCeneqi,
der in einer Oper, wohl auch aus technischen Griinden, nicht machbar ware, und den,
ohnehin schon riesigen Rahmen, sprengen wirde. Au3erdem besiegt Ruslan - im Verein mit
Finn - bei Puskin den Tod, und hat in seinem Traum sogar hellseherische Krafte (wie
humorvoll das auch immer von Puskin gemeint sein mag). Bei Glinka hingegen wird die
Szene des Verrats Farlafs schlie3lich weggelassen, und der edle Held irrt wie ein Verriickter
nachts durch den Wald auf der Suche nach seiner Frau, was das heroische Element noch
weiter schmalert. Ratmir ist es, der in dieser Situation den Uberblick behélt. Seine Rolle ist
stark ausgebaut, im Gegensatz zum Poem - moglicherweise eine Anspielung und ein

Kompliment an die Bedeutung des Kaukasus fur Russland?

%9 Erolova-Walker 2007: 115
150 Erolova-Walker 2007: 115
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L’'udmila ist eine typische Soubretten-Rolle, die Glinka nach dem Vorbild der Rosina in Il
barbiere di Seviglia schrieb. Sehr zum Missfallen der russischen Nationalisten widersteht sie
den Versuchungen Cernomors eher aus Beschranktheit als aus Stolz und Mut, sodass sie
als weibliches Vorbild fur russische Frauen nur begrenzt gelten konnte.*>*

Ihre Rolle macht im Laufe der Oper eine grof3e Entwicklung durch. Sie wird von dem naiven,
verspielten und etwas koketten jungen Madchen durch die Erfahrung der Gefangenschaft

und Trauer zu einer gereiften jungen Frau.'*?

Die einzige weitere Hauptrolle, die einen russischen Charakter darstellen soll, ist die der
Gorislava. Es ist eine Rolle fir Sopran, aber weniger lustig, beweglich und spritzig als die der
L’'udmila. lhre einzige Solo-Kavatine ist im Stil einer Romanze geschrieben, und man hatte
meinen kdnnen, die Kritiker hatten sie durch diesen Stil nur als pseudo-russisch empfunden,
wie sie es schon einmal in Ein Leben fur den Zaren taten. Doch Laros erklarte, die Kavatine
sei so russisch, wie alles andere in der Oper.153

Gorislava wurde schliel3lich sogar mit Tatjana, der Heldin aus Evgenij Onegin, als Vorbild fr
stetige Liebe verglichen. Gorislava wurde dadurch zum ,russischsten” Charakter der Oper.**
Gleichzeitig bildet sie, durch inre Ahnlichkeit mit Tatjana, einen Querverweis Glinkas auf
andere Verse Puskins, wie er ihn auch bei Naina einsetzte, deren Jungfrauen an die
Beschreibung des Harems in der Bachéiserajskij fontan erinnern.*

Die Rolle der Gorislava ist, im Gegensatz zum Poem, stark ausgebaut, wohl auch, um eine
weitere weibliche Hauptrolle zu ermdéglichen, da sonst auer L’'udmila und Naina (deren
Rolle nur sehr klein ist) keine Frauen im Poem enthalten sind. Um fur etwas mehr
Ausgeglichenheit in Bezug auf mannliche und weibliche Stimmen zu sorgen, wurde
vermutlich die Rolle des Rogdaj gestrichen, und die Rolle des Finn ausgebaut, um auch
noch im letzten Akt einen Tenor-Auftritt zu haben.

Allgemein werden die beiden Hauptfiguren als Russen dargestellt, und da es sich um eine
Nationaloper handelt, sind sie das Zentrum, um die sich die anderen Figuren, auch
geographisch, arrangieren. Farlaf reprasentiert den Westen - er ist im Stil des italienischen
Buffo geschrieben - Ratmir den Siiden, Finn den Norden und Cernomor den Osten.™®
Wobei hier angemerkt werden muss, dass im Poem sich Cernomors Schloss im Norden

befindet, und trotzdem L’udmila mit den Kdstlichkeiten des Orients verwdhnt wird!**’

%1 Erolova-Walker 2007: 115
152 Meiinax 1967: 206

158 Erolova-Walker 2007: 116
%4 Erolova-Walker 2007: 116
155 Gozenpud 1967: 206

1% Erolova-Walker 2007: 121
57 Neef 1987: 418
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Der Zwerg selbst ist stumm, er wird von Glinka durch eine Ganztonfolge dargestellt.
Diese wird allerdings sehr vielseitig verwendet, und zwar bereits in der Ouverttre, um
darzustellen, wer der Widersacher des jubelnden Prestissimo ist. Das nachstemal erklingt
die Ganztonfolge im 1. Akt, um zu klaren, wer L’'udmila raubte. Im 4. Akt tdnt sie nocheinmal,
fallt dann allerdings iiber 4 Oktaven ab und verstummt, um die Niederlage Cernomors zu
kennzeichnen.'*®
Laut Serov wollte Glinka am Ende der Oper die nationale Bedeutung seines Werkes
nocheinmal betonen:

At the end of the opera, during the Finale, | desired that a number of tableaux- vivants

should be presented, characterizing the diffenrent regions of Russia. | was told that it

wold be impossible, and that even without it God only knows how much the

production was going to cost.™®
Durch diese Bemerkung Glinkas wird klar, warum Ratmir und Gorislava am Ende der Oper
noch einmal auftreten, und warum im Finale des flnften Aufzuges noch einmal die
orientalische Lesginka erklingt. Das Finale stellt die Zusammenfiihrung der Nationen, mit
denen Russland so lange Krieg filhrte, unter einer russischen Flagge dar.*®
Ratmir und Gorislava reprasentieren die ,Ehe” zwischen Russland und dem Kaukasus, die
einander in Liebe verbunden sind. Erwdhnenswert dabei erscheint, dass Ratmir die einzige
Figur ist, die sich im Laufe der Oper &ndert: Vom sudlandischen Lebemann zum treuen
Gatten seiner russischen Frau, und in diesem Prozess wurde er zum Freund Ruslans. Dass
Ratmir und Gorislava eine Variation eines tirkischen Tanzes singen, symbolisiert umso
mehr, dass Ratmir nicht nur den Kaukasus darstellt, sondern auch andere stdliche Lander,
mit denen sich Russland im Krieg befand. Das Finale stellt also das sorgfaltig konstruierte
Selbstbildnis des russischen Imperiums dar, das sich immer als ,alterer Bruder” seiner
kleineren Nachbarstaaten sah.'®* Méglicherweise sollte diese idealisierte Darstellung der
besseren Aufnahme des Stlickes beim Zaren dienen. Einen solchen ,Zusammenschluss der
Volker” findet man nicht bei PuSkin, dem der imperiale Anspruch Russlands offenbar weniger

wichtig war.

158 Neef 1987: 419

159 Zit nach: Frolova-Walker 2007: 122
180 Erolova-Walker 2007: 123f.

181 Erolova-Walker 2007: 124f.
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2.6 Analyse der Oper

2.6.1 Erster Akt

Der unmittelbare Vorganger von Glinkas Oper ist Vadim von Verstovskij. Das literarische
Material, das Poem Vladimir von Zukovskij, gab Pugkin die Inspiration fiir ein eben solches
Werk (einige Figuren, z. B. die des Bajan, sind in beiden Poemen enthalten und es lassen

sich Riickschliisse ziehen, dass Puskin Zukovskijs Werk sehr gut kannte).*®

Verstovskijs
Einfluss auf Glinka ist jedoch noch grof3er: Hier wie dort beginnt die Oper mit einem Fest des
Kiever Firsten, auf dem ein Barde mit Chor und Harfenbegleitung singt. Die Figur der
Gremislava und ihre Romanze war wohl die Vorlauferin der Gorislava und ihrer Kavatine.'®?
Ruslan und L’udmila grindet auf der alten Tradition der Nummernoper, in welcher sich die
handlungsreichen Episoden deutlich von den Gesangsnummern unterscheiden. Doch in
besonders geflhlsbetonten Szenen wich Glinka, um Emotionen besser ausdriicken zu
kénnen, von dieser traditionellen Opernform ab.'® Erstaunlicherweise ist sich die Literatur,
was die Anzahl der Nummern von Ruslan und L’udmila betrifft, nicht einig. Die Ausgabe, die
hier als Grundlage betrachtet wurde (siehe Literaturverzeichnis), hat 28 Nummern inklusive

der Ouvertlre, wobei 7 davon rein instrumental sind (aul3er der Ouvertiire noch 6 weitere).

Der Furst, der in der Oper Svetozar heif3t (nicht Vladimir, wie im Poem), feiert mit seinem
Gefolge die Hochzeit seiner Tochter L'udmila. Anlasslich dieser Feier beginnt der Barde
Bajan, mit Unterstitzung des Chores, zu singen. Fir diese einleitenden Verse werden zwei
berGhmten Zeilen des Poems Pus8kins verwendet, die dieser zu Beginn, im ersten Gesang,
sowie ganz am Ende des Poems erklingen lasst:

[ena naBHO MUHYBLUMX OHER,

MpeaaHbs cTapuHbl riy6okon™®
Dieses Thema wird zunachst von Bajan gegen den Chor gesungen, setzt sich dann aber im
Laufe der Introduktion immer mehr durch, bis es schlief3lich als Variation vom Chor der
Hochzeitsgaste ibernommen wird. Es wird also musikalisch (vielleicht eine Anspielung auf
Puskin) dargestellt, wie eine einzelne Stimme nicht der Gruppe nachgibt, sondern sich allein
durchsetzt.**® Fir diese Theorie wiirde sprechen, dass Glinka fiir das von der Zensur
gestrichene zweite Lied Bajans als Begleitung nicht mehr die Gusli - Imitation (Harfe und
Pizzicato der Streicher) verwendete, wie es fur damalige Hochzeiten passend wére, sondern
zur Klavierbegleitung und dem Stil des 19. Jahrhunderts wechselte, wodurch der Bezug zur

Gegenwart unterstrichen wurde.*®’

192 Hazapoga 1956: 220

183 Erolova-Walker 2007: 118f.
164 Jarustowski 1957: 258ff.

165 Zit nach: TTymkun 1975/3: 8
166 Neef 1987: 418

167 Neef 1987: 419
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Der nun folgende Text wurde von Sirkov verfasst. Der Chor ruft dazu auf, dem Sanger
zuzuhoren, und von ihm Vergangenheit und Zukunft zu vernehmen.
Mit diesem riesenhaften Chor wird der Horer direkt in den russischen Stil versetzt, was die
Musik, als auch den Text betrifft. Spater, in der Kavatine L’'udmilas, sind allerdings auch noch
Einflisse der italienischen Oper zu bemerken.*®®
Bajan will von Heldentaten aus alter Zeit (genau wie Puskin im Poem) berichten, die die
Ahnen vor ,Llapbrpag” (Konstantinopel) vollbrachten. Doch das Gefolge mdchte von alten
Heldentaten nichts hdren, sondern nur von Ruslan und L’'udmila und ihrem Glick mit dem
Liebesgott Lel’. Bajan singt in weiser Voraussicht, dass mit Freude auch immer Trauer
einhergeht, wodurch die beiden Widersacher Ruslans, Farlaf und Ratmir neuen Mut
erlangen, Svetozar sich beschwert, das Lied sei unpassend, und L'udmila es mit der Angst
zu tun bekommt. Ruslan beweist gleich seine Tapferkeit, indem er L'udmila versichert, es
drohe ihr keine Gefahr, doch auch Bajan verkiindet gleich darauf, dass der Himmel die
wahre und treue Liebe schiitze. In diesen Gesang steigen Ruslan und L'udmila ein, und
schlie3lich auch der Chor, der in einem freudigen Vivace assai den Neuvermahlten Frieden
und ewiges Liebesgliick wiinscht. Nur Ratmir und Farlaf (Rogdaj gibt es in der Oper nicht)
schmollen und drohen noch immer. lhre finsteren Worte unterbrechen den feierlichen Chor,
wobei der Flrst Svetozar ihre Reden nicht beachtet und einen Trinkspruch auf die Gottheit
Perun ausbringt. Der Chor reagiert ,con tutto forza“ (mit aller Kraft) mit einer Hymne auf den
Fursten.
Hierauf folgt das zweite Lied Bajans. Dieses war urspringlich als Anspielung auf Puskin
(dessen Gedicht vertont wurde) gedacht. Bajan singt:

EcTb nycTbiHbIN Kpan, 6e3oTpagHbIn 6per, TaM Ha nonHo4u ganeko. ConHue neTHee

Ha LONWHbI TaM CKBO3b TYMaH rnsaauT 6e3 nyyen.
Trotz dieser traurigen Zeilen berichtet der S&nger spéater noch von Freude und Gliick, das
auch in dieses Land irgendwann kommen wird. Doch dem Sénger ist nur kurze Zeit auf
Erden beschieden, denn nur Unsterbliche sind im Himmel.**® Der schmerzvolle Text
bekommt also pl6tzlich ein gutes Ende, durch die Verkiindung der Unsterblichkeit des
Dichters. Zwar wird weder der Sdngerheld genannt, noch der Name des disteren Landes,
doch die Zensurbehorde verstand dies (zurecht) als Anspielung auf Puskin, und verbat die
Auffiihrung.*"
Der Chor singt den zweiten Teil der Hymne, wobei er in das Lob auf den Firsten auch noch
das auf das junge Paar einflieRen lasst, und ihm wiederum Gliick, Liebe und viele S6hne

wuinscht. Wahrend der Lobgesange vollzieht sich, was Inhalt, Tempo und Musik betrifft, eine

1% aux 1958: 58
19 Andrejewna/ Grossmann 1982: 96
0 Andrejewna/ Grossmann 1982: 96

32



grolde Steigerung. Glinka setzte dadurch genau das um, was Puskin in seinem Poem
beschrieb, wenn auch nicht mit dessen Versen.

Angeblich soll Glinka die Anregung zu diesem Auftakt bei der Vermahlung der
Grol3furstin bekommen haben, bei der er im Winterpalais zugegen war. Die Gerdusche von
Geschirr und Besteck sollen ihn, in idealisierter Form, zu der Musik inspiriert haben.*"*

[1839]...war ich bei der Trauung und bei den Hochzeitsfeierlichkeiten der Grof¥fiirstin

Maria Nikolajewna zugegen. Wahrend des Essens spielte ein Orchester, Mitglieder

des Hofchorgs und der Tenor Poggi, Gatte der Frezzolini, sangen. *’?>  6bin Ha xopax

N CTYK HOXEW, BUINOK, TApenoK nopasun MeHsi U nogan MbiCrib NOAPaXaTb eMy B

WHTPOAYKLMM ,PycnaHa“, 4To MHOK BNOCNEACTBUM MO BO3MOXHOCTM BbinoneHo. "
Auf dieses fulminante Eingangsbild folgt die Kavatine L'udmilas. Sie wendet sich zunachst
an ihren Vater den Firsten, mit den Worten: ,rpycTHO MHe, poantenb goporoun!“ was
allerdings durch die Musik widerlegt wird, da aus ihr der Jubel einer jungen Liebe spricht,*"
auch wenn sie die Heimat und ihre Eltern verlassen muss. Sie wird vom Chor verabschiedet,
der sie einerseits trostet, andererseits auch um den Verlust des schénen Madchens trauert.
Dann muss sie sich von den beiden enttduschten Werbern verabschieden. Eigentlich misste
sie dabei ernst bleiben, doch die Niedergeschlagenheit des selbstherrlichen Farlaf, lasst sie
bald allen Ernst vergessen. Sie freut sich, an der Ungezwungenheit ihrer Liebe zu Ruslan
und der Chor stimmt in diese Freude ein. Anders bei Ratmir, mit dem sie tatsachlich etwas
Mitleid empfindet, und den sie zu trésten versucht.!”

Doch die beiden Bewerber lassen sich nicht trosten und L’udmila fahlt sich schuldig und
hilflos in ihrer Liebe zu Ruslan, worauf der Chor erneut Lel’, den Gott der Liebe, preist, und
um Segen bittet, ebenso auch L'udmila. Indem sich Chor und Solistin abwechselnd an den
Gott wenden, endet die zweite Nummer.

Hier sind bereits die ersten, wenn auch nur geringfiigigen, Abweichungen vom Poem zu
finden. Die Mitbewerber sitzen zwar auch bei Puskin mit an der Hochzeitstafel, doch es sind
ihrer drei — Rogdaj, Farlaf und Ratmir. L'udmila verabschiedet sich weder von ihnen noch
von ihrem Vater, sondern bleibt ganz bei ihrem Brautigam.

Zu Beginn des Finales traut Svetozar die Brautleute. Die beiden lassen ihren
Gedanken Uber die Zukunft und die Heimat und ihre gegenseitige Liebe freien Lauf. Ratmir
und Farlaf steigen in dieses Ensemble ein, Ratmir mit Gedanken an seine Heimat, die er
liebt, und Farlaf mit Wut auf Ruslan und Trauer tber den Verlust L'udmilas. Der Chor und

Svetozar begleiten mit guten Winschen.

' Laux 1958: 58

"2 Glinka 1961: 157

173 Zit nach: Beisro-Usanosa 2004: 73
% Andrejewna/ Grossman 1982: 99
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Durch die bedrohlichen Harmonien Cernomors und die Verfinsterung der Biihne wird nun die
Entfiihrung L'udmilas eingeleitet.'”® Mitten im Lobgesang ertént plétzlich Donner, alle
erschrecken, es wird finster und L’udmila verschwindet. Anders als bei Pudkin, wo L’'udmila
erst im Schlafgemach Ruslan abhanden kommt, der dann allein daftr beschuldigt wird,
verschwindet sie bei Glinka bihnenwirksam mitten aus der Festgesellschaft, sogar mit der
Anmerkung, dass zwei Ungeheuer erscheinen, und sie mitnehmen.

Da Glinka die Szene, in der sich das junge Paar zurlickzieht, in seiner Oper auslasst, fehlt
hier der erotische Aspekt, den Puskin im Poem hatte. Doch mit diesem Gedanken im
Hinterkopf Iasst sich der folgende lange Gesang der vier Recken, mit der Zeile ,BepHbiii Mey,
Kak TanucmaH vyaecHoln” zweideutig interpretieren.

Ruslan findet nach der Entfilhrung seiner Braut, als erster seine Fassung wieder und begreift
zunéachst nicht, was geschehen ist. In seinen Gesang steigen Ratmir und Farlaf mit
demselben Text ein. Es ist ein Kanon im Adagio, der die Verwirrung und das langsame
,Sich-Besinnen* verdeutlicht.*”” Der Chor tibernimmt das Wundern, wobei hier die Natur (der
Mond und der Dnjepr), die sich trotz des Donners ruhig verhélt, das Erstaunen hervorruft.
Ruslan bemerkt als Erster das Verschwinden L’'udmilas, und alle I6sen sich aus ihrer
Erstarrung. Auch hier besteht ein Unterschied zu Puskins Poem, wo Ruslan naturlicherweise
als erster von L’'udmilas Verschwinden weif3 und den anderen erst die schreckliche Nachricht
Uberbringen muss, da er als einziger dabei war.

Svetozar ruft verzweifelt seine Freunde auf, ihm zu helfen. Er verspricht dem, der seine
Tochter wiederbringt, L’'udmila zur Frau und das halbe Konigreich dazu.

Diese Verse, der Aufruf Svetozars seine Tochter zu suchen, sind eins zu eins von Puskin
Ubernommen:

O, cxanbTecb Bbl Haa ctapukom!
Ckaxunte, KTO U3 Bac cornaceH
CkakaTb 3a go4epbto Moen?
Uel noasur ByaeT He HanpaceH,

[..]

Tomy 4 oam ee B cynpyru

C nonuapcTeoM npaaenos Momx. "

Diese typische Wendung ,dem geb’ ich meine Tochter zur Frau und das halbe Kdnigreich
dazu* findet sich auch in deutschen Marchen, sie ist so bedeutend fir den Fortgang der
Handlung, dass Sirkov sie genau in das Libretto eingliedern konnte.

Ratmir begreift die veranderte Situation als erster und ruft zum Aufbruch in einem
»Allegro agitato®. Ruslan und Ratmir brechen sofort in Kampfeslust aus und versprechen
L’'udmila zu finden. Auch Farlaf steigt schlieBlich ein, und endlich besingen alle das treue

Schwert, das den Feind finden wird. (siehe Zitat oben)

176 Andrejewna/ Grossman 1982: 100
7 Laux 1958: 59
178 Zit nach: TTymkun 1975/3:; 12
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Wie so haufig wird auch hier das Ensemble nach einem dramatischen Ereignis eingesetzt.*”

Der Chor wiinscht ihnen Gliick auf den Weg und alles blast zur Eile, was ironischerweise in
der Oper zu einer sehr langen Szene wird, da Glinka diesen Aufbruch durch Chor und
Ensemble ausbaut.

2.6.2 Zweiter Akt
Die Ballade Finns, die sich nun nach einem kurzen Vorspiel anschlief3t, enthalt beinahe zur
Ganze Puskins Originalverse. Naturlich werden etliche Zeilen gekurzt und einige Waorter

zwecks einer besseren Vertonung ausgetauscht.

[o6po noxanoBaTb MOM CbiH! [o6po noxanosaTb MOW CbiH!
51, HakoHel, goXxaancsa gHs, [...]

[aBro npeasnaeHHoOro MHoto! Ho HakoHeu, goxgancs OHs,
Mbl BMecTe cBeaeHbl cynooto. [aBro npeasnaeHHoOro MHoto!

Y3Han, PycnaH: Teon ockopbutens | Mbl BMecTe cBegeHbl cyaboto.

BonwebHuk cTpawHbin YepHomop. | [...]

Ewe Huyen B ero obutenb Y3Han, PycnaH: TBon ockopbuTtenb
He NpOoHMKan LOHbIHE B30p. BonwebHuk cTpalwHbin YepHoMop.
B Hee Tbl BCTYNULWb, 1 3r104en [...]

rnadem OT PyKN TBOEW. Ewe Hnyen B ero obutensb

(Oper) He NPOHMKan JOHbIHE B30OP.

B Hee Tbl BCTYNULWb, 1 3no4en
noaubHem ot pyku TBoeir.'*

(Original)

Auch die Frage Ruslans, was Finn in die Ein6de getrieben habe, ist so bei Puskin zu finden.

Allerdings andert Markevi¢ den Text leicht ab, als Finn auf Naina zu sprechen kommt:

Torpa 6nn3b HaLLEro ceneHbs Torpa 6nn3b HalLero cenexHbs
HavHa, uBeT yeauHeHbs, Kak Myunbi LUBET yeAUHEHbS,
rpemerna UBHOW KpacoToMN. Kuna Hanna. Mex nogpyr

A neBy BCTpETUI... POKOBOW, 3a B30p, | OHa rpemena KpacoToto.

MHe nnameHb Obin Harpagon, [.-]
1 9 noboBb y3HanN AyLIon £ K HeMm — 1 NnameHb POKOBOW
... (Oper) 3a gep3kuii B3op MHe Bbin Harpagow,

1 9 N60oBb y3Han aywoir'®

17 Jarustowski 1957: 273
180 Zit nach: TTymxun 1975/3: 16f.
181 Zit nach: TTymkun 1975/3: 16
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... (Original)

Warum allerdings weiter unten die beiden Zeilen: ,Cobinnce gaBHULWHME MeYThbl, Cobinmcs
nbinkue xenaHbsa!™® in der Oper vertauscht wurden, ist unklar, da musikalische Griinde eher
auszuschlieRen sind.

Eine weitere Stelle, die Markevi¢ gekurzt und verandert hat, ist folgende:

W cepaue aesbl 9 )KeCTOKOM W a, niodBu nckaTenb XaaHbln,
peLunncsa Yapamu npuenieysb, Pewwncs B rpyctn 6e3otpagHom
no6oBb BonwebcTBaMn 3axeyb. | HanHy yapamm npmuBneyb

(Oper) W B ropogom cepaue gesbl XriagHou

NioGOBb BOMNLWELCTBAMU 3aKeYb. 8

(Original)

Der Text der Ballade Finns wurde insgesamt kaum verandert. Der Ausruf Finns ,YBbl Mon
cbiH!“ bildet die Einleitung zur Erzéhlung seiner tragischen Geschichte - einem Pit mosso -
die bei Puskin wesentlich kihler beginnt mit: ,JltonesHbin CbiH, Y 51 3a6bin OTYM3HbI
panbHoi... 184

Der emotionale Gehalt der Oper wird hier gesteigert. Das Mitgefiihl des Horers wird verstarkt
hervorgerufen (auch wenn man sich aus heutiger Sicht fragen muss, ob Finn das Mitgefinhl
verdient, da er so oberflachlich nur die Schonheit Nainas zu lieben schien.)

Der Text Puskins wird gegen Ende hin immer weniger verwendet, um die Handlung zu
straffen, und den Erzahler zu ersetzen. Das Ende der Ballade ist schlief3lich mit einem neuen
Text versehen:

A ybexan; Ho, THEBOM BEYHO

C TexX nop npecnegys MeHs,

Oyuwioro YepHol 3710 1obs,

nbinasi MileHbemMm 6eCKOHEeYHO,

KondyHbs1 cmapasi, KOHe4Ho,

803HeHasudum u mebs.

Ho Tb1, PycnaH, HanHbl 3nobHom He cTpawumch!

C Hapexaown, BEpOo BECENOW namn Ha Bce, He yHbiBan!
Bnepen, Meyom 1 rpyabto CMEnon CBOW NMyTb Ha NOSTHOYb,
CBOW NyTb Ha NOMHOYL npobusan!'®

Auler den hervorgehobenen Zeilen stammt hier nichts mehr von Puskin, jedoch wurde die
Grundaussage von Markevi¢ nicht verandert, sodass man davon ausgehen kann, dass diese

Veranderung einfach zur Straffung und Kiirzung der Oper und der Handlung fiihren sollte.

Meist kirzt jedoch Markevi¢ einfach Puskins Verse, hier wurden sie hingegen Uberarbeitet.

182 7it nach: TTymkun 1975/3: 17
183 Zit nach: TTymkun 1975/3: 18
184 Zit nach: TTymkun 1975/3: 15
185 Zit nach: TTymkun 1975/3: 20f.
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Wahrend in friheren Zauberopern die Menschen haufig nur sehr kleine Rollen inne
hatten und das Hauptaugenmerk auf den Zauberern lag, hielt sich Glinka hier an Puskin und
liel3 Finn, zwar Ofter als im Poem, aber doch nur dann auftreten, wenn er von Ruslan wirklich
bendtigt wird. Er zeigt Ruslan den Sinn des Lebens und bringt ihn immer wieder auf den
rechten Weg.'®
Im nun anschlieBenden Duett wechseln die Librettisten. Der Text Puskins bzw. Markeviés
endet hier, und der Text des Duettes stammt von Gedeonov. Ruslan drickt seinen Dank aus
(was im Poem jedoch wesentlich kirzer ausfallt) und verflucht den, ihm nun bekannten,
Feind. AulRerdem bekommt er es pl6tzlich mit der Angst zu tun, L'udmila kdnnte sich in ihren
Rauber verlieben. Diese Sequenz tritt bei Puskin noch vor der Erzahlung Finns auf, aber die
Antwort Finns auf diese Angst Ruslans ist dieselbe. Das Duett endet mit dem
Auseinandergehen der beiden Freunde, worauf ein Schauplatzwechsel, und wiederum ein
Librettistenwechsel stattfinden.

Das nun folgende Rondo Farlafs ist von Glinka selbst getextet. Dieser ging offensichtlich
davon aus, das dem Horer das Poem Puskins bekannt war, denn er lasst die Szene
zwischen Rogdaj (den es ja in der Oper nicht gibt) und Farlaf, in welcher Rogdaj Farlaf mit
Ruslan verwechselt und ihn umbringen will, aus. Farlaf stirzt auf die Bihne mit den Worten:
»51 BECb APOXY M ecnu Obl He POB, Kyaa s cripsTancs NocnewHo, He yueneTb 6bl MHe!...*
Naturlich konnte diese Zeile auch auf eine andere Gefahr hinweisen, doch, kennt man das
Poem, muss es sich um die Verwechslungsszene handeln, auf die hier angespielt wird.
Auch in der nun folgenden Szene zwischen Farlaf und Naina, in der sie ihm vorschlagt
zuhause zu bleiben und auf L’'udmila zu warten, Ubernimmt Glinka einige Zeilen Puskins
wortlich, wobei er eben den ganzen ersten Teil des zweiten Gesanges, indem wir uns nun im
Poem befinden, durch die (obigen) Worte Farlafs ersetzt. Die Aussicht auf L’'udmila und auf
die Ersparnis des milhsamen Weges besiegen bald die Angst Farlafs vor der Hexe und er
singt sein begeistertes Rondo, das nicht im Poem enthalten ist und aus den Versen Glinkas
besteht. Dieser karikiert diesen verraterischen Feigling, indem er das Tempo seines Rondos
sehr hoch ansetzt, und somit ein sehr komisches Portrait von ihm zeichnet.*®’

Wiederum ist es eine Gefiihlsregung, die zu musikalischen Héhepunkten anregt, denn fir die
Handlung ist das Rondo Farlafs kaum von Bedeutung. Es kommt in dieser Ausfihrlichkeit
auch nicht im Poem vor, sodass Glinka den Text tatsachlich selbst erfunden haben muss. Er
ist in Strophenform mit Refrain angelegt, sodass sich ein ,Rondo* ergibt.

Auf Farlafs Abgang folgt ein Umbau und Ruslan tritt mit seiner beriihmten Schlachtfeld-Arie

auf: ,o none, none!“ Hier hat es Glinka meisterhaft verstanden, die Verse Puskins noch

1% Meiinax 1967: 205
187 Andrejewna/ Grossman 1982: 101
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deutlicher zur Geltung kommen zu lassen und auRerdem Ruslans Nachdenklichkeit,
Tatendrang und Liebe zu L’'udmila darzustellen.®®

Das Poem Puskins wurde an dieser Stelle um einiges gekirzt - man erfahrt weder vom
Schicksal L'udmilas im Schloss des Cernomor, noch von dem Abkommen des Letzteren mit
Naina, wie es im Poem der Fall ist. Der Text der Arie (Gozenpud meint, es handele sich

dabei um ein Rezitativ'®®

) Ruslans ist wortlich von Puskin Gbernommen, der in einer der
wenigen direkten Reden des Poems schreibt:

O none, none, kTo TEbSA

Ycean mepTBbIMU KOCTAMWN?

YUeln 60op3bii KOHb TS TONTan

B nocnegHun yac kpoBaBon 6GMTBbLI?

KT0 Ha Tebe co cnasow nan?

Ybn HebO cnbiwano MonuTebI?

3ayem xe, norne, CMOMKMO Tbl

M nopocrno TpaBon 3abBeHbs?. ..

BpemeH OT Be4YHOM TEMHOTI,

BbiTb MOXeET, HET 1 MHe cnaceHbs!

BbITb MOXET, Ha XONIMe HEMOM

MocTtaBAaT Tuxun rpob PycnaHos,

W cTpyHbl rpomkne basiHoB

He 6yayT roBoputb 0 Hem!'*®
Hier wurde weder gekirzt, noch verandert, es ist der wortliche Text aus dem dritten Gesang
des Poems. Auch der weitere Text des anschlieBenden Rezitativs ist eng an Puskin
angelehnt, als Ruslan sich neue Waffen sucht, aber kein Schwert finden kann. Wahrend
seiner Suche bittet Ruslan in der Oper den Gott Perun um Hilfe, und singt sich selbst Mut zu,
indem er an L’'udmila denkt und sich eine glickliche Zukunft mit ihr ausmalt. Auch hier
wiederholt sich der Text in Refrains.
Dies ist die erste Szene Ruslans nach seiner Zusammenkunft mit Finn. Der Held ist durch
den weisen Zauberer von einem heil3 verliebten, wilden aber naiven Krieger zu einem
wahren Helden geworden, der sogar uber die Probleme des Lebens und Sterbens und das
Schicksal der Helden des Schlachtfeldes philosophiert. Glinka gibt nicht nur seine eigene
Erfahrung, sondern auch die Ideen Puskins aus dessen spateren Werken (lopa, Mol dpye,
nopa, Kozda 3a 2opodom 3adymyue 51 6poxy) genial in einem kurzen Rezitativ wieder.™*
Die anschlieRende Nummer mit dem Riesenkopf wird in der Oper durch letzteren eingeleitet,
wahrend im Poem Ruslan derjenige ist, der den Kopf weckt. Der Kopf warnt Ruslan, dass
noch kein anderer dieses Feld, wo er die Totenwache halt, je betreten hétte. Dies wiederholt
der Kopf noch einmal, fast wie im Schlaf, doch bekré&ftigt er seine Warnung, indem er durch

seinen Atem einen Sturm erzeugt. Ruslan durchbohrt ihn daraufhin (laut Regieanweisung im

188 Andrejewna/ Grossman 1982: 102f.
189 Gozenpud 1967: 205

190 Zit nach: TTymkun 1975/3: 39

1 Meiinax 1967: 205
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Klavierauszug) mit dem Speer, und entdeckt das Schwert unter dem Kopf. Die Zeile des
Kopfes ,norn6 a!“ mutet eher komisch an, da er ja langst tot ist, bzw. sowieso nicht sterben
kann, und in der nachsten Szene Ruslan seine Geschichte erzahlt. Hier Gibernimmt Sirkov
erstaunlicherweise nicht den Text des Poems sondern dichtet eine eigene Erzéhlung, die
allerdings inhaltlich nicht von der Puskins abweicht.

2.6.3 Dritter Akt

Nach dem einleitenden Vorspiel zeigt die Biihne Nainas Zauberschloss, und die ihr
untergebenen Jungfrauen singen den ,Persischen Chor*, der wiederum direkt von Puskins
Poem {ibernommen und dessen Melodie einem persischen Volkslied entnommen ist.'** Es
ist ein Lied in umschlieRenden Reimen mit 5 Strophen a 4 Versen. Ein Unterschied besteht
darin, dass im Poem nicht klar wird, ob die Zauberinnen wirklich Nainas Untergebene sind.
Der Text wird hier nur von einer gesungen, und auch nicht fir Ruslan und Ratmir, sondern
ausschlieBlich fur Ratmir. Ruslan wird dieser Versuchung im Poem nicht ausgesetzt.

In der Oper unterbricht Naina den Gesang ihrer Schénen immer wieder mit den
beschworenden Formeln, dass die Helden L'udmila nicht finden wiirden, da sie unerreichbar
sei.

Nun folgt die Szene und Kavatine Gorislavas. Sie ist eine Figur, die halb von Glinka erfunden
wurde, da die spatere Freundin Ratmirs im Poem namenlos bleibt. Es wird auch nicht klar,
wie sie sich kennen lernen, bzw. wie sie ihn aus den Fangen der Zauberinnen befreit. Dies
ist alles von Glinka hinzugedichtet.

Bemerkenswert an der Kavatine ist, dass Gorislava nicht nur den Verlust ihres Geliebten
Ratmirs betrauert, sondern auch beschreibt, wie sie fir ihn ihre geliebte Heimat Russland
verliel3. Glinka setzt sie also nicht nur als Freundin Ratmirs, sondern auch dazu ein, die
Liebe zu seinem Vaterland zu beschreiben, obwohl sie spater auch betrauert, die Ruhe ihres
Harems verlassen zu haben, der ja nicht original russisch ist. Sie singt, Ratmir mége in die
Heimat - wo auch immer sie sei - zuriickkehren und auch zu ihr, und sein Schwert endlich
aufgeben, (erstaunlicherweise scheint sie sich nicht an seiner Werbung um L’'udmila zu
storen).

Nun folgt die Arie Ratmirs. Obwohl der junge Chan besonders mannlich und wolliistig
gezeichnet wird, wird er doch in der Oper durch eine Hosenrolle dargestellt. Die Arie stellt
den Chan, der mide ist vom Wandern, aber auch als Romantiker dar, als er die Sterne der
kiihlen Nacht beschreibt. Sie stammt aus einer Volksweise der Krimtataren, deren
schmachtende Melodie sehr gut das Empfinden des berauschten Ratmir wiedergibt.**
Die Erinnerungen an die Freuden des Harems lassen ihn nicht schlafen, und er ruft die

Jungfrauen herbei, die ihn im Schatten schon umstanden. Dies steht im Gegensatz zu

192 Andrejewna/ Grossman 1982: 102f.
193 Andrejewna/ Grossman 1982: 104
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Puskin, der Ratmir die Nacht bei den Jungfrauen fast verschlafen lasst. Die folgende Arie ist
,CON passione* zu singen.

Was bei Puskin im Traum geschieht (die Sehnsucht nach den Zauberinnen), kommt hier in
Ratmirs Arie zu Geltung, die eine einzige Schilderung seiner Lust ist. Erst am Ende der Arie
wird klar, dass es sich auch in der Oper um einen Traum handeln kénnte, der jedoch
Wirklichkeit zu werden scheint, denn zuletzt ruft Ratmir die Zauberjungfrauen herbei, und ein
Tanz beginnt.

Um eine gréRRere Tiefe der Bedeutung der Handlung, aber auch seiner Charaktere zu
erreichen griff Glinka zu besonderen Mitteln. So komponierte er etwa die Arie des Ratmir als
Walzer, wodurch der leichte Rausch, den Ratmir empfindet, als er von Nainas Jungfrauen
verfuhrt wird, geschildert wird. Dazu kommt noch, dass Walzer zur damaligen Zeit besonders
beliebt waren. Die Musik unterstreicht also den emotionalen und dramatischen Inhalt.***

Die Tanzeinlagen der Oper wurden sehr bedeutsam, da in der Oper Glinkas starke
Tendenzen der westeuropaischen Romantik bemerkbar sind, aber auch der Geschmack des
Zarenhofes, der zur damaligen Zeit Uppige Exotik forderte, nahm Einfluss auf die Oper. Die
Exotik wurde durch den Orient und seine Tanze dargestellt, fiir dessen Musik man sich auch
in Westeuropa interessierte.'*®

Im Finale des dritten Aufzuges tritt zunachst Gorislava auf, beglickt Ratmir wieder zu sehen
versucht sie ihn von den Jungfrauen Nainas zu l6sen und zu der Erkenntnis zu erwecken,
dass ihn nicht wirkliche Liebe, sondern Hass umgibt, doch ohne Erfolg.

Ruslan tritt ein, die Jungfrauen bemerken ihn sofort, und beginnen auch ihn zu verzaubern.
Gorislava ist unendlich traurig, ob ihrer verlorenen Liebe, und Ruslan beginnt durch die
Zauberkraft sich in sie zu verlieben. So singen die drei ein kurzes Terzett - Gorislava fleht die
Gotter an, sich ihrer zu erbarmen, Ruslan begreift nicht wie ihm geschieht und Ratmir
schwelgt in Liebeslust. Der Chor der Jungfrauen steigt wieder ein und besingt den Sieg
Nainas iber die drei Betorten. Sirkov nahm in Bezug auf Ratmir und die Zauberinnen
durchaus kein Blatt vor den Mund, und gab die erotischen Anspielungen originalgetreu
wieder. Schlief3lich erscheint Finn, erlost die Helden aus ihrem Rausch und verkiindet ihnen
ihr Schicksal. Ratmir soll bei Gorislava sein Glick finden, und Ruslan wird L’'udmila
zurickholen. Das Schloss verschwindet, und die vier befinden sich im Wald, wo sie sich auf
ihr eigentliches Ziel, die Rettung L’'udmilas, besinnen.

Offensichtlich war sich Glinka der Macht markanter Satze bewusst. Er verédnderte den
vorgeschlagenen Text Sirkovs, den dieser nach der Befreiung der Helden aus dem Schloss
der Naina einsetzen wollte:**

Ich dirst’ nach Schlacht und Kampfen, denn mein Ziel ist nah’,

194 Jarustowski, 1957: 92
195 Assafjew 1998: 24f.
19 jarustowski 1957: 288
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Sind auch hoch die Mauern, abgrundtief das Tal.
Wart auf mich, Ludmila, alles Lied verfliegt,
Bosen Zaubers Kréafte unser Mut besiegt.

In der Oper hat Glinka dann aber folgenden Text verwendet:

Nichts soll euch erschrecken, wenn auch Gefahr euch droht,
Das Los, das Los ist herrlich: Nur Sieg gilt oder Tod!**’

Hac nyTb onacHbIi He AOMKEH YCTPALUNTb, HE OOSMKEH YCTpaLLUTb.

Ypen npekpacHbIn, yaen npekpacHbIn: uib NnacTb, Wb NacTb, Unb nobeguTs!
Es gibt unterschiedliche Angaben was den Autor des Endes des dritten Aktes betrifft. So wird
etwa von Jarustowski behauptet, Sirkov haben den Text verfasst, wéahrend Vyzgo-lvanova
meint, Gedeonov sei es gewesen. In jedem Falle bildet ein groRes Quartett das Finale und
das Ende des dritten Aktes. Dieses Finale gibt es nicht im urspriinglichen Poem, wo nur

Ratmir der Versuchung ausgeliefert wird.

2.6.4 Vierter Akt

Nach dem Vorspiel zeigt die Oper die Zaubergérten Cernomors und L’'udmila. Sie ist
verzweifelt, und will sich in ein Gewéasser sturzen, doch sie wird vom Chor der
Meerjungfrauen gehindert sich umzubringen. Die Thematik der Nixen war damals besonders
beliebt, es gab mehrere Opern, etwa Dargomyzskijs Rusalka, zu diesem Thema.'%

Die Nixen umtanzen L’'udmila - der Chor bleibt unsichtbar hinter der Bahne. L’'udmila
verzichtet zwar dann darauf sich umzubringen, singt aber eine grol3e Jammerarie Uber den
Verlust ihres Liebsten und der Freiheit.

In dieser Arie setzt Glinka die Ironie Puskins in Poesie um, im Poem heif3t es:

Bapyr ocseTuncs B3op NpekpacHbIn
K yctam oHa npwkana nepcr;
Kasanocb, 3ambICeN yXKacHbI
Poxpgancs... CTpaluHbI NyTb OTBEPCT:
BbICOKMIN MOCTUK HaZ, NOTOKOM
Mpen Hen BUCUT Ha OBYX ckanax;

B yHbIHbE TSHXKKOM U rNyGOKOM

OHa nogxoauT- 1 B cnesax

Ha Boabl WWyMHble B3rnsHyna,
Ynapuvna, pblgas, B rpyab,

B BonHax pewmnacb yTOHyTb-
OpgHako B Bogbl He NpbirHyna

W pane npopomkana nyTb. ™

In der Oper hingegen gibt es einen neuen Text, der vom Chor gesungen wird, und der den

Humor Puskins erst nimmt®%:

Mokopwuck cyneb BeneHbsAMm,

197 Zit nach: Jarustowski 1957: 288

1% Erolova-Walker 2007: 118, auch fir weitere Informationen zur Nixen-Thematik
199 Zit nach: Tymxun 1975/3: 30f.

20 Brisro-Meanosa 2004: 56
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O, npenecTHada kHsxHa!

Bce 3gecb MaHUT K HacnaxaeHbsim,

»KusHb 3gecb pagocTeii nonHa. %
Der Vergleich der Arien L’'udmilas (aus dem vierten Akt) und Gorislavas ergibt, dass die
Arien Glinkas nicht nur Geflihle, sondern auch Charaktereigenschaften seiner Helden
darstellen. Obwohl beide Frauen die Sehnsucht nach ihren Liebsten besingen, besteht doch
zwischen den Heldinnen ein groRRer Unterschied.?®?
Die Charakterisierung der Figuren wird von Glinka konsequent umgesetzt: Je mehr
Emotionen eine Figur zeigt und je lebendiger sie agiert, desto reicher ist auch ihre Melodik.
Ist die Figur phantastischer Natur, so wird sie durch ihr musikalisches Umfeld, und nicht
durch ihre eigene Melodie dargestellt. Naina etwa deklamiert nur, wahrend Cernomor stumm
ist.?%® Dies kénnte man allerdings auch auf die Sympathiewerte einer Figur tibertragen.
Die traurige Arie L’'udmilas wird immer wieder unterbrochen durch Zauberwesen, die
versuchen sie zu trésten, sie allerdings auch zugunsten Cernomors iiberreden wollen. Dieser
versucht unterdessen sie mit allerhand Zaubereien zu verfiihren.
Zu Beginn der Arie wird wiederum Puskins wortliche Rede aus dem Poem im Original
verwendet:

Bpoanu ot munoro, B HeBone,

3a4yem MHe XUTb Ha cBeTe borne?

O Tbl, Ybsi rMOenNbHas cTpacTb

MeHs Tep3aeT u neneer,

MHe He cTpallHa 3noaest BnacThb:

Mogmuna ymepeTs ymeet!?*
Im Poem wird anstatt des letzten Wortes in der Oper allerdings cymeeT verwendet.
Danach folgt ein Stlick Text nach Sirkov, und dann wiederum Puskin, doch mit einigen
Anderungen:

He Hy>xHO MHe TBOMX WaTpoB., (in der Oper: ,,0apoB®)
HW1 CKyYHbIX NeceH, HXU NMPOB —
He cTtaHy ecTb, He Byay cnywats, (Diese Zeile ist in der Oper umgewandelt zu:
,Ha3no B MyynTensHom nctome)
Ympy cpeam TBovx cagos!®®
L’udmila reagiert erzurnt auf die Versuche Cernomors sie zu gewinnen, und schwort Ruslan
nochmals ewige Treue, wahrend der Chor meint, sie misse sich ohnehin flgen.
SchlieBlich fallt L’'udmila in Ohnmacht, der Chor kimmert sich um sie, singt sie in den Schlaf,
und meint, am nachsten Morgen werde sie gestarkt aufwachen, alles vergessen haben und

Cernomor erliegen. Die erotischen Anmerkungen Puskins (iber die leichte Bekleidung

201 7jt nach: Beisro-Meanosa 2004: 56
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L’'udmilas und ihrer Dienstmadchen in Cernomors Schloss, Iasst sich maximal in der
Kostiimierung, nicht aber im Text der Oper umsetzten.

Der Text dieser Arie, die bei Glinka erst im vierten Akt vorkommt, ist bei Puskin schon im 2.
Gesang zu finden. Dies beruht auf der Tatsache, dass es auf einer Bihne aus technischen
Griinden nicht so einfach wie in einem Poem ist, den Schauplatz zu wechseln.

Hierauf folgt der Marsch Cernomors. Glinka gibt szenische Anweisungen, in denen der
Zauberer zu L’udmila kommt, wie im Poem beschrieben. Sie erwacht, weist ihn aber zurtck.

In der Oper folgen auf Anweisung Cernomors Tanze, deren erster ein tiirkischer Tanz
ist, der zweite arabisch und dann folgt die beriihmte kaukasische Lesginka, die sich durch
ihre Wildheit und ihren herben Orchesterklang von allen bisher gehérten Ballettmusiken
unterscheidet.?*®
Dann ertdnt hinter der Biihne ein Trompetensignal, das Ruslan ankiindigt. Cernomor
versenkt L'udmila in Zauberschlaf, und eilt Ruslan entgegen.

Der Kampf der beiden findet nicht auf der Blihne statt, sondern wird nur vom Chor
beschrieben, der zunachst Ruslan keine Chance zuspricht. Doch dann besagt die
Regieanweisung, dass in der Ferne Ruslan von Cernomor am Bart hinter sich her in die Luft
gezogen wird, was den Chor veranlasst seine Meinung zu @ndern und mit Spannung das
Ende des Kampfes zu erwarten, dies alles in Versen Sirkovs. Die Kampfszene findet bei
Puskin eigentlich erst im flinften Gesang statt, was jedoch bei Glinka schwer einzurichten
war, da die Oper nur insgesamt finf Akte hat.

Im Gegensatz zu Ein Leben fir den Zaren entwickelt sich die Handlung dieser Oper
anders. Der Hohepunkt, der Kampf zwischen Ruslan und Cernomor, wird gar nicht auf der
Bihne dargestellt, und die ganze Handlung geht wie in einem Mé&rchen vor sich. Die Oper
aus mehreren Bildern, in welchen die Opernhelden geschildert werden, anstelle einer sich
entwickelnden Idee gibt es mehrere unterschiedliche Charaktere, die besonders gut
kontrastieren, wie etwa der Edelmut und die Mannhaftigkeit Ruslans mit der Wollust Ratmirs
und der Feigheit Farlafs. So schuf Glinka ein neues Genre in der russischen Oper: Die
epische Oper (und mit Ein Leben fur den Zaren die historische Heldenoper), die weitgehend
auf Spannung verzichtet, jedoch dem klassischen dramatischen Aufbau nach wie vor
entspricht.?®’

Im anschlieRenden Finale kehrt Ruslan als Sieger zuriick, mit dem Bart Cernomors am
Helm, und der Nachricht, dass der Zwerg tot sei, was im krassen Gegensatz zu Puskin steht,
da der Zwerg hier spéater die Rolle des Hofnarren bekommt. Der geheimnisvolle Schlaf
L’'udmilas erschreckt Ruslan, doch Ratmir und Gorislava, die nun dazukommen, was
ebenfalls bei Puskin nicht der Fall ist, erklaren ihm, dass es sich um Zauberschlaf handelt,

den er trotz seines Sieges Uber den Zwerg noch nicht l6sen kbnne, so sehr er sich auch

26 Andrejewna/ Grossman 1982: 105
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43



bemudhe. Im Poem ertént an dieser Stelle die Stimme Finns, mit der Ermahnung: ,,J1to68u 1

208« \was wiederum auf die Erotik im Poem anspielt. Dieser Aufruf scheint

YyecTun BepeH byab
notwendig zu sein denn, wahrend der Heimreise fallt es Ruslan durchaus schwer sich
zurickzuhalten, zumindest was das Poem betrifft:

Yxenb, cTpaganey NOCTOSIHHbIN,

Cynpyra TonbKo CTOPOXWN

M B uenomyapeHHOM MeyTaHbe,

CMUPMB HECKPOMHOE XXenaHbe,

CBoe GnaxeHCTBO Haxoaun?2%°
Da L’udmila ihn nicht beruhigen kann, nagt sofort die Eifersucht an Ruslans Herzen, und er
zweifelt, ob sie wohl dem Werben des Zwerges widerstehen konnte, doch Gorislava und
Ratmir versuchen ihn zu beruhigen, da sie geradezu ein Abbild der Unschuld sei. Ruslan
entschlieRt sich schlieRlich, nach Kiev zuriickzukehren, um dort mit Hilfe von Arzten zu
versuchen, L’'udmila wieder aufzuwecken. Der Chor (das Gefolge Cernomors) bittet darum

ihn begleiten zu dirfen und mit einem fulminanten Finale endet der vierte Akt.

2.6.5 Funfter Akt
Er beginnt wiederum mit einem Vorspiel und dann folgt die Romanze Ratmirs. Er bewacht
den Zug der Reisenden und singt nach den Versen Puskins:

OHa MHe XU3Hb, OHa MHe pafaocTb!
OHa MHe BO3BnaTuna BHOBb
Moto yTpayeHHyo MnagocTb,

Doch dann andert sich der Operntext leicht:

1 cyacTbe u Nbosb M mnp n unctyio nobosb

MeHs kpacaBuubl NOGUNK, HanpacHo cyacTbe MHe cynunu
HO TLLEMHO MAEHHWL, MONoabIX YcTa BonwebHuy, MornoabIx;
ycTa BOCTOPrn MHe Cymnunu: [BeHaauaTb AeB MeHs nobunu:
Aans Foprcnasbl NOKUHYN KX! £ ANs Hee NOKMHYN UXx;

(Allerdings wird hier beim zweiten mal auch ,a0na Hee'

verwendet, wie im Original)

Ocrtasnto Mou rapem Becernbin OcTtaBun Tepem nx Becenbin

N B TEHW CrafocCTHbIX Aybpas B TeHu xpaHuTenbHbIX A4y6pos;
3abyny med n Wwem TsKenbln, CnoXun n med, 1 LWnem TSXenbIn,
a c HUMW cnaBsy U Bparos! 3a6bin 1 cnasy, u Bparos.”'’
(Oper) (Original)

208 7jt nach: Mymkns 1975/3: 59
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Der Ersatz des Puskinschen Wortes ,tepem” durch ,rapem“, weist noch einmal deutlich auf
die sudlich-orientalische Herkunft Ratmirs, und auf die sexuellen Anspielungen, die Puskin
im Poem einbaute, hin. Der Rest der Romanze besteht aus Wiederholungen.
Bemerkenswert ist, dass im zweiten Teil der Romanze in der Oper von der Zukunft (3abyay)
die Rede ist, wahrend bei Puskin die Wandlung schon stattgefunden hat und Ratmir in der
Vergangenheit spricht (Cnoxwun, 3abbin).

Hier wechselte erneut der Verfasser des Librettos — von nun an schrieb Kukol'nik.

Im anschlie3enden Rezitativ berichtet Ratmir von der schlafenden L'udmila und Ruslans
Verzweiflung, als plétzlich die Sklaven Cernomors herbei stiirzen. Sie berichten vom
Verschwinden L’'udmilas, und dass Ruslan ihr voller Verzweiflung und verwirrt gefolgt sei.
Ratmir ist erschrocken, und wendet sich im Geiste an Finn um Hilfe, der dann auch prompt
erscheint, und verkindet, er solle sich beruhigen, es sei Nainas letzter Versuch das Glick zu
verhindern. Dies mindet in ein kurzes, hoffnungsfrohes Duett, indem Finn Ratmir beruhigt,
und beide sich auf bessere Zeiten freuen. Diese Verse sind allerdings nicht diejenigen, die
Finn im Poem zu Ruslan spricht, sondern von Sirkov erfunden.

Finn gibt Ratmir (!) den Zauberring, mit dem er L’'udmila wird aufwecken kénnen, und
prophezeit ihm, dass er auf dem Weg nach Kiev Ruslan finden wird. Ratmir verspricht, den
Ring an Ruslan weiterzugeben, und seine Weisung genau auszufiihren, was wiederum in ein
Duett tibergeht.

Hierauf folgt bereits das groRRe Finale der Oper.

Es beginnt in Kiev, am Bett der schlafenden L’udmila, wo sich Farlaf, Svetozar und Gefolge
befinden. Der Chor beklagt den Schlaf L’'udmilas, und sucht verzweifelt nach einem Retter,
der den Schlaf vertreiben kdnnte. Svetozar verlangt von Farlaf, der L’udmila brachte, dass er
sie aufwecke, doch der ist dazu nicht in der Lage. Svetozar verbittet sich die pessimistischen
Lieder des Chores, der daraufhin eine Pilgerreise zu den Géttern und Opfer empfiehlt. Doch
endlich kommt Ruslan, der sie mit dem Ring aufweckt. Alles 16st sich in Wohlgefallen, in
einen grof3en Dankeschor auf, der Lel’ und Finn preist. Nur L’'udmila singt helle Koloraturen
dariiber, die ihre Wiedersehensfreude ausdriicken. SchlieRlich soll, laut Regieanweisung, auf
der Hinterbiihne die Stadt Kiev sichtbar werden, und in den allgemeinen Lobgesang auf Finn
(von dem der Chor eigentlich nichts wissen kann), Lel’ und L’'udmila mischen sich Hochrufe
auf das Paar und die Stadt. Durch die Anspielung auf Kiev wird der nun folgende Choral, der
dem jungen Paar alles irdische Gliick wiinscht, automatisch auch auf das Land und seine
Bewohner ausgedehnt. Es ist also nicht nur ein Segenswunsch fiir die beiden, sondern fiir
ganz Russland. Zwischen diesen Lobgeséngen heben noch einmal Ratmir und Gorislava

einen besonderen Segenswunsch fur ihre Freunde an (Siehe oben ,Charaktere®).
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Die Oper endet mit einem riesigen Schlusschor, der das Heil, den Ruhm und die Ehre
Russlands besingt. Glinka schafft hier geschickt einen Ubergang zwischen den
Gluckwinschen fur das junge Paar und einem sehr patriotischen Abschluss.

3 PIQUE DAME

Eine Oper fur den Zaren

3.1 Musikpolitischer Hintergrund der Pique Dame

Cajkovskijs Oper entstand in einer musikpolitisch sehr bewegten Zeit. Die wirtschaftlich
schwierige Situation in den 1870/80er Jahren bekamen auch die grof3en Theater zu splren.
Dadurch wurden die Reformen erschwert, die dringend notwendig waren, da als Basis der
Theaterverwaltung noch Reglements von 1825/27 galten, die den Anforderungen des
zeitgendssischen Theaters nicht mehr gerecht wurden. Das Attentat und der Tod des Zaren
Alexander Il fiihrte dann zu einer vom Hof verhangten einjahrigen Spielpause.?**

Erst als Alexander Il seine Regierungsgeschafte nach der Trauer um seinen Vater aufnahm,
ernannte er einen neuen Theaterdirektor: lvan Alexandrovi¢ Vsevolozskij.?** Obwohl dieser
ein Neuling auf dem Gebiet der Oper war, fiihrte er das Petersburger Theater 18 Jahre lang
und verhalf ihm allmahlich zu einer Bliitezeit. Er war dem Zaren treu ergeben, dessen gute
Meinung flr ihn wichtiger war, als die von Kritikern und Publikum. Vsevolozskij hatte lange in
Frankreich gelebt und war dadurch besonders von den Idealen des franzdsischen
Klassizismus (vor der franzdsischen Revolution) angetan, strebte also nach einer klassisch
gemaRigten Kunst.?*®

Durch seine Unerfahrenheit hatte er es anfangs schwer, sich gegen die alteingesessenen
Beamten durchzusetzen, die jede Reform blockieren wollten.?**

Unter den Neuerungen, die schlieflich eine eigens eingesetzte Reformkommission
durchsetzte, war auch eine Reform der Bezahlung der Opernkomponisten, wovon besonders
Caijkovskij profitierte.?** Das nationale Theater wurde von nun an geférdert, was allein der
Umzug der russischen Oper in das Bol'Soj Teatr belegt, das bis dahin von Italienern bespielt
worden war.?*°

Direktor Vsevolozskij interessierte sich besonders fir Opern und deren (Ur-) Auffiihrungen,

wenn sich ihre Darstellung gut in pompdse Bilder umsetzen lief3. Um die Oper noch

211 Braun 1999: 16ff.
212 Braun 1999: 19
213 Braun 1999: 20f.
214 Braun 1999: 22
215 Braun 1999: 31
218 Braun 1999: 34f.
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eindrucksvoller zu gestalten, setzte er sich aktiv fir sein Theater ein, indem er Kostiime
entwarf, deren ausgesprochener Kenner er war, und so einen ganz neuen Berufszweig am
russischen Theater schuf.?!

Zu den Neuerungen an der Oper gehorte, dass Inszenierung und Bihnenbild nun schon
lange vor den Proben abgesprochen wurden, und nach Moglichkeit wurde dabei auch der
Komponist zu Rate gezogen. Cajkovskij war in dieser Hinsicht besonders eifrig und gab fiir
seine Pique Dame eine Fllle von Regieanweisungen, die der Regisseur Palacek durch
einige weitere Einfélle ergénzte. Letzterer war auch besonders feinfiihlig, was die Rolle der
Grafin in der Schlafzimmerszene betraf, und setzte die Andeutungen fir ihre Kérpersprache
aus dem Klavierauszug minutiés um.?*® Eine so genaue Umsetzung war allerdings nur
moglich, weil sie bereits bevor Cajkovskij zu komponieren begann mit ihm und seinem
Bruder abgesprochen wurde. Die Musik war also genau den Mdglichkeiten und Effekten, die
Palagek fiir erfolgreich hielt, angpasst.?*®

Uber die Biihnenwirksamkeit seines Stiickes schrieb Cajkovskij in einem Brief:

Ich war lange Zeit hindurch der Ansicht, dal3 man sich tber die Bihnenwirksamkeit
nicht besonders viel Gedanken zu machen brauche, weil die Musik, ungeachtet aller
Méangel des Librettos, schon das ihre tun wiirde. Inzwischen habe ich jedoch die
Erfahrung gemacht, daf? man, um eines dauerhaften Erfolges der Oper gewil3 zu
sein, den Buhnendetails soviel Aufmerksamkeit wie moglich zuwenden sollte.??°
Durch Cajkovskijs und Vsevolozskijs Einsatz wurde auch die Ausstattung der Pique Dame
unter Einsatz aller handwerklichen und kiinstlerischen Abteilungen erstellt, was zu einem
préachtigen Biihnenbild fiihrte.?** Der Drang nach Prunk fiihrte allerdings bald in eine
Sackgasse, da, um Publikum und Zar zufrieden zu stellen, die Bihnenbilder immer
prachtiger gestaltet werden mussten, was schlie3lich nicht mehr méglich war, sodass sich

die Szenen nach 1890 eine Weile nicht mehr steigerten.”

3.2 Entstehung der Oper

Die Entstehung der Oper geht auf eine ganze Kette von Versuchen und Versagen/Verzagen
zurick. Urspringlich wollte Vsevolozskij den Lieblingskomponisten des Zaren zur Vertonung
von Puskins Kapitanskaja do¢ka gewinnen, da er sich von einer Vertonung der Novelle

groRe Erfolge versprach, doch Cajkovskij war noch mit seiner Carodejka beschaftigt, nach

217 Braun 1999: 22

218 Braun 1999: 99, 140
219 Braun 1999: 142

220 jarustowski 1957: 96
221 Braun 1999: 101, 105
222 Braun 1999: 108f.
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einem Drama von Spazinskij. Auch nachdem diese fertiggestellt worden war, konnte sich
Caijkovskij nicht fiir das neue Projekt erwarmen.

Die Epoche, in der Kapitanskaja docka spielt, das 18. Jahrhundert, war bislang in der
russischen Oper noch nicht vertreten, sodass VsevoloZskij schlief3lich auch bei der Pique
Dame darauf bestand die Handlung in diese Zeit zu versetzen.?*® Dies kam Cajkovskij nicht
ungelegen, denn er hatte ein absolutes Faible fir das 18. Jahrhundert: ,Bam nssectHa mos
HeHacbITHas CTPacTb KO BceMy, 4To kacaetca XVIII seka. **

Zunachst kam jedoch der Schriftsteller Kandaurov auf die ldee Puskins Cygany als Libretto
Cajkovskij vorzulegen, der ihn jedoch an seinen Schiiler Klenovskij weiterverwies.?*
Dieses Projekt fand jedoch wiederum bei Vsevolozskij keinen Anklang, der daraufhin die
Pique Dame als buhnentauglicher vorschlug:

6. mas 1885r. CkaxuTte KneHoBCKOMy, YTO onepa Ha CIoXeT «LbiraH» cywecrByeT
Buenbropckoro... He moxeTe nu Bbl nopy4nTb KaHgaypoBy cocTaButb NMGpETTO M3
«lMnkoBon gambl», kKOTOpas B 06CTAaHOBKE MOXET OblTb O4YEHb YAA4YHO? VropHbIN OOM,
6an y KHArMHWe npuspaka, - TYyT MOXHO AaTb NpOCTop haHTa3uu, - a YTO KacaeTcs
KOCTIOMOB, NyCTb NepeHeceT AeNCTBME B NPOLUOE CTONeTne — 1 4eno B Lwnsne.
MOXHO Taloke BOCNONb30BaTLCS CTUXOTBOPEHMAMM MyLiknHa. >
Obwohl Spazinskij ein Szenario entwarf, konnte sich doch niemand fiir das Projekt
begeistern. Erst anderthalb Jahre spéter, Ende 1887%7/1888%2, wandte sich VsevoloZskij
erneut Klenovskij zu (nachdem er Villamov bereits abgelehnt hatte) und fand statt des
verstorbenen Kandaurov Modest Cajkovskij als Librettist. Dieser war schon als Dramatiker
bekannt, sein Schauspiel Simfonija wurde 1890 uraufgefihrt. Modest erkannte bald, dass
Klenovskij dieser Aufgabe nicht gewachsen war, und versuchte schon 1888 seinen Bruder
fur das Projekt zu gewinnen. Dieser lehnte aber zunachst ab, da er sich gerade auf einer
Konzertreise durch Europa befand.?”® SchlieRRlich gab Klenovskij die Arbeit endgiiltig auf.?*
Laut Garden bemerkte nicht Modest Cajkovskij die Unzulénglichkeiten der Vertonung
des urspringlichen Komponisten der Oper, Nikolaj Semjonovi¢ Klenovskij, sondern dieser
war beinahe erfreut den Stoff los zu werden, nachdem er wegen der Verdnderungen durch
Modest so gefuhlsbetont wurde. Der Theaterdirektor nahm das Libretto jedoch an, weil sich
darin die Gelegenheit bot, den beliebten Tenor Nikolaj Figner und seine Frau auftreten zu
lassen.”*
Auf Bitten VsevoloZskijs lieR sich Petr Cajkovskij im Dezember 1889 doch noch fiir die Oper

gewinnen. Noch 1888 hatte er seinem Bruder Modest aus Tiflis geschrieben, dass er
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Uberlege eine Oper nach Puskins Pigue Dame zu schreiben, doch der Stoff bewege ihn noch
nicht stark genug, um sich dazu durchringen zu kdnnen, so dass zunéchst seine flnfte
Symphonie entstand.**

Hingegen meint Zagiba in seiner Biographie, dass Cajkovskij am 21.4. 1888 an Modest
schrieb, es tue ihm gar nicht leid, die Pigue Dame nicht zu komponieren, womit er seine
zweite berilhmte Oper zum ersten Mal erwahnte.”*

Folgender Brief an Modest gibt beiden Recht:

Ou4eHb xarnb, YTO Tbl TaK MHOTO BPEMEHU NOTEPSAN Ha NMbpeTTo ANnsa KneHoBCKoro.
N3BmHKU, Mogs, HO 9 HUCKOMBKO He coxareto, 4To He Byay nucatb «[TMKoBOWN AaMbl».
Mocne Heygaum «Yapogenkny» 9 xoTen peBaHLa 1 rotoB Obinl 6pocUTLCA Ha BCAKUIA
CIOXeT, U Toraa MHe 3aBUAHO BbINo, YTO He A NULK. Tenepb e BCe 3TO NPOLUSO, W...
1 HenpeMeHHo Byay nucaTb CMMAPOHMIO, @ ONepy CTaHy NMcaTb TOMNbKO, eCrnu
CINy4UTCS CHOXKET, CNOCOBHbIN rMyGoKo pa3ropeTb MeHs. Takon cloxXeT, kak «[Mnkoeas
[aMay, MeHs He 3aTparuBaeT, U 8 MOr Bbl TONMbKO Koe-kak HanucaTb™*

Aber dann Uberzeugte ihn das Thema doch. Am 14.1. 1890 reiste Petr Cajkovskij nach
Florenz, wo er am 18.1. eintraf und sich die anfangliche Zuriickhaltung gegeniiber dem Stoff

bald in einen Schaffensrausch wandelte. Die Griindziige der Oper hatte er bereits in gut
sechs Wochen fertiggestellt, sodass sein Bruder Miihe hatte, mit dem Tempo mitzuhalten.?®

3.3 Cajkovskijs personlicher Hintergrund
Cajkovskij liebte Puskin, und die Tiefe und Musikalitat seiner Werke, wie folgender Brief an
Nadezda fon Mekk beweist:

He mMory noHATb, kakum 06pa3om, Nobsi Tak )KMBO U CUNBHO My3biKy, Bbl MoxeTe He
npu3HaBaTb [yLIKMHA, KOTOPbIN CUIOK TanaHTa OYeHb YacTo BPbIBAETCS U3 TECHbIX
cchep cTMxoTBOpYECTBa B GECKOHEYHYH0 061acTb My3blki. OTO He nycTas dpasa.
He3aBucUMO OT CyLLIHOCTM TOrO, YTO OH M3naraet B (popme CTuxa, B CaMOM CTUXeE, B
ero 3ByKOBOW NocneaoBaTenbHOCTM eCTb YTO-TO NPOHMKatoLee B camyto rnybb gyLin.
370 YTO-TO M eCTb My3bika.”*®

Ein guter Freund Cajkovskijs meinte:

UalKoBCKMIA B pa3roBOpe CO MHOW CKa3arn OfHax/dbl, YTO He MOXeT MoYTH nucaTb
poMaHChl Ha cnosa MyLIKWHa, NOTOMY YTO Y MO3Ta BCE BLIPAXEHO TaK SICHO, MOMHO W
NpeKpacHo, YTO My3blke AoroBapmBaTb Heyero.”’

22 Garden 1973: 170

233 7agiba 1966: 272f.
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Er wahlte durch diese seine Vorliebe sehr hochstehende literarische Vorlagen als Opernstoff,
was einerseits das Verstandnis des Publikums fordern mochte, andererseits aber auch die
Gefahr der Kritik barg, da das neue Werk immer an Puskins Schaffen gemessen wurde.
Zumal Cajkovskij seine Vorlagen bereits ganz zu Beginn der Arbeit an einer Oper
umgestaltete, was auch noétig war, denn die Fuktionalitat eines Stoffes fur die Oper hangt
nicht von der Qualitat der Vorlage, sondern von der Umsetzbarkeit auf der Bilhne ab.**®

Wie schon im Evgenij Onegin wurden auch in der Pique Dame die dramatischen Anspriiche
eher hintangestellt, damit Cajkovskij sich musikalisch freier ausdriicken konnte.?*
Caijkovskij bewunderte die Oper, doch gleichzeitig schréankte er selbstkritisch ein:

Uniting as it [opera] does so many elements which all serve the same end, it is
perhaps the richest of musical forms. | think, however, that personally | am more
inclined to symphonic music, at least | feel more free and independent when | have
not to submit to the riquirements and conditions of the stage.?*
Durch seine Anderungen und Kiirzungen interpretierte Cajkovskij die Werke Puskins zu einer
neuen, eigenen Aussage und Bedeutung, die jedoch nur eine von vielen mdglichen
Deutungen Puskins genialen Schaffens ist. Die Besonderheit von Cajkovskijs
Interpretationen ist, dass in seinen Puskin-Opern die reine und opferbereite Liebe der Frau
besonders im Vordergrund steht, was in allen drei Puskin-Opern Cajkovskijs beobachtet
werden kann.**
Dieses ideale Bild der Frau, das womdglich auf Cajkovskijs idealisiertem Bild der Kindheit
und seiner engen Bindung an Mutter, Schwester und Gouvernante beruht, setzt sich also,
trotz einer katastrophalen Ehe, auch in seinem Werk fort. Liza in Pigue Dame und Tatjana in
Evgenij Onegin sind Frauen, die ideal (und asexuell) lieben.?*?
Caijkovskij scheint also nicht nur Augenmerk darauf zu legen, ob sich der Stoff fiir die Biihne
eignet, sondern auch, ob seine Grundidee sich darin verwirklichen lieRRe, die ldee

[...] des Kampfes eines starken, opferbereiten russischen Menschen (haufig einer
Frau) um sein Glick gegen die Hindernisse, die ihm ein verhéngnisvolles Geschick in
den Weg legt [...]. Wie verschiedenartig die von Tschaikowski behandelten Sujets
auch sein mochten, er hat sie doch fast immer dieser Grundidee angepaldt. Unter
dem Einfluf3 dieses ihn beherrschenden Gedankens hat er die von ihm bearbeiteten
literarischen Vorlagen [...] umgestaltet.?*?

Wahrend des Schaffens setzte sich Petr mit seinen kompositorischen Ideen fir die Oper

durch, die demnach nicht nach Modests dichterischem Plan entstanden ist:

Dieser wird von Cajkovskij nicht nur gelenkt, sondern ergénzt und abgeandert, wenn
sein dramaturgisches Konzept es erfordert. Zu diesem Zweck 1aRt Modest von
vornherein die rechte Seite seines Manuskrips fur Notizen und Verbesserungen frei.
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Anders als bei Evgenij Onegin und Poltava bzw. Mazepa gibt es daher keine
Randbemerkungen in Cajkovskijs beiden Puskin-Ausgaben der Povest'?*
Fir Cajkovskij war die musikalische Gestaltung eines Textes wichtiger, sodass er sich (iber
sprachliche Uberlegungen hinwegsetzte, die vielleicht sein Bruder Modest angebracht hétte.
So komponierte er beispielsweise gerne mehrstimmige Ensembles, die etwa Musorgskij aus
Riicksicht gegeniiber dem Text ausgelassen hat.?*®
Caijkovskij duRerte sich voller Selbstbewusstsein in einem Brief:

Ich glaube, dal3 ich wirklich die Gabe besitze, durch meine Musik die Geflhle..., die
durch den Text bestimmt werden, wahrheitsgetreu, aufrichtig und einfach
wiederzugeben. In diesem Sinne bin ich Realist und meinem innersten Wesen nach
Russe.”*®
Nachdem der erste Akt in Florenz fertiggestellt war, schrieb er befriedigt in sein Tagebuch:
»hicht schlecht!* und ahnlich begeistert wandte er sich auch an Modest:

Entweder befinde ich mich in einem schrecklichen und unverzeihlichen Irrtum, oder

die ,Pique Dame® ist wirklich mein chef D’oeuvre®"’.

Garden schreibt in seiner Tschaikowsky Biographie folgendes Uber das Libretto der Pique
Dame:
[...] konnte es Tschaikowsky geschehen, dass er eine literarische Vorlage wie
Puschkins ,Pique-Dame® so wenig verstand, dass sein auf diesem Gebiet ahnlich
gefuhlsarmer Bruder im Libretto das Urbild, so reich an Ironie, zu einem
sentimentalen Zerrbild werden lie3. Doch spielt das keine Rolle, denn die Oper hat
andere, liberaus starke Seiten.**®
Was die Ironie der Pique Dame betrifft so mag Garden sicherlich mit seiner Aussage Recht
haben, doch es gelingt Cajkovskij sowohl die unheimliche, phantastische Stimmung der
Povest’ wiederzugeben, als auch die Gesellschaft St. Petersburgs darzustellen, wie es
Puskin tat.
Die Tagebucheintrage des Winters 1890 zeichnen sich durch besondere Kiirze aus und
enthalten wenige Informationen (nur tber diverse Cafés, das Wetter, die Spaziergadnge, und
,habe gearbeitet*.)

22. Februar: [...] Das 5. Bild abgeschlossen. Irgendwie nicht ganz zufrieden mit ihm:
Mit manchen Stellen kann ich mich nicht abfinden, aber a&ndern kann ich sie auch
nicht. [...] wie doch unsere grol3en Manner, Puschkin ausgenommen, alle so wenig
sympathisch sind! (spricht von Gogol')[...]

23. Februar: [...] Habe mich den ganzen Morgen bis zum Fruhstick damit
herumgequalt, Verse fir das Arioso der Lisa zu verfassen. Ich bin ganz entschieden

4 Gronke 2002: 93

24> Gundacker-Lewis 1996: 25

24 Jarustowski 1957: 24f.
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248 7it nach: Garden 1973: 62 Hier spielt Garden wohl auf die Leitmotivtechnik an, die ganz besonders den
seelischen Ausdruck der Figuren bekréftigt. Durch die Brillanz der Musik ergeben sich noch viele weitere
Deutungsmaglichkeiten, die das Libretto unterstreichen und beeinflussen. Siehe: Zagiba 1966: 290, Mehr zur
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kein Dichter. [...] Habe das Arioso komponiert. [...] >*°

cTUXV Ans apyo3o Jnsbl. PelumtensHo A He noat.)?™

(Myuuncs Bce yTpo, COYUHSAN

27 Februar: [...] Bekam das 7. Bild. Modest ist ein Prachtkerl. [...]

28. Februar: [...] Es arbeitete sich gut. [...] War sehr nervads, als ich an die letzte
Szene der Oper dachte usw. [...]

2. Marz: [...] Heute das 7. Bild fast abgeschlossen (es bleibt noch die Arie).
Schrecklich geweint, als Hermann seinen Geist aufgab. Ergebnis der Mudigkeit,
vielleicht aber auch, weil es tatsachlich gut gelungen ist.?**

3. Mérz: [...] Nach dem Tee am Abschlul? der Introduktion gearbeitet. Vor dem
Mittagessen alles abgeschlossen. Nach dem Essen Notenpapier gekauft und
herumgeschlendert. Zu Hause an Modest und Jirgenson Geschaftsbriefe
geschrieben. Ich danke Gott, dalR er mir die Kraft gegeben hat, die Oper zu
vollenden.??

Obwohl ihm das Dichten (siehe Zitat oben) sehr schwer fiel &nderte Cajkovskij den Text

seines Bruders Modest an einigen Stellen, die meist nicht zur originalen Povest’ gehoéren

wie;

das russische Lied der adeligen jungen Madchen im 2. Bild
die Liebesarie des Firsten Eleckij im 3. Bild
das Schlussduett des Intermezzos

Teile des sechsten Bildes, soweit es Lizas Verzweiflung und Tod betrifft. >

Im Ubrigen vollbrachte es Cajkovski, eine Oper im Stil des 18. Jahrhunderts zu schreiben,

deren Sprache aber in Richtung der Umgangssprache des 19. Jahrhunderts zu verandern,

und gleichzeitig die Jugend des 19. Jahrhunderts in St. Petersburg zu schildern.?**

Nachdem er die Oper vollendet hatte, schrieb er an NadezZda fon Mekk mit einigem Stolz:

Ich mochte Ihnen berichten, daf3 ich in Florenz eine ganze grol3e Oper komponiert

und bereits den Klavierauszug niedergeschrieben habe. Morgen beginne ich mit der

Instrumentierung und werde wohl die nachsten drei Wochen dem ersten Akt
widmen.?*®

Das Ende des Librettos mit dem Freitod der beiden Hauptdarsteller interpretiert Garden

anders als Gundacker-Lewis. Er meint, dass das Ende Germanns im Irrenhaus (wie es in der

Povest’ Puskins vorkommt), und die Hochzeit Lizas mit einem kleinen Beamten, fir das
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intelektuelle, adelige Publikum Puskins, ein weit tragischeres Schicksal waren, als der
Tod.*®

Dieses Ende lag Cajkovskij nicht. Er war eher von der Idee, eine alte Frau das Schicksal
verkérpern zu lassen, begeistert. Cajkovskij identifizierte sich, laut Garden, mit German,
dessen Rolle er seinem Freund Figner auf den Leib schneiderte. Auch fir Liza konnte er sich
begeistern.?®’ Diese Begeisterung ging soweit, dass er sich, wie auch Glinka, beinahe mit
seinen Figuren identifizierte: ,Mein Gott, wie habe ich gestern weinen mussen, als man

meinem armen German den Totenchor sang*, schrieb er an Modest.?*®

Auch folgendes Zitat
ist ein Beleg fur seine Begeisterung:

Ich schrieb ,Pique Dame® mit unerhértem Feuer und ungewdhnlicher Begeisterung,
mit schmerzlicher Anteilnahme durchlebte ich immer wieder die gesamte
Opernhandlung (das ging so weit, dal ich eine Zeitlang fiirchtete, das Gespenst der

Pique Dame kdnne mir erscheinen) und hoffe, daf3 all meine Begeisterung, Erregung

und Leidenschaft in den Herzen verstéandnisvoller Horer Widerhall finden werden.?*
Dies steht jedoch im Gegensatz zu Puskin, der seinem Germann relativ kiihl gegeniber
stand ,yenoeek 6e3 HpaBcTBEHHOCTU 1 6e3 Bepbl” und ihn eher als verlorene, einsame
Seele, denn als Liebenden und Suchenden darstellte.?°
Berland-Cernaja geht davon aus, dass Cajkovskij lebendige Vorbilder fiir seine Figuren hatte
(abgesehen von der Petersburger Jugend, die er in seiner Oper charakterisierte). Zur
Tragtdie Lizas mag er durch einen Vorfall in seiner eigenen Familie angeregt worden sein.
Seine alteste Nichte, die Tochter seiner Schwester Aleksandra, beging 1887 aus
ungliicklicher Liebe Selbstmord.?®*

Der Briefwechsel der beiden Brider gibt Aufschluss, wie sie zusammenarbeiteten,
und wie Petr sich h&ufig gegentiber seinem Bruder durchsetzte, besonders was die
Pragnanz und Kuirze des Librettos betraf. Dazu war eine Menge diplomatisches Geschick
notig, um den Bruder nicht zu kranken, und trotzdem ein hervorragendes Werk zu erhalten.
So kirzte Petr die Begegnung zwischen Liza und Eleckij im zweiten Akt, die beiden grof3en
Soloauftritte Germans im ersten Bild und verzichtet auf ein zweites Intermezzo in der Ball-

Szene.??

%% Garden 1973: 183 Was den Namen des Helden betrifft, so leitete Puskin seinen ,,Germann* ist eindeutig aus
dem Deutschen ab, wihrend Cajkovskijs ,,German* bereits der russischen Schreibweise entspricht. In Folge soll
die russische Form verwendet werden, wenn von der Oper die Rede ist, hingegen die urspriingliche Form
Puskins, wenn es um das Povest* geht.
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Auch mit Vsevolozskij konnte Cajkovskij sich einigen. Der groRe Streit entbrannte allerdings,
als der Theaterdirektor den Selbstmord Lizas einbauen wollte, was von Modest zun&chst
strikt abgelehnt wurde, von Petr aber begeistert aufgegriffen.”®

MHoro gyman 9 HacyeT KapTuHbl Ha HabepexHon. Thl n Jlapow 6e3ycrnoBHO NpoTUB
Hee,- a 1 HECMOTPS Ha XXenaHne MMEeTb Kak MOXXHO MeHbLLE KapTUH U1 Xenas
cxaTocTu, 6otoch, 4YTO Be3 3TOM KapTMHbLI BCE TpeTbe AencTBue OyaeT 6e3 KEeHLIUH. —
a 3TO CKy4YHO. Kpome Toro, Hy>kHO, 4ToDbl 3puTeNnb 3Han 4YTo cTanoch ¢ JIn3on.
3aKOHUUTbL ee porb YeTBEPTON KapTUHON Henb3as.?®*

Am 7. Dezember desselben Jahres wurde die Oper unter der Leitung des fiir Cajkovskij so
wichtigen Dirigenten Eduard Napravnik in St. Petersburg uraufgefiihrt. Der mit Cajkovskij
befreundete Tenor Nikolaj Figner sang die Partie des German, und pragte diese Figur fur
lange Zeit.?®

Auch nach dem Abschluss der eigentlichen Komposition setzte sich Cajkovskij sehr fiir seine
Pique Dame ein. Er Uberwachte die Einstudierung an der Petersburger Oper und sogar auch
die der zweiten Premiere in Kiev, wobei er sich besonders seinem Hauptdarsteller, dem
Tenor Nikolaj Figner, widmete, und fir ihn noch das Trinklied im letzten Akt einflgte.

Das Publikum nahm die Oper begeistert auf und auch Cajkovskij war von seinem neuen
Werk so (iberzeugt, dass er nach der Urauffiihrung keinerlei Anderungen mehr vornahm.?*®
Die Urauffuhrung erreichte zwar nicht dem grandiosen Erfolg des Evgenij Onegin, entsprach
aber den Erwartungen. Obwohl sie ein Produkt ihrer Zeit war, wurde die Pigue Dame nicht
gleich verstanden und bekam ihre verdiente Anerkennung erst von der jingeren Generation,
die mit dem Werk heranwuchs.?®’

Auf die Kritik an der Pique Dame reagierte Cajkovskij folgendermalRen:

Ihre Hinweise auf Verstdl3e gegen die Deklamation sind wohl doch zu herablassend.
In dieser Hinsicht bin ich unverbesserlich. Ich glaube nicht, dafd ich im Rezitativ, im
Dialog, viele Fehler dieser Art begangen habe, bei den lyrischen Stellen jedoch, dort
wo mich die Wahrhaftigkeit der Wiedergabe einer allgemeinen Stimmung gefesselt
hat, kann ich Fehler, &hnlich wie die von Ihnen erwahnten, schon gar nicht bemerken,
und es ware schon notwendig, dal jemand direkt auf sie hinwiese, damit ich sie
bemerkte. Im Ubrigen muf3 man wirklich sagen, daf3 man sich bei uns zu solchen
Details viel zu pedantisch verhalt. Unsere Musikkritiker, die h&ufig aul3er Acht lassen,
daR die Hauptsache in der Vokalmusik die Wahrhaftigkeit in der Darstellung von
Geflihlen und Stimmungen ist, suchen vor allen Dingen nach falschen, nicht mit der
mindlichen Rede lbereinstimmenden Akzenten, Uberhaupt nach jeder kleinen
Unachtsamkeit in der Deklamation, sie sammeln sie geradezu mit Schadenfreude
und werfen sie dem Autor mit einem FleiR vor, der besseren Zeilen wiirdig ware.?®®

Die erste Auffihrung auRerhalb Russlands fand auf tschechisch in Prag statt. Im

deutschsprachigen Raum wurde sie erstmals 1900 in Darmstadt aufgeftihrt.
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Das Werk gilt heute als Hauptwerk Cajkovskijs, obwohl wiederholt Kritik am Libretto laut

wurde.?®®

3.4 Die Povest’ Puskins

Sie war 1833 in Boldino entstanden, erschien im Jahre 1834, und z&hlt zum Spatwerk
Puskins. Sie stammt aus einer Zeit, da Prosatexte in russischer Sprache selten waren, und,
wenn es sie gab, der Unterhaltungsliteratur angehorten oder pathetisch aufgebléaht waren.
Puskin war der erste, der Groteske und Phantastik in einer schlichten Sprache verfasste,?”
&hnlich dem Stil E.Th. A. Hoffmanns.*"*

Zeit seines Lebens war Puskin darum bemuht, politische und geistige Unabhangigkeit zu
bewahren. Seinen Zweifel an dieser Unabhangigkeit driickte er in der Pikovaja Dama aus, in
der es auch darum geht, wie sehr das Individuum von einer Schicksals-Macht gelenkt

wird 2"

Die Povest‘ (in manchen Werken wird auch von einer Novelle gesprchen, doch in den
russischen Werken ist meist von einer Povest’ die Rede, weswegen dies hier beibehalten
Wil’d273) wurde schon bald fir das Theater bearbeitet, etwa schon, 1836 von Aleksandr
Sachovskoj in St. Petersburg oder in den 70er Jahren von Dmitrij Lobanov.?"

Unter den drei Opern, mit denen sich vorliegende Arbeit befasst, ist die Pigue Dame die
einzige, deren urspringliche literarische Vorlage ein Prosatext ist, was natirlich vom
Librettisten andere Eingriffe verlangt, als eine Vorlage in Versen, wie auch Modest in seinem
Vorwort erwahnt:

JInbpeTTo [...] cocTaBneHHO no lNyLknHy, ¢ HeobxoamumMmbiMn, BerieacTene TpebosaHuim
CUEHbI N MY3bIKW1, U3MEHEHUAMU. Kak HM CTpaLLIHO NocAaratb Ha LENTOCTHOCTb XOTS Obl
N HEe NepBOCTENEHHOro NPOM3BeeHNSA BENIMKOro NoaTa, HO B @HHOM Cryyae 3To
BbIn10 He06X0aAMMbIM yCrioBMeM Bceli paboTbl.”’
Caijkovskijs Deutung der Povest‘ wiirde eher einem tiefsinnigen Roman entsprechen, als
einer kurzen, geistreichen Povest’, deren Charaktere und Handlung vom Autor offen
gelassen wurden.?”® Allerdings l4sst genau diese Offenheit, die Liicken in der Beschreibung
der Charaktere, eine Interpretation nicht nur Cajkovskijs zu, sondern auch der Phantasie des

Lesers geniigend Freiraum.?’’
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Die Pikovaja Dama ist eines der ersten Werke, das sich mit dem ,Mythos St. Petersburg®
befasst. Pugkin und Cajkovskij trugen gleichermaRen zur Verfestigung dieses Themas in der
Literatur bei, das sich tUber Dostoevskij, auf den es die gréf3te Wirkung hatte, bis Belyj
entwickelt, dessen Hauptfigur Sofia Lichutina, aus dem Roman St. Petersburg, an die Liza
aus Cajkovskijs Oper angelehnt ist, die sich aus Verzweiflung umbringt.?’®

Zu jener Zeit war die Verarbeitung der Spielleidenschaft in der Literatur grof3 in Mode. Aul3er
Puskins Werk behandelten unter anderen E.T.A. Hoffmann in Spielergliick, Gogol* in der
Komédie Die Spieler und Dostoevskij in Igrok dieses Thema,?”® wobei sich Dostoevskij in
seinem Roman eher auf die Oper, als auf die Povest‘ bezieht — so findet sich etwa First
Eleckijs literarisches Aquivalent im Igrok, und auch die ,napoleonische Eigenschaft
Germanns wird in Raskol’'nikov fortgesetzt.?*° Die Oper bildet quasi die Briicke zwischen
Puskin und Dostoevskij — auch bei letzterem dient das Spielen dazu die finanziellen Mittel zu
bekommen, um die Frau zu erringen, und nicht umgekehrt, wie es bei Puskin der Fall ist, und
wie in der Oper gibt es auch bei Dostoevskij eine Abschiedsszene zwischen den beiden
Liebenden.?®

Stilistisch ist die Povest' schwer einzuordnen. Sie besteht aus einer Sprache, in der beinahe
jedes Wort von Bedeutung ist, sodass man fast von einer Mischung aus Lyrik und Prosa
sprechen konnte. Wie spater noch zu zeigen sein wird, verfasste Puskin in Domik v Kolomne
Prosa in Form von Lyrik, woméglich ist Pique Dame das Gegenstiick: Lyrik in Prosa,?*? was
aber die Umsetzung in ein Libretto trotzdem nicht vereinfachte, da die Rhythmik der Lyrik in
der Povest' fehlt.

Die Gréfin verkorpert bei Cajkovskij wie bei Puskin den Prototyp der Frau als Mutter
(German versucht, sich in die Reihe ihrer Ahnen zu stellen, um das Geheimnis aus ihr
hervorzulocken, und wird beim Begrabnis fir ihren unehelichen Sohn gehalten), Geliebte (als

283«

»Vénus moscovite®* in Paris, und Geliebte in Germans Gedanken) und Hexe (die von einer

fremden Macht besessen ist: ,MOxHO BbIN0 661 NOAYMATbL, YTO Ka4YaHWe CTPaLUHOW CTapyxu

284 in einer Person.?®®

NPOUCXOQUNO0 He OT ee BOMK, HO NO AENCTBUIO CKPbITOrO ranbBaHn3Mma
AulRerdem reprasentiert sie durch ihre Dekadenz und ihre hervorgehobene Stellung die

adelige Petersburger Gesellschaft.?®°
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3.4.1 Handlung der Povest’ Puskins
Germann, ein junger Offizier, sitzt mit einigen Kameraden beisammen und sieht ihnen beim
Kartenspielen zu. Sein Freund Tomskij versteht Germann, begreift aber nicht, warum seine
Grolimutter nicht mehr spielt, die vor 60 Jahren in Paris lebte, wo sie begeistert spielte.
Eines Abends verlor sie eine groRe Summe und bat den sonderbaren Graf Saint-Germain
um Hilfe, der ihr drei Karten verriet, mit denen sie am Abend beim Spiel ihre gesamten
Schulden loswurde. Nur einmal hat sie das Geheimnis um die drei Karten einem jungen
Mann weitergegeben.
Ob der Graf hierfur eine Gegenleistung erhielt, wird in der Povest’ offen gelassen. Allerdings
wird er weit ehrenhafter als sein Namensvetter Germann dargestellt - der zwar demselben
Typus des romantisch-mysteriésen Helden angehdrt, aber wesentlich skrupelloser als Saint-
Germain (der heilige Hermann) ist, was sich jedoch in der Oper verkehren wird.?®’
Die alte Gréafin lebt mit ihrer Pflegtochter Liza zusammen, die ihre Launen ertragen muss.
Eines Tages kommt ein junger Offizier unter das Fenster Lizas und beginnt vorsichtig
Kontakt zu ihr zu kntipfen. Es ist Germann, den die Geschichte der drei Karten und der alten
Gréfin stark beeindruckt hat. Er streift durch St. Petersburg und geréat zufallig vor das Haus
der alten Grafin, wo er Liza erblickt.
Die Grafin und Germann haben in sich dieselbe Neigung zu Wahnvorstellungen, wobei
Germann von den Karten besessen ist, die Grafin sich aber komplett der neuen Zeit
verweigert, und sich so zum Relikt und zum Gespétt macht.”®
Die Beziehung zwischen Germann und Liza entwickelt sich so weit, dass sie ihm den Weg
durch das Haus zu ihrem Schlafzimmer beschreibt. Als die Gréafin am Abend ausgefahren ist
schleicht sich Germann unbemerkt ins Haus, versteckt sich aber im Schlafzimmer der Gréfin
und keineswegs im Schlafzimmer Lizas. Er beobachtet, wie die Grafin mide vom Ball
nachhause kommt und ist Zeuge ihrer Toilette. Als alle den Raum verlassen haben, tritt er
vor die Grafin und versucht das Geheimnis der drei Karten aus ihr herauszulocken. Als sie
stumm bleibt, bedroht er sie mit einer Pistole, und die alte Grafin stirbt vor Schreck. Liza ist
tief enttauscht, als sie erfahrt, was Germanns eigentliches Begehren war, und sie ist
entsetzt, als sie vom Tod ihrer Pflegemutter, von Germanns Schuld und ihrer eigenen
Mitschuld erfahrt. Trotzdem hilft sie Germann unbemerkt aus dem Haus zu verschwinden.
Nach dem Begrabnis der Grafin, wo die Tote ihm spoéttisch zuzwinkerte, betrinkt sich
Germann und hat in der Nacht eine Geistererscheinung. Die weil3 gekleidete Grafin kommt
zu ihm und verrat ihm die Karten Drei, Sieben und As, die ihm Gliick bringen, wenn er an
drei Tagen je nur eine Karte setzt, und danach nie wieder spielt. AuRerdem muss er, um

ihren Tod zu stihnen, Liza heiraten.

27 Gronke 2002: 89
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Durch Zufall kommt der beriihmte First Cekalinskij nach St. Petersburg, ein schwer reicher,
vertrauenswaurdiger Spieler gegen den Germann zu spielen beginnt. Alle sind verblufft Gber
den hohen Einsatz Germanns, und er gewinnt, was sich am zweiten Tag wiederholt, doch
bei der dritten Karte zieht Germann statt des Asses die Pique Dame, die erstaunliche
Ahnlichkeit mit der alten Grafin hat, und verliert. Dariiber verliert er den Verstand und

murmelt nur immerzu ,Drei, Sieben, As! Drei, Sieben, Dame!...

Lizaveta Ivanovna heiratet einen sehr liebenswerten jungen Mann.

3.5  Aufbau, Erzahlerfigur und Symbolik der Povest’

Die ersten zwei Kapitel der Povest’ bilden die Einleitung der Handlung, die sich im dritten
Kapitel verdichtet, und im zweiten Teil des dritten Kapitels ihren Hohepunkt im Schlafzimmer
der Grafin hat. Das restliche Drittel der Povest’ konzentriert sich auf die Konsequenzen, die
der Tod der Gréfin fir Germann hat.?®°

Um den Leser zu fesseln, ist der Part des Erzahlers, gerade in den ersten Kapiteln, sehr kurz
gehalten. Puskin gibt direkt die Gesprache der Offiziere wieder und lasst die Erzahlung
Tomskijs — der so erzahlt, als ware er dabei gewesen — einen wichtigen Raum einnehmen,
da sie die restliche Handlung der Povest’ verursacht.?*°

Nach dieser Erzéhlung werden die Personen der Povest’ charakterisiert, wobei sich auch
hier der Erzéhler zun&chst zuriickhalt und erst nachdem der Leser sich schon ein Bild der
Situation gemacht hat, erklarend in die Handlung eingreift. Als erstes wird die Lage Lizas
beschrieben, sowie die Entstehung der Beziehung zu Germann. Dann folgt als Spiegelbild
die Einfuhrung Germanns. Der Erz&hler greift wie ein Regisseur in die Handlung ein, indem
er Auftritte seiner Figuren wie Buihnenauftritte arrangiert, so etwa die Beschreibung, dass die

Gréfin ,vollstandig angekleidet* das Zimmer betritt.?**

Allerdings kénnen solche
Beschreibungen kaum in ein Libretto ibernommen, sondern schliel3lich nur von einem
sensiblen Regisseur umgesetzt werden.

Erst ab dem dritten Kapitel bleibt die Handlung linear, ohne Vor- und Rickblenden. Dies ist
auch der Zeitpunkt, ab dem sich der Erzéhler kaum noch in Erscheinung tritt, obwohl er auch
hier einmal mehr die Perspektive Lizas und dann die Germanns beleuchtet. Nur kurz,
wahrend der Szene im Schlafzimmer, schildert der Erzéhler die Geschehnisse aus Sicht der
alten Gréfin, worauf der (auktoriale) Erzahler erneut eine Riickblende vornimmt, um die
Geschichte Lizas an diesem Abend zu schildern, die, enttauscht, Germann nicht in ihrem
Zimmer vorfindet. Dies lauft zeitlich parallel zur Schlafzimmerszene der Povest'’. Erst als

Germann plétzlich vor ihr steht, werden beide Erzahlstrange endguiltig zusammengefihrt,
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und die enttduschte Liza scheidet, nachdem sie Germann den Geheimausgang gezeigt hat,
aus der Handlung aus. Die Handlung verlauft nun wieder ohne Rickblenden bis zum
Schluss, an welchem der Erzahler noch einmal auftritt. Gerade in dieser Schlussbemerkung
wird deutlich, dass der Erzahler einen unabhéngigen Standpunkt einnimmt.?%2

Durch den Aufbau der Povest’ mit Vor- und Rickblenden nimmt der Leser die letzten Kapitel,
in denen die Handlung linear bleibt, als Beschleunigung wahr.?*®

Die Povest’ ist von Puskin durchaus so geplant, dass sie dem Leser Raum fir Erganzungen
lasst, denn durch die vielen Zeitebenen und deren Wechsel werden dem Leser der Povest’
Informationen vorenthalten, etwa Uber Identitat und Beziehung einzelner Figuren (warum ist
Liza Waisenkind und Pflegetochter? Wie kam es dass, Germann nach Russland kam?).%*
Bereits im Titel des Puskinschen Werkes sind Metaphern und Konnotationen versteckt. So
bedeutet die ,Pikovaja Dama*“, auch beim Kartenspielen, ,heimliches Ubelwollen®, wie es ja
auch in der Povest’ der Fall ist. Sie steht aber nicht nur unter dem Motto der Pikovaja Dama,
sondern ist auch von Dreien und Siebenen durchzogen (so wird zum Beispiel die
Schlafzimmerszene drei Mal erwahnt: Einmal aus Sicht Germanns, einmal aus Sicht Lizas

und einmal erzahlt, von einem Geistlichen®®®

), allerdings lasst die kunstvoll gewebte
Geschichte viele Interpretationsansatze zu.*®

Auch Cajkovskij tibernimmt in seiner Oper die Zahlensymbolik Puskins. Seine Pique Dame
besteht aus drei Akten, mit sieben Bildern und einer Introduktion. Auch das Kartenmotiv
behélt diese Symbolik: Es besteht aus drei mal drei Noten, und die Schlussphrase der
Ballade Tomskijs ,der Dritte, der versessen und leidenschaftlich liebend, kommt...“ erklingt in

der Oper genau sieben mal.?*’
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3.6 Unterschiede zwischen der Povest‘ und der Oper

Schon auf den ersten Blick werden die Unterschiede zwischen der Oper und der Povest'
deutlich. Konsequent weist Cajkovskij auf der Titelseite der Oper darauf hin, dass lediglich
das Sujet von Pusdkin iGbernommen sei, womit er vermutlich den Kritikern zuvorkommen
wollte, die schon an seiner Oper Evgenij Onegin die Abweichungen von Puskin kritisiert
hatten.*®

Doch die Fabel bleibt erhalten: German erféhrt durch Zufall, dass eine alte Grafin drei
magische Karten hat, die immer gewinnen. Er gelangt, mit unfreiwilliger Hilfe Lizas in das
Schlafzimmer der Gréfin, versucht die Karten aus ihr herauszupressen, und die Gréfin stirbt.
Der Geist der Alten nennt ihm schlief3lich doch noch ihr Geheimnis, doch German scheitert,
als er am Ende beim Spiel statt des Asses die Pikovaja Dama zieht.?*

Die Ausflihrung des Suijets ist in der Povest' und der Oper unterschiedlich, was zum Teil auf
die Erfordernisse des jeweiligen Genres zuriickzufiihren ist. Allerdings werden auch die
Personenkonstellationen umgestellt, sodass etwa die Liebe Lizas und Germans in der Oper
eine andere Bedeutung bekommt, als sie in der Povest' hatte.>® Auch das Ende der beiden
Hauptfiguren unterscheidet sich deutlich von der Povest'.

Wie oben angemerkt, werden schon auf den ersten Blick die Unterschiede der Namen
zwischen der Povest' und der Oper deutlich: Puskins ,Germann® ist eindeutig aus dem
Deutschen abgeleitet, wahrend Cajkovskijs ,German* bereits der russischen Schreibweise
entspricht. In Folge soll die russische Form verwendet werden, wenn von der Oper die Rede
ist, hingegen die urspringliche Form Puskins, wenn es um die Povest' geht.

Lizaveta Ivanovna wird in der Oper zu Liza, was eine Paralelle zur Bednaja Liza Karamzins,
welche sich ebenfalls aus verschmahter Liebe ins Wasser stiirzt, zieht.>*

Einen weiteren Unterschied bildet die Zurlckverlegung der Oper an das Ende des 18.
Jahrhunderts. Wahrend die urspringliche Povest' etwa zur Zeit ihrer Entstehung, also in den
30er Jahren des 19. Jahrhunderts spielt, wollte Operndirektor Vsevolozskij das Werk im Stil
der Grand Opéra auffiihren, um mit pompdsen Chorszenen und Uppiger Ausstattung sein
Publikum zu begeistern.*%?

Diese Anpassung Cajkovskijs an die Wiinsche des Operndirektors wurde gleich nach der
Urauffihrung kritisiert. Zu beachten bleibt allerdings, dass die zeitliche Verlegung auch
Cajkovskij eine Menge musikalischer Méglichkeiten bot, die ihn méglicherweise besonders

reizten, und die er etwa im Schéaferspiel im 2. Akt einsetzte. In der Konzeption der Figuren
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wird auBerdem dieser ,Zeitensprung® nicht konsequent durchgehalten. Sie gehéren, von
ihrer inneren Konzeption her in das 19. und nicht in das 18. Jahrhundert.*®

Beziglich der Zeit muss hinzugefuigt werden, dass die Oper die vielen Anspielungen Puskins
auf die Zeit nicht dbernimmt. Wahrend in der Povest' jede Handlung mit einer Uhrzeit
festgelegt ist haben Uhren, und ihr Schlagen, wie es in der Povest’ vorkommt, in der Oper
keine Bedeutung.**

Die Charaktereigenschaften Germanns sind in der Povest' ganzlich andere, als in der Oper.
Bei Puskin wird Germann als ehrgeizig und habgierig dargestellt. Er ist niemals wirklich in
Liza, die arme Pflegetochter, verliebt und nicht einmal als er der Betrogenen vom Tode ihrer
Pflegemutter erzahlt regen sich in ihm Mitleid und schlechtes Gewissen.

Allerdings meint Kadja Gronke, dass ,[...] Seine Leidenschaft zu Liza kurzfristig echt werde,
ohne seine Fixierung auf das Kartengeheimnis aufheben zu kénnen [...]**® Anders in der
Oper. Hier ist German zunachst nur von leidenschaftlicher Liebe zu Liza erfillt, die aber
gesellschaftlich weit Gber ihm steht, da sie die reiche Enkelin der Grafin und Verlobte des
Fursten Eleckij ist. Das Geheimnis um die drei Karten wird schlie3lich wichtiger als die
Leidenschaft zu Liza, die, obwohl sie verlobt ist, seine Liebe erwidert, und von diesem
Liebeskonflikt in den Freitod getrieben wird.>*

Durch die ausgebaute Liebesgeschiche verschiebt sich der Akzent der Oper. Im
Liebeskonflikt erhalt Liza eine ganz andere Bedeutung, als durch den Blick des Erzéahlers in
der Povest’. Durch die Szene am Winterkanal erhalt Liza noch mehr Gewicht, und eine
ahnliche Dramatik wie German. Einen wesentlichen Impuls bekommt die Liebesgeschichte
durch die Einfiihrung eines Nebenbuhlers. Durch ihn entsteht eine Dreiecksgeschichte, die
dem Komponisten die Méglichkeit bietet, die unterschiedlichen Stimmlagen und Stimmen
miteinander zu kombinieren. Traditionell ist der Held German als Tenor besetzt, mit seinem
Gegenspieler First Eleckij, einem Bariton. Die Wichtigkeit des Rivalen fiir Cajkovskij zeigt
sich auch in seinem Evegenij Onegin, wo er dem bei Puskin nur erwdhnten Ehemann
Tatjanas eine der schénsten BaRarien geschrieben hat.>”’

Erstaunlicherweise sind es immer die Nebenbuhler, die edel, aufrichtig und hingebungsvoll
um die Gunst der Auserwahlten werben, wahrend die ebenso edel gezeichneten Damen ihre
Zuneigung meist dem ,Falschen®, dem Helden, der sich ihrer Liebe nicht als wirdig erweist,

schenken.>®
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Der Name ,Eleckij* stammt aus Puskins Vorlage, wo Tomskij die Furstin Eleckaja erwéhnt.
Allerdings erfolgt dies in der Povest’ eben nur in einem Nebensatz, und in der weiblichen
Form, woraus Cajkovskij eine fiir die Handlung der Oper unabdingbare Figur schafft.>*°

In Bezug auf die Ironie Puskins muss erwahnt werden, dass eine Oper sich nur
schwer zur Darstellung derselben eignet, denn Ironie bedarf eines libergeordneten
Standpunktes, den mdglicherweise ein Regisseur, aber nicht Komponist und Autor einer
Oper und auch keine Opernfigur einnehmen kénnen. Auf3erdem sei hinzugefigt, dass dem
Text durch die Vertonung gewisse Grenzen auferlegt sind. Zumindest im 19. Jahrhundert
muss der Text einer Arie ein gewisses Versmal einhalten und kann sich daher nicht so frei
dem Inhalt widmen, wie der Text etwa eines Schauspiels. Hinzu kommt, dass der Text haufig
nicht vollstandig verstanden wird, sodass feinspitzige Bemerkungen ohnehin ihre Wirkung
verléren. Daher muss das Hauptaugenmerk des Librettos darauf liegen, eine leicht
einsehbare Basissituation zu schaffen, deren emotionale Tiefe durch die Musik ausgefullt

wird .30

3.7  Analyse der Oper

In der Leipziger Ausgabe der Piqgue Dame von 1925 ist zunachst die ,Pantomime zum
Vorspiel* geschildert, die zum besseren Verstandnis der Handlung beitragen soll. Wahrend
der Ouvertire soll die Grafin in jungen Jahren beim Spielen gezeigt werden. Sie verliert und
lasst sich daraufhin vom Grafen Saint-Germain die drei magischen Karten geben und
erduldet im Gegenzug seine Kisse. Als sie gleich darauf mit den Karten gewinnt, verwandelt
sich das Gesicht von Saint-Germain in eine Teufelsfratze, und sein schneidendes Lachen
erschallt.

Inwieweit dies den Anweisungen Modest oder Petr Cajkovskijs entspricht ist unklar, denn in
derselben Ausgabe ist erwahnt, dass die Handlung in St. Petersburg in der ersten Hélfte des
19. Jahrhunderts spielen mége, wobei sicher ist, dass Modest Cajkovskij die Handlung an
das Ende des 18. Jahrhunderts verlegte.

3.7.1 Erster Akt, 1. Bild:

Das erste Bild dient der Exposition der Figuren und der ersten Verknipfung der Handlung.
Konventionellerweise werden die einzelnen Bilder in unterschiedliche musikalische
Nummern aufgeteilt. Auch wenn dies Cajkovskij nicht ganz gerecht wird, so sind die drei
musikalischen Eckpfeiler im ersten Bild das Arioso Germans ,A nMmeHn ee He 3Ha“, das
Quintett ,mMHe cTpawHo® und die Ballade Tomskijs, in der er Uber das Geheimnis berichtet.

Erganzend wirken das Duett von German und Eleckij und der Monolog Germans am Ende

% Gronke 2002: 105
310 Gundacker-Lewis 1996: 257

62



der Szene.®*" Erdffnet wird die Oper durch eine Genreszene, die ihr den &uRBeren Rahmen
gibt, aber keinen unmittelbaren Bezug zur Handlung hat.

Die Szene beginnt an einem wunderbaren Frihlingsmorgen im Petersburger Sommergarten.
Kinder spielen im Park, ihre Ammen sitzen im Gras und Spaziergdnger wandeln durch den
Garten. Wéahrend die Madchen spielen, marischieren die Knaben militarisch. Hier ist schon
der erste Unterschied zur Povest‘ bemerkbar, die im Winter spielt®*? und mit einer Szene im
Spielsalon beginnt und auch aufhort.

Die musikalische Stimmung in der Oper vermittelt Geruhsamkeit und Gelassenheit - so
singen die Ammen etwa ein Wiegenlied. Im militarischen Marsch der Knaben erinnert
Cajkovskij an Bizets Carmen, die er sehr bewunderte. Auch hier ahmen Jungen den Marsch
von Dragonern nach, und dhnliche Musik erklingt nun auch in der Pique Dame.

Cajkovskij maR den Chorszenen seiner Oper insgesamt wenig Bedeutung zu:

A pelumnTenbHO He Xenato, YTobbl UCMONHANUCH XOpPoBble Hymepa K3 «[koBow
AaMbl» (B KOHLEPTHOM MCronHeHun. — B.£.), 6o OHM Unu He NMeKT 3aKOHYEHHOCTH
M HE MOTYT MUCMONHATLCA OTAENbHO, UMK e (Kak Xop B 3-1 KapTUHE) CyTb He

COYMHEHNS, a Kak Obl 3aMmMcTBOBaHUS. BooblLLe e Xopbl B 9TOW onepe He BaXHbI,

MMeloT BTOpOCTeneHHoe 3HaveHue. 323

Der folgende Auftritt der beiden Nebenfiguren Cekalinskij und Surin dient weniger zur
Charakterisierung dieser beiden, als der Vorbereitung des Auftritts Germans. Hier orientiert
sich der Librettist durchaus an der Povest‘. Der Dialog zur Einfilhrung Germans wird zwar
nicht von Narumov und Surin gefiihrt, wie im Original, sondern zwischen Cekalinskij und
Surin, er hat aber beide Male die Funktion tGiber die Beschreibung des Spiels den Helden
einzufiihren.®™ Der Inhalt des Dialoges der beiden Kameraden ist eng an die Povest’
angelehnt. Dort erklart Tomskij Lizaveta, dass ,Ha ero [Germans] coBecTu no kpanHen mepe

315« und auch Cekalinskij und Surin sind in der Oper der Ansicht, es handele

Tpu 3nogencrtea
sich bei German um einen merkwirdigen Au3enseiter, finster, arm und blaR3, der zwar am
Kartentisch sal3e, sich aber nie am Spiel beteilige. Diese Charakterisierung ist teilweise
wortlich aus der Povest’ entnommen. Allerdings ist die romantische Darstellung des Helden
in der Povest' derart Uberspitzt, dass man annehmen kénnte, Puskin tat dies, um der lronie
willen. Modest Cajkovskij blieb jedoch bei der romantischen Schilderung des Helden, wobei
er den einzigen Hinweis Puskins auf das 19. Jahrhundert, namlich dass German ,npocunb

316«

HanoneoHa, a gywa Meductodens habe, andert, um das Werk authentisch im 18.

31 Gundacker-Lewis 1996: 258f.
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Jahrhundert zu belassen,*"’ in: ,Kak 6yaTto y Hero Ha cepaLe 3noaencTB nokpaHein mepe
Tpw.[...] Kak aemoH aga mpadeH... 6nepeH... 8,
Doch allein anhand der Tatsache, dass Modest Cajkovskij versuchte, die romantische
Schilderung beizubehalten, obwohl die Oper ins 18. Jahrhundert versetzt werden sollte, wird
klar, dass er sich bemiihte, der literarischen Vorlage méglichst treu zu bleiben.>*?
Allerdings verkurzte und vereinfachte der Librettist den Dialog. Wahrend es in der Povest'
heil3t:
A kakoB 'epmaHH! [...] — oTpoay He Bpan OH KapTbl B PYKW, OTPOAY HE 3arHys Hu
O[HOrO Naponu, a 4o NATU YacoB CUAWUT C HAMM U CMOTPUT Ha Haluy urpy!®®
Ist die Form in der Oper wesentlich pragnanter und einfacher:

CypuH: 6bIn

W kak Bcerga ¢ BOCbMU 1 4O BOCbMU YTpa,

lMpukoBaH K UTOPHOMY CTONY,

Cwgen n monya ayn suHo.**
Gleichzeitig wirkt der Text der Oper sehr viel nattrlicher. Es scheint sich hier um einen
normalen Dialog zu handeln, wahrend er in der Povest’ kunstlerisch stilisiert ist. Unterstutzt
wird die Pragnanz des Dialoges durch das Secco-Rezitativ, das zur Verstandlichkeit des
Textes beitragt, da das Orchester nur kurze Akkorde einwirft. Erst gegen Ende, als bereits
der Auftritt Germans musikalisch vorbereitet wird, bekommt die Musik mehr Gewicht.#
Nun erscheint German selbst, zusammen mit Tomskij, welcher eine Veranderung an
German wahrzunehmen glaubt, galt dieser doch bisher zwar als diusterer, aber ruhiger
AuBRenseiter, wahrend er nun nachteweise am Kartentisch sitzt. Germann bestatigt seine
Veranderung mit der Begriindung, dass er sich verliebt habe. Schon hier wird das Arioso
Germans durch ein Motiv im Orchester eingeleitet, und auf Tomskijs Frage, in wen German
denn verliebt sei, beginnt die erste geschlossene Gesangsnummer A umeHn ee He 3Haw?
Besonders die ersten Satze Germans mussen beriicksichtigt werden, da der Held bereits
324

hier ein vollstandiges Bildnis seiner selbst schildert:

K uenn TBepao HOrom naTn Kak npexae He Mory S,
s1 CaM He 3Halo YTO CO MHON,

S NOTepAncs, Heroayo Ha cnabocTb

HO BnagdeTb coboii He B cunax GonbLe...%?

Das Arioso Germans ist der erste Hohepunkt der Oper, in welchem er endgultig als Held

identifiziert wird, nachdem er bereits vorher das Hauptthema der Dialoge war.?
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Dieses Arioso unterscheidet sich zunéchst rein formal vom vorangegangenen Rezitativ, da
es im Kreuzreim verfasst ist. Dies ist auch in Hinblick auf die musikalische Form der
geschlossenen Nummern wichtig, da durch den Reim ein gewisses gleichmafliges Schema,
die Moglichkeit eines Refrains ect. eréffnet werden. Durch dieses festgelegte Schema und
die Wiederholung einzelner Phrasen steht die Handlung still und Gedanken werden, wie es
typisch fur ein Arioso ist, reflektiert. Wichtig fir die beiden Schopfer der Oper schien die
Aussage Germans zu sein, dass er den Namen seiner Angebeteten nicht kenne und auch
nicht kennen méchte. Diese Aussage wird vom Gefiihlsausbruch umrahmt.®*’

Erst danach erfahrt das Publikum, aus welchem Grunde German sich seiner Angebeteten
nicht zu ndhern wagt: Sie entstammt einer wesentlich hoheren Gesellschaftsschicht.

Auf Tomskijs Vorschlag, sich eine andere zu suchen, reagiert German entsetzt mit einem
neuen Gefuhlsausbruch. Durch diesen Wechsel von Arioso zu Rezitativ und wieder zum
Arioso erganzen sich die Fortsetzung der Handlung und die Geflihlszustande des Helden. In
dieser Fortsetzung des Ariosos, mit der Ablehnung sich eine Andere zu suchen, wird
deutlich, dass German immer schon ein leidenschaftlicher Mensch war, und dass seine
Manie fir die Karten eine Kompensation fir die Leidenschaft, die er nicht ausleben darf,
ist,328

Hier weist der Vergleich mit der urspriinglichen Figur von Puskin doch einige Unterschiede
auf. Laut Puskin ist Germann in erster Linie habgierig und riskiert nichts Notwendiges. Seine
Gier verleitet ihn Liza zu missbrauchen und das Geheimnis skrupellos von der Gréfin zu
fordern. Bei Cajkovskij wird German zunachst nur als leidenschaftlich Verliebter gezeichnet,
der bereit ist dieser Liebe alles zu opfern, sie aber auch drohend zu verlangen. Erst die
Unruhe der unerfilllten Liebe macht ihn empfanglich fiir das Kartenspiel.**°

Im Genre der Oper ist es zwar iiblich eine Liebesintrige einzuflechten, doch bei Cajkovskij
tragt die unbedingte Liebe maRgeblich zum Untergang Germans bei. German wird also ganz
anders charakterisiert, als bei Puskin. Er ist schon in seiner Liebe so mallos, dass sogar er
selbst sie als Krankheit empfindet:*°

OTpaBneH, CNOBHO OMbsIHEH,
A 6oneH, boneH
A Bnobnen!*?

Die sich steigernde Erregung Germans wird durch die immer kirzer werdenden Verse
dargestellt. German scheint dadurch immer schneller und erregter zu sprechen, was

schlieRlich im Héhepunkt kulminiert.*3

36 Gundacker-Lewis 1996: 264f.
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Nach dem Liebesbekenntnis Germans wird der Dialog vom Chor unterbrochen, der erneut
das Genre spiegelt, und in dem verschiedene Gruppen den Fruhlingstag besingen. Dadurch
wird die eigentliche Handlung verzégert, aber Abwechslung in die Monolog- und
Dialogszenen gebracht.>*®

Bemerkenswert in der Chorszene ist, dass Cajkovskij Text und Musik nicht nur nach
Geschlecht, sondern auch nach Generationen trennte. Schon hier, in der eigentlich
nebenséachlichen Chorszene zeigt er den Generationenkonflikt (die Alten meinen, dass
friher, zu Zeiten der Zarin Elisabeth, alles besser war, wahrend die Jungen auf ein
Liebesgliick im schdnen Frihling hoffen), der spéater auch zwischen German und der Gréafin
bestehen wird.***

Danach wird der Dialog zwischen German und Tomskij fortgesetzt, wobei German weiterhin
im Mittelpunkt steht und beteuert, wenn er seine Schéne nicht bekdame, dann gebe es nur
noch den Tod flr ihn. Dieser Dialog wird von den beiden Briidern kunstvoll zum Héhepunkt
gefuhrt. Durch die Pause und die Frage Tomskijs wird das entscheidende Wort bis an den
Schluss des Dialoges aufgeschoben:*%*

MepmaH: [...]

,HO B CTpaLLHbIN MU, KOrga y3Hato,

UTo MHe He cyXaeHo e oBnageTb,

Torga octaHeTtcd ogHo..."

Tomckui: ,YT0?"

FepmaH: ,YmepeTb!.. 3%
Nach dieser Einfihrung des Helden wird sein Rivale, der First Eleckij, eingeflihrt. Alle
Anwesenden au3er German gratulieren ihm zu seiner Verlobung. Ohne dass die Figuren
oder das Publikum von der tatsachlichen Rivalitat der beiden wissen, singen sie ein Duett,
das wiederum beider gegensatzlichen Seelenzustand abbildet, ohne die Handlung voran zu
treiben. Die beiden Textpartien dieses Duetts sind gleichrangig: Sie gehen tber zwolf Zeilen
und ihre Endreime korrespondierenden. Aber die musikalische Gestaltung macht deutlich,
dass es sich hier um seelische Gegenséatze und nicht um Einklang handelt. Das Duett ist
guasi ein Kanon, den zunachst Eleckij anfiihrt, der dann aber von German tberholt wird. Hier
ermdglicht das Genre dem Text gewisse Freiheiten: Die beiden Sanger kdnnen einander ins
Wort fallen, ohne auf ihnr Gegentiber Bezug nehmen zu mussen. Auch alle Umstehenden
beziehen sich hier nicht auf das ,Gesagte”, da es sich um die innere Betrachtung der Figuren
handelt, die diese dem Publikum mitteilen.*’
Im kurzen, anschlie3enden Rezitativ fragen alle nach dem Namen der Verlobten, die bei den

Worten des Flrsten ,Bot oHa!“, zusammen mit der alten Grafin die Blihne betritt. Dabei hort
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man zum ersten Mal das Motiv der alten Grafin, was darauf hindeutet, dass die Grafin fur
den Verlauf der Handlung wichtiger sein wird als ihre Enkelin Liza. Mit den beiden Frauen
sind alle Hauptfiguren versammelt und die Exposition der Personen beendet.

Im kurzen Rezitativ, auf das das Quintett folgt, schildern alle Personen ihre jeweiligen
Geflhle bei diesem Zusammentreffen, und Tomskij erkennt sofort, dass es sich bei Liza um
die unbekannte Schone, in die German verliebt ist, handelt. Die Kernaussage des Quintetts
lasst sich mit ,MHe cTpawwHo!“ zusammenfassen, Uber die alle Anwesenden aul3er Tomskij
reflektieren.®*® Die beiden Frauen bilden hier eine Einheit, die lediglich den Blick Germans
unterschiedlich interpretieren. Schon hier wird die besondere Verbindung zwischen German
und der Gréafin deutlich, da German vor allem die Angst vor der Grafin beschaftigt, und nicht
etwa das Erscheinen seiner Liebsten. German I8st in Liza jedoch vor allem Angst aus, und
Furst Eleckij sorgt sich um seine junge Braut, die plétzlich erbleicht. Tomskij, der nicht
unmittelbar von dem Konflikt betroffen ist, beobachtet German und Liza und bangt vor allem
um letztere.3*

Ensembles wie dieses bieten die Mdglichkeit den Konflikt anzudeuten und das Seelenleben
der Figuren darzustellen. Gleichzeitig stellen sie die Aufgabe an den Librettisten eine
pragnante, und fiir alle giiltige Kernaussage zu finden, was Modest Cajkovskij hier
meisterlich gelungen ist.3*°

Nach dem Quintett folgt jeweils ein kurzer Dialog zwischen Tomskij und der alten Gréfin Gber
German und zwischen Eleckij und seiner Braut. Eleckij verwendet erneut das ,Wettermotiv*,
das schon im Duett mit German erklungen war, als Verhei3ung fir viele ungetriibte Tage,
wahrend er Liza und die Grafin fortfihrt. German steht abseits und warnt Eleckij, dass auf
jeden schonen Tag ein Gewitter folgt. Durch einen fernen Donnerschlag wird er in seiner
Rede bestétigt.3*

Im Dialog der Nebenfiguren taucht zum ersten Mal die Assoziation der alten Grafin mit einer
Pique Dame auf. Dies geschieht im Gegensatz zur Povest’ Puskins, da dort German erst in
der letzten Szene, als er schon dem Wahn verfallen ist, in der Spielkarte die alte Grafin zu
erkennen glaubt. Um die Oper leichter verstandlich zu machen und aus Mangel eines
Erzahlers ist es jedoch notwendig, die fir die Handlung wichtigen Motive hervorzuheben,

342« 7 stellen. 3%

und so die Oper unter Puskins Motto der ,TariHas HegobpoXxenaTenbHOCTb
Im folgenden Rezitativ und der Ballade Tomskijs halt sich der Text tiberwiegend an die

literarische Vorlage. Die Einleitung dieser wichtigen Erzahlung Tomskijs ist noch als Rezitativ
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gehalten, das immer mehr vom Orchester untermalt wird, und schlieRlich, flr den speziellen
Schluss, in die geschlossene Balladenform tbergeht. Die Zeilen:

Bce Houn HanponeT urpana kpacasuua

U — yBbl! — npeanouuntana «dapaoH» nobsem
kénnen nicht nur als Charakterisierung der Grafin, sondern auch als kennzeichnend fr
German gedeutet werden. Beide verschmahen einen unglicklich Liebenden und sind
deswegen durch ihr tragisches Schicksal miteinander verknupft. 3
Die Ballade, die den Zuhorer hier nicht mit Seelenzustédnden, sondern mit wichtiger
Hintergrundinformation versorgt, ist in vier Strophen a neun Versen, wobei der letzte Vers
den Refrain ,Tpu kapTbl, Tpu KapTbl, Tpu KapTbl!“ enthalt, verfasst. Natlrlich ist der
detailreiche Hintergrund, den Puskin in der Povest’ gibt, in der Oper stark verkiirzt.>**
Zwei wichtige Veranderungen wurden von Cajkovskij vorgenommen: In der Povest' bleibt
offen, ob der Graf St. Germain eine Gegenleistung fur sein Kartengeheimnis erhalten hat,
wahrend Cajkovskij deutlich macht, dass sich die Schéne fiir das Geheimnis verkauft hat:

W korpa yepes geHb

KpacaBuua cHoBa siBunachb, yBbl,

bes rpowa B kapmaHe, ,Au jeu de la Reine®,
OHa yxxe 3Hana Tpu KapTbl...

Mx cmeno noctaBmB 0gHY 3a OPYroMu,
BepHyna CBOE.... HO Kakoto LieHoi!**®

So wird der Zusammenhang der drei Karten mit Sexualitat eingefuhrt, den die beiden
Erschaffer der Oper auch konsequent fortsetzen, da sie berichten, dass die Gréfin ihr
Geheimnis an Manner, die mit ihr in Liebesbeziehungen standen, weitergegeben hat,
wahrend die Povest’ zunachst offen lasst, ob die Grafin aus reinem Mitleid, oder aus anderen
Griinden ihr Geheimnis einmal Caplickij preisgab:

Pa3 myxy Te kapTbl OHa Ha3Bana,

B opyrow pas nx 1oHbIN Kpacasew, y3Har.
Ho B 3Ty e HouYb, nuw. OcTanack oAHa,
K Hen npuapak sBuUncsa 1 rpo3HO ckasarn:
«lNony4unwb cMepTenbHbIN yaap Tbl,

OT Tpepbero, KTo, MbIFIKO, CTPACTHO NH6S,
MpugeT, 4Tobbl CUNOK y3HaTL OT Teb4A
Tpw kapTbl TPU KapTbl TPU KapThl,

Tpu kapTbl**’

Besonders wichtig scheint die zusétzliche Prophezeihung des Gespenstes (npuapak), die
nicht nur das weitere Schicksal, sondern auch den seelischen Zustand Germans

charakterisiert, und mit jeder Wiederholung des Motivs verstérkt sich in German der Wunsch,

aulRer Liza auch noch das Geheimnis der Karten zu besitzen. Die Ballade ist fir die weitere
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Handlung inhaltlich und musikalisch (das Kartenmotiv wird eingeftihrt) von enormer
Bedeutung.**® Cajkovskij hatte durch die schnell wechselnden Situationen der Ballade etwas
Schwierigkeiten bei der Vertonung, und Uberarbeitete etwa die Episode ,Kak cmeeTe BbI!*
mehrmals. Schlief3lich hob er diese Zeile durch eine Solotrompete aus dem Orchester
hervor, wodurch er die Schérfe und den gebieterischen Tonfall der Gréafin unterstreicht.®*
Nach der Ballade scherzen Cekalinskij und Surin mit German, dass er doch der Dritte
werden konnte, die Karten zu erfahren, um ohne Einsatz am Spiel teilnehmen zu kénnen.
German bleibt daraufhin allein im Park zurtick, da in der anschlieRenden Chorszene nicht
nur Tomskij, Cekalinskij und Surin die Szene verlassen, sondern auch ,das Volk*, das vor
dem herannahenden Gewitter fliichtet. Selbiges spiegelt den Seelenzustand Germans, der
noch immer an die Erzahlung Tomskijs denkt. Sein Monolog beginnt mit der dritten
Wiederholung der Prophezeihung des Geistes, doch er verwirft diesen Gendanken (was im
Orchester durch das Motiv seines Ariosos angedeutet wird), und denkt weiterhin an Liza, die
er dem Firsten auch unter Einsatz seines Lebens ausspannen will.3*°
Wieder spielt das Wetter eine entscheidende Rolle, indem es Germans Seele spiegelt:

MHe 6yps He cTpalHo!

Bo MHe camom Bce cTpacTu NpOCHYNUCH

C Takon yGUNCTBEHHOW CUITOMN,

UTO 3TOT rPOM — HUYTO B CpaBHeHbe!*>
Das Gewitter und der Seelenzustand Germans spiegeln sich also sowohl im Text, als auch in
der Musik, die noch wesentlich unmittelbarer einen ,Seelensturm® beschreiben kann, und
durch die das Genre der Oper einen ungemeinen Vorteil gegentiber dem Sprechtheater hat,

da es Gefiihle durch Musik unmittelbar darstellen kann.*?

3.7.2 Erster Akt, 2. Bild

Die Szene beginnt in Lizas Zimmer, wo sie und ihre Freundinnen sich mit Singen die Zeit
vertreiben. Dazu findet sich keine Entsprechung in der Povest’. Die Szene dient vor allem
dazu Lizaveta naher zu charakterisieren, und die Liebesintrige fortzusetzen. Allerdings
dauert es eine Weile, bis der Horer mehr Uber Lizas Seelenleben erfahrt. Nachdem ihre
Partie im ersten Bild an die der Gréafin gekoppelt war, tritt sie nun zunachst als Begleitung

ihrer Freundin Polina auf. Erst in ihrer Arie bekommt man mehr Aufschluss tiber sie.>*
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Die vielen weiblich besetzten Ensembles und Duette dienen als Ausgleich zum tberwiegend
mannlich besetzten ersten Bild. Da die Handlung hier nicht weiter entwickelt wird, reihen sich
in erster Linie geschlossene Nummern aneinander.>**

Das Lied in der Oper stellt eine eigene Gattung dar. Es dient nicht dem Inhalt der Oper, noch
den Gefuihlszustanden ihrer Protagonisten. Polinas und Lizas Lied ist die Vertonung eines
lyrischen Textes, wie es im 18. Jahrhundert Ublich war. Durch den idyllischen Charakter, der
von der Flote, der einfachen Klavierbegleitung und den Orchester-Einwirfen unterstrichen
wird, wird deutlich, dass es sich um eine Stilisierung der Tradition des 18. Jahrhunderts
handelt, und es ist der erste Hinweis darauf, dass die Oper in der Zeit zurtick versetzt
wurde.** Diese Versetzung bietet die Moglichkeit mit verschiedenen musikalischen Stilen zu
spielen. Dies setzt Cajkovskij bewusst an jenen Stellen ein, an denen es darum geht, den
Genrehintergrund und die Umgebung zu charakterisieren, wahrend die eigentliche Handlung
im sinfonischen Stil geschrieben ist.>*®

Beim Text des Liedes handelt es sich weder um Cajkovskij noch um Puskin, sondern um die
Strophen 6 - 8 aus der Elegie gewep von Vasilij A. Zukovskij. Das Lied spiegelt die
Melancholie Lizas, wie sie spater in ihrem Arioso noch zum Ausdruck kommt. Auf eine kurze
Chorszene folgt dann noch ein Lied Polinas, nach einem Gedicht von Konstantin N.
Bat'uSkov, das ebenfalls die Stimmung Lizas verdeutlicht. Aulerdem deuten der Inhalt (eine
Schaferin, die anstatt eines verheidungsvollen Lebens nur der Tod erwartet) und der Titel
Hadnuce Ha epobe nacmywku auf das Schicksal Lizas hin.

Durch diese Verknipfungen mit der Haupthandlung sind diese Lieder nicht einfach nur
musikalisches Beiwerk, sondern fungieren als Stimmungsbilder und Charakterisierungen
Lizas.®*’

Die nun folgende Chorszene sowie das Arioso der Gouvernante dienen wiederum dazu, das
Genre, sowie Lizas Umfeld zu verdeutlichen. Das Arioso der Gouvernante bringt zudem
noch ein komisches Element in die Oper: Sie schimpft mit den Madchen, dass sie ein
russisches Volkslied singen und auch noch dazu tanzen (einzig Liza steht abseits).
Caijkovskij spricht mit einem Augenzwinkern von der im 18. Jahrhundert noch verbreiteten
schlechten Meinung vom Russischen in gehobenen Kreisen.*®

Die Madchen verlassen auf das Anmahnen der Gouvernante Liza, nur Polina bleibt zurtick,
und meint, Lizas Traurigkeit wirde gar nicht zu ihrer Verlobung passen. Darauf folgt ein
kurzes Rezitativ mit dem Zimmerméadchen, das auf die offene Balkontlr hinweist, durch die
spater German die Szene betreten wird. Alleine gelassen gibt Liza in einer Arie ihren

zwiespaltigen Gefiihlen Ausdruck. Allerdings wurde die Arie von Cajkovskij nicht als solche
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bezeichnet, sondern zusammen mit dem Gesprach mit German als ,Schlussszene®.
Trotzdem weist sie das fur eine Arie typische Schema der Wiederholung eines Themas zu
Beginn und am Ende auf. Modest Cajkovskij gelang es wiederum den Gefiihlszustand einer
Person in wenigen Kernaussagen zusammenzufassen. Er entspricht damit der Forderung
seines Bruders, genug Raum fiir musikalische Ergéanzungen zu lassen. **°

Liza denkt mit Wehmut an ihre Madchentrdume, und daran, dass der First Eleckij mit seinen
positiven Eigenschaften die Verwirklichung all dieser Traume sein kdnnte, doch trotzdem ist
sie unruhig und traurig, ohne es sich selbst erklaren zu kénnen. Erst nach der eigentlichen
Arie gesteht sie der Frihlingsnacht, dass sie von Germans Blicken in seinen Bann gezogen
wurde, als dieser plotzlich eintritt. Auf seine dringende Bitte verlasst sie nicht sofort den
Raum, sondern Uberlasst sich seinem Werben. Mehrmals versucht sie ihn zurtickzuweisen,
doch schlieBlich gibt sie auf.

Da klopft es an der Tir, German versteckt sich, und Liza 6ffnet der alten Gréfin. Diese
Verzdgerung am Hohepunkt der Liebesszene steigert die Spannung und charakterisiert die
alte Gréafin durch ihr eigenes Verhalten, und nicht durch Aussagen anderer. Demnach ist die
Grafin, ganz wie in der Povest’, eine herrschsichtige Frau, die in der Tradition ihrer Zeit
weiterlebt, und nicht einmal zu ihrer Enkelin ein menschliches, zartliches Verhaltnis hat. Sie
beschwert sich Uber den Larm und weist Liza an ins Bett zu gehen, bevor sie sich selbst
zuriickzieht,*®°

Anders als in der Vorlage trifft der Held nun schon zum zweiten Mal auf die Grafin und nimmt
sie als Vorboten des Ungliicks wahr. Die entstehende Liebesgeschichte ist also von Anfang
an uberschattet vom Geheimnis der alten Gréfin.

Nach dem Abgang der Gréafin gesteht Liza German ihre Liebe - nachdem er gedroht hat, sich
umzubringen, wenn sie ihn zurtickweist - wahrend es in der Povest’ keine echte
Liebesgeschichte gibt, wird sie hier dramatisch dargeboten.***

Psychologisch geschickt (wenn auch vermutlich unbewusst) gelingt es ihm Liza vollig in
seine Hand zu bekommen. Zun&chst scheint er sdmtliche Verantwortung fur sein Tun an sie
abzugeben:

- BesymHbIn YenoBek, YTO Bbl XOTUTE OT MEHS, YTO caenaTb S Mory?..
- PewunTb moto cyapby!

- CxanbTecb, Bbl rybute meHs! Yiante, 8 npowy Bac, 9 Bento Bam!

- Tak 3Ha4YUT CMEPTHbIN NPUroBOP Thl MPOM3HOCULLL?!...

- O 6oxe! g cnabeto... yxoaw... npowuy!...

- Ckakun Torga: ympu!*®?

Doch nachdem er mit seinem Tod droht, bleibt sie ohne Alternative, was sie,

verstandlicherweise, hilflos macht, sodass sie sich seinem Willen véllig unterwerfen muss.3%

%9 Gundacker-Lewis 1996: 284
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Der Charakter des Helden ist also unterschiedlich. In der Povest’ andern sich seine kalten
Bestrebungen kaum, wahrend in der Oper die Liebe zu Liza von dem Geheimnis um die
Karten als fixe Idee abgel6dst wird. Auch die Beziehung Germans zur Gréafin wird in der Oper
vom ersten Auftritt der Grafin an dargestellt, und die Kernaussage des Quintetts ,mHe
cTpawwHo® bringt die diisteren Vorhersagen und Ahnungen Germans auf den Punkt.***

Auch Liza bzw. ihre Liebe wird in der Oper anders geschildert als in der Povest’. Puskins
Liza ist eine arme Pflegetochter, die hofft, durch eine Heirat der tyrannischen Gréfin zu
entkommen. Cajkovskijs Liza hingegen liebt German mit aufrichtiger Liebe, da sie sich fiir ihn
entscheidet, obwonhl sie einer deutlich htheren gesellschaftlichen Schicht angehdrt und
aullerdem die Chance auf eine allgemein anerkannte Verbindung hétte. Sie ist keine
ironische Figur mehr, die sich nach einem ,Befreier” aus ihrer untragbaren Situation sucht,
und sich dem nachstbesten an den Hals wirft, sondern steht in einer Linie mit den heldenhaft

liebenden Frauen der russischen Literatur.>®®

3.7.3 Zweiter Akt, 3.Bild

In diesem Bild wird im Wesentlichen Eleckij naher charakterisiert, und auch der
fortschreitende Wahnsinn Germans.*®

Die Zwischenaktmusik ist im Stil eines Kontratanzes gehalten, worauf ein BegriiRungschor
erklingt, dem ein Gedicht von Gavriil Derzavin zugrunde liegt. Damit entspricht Cajkovskij
ganz dem Wunsch des Operndirektors. Derzavin ist einer der beruhmtesten Odendichter des
18. Jahrhunderts, und der Kontratanz ist bekannt als Tanz aus dieser Zeit. Die Ballszene
ertffnet dem Direktor zusatzlich die Moglichkeit durch publikumswirksame, prunkvolle
Ausstattung und Kostiime zu begeistern.®*’

Wie schon im ersten Akt wird auch hier zundchst von anderen Figuren tiber German
gesprochen. Cekalinskij, Surin und Tomskij spekulieren tiber die Verstimmung Germans,
indem sie annehmen, dass er das Kartengeheimnis erfahren mochte. Tomskij warnt vor dem
Starrsinn Germans, der bereit ist, eine Idee bis zum Ende zu verfolgen, doch Cekalinskij und
Surin beschlie3en trotzdem German damit zu necken.

Hier unterbrechen Eleckij und Liza die begonnene Handlung. Eleckij hat bemerkt, wie
unglicklich seine Verlobte ist, und bittet sie, da er sie unendlich liebe, um ihr Vertrauen, um
ihm den Grund ihres Ungliickes mitzuteilen.**® Der erste Satz Eleckijs gibt hier, wie tiberall,
den Schliissel zu Eleckijs Gedanken. Die Arie wurde von Petr Cajkovskij umgearbeitet, damit

sie genau die Pragnanz erhielte:
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Modest Cajkovskij:

Mit meiner Lieb* vertreibe ich

Aus lhren Blicken Not und Kummer,
Zerstreu® die Furcht. Denn Sie sind mein!
Und Freud und Leid mit mir zu teilen,
Beschworen Sie vor Gott. **°

Petr Cajkovskij:

A Bac nto6nto, nobnto 6eamepHo,

6e3 BaC He MbINCIO AHS NPoXUTb...>"°
In dieser Arie wird der Unterschied zwischen German und Eleckij deutlich. Eleckij bietet sich
Liza als verlasslicher Freund und Vertrauter an, der bereit ist, um ihres Glickes willen von
seinen drangenden Geflihlen Abstand zu nehmen. Im Gegensatz dazu steht die Arie
Germans, die mit drangendem Rhythmus unterlegt ist, und der mit Selbstmord droht, sollte
er seinen ,Engel” nicht bekommen. Die Personenkonstellation ahnelt hier dem Evgenij
Onegin. In beiden Opern wird die Person des Rivalen ausgebaut, und beide Male ist der
Brautigam bzw. der Ehemann wesentlich verlasslicher und ehrenvoller, was auch im
majestatischen Ausdruck ihrer Arien zur Geltung kommt, als die jeweiligen Helden der

31 Gleichzeitig stellt Cajkovskij auch die ,Normalitat* und ,RechtmaRigkeit” dieser

Oper.
beiden verschméhten Liebenden dar, indem er sie konventionelle Liebesarien singen lasst.
Aller Ehre zum Trotz erhélt German spéater das Liebespfand - den Schliissel zu Lizas
Schlafzimmer.®"?

Liza und Eleckij verlassen die Szene, und German tritt auf, der einen Brief Lizas liest, in dem
sie ihn bittet, sich nach der Vorstellung mit ihr zu treffen. Er traumt gleichzeitig von den drei
Karten, die ihn reich machen kénnten, und ihm damit die Moglichkeit gaben mit Liza zu
fliehen. Er weist den Gedanken allerdings zurtick und flrchtet sich davor tUber der Idee der
drei Karten den Verstand zu verlieren. Cekalinskij und Surin treten von hinten mit Masken an
ihn heran, flustern ihm die Prophezeiung des Geistes ins Ohr und verschwinden wieder in
der Menge, bevor German sich umwenden kann. Er wird véllig verwirrt, und bezeichnet sich
selbst, in weiser Voraussicht, als Verriickten: ,Besymeu, 6e3symer s1“*"

Hier wird zum ersten Mal die ganze Problematik seiner Psyche deutlich, als die Idee der drei
Karten langsam die Liebe zu Liza verdrangt.

Im nun folgenden Zwischenspiel geht es um die junge Schéferin Prilepa, die nicht am
allgemeinen Tanz und Gesang teilnimmt. Sie denkt an den jungen Milovzor, der nicht
gekommen ist. Als er endlich erscheint und ihr seine Liebe gestehen will, kommt auch der

reiche Zlatogor, der ihr Geschenke und Schmuck verspricht, wahrend Milovzor ihr nur seine
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Liebe anbieten kann. Prilepa entscheidet sich fur die Idylle - den armen Milovzor und alle
freuen sich, dass die Qual nun ein Ende hat. Nach dem Tanz und dem Lied des Chores auf
die kluge Schéferin entfernen sich alle paarweise.>

Fir den Text des Intermediums wurde eine Verserzéhlung von P. M. Karabanov von
Caijkovskij bearbeitet. Durch diese Unterbrechung der Haupthandlung bietet sich nicht nur
die Moglichkeit weitere Tanze und Uppige Dekorationen in die Oper einzubauen, es stellt die
Oper auch erneut in den zeitlichen Rahmen des 18. Jahrhunderts und fugt sich lickenlos in
die Haupthandlung ein (vgl. die Arie des Triquet in Evgenij Onegin). Cajkovskij bedient sich
in dieser Genreszene erneut des Stils des 18. Jahrhunderts, und greift im Duett ,moi
MuUneHbK1 apyxok” auf ein Thema von Mozart zuriick.*”® AuRerdem ist es eine Art Allegorie
auf die Situation der Hauptprotagonistin: Auch sie zieht dem reichen Firsten den armen
Offizier vor.*"®

Allerdings ist laut Cajkovskijs Brief dieses Intermezzo anders zu interpretieren: Die Schéferin
wendet sich der ehrlichen Liebe innerhalb ihres eigenen Milieus zu und verschméht
jemanden der au3erhalb dessen steht. Liza hingegen wendet sich, wider alle Vernunft, von
ihrer eigenen Gesellschaftsschicht ab, um sich jemandem der weit unter ihr steht, und
dessen Liebe scheitern muss, zuzuwenden. Dem entspricht auch die Besetzung - laut
Cajkovskij sei der Zlatogor mit Eleckij, der Milozvor mit Polina zu besetzen, keineswegs aber
Prilepa mit der Darstellerin der Liza.*”’

Im Anschluss wechselt Cajkovskij wieder zum zeitgendssischen Stil und kniipft an die
unterbrochene Haupthandlung an. German tritt vor und deutet die Prophezeiung aus
Tomskijs Ballade auf sich selbst. Er blickt sich um, und trifft auf das Auge der Gréfin in dem
Moment, als ihm Surin noch einmal zuflistert, ob er womoglich der Geliebte der Grafin sei.
Darauf folgt die vollstéandige Verwirrung Germans, die nur kurz durch Lizas Erscheinen
unterbrochen wird, die ihm den Weg durch das Schlafzimmer der Grafin zu ihr selbst
beschreibt und ihn bittet, am folgenden Tage zu kommen, wahrend er noch am selben
Abend bei ihr erscheinen will.*"®

Er schreibt es dem Schicksal zu, dass sich ihm nun eine Gelegenheit bietet, die drei Karten
zu erfahren.

Tenepb He A
Cama cygbba Tak xouerT,
W s 6yay 3HaTb Tpu kapThbl!
Die Rolle des Schicksals wird in den nun folgenden Bildern ausgebaut, wobei sie schon von

Beginn an besteht, indem Hermann in den tbel wollenden Augen der Gréfin sein Schicksal

3 Gundacker-Lewis 1996: 290
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zu sehen glaubt. Auch bei Puskin scheint das Schicksal iber das Handeln des Helden zu

379 deutlich wird.

herrschen, was in der Zeile: ,9Ta MMHyTa peLuuna ero yyactb
Mit einer, wiederum pomp0dsen, Massenszene, die die Ankunft der Zarin Katharina, erneut

ein Verweis auf das 18. Jahrhundert, ankiindigt endet das dritte Bild.*°

3.7.4 Zweiter Akt, 4.Bild

Das vierte Bild beinhaltet den Hohepunkt der Oper, namlich die Szene, in der German
versucht, die drei Karten von der Gréfin zu erfahren. Zunéchst beginnt das Bild jedoch damit,
dass German sich in das Schlafzimmer der Gréfin schleicht und vor ihrem Bild, sinnend tber
ihrer beider Schicksale, stehen bleibt.

A BOT OHa, -

«BeHepo MOCKOBCKON!»

Kakon - To TaHOM cunon

A ¢ Heto cBA3aH pokom!

MHe nb oT Tebs,

Tebe nn oT MeHs,

Ho 4yBCTBYIO, UTO OOHOMY U3 Hac

MornbHyTb oT Apyroro!®®*
German ist bei Cajkovskij wesentlich skrupelloser als im Original, da er von vorneherein
weil3, dass seine Forderung das Kartengeheimnis zu erfahren der Grafin den Tod bringen
wird . %
Der Librettist lehnt sich aber bezuglich der Handlung in diesem Bild sehr nah an Puskin an.
Er reduziert Puskins Szenerie auf das Notwendigste, und schafft so und durch die Stringenz
der Szenen eine ganz bestimmte Spannung.
Puskin beschreibt urspriinglich nahezu die ganze Szene aus der Sicht Germans. Der Leser
schreitet geradezu mit ihm gemeinsam uber die Treppe in das Schlafzimmer der Gréfin. Nur
kurz, um die Sicht der Grafin und um das Seelenleben Germans zu schildern, wird die
Perspektive Germans verlassen. Durch die ausfuhrlichen rAumlichen Beschreibungen eignet
sich diese Sequenz ganz besonders fur die Buihne. Es lasst sich zwar hier nur ein einzelner
Raum - ndmlich das Schlafzimmer der Gréfin - darstellen, doch das Orchestervorspiel
vermittelt das Gefiihl, als schreite man mit German gemeinsam den Weg bis dorthin. Die
Musik Ubernimmt also hier den Part des Erzahlers, indem sie mit German und dessen
seelischer Erregung ins Schlafzimmer der Grafin schreitet. Ein Unterschied besteht darin,

dass der Germann Puskins wahrend der ganzen Szene kalt, berechnend und habgierig
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bleibt, wéhrend der German der Oper durch seine Zweifel, sein Zagen und seine
Unsicherheit, ob das Geheimnis wirklich besteht, glaubwiirdiger und sympathischer wirkt.**®
Aus obigem Zitat wird deutlich, dass auch German selbst den ungliicklichen Ausgang seines
Unterfangens ahnt. Au3erdem wird erneut die Schicksalsglaubigkeit Germans und dessen
Macht tuber ihn beschrieben. Dies bedeutet auch, dass er die Verantwortung fur sein
Handeln nicht tragen muss, und deswegen im Tod Vergebung erlangt, da er durch das
Schicksal zu seinen Taten getrieben wurde. Der Held ist von Cajkovskij so schwach
angelegt, dass er als Werkzeug des Schicksals wahrgenommen werden kann.?®

Hier besteht erneut ein Unterschied zwischen der Povest’ und der Oper: Wahrend Germann
in der Povest’ zwischen zwei Turen wahlen kann (die eine fuhrt zu Liza auf dem Weg der
Liebe, die andere in ein Kabinett und zu Reichtum und Gier) steht German in der Oper
sinnend vor dem Bild der Gréfin. Von zwei Tlren, die eine endgliltige Entscheidung
Germans herbei filhren miissten kann hier keine Rede sein.***

Der folgende Chor der Zofen und Domestiken zeigt im Wesentlichen den Charakter der
Gréafin und ihre absolute Herrschaft Uber ihr Gesinde. Das Gespréach zwischen Liza und
Masa ist nur insofern von Bedeutung, als es erneut aufzeigt, wie sehr Liza German lieben
muss, da sie ihn entgegen aller Sitte, in ihrem Schlafzimmer empfangt.>®®

Diese ,Umkleideszene* ist von Cajkovskij sehr genau (ibernommen worden. Die
Beschreibung in der Povest’ entspricht genau dem, was Modest bzw. Petr in der Oper
umgesetzt haben.®®’

Die Grafin wird nun von ihren Zofen in einen Lehnstuhl gebettet. Sie Uberdenkt nochmals
den Abend und singt ein Lied aus der ,guten alten Zeit*, da sie noch am franzésischen Hof
tanzte und sang, wo sich der Hochadel traf. Nachdem sie bemerkt hat, dass ihre Zofen sie
noch umstehen, schickt sie sie genervt fort. Das nun folgende Lied stammt aus der Oper Le
Coeur de Lion von André Modeste Grétry, erneut ein Verweis auf das 18. Jahrhundert. Die
Grafin wird somit als Relikt einer vergangenen Epoche dargestellt. Das Bild der Gréafin im
Halbschlaf hat Cajkovskij genau von Pugkin (ibernommen, der es wiederum sehr realititsnah
geschildert hat.®® Sie singt im Halbschlaf die Ariette Laurettes mit folgendem Text:

Je crains de lui parler la nuit,
J'écoute trop tuot ce qu’il dit,
Il me dit: je vous aime,

Et je sens malgré moi,

Je sens mon coeur qui bat,
Je ne sais pas pourquoi.®®®
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Urspriinglich bezieht sich das ,je crains® auf ein Rendezvous Laurettes mit ihrem Gliebten,
doch die anschlie3ende Begegnung mit German in der Piqgue Dame Idst eher Grauen aus,
tragt aber durch diese Arie plotzlich auch die Eigenschaften eines Rendezvous. Die Gréfin
sieht in der Szene die Fortsetzung der damaligen Oper, und das ,coeur, qui bat“ endet bei ihr
dramatischerweise mit realem Herzversagen. Durch ein solches Geflecht aus Zitaten und
Anspielungen ist es Cajkovskij gelungen, entgegen aller Kritik der Trivialisierung, ein
Konstrukt zu erschaffen, das mit Pugkins Ironie durchaus vergleichbar ist.>*® Bemerkenswert
dabei ist, dass die Oper Le Coeur de Lion aus dem Jahre 1784 stammt. Wenn also die Oper
autentisch im 18. Jahrhundert spielen soll und die siebenundachtzigjahrige Gréafin von ihrer
Jugend singt, muss diese eigentlich vor dem Jahr 1784 komponiert worden sein.***
Interessant ist, dass Modest die einzigen Worter, die die Gréfin in der Povest’ in dieser

Szene mit German wechselt «3To 6bina wyTkKa, - Ckasarna oHa, HakOHEL: - KNsiHyCb Bam! 3TO

1392

Obina wyTtka!®» weglasst, um die Spannung des herannahenden Todes nicht zu

unterbrechen.?%

Den Monolog Germans (und auch einige Passagen davor) hat Cajkovskij liberwiegend aus
der Vorlage entnommen, wobei er einige notwendige Kiirzungen und Anderungen von
Wortern, die in ihrer Silbenzahl nicht passten, vornehmen musste. Hier ein Vergleich:

Ecnu korga-Hubyab, - ckasan oH - cepfLle Balle 3Hano 4yBcTBO fnobBM, ecriv Bbl
MOMHWTE ee BOCTPOru, eCnin Bbl XOTb pa3 ynblGHYNMCb NPWU Nnaye HOBOPOXOEHHOro
CblHa, ecrnu 4YTo-HMbyab YenoBeyeckoe 6MNock Koraa-HMbyAb B rpyam Ballen, To
YMONS0 Bac YyBCTBaMu Cynpyru, noboBHULbI, MaTepK, - BCEM, YTO HU €CTb CBATOIO
B XXM3HWU, - HE OTKaXXMTe MHe B Moel npocbbe! - oTkponTe MHe Bawly TaviHy! Yto Bam
B Hen?... MoxeT BbITb, OHa COMpPsKeHa C Y»KaCHbIM rpexoM, ¢ naryboto Be4YHOro
OnaxeHcTBa, C AbSABOSIbCKMM AOroBOpOM... [NogymarnTe: Bbl cTapbl; XUTb BaMm yxX
HeJonro, - 4 roToB B3ATb rpex Baw Ha cBOto ayuy. OTKponTe MHE TOMNbKO BaLly
Tainy.[...]**

Im Vergleich dazu Cajkovskij:

Ecnu korga-Hmbyab 3Hanu

Bbl 4yyBCTBO Nt06BY,

Ecnu Bbl NOMHUTE NbIN U BOCTOPIU
HKOHoW KpoBw,

Ecoun xoTb pa3 ynblGHyn1Cb

Bbl Ha nacky pebeHka,

Ecnu B Bawew rpyan

Bbinock koraa-HMbyab cepaue,

To s ymonsio Bac

YyBscTBaoOM cynpyru, SIl000BHULbI, MaTepun
Bcem, 4TO CBATO BaM B XXMU3HU
Ckaxute ckaxure,

OTkporiTe MHe Bawly TanHy!
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Ha 4yTto Bam oHa?

Ha 4yto Bam oHa?!

MoxeT ObITb,

OHa CONpsHKEeHa C rPeXoM Y)KacCHbIM,

C narybon GnaxeHcTBa,

C 0bABOMNBLCKMM yCNoBnem?

Mogymanre,

Bbl cTapsl,

Kuntb He gonro Bam,

W s Baw rpex rotoB B3ATb Ha cebs!...

OTkponTecb MHe!

CkaxuTel...
Der neue Text der Arie ist zwar nicht durchgangig gereimt, es handelt sich aber, wie man
anhand der Enjambements, der Wiederholung von Versen und Wortern sieht, um eine
Version des Textes in Versen. Die wichtigste Veranderung ist der Wegfall des Adjektivs
»,HOBOpOXaeHHoro", das sich nur schlecht zum Vertonen eignet. Durch die Kirzung und die
Pragnanz des Textes in der Oper und die Unterstitzung der Musik wird diese Passage
besonders eindringlich. Dazu tragt auch die Form des Arioso, die Cajkovskij hier verwendet,
bei.>* Allerdings gehen dabei Details, zum Beispiel dass German die Grafin in der Povest’
an der Hand nimmt und nicht einmal da bemerkt, dass sie tot ist, verloren. In der Povest’ teilt
sich dieser Text folgendermaf3en auf: Im ersten Teil versucht Germann sich in die Reihe der
Ahnen zu stellen, und einen rechtmafligen Anspruch auf das Geld zu erheben. Im zweiten
Abschnitt appelliert er an das Herz der Gréafin, und im dritten Teil versucht er sie zu
bedrohen.**® Doch Cajkovskij verwendet hier tiberwiegend nur den zweiten Teil des
Monologs Germanns.
Nach dem Tod der Gréfin, die aus Angst vor Germans Pistole stirbt, zeigt dieser keinerlei
Reue, ja er bemerkt ihn zunachst nicht einmal. Nur das verlorene Geheimnis peinigt ihn. Am
Ende des vierten Bildes bezeichnet Liza, die vom Larm aufgeschreckt hereinkommt, German
als ,Yygosuwe! Younua! N3sepr!®, und bildet somit das entsprechende Pendant zu ihren
gegenseitigen Liebesschwiren im zweiten Akt, als er sie als ,Kpacasuua! borunsa! Axren!”
bezeichnet.**’ Die Reaktion Lizas in der Oper unterscheidet sich durchaus von der in der
Povest’. Allerdings muss hier beriicksichtigt werden, dass es sich um zwei véllig
unterschiedliche Ausgangspositionen handelt: Puskins Liza gehort zum Gesinde der Gréfin,
und hofft durch eine Heirat diesem Joch zu entkommen. lhre Reaktion auf die Enthillung
Germans ist zwar Enttduschung und Entsetzen, doch sie ist daran gewohnt, und hilft ihm

sogar noch aus dem Haus zu entkommen.
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Die Liza der Oper hingegen steht weit Uber German und muss seine Leidenschaft fur die
Karten anstatt fur sie als unglaubliche Krankung empfinden, zumal ihre Liebe echt ist, und
nicht auf der Hoffnung nach gesellschaftlichem Aufstieg beruht.>*®

Insgesamt muss festgehalten werden, dass Puskin in die Povest' keinerlei ,,Geflhlskitsch®
eingeflochten hat, was auch zu dessen Wert beitragt. Fur die Oper des 19. Jahrhunderts war
aber die Liebesgeschichte unabdingbar, gerade auch zu dem Zwecke, groRe Emotionen
darzustellen, die fir dieses Genre typisch sind, so dass die Anderungen der Briider
Cajkovskij fiir die damalige Zeit notwendig waren.

Mit dem Bruch der Liebenden und dem Tod der Grafin endet der 2. Akt effektvoll.3%°

3.7.5 Diritter Akt, 5. Bild

Dieses Bild tragt zum Aufbau der Handlung bei und enthalt deswegen keine geschlossenen
Gesangsnummern. Der Komponist konzentriert sich hier auf die Darstellung der
unheimlichen Atmsphare, die sowohl um German als auch in ihm herrscht. Nach dem
Orchestervorspiel, das bereits auf die Situation einstimmt, folgt eine von German
gesprochene Szene. Er sitzt in der Kaserne (wie durch die Trompete im Hintergrund fur den
Hohrer klar wird) und liest einen Brief von Liza, in dem sie sich bei ihm entschuldigt, und ihn
bittet, sich um Mitternacht an der Neva mit ihr zu treffen. Uber diesen Brief geréat er in tiefes
Grubeln. Er hat ein schlechtes Gewissen Liza gegeniiber, erinnert sich aber auch an die
Beerdigung der Grafin, auf der sie ihm plotzlich zuzublinzeln schien. Ein Trauerchor wie bei
einer Beerdigung singt hinter der Bihne, und die letzte Zeile ,Jaxab Xn3Hb en
BeckoHeuHyto! sollte sich fiir German auf schreckliche Weise bewahrheiten.**

Die Regieanweisung fiir dieses Bild ist nahezu wortlich aus einem der Brief Cajkovskijs an
Nadezda fon Mekk 1881 tibernommen:

UTo y Hac 3gechb 3a ykacHas norogal[...] Co BYUEpKLIHEro AHA AyET CTpaLUHbIN BETEP
C BbIOrOM M C YEM- TO CPEAHUM MEXOY CHEroM 1 rpagoMm, MPOU3BOASALLM
pasgpaxarowmnin Hepsbl WyM. Houbto g Bbin nepenyraH BHE3anHO OTBOPUBLLENCA
OPTOYKON, N3 KOTOPAs YPOHMMA CTOABLUME OKOSIO NOACBEYHUKN, pacTBopuna Mou
[BEpU 1 B NEPBYI0 MUHYTY HaBEMNa Ha MeHs HeBbIpaauMbIii yxac. %t

Caijkovskij hat sich lange damit beschéaftigt diese Szene in einer Prosa wiederzugeben, die
der Umgangssprache mdglichst nahe war.

German: ,MHe CTpallHo! cTpallHo! TaM... TaMm.. Waru... BOT OTBOPAT ABepb..."

Er hat sich besonders mit der ,Holprigkeit* und Abgehacktheit angefreundet: ,Seit einiger

Zeit gefallt mir eben diese Holprigkeit...“*?

%8 Gundacker-Lewis 1996: 303

%9 Gundacker-Lewis 1996: 303

0 Gundacker-Lewis 1996: 304f.

Ol Bepnsua-Yepras 1950: 131 und Zit nach: Bepnsua-Yepuas 1950: 131
%92 jarustowski 1957: 302
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Es klopft am Fenster, ein Schatten erscheint dort, dann erlischt die Kerze, die Tur 6ffnet sich
und der Geist der alten Grafin steht vor German. Im Libretto wird, im Gegensatz zur Povest’,
offen gelassen, ob German tagsuber viel getrunken hat oder nicht. GemafR der damals
aktuellen wissenschaftlichen Entwicklung, die sich zunehmend mit der Psychologie eines
Menschen vertraut machte, was sich auch zum Beispiel in Dostoevskijs Romanen spiegelt,
stellten die Verfasser der Oper einen schleichenden Wahnsinn bei German dar. Die
Erscheinung der Gréafin wird fur die Konzeption und die Darstellung der Entwicklung des
Helden wichtig.
Der Geist der Grafin nennt ihm drei Karten: Drei, Sieben und As, unter der Bedingung, dass
German Liza heiratet, und verschwindet dann wieder.*®
Im Text wurden hier - wie auch in der Ballade Tomskijs - etliche Teile wortlich von Puskin
Uibernommen, allerdings eben mit der inhaltlichen Veranderung der Bedingungen.***
Die Idee des Gliickes im Spiel ist bei Cajkovskij fest an die Bedingung der erfiillten Liebe
geknupft. Da Germann Liza aber von sich st6f3t und die Liebe nicht erfillt wird, kann sich
auch das Gliick im Spiel nicht erfiillen.*%
Psychologisch spannend ist, dass bereits Puskin nahelegt, die Geistererscheinung sei eine
Halluzination Germanns, der sich zumindest die ersten beiden Karten selbst prophezeiht,
denn als Germann lberlegt, das Geheimnis eventuell zu erringen sagt er sich selbst:**®
MoxxHo nn emy BepuTb?... HeT! pacyeT, ymepeHHOCTb 1 Tpygontobue: BOT Mou Tpe
BepHble KapTbl, BOT 4TO YTPOUT, yceMepuT Moii kanutan [...]*%"
Er hat also diese beiden Zahlen schon in sich, und es bedarf nicht unbedingt einer Eingabe
von auf3en (durch den Geist), um sie hervorzuholen. Diese Vermutung ist allerdings nicht auf
die Oper Ubertragbar. Hier nimmt German zwar wahr, dass er Gefahr lauft den Verstand zu
verlieren: ,npoknaTte! 3Ta Mbicnb MeHa ¢ yma ceefet!, die Prophezeiung jedoch bleibt der

Gréafin Uberlassen.

3.7.6 Dritter Akt, 6. Bild

Liza steht am Ufer der Neva und wartet auf German, der sich verspatet. Sie bangt, er mége
doch noch erscheinen, und erkennt ihr Schicksal, sollte er sie verlassen, klar.

Zu Beginn dieser Szene erklingt eine Trauermarsch, der auf Lizas tragisches Schicksal
hinweist, und in den hinein sie schlie3lich ihr Rezitativ Gber ihr schlechtes Gewissen singt.
Der Text des anschlieRenden Arioso stammt von Cajkovskij selbst und ist in einfachen
Paarreimen gehalten. Obwohl der Text literarisch nicht als besonders wertvoll erachtet

werden kann, tragt er doch zum Gesamtbild Lizas bei. Ihr ganzes Arioso ist schlicht und

493 Gundacker-Lewis 1996: 303ff.
%% Gronke 2002: 107

%5 Gronke 2002: 104

%06 Bepmsina-Yepnas 1950: 117
407 Zit nach: Iymkus 1975/5: 203
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volksliedhaft, so dass sich der Text dem optimal anpasst. All das ist passgenau auf die
Heldin zugeschnitten, die einfach und aufrichtig, ohne Hintergedanken, liebt.*®® In der
Melodie hat sich Cajkovskij an Glinkas Arie aus dem Leben fiir den Zaren gehalten. Eine
Arie, in welcher Susanin ahnt, dass er umkommen wird. Diese Arie steht der Arie Lizas nicht
nur inhaltlich sondern auch musikalisch sehr nahe.**

Als German doch endlich erscheint, ergibt sich aus dem Rezitativ, in dem er nur ihre

Phrasen des Liebesgliickes wiederholt, ein Duett, und beide schwelgen noch einmal in
Zukunftstrdumen. German will sie Giberreden zu fliehen, und sie willigt ein, ist jedoch
Uberrascht, als es nur bis zum nachsten Kartentisch sein soll. German erzahlt ihr, dass er
das Geheimnis der Gréfin nicht im Schlafzimmer, sondern jetzt von einem Geist erfuhr. Liza
fleht ihn an diesen Wahnsinn zu vergessen, und erkennt, dass doch er die Schuld am Tod
ihrer Gro3mutter tragt. Sie nennt ihn Morder, was er nicht verneint, und erkennt entsetzt,
dass ihr Lebensgliick zerstort ist, wahrend er sich nur freut, die drei Karten doch noch erlangt
zu haben. Liza versucht ihn zu retten, ihn fortzuziehen, doch er ist véllig dem Wahn um diese
Karten verfallen, erkennt sie nicht einmal mehr und lauft schlie3lich fort zum Kartentisch.
Liza sieht, dass er verloren ist und wirft sich in die Neva.

Die ganze Szene ist Liza gewidmet. Der Komponist griff die Anregung des
Theaterdirektors (siehe oben) gerne auf und &nderte, seinen Vorstellungen gemalf, den
Inhalt der Povest’, wo Liza urspriinglich einen netten jungen Mann heiratet. Bei Puskin
verschwindet Liza nach dem vierten Kapitel, das konnte Cajkovskij aber nicht zulassen, da
sonst der ganze dritte Akt ohne Frauenstimme gewesen ware, und die Oper der damaligen
Zeit eine ausgeglichene Verteilung der Partien verlangte.*'

Bei Cajkovskij ist Liza German verfallen. Sie kann ihn selbst dann, als sie sein wahres
Wesen erkennt, nicht aufgeben - wohl auch, weil sie schon zu viel fir ihn geopfert und
riskiert hat. Ihre Liebe ist ihre einzige Rechtfertigung, gegentber Eleckij und den
aufkommenden Schuldgefiihlen wegen des Todes der Gréfin. Als die Liebe scheitert, muss
sie sich ihre Mitschuld eingestehen und zerbricht daran.***

Auf die Schaupléatze der Oper scheint Modest besonders Ricksicht genommen zu haben. So
kontrastiert der friihlingshafte Sommergarten zu Beginn der Oper mit der Enge, Finsternis
und Bedrohlichkeit des Winterkanals in dieser Szene. Dadurch wird auch die Enge, die
plétzlich in Germans Geist herrscht, gezeigt. Die jeweilige Nahe zu Prunkbauten bzw. der

majestétischen Neva zeigt das Streben Germans nach Héherem.*'?

“%8 Gundacker-Lewis 1996: 308

‘% Garden: 1973: 184

19 Gundacker-Lewis 1996: 309: Mehr dazu im Brief Cajkovskijs vom 2.2.1890 wo er iiber die Konzeption des
dritten Aktes Aufschluss gibt.

“ Grénke 2002: 106

“12 Parin 1987: 348
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3.7.7 Dritter Akt, 7. Bild

Das letzte Bild beginnt mit dem Chor der Spieler, die in dieser Genreszene fir eine heitere
Stimmung sorgen. Furst Eleckij tritt, nachdem er lange nicht gespielt hatte, ein, und gibt
kund, dass seine Verlobung beendet sei. Die Spieler werden immer ausgelassener, und
Tomskij singt ein Lied auf einen Text Gavriil Derzavins, in welchem Cajkovskij nocheimal
das zeitliche Setting des 18. Jahrhunderts betont, und welches die ausgelassene, freie
Stimmung, die auch Puskin in seiner Povest‘ beschreibt, illustriert.** Darin sind eine Menge
erotischer Anspielungen enthalten, die in der Povest’ nicht vorkommen. Anschlielend singt
der Chor ein Loblied auf das Spielen.

Das Spiel wird fortgesetzt, und German tritt ein. Eleckij, befriedigt Giber seine richtige
Vermutung, bittet Tomskij ihm maoglicherweise als Sekundant beizustehen, wodurch klar
wird, dass es in irgendeiner Form zum Duell zwischen den beiden Rivalen kommen wird.
German sieht furchtbar aus, was musikalisch deutlich dargestellt wird. Er setzt zu aller
Erstaunen 40.000 Rubel auf eine Karte und gewinnt. Um die Spannung zu erhéhen, schiebt
Cajkovskij hier eine geschlossene Ensemblenummer ein, die zur Darstellung der
umgeschlagenen Stimmung dient. Die Zeile ,3gecb 4To HUGYAL He Tak* bildet eine Paralelle
Zu ,MHe cTpawHo® aus dem ersten Bild, wo auch bése Vorahnung besungen werden. Einzig
Furst Eleckij will hier Rache. Seine Partie in diesem Ensembile ist die langste, wahrend die
Germans die kirzeste ist, was bereits ein Hinweis auf den Sieg Eleckijs am Ende sein mag.
Auch die zweite Karte, auf die German alles Geld setzt - die Sieben - gewinnt. Erneut wird
die Handlung unterbrochen, diesmal durch ein Trinklied Germans, der immer ausgelassener
wird, wahrend alle anderen das Grauen beschleicht. German besingt in diesem Lied seine
gewandelte Lebenseinstellung, und das wandelbare Gliick des Spieles.*'* Die Spannung der
Situation wird hier also nicht wie bei Puskin durch die Beschreibung aller Anwesenden und
der Umgebung erzeugt, sondern durch die Konzentration auf den seelischen Zustand
Germans und den Ausdruck dessen in der Arie: ,YTo Hawa xu3Hb? urpal“*®

Genau wie German von der Idee der Karten durchdrungen wird, wird auch seine Sprache
von Floskeln durchsetzt. Wahrend er zu Beginn noch individuell spricht, werden seine
AuRerungen zunehmend zu einer Aneinanderreihung rhetorischer Phrasen.**
Cekalinskij weigert sich weiterhin gegen German zu spielen, und da ist der Augenblick der
Rache fiur Eleckij gekommen. Dies ist ein weiterer erheblicher Unterschied zu Puskin, der

erstens keine Figur des Firsten hat, und zweitens spielt German bis zum Schluss gegen

3 Gundacker-Lewis 1996: 312, 317
4 Gundacker-Lewis 1996: 314

5 Bepmsina-YepHas 1950: 132

18 Braun 1999: 254
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Cekalinskij. German setzt jedoch hier wie dort auf die falsche Karte und wird in der Oper vom
Firsten geschlagen.*’

Hier ist es interessant festzustellen, dass die letzten Worte Cekalinskijs in der Povest lauten

418«

~dama Bawa youta™“, was man als ,geschlagen” und ,getétet” Gbersetzten kann, wahrend

Eleckijs Worte lauten: ,salua gama 6uta“, was kaum doppelt zu interpretieren ist.**®

In der Pigue Dame, die er in Handen halt, erkennt German plétzlich die alte Grafin, die ihm
dann auch noch als Geist erscheint. In seinem Wahn, dass sie woméglich nach seinem Blut
trachtet, ersticht sich German. Dies entspricht nicht der urspriinglichen Povest', in der der
Verlust Germans eher Amusement, aber keine Dramatik oder Aufmerksamkeit hervorruft.
Noch bevor er stirbt, bittet er den Firsten um Verzeihung, und auch an Liza denkt er, die er

um Vergebung bittet, und mit den Worten aus dem zweiten Bild**

J'I'“421

.Kpacasuua, 60rnHbs,
aHre stirbt er schlielRlich, wahrend die Umstehenden betroffen einen Trauerchor
anstimmen. Durch diese letzten Worte endet German fur den Zuschauer verséhnlich und in
der Hoffnung, dass im Tod die Liebe doch noch siegen mége, wohingegen der kalte,

strebsame German der Povest’ flr den Leser gerechterweise ins Irrenhaus muss.

4 Stravinskij, Cajkovskij und Ruslan und L‘udmila

Die drei Opern, bzw. deren Komponisten, die fiur diese Arbeit ausgewahlt wurden treffen sich
in einem geschichtlichen Ereignis, das hier geschildert werden soll:

Stravinskij stammte aus einer sehr musikalischen Familie: Sein Vater war ein bekannter
Opersanger und Stravinskij ging schon frih mit seiner Mutter in die Oper.

Uber einen Opernabend, bei dem eine Galavorstellung von Ruslan und L’udmila gegeben
wurde, schrieb Stravinksij spater folgendes:**

,ES war eine Galavorstellung zum flinfzigsten Jubildum dieser Oper, und mein Vater
sang den Farlaf, eine der schonsten Rollen seines Repertoires. Fur mich war das ein
denkwiurdiger Abend, nicht nur wegen der Erregung, in die mich die Musik versetzte,
welche mich einfach toll machte, sondern vor allem deswegen, weil ich damals das
Gliick hatte, im Foyer aus der Ferne Peter Tschaikovskij zu sehen, den vergotterten
Liebling des russischen Publikums, den ich nie zuvor gesehen hatte und den ich auch
niemals mehr wieder sehen sollte. Er war damals nach Petersburg gekommen, um
sein neuestes Werk, die Symphonie Pathétique, zum ersten Male zu dirigieren.
Vierzehn Tage spéater nahm mich meine Mutter in das Konzert mit, in welchem die
gleiche Symphonie zum Ged&chtnis des Meisters gespielt wurde, der binnen wenigen
Tagen von der Cholera hinweggerafft worden war. Einen so starken Eindruck mir der

T Gundacker-Lewis 1996: 314

18 Zit nach: Iymkns 1975/5: 219

19 Gronke 2002: 91

%20 Gundacker-Lewis 1996: 316

#21 7jt nach: Gundacker-Lewis 1996: 316
%22 7agiba 1966: 411f.
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unerwartete Tod des groRen Musikers auch machte, konnte ich damals doch nicht
wissen, dass die Tatsache, Tschaikovskij, wenn auch nur fliichtig, gesehen zu haben,
eine der teuersten Erinnerungen meines ganzen Lebens werden sollte.“**

5 MAVRA

»A la mémoire de Pouchkin, Glinka et Tschaikovsky®, Igor Strawinsky

5.1 Entstehung der Oper

Stravinskij war nach langer Zeit der Erste, der sich mit Puskin, Glinka und Cajkovskij
auseinandersetzte.*** Er war bereits von Kindheit an mit Puskin vertraut, und kannte und
bewunderte alle friilheren Puskin-Vertonungen, so hatte er sich auch schon selbst, wahrend
seiner Lehrjahre bei Rimskij-Korsakov, darin geiibt*® (z. B. die Wolke**°). Seine
Beziehungen zur russischen Literatur waren tiberaus eng, er schétzte und liebte sie, wie

Ramuz spater bemerkte.**” Ansonsten war Stravinskji der Literatur gegeniiber sehr kritisch.

Er war gegen die ,Literarisierung” der Musik.*?®

Auf die Idee eine Oper nach Puskin zu schreiben, kam urspriinglich der Dirigent Diaghilev,
im Frahjahr 1921, als er auf der Suche nach einem neuen Sttick fur seine russische
Operntruppe war*? und gemeinsam mit Stravinskij in Sevilla eine Neuinszenierung
Caijkovkijs Dornréschen fiir eine Auffiihrung in London vorbereitete, fiir die Stravinskij

schlieRlich einige Nummern neu instrumentierte.**® Mavra war zum ,Aufwarmen* fiir dieses
431

Projekt gedacht.”* Gemeinsam mit dem Dirigenten Diaghilev entschied Stravinskij also:

[...] einen Plan auszufiihren, der mir besonders am Herzen lag. Dieser Plan
entsprang unserer gemeinsamen Liebe und grenzenlosen Verehrung fur den grof3en
Dichter Puschkin, der Nichtrussen leider nur dem Namen nach bekannt ist. Wir
verehrten nicht nur den universellen Geist dieses genialen Kinstlers, fir uns
bedeutete er ein Programm. Sein ganzes Wesen, seine Mentalitat und seine
Ideologie machen Puschkin zum vollkommensten Reprasentanten jener Reihe
aufRerordentlicher Personlichkeiten, die, wie Peter der GroRRe, westlichen Geist mit
spezifisch russischen Elementen zu verschmelzen wulten.“**

[...] Der Plan, von dem ich oben sprach, flihrte zur Komposition meiner Oper ,Mawra®,
deren Stoff der Versnovelle Puschkins ,Das kleine Haus von Kolomna“ enthommen
ist. Diese Wahl traf ich gemeinsam mit Diaghilew.[...]**?

%23 Zit nach: Zagiba 1966: 411f. fiir weitere Informationen und Eindriicke: Siehe: Brown 1993: 201f.
424 Erolova-Walker 2007: 61

*25 Lindlar 1994: 176

26 indlar 1982: 111

2 Ramuz 1956: 69

428 Schumann 1958: 50

29 | indlar 1994: 175

0 \White 1947: 125, siehe auch: Zvara 1987: 142
31 7vara 1987: 142

*32 Strawinsky 1983: 104

*33 Strawinsky 1958: 91
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Die Oper komponierte Stravinskij, der aus dem Schweizer Kriegsexil nach Frankreich

zuriickgekehrt war, zwischen Sommer 1921 und Friihjahr 1922 in Anglet und Biarritz.***

In musikalischer Hinsicht fihrte mich das Gedicht von Puschkin geradeswegs zu
Glinka und Tschaikowsky zurtick, und ich stellte mich entschlossen an ihre Seite. Ich
gab so meinem asthetischen Gefiihl deutlichen Ausdruck, meiner Vorliebe ebenso
wie meiner Opposition, ich nahm die gute Tradition wieder auf, die die groRen Meister
einst geschaffen hatten, und dem Andenken Puschkins, Glinkas und Tschaikowskys
widmete ich mein Werk.**®

Obwohl das Werk in einer franzésischen Umgebung entstanden ist, belegt folgende Aussage
Stravinskijs, dass es in die Reihe der russischen Werke gestellt werden kann, da der

Komponist, der Librettist und die literarische Vorlage russisch sind:
Mein ganzes Leben hindurch spreche ich russisch und denke ich russisch; ich habe
einen russischen Stil. Vielleicht ist das aus meiner Musik nicht sogleich ersichtlich,
doch es liegt in ihr, ist in ihrer Natur verborgen [...]**°
Boris Kochno, der Sekretér Diaghilevs hat das Libretto im Eiltempo erstellt.**” Er war erst 18
und kurz zuvor aus Russland gekommen, um fur Diaghilev als Ballettschriftsteller zu
arbeiten. Gemeinsam mit Stravsinkij entwarf er im Sommer 1921 in London das Szenarium,
und schickte ihm schliel3lich fortlaufend den Text nach Anglet. Der letzte Teil der Oper
entstand in Biarritz, wo als Letztes auch die Ouvertiire verfasst wurde.**® Das Libretto
besteht aus 13 Nummern, die, was ihr Sujet betrifft, die Scherzliederreihen Stravinskijs
fortsetzen.**

[...] begann ich mit der Komposition von ,Mawra“, zu der ein junger russischer
Dichter, Boris Kochno, ein Textbuch in Versen nach Puschkins Novelle schrieb. Er
schickte mir fortlaufend Szene um Szene, sobald er sie beendet hatte. Ich liebte
diese Verse sehr, ich schatzte Kochno wegen seiner Intelligenz und seiner
literarischen Begabung [...] und unsere gemeinsame Arbeit machte mir viel Freude.**°

Kochno schaffte es in seinem Libretto Puskins Vorlage insofern treu zu bleiben, als er das

eigentlich kleine Sujet mit einer ironischen, aber nobilitierenden (gereimten**!

442

) Sprache
versah, was zur Komik des Werkes wesentlich betragt.
An der Sprache empfand Stravinskij vor allem ihre rhythmischen und musikalischen
Quialitaten als wichtig, und weniger ihren sinngebenden Inhalt.

Diese Verse hatten etwas Verfuhrerisches flir 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

434 Lindlar 1982: 110

> Strawinsky 1983: 106

436 Zit nach: Jarustowski 1966: 12
7 | indlar 1994: 176

438 7vara 1987: 142
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die Verknupfung der Worte und Silben, die Kadenz, die dabei entsteht und die unsere
Empfindung fast ebenso anriihrt wie Musik.**?

Denn ich bin der Ansicht, daf? die Musik ihrem Wesen nach unfahig ist, irgend etwas
»=auszudrucken®, was es auch sein moge: ein Gefuhl, eine Haltung, einen
psychologischen Zustand, ein Naturphdnomen oder was sonst. [...] Wenn, wie es fast
immer der Fall ist, die Musik etwas auszudrticken scheint, so ist dies lllusion und nicht
Wirklichkeit. Es ist nichts als eine auf3erliche Zutat, eine Eigenschaft, die wir der
Musik leihen gemaf altem, stillschweigend tlbernommenem Herkommen, und mit der
wir sie versehen wie mit einer Etikette, einer Formel — kurz, es ist ein Kleid, das wir
aus Gewohnheit oder mangelnder Einsicht allmahlich mit dem Wesen verwechseln,
dem wir es Ubergezogen haben.***

Beziiglich des Umganges mit Sprache in seiner Oper Mavra, soll der Komponist nach
folgendem Motto vorgegangen sein**:

Degas hatte, wie man weil3, eine ungliickliche Liebe fiir Poesie. Eines Tages sagte er
zu Mallarmé: “Ich kann den Schluf3 meines Sonetts nicht finden, und dabei mangelt
es mir durchaus nicht an Gedanken.” Mallarmé lachelte ein wenig und erwiderte:
“Verse macht man nicht mit Gedanken, sondern mit Worten.” Fir uns heil3t das:
Musik macht man nicht mit Worten, nicht mit Sprache und nicht mit Ideen, sondern
mit Ténen und Rhythmen.“*°

Dadurch verliert er zwar die semantische Bedeutung, gewinnt aber einen Schatz
musikalischen Materials.**’

Stravinskij meinte, dass grundsatzlich gelte: Wenn es sich der Gesang ,zur Aufgabe macht,

den Sinn der Worte auszudrlicken, verlait er den Bereich der Musik und hat nichts mehr mit

ihr gemein.“*8

Die alte Streitfrage nach der Herrschaft des Wortes oder der Musik, stellte sich fur Stravinskij
also gar nicht, da er den semantischen Inhalt des Wortes von vornherein vernachlassigte,
und es als Musik betrachtete. An einen konkreten Zusammenhang zwischen semantischem

Wort und Ton ist bei ihm also nicht zu denken, dafir aber an melodischen und rhythmischen

449

Einklang.** (So sind auch die Ubersetzungen von Stravinskijs Werken an den Klang und die

Rhythmik der Sprache angepasst, und keineswegs an den semantischen Inhalt der

Séatze.*?)

In seiner dritten Vorlesung Poetics of Music erklart Stravinskij seine Ansicht Uber Sprache
und Musik**":

Dieser Sinn fur die Tradition, die ein Naturbedurfnis ist, darf nicht mit dem Wunsch
eines Komponisten verwechselt werden, seine Verwandtschaft mit einem Meister der
Vergangenheit zu bekraftigen, die er Uber die Jahrhunderte hinweg entdeckt.

Meine Oper Mawra ist entstanden aus einer natirlichen Sympathie fur die
Gesamtheit der melodischen Tendenzen, fur den Vokalstil und fir de konventionelle

443 7it nach: Scherliess 2002: 107

4 Zit nach: Strawinsky 1958: 50

45 gcherliess 2002: 115

46 Scherliess 2002: 115

7 Scherliess 2002: 116

448 7it nach: Scherliess 2002: 108

9 Scherliess 2002: 108, 114

%0 Ramuz 1956: 42, siehe auch: Burde 1982: 311f.
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Sprache, die ich in steigendem Mal3e an der alten Russisch-italienischen Oper
bewunderte. Diese Sympathie fiihrte mich ganz spontan auf den Weg einer Tradition,
die man in dem Augenblick verloren glaubte]...]Die Musik von Mavra héalt sich an die
Tradition von Glinka und Dargomischsky. Ich dachte um nichts in der Welt daran, sie
zu erneuern. Ich wollte mich nur auf meine Weise in der lebendigen Form der opera
buffa Giben, die so gut zu der Novelle [sic.] von Puschkin pafite, welche mir den Anlal3
dazu gab [...].Ich wollte den Stil dieser musikalischen Dialoge erneuern, deren
Stimmen durch den Larm des Musikdramas Ubertont und mi3achtet worden waren.
Es muf3ten also hundert Jahre vergehen, damit man die Frische dieser Tradition
wieder feststellen konnte, die am Rande der Gegenwart weiterlebte und in der eine
heilsame Luft wehte, wohl geeignet, um uns von den Dinsten des Musikdramas zu
befreien, dessen hochmiitige Emphase seine Hohlheit nicht zu verdecken
vermochte.**
Stravinskij I6ste sich mit diesem Werk vom folkloristischen Teil seines russischen Erbes,
welches er keineswegs vdllig von sich stiel3 wie die Widmung belegt. Er wandte sich aber
neuen musikalischen Materialien zu.**® Firr ihn bedeutete ,Folklore* nicht dasselbe, was es
bestimmten romantischen Komponisten, die Nationalmusiken schaffen wollten, bedeutete.
Die Vorstellung eines ,nationalen Programms* hat fur Stravinskij nichts mit Musik zu tun,
sodass die russischen Einflisse in seiner Musik auf einfacher Heimatliebe ohne patriotische
Absicht beruhen. Diese Einflisse sind besonders in seiner ersten Schaffensperiode deutlich,
die mit Mavra endet.*** Sowohl der Dichter (siehe unten), als auch der Komponist erfahren
mit diesem Werk einen Umschwung, eine Wende in ihrem Werk.
Auch in einer anderen Gliederung von Stravinskijs Werk stellt Mavra den Ubergang zwischen
zwei Schaffensphasen dar: Der Phase (ca. 1916 - 1918) der Werke Noces und I'Histoire du
Soldat und der Zeit (ca. 1919 - 1927) in der Pulcinella und das Klavierkonzert entstanden.**®
Stravinskij ndhert sich mit diesem Werk (obwohl es Russen gewidmet ist) der westlichen
Musik an, in dem er Elemente der italienischen Buffo Oper verwendet, und trennt sich
zunehmend von seinem russischen (musikalischen) Erbe.*® All dies mag damit zu tun
haben, dass sich Stravinskij nach dem 1. Weltkrieg weit von seiner Heimat Russland entfernt
fuhlte (psychisch und physisch), und ihm zunehmend skeptisch gegeniiber stand.**’
Obwohl er in Frankreich lebte eignete sich Stravinskij nicht den Stil der franzdsischen
Komponisten (inshesondere Ravels), der deskriptiven Musik, an. Insbesondere bei Mavra
vermied er jede Koinzidenz zwischen Text (in seiner semantischen Bedeutung) und Musik.**®
Mavra wurde zunéchst konzertant, am 27.5. 1922 als private Auffihrung im Hotel

Continental, mit Erfolg aufgefiihrt.*® Die Pariser Opernbiihne, auf der schlieRlich die offizielle

%2 Strawinsky 1983: 208f.

%3 Scherliess 2002: 88

% Schumann 1958: 52

%% Burde 1982: 336

“%6 Taruskin 1996: 17, siehe auch: Walsh 1993: 115
T \Walsh 1993: 121f.

%8 Henseler 2007: 98

9 Lindlar 1994: 179
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Urauffiihrung am 3.6. 1922 stattfand war schlicht zu weitlaufig fir diesen witzigen Einakter.*®°
AulRerdem wurden die beiden kleinen Stiicke Mavra und Renard zwischen den
spektakularen Balletten Pétruska und Le sacre du printemps in Szene gesetzt, was zu einer
Enttduschung fiihren musste.*®* Das Werk wurde allgemein als wahre ,Missgeburt* und
~wirre Laune des Komponisten® betrachtet. Doch Stravinskij selbst behauptet, dass dieses
Werk ,[...] in meinem musikalischen Schaffen einen Wendepunkt bedeutet.“**? Es ist
interessant, dass Puskins literarische Vorlage ahnlich misstrauisch beaugt wurde, wie die
spatere Vertonung, obwohl Puskin damals bereits auf der Hohe seines Ruhmes war. Das
Poem galt damals als pointenloser Scherz und man bemiihte sich, den Dichter nicht darauf
anzusprechen, um seine Eigenliebe zu schonen.*® Schon im Dezember desselben Jahres
fand aber in Paris eine Auffilhrung von Mavra statt, die von Erfolg gekront war.*%*

Obwohl Stravinskij in seinem Leben eine Menge Erschitterndes und Umstlrzendes
erlebte nutzte er doch nie seine Kunst als Waffe ein, um fir eine der Ideen, Meinungen oder
Parteien einzutreten. Wahrend Komponisten wie Sostakovi¢ oder Honegger ihre
Kriegssymphonien schrieben, oder Prokof‘ev patriotische Werke wie Aleksandr Nevskij, hielt
sich Stravinskij auRerhalb der Konflikte.*®® In Mavra ist, wie schon bei Puskin, eine gewisse
Ironie Uber kleinburgerliche Moralvorstellungen zu spiren und Stravinskij zeigt darin
patriotisches Interesse, aber im Vergleich zu seinen Zeitgenossen verhielt er sich eher kihl

466
)

und zuriickhaltend, was das Zeitgeschehen betraf,”™ obwohl es ihn, laut eigener Angabe

sehr bewegte, vom Krieg in Russland zu horen:

Die Kriegsnhachrichten bewegten mich sehr, sie erregten mein patriotisches Gefiihl,
und ich war traurig, so fern meiner Heimat zu sein. Nur die Freude, die es mir machte,
mich in die Lektire der russischen Volkspoesie zu versenken, brachte mir damals hin
und wieder Vergessen.*®’

Hier zeigt sich wiederum die enge Verknipfung Stravinskijs mit der russischen Literatur.

0 Lindlar 1994: 178

%01 7vara 1987: 143

%62 Strawinsky 1983: 110

%63 White 1947: 131, siehe auch: Semjonow 1965: 34
%4 Strawinsky 1983: 116

%% Jarustowski 1966: 172

%86 Jarustowski 1966: 172f.

“7 Strawinsky 1958: 49f.
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5.2 Das Poem Puskins

Es ist 1830 in Boldino entstanden, in einer sehr produktiven Phase Puskins (er vollendete in

dieser Zeit auch das achte Kapitel des Evgenij Onegin). Allerdings lasst sich eine

.endgultige” oder ,druckfertige” Version des Poems kaum ermitteln, da der Dichter in einem

funfjahrigen Prozess immer wieder Strophen strich, &nderte und hinzufugte, und die Verleger

nicht Puskins endgultige Version ubernehmen wollten, sondern auch alle gestrichenen
Verse, so dass das Gedicht langer ist, als vom Dichter geplant.*®® Das Werk bildet
gemeinsam mit AndZelo, eine gewisse Ausnahme in Pudkins Oevre. Das Hauschen in
Kolomna ist eigentlich zu lang fur den relevanten Inhalt, den es erzahlt. Es besteht aus 40
Strophen (Oktaven) der Form (abababcc) in jambischen Pentametern.*®® Wobei hier
hinzugefigt werden muss, dass Puskin in den einleitenden Strophen ankiindigt, den alten
vierfiRBigen Jambus (in dem alle seine Hauptwerke verfasst sind) abzulegen. Er vermeide

wegen seiner Schwierigkeit den funffuRigen Jambus, und wirde direkt zum Alexandriner

ubergehen. Doch statt seine Anklindigung zu verwirklichen blieb Puskin bei den flinffiRigen

Jamben, die er fr diese Zeilen verwendete.*° Puskin schien die Oktave ,fiir die Parodie [..

besonders geeignet durch ihre gezierte Metrik, ihre leicht gehobene, liedhafte Strophik,

welche jeglichen alltéglichen Inhalt sogleich komisch machten.“*”* In sprachlicher Hinsicht

]

Iasst sich noch hinzufligen, dass Puskin den Reim zunehmend beengend empfand, und ihn

ausweitete, wie etwa bei paHo - [lnaHa, BELUMHOK - PbIHOK ect.*”? Das Gedicht befindet sich
also an der Wende Puskins von der Lyrik zur Prosa. Der Dichter meinte schon 1822:

Genauigkeit und Kirze — das sind die ersten Vorzige der Prosa. Sie verlangt
Gedanken und nochmals Gedanken; glanzende Ausdriicke dienen hier zu nichts;
Verse sind eine anderer Sache...*”

Die russische Prosa stand damals (1824) noch ganz am Anfang ihrer Entwicklung:

Diejenigen ausgenommen, welche sich mit Versen beschéftigen, dann die russische
Sprache noch fiir niemanden hinreichend anziehend sein. Bei uns gibt es wieder eine
Literatur noch Blcher... Die Gelehrsamkeit, die Politik und die Philosophie haben sich

noch nicht auf russisch geauf3ert - eine metaphysische Sprache existiert bei uns

Uberhaupt noch nicht; unsere Prosa ist noch so wenig bearbeitet, dal’ wir sogar in der

gewohnlichen Korrespondenz gezwungen sind, neue Wortwendungen zu schaffen
zur Erklarung der allergewdhnlichsten Begriffe...*™

Bei dem Poem handelt es sich also eigentlich um Prosa, in einem Vers-Metrum, so wurde es

zunéchst von Puskin als ,Erzahlung, geschrieben in Oktaven“*’® betitelt - es beschreibt also

den Ubergang von einer literarischen Gattung zur Anderen. Um eine schlichte Sprache zu

%8 Semjonow 1965: 11ff

%% Briggs 1983: 111

#7% Semjonow 1965: 12

471 Zit nach: Semjonow 1965: 45
472 Semjonow 1965: 56f.

% Semjonow 1965: 62

474 Zit nach: Semjonow 1965: 63
475 Semjonow 1965: 68f.
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erhalten versuchte Puskin die Syntax der Prosa verstarkt zu verwenden und Ausdriicke aus
der Alltagssprache vermehrt einflieBen zu lassen.*’® Ebenso, wie sich die Sprache
vereinfachte, tat es auch das Sujet des Poems. Seine Helden sind alltaglich und wenig
heldenhaft, genau wie die geschilderte Handlung. Die kurze Episode der vorbeiziehenden
Grafin wird nur geschildert, um die Anziehungskraft des Einfachen besser
herauszustreichen.*’” Das Poem steht also symbolisch fiir Puskins Suche nach neuen

Ausdrucksformen, die er vor allem mit Selbstironie begann. So zitierte er seine eigenen

Werke und machte sich dariiber lustig*’®:

Ha kputnkoB 51 eqy, He CBULLY,
Kak apeBHui 6oratblpb — a Kak Haeay...
Uto — x? MoknoHtock v npurnatly k o6eny.*"

Im Vergleich dazu die Worte Ruslans vor dem Riesenkopf:

A eny, eqy, He cuLy,
A kak Haeqy, He cnyuy!*®

Puskin zitiert auch sein bedeutendstes Werk und parodiert es:

... bnegnas Ouana

Mspena gonro AeByLUKE B OKHO.
(Bes aToro HM ogHOro poMaHa
He o6oiineTtcs; Tak 3aneneHo!)*®

Im Vergleich dazu aus Kapitel 6 des Evgenij Onegin:

OpHa, nevanbHa nog OKHOM
O3zapeHa nydem [uaHbl,
TaTbsiHa 6egHasa He cnuT

W B none TemHoe rnsiamT.*®

Es ist wahrscheinlich eine kleine, lustige Ubung fur Puskin gewesen, die mit

IZ483"

,HeTbIpeXCTOMNHLIN AMO MHe Hagoen: IM NuweT BCSKK beginnt, und mit einer

literarischen Uberlegung, was die Moral eines Werkes betrifft endet:***
BoT Bam Moparib: N0 MHEHLIO MOEMY,

Kyxapky 4apoM HaHWMaTb ONacHo;

KT0 > poanncs My4mnHoro, ToMy

PsaanTbes B 106Ky CTPAHHO M HAanNpPacHo:

Korga-Hnbyab npuaertcs xe emy

Bputb 6opoay cebe, UTO HecornacHo

C npupogon gamckon...bonbLie Huyero

He BbhkMeLlb 13 pacckasa moero.*®

#7® Semjonow 1965: 71

7 Semjonow 1965: 72

#® Semjonow 1965: 38

4% Semjonow 1965: 38f.

#80 Zit nach: Mymrkun 1975/3: 41

“81 Zit nach: Iymkun 1975/3: 227

“82 Semjonow 1965: 39 und Zit nach Semjonow 1965: 39
“83 Zit nach: Mymrkus 1975/3: 223

“%4 Briggs 1983: 111

#85 Zit nach: Tymkun 1975/3: 234
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Und dies sind nicht die einzigen Witze: so spielt Puskin etwa auf seine Muse in Strophe 9 an,

und in Strophe 26 gibt es ein sehr waghalsiges Enjambement, das aus Puskins Bedirfnis zu

erzéhlen kommen mag, oder einfach literarischen Spaf bedeutet.**®

Auler den Scherzen, die diesem Gedicht innewohnen, gibt es darin (wie in Ruslan und
L’udmila) etliche erotische Anspielungen®®’:

W cnywana msiykaHbe KOTOB

o Yyepgakam, cBMOaHUM 3HAK HECKPOMHbIN,
blo cTpaxu ganbHbIn Kpuk, Ao 6o yacoB —
U Tonbko. Houb Hag mupoto KonomHon
Twuxa otmeHHo. Pegko ns gomos

MenbkHyT aBe TeHun. Cepaue AeBbl TOMHOM
El cnbiwaTth 6bIN0 MOXHO, Kak OHO

B ynpyroe Tonkanoch nonoTHo. (Strophe XIX)*®
Mpen 3epkanbuem MNapawu, YMHHO cuad,
Kyxapka 6punacbk. Yto ¢ moen BgoBon?

«Ax, ax!» - n wnennynacb. Ee yBuas,

Ta, BTOpONSX, C HAMbINIEHHOM LLIEKOW,

Upes cTapyxy (BAOBbIO YecTb 06mas)

MpbirHyna B ceHu, NPSMO Ha KPbINbLO,

[a Hy 6exaTtb 3akpbiB cebe nuuo. (Strophe XXXVI)

489

Doch in Puskins Gedicht ist, trotz der unerhorten Tatsache, dass der Liebhaber der Tochter
mit im Hause wohnte, kein Vorwurf an ParaSa zu finden, er schreibt nur vorsichtig:

Mapalua 3akpacHenach unm Her,... (Strophe XXXVINI)*%°
In diesem Werk spielt Puskin erstmals durch zwei Lieder, die haufig in kleinburgerlichem
Milieu gesungen wurden,*** auf das russische Lied, an:

Urpatb ymena Takke Ha rutape

M nena CToHeT cusbii ronyook,

U Bbigy nb 9, 1 TO, YTO YK NocTape,
Bce, 4TO y Nyyky B 3UMHWUIA BEYEPOK,
Mnb cKy4HOM OCEHbIo Npu camoBape,
Mnn BecHoto, 06xoas Necok,

MoeT yHbINO pycckasa gesuua.

......... Mevanuto corpeTa

FapMOHUMSA U HALLIMX MY3, N OEB.

Ho HpaBuTCs nx xanobHbiii Hanes.**

%% Briggs 1983: 112

“¢7 Briggs 1983: 138
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5.2.1 Handlung des Poems

Der Inhalt des Gedichtes lasst sich sehr kurz zusammenfassen:

In einem kleinen Hauschen wohnt Parasa mit ihrer Mutter. Die alte Kéchin der beiden stirbt,
und die Mutter schickt die Tochter aus, um eine Neue zu suchen, und zwar mdglichst eine,
die sich mit wenig Lohn zufrieden gibt. Parasa zieht aus, und kommt schon bald mit einem
grofden, linkischen Madchen wieder, dass sie als ,Mavra“ vorstellt. Da die neue Kbchin keine
hohen Gehaltsforderungen stellt, wird sie sofort von der Mutter, die gar nicht richtig hinsieht,
eingestellt. Von der Mutter wird im Gedicht ein recht eigentiimliches Bild gezeichnet: Sie
scheint sehr geizig zu sein, Uberaus sittenstreng, und gleichzeitig dem Kartenlegen
zugeneigt.

Mavra entpuppt sich als recht ungeschickte Kéchin. Als Mutter und Tochter in der
Sonntagsmesse sitzen (Mavra bleibt zuhause, um einen Kuchen zu backen), beféllt die
Mutter plotzlich ein merkwirdiges Geflihl, dass zuhause etwas nicht in Ordnung sei, und sie
verlasst die Kirche, und macht sich schnell auf den Heimweg. (Im Gedicht versucht Parasa
nicht, sie daran zu hindern, was erstaunlich ist, da sie doch weil3, was passieren kdnnte.)
Zuhause erwischt die Mutter die neue Kochin beim Rasieren, und fallt in Ohnmacht. Mavra,
der nun als Mann entlarvt ist, ergreift daraufhin die Flucht. Parasa kommt zu spat, und findet
nur noch die Mutter, die ihr von dem Vorfall erzahlt. Ihr Liebhaber ist und bleibt

verschwunden.

5.3  Analyse der Oper

Stravinskij schrieb die Oper fir vier Partien: Parasa (Sopran), die Nachbarin (Mezzo-
Sopran), die Mutter (Kontra-Alt) und den Husar (Tenor). Inhaltlich konnte Kochno die
einleitenden, literaturtheoritischen Strophen Puskins natlrlich nicht verwenden. Ebenso
wenig hielt die kurze Schilderung der Gréafin Einzug in die Oper. Es wurde also nur die kurze
Handlung Puskins erzahlt, die kaum verandert wurde. Eine Besonderheit der Oper ist die
Abschaffung des Rezitativs. Indem er dieses alte Opernelement eliminierte schuf Stravinskij
einen besonders kurzen Einakter (Auffiihrungsdauer ca. 30 Minuten), mit einer straffen
Handlung, und nutzte, anders als seine Vorganger, auch geschlossene Nummern, um die
Handlung fortzusetzen, zumal diese kaum einer ,Erzahlung“ bedarf, sondern sich durch die
einzelnen Szenen erschliel3t.

Das realistische Gedicht Puskins wurde in der Oper als Groteske umgesetzt. Die Innigkeit,
die Puskin durch die autobiographischen Zige in dieses Werk einflieen liel3, ist in der Oper
nicht zu finden, stattdessen entstand eine Satire auf das KIeinbUrgertum.493 Die Figuren

wurden dabei typisiert, sodass Para$a ein Sinnbild fir ein gelangweiltes Madchen wurde, der

493 Jarustowski 1966: 116
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Husar zum landlichen Don Juan, und Mutter und Nachbarin zu zwei boswilligen Kreaturen,
die nichts als den allgemeinen Klatsch verbreiten.***

Zu Beginn der Oper sitzt Parasa am Fenster und naht. Sie sehnt sich nach dem Liebsten,
der schon vier Tage nicht zu ihr gekommen ist, und als er (der Husar) endlich auftaucht, will
sie ganz genau wissen, was er die ganze Zeit getrieben hat. Die Rolle des Husaren wurde
ausgebaut, und dahingehend verandert, dass er dem Horer keineswegs als ehrlicher
Liebender erscheint. Die erotischen Anspielungen hat Kochno in sein Libretto ibernommen:
«Bbenon rpyan konbixaHbe, CHer 3aTMmBLUen 6enn3Hoi....» (Husar), «Mos cTpacTb cunbHee
CT@HOBUTCS, BCE K YEMYTO YM CTPEMUTCA, B MUIbIX AyMax yTomschk...» (Husar und Parasa).
Nachdem die Beiden sich fur den ndchsten Abend verabredet haben verschwindet der
Husar. Parasa nimmt wieder ihre Arbeit zur Hand und singt ihr Liedchen weiter.

Die Mutter tritt ein, und klagt wegen der verstorbenen Koéchin, und Uber die
Schwierigkeiten eine Neue zu finden. Die Kdchin ist schon zu Beginn der Oper gestorben, so
dass gleich Parasas Suche nach einer neuen Magd beginnt. Die Mutter wird hier weniger
geizig und Ubersinnlich (was ihr Kartenlegen betrifft) geschildert, sondern vielmehr als
Klatschtante, wofilir unbedingt die Rolle der Nachbarin eingefligt werden musste.

Die Mutter schickt Parasa fort, um eine neue Kochin zu suchen, voller Misstrauen, dass die
Neue gewiss nicht so gut und billig sein werde, wie es die alte Fekla war. Im Gedicht Puskins
findet sich eine direkte Rede der Mutter, in welcher sie Parasa ausschickt, um eine neue
Kochin zu suchen. Da eine Oper aus lauter direkten Reden besteht, konnte Kochno nicht
seinen gesamten Text direkt von Puskin entnehmen, doch diese zwei Zeilen, wurden
originalgetreu tbertragen:

«["ae B3ATb KyxapKy? cBefamn y cocenku,

He snaet nu. [Jewesble Tak pegku’®».

Auch Para8as Antwort: «Y3Hato, MameHbko!» stammt aus dem Poem:

Die nun folgende Anmerkung Puskins Uber das frostige Wetter, hat Kochno zwar
Ubernommen, jedoch ins Gegenteil verkehrt. In der Oper herrscht (laut Parasa) bereits
mildes Klima.

Wahrend im Gedicht nur der Kater Vas’ka um die alte Kochin trauert, ist die Trauer und
Sorge der Mutter in der Oper ausfihrlicher dargestellt.

Die Nachbarin tritt ein, und es entspinnt sich ein Duett, das dazu dient, die Mutter und
insbesondere das kleinbirgerliche Milieu noch pointierter darzustellen. Die Beiden fangen an
Uber das Wetter und andere belanglose Dinge zu sprechen.

Im Gegensatz zum Gedicht ist es in der Oper noch lange nicht Nacht, als ParaSa heimkommt

und mit Puskins Worten ,BoT a kyxapky npusena.” die neue Kochin mitbringt. Das

494 Jarustowski 1966: 117
4% Zit nach: Mymrkus 1975/3: 230
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.Einstellungsgesprach” folgt iberwiegend den Worten Puskins. Die Nachbarin weist die

Mutter auf die Gehaltsfrage hin: ,A ueHy Bbl y3HanTe Hanepea!”

Ho ckonbko xe? A 4yTO BO3bMELLBL?

Yto Bynet Bam yrogHo, cydapsiHsi. | Bce, uto GyaeT BaM yrogHo.»

A kak mebs 30ByT? A Kak 30ByT?
A Maspoi... A Maspon...**
(Oper) (Original)

Wahrend bei Puskin die verstorbene Kéchin keine bedeutende Rolle spielt, werden ihr Tod
und die folgende Hymne auf sie, zu einem der H6hepunkte der Oper.**” Anders als in der
traditionellen Buffo Oper beruht dieses zentrale Ensemble aller vier Personen nicht auf
kontrastierenden Gefiihlen, sondern auf der gemeinsamen Trauer.*%®

Auch hier wird zum Teil der Text Puskins im Original verwendet (wobei die Worte ,['oHsi

MyX4unH“ ausgelassen und , Tel Monoga, mon ceeT» hinter den Choral gestellt werden).

MokorHmua deknywa MokorHmua deknywa

cnyxuna Ham ycepOHO AeCATb NeT. | CryXuna MHe B KyxapKkax AecsTb neT.
Hu pasy gonra yecTu He Hapywa. | Hu pasy gonra yectn He Hapywa.**
(Oper) (Original)

Mavra wird ermahnt, sich in allem an der ehemaligen Kdchin ein Beispiel zu nehmen, um
ihre neuen Arbeitgeber zufrieden zu stellen.

Die Nachbarin bricht auf, und die Mutter schickt Parasa in die Kiiche, um der neuen Kochin
alles zu zeigen, bis sie sich fertig zum gemeinsamen Ausgang gemacht hat.

Allein gelassen singen Para8a und Vasilij - als der sich die falsche Mavra entpuppt -
ein Liebesduett, Uber ihnr gemeinsames Gliick, dass ewig dauern mdge. Diese Szene wird bei
Puskin taktvoll verschwiegen. So lasst die Literatur dem Leser Spielraum fir seine eigene
Vorstellungskraft, wahrend die Oper gerade grof3e Geflihle gerne auf der Biihne prasentiert.

Obwohl Stravinskij insgesamt kaum direkten Bezug zwischen Szene und Musik
herstellt, unterstitzte er doch an dieser Stelle den Inhalt ironisch. Parasa und der Husar
singen:

A NamMATbio HE M3MEHI0 BO BEK CErOAHSALLUHEMY OHIO CHACTMBOMY, CHACTIMBOMY U

TeM nocneaHnm yacam [...]/ n HeT, 1 HeT KOHUA, N HET KOHUa BnaxeHcTBam aTum [...]
und Stravinskij untermalte dies mit ,endlosen“ Phrasen,*® die sich gegen Ende des Duetts

mit dem Text ,6b1BaeT HEXHbIN, HEXHbIN, HEXHBIM KynngoH.“ ganz sanft zur Ruhe zu legen

%% 7it nach: Iymkus 1975/3: 230
7 Jarustowski 1966: 116

4% 7vara 1987: 143

%99 7it nach: Iymkun 1975/3: 231
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scheinen. Auf diese Weise erreichte Stravinskij durch seine Musik dieselben erotischen
Anspielungen, wie sie Puskin in seinem Gedicht darstellte, und breitete Uber die weitere
Ausfuhrung, ebenso wie Puskin, dezent den Mantel des Schweigens.
Die Mutter unterbricht dieses Stelldichein, gibt der vermeintlichen Kochin Aufgaben und
nimmt Parasa mit zum Ausgang. Der Husar singt ein wenig traurig seiner Para3a nach, freut
sich aber schon auf die Nacht:
Torga noTynneHHble B3rnagbl 3axrytcs nnameHem niobsu [...] o ceeta byaet mexay
Hamu pacTn 6ecebl TOMHON 3BYK M MOLeNyeB Cnagkvum Kpyr YepeaoBaTbCs CO
crosamu.
Dann folgt der verh&ngnisvolle Beschluss zur Rasur, den bald die Mutter unterbricht und in
Ohnmacht fallt. Die herein laufende ParaSa kann sie gerade noch auffangen. Erst scheint
Vasilij noch zu tiberlegen, ob er, die Ohnmacht der Mutter nutzend, sich verstecken solle,
doch als auch noch die Nachbarin dazu kommt, und die Mutter wieder erwacht und um Hilfe
ruft um den Dieb zu fassen, ergreift er die Flucht. Para$a ruft ihm (seinen richtigen Namen)
hinterher, womit die Oper endet. Fur diese letzte Szene verwendete Kochno nicht den Text
des Gedichtes, da in der Oper andere Figuren anwesend sind, als im Original. Dort ist

Para$a bei der Entdeckung der Mutter abwesend, wéhrend sie in der Oper anwesend ist.>*

Um seiner Widmung an die grofR3en russischen Komponisten treu zu bleiben, verwendete
Stravinskij haufig Motive von Glinka, Dargomyzskij oder Cajkovskij als Grundideen seiner
Musik.>*> So nahm er etwa Motive der Larina aus Evgenij Onegin fiir die Partie der Mutter,
oder aus der Arie des Lenskij fiir die Romanze des Husaren, und als dieser sich als
Dienstméadichen verkleidet erklingen in seiner Partie einige Motive aus Rimskij-Korsakovs
Schneefléckchen.”® Fir Parasa nahm sich Stravinskij Glinkas L’udmila als Vorbild, die
genauso kaprizios ist wie Para$a, aber einer wesentlich hdheren Gesellschaftsschicht
entstammt und durch ihre Kapriziertheit von Glinka trivialisiert wurde. Parasa hat zwar nicht
L’'udmilas sozialen Status, doch sie stammt musikalisch von ihr ab (besonders ihre erste
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Nummer von der Arie L'udmilas im 4. Akt.)>"" Damit flocht der Komponist, genau wie der

Dichter, Zitate aus ehemaligen (wenn auch nicht eigenen Werken) ein (siehe oben).

%0 jarustowski 1966: 117
%01 Jarustowski 1966: 116f.
%92 jarustowski 1966: 117
%93 Jarustowski 1966: 117f.
%04 \Walsh 1993: 116
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6 Paralellen der drei Opern

Es lassen sich Paralellen zwischen Glinkas Ruslan und Ljudmila und Cajkovskijs Pique
Dame ziehen. So nutzte etwa Cajkovskij musikalisch dhnliche Mittel bei der Kennzeichnung
von Verderben (die Ganztonleiter) in der Szene der Geistererscheinung der alten Grafin. Die
Prophezeihung selbst wird sowohl von der Sangerin als auch von der Orchesterbegleitung
auf nur einem Ton rezitativisch in tiefer Tonlage dargeboten. Zu den selben Mitteln griff
Glinka bei den Aussagen des abgeschlagenen Riesenkopfes. Mdglicherweise meinte
Caijkovskij, indem er sich auf einen Helden, der eine Prophezeihung im Sinne der Liebe
aufnimmt und zu einem positiven Ende flhrt, bezieht, dass auch in der Prophezeihung der
Grafin die Moglichkeit zum positiven Ausgang impliziert ist. Dies wird allerdings verhindert,
indem German die Bedingung der Gréafin (die Hochzeit mit Liza) nicht erfiillt.>%

Offenbar scheint die Produktion von Cajkovskijs Dornréschen sowohl Cajkovskij als
auch Stravinskij einen kreativen Schub zu geben, da sich fur Ersteren wahrend der Proben
fur das Stiick die Gelegenheit ergab in St. Petersburg mit dem Theaterdirektor VsevoloZskij
Uber die Pique Dame zu sprechen,®® und Stravinskij (mit Diaghilev) entschied Mavra zu
komponieren, als er Cajkovkijs Dornréschen fur eine Auffiihrung in London bearbeitete.

Eine Gemeinsamkeit der drei Werke Puskins ist die Schlaflosigkeit ihrer
Hauptcharaktere. Puskin setzte sie ein, da er selbst mitunter daran litt, um ihren
Gemltszustand darzustellen. Parasa kann nicht schlafen, da sie zu aufgeregt ist, ebenso
wenig Hermann, als er die drei Karten erfahrt und auch L'udmila schlaft nicht, als sie von
Cernomor gefangen gehalten wird.>®” Ebensolche Parallelen lassen sich in der
~Schicksalhaftigkeit” der Figuren finden. Der Glaube an Schicksalsfligungen und
Bestimmungen war eines der gro3en Themen Puskins, mit denen er sich immer wieder
befasste: Germann wird durch ein merkwtrdiges Schicksal zum Haus der Grafin gelenkt. In
Puskins Poem Ruslan und L’udmila &ndern sich plétzlich, durch eine unbekannte Macht,
Rogdajs Absichten, sodass er nicht mehr L’'udmila nachjagt, sondern sich voller Hass auf
Ruslan stiirzt:>%

3non gyx TpeBoXun 1 cmyLlan
Ero Tockytouyto aywy>*

% Gronke 2002: 136

%% Garden 1973: 181f.

7 Cooke 1998: 31

%% Cooke 1998: 57

%9 7it nach: Mymkun 1975/3: 22
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7 Reslimee

Puskin ist, wie in der Einleitung erwahnt, einer der bedeutendsten, wenn nicht der
bedeutendste Literat Russlands, und wurde noch zu seinen Lebzeiten gleichermalRen
erniedrigt und umjubelt. Die Vertonungen seiner Opern hatten spater ein ahnliches
Schicksal. Auch sie waren so unterschiedlich, wie die Werke des grof3en Dichters selbst.
Glinka schrieb Ruslan und L’udmila aus Verehrung fir Puskin, was damals ein grofl3es Risiko
darstellte, doch Glinka stellte sich ausdrtcklich hinter den grof3en Dichter. Folgerichtig
Ubernahmen Glinka und seine Librettisten viele Zeilen des urspriinglichen Poems direkt aus
der Vorlage Puskins. Aulterdem verwendete er in der urspriinglichen Version seiner Oper
Texte, die von der Zensur gestrichen wurden und gab damit ein eindeutiges politisches
Statement ab. Ob die Bewunderung fur Puskin und dessen Ideen wirklich der einzige Grund
war diese Oper zu schreiben, kann heute nur schwer nachvollzogen werden. Es ist jedoch
unbestritten, dass Glinka mit dieser Oper ein Risiko einging, und auch prompt von der
Zarenfamilie gestraft wurde, die der Premiere nicht einmal bis zum Ende beiwohnte.

Pigue Dame hingegen wurde aus einer ganz anderen Motivation heraus verfasst. Es
war die kluge und &uRerst zarentreue Politik VsevoloZskijs, die Cajkovskij dazu veranlasste
die Oper zu schreiben, obwohl er sich zunachst mit dem Stoff wenig anfreunden konnte. Den
groRen Dichter und Cajkovskij, den erklarten Liebling des Zaren, in einer Oper zu verbinden
musste bei Hof gut ankommen, und seine Vertonungen wurden dann auch begeistert
aufgenommen.

So haben also die Opern dazu gedient einmal Missvergniigen bei den Zaren hervorzurufen,
und ein Andermal wieder wurden sie eigens dazu geplant, dem Hof mit der pompdésen
Ausstattung zu imponieren und eine Freude zu machen. Cajkovskij baute die Povest'
Puskins wesentlich freier um, als Glinka dies getan hatte, was vielleicht zu seinem Erfolg
beim Zaren beitrug, vor allem aber dazu, die Povest' an die Gesetzmafigkeiten der Oper
anzupassen, was Puskin selbst womadglich nicht sehr gefallen hatte.

Die polititschen Meinungen, die die ersten beiden Opern ausdricken, wurden von
Stravinskij nicht tbernommen. Politsch in einer ganzlich anderen Zeit und in einem fremden
Land (Frankreich) lebend, hatte er nicht den Wunsch Kritik am Regime zu tben, sondern
vielmehr seine Verbundenheit zur Heimat auszudriicken. In Mavra wurden die wortlichen
Reden, die in Puskins Poem Domik v Kolomne enthalten sind, grof3teils tbernommen, und
auch der Stil der Sprache blieb erhalten. Allerdings konnte Stravinskij nicht die lange,
literaturtheoretische Einleitung Puskins in Musik umsetzen. Sein kurzer Einakter entspricht
aber ansonsten genau der Handlung in Puskins Vorlage.

Stravinskij widmete sein Werk seinen groRen Vorgangern (Puskin, Cajkovskij und Glinka),
doch selbiges stellte gleichzeitig eine Wende zur westlichen Musik in Stravinskijs Schaffen

dar, wie auch die Vorlage bei Puskin an der Wende zwischen Lyrik und Prosa steht. So
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diente Puskins Werk, nicht nur dazu, politische Statements abzugeben, sondern auch dazu,
die Musik eines anderen grof3en Russen weit tber die Grenzen Russlands hinaus zu tragen,
wie es ja auf dem Gebiet der Literatur bereits langer der Fall war.

Stravinskij blieb mit seiner Oper am néchsten an der literarischen Vorlage. Das kurze,
scherzhafte Poem bot Stoff genug, um daraus einen komischen Einakter zu machen,
wahrend die Lange und die Dramatik der anderen beiden Opern starkere Eingriffe in Puskins
Werk verlangten. Obwohl die Pique Dame am meisten von der Vorlage abweicht fangt sie
doch die Stimmung der Povest’, trotz der stark erweiterten Liebesgeschichte, ein. Glinka
musste grolRe Teile des Poems weglassen und vertonte Puskins Frihwerk eher im Sinne
spaterer Werke des Dichters. Und doch ist aus dem Marchen-Poem eine Marchen-Oper
geworden.

Bei Poemen stellt sich eine besondere Herausforderung, wenn man sie in ein Libretto
umsetzen will: Sie sind zwar bereits in rhythmischen Reimen verfasst, beinhalten aber selten
mundliche Reden. Die wenigen, die in den beiden Poemen Puskins, die hier behandelt
wurden, enthalten sind, wurden von den Librettisten zum Uberwiegenden Teil aufgegriffen
und umgesetzt, da sie eine einfache Moéglichkeit bieten Puskin im Original zu verwenden. Die
Verarbeitung einer Povest’ zu Oper scheint insofern einfacher, da ihr die dramatische
Handlung eigen ist. Doch fehlt hier die rhytmisierte Sprache, die fur eine Oper notwendig
ware. Bei der Bearbeitung von Literatur fur die Oper muss immer ein neues Werk entstehen,
da durch die Musik der Horer auf eine ganz andere Weise angeregt wird, als bei der blof3en
Lekture. Aul3erdem hat die Oper ihre eigenen Gesetzte, denen sich die Literatur zumindest
anpassen muss. Gleichzeitig brachten es Librettisten und Komponisten zustande, durch ihr
Werk ihre Haltung auszudriicken, sei es eine kritische (vielleicht stellte sich Glinka auch nur
hinter die Idee der ,freien Kunst* oder der freien Meinung, und nicht gegen den Zaren), eine

umschmeichelnde, oder eine Erinnerung an die Heimat.
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9 Anhang

9.1 Pestome
PaboTta 3aHMmMaeTca BONPOCOM: Kak NepeHoCHnm pycckme nucatenu nutepatypy lNywknHa
0o dopmbl JIMOPeTTO, 1 Kak 3Ta nepepabdboTka 1 BbIOOP TEKCTa CBSI3aHHbI C 3MOX0N UX
BO3HMKHOBEHWMs. [Ins aHanu3a obpaboTanu Tpu onepbl 3 pasHbiX 3MOX:
PycnaH u ITodmuna, Muxanna ViBaHoBnya MMMHKN, KOTOPbIV GblN1 COBPEMEHHMKOM [yLLKUHA,
a npemMbepa onepbl coctosnack B 1842om rogy.
lNukosas ama (Pique Dame), MNeTpa Mnbmya YankoBCKOro, KOTOPYy0 BrepBble UCMNOMHUMN
B 18900m roay, n Maspa WNrops CtpasuHckoro. OH nucan aTy onepy B ypaHLy3CKom
amurpaumm, 1 Brnepsble oHa npowrna netom 1922 roga.
MyLWwKMH OYeHb BaXXeH ANsi PyCCOro UCKYCCBTa, MOTOMY YTO Y)XXe HEe OOQHO CTofneTne pycckue
KOMMO3MTOpPbl NepeKnaabliBaoT €ro TEKCTbl HAa My3bIKY.
"OH4YapoB ckasan:

MywknH — oTew, pogoHaYanbHUK PyCCKOro MCKYCCTBa, kak JIOMOHOCOB — OTeL, Hayku B

Poccun. B rlyl.lJKVIHe KPOKTCA BCE CEMEHAa N 3a4aTkn, N3 KOTOpbIX pa3BUIiMCb NOTOM

BCe poAdbl 1 BUObl NCKYCCTBa BO BCEX HALLKUX xyno>|<H|/||<ax.51°

Mpobnema npu aHanmnse NMGPETTO COCTOUT B TOM, YTO CTapbii Bonpoc ,Prima la musica,
prima le parole” octaeTcst OTKPbLITBIM U YTO YMTATENb UMK CnyLllaTernb CpaBHUBaNM Gbl (4TO
KacaeTca ka4eCcToBO) NMMBpeTTo C NuTepaTypHbIM OpurnHanom. Ho aTo HegonycTumo,
NMOTOMY YTO Yy Onepbl Apyrve npasumna 4Yem y nutepaTtypbl (CMELUMBAHNE MY>KCKUX N )KEHCKNX
roflocoB, HET pacckasymka HO U BO3MOXHOCTb, YTOObI HEKOTOpbIE hUrypbl Nnenu
OOHOBPEMEHHO). W ellle HA4O NPUHMMATL BO BHUMAHWE TUN NUTEPaTypPHOro opurMHana,
NOTOMY YTO Hao pa3sHble Mepbl YTOObLI NepepaboTaTb NPo3y, UK NUPUKY. YTObbI
nepegenartb Npo3y B NMBPETTO HA4O0 NPONycKaTb pacckasynka (ero naccaxm TONbKO MOXHO
cnywaTtb B My3uke) 1 406aBUTb YCTHblE ANanorn. Y fIMpUKN yxXe eCTb pUTM, KOTOPbIN My3blke
Hago, HO 3aTO elle MeHbLUE YCTHLIX Ananoros (1 6e3 3Toro Henb3ga nucaTb onepy).

Ho opurnHanbHbI TEKCT 34E€Chb TONMbKO BaXXEH B CBA3M C OMEpon, MOTOMY YTO yXXe eCTb

MHOIo Hay4HbIX JOKYMEHTOB Ha 3Ty TEMY.

%10 7t nach: Gozenpud 1967: 200
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PycnaH n lTrogmuna

"muHkKa yxe B 18360M rogy ayman o6 onepe. B 1o Bpems MyLwkuH 6bin eLle uB.
KomnosuTtop 1 noaT yxxe AaBHO 3HaNu Apyr apyra, a [MvHKa BonNnoTun B My3blke yxe
HekoTopble CTUXM [yLIKMHA, HO 1 NOST NUcarn CTUXu ANs ero gpyra:

CnyLuasi CM0 HOBUMHKY,

3aBucTb 3110601 oMpayach,

MNycTb cKpexeLueT, HO YXK [MNHKY

3aTonTaTtb He MOXeT B rpsA3b.”
Moamy PycnaH u Jllodmuna MNMywknH nucan yxe korga emy 6bir1o net 18. 31o oguH n3
nepBbIX €ro COYMHEHWI 1 NepBoe yKaszaHue Ha ero TanaHT. CKopo nocne nosBneHus
cywecTtBoBanu cnopbl 0 noame. OcobeHHOo o dakTe, UTO MyLwKUH ynoTpednn HapoaHbIn
A3bIK B BbICOKOM XaHpe noama.
Korga MmuHka roeopun ¢ MNywknHOM o ero nnaHe nucatb onepy Pycnax u Jliodmuna MywkuH
OTBETUI, YTO MHOroe 6bl Nnepegenan:

Ha ogHom 13 BeuvepoB XKykoBckoro [NyLKnH, roBopsi 0 noame ceoen ,PycnaH u
Jllogmnay, ckasan, 4To oH 6bl MHOroe nepegenan; sl Xxenan y3HaTtb OT HEro, Kakme

MMEHHO nepenernkn oH npegnonaran caenatb, HO npexaespemMeHHad KOH4YMHa ero He

[OMyCTUNA MEHS UCNOMHUTL 3TOT0 HaMepeHns®

[Mocne Tparmyeckon cMepTh No3Ta, ObINO OYEHb TPYAHO HANTU YeroBeEKa, KOTOPbIN Bbl
Hanucan NMbpeTTo, N B KOHLIE KOHLOB pa3Hble aBTOpbl HanMcanu TekcT K onepe. LWnpkos
nucan Tekct 19 n3 27 kapTuH, ABa HOMepa C OpUrMHanbHbIMK cTuxamu MNywknHa (6annaga
®uHHa, n nepcuackmm xop). MuHka cam nucan cueHy ¢ ®apnadom n HanHon, poHao
dapnada 1 Havyano TpeTero AencTBns 4o peunTatvea GuHHa. >

®duHan TpeTbero gencTemsa U ayat mexay PycnaHom n ®nHHom nucan Muxavmn NegeoHos, a
nocrnegHble Tpy HOMepa NAToro Aenctans nucan KykonbHuk.”*

MMnHka ynoTpebnsn MHOro opurnHanbHbIX CTUXOB [yLikMHa B onepe, Nno3ToMy 6bino Hago
CUMTaTbCA C BMELLATENbCTBOM LIEH3YPbI, MOTOMY YTO B TO BpeMS MO3T ObIN B HEMUIOCTU Y
Llapsa. A Ha camom gene LleHsypa 3anpeTtuna BTOpyto necHio basiHa B nepBoM gencTeme
onpebl U CLieHY CMepPTU N BOCCTaHUe u3 MEpPTBLIX PycnaHa, noTOMy YTO 3TU CLIEHbI
HaNOMUHAIOT 0 «6eccmMepTHOCTUY [yLLKMHA, MOKa3bIBaKOT TECHYIO CBA3b [ MMHKM ¢ NoaTom.”*®
Mpembepa B 18420m rogy He nmena ycnexa y ABopa, HO NMPOCTbie Moan Hacnaxganucb
cnegylowmMmn NoCTaHOBKaMu.

MWHKa OTNNYHO nepenucan NOMOXEHHY B OCHOBY nuTepaTtypy. Y lNylwknHa Obiniv MHormne
WMHOCTpaHHbIE NpUMeEpkI, a Takke Muka ynoTpebun Tatapckme necHu, PUHCKNE NecHn n 1.4.

ns Hero GbINo OYeHb BaXXHO NokasaTb pa3HooObpasHble HAPOAbl U UMMePUanNUCTUYecKoe

S 7jt nach: Stockl 1974: 21

%12 7it nach: SIxopnes 1957: 63f.

513 Brisro-Msanosa 2004 22

%% Glinka 1961: 276f. u Besro-Usanosa 2004; 22
%1% Neef 1987: 417
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npaso Poccun. OH xoTen B nocnegHeM AenCTBUM NOKasaTb KapTWHbI U3 BCEX YacTen
Poccumn — noatomy Patmup n Moprcnaea notoT 1 B NOCeaHeM AeNCTBUM TaTapCKue NECHM.
MnHKa xoTen Takum obpa3om coeguHUTb Bce obnactu Poccum — OH XeHUn TaTapckoro
XaHa PaTtmupa Ha BepHoW pycckon gese [opucnase. [1oaToMy U «xopoLune» nvua onepsbl

BCE BMeCTe 0CBOGOXAaT nIOD,MVIJ'Iy — 3TO paGOTa BCEX, KaK B rocyqapcTtBe.

Pigue Dame

Hapo 3ameTtutb, 4to [MurHKa ynoTpebnan MHoro ctuxoB [ywknHa GykBanbHO — OH Takum
o6pa3om nokasbiBasi TECHYHO CBA3b C NO3TOM, B OTNMYME OT YalnkoBCKOro KOTOPbIV
ynotpebun ctuxu lNywknHa B CBOEN onepe He LEenMKoM a YacTtnyHo. M ewe MuHka
COXpaHun gencTBme NoaMbl, B TO BpeEMS Kak YalnKkoBCKMI Nepenucan gencTeme.

Jlnza, 6egHas BocnutTaHHMLA rpadmHM B MOBECTU — OHa B onepe b6oratasd BHy4Yka rpadouHn y
KOTOpOW eCTb cyacTnmBoe bOyayuiee u xxeHnx. Kpome Toro rnaBHbIN repont (B MOIMe ero
30BYT ["[epmaH, 4YTOObLI NOKa3aTh 4YTO ero otew 6bin Hemuem. B onepe ero 3oByT N'epmaH —
YalikoBCKUI yxXe ynoTpebrnseT pycckuin BapnaHT HEMELKKOTO MMEHW.) B onepe
AencTeuTenbHo BNOGNeH B JIM3y 1 HAYHETCS MHTepeCcoBaTbLCsl TAWHOW TPEX KapT, TOJLKO
4yTOGbI pasboraTeTb M XXEHUTLCS Ha Hel . B noame NepmaH Bocnonb3oBarncst 6e4CTBEHHbIM
nonoxeHuem J1nabl, YTOObI YCTAHOBUTL KOHTAKT C rpadomHen 1 y3HaTb ee TalHy.

B pesynbTtate aTux nepemeH Mogect HYankoBckui (KOTOpbI nucan nubpeTTo anga ero
Opata) He ynoTpebnsan MHOro CTUX MOBECTW.

Hencteue no-gpyromy y YankoBCKOro, HO CIOXKET COXpaHeH: epMaH y3HaeT CnyyYamnHo, 4To y
cTapon rpaduMHM ecTb TamHa Tpex BonwebHbIX KapT, KOTopble Bcerga BbivrpbiBatoT. OH
nonagaeT ¢ NOMoOLLbIO JlM3bl B cnanbH rpavHy 1M nbliTaeTcs BbhKaTb M3 HEe TanHy, HO
rpacdhuHa ymupaet. Npuspak rpadoMHn OTKpbIBAaeT €My B KOHLIe KOHLOB TanHy, HO ['epmaH
TAHET BMECTO Ty3a MUKOBYK Jamy W npowrpbiBaer.”’® B otnuume ot nosectu Jlnsa or
OoT4yasdgHNA N YyBCTBa BMHbI OpocaeTcs B HeBy (B NoOame OHa BbLIXOAUT 3aMyX 3a MPUSTHOIO
MOMoJoro yenoseka.) NepmaH npouvrpbiBaeT B NOcrnedHen urpe npoTuB kKHA3s Eneukoro—
ObiBlwero xenHuxa Jlnsbl. (B onepe ata cueHa ucnonb3oBaHa BmecTo ayann.) OH He nonageT
B CymacLuelWwmnin OM a KOHYaeT CBOH XWN3Hb CaMOYyOMNCTBOM.

TornbKo y cueHbl YepTBepTOM KapTuHbl MogecTt YainkoBckuii nepenucbisan ctuxu MNyLwknHa
OykBanbHO. ATO MOHoror 'epmaHa, B KOTOPOM repori CtapaeTcs y3HaTb TanHy.

HekoTopble M3 3TUX nNepemMeH HyXHbl M3-3a 0cobeHHOCTM kaHpa. Onepa B TO Bpems
AOMKHa Oblna  cogepxaTb NOOOBHYD MCTOPUIO M HEnb3si OCTaBWUTb MOCneaHve [fBe

KapTuHbl 6€3 XXeHCKON ponu.

%16 Gundacker- Lewis 1996: 253
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YarkoBCKUI SOMro He 3Harn, byaeTt nu nucaTtb onepy unu HeT, HO B 18900M rogy OH yxxe Obin
NOJSIOH 3HTY3nasma Angd noBecTu 1 nucan onepy Bo dropeHUMn 3a LWeCTb Heaenb.

(FMrHKe HYXXHO ObINO HECKONbKO NeT YTobbl HanucaTb ero onepy. Ho Hapo Ao6aBuTh, YTO Yy
Yankosckoro JInbpetTo yxe 6bino, a MuHke Hago Obino cHavano uckatb NnMbpeTtTucta.)
OnepHbi anpekTop BeceBonoxckun nogaepxunsan onepy Yankosckoro. OH gyman, 4to Llapb
nobun 6bl onepy ero camoro ndrMoro KOMNO3nTopa n N3BECTHOro NoaTta. M oH Gbin npas.
MpemMbepa nmena ycnex (XoTs He Tak 6onbLUon ycnex kak EgzeHuti OHeauH) n onepa 4O CUX
nop OAHO M3 CaMbIX 3HAYMTENbHbLIX Npou3BeaeHu Yarkosckoro. BceBonoxckuii nobun
noeansl 18ro Beka n NO3TOMy XOTen, YTOObI KOMNO3UTOP NepeBen AeNCTBUE Onepbl B TO
Bpewms. U ewwe BeceBonoxckuin xoten noctasut Piqgue Dame ¢ 60nbLlLMM pOCKOLLbIO, YTOObI
nMnoHmpoRearno uapto. lNoatomy MoaecTy Obifio Hago NepeBoOANTb YkasaHue ¢ 19ro Beka B
18bi1: Y NepmaHa B noBecTte «npodunb HanoneoHa, a gywa Meductodens», HO
HanoneoHa koHeuHo He 6bi10 B 180M Beke, MepMaH B onepe xapakTepusoBaH Tak:>!’ «Kak
OyOTo y Hero Ha cepaue 3noAencTB NokparHen mepe Tpu.[...] Kak aemoH aga mpadeH...
onepgeH...»

UT0 KacaeTcs MpoHun MNyLlKMHa Hago 3aMeTUTb, YTO TPYAHO NoKasaTbh ee Ha CLeHe,
NMOTOMY YTO Tam HeT pacckasuuvka, a 6e3 gucraHumm (M e€ HeT y OeNCTBYIOLLMX NNL) HeMNb3s
nokasaTb MPOHMI0. KpoMe TOro Hago nucatb TEKCT A5 apun B CTUXOTBOPHOM pasmMepe 1 Tak
TPYAHO BbIpa3nTb MPOHUIO, U eLle B Onepe YacTo TPyAHO MOHMMaTb TEKCT, U MPOHUYECKNE
3amMevaHus cnywaTernb He NoHnman 6bl. No3ToMy BaxkHO Ans NMOpeTTo co3gaBaTh NPOCTbIE

CuUTyauunn ona My3blkKM KOTOPas NoKaxkeT CBMOLI,I/II/‘I.518

MaBpa no noame LJomuk 8 KoriomHe
CTtpaBuHcKkuin 6611 NepBbIi, KTO Yepes MHOMo neT nucan onepy no MNywkuHy. OH Toraa xun
BO ®paHumMmM HO nNocesiLan ceoto Aeno namaTu MNywkuHa, MMHKK 1 Yaiikosckoro.>*

»A la mémoire de Pouchkin, Glinka et Tschaikovsky*, Igor Strawinsky
JInbpeTTO 3TON ONEPBLI MMCAN MONoAoN pycckun Yenosek: Bopnc KoxHo — cekpeTapb
Nuarunesa, KTo nepBbiii Ayman o6 HoBoii onepe. **° Bopuc KoxHo n CTpaBMHCKUI BMeCTe
nucanu nubpeTTo B JloHgoHe. °*
KoxHo coxpaHun opurmHan lNMylwkuHa Tak, YTo OH Takke nuweT B pudmax. Takum obpasom
COCTaBIisieT O4EHb CMELLHOE BnevatneHne, NoToOMy YTO CtoxeT noama lylwkuHa oveHb

maneHbkoe, nuHoe.’” Kpome Toro KoxHo ynoTpebnseT HECKOMNbLKO CTUX N03Ta, 0COBEHHO

" Gundacker- Lewis 1996: 263
%8 Gundacker-Lewis 1996: 257
%9 Erolova-Walker 2007: 61

520 | indlar 1994:175

52! 7vara 1987: 142

%22 7vara 1987: 142, 143
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€ro «yCTHble peyn». OcobeHHOCTb NMOPETTO 1 onepbl — OTCYTCTBUE peunTaTmea. [loaTomy
onepa KopoTkas — ANUTCA TOMbro MUHYT TpuauaTb.

B nomuke B KonomHe xuBeT lNapawa ¢ matepbto. CTapas Kyxapka ymupaeT, u Napawa
uwieT HoByto, nogewesne. [Napawwa BepHeTcsa ¢ gesBov — MaBpon. XoTa oHa 6epéT aelweso
HO Heymenas.

Korga Mapawa ¢ mamown B Lepku, MaBpa — oHa Ha camom fene rycap n nio6osHuk MNMapawm
— Bpeetcsa. K coxaneHuio maTb BO3BpalLlaeTcs paHblle, BUaMT MaBpy-rycap u nagaet B
obmopok. N'ycap ncuyesaer.

XoTa CTpaBUCKWIA XXM 04eHb OYPHON KU3HbBIO, OH HUKOrA4a HEe BblpaXarn CBOU
nonuTUYeckue B3rnsabl My3blkoii, kak LLloctakoeuy unu Mpokodmes.**® OH npocTo
nokasbiBaeT obpasamm onepbl CBOK TECHYIO CBSA3b C POAMHOMN.

Kak u lNywknH B ero nosme ynoTpobsisin MPOHNYECKME CTUXN U3 ero PaHHUX NMO3SM,
CTpaBuHCKUA LMTUPOBAN MOTMBbI U3BECTHBIX KOMMO3UTOPOB ,HANPUMep My3biKy «JlapuHom»
unun «JleHckoro» ns EgzerHuti OHeauH YankoBckoro. Tak CTpaBUHCKUIA ONpaBabiBaeT CBOE

NOCBSILLIEHNE U OQHOBPEMEHHO OCTAETCS BEPHLIM OpUrMHarly.

EcTb napannenu mexay onepamu. Hanpumep nucanu n HYankosckui n MuHka rammy
uensiMu ToHaMu, 4Tobbl ykasaTtb rmbens: YepHomMop nnu npuapa NMKOBOW AaMbl.
MpenckasaHne NMKOBOW JaMbl U FOMOBbLI BENMKaHa NPoXoaaT TOMbKO Ha O4HOM, HU3KOM
ToHe.** EcTb elle MHOro o6LLIEro Mexay onepamu, Ha npumep 6eccoHHMLA repoes. MyLKUH
ee ncnonsosari, NOTOMY 4YTO OH caM MHorda cTpagan ot Hee. Napawe He cnuTcs, NoToMy
YTO OHa BonyeTcs, [epMaH He cnuT, Koraa OH y3HaeT TavHy Tpex kapT v Jliogmune He
cnuTca B NneHy y YepHomopa.®®

Bepa B cyabby ewe napanensb. 3To 6bI10 0AMH 13 6onbLunx Tem MNylwKkMHa, KOTOPbIM OH
YyacTo 3aHumarics. OH He Bepun B cBoboay Yenoseka OT cyabObl, U MOKaXeT 3TO B CBOEM
COYNHEHUW. [epmaH CTpaHHOW BNACTbIO OTNPaBUTCA K OMY rpadduHn 1 B noame PycriaH u
JTrodmurna ymeicnen Porgas HeoXnaaHHbI NnepeMeHnTCs ,0H He uwieT JTlioamuny, Ho xo4yeT
ybutb Pycnana:**®

3ol Ayx TPEBOXWM 1 CMyLLan
Ero Tockytouyto aywy>?’

52 Jarustowski 1966: 172
524 Gronke 2002: 136

525 Cooke 1998: 31

526 Cooke 1998: 57

%27 7it. nach: ymxun: 36
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3akntoyeHue

"muHka nucan PycnaH u JTrodmurna n3 yBaxeHus K NyLkuHy. 3To Obin B TO Xe BpeMms
GonbLion puck. Takmm obpasomM OH caenan NonMTNYeckoe 3asiBNeHne 1 nogaepxmsean
namaTtb o NMoate. Bocxuwenune MywkuHeiM Obina He eanHCTBEHHasA Npu4MHa, YTobbl NucaTb
onepy .CcerogHsa aTo TpyAHO ckasaTb.

MNMukoBasa Jama Yankosckoro Obina HanuceHHa n3-3a Apyrom Motmeaumm. 3710 bbina ymHas
WHUUMaTMBa BCceBOMOXKCKOro , KOTOPbIN yroBopun YankoBCKUIA XOTS KOMMO3UTOP CHavana He
nobun croxer.

Tak onepsbl Nywk1MHa BbI3biBaNu HEAOBOMLCTBO Y Llaps, a A4pYyron pas, OHM Obinn 3agymMaHbl,
4yToObl MMNOHMPOBaNK Lapto. YarikoBckui nepegenan noectb NywknHa cBobogHee Yem
MuHkKa, 4TOoOLI cornacoBbiBaTh €€ ¢ TpeboBaHueM onepbl. [ylWwKnH 6bl HaBepHoe He Obin
Obl aTOMY paa.

MonuTuyeckme MHEHUS, KOTOpbIe BbipaXkaloT NepBble ABe Onepbl, He BblpaXxar
CtpaBuHckuin. MonuTnyeckn KOMMNO3NTOP XXNIT COBCEM B APYrOM BEKe, U B APYron CTpaHe,
OH He XOTen OTHOCUTBLCHA KPUTUYECKU K BriacTu. Ho Bcerga ollyuian v Bblpaxarn B CBOUX

nponsseneHnAaAx CBA3b C pO}J,VIHOVI N C n3BeCTHMMU npealecreBeHHMKamMu.
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9.2 Abstract

Die Arbeit befasst sich mit der Frage, wie Puskins Werke von russischen Librettisten und
Komponisten fur die Oper bearbeitet und umgesetzt wurden, und ob bzw. wie weit diese
Bearbeitungen, sowie die Auswahl des Stoffes im Zusammenhang mit der jeweiligen
Epoche, bzw. dem geschichtlichen Hintergrund der jeweiligen Zeit steht. Beispielgebend
wurden hierfir die folgenden drei Opern aus unterschiedlichen Epochen behandelt:

Ruslan und L’'udmila von Michail Glinka, der Zeitgenosse Puskins war, und dessen Oper
1842 uraufgefihrt wurde.

Pique Dame Petr II'i¢ Cajkovskijs, dessen Oper 1890 Premiere hatte, und

Mavra von Igor Stravinskij. Diese Oper entstand im franzosischen Exil und wurde 1922
uraufgefthrt.

Puskin nimmt in der russischen Oper eine Sonderstellung ein, da von keinem anderen
Literaten so viele Werke vertont wurden, und der Dichter imaf3geblich zur Gestaltung der
russischen Kultur beigetragen hat.

Die Problematik bei der Untersuchung von Libretti besteht darin, dass die alte Streitfrage
,Prima la musica, prima le parole“ aufgeworfen wird. AulRerdem kommt der Leser oder Horer
in Versuchung, das Libretto mit dem literarischen Original, was die Qualitat betrifft, zu
vergleichen. Dies ist jedoch unzuléssig, da die Oper Uber ganz eigene Regeln (Ausgleich
von Manner- und Frauenstimmen ect.), Einschrankungen (kein Erzahler) und Mdglichkeiten
(mehrere Stimmen sprechen gleichzeitig) verfligt. AuRerdem muss die Gattung des
Ausgangstextes berlicksichtigt werden, die bei der Umarbeitung entscheidend ist. Bei
Poemen stellt sich eine besondere Herausforderung, wenn man sie in ein Libretto umsetzen
will: Sie sind zwar bereits in rhythmischen Reimen verfasst, beinhalten aber selten mindliche
Reden. Die Verarbeitung einer Povest' zur Oper scheint insofern einfacher, da ihr eine
dramatische Handlung eigen ist. Doch fehlt bei einer Povest die rhytmisierte Sprache, die fur
eine Oper notwendig wére.

Glinka schrieb Ruslan und L’'udmila aus Verehrung fur Pudkin, was damals ein gro3es Risiko
darstellte, doch Glinka stellte sich ausdrtcklich hinter den grof3en Dichter und dessen Ideen.
Um seine Verbundenheit darzustellen Gbernahmen Glinka und seine Librettisten viele Zeilen
des ursprunglichen Poems direkt aus Puskins Poem. AuRerdem wurden in die urspringliche
Version der Oper Texte von Puskin eingeflgt, die von der Zensur gestrichen worden sind.
Glinka gab damit ein eindeutiges politisches Statement ab, und wurde von der Zarenfamilie
bestraft, indem sie der Premiere nicht einmal bis zum Ende beiwohnte.

Die Pique Dame Cajkovskijs hingegen wurde aus einer ganz anderen Motivation heraus
verfasst. Es war die kluge und &ul3erst zarentreue Politik des Theaterdirektors VsevoloZskij,
die Cajkovskij dazu veranlasste die Oper zu schreiben, obwohl er sich zun&chst mit dem

Stoff wenig anfreunden konnte. Den groRen Dichter und Cajkovskij, den erklarten Liebling
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des Zaren, in einer Oper zu verbinden musste bei Hof gut ankommen und seine Vertonung
wurde begeistert aufgenommen.

So haben die Opern dazu gedient einmal Missvergnugen beim Zaren hervorzurufen, und ein
Andermal wieder wurden sie eigens dazu geplant, dem Hof eine Freude zu machen.
Cajkovskij baute die Povest’ Puskins wesentlich freier um, als Glinka dies getan hatte, um
die Povest’ an die GesetzmaRigkeiten der Oper, und seinen eigenen romantischen
Geschmack anzupassen.

Die polititschen Meinungen, die die ersten beiden Opern ausdriicken, wurden von Stravinskij
nicht tbernommen. Politsch in einer ganzlich anderen Zeit und in einem fremden Land
(Frankreich) lebend, hatte er nicht den Wunsch Kritik am Regime zu tben, sondern vielmehr
seine Verbundenheit zur Heimat auszudriicken. Er widmete sein Werk seinen grof3en
Vorgangern Puskin, Cajkovskij und Glinka. In Mavra werden die wértlichen Reden, die in
Puskins Poem Domik v Kolomne enthalten sind grof3teils tbernommen. Allerdings konnte
Stravinskij nicht die lange, literaturtheoretische Einleitung Puskins in Musik umsetzen. Sein
kurzer Einakter entspricht aber ansonsten genau der Handlung in Puskins Vorlage. Er blieb
mit seiner Oper am nachsten an der literarischen Vorlage. Das kurze, scherzhafte Poem
bietet Stoff genug, um daraus einen komischen Einakter zu machen, wahrend die Lange und
die Dramatik der anderen beiden Opern starkere Eingriffe in Puskins Werk verlangten.
Obwohl die Piqgue Dame am meisten von der Vorlage abweicht fangt sie doch die Stimmung
der Povest’, trotz der stark erweiterten Liebesgeschichte, ein.

Bei der Bearbeitung von Literatur fur die Oper muss immer ein neues Werk entstehen, da
durch die Musik der Horer auf eine ganz andere Weise angeregt wird, als bei der blof3en
Lekture.
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