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ISTVAN BALAZS

Rodion Schtschedrin:
Die toten Seelen

Opernszenen nach Gogol in 3 Aufziigen, 19 Bildern
Aspekte zum Problem der Operndramaturgie

RuBland ist ein recht
seltsamer Staat, es
setzt die Auslinder zu
Recht in Erstaunen.
{Zweiter Aufzug,
neunte Szene)

Beneiden tue ich Rodion Konstantinowitsch
Schtschedrin nicht. Er nahm eine irrsin-
nig schwierige Aufgabe auf sich, als er
beschlof, Gopgols Werk auf die Opernbiihne
zu Ubertragen. Wohl die Unmdglichkeit
selbst, kénnen wir es doch kaum fiGr ei-
nen Zufall halten, dafi Die toten Seelen -
auch wenn uns eine Reihe von Gogol-
Adaptationen bekannt istl (die Opernbih-
ne bildet dabei keine Ausnahme) - bis zu
Schtschedrins Oper auf ein fast unerkldr-
liches Befremden bei den Komponisten
stieff. Sogar Dmitrij Schostakowitsch hat -
cbwohl man ihm kaum nachsagen konnte,
er habe in "Gogol-Angelegenheiten" nicht
die notwendigen Erfahrungen - anmerken
milssen: fiir ihn als "nicht professionellen
Literaten" wiirde es leichter sein, Die Na-
se aus den Petersburger Erz&hlungen Go-
gols zu einer Oper zu verarbeiten als et-
wa die Toten Seelen2.

Mufl aber wirklich dieses Werk seine

Existenz auf der Opernbihne fortiithren?
Miassen uns Gogols Gestalten unbedingt
auch singend entgegentreten? Und wenn

aus welchem Grunde auch
es darf wohl kaum Gberse-

sie das schon -
immer - tun:

hen werden, dafi Die toten Seelen nicht
vergleichbar sind mit dem Revisor oder
mit der Nase, selbst dann nicht, wenn sie

zahlreiche Parallelen
in der Fiahrung des
schehens aufweisen.

Im Fall der Toten Seelen
das feuilletonistisch angelegte Sujet mit
seinem sich 4&drmlich dahinschleppenden
Geschehen, die - man kodnnte fast sagen -
gidnzlich uninteressante Geschichte drama-
turgisch als Hindernis, das einen Kompo-
nisten an sich schon ver kaum zu bewdl-
tigende Schwierigkeiten stellt,

in den Situationen,
"dramatischen" Ge-

zeigt sich

Zudem ist die Geschichte - zumindest
jene Dimensionen wvon ihr, die sich auf
der Bihne szenisch tiberhaupt denken

1af3it, bei weitem nicht gleichzusetzen mit
Gogols Poem. (Zur Erinnerung: ganz be-
wufit hat Gogol sein Werk nicht als
"Raoman" bezeichnet; die deutsche Nach-
dichtung trigt fdlschlicherweise diese Be-
zeichnung. Es ist ein Werk voller Ratsel,
voll von formalen Unebenheiten - Gegen-
stand endloser Debatten russischer wie
ausldndischer Literaturtheoretiker.)

Mit  diesen Schwierigkeiten schien
Schtschedrin voll und ganz klargekommen:
zu sein, wenn er - vom eigenen Werk
sprechend - nachdricklich betonte: Die
gréfite Gefahr fiir einen Komponisten be-
steht, mag er das auch noch so aufrichtig
tun, in der Illustration, in der einfachen
musikalischen Begleitung der Gogolschen
Prosa 3, Kiinstlerisch fruchtbar, fédhrt er
fort, konnte fiir ihn nur sein, 2zu versu-
chen, in das Innere, in das Wesen dieses
michtigen Buches einzudringen, und das
Poem vom Blickwinkel einer anderen
Kunstgattung zu sehen, die Ihre eigenen
Gesetze, ihre selbstdndigen Ausdrucksmig-

lichkeiten hat und es in sie zu liber-
setzen4.
Der Komponist 1lief sich bei seinem

Vorhaben wohl von denselben Grundsétzen
leiten, die in einem Brief seines grofien
Vorfahren, Modest Mussorgskij, an seinen
Freund und Textdichter, Arsenij Gole-
nischtschew—-Kutusow, hundert Jahre zuvor
formuliert wurden: Puschkin hat den
"Boris! nicht in dramatischer Form fiir
die Biihne geschrieben, und Gogol hat den
"Jahrmarkt von Sorotschinzy' in Form ei-
ner Erzdhlung verfaBt - und damit gewiB
auch nicht fiir dfe Bilhne. Aber beide Gi-
ganten haben mit schipferischer Kraft so
fein die Konturen der Biihnenhandlung
angedeutet, daf nur noch die Farben auf-
getragen werden miissen... Aber wehe
dem, der auf die eigensinnige Idee kom-
men sollte, Puschkin oder Gogol nur als
Text zu nehmen! Sobald die wahre, sen-
sible Natur eines Kiinstlers ein Wortkunst-
werk schafft, mufl der Musiker Sorge
tragen, dafl er sich gegeniiber dem Ge-
schaffenen '"geblihrlich” verhdlt, muBl er
in den Kern, iIn das eigentlich Wesen
dessen eindringen, was er als Musiker in
eine musikalische Form zu bringen beab-
sichtigt.?
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Kénnen aber Die toten Seelen, in ihrem
Ganzen, als ein musikalischer Stoff gese-
hen werden? Denn daran, dafl Schtsche-
drins Werk weit mehr als eine schlichte
Musikalisierung des Gogolschen Textes ist,
kann man kaum zweifeln. Auf sein Anlie-
gen weisen schon die zum Geleit geschrie-
benen Worte des Komponisten in der Parti-
tur hin: Der Autor ist - in gleich welcher
bithnendarstellerischen Auffassung - kate-
gorisch gegen die FEinschmuggelung des
Konversationstextes in die Auffithrung. Der
Autor war auf das Wiederdenken der Go-
golschen Prosa Im Vokalkontext bedacht:
es darf kein einziges Wort sprechend arti-
kuliert werden; es mufl alles gesungen
werden, auch wenn in unz&hlig verschie-
denen Gesangsweisen . Die toten Seelen
sind zwar voll von Hinweisen - nicht nur
solchen, die sich auf den russischen
Volksgesang beziehen, sondern auch Schil-
derungen von Charakteren, Situationen,
die derart plastisch sind, daffi der Kompo-
nist die "Musikalisierung" gleichsam auf
einem Teller préasentiert bekommt. Doch
bleibt das Wesen auch so unnahbar: Wie
bekommt man die Komplexitit des Poems in
den Griff?

Der Brief, den Gogol im Jahre 1845 an
Smirnowa geschrieben hat, gibt in dieser
Hinsicht manchen Hinweis: Der Inhalt der
Toten Seelen ist iiberhaupt nicht das Gou-
vernement, und bel weitem nicht manche
MiBgeschopfe, die uns als Gutsbesitzer
entgegentreten, auch nicht das, was ihnen
nachgesagt wird. Wir wissen auch, daf
Gogol sich anschickte, ganz ERuflland zu
zelgen, wenn auch nur von einer Seite,
seiner abstoflend-ldcherlichen - wie es in
einem Brief an Puschkin vom 7. Oktober
1835 heifit. Dieses f{frithe Konzept, nach
dem Gogols Poem heute noch landlidufig
als ein Musterbeispiel des kritischen Rea-
lismus gilt, wich spiter der Konzeption
einer breit angelegten dreibéndigen
Epopde der sittlichen Reinigung.

Lediglich konzeptionell, denn Die toten
Seelen sind ein Torso geblieben, Nicht nur
deswegen, -weil der zweite Teil uns nur in
Bruchsticken uberliefert ist (Gogol selbst
hat das Manuskript zweimal hintereinan-
der geschrieben und zweimal verbrannt],
auch nicht wegen des niemals fertigge-
stellten dritten Teiles. Bereits der erste
Band ist ein visiondres Werk voll von in-
neren Spannungen. 1841 schreibt Gogol an
Aksakow, eine Eingebung, wie das Konzept
der Toten Seelen kOnne nicht von einem
Menschen  stammen. Dieser Bemerkung
schenkie man gewdhnlich kaum Beachtung;
auch nicht dem Umstand, daB Gogol fir
die Realisierung seines Konzepts eine Form
gefunden hat, die seinen Zeitgenossen un-
verdaulich diinkte und wegen welcher das

Werk lange Zeit hindurch als "formlos"
galt. Moglicherweise war diese Form-
gebung unbewufit, sonst wirden Gogols

publizistisch gedachten Briefe? nicht von
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einschlédgigen Entschuldigungen, Erklarun-
gen, quilenden Zweifeln wimmeln.

Und eben in dieser Hinsicht wird die
doppelte Natur der Aufgabe ersichtlich,
die Bodion Schtschedrin auf sich genommen
hat.

Erstens sollte die Totalitdt des Gogol-
schen Poems, sein innerstes Wesen aku-
stisch mdglichst ad&dquat erfaBt werden,
zwelitens scllte in einer souverdnen Weise
eine Lesart von einem unserer Zeitgenos-
sen vorgelegt werden.

Wird der Komponist der ersten Anfor-
derung nicht gerecht, so erliegt er der
Gogolschen Prosa; seine Leistung wird
dsthetisch irrelevant, die Opernadaptation
verliert sich als Dutzendwerk im endlosen
Grau der "Musikalisierungen" Kklassischer
russisch-sowjetischer Literaturwerke.

Ist sie, andererseits, nicht markant
genug, um zu einem konstruktiven Ver-
hélinis =zwischen Schtschedrin und Gogol
zu kommen, so hat die Arbeit des Kompo—
nisten wiederum wenig Sinn gehabt.

Uberholte und lebendige Tradition

Das pgeistige Umfeld, in dem Rodion
Schtschedrin auf seiner Laufbahn als Kom-
ponist immer héher stieg und in dem -
als HResultat einer etwa ein volles Jahr-
zehnt dauernden Werkstattarbeit - sein
kiithnes Vorhaben Wirklichkeit wurde, kann
man beim besten Willen nicht als beson-
ders fruchtbar bezeichnen.

Freilich kann man die Entwicklungen
in der sowjetischen Musik nicht an den
Normen der avancierten Musik Westeuropas
messen. Trotzdem diirfen wir den Leser
iber das konservative, akademisch er-
starrte sowjetische Musikleben der sechzi-
ger-siebziger Jahre nicht hinwegtduschen,
wollen wir die Stellung eines Opernwerkes
wie Schtschedrins Die toten Seelen auf der
Bithne des Bolschoi, ja im geistigen Leben
der Sowjetunion {iberhaupt, verstehen.

Ein wirkliches Abrficken wvon der
schdanowistischen Praxis der vorhergehen-
den Jahrzehnte hat sich n#mlich nicht
vollzogen; ein leichter Anflug von "Libe-
ralisierung"” ohne tiefgreifende Reformen
kennzeichnete die Jahre des "Tauwetters".

Die im April 1932 gefaften “"Beschliis-
se" Uber die Aufgabe der sowjetischen Mu-
sik, die Doktrin des sozialistischen Rea-
lismus, galt bis in die jiingste Zeit
hinein als unerschiitterliches Dogma, als
ein Grundpfeiler sowjetischen Opernschaf-
fens - zumindest féir Kiinstler, die darauf
bedacht waren, in ihrer sowjetischen Hei-
mat Karriere zu machen, Die Hinwendung
zur Tradition, die obligatorische Verwen-—
dung der Folklore, die bestimmende Rolle
tonaler Strukturen nahm die Gestalt unum-



Allgemeiner Uberblick

GOGOL

SCHTSCHEDRIN

ERSTER AUFZUG

]

Nicht weifi ist der Schnee 1. Einleitung !
Elftes Kapitel !
Erstes Kapitel 2, Trinkgelage bei dem !
Der ganze darauffolgende Staatsanwalt t

Tag war Besuchen gewidmet :
Zweites Kapitel 3. Der Weg ---=--~=-=~=w-u- 4
I: Erkundigung nach dem Weg !
Zweites Kapitel 4, Manilow ;
Manilow !
Drittes Kapitel 5. Holpriger Weg------- -
[ Gewitter !
Drittes Kapitel 6. Korobotschka '
Korobotschka 1
(keine Entsprechung) 7. Lieder -----c-ccrmmeoooo--
Viertes Kapitel 8. Nosdrjow :
Nosdrjow :
ZWEITER AUFZUG— .|

Fiinftes Kapitel 9. Sobakewitsch !
l: Sobakewitsch ;
Fiunftes Kapitel 10. Kutscher Selifan-----vw-- -1
Kraftvoll driickt sich :

das russische Volk aus !

Aus dem siebenten Kapitel: |
Ach, das russische Volk! '

Es stirbt nun einmal nicht !
gern elnes natiirlichen Todes! ;
Sechstes Kapitel 11. Pljuschkin '
Pljuschkin ;

ein kurzer Nebensatz aus dem 12, Klage der Soldatenfrau---4
Siebenten Kapitel :
(Tschitschikows Gribelei) |
~Achtes Kapitel 13. Ball bei dem Gouverneur |
Die K&ufe Tschitschikows i
wurden zum Stadtgespridch :
Sein Erscheinen auf dem Ball i
erregte ein ungewbthnliches :
Aufsehen |

|

DRITTER AUFZUG !

Nicht weiB ist der Schnee 14. Gesang-----——-m-—-mueo 4
~Achtes Kapitel 15. Tschitschikow |
-rNeuntes Kapitel 16. Die beiden Damen !
(erste HAlfte) |
-Neuntes Kapitel 17. Geriichte in der Stadt |
Die toten Seelen, die Gou- '
verneurstochter und Tschi- '
tschikow vereinigten sich in !
ihren Kopfen zu einem seltsa- !
men Durcheinander !
[Zehntes Kapitel 18. Bestattung des Staats- ;
anwaltes i

Zehntes und Elftes Kapitel 19, Szene und Finale-—---——- i
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stofilicher Vorschriften an, ebenso wie die
Aufgabe hochentwickelter kompositorischer
Standards und avancierter Gestaltungsfor-
men ’

In diesem ideologischen Gewebe f&llt
auch auf das Problem der Literaturoper
ein anderes Licht. Die ideologische Kon-
trollierbarkeit schien den biirokratischen
Lenkern der Kulturpolitik eine Garantie
daflir zu sein, daf die Opernbiihne den
zentralistisch vorherbestimmten Aufgaben
genligte. Bis dahin 148t sich auch die
Zwangsvorstellung, jedes bedeutende Werk
der russischen Klassik miisse sine musik-
theatralische Adaptation bekommen,
zurickfithren.

1935 wurde Dscherschinskis
Don  zum Modellfall des musiktheatrali-
schen Schaffens deklariert und dadurch
der Typ der albernen Liedoper als Mu-
sterbeispiel hingestellt, mit der Aufgabe,
unreflektiert, plakativ, vordergrindig, ja
primitiv, in einem heroischen und patheti-
schen Ton ein widerspruchfreies Bild vom
sog. sozialistischen Menschen zu geben.
Es 14Bt sich schwer ausmachen, welches
Werk der russisch-sowjetischen Literatur
der musiktheatralischen Zwangsadaptation
entging.

Akademische Sturheit hielt sich, wie
angedeutet, bis spit in die sechziger-
siebziger Jahre und halt eigentlich wei-
terhin an, wenn man bedenkt, daf der
Komponistenverband unter den Kinstler-
verbdnden der Sowjetunion das einzige
Terrain ist, wo alte Machtkonstellationen
von der Reformglut der Gorbatschow-
Epoche unberiihrt blieben.

Strebt ein Komponist nun einmal da-
nach, an die Komplexitidt des Gogolschen
Poems heranzureichen, so mufi er einen
grundsétzlich anderen Weg als den ange-
botenen einschlagen. So mufl er sich von
der sklerotischen Sowjet-Variante der Lite-
raturoper ganzlich befreien, deren
strukturkenservierende Funktion deutlicher
als je zutage tritt.

Die Ablehnung einer wvon offizieller
Seite aufgezwungenen Tradition geht logi-
scherweise einher mit dem Aufleben einer
fast schon vergessenen anderen Tradition,
jener der =zwanziger Jahre. Zahlreiche
Zige der Schtschedrin-Oper lassen sich
als geistige Weiterflilhrung des von Scho-
stakowitsch in Die Nase eingeschlagenen
kiinstlerischen Weges erkennen.

Ebenfalls 1leicht nachzuvollziehen ist
bei Schtschedrin die Hinwendung zur Tra-
dition der Gogol-Vertonungen Mussorgskijs,
aber auch =zu deren spéteren Fortsetzun-
gen: Prokofjews Der Spieler oder Schosta-—
kowitschs fragmentarisch fertiggestellte
Opernszene nach Gogol: Die Spieler - bei-
des dialogbetonte Opern.

All dies macht deutlich: Die toten
Seelen von Rodion Schischedrin sind eben-
so wenig ein "exemplarischer Einzelfall"
im &sthetischen Abseits wie [Die Nase ;

Der stille

o8

beide sind tief in den Traditionen des
russisch—sowjetischen Opernschaffens ver-
wurzelt, wohl aber in anderen als die,
welche als Normen galten. Doch eine star-
ke Bindung an den Geist einer Tradition

bedeutet jederzeit auch Weiterdenken,
Abriicken von dieser. Trotz deutlich
hervortretender genetischer Beziehungen

lassen sich die Toten Seelen #sthetisch-
musikdramaturgisch nicht restlos aus Die
Nase ableiten,

Einiges zur Musiksprache

Der musikalische Sprachgebrauch BRodion
Schtschedrins weist keine Besonderheiten
auf, die eingehender Analysen bedirften.
Dies bedeutet jedoch nicht, dafl seine
Musik charakterlos wire. Ganz im Gegen-—
teil: Schischedrin gilt in seiner Heimat
als ein hervorragender Meister der Satire,
was er ja auch ist ( man denke nur an
Musikstiicke wie 2z. B. die Quadrille aus
der Oper Nicht nur Liebe }, er ist ein
ebenso ausgezeichneter Instrumentator, ein
sachkundiger Kontrapunktiker (Polyphones
Heft),

Zur gleichen Zeit beherrscht er auf
hoher Stufe die zeitgenOssische Musikspra-—
che (freilich spricht er deren gefiihls-
betonten russischen Dialeki, was jedoch
angesichts steriler avantgardistischer
Musiken des Westens eher ein Vorteil als
ein Nachteil 1ist). Der Sprachgebrauch
Schtschedrins - ausgenommen Werke, in
denen er Zugestadndnisse an die offizielle
Ideologie oder den dffentlichen Geschmack
gemacht hat - kdnnte mit dem Attribut”
"gem#dBigl modern" versehen werden. Nicht
wesentlich spiter als Lutostawski selbst,
versuchte Schtschedrin eine eigene Varian-~
te der kontrollierten Aleatorik in der
sowjetischen Musik anzusiedeln. Gestehen
wir: Bei all den hohen Funktionen von
Schtschedrin selbst, keine gering einzu-
schitzende Leistung im ewigwédhrenden
Reich des vergreisten Alleinherrschers im
Komponistenverband der Sowjetunion, des
Genossen Chrennikow! (Von der souverdnen
Anwendung dieser Techniken zeugen be-
deutende Werke wie das dritte Klavier-
konzert oder das fiir die Stimme des

Dichters Wosnessenskij konzipierte Poeto-
rium, Wo es ihm mdglich und nétig
schien, machte Schischedrin von dieser
Technik auch in den Toten Seelen Ge-
brauch.)

"Gem#dfBigt modern” - nicht wunbedingt

als pejoratives Beiwort gedacht. Vielmehr
ein charakteristischer Zug der Schtsche-
drin—-Musik. Seine Werke, auch die daheim
als avantgardistisch anmutenden, bewegen
sich allesamt im Bereich der traditionellen
"Verstidndlichkeit". Ein wohlgemeinter
Eklektizismus zeichnet seine Musiksprache
aus: Er verwendet ein grofies Spektrum



der musikalischen Mittel, ist aufgeschlos-
sen gegen jede Richtung. Der traditionel-
len russischen Folklore ebenso wie dem
psalmodierenden Gesang der orthodoxen
Kirche, und es dberrascht wohl kaum,
dafd in seiner Musik mancherorts fragmen-
tarische Zwdlftonstrukturen nachzuweisen,
meist jedoch Charakteristika einer freien
Atonalitdt zu entdecken sind. Auf die
Prisenz des Schostakowitsch-Idioms welsen
Passagen hin, die atonal zu sein schei-
nen, beim besseren Hinhdéren jedoch sich

als Merkmale eines polytonalen, mitunter
polymodalen musikalischen Denkens aus-
welisen.

Alles soeben Aufgezdhlte vertragt sich
ohne besondere Konflikte mit einer ange-
nehmen Ornamentik, mit dem Reichtum der
Orchesterfarben, mit einer rationellen und
professionellen Handhabung der akusti-
schen Effekte.

Also ist Schtschedrin kein radikaler Er-
neuerer der Musiksprache (als welcher er
in seiner Heimat gilt), er geht einfach
geschickt mit dem bereits Vorhandenen um
und stellt alles Mégliche in den Dienst
seiner musikdramaturgischen Vorstellun-—
gen. Auch bildet sich in seiner Oper Kkein
ausgegorenes System der Mittel, das es
notwendig machte, uns auf Mikrozusam-
menhdnge seines musikalischen Idioms ein-
zulassen. Deswegen Lkonzentrieren wir un-
sere Beobachtungen auf Makrozusammen-
hénge: auf die musikalische Dramaturgie.

Kummervolles Lachen

Die Wiederentdeckung des Schostakowitsch-
Erbes ging Hand in Hand mit der Wieder-
auflebung der Gogol-Interpretation Wsewo-
lod Meyerholds, Die Aufgabe Schtschedrins
zeigte sich gerade in dieser Hinsicht am
schwierigsten: er mufite ein musikalisch-
akustisches Aquivalent fiir den Grundton
der Gogolschen Prosa finden.

Meyerhold hat in seiner Auffassung des
Revisors die wvaudeville-artige, farcen-
hafte Interpretation des Stidckes, disse im
russischen Theaterleben tief verwurzelte
falsche Tradition, die bereits Gogol zeit-
lebens viel Arger bereitete, entschieden
zurlickgewiesen. Meyerhold hat den Revi-
sor als eine "theatralische Sinfonie" aut
die Bihne gestellt. Im Voriihren von
"nicht absehbaren Dingen und unberechen-

baren Vorkommnissen" herrschte bei ihm
das Gogol eigentldmliche typische Lachen
vor.

Ein allgemein ©bekannter Begriff der
russischen Literaturgeschichte: skorbnyj
smjeh - kummervolles Lachen - geprigt

und auf Gogol angewandt vom revelutionad-
ren Demokraten Herzen. Ein Lachen, das
einem die Rede verschldgt, das Furcht
" einflofdt, das einem das Blut in den Adern
gerinnen laft.

‘illusionierende Bild der Gutsbesitzer-—
‘der Beamtenwelt verknlipft sich bei
‘mit

Noch prégnanter tritt dieser Zusammen-
hang in den Toten Seelen hervor: als eine

kathartische Kraft, die den Prozel der
sittlichen Reinigung in den Kkonzipierten
beiden anderen Teilen in Gang setzen

sollte oder eine solche Moglichkeit zumin-
dest offenliefie.

Die Struktur des Gogolschen Lachens ist
komplex: es ist nicht explosiv, sondern in

stdndiger Bewegung, spannungsgeladen
durch stetige Unruhe. Die wuchernde
Vegetation der Uberflissigkeit, das des-

und
Gogol
der Darstellung, oft nur mit dem
Ahnen-l.assen bewahrter menschlicher
Zige. In den verzerrten Seelen schimmern
noch menschliche Schicksale durch.

Die Analyse der Struktur des Gogolschen
Lachens durch Bjelinskij, den grofien
Zeitgenossen, Freund und spéteren Diskus-
sionspartner? Gogols, hat an Richtigkeit
nichts eingebiifit, auch wenn der Begriff
"Groteske" bei him noch fehlt, Eigenartig
ist schon der Blickwinkel, wvon dem aus
Gogol Menschen wie Vorkommnisse betrach=
tet: Er wverstellt sich gleichsam als ein-
faltige Seele. Das bedingt eine der wich-
tigsten Eigenschaften der Gogolschen
Prosa: das endlose Geschwiéiz, die vorge-
tduschte Unfdhigkeit, Wesentliches und
Nichtwesentliches auseinanderzuhalten. Im
Gogolschen Humor finden sich die beiden
Pole der Groteske immer gleichzeitig:
Gogols Humor Iist [ ... ] geruhsam,
geruhsam in all seiner Empdrung, gut-
miitig Iin all seiner Arglist. Aber im
schipferischen Werk kann sich noch ein
anderer Humor finden, bedrohlich und
unverdeckt. Er geht an Herz und Nieren,

nimmt kein Blatt vor den Mund, schligt
gleich einer Peitsche nach rechts und
links, windet sich wie eine fauchende
Schlange, es ist ein galliger, giftiger,
schonungsloser Humor 10,

Diesen "Humor" restlos ins Akustische
hiniiberzuretten, ist nicht einfach, mit
Manieren wie denen der Kkonventionellen
komischen Oper schier unmdglich: der

Grund des kinstlerischen Versagens z. B.

von Werner Egks Revisor - Vertonung
(1957). Schtschedrin mufite daher eine
Musik komponieren, die nicht einfach

komisch-heiter ist. Er mufite sich eine Art
Musik einfallen lassen, deren Wertaspekte
ambivalent sind, eine Musik, die sich
wellenfdrmig zwischen extremen seelischen
Verfassungen hin- und herbewegt. Diese
Musik sollte Traurigkeit, die in allem
Komischen schlummert, enthalten und sich
in Schwermut verwandeln kodnnen, wie es
bei Gogol selbst der Fall istil,

So 148t sich erklidren, warum Schtsche-
drin in seiner Oper zurlickhaltend mit dem
Satirischen umgeht. Es erscheint nur in
wenigen Episocden meistens pantomimischer
Art, wie im Schostakowitsch-&hnlichen
Scherzo des "Hingens" mit Korobotschka
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oder in der j&h entflammten "Liebe"
Tschitschikows zur Gouverneurstochter, die
ihm den Zorn der zutiefst beleidigten
Damenwelt eintrdgt und seinen "Sturz"
herbeifiihrt. Diese satirischen Stellen sind
allesamt Situationen, nicht aber musikali-
sche Charakteristiken von zerfetzten
Seelen. Plastisch liefle sich Schtschedrins
Nachvollzug der Gogolschen Methode als
eine Hyperbel mit zwei Brennpunkten
charakterisieren: Er nahert sich einem
Menschen von innen, gleichzeitig wird
dieser aber auch von aufien betrachtet.
Das tiefe Verstindnis der Gogolschen
Konzeption des kummervollen Lachens liest
sich auch aus der nicht ernst genug zu
nehmenden Warnung des Komponisten in
der Partitur heraus: SchlieBlich bittet der
Autor die Darsteller, sich der Riihnendar-
stellung nicht selbstvergessen zu (iber-
lassen, sie sollen nicht "Ykomodiantisch
sein'y all ihre Aufmerksamkeit soll auf
die genaue Intonation, auf die genaue
Wiedergabe der Akzente, auf die Nuancen,
auf die musikalische Interpretation der
Vokalpartien konzentriert werdenl?. Durch
konventionelie Manieren der Heiteren Oper
kénnen die in die Partitur hineinkompo-
nierten Wechsel von Stimmung und Blick-
winkel, die eigenartige Gogolsche Wellen—-
bewegung gegensitzlicher Affekte nicht
lebendig werden, Deswegen ist die in der
sowjetischen Musikkritik lauthals verkiin-
dete Auffassung, Schischedrin habe die
groflen Traditionen der heiteren Oper auf-
leben lassenl3, grundsitzlich falsch.

Die Masken

Wie Gogol in seinen Briefen !4 selbst er-
wahnt, befand sich Puschkin unter den
ersten, die sein eigentliches Wesen: die
klare Herausstellung der Trivialitdt des
Lebens, das Umreiflen der Charakterlosig-
"keit eines gemeinen Menschen mit groBer

Kraft erkannt haben. Es ist bei Gogol
eben das Nicht-Poetische, die bedriickende
Alltdglichkeit, deren richtiges Wesen
musikalisch schwer zu erfassen ist. Ver-

fdhrt der Komponist "kiinstlich-k{instle-
risch”, so verfidlscht er Gogol. Tut er das
Gegenteil, seo verliert er sich im Grau der
L.angeweile, dringt in Gogols Prosa nicht
ein.

Anbei findet der Leser eine etwas sim-
plifizierte Ubersicht tiber die allerwichtig-
sten Mittel, mit denen die Atmosphéire der

=~ wie Gogol sie selbst nannte - "geballten
Plattheit” erzielt wird. Diese '"geballte
Plattheit” war es, die RuBland so er-

schreckt hat. Nach der Lektire des Bu-~
ches stand der Leser - so Gogol - unter
dem Eindruck, aus einem stickigen Keller
an das Tageslicht zurickgekommen zu
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sein 15, Dieser Zusammenhang ist wichtig,
wenn man nach musikalischen Aquivalen-
ten bei Schischedrin sucht, ist ja der
Gogolsche Text bei all der Gemeinheit der
in ihm dargestellten Welt schriftstellerisch
in stdndiger Spannung gehalten.

Der richtige kompositorische Ansatzpunkt
ist gefunden, wenn eines der wichtigsten,
wenn auch nicht unmittelbar durchsichti-
gen Mittel der Gogolschen Menschendar-
stellung, ndmlich ihr maskenhafter Cha-
rakter B | erkannt wird.

Es gibt eine Reihe wvon Masken ver-
schiedenen Typs, angefangen vom Auferen
einer Figur, ihrem Kd&rperbau, ihren Be-
wegungen, dber vertraute, "sprechende"
Spottnamen 17 bis hin zur Schilderung von
irreversiblen Verzerrungen des Charak~
ters, Vielschichtige Erscheinungen also,
ergdnzt durch allerlei Kram, der unzer-
trennlich mit dieser oder jener Figur ver-
wachsen ist.

Manche Komponenten des Gogolschen Sy-
stems der Masken (Bekleidung, Kdérperbau,
Physiognomie), sind mit Hilfe von sze-
nischen Mitteln teilweise reproduzierbar,
Ausschlaggebend aber ist und kann nur
sein, was in der Partitur selbst steht und
was die Bilihnendarstellung, von der aku-
stischen Gestalt ausgehend, zu realisieren
hat.

Der Brennpunkt,
derungen Gogols

um den sich die Schil~
sammeln, sind die Ge-

sten; eine Erscheinung, in denen sich
auch der maskenhafte Charakter nieder-
schldgt. Schtschedrin verfdhrt hier im

Sinne Mussorgskijs und gibt den menschli-
chen Sprechweisen eine #&quivalente aku-
stisch-musikalische Gestalt. Seinen Inten-
tionen gemdf soll auch bel ihm die Musik
die kiinstlerische Nachbildung der mensch-
lichen Rede in all ihren feinsten Regun-
gen sein, d. h. die T6ne der menschli-
chen Rede als &uBere Erscheinungsformen
des Denkens und Fithlens18 nehmen. ( Als
Mussorgskij diese Gedanken niederschrieb,
arbeitete er fieberhaft an der Heirat. )
Schtschedrin versucht, aufgrund einer
Typologie des Verhaltens und der Sprech-
weisen ein der Gogolschen Prosa gleich-
kommendes, dabei aber auf alle direkten
Ubereinstimmungen verzichtendes, musika-—
lisch eigengesetzliches System zu struktu-

rieren. Das Gogolsche Paradigma wird
nicht nachgebildet, sondern mit der
Schaffung der Masken und ihrer eigen~

artigen Bewegung durch ein &dquivalentes
System ersetzt.
Wie ist nun dieses System beschaffen?

i Zu allererst springen, {brigens auch
ibei Gogol, gewisse Wortmasken, die unzer-—
| trennlich an den Figuren haften, in die
iAugen: phonetische Gebilde, die ihren se-
| mantischen Sinngehalt v§llig eingebiifit
{ oder nie einen besessen haben. Phoneti-
ische Metaphern, die sich mancherorts so-
gar zu einem tierischen Knurren ausarten.
So ist die folgende Geste mit der Figur
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Manilows verwachsen:

MAHHJIOB (npofiya)
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Kein Auftritt Nosdrjows ist ohne

HO31PEB
sempre
f—— s -
et
'j 1
Ba, 6a, 6al
denkbar. H6chst charakteristisch ist eben-

falls das bé&renhafte Brummen des Sobake-
witsch, wenn er die Aufklarer beschimpft
( ich wiirde sie dafiir  aufhingen,

ot . )

A dut mx ae.pe o tiad s > _TO,

Ein &hnliches Spiel 14ft sich mit dem Na-
men des Kollegienrats Pawel Iwanowitsch
Tschitschikow beobachten, dessen {eher
rhythmischer denn melodischer) Gestali-
wandel plastisch die jeweilige Situation
charakterisiert, die Beziehung der Figuren
zu Tschitschikow hervortreten 1483t. Der
trdumerische Manilow redet ihn im folgen-
dem Rhythmus an:

Pa-wel 1- qu.~n0 ~witsch

die Geriichte i{iber seine angeblichen Mil-

lionen sprechen sich in der folgenden
rhythmischen Gestalt aus:

473

Tschi-ischi-kow
widhrend in der [PFevisor - Situation, in

der man idber die geheimnisumwitterte Per-
son des Helden die allerkGhnsten Mutma-
fiungen anstellt, sein Name die Gestalt ei-
nes bedrohend um sich greifenden ostina-
to annimmt: Wer Ist
J 41 dddddiddd

Tschi-tschi -kow
etc. In der Ballszene wird sein Name mit
Andacht ausgesprochen:

mp ——e- PP
A;I{IA TPMTOPBEEBHA (guasi eco) ~
g ifip—p—p—ppp )
F .l . e 1 1 d 1 4
il o o
o Nasen H_pa_ro_suyl..
AC(;\M:H HBAHOBHA gfa:pre:a., a pracere dim. : E_IP"\ .
P 4 Y 2 f 1 " 1 1 1 ;} }:;
g - I‘%l - o T
\‘L}v 1 p— o — 1 \.;n: . 1: -l
YBEPHATOPIIA Ax, 6o.xe xofi, Ma. ses ¥.Ba . ro.suil..
: T —r——
~ H : mnf & PP
= e E
+ i v —— .
© : : ! 7
IPEACEAATERD HAIATH 0, G0 - e Moftl.
sspress,, a pfacersg,, : Pro :
': - ? +. dém. fy—egh e . VL) 2
rl 1 1 1 . E - I i} y ‘ l’ l" E I.QI_
—— = :
Jy.ma uo_4, ﬂla-nen H.»pa.go._prul.. ;
OPOKYPOP espress., o prlacere . i
~ A ﬁ.'.’P S, dm. P
e e EE
: Bor MBI BAC Ke MFM, Ko npu.minuxe.mme - rol.
TYBEPHATOP : A PPr;
A i A A
% mn it ] 13 1 T ¥
& - - e S L
g:p:_? Bu  mpo.Be_AR.T8 Bpe.MfiC HAa . MB...
@ dieses und der folgenden Notenbeispiele aus
den "Toten Seelen" 1980 Isdatestve Muzyka,
Moskau
Da haben wir die Wortmaske als Namens- Daher rithrt auwch die Eigenheit der
maske, den Namen hingegen als Fetisch akustischen Masken: sie sind ebenso in
vOr uns. . sich  geschlossen wie die Gogolschen
Die Wortmaske ist eigentlich ein spezifi- | | selbst; sie legen den ohnehin schon mif-

scher Fall der akustischen Maske, in der
sadmtliche Beschreibungen der Figuren und
ihrer gegenstdndlichen Umwelt aufgehen
und die grundsdtzlich $chtschedrins Me-
thode strukturiert.
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(formigen Personlichkeiten weitere Fesseln
ran. Sie nehmen eine dingliche Gestalt an,
die im akustischen Bereich fir den stati-
schen, nicht wandelbaren Charakter der
Gogol-Figuren steht. Was aus diesen




{-direkt hervorgeht, ist ein Gogol-Pan-
optikum, bei weitem "“aber noch keine
Oper, Jedenfalls die einzige Chance fir
einen Komponisten, das Wesenseigene an
den Gogolschen Figuren akustisch in den
Griff zu bekommen.

Ihrer Struktur nach entstehen die aku-
stischenr Masken mit Hilfe von einigen
konsequent verwendeten Mitteln. Es geht
um nichts Ungewdhnliches; es geht um
stdndig wiederkehrende charakteristische
Intervalle, Melodiefetzen, wie fixe Ideen
sich wiederholende monotone Rhythmen,

! ostinato — Phrasen, Intervallspringe usw.

Gleicherweise kann man den Tonfall, die
Gestik oder das der jeweiligen Figur kon-
sequent zugeordnete, von ihr nicht ftrenn-
bare Instrumentarium zu den Komponenten
der akustischen Maske zdhlen. (Was letz-
teres betrifft, charakterisieren die Flite
Manilow, das Fagott Korobotschka, die
Hérner Nosdrjow, das besonders bizarr
klingende Ensemble der Kontrabdsse, des
Kontrafagotts sowie der elektrischen Bafi-
gitarre Sobakewitsch und die Oboce
Pljuschkin.)

Um =zu sehen, wie diese akustischen
Masken parallel zu den Schilderungen Go-
gols entstehen, fassen wir etliche konkret
ins Auge und vergleichen sie mit den
Charakterisierungen, die wohl am zutref-
fendsten fiir die jeweilige Figur sind,

Der auflerordentlich zuvorkommende und
hidfliche Schongeist Manilow, den vor
allem Willensschwédche, starke Beeinflufi-
barkeit und stetige Verzilickung iber Wis-
sen, Bildung und alles Erhabene kenn-
zeichnen, erhdlt bei Gogol die folgende
Charakterisierung:

Nur Gott allein
konnte sagen,
was Manilow fiir
einen Charakter
besaR. £Es gibt
eine Art Men-
schen, von de-
nen man sagt:
Sie sind weder
dafiir noch da-

gegen, "weder
Fisch noch
Fleisch!, wie
es in der

Redensart heifit.
Vielleicht sollte. man Manilow zu Ihnen
rechnen. Vom AufBleren her war er ein
recht stattlicher  Mann, seinen Ge-
sichtsziigen fehlte es nicht an Anmut,
doch in dieser Anmut war zuviel Zucker;
in seinem Benehmen und seinen Redensar-
ten lag etwas, was um Gunst und Freund-
schaft buhlte. Er ldchelte Iliebenswiirdig,
war blond und hatte blaue Augen. In der
ersten Minute einer [nterhaltung mit ihm
konnte man nicht umhin zu denken: Was
filr ein angenehmer und netter Mensch! In
der darauffolgenden Minute dachte man
gar nichts, und In der dritten dachte

Rodion
Schtschedrin

OPERN

Nicht nur Liebe (1. Fassung 1961 / 2. Fassung 1971)
Die toten Seelen (15976}

BALLETTE

Das bucklige Pferdchen (1955)
Cammen-Suite (1967)

Anna Karenina (1971)

Die Mowe (1979)

Dame mit Hiindchen (1985)

ORCHESTERWERKE

Sinfonie Nr. 1 (1958)

Sinfonie Nr, 2 (25 Priludien) (1965)

Freche Orchesterscherze. Konzert Nr. 1 (1963)

Glockenklinge (The Chimes). Konzerd Nr. 2 (1968)

Sinfonische Fanfaren (1967)

Festliche Ouvertiire (1982)

Selbstportrait (1984)

Musik fiir die Stadt Kothen (1984)

Stichira (1987)

1. Klavierkonzert (1954 / Neuorchestrierung 1974}

2. Klavietkonzert (1966)

3. Klavierkonzert (1973)

1. und 2. Suite aus dem Ballett
"Das bucklige Pferdchen" (1955 und 1965)

Suite aus der Oper "Nicht nur Liebe” (1964)

Carmen-Suite (1967)

Anna Karenina. Romantische Musik (1972)

Suite aus dem Ballett "Die Mowe" (1986)

Kammersuite (1961)

Geometrie des Tones (1987)

Kinderstube fiir Singstimme und Orchester
{(Orchestrierung des Vokalzyklus von
Modest Mussorgski} (1974)

KAMMERMUSIK

Suite fiir Klarinette und Klavier (1951)
10 Klavierstiicke (1952-1961)
Klaviersonate (1962)
24 Priludien und Fugen fiir Klavier (1964 und 1970)
Polyphonisches Spielheft.

25 Priludien fiir Klavier (1972)
Heft flir die Jugend. 15 Klavierstiicke (1981)
Dionysos-Fresken fir neun Instumente (1981)
Musikalisches Opfer fiir Orgel und

neun Blasinstrumente (1983}
Echo-Sonate fiir Violine solo (1985)
Telegramme fir Orgel (1986)
Trio fiir Flote, Oboe und Klarinette (1988)

Das vollstindige Werkverzeichnis ist fiber den Sikorski
Verlag, D-2000 Hamburg 13, erhéltlich.
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man: Weil der Teufel, was das fiir ein
Mensch ist! und IlieB ihn so bald wie
moglich stehen; wenn man ihn ahber nicht

stehenliefl, langweilte man sich zu Tode

Manilows akustische Maske besteht aus
manirierten, geschmeidigen Phrasen, die
jedoch nichts anderes sind als das Nach-
dffen hodchst bezeichnender Wendungen der
unverkannbaren Intonation der russischen
Romanze des 19, Jahrhunderts. (Ein Into-
nationsfeld, dessen sich auch Tschaikow-

JH3ANBKA MAH!I."!(P‘I;,}’ doleiss., quasi eco

skijs FEugen Onegin bediente.) Zudem ist
es eine musikdramaturgische Prachtlei-
stung, daff Schtschedrin - die Intentionen

des Romans ibertreibend - eine richtige
Schattenfigur aus Lisanjka Manilowa, der
Gattin des Manilow macht: abgesehen vom
"erbaulichen™, rezitativisch gestalteten
Dialog tber die Tugenden der Stadtpromi-
nenz, ist ihr Vokalpart nichts als eine
um eine Sekund hoher gesungene kanon-
artige Wiederholung des eklig-siifilichen
Redeschwalls ihres Gatten:

o M /'_.x
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Durchaus bezeichnend in Manilows gleichsam ein idealistisches Schweben
Vokalpart sind - dber die langen und verleihen (Ich wiirde mit Freuden die
schwiilstigen Melodiebogen hinaus -~ die Hélfte meines Vermdgens hingeben, um nur
am Ende der Phrasen befindlichen einen Teil jemer Vorziige zu haben, die
Septim-Springe, die seinem "Gedankengut" Sie besitzen/:

I

Ebenso verhdlt es sich mit dem steten Be-
streben nach Symmetrie., Letztere ent-
spricht seinem Bildungsideal, das aus ei-
nem Reservoir von Klischees besteht und
sich zu einem sentimentalen  Verh&ltnis zu
den "ewigen" Wahrheiten ausartet wie z.B.
in der hier zitierten Phrase, die auf
lauter symmetrischen Einheiten des Offnens

MAH.

und Schlieflens beruht, ganz den Gesetzen
der klassischen Formenlehre entsprechend
(die besonders groteske Wirkung entsteht
durch den Text, geht es doch um nichts
anderes als das Anbieten von Speisen
wihrend der animalischen Vdéllerei auf
dem Trinkgelage bei dem Staatsanwalt}:

Bp! ¥ S6.TO REe  Ky_ ma_e.Te,

Bl puesnmMa - 1m0 B3R
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Wie genau Schischedrin das Wesentliche
an der Gogolschen Groteske in den Griff
bekommt, =zeigt sich in Augenblicken, wo
er die Intentionen Gogols Ubersteigert.
Aus einer AuBerung z. B. wie der hier

folgenden: Und jetzt haben Sie uns end-
lich mit Ihrem Besuch beehrt. Das ist fiir
MAHHACH

uns einfach ein Labsal, ein Maientag, ein
Festtag fiir das Herz/20, 14Bt er alles
Uberfliissige weg, wodurch ein semanti-
scher Unsinn entsteht: Maientag, Maien-

tag, Maientag, Namenstage flir das Herz!
Ihm wird durch ausgeleerte, abgedrosche-
ne Phrasen akustische Gestalt verliehen:

1 1T 11 {

E;P:a:é = e

Madt_cruii pens,

Sostennto wolto
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Nehmen wir ein anderes Beispiel: die getrennten Mantel, aus dem einmal ein
Gutsbesitzerin Korobotschka, diese hart- Kleid werden soll, falls das alte beim
schéddelige alte Frau, die nicht ohne bie- Backen von Festtagspldtzchen mit allerlei
dere Zielstrebigkeit ist. Sie befiirchtet Fiilllungen anbrennt oder von selbst faden-
aber stdndig, hinters Licht gefihrt zu scheinig wird. Doch das Kleid brennt
werden, und wird daher fiir Tschitschikow nicht an und wird auch nicht von selbst
gefadhriich. fadenscheinig; die Alte ist sparsam, und

Wir koénnen nur das bereits Gesagte

wiederholen: Gogols Charakteristik der Ko-
robotschka ist markant und erschliefft das
Wesentliche:

Nach wenigen
Augenblicken

trat die Haus-
herrin ein, eine
dltere Frau mit
einer eilig
libergestreiften
Schlafhaube und
einem Flanell-
schal um den
Hals - eines
jener Miitter-

chen, eine jener
kleinen Gutsbe-
sitzerinnen, die sich stdndig iiber MiBern-
ten und Verluste beklagen und den Kopf

immer etwas schrdg halten, aber nach
und nach ein schtnes Simmchen Geld In
bunten baumwollenen Sdckchen anhdufen,

die sie In den Kommodenschubladen unter-
bringen. In ein Sdckchen kommen die Ru-

bel, In ein anderes die halben Rubel,
und in ein drittes die Viertelrubel, wenn
es auch den Anschein hat als befdnde

sich in der Kommode nichts auBer Wische,
Nachtjacken, Zwirnkndueln und einem auf-

dem Mantel ist vorbestimmt, lange in auf-
getrenntem Zustand dazuliegen und dann
einmal laut Testament zusammen mit ande-
rem Plunder der Nichte einer Kusine zwei-
ten Grades zuzufallen 2l.

Im Gegensatz zum idealistischen Trau-
mer Manilow zeichnet sich bei der Koro-
botschka eine starke Tendenz ab, Sklavin
der ihr zugeordneten gegenstdndlichen An-
hangsel zu werden, allerdings ist diese
Tendenz bei ihr nicht so stark ausgepriagt
wie beim Geizhals Pljuschkin. Trotzdem
schldgt sich das in ihrer akustischen
Maske nieder: als unaufhérliches Wehkla-
gen, Thr Vokalpart ist charakterisiert
durch ein sich in kleinem Ambitus bewe-
gendes, lamentierendes Rezitativ, begleitet
von einem sich windenden Fagott-FPart. Zu
einem melodischen Bogen entfaltet sich
dieses Rezitativ nur recht selten, héch-
stens weiten sich die Intervalle in ihm
aus, wenn es zum Feilschen {ber den
Preis der toten Seelen kommt, Hier jedoch
zeigt sich die Tendenz zum Verharren bei

kleinen, ostinato wiederholten Motiven.
Monomanisch wiederkehrende Elemente ih-
rer rezitativisch angelegten S$prechart

sind das Wort batju$ki ("Vaterchen") und
das gebogen gesungene Wort beda ("Not"),
aufierdem das phrasenabschlieBende Trito—
nus-Intervall:
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Das widerwartige Wesen des Geizhalses
Pljuschkin wird in seinem Auferen sofort
sinnfdllig:
Darauf trat un-
ser Held unwill-
kiirlich  zuriick
und  sah ihn
[ den Haus-
herrn | auf-
merksam an. FEr
hatte schon die
verschiedensten
Leute  gesehen,
sogar solche,
die wir und der
Leser wvielleicht
niemals zu se-
hen  bekommen;
doch solch ei-
nen Menschen hatte er noch nie gesehen.
Sein Gesicht zeichnete sich durch nichts
besonders aus, es war beinahe genauso
wie bei vielen hageren Greisen, nur das
Kinn trat sehr weit vor, so daBl er es je-
desmal mit einem Taschentuch bedecken
mufite, um es nicht vollzuspucken; die
kleinen Auglein waren noch nicht erlo-
schen und  liefen unter  den lang
gewordenen Brauen umher wie die Méiuse,
wenn sie aus ihren dunklen Hthlen ihre
Mé&ulchen stecken, die Ohren spitzen, ihre
Schnurrbarthaare bewegen und Ausschau
halten, ob nicht irgendwo der Kater oder
ein mutwilliger Junge lauere, und mifi~
trauisch in der Luft herumschnuppern2Z.
Die akustische Maske dieses bis an
den Rand des Irrsins geizigen, Kkrummen
Alten mit "hélzernem Gesicht", seine ganze
abhanden gekommene Menschlichkeit und
Zwitterhaftigkeit ist wahrhaft ein Pracht-
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stick in Schtschedrins Oper, Vor allem
vertraut Schtschedrin den Vokalpart des
Pljuschkin einer Altstimme an. Die niemals
nachlassende  Angstlichkeit und das
krankhafte Zittern um den ganzen Plun-
der, der Pljuschkin fast schon erwirgt,
schlagen sich nieder in einer, jener der
Korobotschka #Ahnlichen, jedoch weitaus
mehr in Grenzen gehaltenen rezitativischen
Linienfihrung, aus der sogar das man-—
gelnde Minimum an Vertrauen gegeniiber
anderen Menschen herauszuhdren ist.

Gleichwohl ist Pljuschkin die bei Koro-
botschka zum Vorschein kommende aufge-
brachte seelische Verfassung wesensfremd.
"Holzern" ist seine musikalische Gestal-
tung vollauf. In eigenartigper Weise aber
treten zu dieser hdlzernen akustischen
Maske ein sonderbarer espressivo-, ja
doloreso ~ Charakter hinzu, mitunter auch
fratzenhafte melodische Bruchlinien, die
von gebogenen Duodezim-Spriingen nach
oben, auch jadh ins Zittern kommenden Sil-
benwiederholungen (portato) begleitet sind
fIch hatte schon lange keine Giste bel
mir):
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Die plastische Oboenstimme unterstreicht
diese Eigentimlichkeit noch mehr. Die
Doppelbédigkeit der Gestaltung von

Pljuschkins akustischer Maske erweckt das
Gefiihl, als wollte BSchtschedrin betonen:
Selbst in einem solchen, zu Nichtigkeit,
Kleinlichkeit und Widerwédrtigkeit herabge-
sunkenen Menschen (Gogol) bleiben Resi-
duen der abhanden gekommmenen Mensch—
lichkeit erhalten, ebenso, wie diese auch
im Gogolschen Text angedeutet ist: [ber
dies hiélzerne Gesicht glitt plstzlich ein
warmer Strahl; es war kein Gefiihl, son-
dern ein blasser Abglanz eines Gefiihls23,
(Man darf nicht wvergessen, daB in den
konzipierten weiteren Teilen des Poems
eben diesem Ekel erregenden Geizhals eine
Schliisselrolle in der sittlichen Erneuerung

ding von Geflhlslosigkeit und espressivo,
das regelrecht mit einem hdélzernen stac~
cato
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abgeschlossen wird. Ebenso wenig 1&ft

sich ein weiteres Charakteristikum in der
akustischen Maske Pljuschkins {ibersehen:
der zuckersiiie Schmeichlerton, der sich
in einem breiten akustischen Raum windet,
und, wéhrend er seinem Gespréchspartner
Honig ums Maul schmiert, ihn mifitrauisch

Tschitschikows zugedacht war, wie dies erspdht, Wir haben die akustische Gestalt
anhand von Gogols Skizzen ersichtlich der Existenzform des Stindig-auf-der-Lau-
ist!) er-Seins vor uns (mir hat das verfluchte
Pljuschkins akustische Maske bleibt Fieber einen ganz schénen Haufen Bauern
aber - trotz alledem - ein bizarres Misch- weggeholt):
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Sehen wir aber, wie Schtschedrin auf die-
ser Grundlage in Richtung auf eine &qui-

valente musikalische Handlung des "Ro-
mans" weiterkommt.

Aus den akustischen Masken gehen
Sprechgenres (gprechmanieren) hervor,

Diese kénnen jedoch nicht fir Intonations-
einheiten im traditionellen Sinn des Wortes
gelten, selbst wenn sie {ber &hnliche
Charakteristika verfiigen. Es mangelt den
Sprechgenres am ‘wesentlichsten: an der
Flexibilitdt. Sie unterliegen nicht den Ge-

strukturen. So gibt es in jedem Sprech-
genre ein eng umgrenztes akustisches Ter-
rain, in dem sich die Vokalparte bewe-
gen. Die Sprechgenres kdnnen musikalisch
nicht entfaltet werden, sondern sie be-
stimmen gewisse Zwangsbahnen - und zwar
mit sturer Eindeutigkeit. Um ein weiteres
Beispiel von den Masken zu geben und um
zu zeigen, wie sie sich auf diesen
Zwangsbahnen bewegen, soll hier die aku-
stische Maske des schwerfilligen, grob-
animalischen Menschenverachters Sobake-

setzen des Formprozesses; eine Eigen- witsch stehen, mit ihren, seinem Charak-
schaft, die vom Komponisten iiberdeutlich ter entspringenden ostinato - Figurationen
hervorgekehrt wird. Diese Eigenheit steht und mit den mit anderen Masken nicht
in Einklang mit ihrer operndramaturgi- verwechselbaren, wesenseigenen rhythmi-
schen Funktion, n#mlich der Versinnli- schen Strukturen: (Da reden sie von Auf-
chung von versteinerten Persdnlichkeits- kldrung/:
slap ord, "mj J)
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die sich in fast unverdnderter Form un- keine Vorgeschichte (nicht einmal soviel
zadhlige Male wiederholt. wie Pljuschkin zum Beispiel) vergdnnt:; er
Hier zeigt sich, warum diese Sprech- ist einfach da: er ist, wie er ist. Er
genres und die wurde mit ungehobeltem Gesicht in die
mit ihnen ver- Welt geschickt.
wachsenen typi- Die Natur habe sich bei dessen Bear-
schen Motive, beitung nicht lange aufgehalten - wie
Figurationen, es sarkastisch bei Gogol hinsichtlich sei-
Intervallstruk- ner physiognomischen Maske heifit. Auch
turen, rhythmi- die scheinbare Entwicklung seiner akusti-
schen Gebilde schen Maske an der Stelle, wo Sobake-
nicht etwa wie witsch die "Ware", die verstorbenen Bau- .
Leitmotive funk- ern anzupreisen beginnt (Ich verkaufe
tionieren kon- doch keine Bastschuhe, Fiinfundsiebzig
nen. Sobake- Rubel/:
witsch wird
I =
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unterstreicht iiberdeutlich
geschickt hipfenden, mirrisch tanzeri-
schen Springe (vgl. marcato, pesante -
mit Akzentverschiebungen”) das unverin-
derliche Wesen: Er sieht die ganze Welt

- durch die un-

von Gaunern bevilkert, der er ja auch

selber ist.

G oy Wie wvon ganz
demselben
Schlage samtli-
che Gogol-Figu-
ren sind, und
wie geschlossen
und unwandel~
bar ihre aku-

stischen Masken

sind, =zeigt sich
an Sobake-
witschs musika-
lischem  Gegen-
pel, an Nodr-
jows ungestiimem
Wesen, der unermiidlichen Beweglichkeit
und Lebhaftigkeit seines Charakters, am
Unlogischen  seiner ganzen  Denkweise.
Gerade jene Charakkterziige Nosdrjows,
der sich mit gleich welcher Person sofort
in "ewige Kumpanei" einl&dft, denselben
Menschen jedoch bei der ersten besten

Gelegenheit ans Messer zu liefern bereit
ist, sein dberrumpelndes Erscheinen immer
gerade in ungelegenen Augenblicken usw.,
finden in seiner akustischen Maske eine
genaue Widerspiegelung. Diese Maske be-
steht aus mehreren, miteinander kaum in
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Einklang =zu bringenden Elementen, die
rhapsodisch  wechseln und von stets
wiederkehrenden emotionellen Ausbriichen
begleitet sind wie die folgende Stelle:,
(Gib mir einen KuB, mein Herz, ich hab
dich wahnsinnig gern):
%n " o > > P ha_a3
@gwgz = = E=rt EE
Ho.ge . aylk xe_zx’iz.ax.xos, AY.ES, ONEPTH amdé. am te_dal

oder diese beiden Passagen (Wenn ich
nach dem Paroli der verdammten Sieben
die FEcke nicht aufgebogen hétte, hdéitte
ich die ganze Bank sprengen kinnen -
Nosdrjow ist ndmlich ein leidenschaftlicher
Kartenspieler, wie =zahlreiche beriihmte

Gestalten der russischen Literatur):
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Bei all dieser Dynamik ist Nosdrjows We-
sen, ebenso wie seine akustische Gestalt,
verschlossen; in ihr ({iritt eine genauso
falsche Weltbetrachtung, ein vollstdndig
ausgebildetes System von Wahnvorstellun-
gen hervor wie bei allen anderen Gestal-
ten des Gogol-Panoptikums.

Von diesen musikalischen Zwangsbah-
nen ausgehend, gewinnen wir Einblick in
den Unterschied =zwischen Maske und
Sprechgenre: die Maske ist das erstarrte
Wesen der Persdnlichkeit, das Sprechgenre
hingegen ist nichts anderes als ihre fir
eine andere Figur erkennbare, sich be-
wegende oder sich in scheinbarer Bewe-
gung befindliche Gestalt. Ein unwillk{irli-
ches TAuschungsmandver, jedoch der

"historische" Raum, in dem die Gogol-
Figuren ihre Existenz fristen.
Logisch folgt aus all dem, daB das

musikalische Leben der Figuren, ihre
"Worfithrung" auf der Opernbithne sich in
geschlossenen musikalischen Einheiten
vollzieht. Schtschedrin nennt diese in
seiner Partitur Arien-Portrits.

Mit "richtigen" Arien haben diese
"Portrats" kaum etwas zu tun. Am ehesten
vielleicht hat noch Nosdrjows liber—
rumpelndes Couplet mit seinen Refrains
eine gewisse Ahnlichkeit mit einer Arie,
oder Manilows - zusammen mit Lisanjka
Manilowa gesungene - "Romanze".

Diese operndramaturgische Ldsung steht
in Einklang einerseits mit dem Wesen der
Gogolschen Figuren: enthiillen sie ja den
Endzustand wvon verschiedenen Wahnideen;
zugleich aber reproduziert dieses Ver-
fahren, andererseits, die Struktur des
Romans Die toten Seelen, kommt der epi-
sche Gang der Geschichte doch auch bei
Gogol auf Schritt und Tritt ins Stocken,
um weit auszuholen und eine ausfihrliche,
plastische Charakteristik wvon einer neu
hinzu iretenden Figur zu geben.

Das Nebeneinander der geschlossenen
Welten miifite hier - wiirde der Komponist
logisch ihrem Eigengesetz {olgen - stek-

kenbleiben. Doch grindet sich auch das
musikalische "Geschehen auf das Angebot
Tschitschikows, die in die Revisionslisten
noch nicht eingetragenen  verstorbenen
Bauern anzukaufen, was in der Oper stets

mit einer Variante des folgenden Motivs
verbunden ist:
ABonghi 1
32 1
Bau,:/__,_r-].fg.lJJJIJ} )
L [ T S
Batt. 11 ......_......2;’ ? donaglifsrd)j E

Batt.ir B

Cemb. 7 T

tE =

(dieses Motiv kehrt in unz#hligen Varian-
ten wieder; mit Cembalo und Bongos als
obligatorischen Instrumenten),

Die ihrer Logik nach statische Struk-
tur wird weiterentwickelt.

Man sieht, dafl die Zwangsbahnen den
Spielraum der akustischen Masken vorbe-
stimmen. Ihre Bewegung folgt in Umrissen
der Handlung bei Gogol (dem des Romans,
denn das Poem unterliegt anderen, spéter

zZu untersuchenden Gesetzméfigkeiten).
Wenn auch nur wumrifhaft, befinden wir
uns doch schon in einem akustischen

Medium, dessen Eigengesetze auch auf die
Formgebung Auswirkungen haben,

Einige Beispiele.

Manilows Episode ist - wie angedeutst
— eine Romanze. In dreiteiliger Liedform
geschrieben, und 2zwar angefangen von
den allerkleinsten Einheiten bis hin zur
Abrundung der ganzen Szene. Eine genaue
musikalische Formulierung jener feinen
Beobachtung Gogols ist das, dafi Manilow,
obwohl er kaum etwas von Tschitschikows
Angebot zu begreifen imstande ist, die
Unregelméfigkeiten, die BRegelwidrigkeiten
einfach nicht wvertrdgti. Nachdem Tschi-
tschikow ihm versichert hat, die Pflicht
sei fir ihn etwas Heiliges, und daB er
vor dem Gesetz in Ehrfurcht erstarre?d,
gibt er ruhigen Gewissens seine Einwil-
ligung zu dem fiir ihn wunverstdndlichen
Geschaft, So kommt es zu einer Liedform
von A - B - A, die ihrerseits als Inein-
anderschachtelung von kleinen dreiteiligen
Einheiten aufzufassen ist:

/A\— B - /A\
A-B-A /A—'B-\A
a-blo a-b-o e-f-o. a-B-a
¥ et X ete. \\

Die Rondo-Form der Korobotschka~Episode
ist sowohl im hartndckigen Charakter der
alten Frau als auch in der Situation
begriindet. Widhrend die Szene bei den Ma-
nilows etwas Unbehagen und Zwang auf-

wies, liefe der Hinweis Gogols: trotz
seiner freundlichen Miene sprach Tschi-
tschikow ungenierter, machte keinerlei

Umstdnde 26 | hier eine freiere Form zu.
Das Konditional ist recht am Platze, denn
der versessene Argwohn der Alten und die
steigende Ungeduld Tschitschikows geben
der Formgestaltung eine andere Richtung.
Wenn man den Gogol-Text richtig interpre-
tiert und aufmerksam liest, entdeckt man
auch in ihm eine Rondo-dhnliche Form
vorgestaltet in wiederkehrenden Sidtzen
wie: Das Weib hat anscheinend einen har-
ten Schéddel, - dachte Tschitschikow,
oder: Uff, die ist ja wie vernagelt usw.
Handfest wird die Situation durch die
gallige Bemerkung Gogols: Tschitschikow
drgerte sich Ubrigens umsonst: Manch
einer ist ein ehrenwerter Mann, ja sogar
ein Staatsmann, aber in Wirklichkeit ist
er ganz wie eine Korobotschka. Wenn er
sich etwas Iin den Kopf gesetzt hat, so ist
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er durch nichts umzustimmen, wieviel son-
nenklare FEinwdnde man I1hm auch vor-
bringt, sie prallen alle von ihm ab wie
ein Gummiball von der Mauer?27.

Setzen wir nun die indirekte Rede des
Romans (die Gedanken der Gesprachspart-
ner tbereinander) in direkte Rede um, so
erhalten wir gleich die Rondoform: A - B
- A, - By - Ay, wobei die Indexe, die
die Variationen andeuten, nur unwesent-
liche Anderungen in Tschitschikows Part
zeigen wollen. Vom Rondo bringen wir
hier die ersten Takte, von Tschitschikows
Vokalpart kontrapunktiert (siehe Notenbei-
spiel S. 71).

Ausbruch aus diesem ewigen Wirbel
kdinnen nur die Schimpfwérter Tschitschi-
kows bedeuten: eine Pantomime auf ein
Scherzo a la Schestakowitsch.

Ahnlich bestimmt Nosdrjows beschrank-

e o e e — e (Px'inzip der azeniszch-rhythmischen Gliederung)——-————-m-—--— —_———

]
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ter Leichtsinn die Formen jener Szenen, in
denen er auftritt, Dramaturgisch kommt
ihm die Funktion der Sprengung zu, ist
doch Nosdrjow, wie Gogol schreibt, in ge-
wisser Hinsicht eine "geschichtliche'” Per-
sonlichkeit. Keine Versammlung auf der er
sich befand, Ilief ohne Irgeneine 'Ge-
schichte'” ab 28, In seinem Couplet-dhnli-
chen Gesang, der sich in den Szenen zu
einem frei gestalteten Capriccio entfaltet
(wie pesagt: mit hartnickig wiederholten
Elementen}, werden die maskenartige Ge-
schlossenheit und die zerfliefiende Gestalt-
losigkeit gleichzeitig sinnfdllig, In jeder
seiner Szenen verwickelt er sich mit
jemandem in eine Querele, was die musi-
kalische Handlung jeweils in Richtung auf
die Finali hin lenkt.

Schematisch dargestellt bekommen wir
die folgende logische Ordnung:

Y  memeee—- >
/ akustische

| Bogol iy (Vortmaske) | yoke

R

akustisch

o

@

5o

o Q

) oA

w8

Spielraum iy

der akustischen 2%

,//4f Maaken: musika~ S
Zwanggbahnen IischebFo:m

dquivalente mu-
aikalische Hand-

Turbulenz
SHientyumas

Eindringung

Bprechgenres \ lung

Arien-Portréts:
Gogol-Panoptikum
individaelle
Mannigfaliigkeit

Welt der um-
geatllpten
Konventionen

Also ergibt die Bewegung der Masken bei
Schtschedrin die Form. Diese Bewegung
wird in drei Dimensionen sinnfallig:

1. Die Form erwichst aus den unter-
schiedlichen Reaktionen auf Tschitschikows
Angebot.

2. Die Bewegung der Masken in der
Welt der Konventionen: Schm#iuse, Bille,
oberfldchliche Beziehungen der Menschen

zueinander., Die musikalische Bewdiltigung
dieser Schicht fiihrt uns hinlber zum Pro-
blem der Ensembles, die sich bei
Schtschedrin  nach anderen kompositori-
schen Prinzipien zusammensetzen.

3. Die Bewegung der Masken in der

Welt der umgestilpten Konventionen:
lebendig werdende Wandbilder, die Soba-
kewitsch zu Hilfe kommen, "Vergdttli-

chung" Tschitschikows, des vermeintlichen
Million&ars, und "Revisor-Situation®: Mut-
maflungen uber die Sendung des geheim-
nisvollen Tschitschikow, Gerichte, die
sein Ende herbeifiihren usw. Eine - inner-
halb des schmarotzerhaften Mifiggangs -
turbulente Welt.

Bevor wir aber deren Gesetzmdfiigkei-
ten ndher ins Auge fassen, wollen wir ei-
nen Blick auch auf den Helden der Oper
werfen.
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Kollegienrat
Pawel Iwanowitsch Tschitschikow

Der Komponist hat sich

dem literarischen Stoff
erst recht Zu stellen,
wenn es soweit ist, der
Biithnenfigur Tschitschikow
eine ihm angemessene

akustische Gestalt zu ge-
ben. Gogols auserwdhlter
Held ist ja kaum anders
als seine "Abenteuer": der
verkdrperte Stumpfsinn.
Die Ubergraue Durchschnittlichkeit seines
"Helden" wird von Gogol gleich zu Beginn
des Poems hervorgehoben: In der Kalesche
safl ein Herr, nicht schén, aber auch
nicht von hé&Blichem Aufleren, nicht zu
dick und auch wieder nicht zu diinn; man
konnte nicht behaupten, dafl er alt, aber
auch wiederum nicht, daB er sehr jung
war. Seine Ankunft erregte keinerlei Auf-
sehen In der Stadt und wurde von keinem
besonderen Ereignis begleitet 28,
Es kann uns nicht entgehen:
den Reflexionen benitzt Gogol jede Gele-
genheit, Tschitschikows Verdienste  zu
schm&lern. Mit beifendem Selbsthohn tragt

Auch in
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er die eigenen Zweifel vor: Es ist zwei-
felhaft, ob der von uns erwihlte Held den
Lesern gefdlit... Wenn ihm der Verfasser
auch noch so tief in die Seele schaut,
wenn er sein Bild auch klarer wiedergibt,

als ein Spiegel dies vermag, man wird
dem Helden keinerlei Wert beimessen30
Tschitschikow ist an den "russischen
Schrecknissen" Dbeteiligt, er ist weder

schlechter noch besser als jede andere Fi-
gur Gogols. Ihm kann nur bedingt der
Vorwurf der Niedertracht gemacht werden,
er ist nur ein bifichen Hochstapler3dl .

Tschitschikow ist aufierdem fischbliitig,
hat keine wahrhaft grofien Ziele, keine
Leidenschaften. Er ist bedrlckend mittel-
mafiig. Was kann gerade die Musik mit
solchem MittelmaBl anfangen? Zumal das
Mittelma$h ein Wesenszug der Zentralfigur
ist.

Tschitschikow hat keine charakteristi-
sche Maske, wie sie andere Gogol-Figuren
haben. Er ist undurchschaubar und un-

(v Lempe, ma pineere)
‘{H‘HH\.UI!
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—Erf """“::1‘ ”’f/

perséntich zugleich., Damit steht im Zu-
sammenhang, daB sein Vokalpart aus Kli-
schees zusammengepfuscht ist., Die stark
akzentuierte Durchschnittlichkeit ent—
spricht in Tschitschikows Vokalpart den
hohl klingenden musikalischen Gemeinpladt-
zen, leeren Skalen und Sequenzen, die oft
ochne irgendeinen musikalischen Zusammen-
hang aneinandergereiht sind.

Man wiirde jedoch irren, wollte man
dem Komponisten dies als "Schwiche" der
Oper anlasten. Es ist keine Kraftlosigkeit,
auch nicht ein Zeichen wvon {alschen
Opernmanieren, die sich in den szenisch-
musikalischen Kontext einschleichen, auch
nicht Umstiilpung einer anderweitigen Kon-
zeption, sondern die Konzeption selbst.

Bereits die ersten Takte, die Tschi-
tschikow in der Oper singt, sind das
Musterbeispiel eines schwiilstigen, aber
charakterlosen akustischen Gebildes (Ich
bin daran interessiert, allerlei Plitze
kennenzulernen):
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Hon.. i

(rit.)

- ey . Otk

(rny  (Qerocumo)
: U

RCA.KO_.re po._ga KOcT.

no -
das zwar, soweit mdglich, wvariiert, aber meiden, und wenn er etwas iiber sich &u-~
hiufig unveréndert wiederkehrt - als Berte, so bewegte es sich im Allgemeinen

Ausdruck des gesellschaftlichen Posierens

Tschitschikows. Wie gesagt: diese Figura-
tion =~ Schnorkel ohne Kern - ist ihrer
Struktur nach nicht wvariierbar, innerlich
stur.

Dramaturgisch kann aber auch Tschi-
tschikows heuchlerisches Rollenspiel nicht
dbersehen -werden. Im Auge der klein-
stddtischen Gesellschaft ist er dennoch ein
richtiger Mann von Welt: auf der Héhe
seiner "Karriere". Der Gemeinplatz nimmt
neue Gestalt an.

Auch dieser tiuschende und stetige Ge-
staltwandel ist im Gogolschen Text genau
vorgezeichnet. Wir nehmen die einschlégi-
gen Zitate von zwei verschiedenen Stellen:
Viel von sich selbst zu reden, suchte der
Ankdmmling allem Anschein nach zu ver-

und wurde mit merklicher Zuriickhaltung
vorgebracht., In solchen Fé&llen zeichnete
sich seine Sprechweise durch etwas litera-
rische Wendungen aus 32. Nehmen wir zu

dieser Charakterisierung die folgende
Schilderung hinzu: Er verstand es, Sau-
berkeit und Reinheit zu bewahren, sich

anstdndig zu kleiden, seinem Gesicht ei-
nen angenehmen Ausdruck und seinen Be-
wegungen einen gewissen Adel zu verlei-
hen 33, so haben wir in Schtschedrins
Ubersetzung den weltmdnnischen bon ton
des auf dem Ball des Gouverneurs zu
aller Erstaunen erscheinenden Tschitschi-
kow vor uns (den in stilisiertem Polonai-
sen~Rhythmus geschriebenen Orchesterpart
unter dem lang ausgehaltenen dis [ fis ]
haben wir hier weggelassen):
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(Nein, das ist nicht die Provinz, das ist
die Hauptstadt, das ist Paris selbst, ja,
Paris selbst!J.

Es liegt auf der Hand: aus diesen
kernlosen Klischees 148t sich kein richti-
ger Opernstoff aufbauen. Die zerflieflenden
Zusammenhinge akustischer Gemeinplétze
miissen irgendwie zusammengerafft werden,
will sie Schtschedrin zugunsten seiner
Oper nutzen.

Bei der Tschitschikow-Gestalt geschieht
das auf zweierlei Arten., Die eine: Tschi-
tschikows eigentimliche Begabung zur An-
passung, seine Fihigkeit, sich auf die
musikalischen Zwangsbahnen der Masken
hin zu mandvrieren {die Beziehung Tschi-
tschikows zu seinen Klienten). Die andere:
die von Schtschedrin in einem beschrénk-
ten MaBe doch akzeptierten Operntraditio-
nen in Tschitschikows Quasi-Arien.

Der erstere Wesenszug Tschitschikows
ist im Gogol-Text ebenfalls plastisch vor-
gezeichnet: Der Ankdmmling verstand es,
sich iiberall der Situation entsprechend zu
benehmen, und erwies sich als ein erfah-
rener Mann von Welt. Woriiber auch ge-

sprochen wurde, er wufite sich Immer an
der Unterhaltung zu beteiligen 34,
Instinktiv {bernimmt Tschitschikow die
Sprechmanieren seiner Gesprachspartner,
nimmt hemmungslos ihre akustischen Mas-
ken an, bricht ihre &ufiere Hialle auf,
gleicht sich ihnen an, was zur Folge hat,
dafi sie sich in ihm jederzeit selber er-
kennen. Reibungslos figt er sich im Ter-
zett in die aufgebauschten Karamsiniaden
der Manilows ein {siehe Beispiel S. 74],
Ohne Schwierigkeiten {ibernimmt er den
wehklagenden Ton der alten Korobotschka
(alles liegt in Gottes Hand, Miitterchen):

neckt sich weitschweifig mit dem berlich-
tigten Liigner Nosdrjow beim Kartenspiel
(Ich hab schon lange keinen Stein mehr
in die Hand genommen - Das kennen wir
schon, wie schlecht 1hr spielt):
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Wie ein Makler feilscht er mit Sobake-
witsch, dessen unverwechselbaren ndrgeln-
den Ton Gbernehmend:
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pesonders aufschlufireich in dieser Hin- schlauen und schmeichlerischen Tonfall
sicht aber ist der Augenblick, wo er sich des Pljuschkin angleicht:
dem dngstlich-beklimmerten, zugleich

m(ﬂ:w”mlﬂy: ! ! i ! Y ! ':==—— ' %

F(gy_ﬂ :#_J__ @nﬁﬂ:ﬁttﬁwﬁ—w%ﬁt:‘:l

tro, Ga_TOm_Ka, #e A¥j_Ho 6l Co.Bep MIATH KYyN.-¥y_- 0 HO.CKO . pe . e, Ya . Jo_
k= -*'—!;—-—-_'-—-ﬁl ‘. 3. ' 3 bp— f )
—— e ——- i——i— l*-"}-i——i—i—-i-——h‘—-" —t
Py e —d e — ¢ L ——e—a——Fal— Feo—a b
. BEK CE_rONL_HA HKHB, a 3an_Tpa X Gor BecTs,
YHYHEKOB ’
PP dolosss., a piacere ————— —
—=— e ¥ " e fo & f.'\
Fi[‘—-—-————i—H-lwt’-'—P—
o e = ey S =

c co_nep IIeH_MLIM Y20 BOJLCTRH.CM NOY TeRHeli muii L.,

Die andere Richtung, in die sich die
waBrigen Klischees fortpflanzen, sind die
Quasi-Arien Tschitschikows. Hier 14fit sich
wieder eine tiefe strukturelle Ubereinstim-
mung mit Gogols Werk beobachten, denn
Gogol 14ft seine Helden endlos schwatzen,
richtige innere Monologe aber haben sie -
mangels innerer Welt — keine. Gogols Hel-
den denken nicht — wie "normale" Roman-
helden, sie fristen ein vegetatives Dasein.

Das System der Klischees sowie der
Angleichung an die akustischen Masken
anderer funktioniert dramaturgisch ein-
wandfrei, solange Tschitischikow nicht
allein auf der Bihne bleibt und sich
seine dde innere Welt nach den Regeln der

Operndramaturgie vor uns nicht auftun
muB.

Deswegen isi seine erste "Arie" ein
Rezitativ ohne Arie. Die dritte - wvon

Schtschedrin kinstlich ungeschickt zusam-
mengebastelt aus aufgebauschten Klischees
- wirkt in seiner Interpretation als
Einschwirzung des BRollenspiels in eine
Quasi~-Innenwelt (Tschitschikow beschimpft

Hunkan

die Baille). Es nimmt nicht wunder, daf
seine Worte dber dis ergaunerten toten
Seelen (denen bei Gogol eine wichtige
Rolle zukommt} in der Oper nicht in sei-
nem Gesangspart erscheinen, sondern sei-
nem Kutscher Selifan zugedacht sind.
Seine einzige eigentliche Arie 188t sich
kaum anders deuten denn als Rollenspiel:
Tiraden dber die Pflicht des Blrgers.
Allerdings ist in ihr alles nachgezelchnet
was zu einer richtigen Arie notwendig ist
- das einfilhrende Rezitativ haben wir
soeben zitiert -, ja, die traditionelle
Arienform ist auch nachgebildet. Woran es
trotzdem mangelt, sind die grofien ariosen
Bogen. Der wuchernde Redeflufi, mit den
allzu gut bekannten schndrkelhaften Zier-
deri, hebt kraftig den Formalismus seines
gesellschafthchen ben ton hervor. Um so
liberraschender wirken an manchéen Stellen

- einmalig in der ganzen Oper - die j&h
auftauchenden Onegin - Paraphrasen (wie
hier, in den Takten 5 und 6 unseres

Notenbeispiels):
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Diese lassen sich mdglicherweise mit den Maskerade gilt, sondern der Schwund der
Eigenschaften eines Emporkommlings erkli- Masken, als Neutralisierung individueller
ren, nicht auszuschliefien jedoch ist auch Ziuge.
Schtschedrins Absicht, die Keime von Fiar die Figuren Gogols ist die Unfé-
Tschitschikows sittlicher Erneuerung in higkeit zur Kommunikation bezeichnend.
den konzipierten weiteren Teilen des Wer- bie Menschen begreifen nur bruchstiick~
kes [(wo Roman und Poem bereits zusam- haft, was die anderen sagen wollen, meist
menfallen sollten) anzudeuten. Wie dem klammern sie sich manisch an dem fest,
auch sei, diese Quasi-Arie ist eine wvor- was am wenigsten wichtig in der Aussage
dergriindig elegante, doch zutiefst unaus- eines anderen ist. Dabel sind sie Kriaften
gewogene Wellenbewegung zwischen einem und MA&achten ausgeliefert, wvon denen sie
erhabenen Ton und den plattesten Gemein- voll und ganz beherrscht sind. Darum
pléatzen, haftet den Ensembles in Schtschedrins
Oper ein ausgepridgter 2Zug der fratzen-
haften Groteske an.
Turbulenz der Ensembles - Bereits das Dezimett (Trinkgelage bei
musikalisches ,Neutrum® dem Staatsanwalt), mit dem das eigentli-
che Geschehen des Romans anhebt, kénnte
In den Masken erschlieft sich uns eine als Musterbeispiel des Kompositionsprin-
geschlossene, zum Stumpfsinn neigende zips des Aneinander-Vorbeiredens gelten.
Welt. Eines kann man dabei dennoch nicht Die dramaturgische Rolle, die dem De-
leugnen: die bunte Vielfalt des Gogol-Pan- zimett zukommt, ist die Exposition der
optikums. Sobald diese Figuren aber in Masken. Dies entspricht - geballt und sti-
Beziehung zueinander treten, zeichnet sich lisiert — dem ersten Kapitel des Romans:
eine klare Tendenz zum Grauwerden, zum Der ganze darauffolgende Tag war Besu-
Aufgehen im Gemenge ab. Daraus f{folgt, chen gewidmet. Die folgende Abbildung
daf Schtschedrin in jenen Szenen seiner 14t die diskontinuierliche Struktur der
Oper, in denen die Gesellschaft als Ge- Szene sinnfdllig werden: sireng voneinan-
sellschaft (sprich Abendgesellschaft) zum der getrennte, nebeneinandergestellte
Vorschein kommt, nicht das Prinzip der Klangcharaktere und Sprechmanieren.
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pie musikalische Form ist inkohé&rent:
betont mosaikartig. Das eigentliche Dezi-
mett entfaltet sich erst in der zweiten

rofen Formeinheit (s. zweite Zeile in der
Tabelle): Schtschedrin setzt die exponier-
ten Masken in Bewegung, arbeitet in einer
durchbrochenen musikalischen Struktur,
der durch die charakteristische Gogolsche
Methode der Hyperbel (durch deren musi-
kalisches Aquivalent) quasi-tragische Tdne
beigemischt werden; so wére die Ziererei
Tschitschikows, nicht essen zu wollen, in
einer "grande opera frangaise" recht am
Platze. Die Methode der Textzersplitte-
rung, die "sprachliche Polyphonie" laugt
den ohnehin nicht allzu
semantischen Sinngehalt des Textes aus:
es entsteht dadurch ein =zuckendes, sich
in Krampfen windendes akustisches Gebilde

(siehe Notenbeispiel auf der folgenden
Seite].

Das Aufgehen der Masken in einem
ginheitlichen musikalischen Klanggebilde

beruht auf einem doppelten Prinzip. Ent-
weder entsteht die einheitliche Klangwir-

erbaulichen -

hebt das Geschwétz hervor, bei dem hete-
rogene, miteinander sonst schwierig in
Einklang zu bringende Elemente von einem
gemeinsamen musikalischen  Aspekt aus
komponiert sind.

Diese beiden kompositorischen Sichtwei-
sen entsprechen den beiden Grundiypen
der musikalisch—-dramaturgischen Struktu-
rierung der Massenkompositionen auf der
Biihne. Im ersteren Aspekt erkennt man
den fir die lockeren Massenkompositionen
in Schostakowitschs Die Nase kennzeich-
nenden Typus, wihrend bei letzterem die
zugespitzt rhythmisierte Ensemble-Technik
Erinnerungen an die turbulenten Rossini-
Finali wachruft.

Eine &hnliche Struktur findet sich im
folgenden Notenbeispiel, wo sich die musi-
kalische Struktur in einer gemeinsamen
Metrik aus stark aufeinanderprallenden
rhythmischen Gebilden zusammensetzt. Die
Ballgesellschaft ist Tbegierig auf die
gerade erfahrene Neuigkeit, Tschitschikow
handele mit toten Seelen: die sotto voce
gesungenen, "wallenden" Legato-Bogen

kung aus unterschiedlich strukturierten kontrastieren zu den Triolen in denw
klanglichen Elementen (wie soeben im De- Vokalparts der Widersacher Tschitschi-
zimett aus den Masken), oder Schtschedrin kows:
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Diese Struktur wird im weitleren Ver-
jauf durch folgende — ebenfalls recht
charakteristischen Rhythmen - ergénzt:

/
odar: ? T e
‘[_] 3 ﬂ 2 etac.
oder: ‘& U #U
:mt, mt( m 4 atc.
s
gesungen auf den Text: eta novost'

{diese Nachricht) etc.
Allerdings ist das "Neutrum" der Mas-

senkompositionen der Finali nicht direkt
aus dem Gogol-Text abgeleitet, sondern
kommt auf einem anderen Wege 1in die

Schtschedrin-Oper: durch das Wiedsrauf-
greifen von Meyerholds Gestaltungsprinzi-
pien in seiner Kevisor - Auffilhrung. Bei
weitem jedoch nicht wunorganisch: ganze
Kapitel des Romans sind in einem Ton ge-
halten, der die Schar der Kleinbeamten
der Stadt und den stéddtischen Adel unpre-
filiert 144t.

Unter musikalischem Neutrum wird dem-
nach die Antlitzlosigkeit der Menge, die
bornierte Eintdnigkeit ihrer Reaktionswei-
sen verstanden. Die beiden angedeuteten
Grundtypen sind als zwel verschiedene
Stellungen der kompositorischen Optik zu
verstehen. In den Massenkompositionen
der Toten Seelen . erleben wir die Ball-
gesellschaft in ihren extremen Reaktionen
- in der Verzlckung wie in der Furcht -
als eine in Schrecken versetzte Gruppe
von stumm erstarrten Marionetten-Ungeheu-
ern 35, Zudem ermdglicht uns die Musik
noch, dies nicht nur im Endeffekt zu ho-
ren, sondern auch die Ubergiénge, die Be-
wegung der Masken im "gesellschaftlichen
Raum":; im Prozefl der unaufhdrlichen Neu-
tralisierung.

Blindig zusammengefafit besteht das
Wesen der Meyerholdschen Konzeption im
Prinzip der rhythmischen Gestaltung des
Bihnenvorgangs. Diese geniale - Erkenntis
entspringt indes nicht ausschlieBflich dem
Revisor: das stindige Wechseln des Rhyth-
mus der Erzdhlung z&hlt zu den wichtig-
sten strukturellen Prinzipien der Gogol-
schen Prosa schlechthin. Noch wichtiger
in diesem Zusammenhang jedoch ist, daf
hinter dieser Erkenntnis sich bei weitem
nicht einfach etwa schriftstellerische
Kunstgriffe verbergen, sondern es zeich-
hen sich geschichtsphilosophische Konturen
der Gogolschen Weltbetrachtung ab.

‘ {innerhalb des Grotesk-Komischen)

Ein klares Licht f&llt auf diesen Zu-
sammenhang, wenn wir uns eine kurze
Aufzeichnung Gogols aus der Zeit der Ar-
beit am [Revisor anschauen, die bereits
den Entwurf zu den Toten Seelen enthilt,
Hier stehen auszugsweise die wichtigsien
Gedanken aus diesem Bruchstiick: Die Idee
der Stadt. Ihre hochstmdgliche Stufe er-
reichte Leere. Geschwitz. Geriichte, die
alle Grenzen ibersteigen. Wie all dies aus
der MufBle hervorgeht und zum hochsten
Grad des L&cherlichen gelangt. Wie nicht
eben unkluge Leute so weit kommen, die
grofiten Dummheiten zu begehen... Wie die
Leere, der matte MiBiggang des Lebens
mit dem triben nichtssagenden Tod wech-
selt. Wie absurd sich ein so grauenvolles
Ereignis vollzieht. Die Menge bleibt unbe-
rithrt. Der Tod setzt die mitleidlose Welt
in Verbliiffung. Ubrigens sollte die tid-
liche Mitleidlosigkeit der Welt dem [Leser
noch stdrker sinnfdllig werden... Der
fiirchterliche Nebel des Lebens zerreif3t,
das Geheimnis indes bleibt in thm weiter-
hin tief verborgen. Fli8t diese Erschei-
nung woh! nicht Furcht ein? Ein Leben,.

das Entriistung hervorruft, das nutzlos
ist... Die ganze Stadt mit dem Wirbel-
sturm der Gerlichte - so é&ndert sich der

MiiBiggang des Lebens der 3r_érs-sami&en als
Masse begriffenen Menschheif <%,

Aus diesem geschichtsphilosophischen
Aspekt heraus wird die ganze Tragik
in den
Toten Seelen sinnfillig. Dieser - zu den
Szenen des Feilschens mit Repridsentanten
der Gutsbesitzer hinzutretende - neue Fa-
den in den Massenszenen erscheint drama-
turgisch in Form der Unberechenbarkeit -
vom Schicksal Tschitschikows aus gesehen
als irrationales Moment. So vollkommen
sein Plan auch ist, er erliegt nicht den
von 1ihm begangenen Fehlern (Nosdrjow,
Korobotschka}, sondern den Geriichten,
Diese haben Gesetze, {iber die auch ein
Hochstapler nicht Herr ist.

Es gehtrt nun zum Wesen des Gerich-

teverbreitens, dafy eine "Information"
immer wieder eine neue Gestalt annimmt.
Die Gogolsche Intention (auch  einer

Musikalisierung) ist in die
Romans eingewoben: Zu alledem kamen
noch viele FErkldrungen und Verbesse-
rungen hinzu, und zwar in dem MaBe, wie
die Geriichte schlieflich in die allerent-
ferntesten G&Bchen drangen... [Die Zahl
der Ergdnzungen und immer weitldufigeren
Erkldrungen wuchs. [Das Sujet wurde
miniitlich interessanter, nahm mit jedem
Tag endgiiltigere Formen an...37. Was die
sowijetische Musikologin Bubennikowa in
ihrem Beitrag liber Die Nase von Schosta-
kowitsch schrieb, daff nédmlich die Gro-
teske von Schostakowitsch auf einer stir-
mischen  Entwicklung der  vielfdltigen
rhythmischen Polyphonie von kontrastie-
renden - sich wie ein Wirbel verdichten-
den, sodann unerwartet eprschlaffenden -

Textur des
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Episoden und Szenen beruht38, trifft auch
auf die Massenszenen von Schtschedrins
Oper zu. Die sich blitzartig vollziehenden
rhythmischen Wechsel, in denen die Unbe-
rechenbarkeit der Geriichte zum Vorschein
kommt, machen das Nervensystem der Go-
golschen Prosa sinnfillig.

Dieses Spiel von Beschleunigung und
Verzéigerung 1afit sich sowchl in den Mi-
krozusammenhdngen der szenischen Gestal-
tung nachweisen wie auch in der umfas-
senden dramaturgischen Gliederung. Ein
wichtiges Mittel dazu ist die musikalische

Damenwelt ein und setzt einen neuen Wir-
bel von bdswilligen Stadtgespridchen in
Gang.

Das Prinzip der raschen rhythmisch-
szenischen Wechsel manifestiert sich in
zwei Polen: beide Pole bilden akustisch-
musikalisch eine Opposition, die sich in
den Massenszenen als Wellenbewegung zwi-
schen beiden wvollzieht. Schtschedrin macht
sinnvoll von der Aleatorik dort Gebrauch,
wo an der Parallelstelle im Roman folgen-
der Satz steht: Der Gouverneur, der bel
den Damen stand und ein Zettelchen aus

Pantomime. Auf dem Ball des Gouverneurs einer Konfektschachtel mit einem Spruch
"verliebt sich" der sonst fischbliitige darauf in der Hand und ein Bologneser-
Tschitschikow in die Tochter des Gouver-— hiindchen im Arm hielt, liel bei seinem
neurs - begleitet von einer grotesken [ Tschitschikows ]  Anblick sowohl das
Idylle mit Vogelgezwitscher. An dieser Zettelchen als auch das Hiindchen fallen -
Stelle steht im Roman der Schliisselsatz: das arme Tierchen winselte nur -, kurz,
Allen Damen miBlifiel das Benehmen Tschi- der Gast verbreitete Freude und unge-
tschikows 33, Dies tragt ihm den Zorn der wohnliche Fréhlichkeit...40
s Animato (voel)
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im Gegensatz zur ametrischen, aleatori- akustisches Gebilde - wenn Vermutungen

schen Vergegenwdrtigung der Verzickung iber Tschitschikows angebliche Millionen
steht auf dem anderen Pol ein stark die Runde machen:
rhythmisiertes, streng metrisch gestaltetes

MUT Aol oue, Mo ulM_ HOB iy _ auou - manl.
. o qu.j )
AT g g A SEe=sammitete e

S ﬁ—J P

Tw . m.HOR M LannR . i, WiE . gHLHOR M . anod . opield,

und auch, wenn die Menge - vom Schrek- wohl hinter den geheimnisumwitterten toten
ken geplagt - MutmaBungen anstellt, was Seelen stecken moge:

noMant-
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Und ein weiteres Beispiel dafir, wie die gro assai, Inguieto, doppic movimento ),
konsequent durchgefiihrte rhythmische die dem akustischen Gebilde jeweils ihren
Gliederung der Szene durch rasch wech- Stempel aufdricken. Mit angegebenen sind
selnde Rhythmen vor sich geht. Hier zei- die Textkdpfe (die oft, durch die Wieder-
gen wir die vorherrschenden Rhythmen aus holun§en zu semantischem Unsinn wer-
der Szene Geriichte in der Stadt ( alle- den) 4

Orch. 2 T:'/ 177 IV
Chor ["i ?’j ‘rﬁ .#'- l.p:lt.
i ag_w 2 i)
Chor Aoy J.y “l‘,ﬁ d.. ¥ leﬁ.
n
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(wie die Mszake

-Sobakewitach: L 4 f “ \-0— ?/{'0.
» Bauern hab’ ich ver-

Cnor .I s }‘/ [ & ll{ \ ¢t kauit, auserlegens<K

WMan mu3 die Leute verhtrend

Die
beiden e r, P L
Damen 3 -F]‘l{ u:f' L__F'Y 3{‘0.
YTachitachikow war gchon lange verliebtg
gpater ﬂ.?t ﬂy 1: l
auch Chor } 7 LA y ek. (untypisch)
SEntfiihrung, Entfihrung < \ \ I
Korobotschka:«gr AN TY .
dEr hat gekauft, er hat
gekgult, Tur tunizig HRubel(
Chor 0)30\3).)30\;‘?)&&
»Wag ist das wohl Ffiir ein Gleichnis& l_] n
Manilow: :; ]v] ‘[1 U\e )
- »ch bin imm bereit, fiir
Chor '\—‘1 ﬂ ‘rjﬁ C'L"J.'Eﬁ ztji Eliifégrﬁ«zwiel'aie Waaske,
DWag ist das wohl filr ein Glejchnisd aber aufgeregij
Chor .,\ .\ 4\) - \.\ .\.\\ - }P/{'fr
YIgchitgchikow mu3 sein etwag...&
mor  Sr33|Pr22|\Prazlen.
WIsat wohl Tgcghitschikow nicht
gin heimlich aus der Ranzdiel
zugaegandter Beamtar?<4&
cor A4 [dTT]IT) ek

PWer ist Tgchitschikow,Tachitschikow. .. %4

Hier missen wir aber auch eine nicht
ganz nebensidchliche Kkritische Bemerkung
machen. So klar der Komponist die einzig

deren innerste Zelle durchdringt, Das ist
_sgchon ein Wesenszug, zu dem es kein
Aguivalent unter den akustischen Mitteln

mogliche Richtung einer Musikalisierung
der turbulenten Massenbetriebsamkeit im
MiBiggang herausgestellt hat, so wenig
kénnte man behaupten, dies seil ihm
lickenles gelungen. Behielt vielleicht doch
Schostakowitsch Recht, wenn er sich wei-
gerte, diesen komplizierten literarischen
Stoff in Angriff zu nehmen? Es darf nicht
vergessen werden, daffi der Klatsch, die
Verbreitung von Gerlichten bei Gogol nicht
einfach "dargestellt" ist, sondern eben
die ganze Struktur der Erzihlweise bis in

82

der Musik gibt. Nicht eliminierbar dabei
sind die gezielt lockere Textur, die be-
wufit weitschweifig geschilderten  Mut~
mafiungen mit all den moéglichen grammati-

kalischen Fehlern, einem stidndigen Ge-
staltwandel, durch den die Information
bis zur Unkenntlichkeit entstellt wird
usw.

Mit gutem Sinn prédpariert Schischedrin
die Schliisselsdtze heraus, mittels derer
sich die Erzdhlung in Form einer Chor-
komposition nachvollziehen 14#t, doch las-




sen die musikalischen Mittel nicht zu, das
Gewebe des Gogolschen' Textes nachzubil-
den. In dieser  Hinsicht unterliegt
gchtschedrin als  Operndramaturg und
-komponist Gogol als Schriftsteller. Mag
er pragnante kontrapunktische Chorsétze
schreiben, wie der hier als Beispiel ge-
brachte (die Damen plaudern iiber das
Aufiere Tschitschikows, das Geschwédiz der
Herren geht um die Lage von seinem an-
geblichen Landgut; vgl. Notenbeispiel auf
der folgenden Seite), das bei Gogol in in-
direkter Rede vorgetragene Stadtgesprich
ist seinem Wesen nach nicht identisch mit
dem, was von vier Stimmen eines Chores
direkt vorgeflihrt werden kann. Die musi-
kalische Konstruktion gerdt bei all ihrer
Pragnanz in Widerspruch zum Gewebe des
Textes (vgl. ebenfalls Beispiel S. 84).

Die beiden Damen

Die soeben
geschilderte
Dissonanz
zwischen dem
Gogolschen
Original und
der Oper ver-
schwindet so-
fort, wenn
der Komponist
eine andere
Optik verwen-
det wund das
bdsartige Ge-
munkel in
Wesen direkt sinnfdllig werden
143t ~ zumal an seiner Brutstdtte und in
dem Augenblick, wo das Gerlicht, das eine
ganze Stadt in Atem h&lt und Tschitschi-
kow zum Verschwinden zwingt, gerade ent-
steht. ‘

Die beiden Damen tauchen wie aus dem
Boden gewachsen auf, und so, wie sie er-
schienen sind, 148t Gogol sie kurzerhand
wieder in der Menge verschwinden. Bei
Schtschedrin lassen sie sich zwar auf dem
Ball des Gouverneurs ebenso blicken wie
in der Szene Geriichte in der Stadt, ihr
Vokalpart indes ist lediglich einer von
vielen, In der jetzt erdrierten Szene aber
werden sie zu Hauptpersonen.

Sie verkdrpern Wesenskrifte: durch sie
~wird es sonnenklar, welche Macht die Go-
‘golschen Figuren beherrscht, was die
Triebfeder ihrer Handlungen ist,

Es bedarf wohl keiner Erkldrung: Wire
die Klatschsucht allein in der Szene dar-
gestellt, bliebe sie nichts als ein viel-
leicht geistreiches, so doch harmloses,
Benrehaftes Bild. Hier aber: durch die
Verkdrperung der Wesenskrifte des matten,
Veégetativen Daseins bekommt die Szene
Gewicht und wird - auch so {berkurz, wie

seinem

sie ist - zur wichtigsten Szene der Oper;
dramaturgisch deswegen, weil Tschitschi-
kows Schicksal hier entschieden wird,
auch wenn er dies niemals erfahrt; aus
der Sicht der Schischedrin-Oper deswegen,
weil es dem Komponisten hier am besten
gelingt, in das "eigentlich Wesen" der

Gogolschen Prosa einzudringen, ihre

Struktur zu erschliefien und akustische

Mittel zu finden, die ihr sprachliches Ge-

webe in einem akustischen Medium eben-

bilrtig reproduzieren.

Es ist ein Volltreffer bei Schtschedrin,
daft die beiden Damen jeder Individuali-
sierung entbehren., Zugleich findet er die
dsthetische Mitte, die sie vom neutralen
Feld der Massenkompositionen der Finali
abhebt.

Strukturell bezieht sich die Szene auf
die erste Hidlfte des Neunten Kapitels in
Gogols "Roman". Es lohnt sich, zu Ab-
schnitten aus dem Gogolschen Text eine
Skizze der rhythmischen Gliederung anzu-
fertigen.

Die Gliederung ist nicht
bBie einzelnen strukturellen
heben sich im Gogolschen Text
voneinander ab und unterscheiden sich
aufgrund ihrer inneren Struktur, ihres
inneren Rhythmus ebenso wie hinsichtlich
der Funktion, die ihnen im Formganzen
zukommt. Auch wird dadurch das Eindrin-
gen Schtschedrins in die sprachliche Fein-
struktur der Gogolschen Prosa sinnféllig.
(Der Dbesseren Ubersichtlichkeit halber
ordnen wir den strukturellen Einheiten bei
Gogol Ziffern zu, die dann den Vergleich
mit der musikalischen Entsprechung er-
leichtern sollen.)

Das MNeunte Kapitel beginnt mit den
Sétzen:

1 Frith am Morgen, sogar noch vor der
Zeit, die Iin der Stadt N. fiir Resuche
bestimmt war, flatterte aus der Tiir
eines orangefarbenen Holzhauses mit
Obergeschofl und hellblauen Sdulen ei-
ne Dame In einem karierten, iiberele-
ganten Umhang heraus, begleitet von
einem Lakaien in einem Mantel mit
mehreren Kragen und mit einem run-
den, gldnzenden, goldbetreften Hut.
usw. 42

Trotz der minuzidsen Schilderung vdllig

unwesentlicher Umstinde wimmelt der Text,

auch im weiteren, von Wortern wie

"herausflattern”, 'schneller, schnsller",

"in ungewdhnlicher Eile" wusw. Der Grund

der ungewdhnlichen Eile ist folgender:

2 Die Dame war im Besitz einer eben
erst vernommenen Neuigkeit und ver-
spiirte ein nicht zu bezwingendes Ver-
langen, sie so bald wie méglich je-
mandem mitzuteilen43.

Das Geheimnis, das hier angedeutet wird,

verleiht dem Text grofien Schwung, auch

wenn Wesentliches und Unwesentliches in
der Erz&hlung nicht auseinandergehalten
werden.

willkiirlich.
Einheiten
deutlich
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3 Endlich war das Ziel erreichti4,
Mit diesem Satz wird ein deutlicher Akzent

gesetzt, und der Schwung 1aBt sofort
nach, denn

4 In diesem Haus wohnte die innige
Freundin der Dame, die vorgefahren
war 45!

und der Erzdhler 148t sich - pganz ver-
gessend, dafi der Leser gespannt wartet

zu erfahren, worum es geht-, vom Belang-
losen zu noch Belangloserem verleiten. Er
beginnt mit einer weitschweifigen Be-
schreibung des Hauses. Die bereits unter-
brochene Schilderung wird abermals unter-
brochen, diesmal durch eine eingeschobene

Reflexion:

5 Der Verfasser befindet sich in aufier-
ordentlicher  Verlegenheit, well er
nicht weifl, wie er die beiden Damen
nennen soll46 usw.

damit ja ihre Benennung nicht wie eine

persdnliche Anspielung wirke, da dies in

Rufiland unabsehbare Folgen haben konne.

Das Moralisieren lockert die Textur wvillig

auf, auch wenn sie innerlich eine ironi-

sche Steigerung erfihrt. Es schlieBt sich
eine fast wie eine Schulaufgabe anmutende

Charakterisierung der "in jeder Hinsicht

angenehmen Dame" an - wvoll von Selbst-

widerspriichen, hghnisch, kurz, in einem

Ton, der schon den des Gemunkels vor-

wegnimmt. Die Charakterisierung holt weit

aus:

§ Jede ihrer Bewegungen sprach von Ge-
schmack, sie Iliebte sogar Verse und
verstand es sogar, manchmal den Kopf
trdumerisch gesenkt zu halten 47 usw.

Viel Aufhebens um Nichts: Die Schilderung

landet in einem wuchtigen Pleonasmus:

7 alle waren der Meinung, dafi sie In
der Tat eine In jeder Hinsicht ange-
nehme Dame sei 48,

Die andere Dame hingegen - nun folgt ei-

ne fiir Gogol typische Ubertreibung -

8 besafl nicht eine derartige Vielseitig-
keit des Charakters, und deshalb
werden wir sie die 'lediglich angeneh-
me Dame' nennen 49

Das Geheimnis Dbleibt

Dunkeln.

Es folgen weitere Schilderungen, ange-
fangen vom "zottigen Hiindchen" bis hin
zum Kissen, das der einen Dame im Salon,
wo sich beide zum Geklatsch hinsetzen, in
den Riicken gestopft wird.

9 Der Gast wollte schon zur Sache kom-
men und die Neuigkeit mitteilen, je-
doch ein Ausruf, den die in jeder Hin-
sicht angenehme Dame In diesem Au-
genblick ausstieB, gab dem Gesprdch
eine andere Wendung 50.

Im Anschluf an diesen Ausruf - folgt ein

langes Geschwi&tz lber die Geheimnisse der

neuesten Mode, das volle zwel Seiten in

Anspruch nimmt. Diese Verzdgerung, mit

Zahlreichen kurzen Abstechern, nimmt

durch eine steile Wendung ihr Ende:

10 "Nun, was macht denn unser Herzens-

nach wie wvor 1Iim

brecher?" fragte unterdessen die In
Jjeder Hinsicht angenehme Dame. "Ach,
du lieber Gott! Wozu sitze ich denn
die ganze Zeit hier!’... 51

Die Dame macht sich an die Erzdhlung:

11 Der Gast hielt den Atem an, die Worte
waren bereit, wie die Habichte eines
nach dem anderen loszuschiefen, und
man mufBte so unmenschlich wie die
innige Freundin sein, um sich dazu
zu entschlieBen, sie zu unterbre-
chen 52,

Da erfolgt eine neue Wendung:

12 "Ich sage es ihnen geradeheraus, ich
werde es auch ihm auf den Kopf zu
sagen, er Ist ein nichtswiirdiger
Mensch, nichtswirdig, ganz, ganz
nichtswiirdig ist er! 53

Diese Bemerkung wird noch unabsehbare

Folgen haben, indem sie die andere Dame

hinsichtlich der Beurteilung des vergftter-

ten Tschitschikow umstimmt. Einstweilen
bittet sie aber die andere Dame inbrin-
stig:

13 '"Gestatten Sie, gestatten Sie mir
doch, Ihnen zu erzdhlen... Herzchen,
Anna Grigorjewna, lassen Sie mich er-
zdhlen! Das ist eine ganze Ge-

schichte, verstehen Sie, eine Ge-
schichte, ce gqu'on appelle histo-
ire’. .. 54

Letztere Bemerkung gibt Anlafl zu einem
weiteren Einschub {dber die "lobenswerte
Gewohnheit? der hoheren Kreise, die fran-
zsische Sprache zu benitzen; Uber den
Nutzen dieser Sprache f[lir Rufiland, aber
der Autor

14 bringe es bei alledem nicht Iiibers
Herz, einen Satz aus einer fremden
Sprache in diese seine russische Dich-
tung aufzunehmen 9,

Also fahrt er in Russisch fort.

Hier folgt nun die Geschichte der
Korobotschka. Vorgetragen wird die histoi-
re im typischen Ton des Gogolschen skaz:
mit Verdrehungen, Vermuiungen, Fehl-
schlissen, Wir wissen doch - denn wir
waren Zeugen davon - wie Tschitschikow
mit der Korobotschka in  Wirklichkeit
feilschte.

15 Was kdnnten diese toten Seelen blof
bedeuten? 56

Wenn Nosdrjow ldgt, mufl etwas Wahres

daran sein: charakteristische Unlogik.

Schlagartig wieder eine andere
dung:

16 Hier geht es nicht um die toten See-
len'... "Ehrlich gesagt, ich bin der-
selben Meinung', Ilie sich die ledig-
lich angenehme Dame nicht ohne Er-
staunen vernehmen und empfand im
gleichen  Augenblick den starken
Wunsch, zu erfahren, was hier dahin-
terstecken k(’:innte...57

Kaum haben wir das eine Geheimnis nach

unzdhligen Abschweifungen erfahren, ist

unsere Neugier wieder geweckt. Der Autor
schiebt indessen auch dieses Geheimnis

Wen-—
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noch auf die lange Bank. Zunichst eine

typ1sche Hyperbel:

.+. und der Gast w
Ohr: 1ihre kleinen Ohrchen spitzten
sich ganz von selbst, sie erhob sich,
sa gar nicht mehr richtig und be-
rithrte kaum das Sofa, und obwohl sie
teils recht schwer war, wurde _sie
plétzlich schlanker und bekam Ahn-
lichkeit mit einer Flaumfeder, die
sich beim kleinsten Hauch in die Luft
erhebt 58,

Als Verzdgerung geniigt das aber nicht.

Gleich danach Uberbietet Gogol die Hyper-

bel mit siner anderen. Doch wird auch im

wiederaufgegriffenen Faden des Gemunkels

eine weitere Bremse in die Erzihlung ein-
gebaut, indem die beiden Damen gegensei-
tige Sticheleien beginnen. Das neue Ge-
heimnis ist nicht einfach eine Verdrehung
von etwas wirklich Geschehenem, sondern
eine Mutmafiung, eine Erfindung, ein Ge-
richt, das dazu bestimmt ist, im weiteren

Verlauf wirklich zu werden;

18  "Das jst ganz einfach nur so zur Be-
méntelung ausgedacht, in Wirklichkeit
ist die Sache folgende: Er will die
Gouverneurstochter entfiihren™ 59,

Nach neun Buchseiten sind wir endlich bei

der Entstehung eines Gerdachts., Die andere

Dame wird unruhig:

18 Als die lediglich angenehme Dame dies
hérte, saB sie wie versteinert auf
ithrem Platz, wurde bleich, bleicher
noch als der Tod, und regte sich
wirklich auf, daf es eine Art hatte.

wurde ... ganz

und schiug die Hinde zusammen. "Das

hétte ich aber auf gar keinen Fall

erwartet' 60,
Wenn die Kontinuitiat der
bislang  stadndig  gestért und durch
verschiedene Mittel verzdgert bzw. auf~
gelockert wurde, so erfolgt in diesem Au-
genblick ein abrupter Tempowechsel. Es
hagelt in raschem Tempo Lkurze Ausrufe
{20), in denen die Gouverneurstochter und
ihre Mutter wegen ihrer Sittenlosigkeit
und mangelnden Schonheit durch den
Schmutz gezogen werden; es werden auch
Mutmafiungen angestellt, ob jemand der
Helfershelfer Tschitschikows sein kénnte,
wie die Entfiihrung vonstatten gehen soll.

Vorkommnisse

Schliefilich rundet sich das Bild ab. Es

folgt wieder eine Reflexion des Autors: :

21 Dafl beide Damen schlieBlich vdllig o
liberzeugt von dem waren, was Sie

vorher nur als eine Vermutung ange-
sehen hatten - darin ist nichts Unge-
wohnliches...b6lusw.
Alsc tritt die neuentdeckte Wahrheit
Reise durch die Welt an. Aufgeregt ging
jede Dame ’
22 ... In ihrer Richtung, um die Stadt
in Aufruhr zu versetzenb2,
Wenn wir nun die Erzdhlung schematisch
darstellen wollen, so erhalten wir das
folgende Bild wvon einer =zerstiickelten,
aufgelockerten Textur, in der die Kraftli-
nien in ganz unterschiedliche Richtungen
weisen und Gogol BRhythmus wie Densitit
erst in der zweiten H&Alfte in die Haupt-
richtung wachsen 148t (vgl. das folgende

ihre
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Demnach mufl die Musik, will sie Gogol
gerecht werden '

- die rhythmische Gliederung des Go-
golschen Textes deutlich nachbilden, trotz
gtilisierung der Biihnenhandlung die ganze
Hektik und Hypertrophie der Szene verge-
genw‘artigen,

- von kleinen musikalischen Einheiten
ausgehend, eine diskontinuierliche Logik
geltend machen, zugleich aber auch von
der musikalischen Logik her alegische
rhythmische Wechsel vornehmen, durch
verzogerungen und Beschleunigungen die
innere Textur des Gogol-Textes nachzeich—
nen und in verschiedene Richtungen wei-
sende Kraftlinien herstellen,

- die Vorkommnisse aus einer eigen-
artigen Froschperspektive sehen lassen,
indem sie den Widerspruch zwischen der
Belanglosigkeit des Geschehens und der
{iberspanntheit der ihm zugeordneten musi-
kalischen Gestalt deutlich hervorkehrt,

- durch Dblitzschnelle Wechsel eine
Hochspannung des musikalischen Vorgangs
erreichen.

Offenbar verlagert sich die Vertonbar-
keit des Textes in Richtung auf die hdéhe-
ren Ziffern. 1, 2 und 3 sind direkt nicht
vertont. Filir sie stehti andeutungsweise ein
Harfenmotiv mit dem folgenden, "alogi-
schen" Rhythmus, der die iiberstiirzte Eile
zum Ausdruck bringt:

Flalarpy - Jal-Ivirll?]

4, 5, 6, 7 und 8 verschmelzen zu folgen-
dem mit vorgetduschter Intimitdt durch-
tréanktem akustischen Gebilde, das durch
das "Zwitschern" der Fldten gekennzeich-
net wird. Eine direkte "Ubersetzung” des
Textes in die Musik ist mangels eines
Transformationskodes nicht méglich:
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9 kommt in einer einfachen Zisur zum vorgetragenen Neckerei {iber die Garderobe

Vorschein, die die folgende aus 55 Takten ausgehend (Was fiir ein lustiger Kattun,
bestehende grofie Formeinheit von den vor- meine Liebe, das ist zu bunt. - Ach nein,
hergehenden trennt. Von einer leggiero nicht zu bunt. - Ach viel zu bunt):
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erisben wir eine Steigerung in - drama- Héhepunkt entgegen, der einer Gogolschen
turgisch gesehen - negativer Richtung. Hyperbel gleichkommt (damit es aussieht,
Die Musik strebt iiber leichte, ténzeri- wie bei einer "belle femme'):
sche, imitativ aufgebaute Passagen einem

&’ P eipres ereac, (Y} \ h

R 1 = FIE 3 i ﬁi = B =)

arn fint 6nt . Aa €O . Bep . wex . Ha _ A gean . aul

Bei 10 vollzieht sich im Formverlauf ein e . — .
abrupter Wechsel. Der Ausruf Sofja Iwa- JE‘ fﬁ,‘j_:gf,__g, i
nownas ist eine dreimal wiederkehrende '______,_,,'
zweitaktige Formeinheit: (Ach, du Iieber oL T b ooy Mt ===
Gott!): ‘_'.‘._IE'%_.. P s [ mp———— e

4 u’f pl—
¥r T =t e 3 ]
+ 3 T =]
% %

Ax, 6o . me moil,,

11 ist als atmosphéirische Spannungsstei-
gerung angelegt, jedoch nicht direkt ver-
tont, 12 ist ein besonders aufgeregter
Ausbruch als Anlauf zu dem mit dem agi-
tato der Streicher in jambischem Rhythmus
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begleiteten neuen HBhepunkt. Unter dem
ostinato gespielten Grundrhythmus er-
klimmt der Vokalpart bedeutungsvoll und
wichtigtuerisch, in mehreren Anlidufen
grofe Hohen (... er will die Gouverneurs-
tochter verfiihren)/:
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ry - Gep - Ha - ToOp .eny .10 A0Y - ryl
Diese Formeinheit entspricht {berigens bei Méglichkeit, dies weiterzusteigern. Der

Gogol der Ziffer 16. 14 mufite als reflexi-
ves Moment entfallen; 13 und 15 sind
ebenfalls entfallen, wohl aber aus einem
anderen Grund: Schtschedrin wollte die
Situation musikalisch gedrédngter vortra-
gen.

Von diesem Punkte an - nach 19, dem
stdndig wiederkehrenden Ausruf Ach, mein
lieher Gott - wird auch bei Schtschedrin
die Struktur des Gogol-Textes haargenau
nachgebildet. Die musikalische Textur
setzt sich zusammen aus Einheiten von
zwel oder drei Takten. Nicht nur prallen
iiberkurze gehissige AuBerungen wie Das
nennt sich also Unschuld! aufeinander,
deren motivische Struktur bei all der
starken Affektgeladenheit pragnant her-
vortritt, sondern Schtschedrin findet eine

88

Schwung nimmt, je mehr die beiden Damen
sich der Empdrung hingeben, zu, und die
Ausrufe stauen sich. Die Damen werden
von dem Ziindstoff des Gemunkels mitgeris-
sen: das Metrum verwirrt sich, das "melo-
dische Rezitativ" und die kleinen ariosen
Bogen werden verzerrt und weichen einer
aleatorischen Erstarrung.

Auch da gibt es Abstufungen.

Auf den Text: Ich habe sie solche
Dinge reden horen, daB ich es ehrlich ge-
sagt, nicht einmal iber mich bringe, sie
zu wiederholen - wird ein aus Quintolen
bestehendes Ostinato gesungen, zu dessen
Charakteristikum es gehodrt, sich kaum
singen zu lassen. Dabei f3lit ebenfalls
auf, dafl die Akzente, denen in der russi-
schen ©Sprache eine weit grofiere bedéu~




tungsunterscheidende Funktion zukommt als bracht werden. Nach sechsmaligem Wieder—
in der deutschen, vo6llig durcheinanderge- holen erfolgt die Entladung: con passione.
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Im soeben erwdhnten Typ bleibt der Aber was mich betrifit, so finde ich, ehr-
semantische Sinn noch erhalten. Im an- lich gesagt, liberhaupt nichts Besonderes
deren Typ aleatorischer Stauung der Vo- an ihr.... Sie ist unertriglich affektiert.
kalpartien hingegen Uberdecken sich die - Ach wie affektiert sie 1ist! Ach wie
Stimmen der beiden Damen, die sich affektiert! Mein Gott, wie affektiert!)

gegenseitig ins Wort fallen. (Die Texte:
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Im dritten Typ haben wir die voll aus- holungen - diesmal auch
gebildeten aleatorischen Mittel vor wuns, partien - geht die teilweise schon zerstdr-
die hier ganz dem Sinn der Szene ent- te Artikulation eines Sinns vdllig verloren
sprechen. Schtschédrin 14fit hier nicht und 1lést sich auf
einfach eine hypertrophische seelische der krampfhaften Selbstvergessenheit,
Verfassung sinnfdllig werden, sondern paroxysmalen Verziickung der Verleumdung
eben das Wesen der Klatschsucht: Gezap- ( die Texte: sie schminkt sich
pel und Unruhe, wobei der musikalische gewissenloseste Weise - sie ist doch weif
Prozef in  Wirklichkeit logischerweise wie Krelde, ganz, ganz kreideweifl ):
stillsteht. Durch die aleatorischen Wieder—
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auf die

in den Vokal-

im akustischen Gebilde '

Ihrer musikalischen Logik nach miiBte die
Oper hier bei 20 abbrechen. Doch wird in
weiteren dreifig Takten der "Stand der

Dinge" in hastigen musikalischen Passagen im
geklart (Ich kann trotz allem nicht te
verstehen ... wie ein Mann wie Tschi-

- Denken Sie denn,

konnte.

tschikow sich zu solch einem verwegenen

Unternehmen entschlieBen Es

doch unméglich, daBl da keine Helfer mit
Spiel sind.
keine?):
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21  Dbleibt sinngem&fi ausgespart, und kalische Gestalt ( die Dame kann vor Er-
22 bekommt - mit 1 korrespondierend - regung kaum Atem holen: Was fiir inter-
eine in dberstlirzter Eile vorgetragene, essante  Neuigkeiten ich  von  Ihnen
durch kleine Fermaten aufgelockerte musi- erfahre! ):
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NDiese _Andeutu.ng entspricht der Hast, mit Das musikalische Geschehen nimmt fol-
der die "Neuigkeit" weitergegeben werden gende szenisch-rhythmische Struktur an

mufl; sie funktioniert als Uberleitung zur (vgl. das folgende Schema).
gzene Geriichte in der Stadt.

DIE BEIDEN DAMEN
RHYTHEMISCHE SKIZZE

B
7 Takte Begriijung: Mode : Die Frage: Augruf: P»Entfuhrungd:
Harfenmoiiv 6 Takte 55 Takis Wendepunk?d 9 ch, medin 20 Takte
(Solo) leggero, B | imitativ, 2 Takte Gott K { innere Gliede=—
unregelmipigen ataccato apielerisch andante, 2 Takte rung: 9 + 1}.)
Rhythmeg Flote Triolen ritenuto .| gro3er Sprungj.| Begleitung: pp
Textur:locker | { locker ® iogker (fig?’-dia") Gegang: £ - 8f [ 77
Dynamiks mf P 6 Takte: Taat unbe- gf - £ Gesamteindruck:

: Hohepunk® deutend pdramatisché Steigerung
legato, jembischer Rhyth-
espreasivo mus
p —=—_f
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g’ - dis?) 2+3+l+2+1+[2+4+3) innerlicn ge- & gen:
af f Metrum wird achritt- gliedert) p<_molio  Fff
$dramatischy] weise aufgelockert .
Dynamik: wechselnd, con passlone
UnalsZeWoREn, Textur: dicht
viele Steigerungen
yvon p==_ff
PStend der :Mutma@ungen iiber Auaruf: 2 Uberleitung:] Kadenu: | Abschlu3:
Dinge&: t die Binzelheiten | 2ach, mein 3 Takte i 4 Tekte | 1 Takt
10 Takte | der Entfihrung: Gott 1k I £ >p 1 kann aufge-
(4 + 6) | 18 Tekte Sprung: ; Pausen{¥) | fapt werden
gotto voce, ; aterk gegliedert (fig?*-dis i bei akzen-! als puftakt
non legato 1 2+1, 3+1 af 1 tuierten 1 zu Geriichte
ywie geflii~ I (427 3148 ! Silben | in der Stadt
ghtart&€: p } starke dynamiache .:. L attacca
Pkeuchend K | Scawankungen -535I1 nachlassende —
{ Panszen(y) atatt Denaitit
“~_ | Akzente:3wie nach
Iuft schnappendg
. Stellen wir dies hinsichtlich der Den- Gogolschen Erzdhlung genau nachbildet,
sitat aus musikdramaturgischer Sicht ihr akustisches Aquivalent schafft, ohne
schematisch dar, so erhalten wir eine Ab- an Gogol haften zu bleiben:

bildung, die - gedringt - die Textur der
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Lieder, die endlos sind, wie RuBland selbst ..

Wir sind in unseren Erdrterungen an dem
Punkt angelangt, wo wir die eingangs ge-
stellte Frage beantworten miissen: nach
welcher Formstruktur zeichnet sich in der
Oper die Gogolsche Grundkonzeption des
Poems ab?

Sie ist betont reflexiver Natur. Man
kénnte sagen, wdre das Wort semantisch
nicht belastet: oratorischen Wesens. In
den zunéchst wie genrehafte Idyllen an-
mutenden volkstiimlichen Szenen erscheinen
auf der Bihne bis auf wenige {berhaupt
keine Personen: der Gesang (zwei Frau-
enstimmen) sowie der coro piccolo (die
bei Schtschedrin fir hohe Streichinstru-
mente stehen) sitzen allesamt im Or-
chestergraben.

Trotzdem kann man nicht einfach wvon
einem parallelen "Oratorium" sprechen,
denn diese Szenen gliedern sich, wenn
auch eigenartig, so doch organisch in die
Textur der Oper ein und bilden zusammen
mit den anderen Szenen ein widerspruchs-
volles Gefiige.

Das geschieht ganz im Geist Gogols,
wird doch die Gogolsche Erz&dhlung auef
Schritt und Tritt von lyrischen, reflexiven
Abschweifungen unterbrochen. Dabei ergibt
sich bei Gogol eine mehrdimensionale
episch-lyrische Struktur, in der man sich
nicht allzu leicht zurechtfindet. Denn der

» solo(meszo-soprano)*)

Autor "spielt" gleichsam mit 'seinem Leser.
Im nachhinein 1liftet Gogol in seinen
Briefen 63 den Schleier; die Stellen, wa
der Schriftsteller nur vage erwahnt wird,
dirften nicht vorbehaltlos mit ihm selber
identifiziert werden, das wire eine
verkehrte Auffassung seines Poems. Auch
bei Schtschedrin besitzt das Gewege der
reflexiv-oratorischen Abschweifungen keine
eindeutige Lesart.

Vom Klang her stehen diese reflexiven
Schichten allerdings in krassem Kontrast
zu den bisher geschilderten Schichten der
Oper. Dem prosaischen, so doch wesentli-
chen Abfall des Lebens (Gogol) steht eine
von Geist durchdrungene fast hypertro-
phisch angehobene Sphire gegeniiber.

Scheinbar ist nichts einfacher, als je-
ne Stellen im Text aufzuspiiren, an denen
der Erzdhler den russischen Volksgesang
erwdhnt, der eigentliche keiner ist, son-

dern eher' etwas ewig Langes, das kein
Ende nehmen will; von jenen Liedern
spricht, die endlos sind wie Ruflland
selbst. Leicht findet sich auch der
Schlisselsatz, auf dem Schtschedrins Oper
akustisch beruht: Die Pferde fliegen da-
hin... Verfiihrerisch schleicht sich der
Schlaf heran, die Augen fallen dir zu,
und schon im Einschlafen hérst du das

Lied "Nicht weifl ist der Schnee'” und
Schnaufen der Pferde und das Rasseln
Rider ¥4, Hier das Lied in seiner
Schtschedrin verwendeten Gestalt:

das
der
von

™~

3aner
{in Oreh)

1olo (oontralto)w) )
” guanf

—t
T T
Ll

ciis . rs, ~,

e—CETT_— % £P
PR Py gy — = A
F e ESS—— — ¢ 1< =
"""-—-—-———"'_
(o:;.. Ho 6o . amx ¢He. 'R BO qUe . ToM 0 . ae,
A bl — o 2p
12 : . E = ] T p— : :
) R 1# — " i, - - bt o
oy
()
Fipiena vooe)
(™) P )
(o um,o_—g%@" e e
I{;";‘;“e‘.{ = i 1 T — et A iy
\-‘_’o- [ L T 1 T Li o 11
Bo qHCAOM OO - L@ cHArd Jafede nu . cafa)...
0y fena vocs (")
nu.\ f(P ) —t—t ﬁ T e 1
.l l‘l} g E 14 1 IT:
. A — - W Al H /- :
L B
P
iy .
"f ] L. Jm——— dim [r— 2 . (’?\) PN
e ESSSSEss s e i—C e
He 6e . asj, & CHE_IM BO TOC_TOM mo_ae,BaumEC | - ot no . x:...
- o - dim. (poco glize) | , . (poco gl (") .
L g e ; e e rasy
ot E_.‘_s "pji}“' R | E" o H,‘\_Jf__ﬂ i _df_ ‘ii-"l"ﬁ"l‘ o At
He 6e. am, Ha CHETH BO WHC. TOM o o ae, oo . Ie...

92




und das Schnaufen der Pferde und das
Rasseln der R&der finden in der Oper im
folgenden ostinato — Motiv des Dreige-

Batt.

prp degeieriss,
Of;}l’l Pad,

Batt. 11 |}52neel

spanns, der russischen Trojka, ihre aku-
stische Vergegenwértigung:

Chocle (naasxamu}

Batt, 1L

Celesta 3 ]

Cemb. j—d :,
Arpa {E: — i
b f E # B & M E & Eef fp A g £ £ 2
e frcm E E=EsEeT= =
I on f Flag. vikr. (np pyron) iud Bir
Es sollte ein weiteres Zitat folgen, um aus den schwermiitigen Kldngen unseres

zu zeigen, welch komplizierte seelische
wie auch historische Zusammenh&nge hier
mitklingen: Ruflland! RuBland!... Was fiir
eine unbegreifliche geheime Macht zieht
mich zu dir? Warum singen und klingen
in meinem Ohr unaufhérlich deine trauri-
gen Lieder, die iiberall In dir, in deiner
ganzen Linge und Breite, von Meer zu
Meer erténen? Was liegt in ihm, in diesem
Lied? Was ruft, was schluchzt, was er-
greift so das Herz? Was fiir Ttne kiissen
mich schmerzhaft, dringen mir in die See-
le, fesseln mein Herz? Was willst du von
mir? 65 '

Im letzten Zitat schwingt eine starke
Ambivalenz mit, die es hochstwahrschein-
1_ich macht, dafli eine direkte, genrehafte
Ubernahme des Volksgesangs in die Textur
der Oper den Komponisten gewaltig in die
Irre hétte fihren kdnnen. Besonders klar
tritt das bei einer anderen Stelle Gogols
zum Vorschein, die unmittelbar auf die
soeben zitierte Passage bezogen ist: Bis
auf den heutigen Tag kann ich diese
schwermiitigen, herzzerreifienden Tone un-
seres Liedes, das sich iiber die grenzen-
losen russischen Ridume ausbreitet, nicht
ertragen [ sicl ] . Diese Kldnge umklam-
mern mir das Herz, und ich wundere mich
sogar, warum nicht ein jeder dasselbe iIn
Sich verspiirt. Wen keine Wehmut packt
beim Anblick dieser tden, noch unbesie-
delten und unwirtlichen Weiten, wer nicht

Liedes schmerzliche Vorwiirfe gegen sich
selbst, gerade gegen sich selbst, heraus-
zuhbren vermag, der hat entweder bereits
ganz redlich seine Pflicht getan, oder er
ist im Grunde seines Herzens lberhaupt
kein Russe. Betrachten wir doch die Sache
wie sle ist. Da sind nun schon fast ein-
einhalb Jahrhunderte seilt jener Zeit ver-
gangen, als Zar Peter uns unsere Augen
mit dem Fegefeuer der europdischen Auf-
kldrung gereinigt, uns alle Mittel und
Werkzeuge, um das Werk anzupacken, in
die Hinde gelegt hat, und bis auf den
heutigen Tag sind unsere weiten Rédume
ebenso &de, traurig und menschenleer, ist
alles um uns herum ebenso unwirtlich und
abweisend geblieben, als wéren wir bel
uns gar nicht zu Hause, befdnden uns
nicht unter unserem heimatlichen Dach...
Woher mag das kommen? Wer ist schuld
daran? 68

Die zunichst wie triviale stimmungs-
miBige Elemente anmutenden Passagen bei
Gogol haben uns zu historischen Zusam-
menhéngen gefiihrt. Begeben wir uns jetzt
auf den Riickweg, zuridck zu Schtschedrins
Musik.

Eines steht fest: Schtschedrin sucht in
den reflexiv-oratorischen Teilen seiner
Oper nach einem adidquaten Medium der
"Lyrik der Abschweifungen". Was aber
sein Verhiltnis zum Volkstiimlichen anbe-
langt, so sind seine AuBerungen vorsich-
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tig aufzunehmen. Seine
des Bolschoi-Theaters zusammengefafiten
Ideen 67 von der T“epischen Ruhe der
Volkszenen" scheint mir kaum etwas ande-
res zu sein als eine Ehrenrunde vor der
offiziellen Auffassung der Volkstimlichkeit
im sowjetischen Kulturraum.

Daf} es sich hier nicht um Hirngespin-
ste handelt, sondern um ein reell wirken-
des Ideologem, kann man durch Stellung-
nahmen zu Schtschedrins Oper leicht bele-
gen. Im ersten umfassendén Handbuch
iber das Lebenswerk des Komponisten
heifit es, Schischedrin habe neue Perspek-
tiven im Verstdndnis -~ der russischen
Volkstimlichkeit eroffnet, bei ihm sei der
russische Gesang Symbol eines instinktiven
Beginns aus dem Volk heraus geworden,
seiner organisch russischen Natur
geméhl 68,

Angesichts dieses Ideologems, das das
"Wolk" als Legitimationsgrundlage miB~-
braucht, nach langwéhrender ideclogischer
Manipulation mit ihm, ist es folgenschwer,
das Volksliedgut in den Mittelpunkt einer
asthetischen Konzeption zu riicken. Nicht,
daf3 der Volkskunst selbst die grofien Wer-—
te, die sie besitzt, abgestritten werden
kénnten. Aber in einem ideologischen
Spielraum, wo die Volkstiimlichkeit der
Kunst lange Zeit hindurch als ein Dogma
galt, kaum unerschiitterlicher als im
katholischen Glauben das der unbefleckten
Empfédngnis der Jungfrau Maria, bekommen
solche Versuche einen unguten Beige-
schmack.

De alio fabula narratur!

Die Kritiken, die Schtschedrin wegen
der ihm zugesprochenen Volkstlmlichkeit
den offiziellen Kriterien gemdfi in den
Himmel hoben, haben die elementarsten
akustischen Indizien in der Partitur der
Toten Seelen {ibersehen. Gab es in frithe-
ren Jahrhunderten noch ein "naives" und
"sentimentales" Verhdlitnis zur Volkspoesie,
$0 haben wir mit Schtschedrin einen
Kinstlertyp von ganz anderem Schlage vor
uns: den *geriebenen", *raffinierten™
Kinstler.

Das wird klar, wenn man sich nig¢ht
scheut, das akustische Gewebe der "Volks-
szenen" aufzubinden.

Gleich auf der ersten Ebene wird sinn-
fallig, daf die allerunterschiedlichsten
Intonationen - auch innerhalb der "Volks-—
szenen" - bewufit nicht unter eine Einheit
gefafit sind. Dieses eklektische Klangbild
entspricht dem Fragmentarischen in der
Erfassung der Welt in Schtschedrins
Gesamtkonzeption der Toten Seelen.

Ein wichtiger, wvon wvielen {iberhérter
Hinweis ist ferner, daffi Schtschedrin das
Pathetische am Volksgesang {ibersteigert.
Ein Hauch gentigt hier, um das Pathos in
die N&he der Groteske zu riicken. Padurch
erzielt Schtschedrin die Polyvalenz des
Klanges.

Es entsteht ein

im Progammheft

fesselnd bizarrer
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Klang, der auch nicht chne Schénheit ist,
doch bekommt diese an den unerwartete-
sten Stellen einen "Geller"., Man argwdéhnt,
es stimme etwas nicht, und man sieht
schon Schtschedrin mit uns liebAugeln:
Nimm mich doch nicht so ernst! Und dann,
wenn man schon fest {berzeugt ist, da$
der Komponist uns einen Béren aufbinden
will, ertdnt plotzlich eine klangschwere, |
diistere russische Musik, wie Die Klage -
der Soldatenfrau, die uns ans Herz °
greift - und man weiffi bei Gott nicht
mehr, welche Bewandtnis es mit diesen
"Volksszenen" hat.

Wie dem auch sei, sicher ist, daff hier
die schopferische Perstnlichkeit, die mit
allen méglichen Umdeutungen des gemei-
niglich als "volkstlmlich" Geltenden steht,
dominiert.

Ein wichtiges Anzeichen davon - auf
das idbrigens Schtschedrin selbst die Auf-
merksamkeit lenkt - ist, daB er in Wirk-
lichkeit keinen einzigen Volksgesang ver-
wendet, In seiner Oper findet sich kein
Zitat aus einem Volkslied, auch sind das
keine Bearbeitungen: alles ist Schtsche-
drins souveridne kompositorische Erfin-
dung. AuBerst gut gelungene Stilisierun-
gen, absolut glaubhafte Rekonstruktionen
des Klangbildes des russischen Volksge-
sangs. Schtschedrin wollte in seiner Oper
allem Anschein nach nicht das sowjetische
Ideologem der Volkstiimlichkeit zur Geltung
kKommen lassen, sondern er war darauf
bedacht, uns das akustische Aquivalent
fir Gogols Poem zu vergegenwirtigen, in
dem Gogol selbst das Volkstimliche ambi-
valent gesehen hatte.

Zu diesem Zweck verwendet Schtsche-
drin teilweise Texte, die tatsdchlich aus
der Volksdichtung stammen /Nicht weif
ist der Schnee; Klage der Soldatenfrau,
zu der ein kurzer Nebensatz bei Gogol An-
lafy gibt; Weine nicht, weine nicht, Jung-
fery Du, Beifuf3, BeifuB-Kriutchen/. Diese
Texte zeichnen sich durch archaische
Wendungen, Bilderreichtum und altertiim-
liche grammatikalische Formen aus.

Andererseits lbernimmt  Schischedrin
aus dem Roman selbst Texte, in denen
Tschitschikow oder Selifan, sein Kutscher,
sich nach dem Weg 2zu verschiedenen Guts-
besitzern erkundigen. Lauter belanglose,
kurze Gespriche, die sich im Roman fast
verlieren, hier jedoch Bedeutung erlan-
gen. Denn Schtschedrin greift auch die
karnevalistische Interpretation von Gogols
Werk auf, die der lange Zeit in Hinter-
grund gestellte russische Theoretiker Mi-
chail Bachtin herausgestellt hatte 59, Es
geht um die karnevalistische Verpénung
von Leben und Tod, um die Verwischung
der Grenzen zwischen beiden. (Wer ist
tot? Wer ist lebendig? Die Parasiten oder
die verblichenen Bausern, derer Tschitschi-
kow mit schonen Worten gedenkt?) Dies
hangt mit den "Volksszenen" insofern zu-
sammen, als eine solche Interpretation der




licher Gesangsweisen:

- volkslieddhnlicher Typ

- melismatischer Volksgesang

- archaisierendes Klagelied

— psalmodierender Typ.

Zum volkslieddhnlichen Typ rechnet
man das bereits zitierte Lied Nicht weif

~ Toten Seelen als der Welt der "lustigen - in eine lyrisch-interpretative
Hblle" organisch mit Tschitschikows Fahrt (statisch-reflexive) Funktion - entspre-
in ihr, mit seinem grotesken "Kreuzgang" chend den '"lyrischen Abschweifungen",
verbunden ist. Die Vergegenwirtigung der den "Reflexionen des Autors" bei Gogol,
Fahrt bei Schtschedrin wird zum Aus- wobei ein Zusammenhang mit dem Biihnen-
gangspunkt seiner ganzen Konzeption, vorgang ebeqso erscheint wie er auch
(Das Trojka-Motiv mit all seinen Variatio- kontrastiert wird; ) ) )
nen durchzieht das ganze Werk.) - in die Funktion, die mit dem Weg
Man kann die "Volksszenen" auch verkniipft ist:
funktionell plastisch voneinander trennen:
Erater Binleitung
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Wir finden bei Schtschedrin vier gut von- andere Texte vor und hat die Funktion
einander unterschiedene Typen volkstiim- eines Grundpfeilers. Besonders auffillig

ist die Gesangsweise v russkoj narodnoj
manjere penija (in russischer Volksmanier
zu singen): mit gepreBtem, iberspanntem
Kehlkopf. Charakteristische Verwendung
findet auch die Zweistimmigkeit, in der
die Bewegung der Stimmen eigenartige, fQr
den russischen Volksgesang typische Ziige

ist der Schnee. Das Lied kommt in der aufweist. Hier ergeben sich folgende
Oper in mehreren Transpositionen auf Konstellationen:
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Merkwilirdig ist zudem die Faktur, beson-
ders, wenn man den im Orchestergraben
singenden kleinen Chor hinzunimmt: eine
auf- und absteigende Linienfiihrung ist
eng mit den Intervall-Konstellationen ver-—
bunden. Beim Ansatz einer In die Oktave
aufsteigenden Linie sind Oktavparallelen
ebenso typisch wie sonst die in der
russischen Folklore gebréduchlichen Terz-
parallelen, die hier "zeitgemadB" umge-
deutet werden. Hinter der vordergriindigen
Struktur verbirgt sich ein polymodales Sy-—
stem: nicht einfach ein Modus, sondern
eine eigenartige tonale bzw. modale In-
stabilitdt. Das ergibt einen Beritihrungs-
punkt zwischen Archaischem und Zeit~-
gentssischem. Auferdem untermauert diese
Labilitdt der Tonart eine dramaturgische
Funktion: markant hebt sie sich ab von
freier Atonalitdt oder aufgelockerter Tona-
litdt. Das Volkstiimliche ist nicht atonal,
sondern prétonal. Diese beiden Stilformen
treten bei Schtschedrin bewufit in Opposi-
tion zueinander: dem Zerwlirfnis wird das
Archaische gegeniibergestellt, was zu tek-
tonischen Spannungen in der Grundstruk-
tur der Oper fdhrt.
Wir finden in
Tonstruktur:

diesem Lied folgende

- R
» 51Eu‘gmol “ » Qiqfq_“ﬁf- %‘?

Nodet: 4:2:412, (Bark!) .

Deutlich wird der Unterschied zwischen
prédtonaler und atonaler Struktur, wenn
dem "Volksgesang" - gleich zu Beginn der
Oper - Tobne der Angst beigemischt
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werden. Unter dem lange ausgehaltenen’

b-cis im Sologesang bildet sich folgende:
abrutschende Chromatik:

mit {iberdeutlich betonten Disscnanzen:

gief—
u o t:s I fi: __________
- B
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[ ¥ -1 Spe—
a

ais

Der melismatische Volksgesang findet sich
im Vokalpart des Kutschers Selifan. Eine
dadurch hervorgerufene erhabene geistige
Atmosphdre idberrascht wumso wmehr, als
jene Seiten des Gogol-Werkes, wo russische
Muschiken nur in Erscheinung treten,
férmlich nach Wodka und Zwiebel riechen.
Ideologischen Entsteliungen in der Litera-
turgeschichte zum Trotz bekam der rus-
sische Bauer nur am Rande von Gogols
Weltbild einen bescheidenen Platz zuge-
wiesen. Daher ist bei Schtschedrin das
eine deutlich hervorgekehrte konzeptionelle
Abweichung von Gogol.

Dieser melismatische Typus schafft eine
volkstiimliche Atmosph&re, indem er das
Magam-Prinzip, die Variationsfreude der
Folklore nachbildet, sie durch ihre raffi-
nierte Struktur geradezu suggeriert,
Schtschedrin schafft eine Stimmung, in der
diese Lieder wie an Ort und Stelle impro-
visiert wirken. Wir nehmen Selifans Ge-
sang auf die Textstelle, die bei Gogol
Techitschikow 1In den Mund gelegt ist



{Ach, das russische Volk! Es stirbt nun ] des! Und was ist mit euch, meine Lie-
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Aus dem Gesang 148t sich eine schlichte als ein Modell nieder, dessen Umrisse
Struktur als Skelett abstrahieren. Die festgelegt sind, von dem es aber Kkeine
reichen melismatischen Verzierungen bilden Grundgestalt gibt; ein Prinzip, das dem
sich um zentrale Tdne. Das Prinzip der der Bildung von Masken diametral-
Variationsbildung - dynamische Einheit entgegengesetzt ist. Schtschedrin bildet
von Gebundenheit und Freiheit - schlégt hier folgende Struktur nach:

sich im Bewufitsein eines Volkskiinstlers
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Die Variationsbildung wird dadurch In dieser gehobenen Atmosphire schlipt
unterstrichen, daft Selifans Gesidnge zum auch Tschitschikow einen anderen Ton an.
Grofteil auf dieses Modell projiziert sind. Selifan redet er wie folgt an:
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Der dritte Typ kommt nur an einer Stelle schen Struktur mit dem vorhergehenden

vor, allerdings in einer Schliisselposition: Typ verwandt ist, von jenem aber sich
als Tiefpunkt eines musikalischen Vor- durch konsequent absteigende Linienfih-
gangs. Ein gefiihlsbetontes Klagelied, das rung deutlich abhebt:

teilweise in seiner quasi-improvisatori-
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Der psalmodierende Typ weist einige Ahn- verwendet wird - und zwar Konsequent
lichkeiten mit dem orthodoxen Kirchenge- (Nach Rechts. - WNach rechts? - Nach
sang auf. Bizarr ist jedoch, daB er fir rechts. Aber Samanilowka gibt's hier nir-
erbauliche Gespriche wie das folgendse gends):
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oder der, mit dem die Oper ausklingt: ein
Diskurs zweier Muschiken {iber Tschitschi-
kows Kalesche (im BRoman gleich zu Be-
ginn), die auch auf diese Weise symboli-
sche Bedeutung erlangt. Der psalmodieren-

de Typ bewegt sich stets in einem engen
penta- oder tetrachordischen Tonraum. Ein
Untertyp von ihm ist das Gebet des Chors,
in der Gewitterszene (Holpriger Weg):
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Schtschedrin tut nicht mehr und nicht we- Volkstidmliche bleibt auch in diesem
niger, als daB er den nicht geschriebenen Zusammenhang idealistisch belastet. Darin
zweliten und dritten Teil vorwegnimmt und besteht die ganze Ambivalenz der Volks-

virtuell auf den ersten projiziert. So er- szenen. Ganz wie im Traum: bald sind sie
kldren sich die konzeptionellen Unter— surrealistisch bizarr, i{berzeichnet, bald
schiede =zu Gogol, aber auch, warum mit Angst belastet, bald héren sie sich
Schtschedrin die Widerspriiche zwischen an wie ein leises Brausen:
Roman und Peem nicht auflésen kann. Das
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Wieder anders, wenn der Chor - begleitet
vom Orchester—-Tutti - wie das Getdse eines

Vulkanes anmutet (Szene des Kutschers
Selifan):
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Es bildet sich dadurch ein Vakuum zwi- nellen Grundsédtzen des Lebens anderer-
schen Roman und Poem, das Vorgefihl ei- seits, die vorerst geheimnisvoll verhiillt
ner kommenden Katastrophe. Es handelt bleiben, sich dem BewuBsein nicht auf-

sich nicht um  zwei parallel verlaufende
Opernvorgénge, in denen sich der grund-
legende Intonationskonflikt der Oper nach
Schtschedrin manifestieren soll. Es gibt
sogar keinen Konflikt, wohl aber zwel
méchtige Blocke, die sich unversthnlich
gegeneinanderstemmen.  Antinomisch  und
unvermittelt bleibt die ganze Struktur der
Oper.

Abschliefend soll eine Abbildung die
Uberginge zwischen Realem und Irrealem
veranschaulichen und zeigen, wie die
Grenzen zwischen beiden aufgehoben wer-
den (s. Schema S. 101}. Ein visionéres
Werk!

Dreigespann - Rullland

Wir kénnen den Scharfsinn Bjelinskijs nur
bewundern, wenn er schreibt: Die richtige
Kritik der Toten Seelen [ ... ] erschlieSt
die innerste Idee des Poems, die kaum et-
was anderes 1ist als der Gegensatz zwi-
schen den gesellschaftlichen Lebensformen
in RuBland einerseits und den konstitutio-

100

schlieRen und undefinierbar sind 70,

Gogol der Realist und Gogol der FPro-
phet sind voneinander nicht zu trennen.
Schtschedrin posiert als jurodivyj, als
heiliger Narr, und entwirft ein Bild von
ganz Rufland, in dem der von Bjelinskij
herausgestellte Gegensatz sinnfédllig und
die Kalesche des Hals {ber Keopf davon-
laufenden Tschitschikow in der Schlufi-
szene zu einem Sinnbild der hei ersehn-
ten Auferstehung RuBlands wird.

SinngemdB gibt es auch hier Abwei-
chungen von Gogols Konzeption, Das Drei-
gespann Gogols war hundert Jahre mit der
Verheifung einer besseren Zukunft unter-
wegs. Doch das Urmassiv, das Hindernis
jeder richtigen, tiefgreifenden Erneuerung
blieb. Dieses in den Tiefen schlummernde
servile Rufiland will die Refermglut unse-
rer Tage aus dem Wege rdumen. Schtsche-
drins Oper hat eben aus dieser Perspek-
tive ganz interessante Obertone.

Geniigt aber hier messianistischer
Idealismus, die interessante Legierung
von  slawophilem  RuBlandglauben und

westlicher Mentalitit, die beide sich  in
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Schtschedrins Oper auch in der Musik- Anmerkungen
sprache tief durchdringen?
Kaum konnte dieses Dilemma plasti- Die Partitur der Toten Seelen ist bei Isdatestvo

scher und schéirfer charakterisiert werden
als in der Kritik des Freundes Bjelinskij
an Gogol: Deswegen haben Sie gar nicht
bemerkt, daB RuBlland sein Heil weder im
Mystizismus noch Iim Asketentum und auch

nicht Iim Pietismus erblickt, sondern im
Fortschritt, in der Zivilisation, Aufkli-
rung und Humanitit, RuBland braucht

keine Predigten (die hat es lange genug
gehsért!), es 'braucht keine Gebete (die
weif es hinreichend auswendig!). Das
russische Volk braucht die Erweckung des
Gefiihls seiner Menschenwiirde, ein Gefiihl,
das ihm so viele Jahrhunderte in all dem
Schmutz und Dreck seines Daseins ver-
lorengegangen ist. Es braucht Reformen
und Gesetze, nicht wie sie den Lehren der
Kirche, sondern wie sie dem gesunden
Menschenverstand und einer wirklichen
Gerechtigkeit entsprechen. Es braucht eine
moglichst strenge Ausiibung dieser Rechte
und Gesetze 71,

Im Ausklang der Oper, wenn wir das
in der Ferne sich verlierende Geklingel
von Tschitschikows Dreigespann héren,
liegt ein -~ sich ganz im Geiste Gogols
tiickisch heranschleichendes - Gefiihl der
Schwermut mit der Frage: Wird es ein
Fest in Rufland noch geben?

Muzyka erschienen, Moskau 1980. Schallplattenein-
spislung: Mjortvyje du¥i (The dead souls).
Tschitschikow: A. Woroschilo, Nosdrjow: W. Pjawko,
Korobotschka: L. Awdejewa, Sobakewitsch: B. Moro-
sow, Pljuschkin: G, Borisowa, Manilow: W. Wlasow,
Selifan: A. Maslennikow usw. Der Moskaver Kam-
merchor, der Chor und das Sinfonische Orchester
des Bolschoi-Theaters, Moskau, Dirigent: J. Temir-
kanow, MELODIYA, C 10-17441-6

1 Um nur einige zu erwdhnen: Mussorgskij: Der

Jahrmarkt von Sorcotschintzy (1874-80), ds.:

Die Heirat (Fragment), Rimskij-Korsakow:
Die Mainacht (1880), ds.: FEine Nacht vor
Werhnachten (1895), Schostakowitsch: Die
Nase (1930}, ds.: Die Spieler {Fragment,
1842), Janafek: Bulba Taras, eine Rhapsodie

(1915), Werner Egk: Der Revisor
Cholminow: Der Mantel (1975)

{1957),

Dmitrij Schostakowitsch: Warum die '"Nase!?
In: Eckart Kroplin: Frihe sowjetische Oper.
Schostakowitsch und Prokofjew. Henschelver-
lag, Berlin {(Ost) 1985, S, 534

Rodion Schtschedrin, im Begleitheft zur Urauf-
fihrung der Toten Seelen, Ausgabe des Bol-
schoi-Theaters, Moskau 1977, 5. 11

ebda.

Brief vom 15. August 1877. Modest Mussorgskij:
Briefe. Reclam, Leipzig 1984, S. 250

siehe Partitur, S, 5
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Nikolaj Gogol: Briefe an verschiedene Perso-
nen aus AnlaB der Toten Seelen. 1In: Aufsdt-
ze und Briefe, Aufbau Verlag, Berlin (0st)
und Weimar 1977.

Kréplin, a. a. 0., 8. 132

Der schwer erkrankte und sich
zur Kur aufhaltende Bjelinskij
sichts der Ausgewéhlten
Briefwechsel mit Freunden (erschienen Anfang
1847, hierzu gehodren auch die in Fufinote 7
erwadhnten vier Briefe]l mit Verbliiffung: Ein
Mann ist fdr die Literatur verloren. Er wirft
Gogel christliche Demut, Anbiederung des Za-
ren und der Kirche, kurz, Versbhnung mit dem
Rufiland des Terrors und des Riickstands vor.

in Salzbrunn
schrieb ange-
Stellen aus dem

Belinski - Der Begriinder der modernen Litera-
turkritik. Verlag Bruno Henschel und Sohn,
Berlin 1948, S. 100

Nikolaj Gogol: Die toten Seelen. Aus dem
Russischen von Michael Pfeiffer. Wilhelm Gold-
mann Verlag, Minchen 1984, $S. 69-70. Alle

weiteren Zitate aus dem Poem Gogols stammen
aus dieser Ausgabe; es werden jeweils nur die
Seitenzahlen angegeben.

s. zit. Ausgabe der Partitur, S. §

M. Tarakanow: Tvorcdskij put' Rodiona $le-
drina. {Der schépferische wWeg Rodion
Schtschedrins)., In Rodion  Scedrin. Ein
Handbuch. Sovjetskij kompeozitor, Moskau 1986,
5. 1i-12

Gogol: Briefe etc., a. a. 0., 8. 229

ebda., 5. 230

Der hier folgende Gedankengang fibernimmt ei-
nige Erkenntnisse aus dem Aufsatz des hervor-
ragenden sowjetischen Literaturtheoretikers der
zwanziger Jahre, Jurij Tynjanow, Siehe: Do-
stojevskij i Gogol (Yuri Tynyanov: Dostoevsky
and Gogel). Prideaux Press, Letchworth-Herts
(England), 1875, S. L1Hff,

Solche sind in den Toten Seelen: Manilow
assoziiert das Verb manit’ {verlocken), Ko-
robotschka bedeutet Schéchtelchen, Nosdrjow
assozilert nozdrjak (ein Mensch mit grofien
Nasenléchern), Sobakewitsch: sobaka ( =
Hund), sein Name und viterlicher Name (Mi-
chail Semjonowitsch) sind die volkstiimliche

Bezeichnung fiir den Biren, Pljuschkin laBt an
plju¥ (Plasch) denken.

Mussorgskijs Brief an Ludmilla Schestakowa
vom 30. Juli 1868. In: Briefe, a. a. 0., 8. 64

Gogol: Die toten Seelen, S. 27-28
ebda., 5. 32
ebda., S, 52-53

ebda., §. 140
ebda., S. 153
ebda., 5. 113
ebda., S. 41

ebda., 8. &7

ebda., 5. 62
ebda., 5. 84
ebda., 8. 7
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ebda., 5. 276
ebda., 8. 300
ebda., 5. 14-15

ebda., S. 283

ehda., §. 20-21 b

v
L. K. Bubennikowa: Sostakevi¢ I Mejerhold
(Schostakowitsch und Meyerhold). Sovjetskaja
muzyka, 1973, 3, S. 45

Zametki k l-of Casti (Anmerkungen zum ersten

Teil), in: Sobranije sofinenij  (Gesammslte
Werke), Band 5, Mjortvyje duSi (Die toten
Seelen). Hudofestvennaja literatura, Moskau

1978, 5. 490-431

Gogal: Die toten Seelen, 5. 236

Bubennikowa, a. a. O.

Gogol: Die toten Seelen, S. 209

ebda., S. 149

Im Roman finden sich die hier akustische Ge-
stalt annehmenden Sitze verstreut im zweiten
Teil des Neunten Kapitels und im Zehnten Ka-
pitel, vornehmlich jedoch nicht in direkter Re-
de, sondern vom Autor erzdhlt.

ebda., 5. 218

ebda., 5. 219

ebda.

ebda.

ebda.

ebda., 5. 220

ebda.

ebda.

ebda., 5. 221

ebda., S. 223

ebda., 5. 223-224
ebda., 5. 224
ebda.

sbda,

ebda., 5. 226
ebda.

ebda., 5. 227
ebda.
ebda.
ebda., 8. 231

ebda., S. 232

Gogol: Vier Briefe an verschiedene Personen
aus AnlaB der '"Toten Seelen', a. a. 0.,
5. 223ff.

Gogol: Die toten Seelen, S. 48-49, 169, 273

ebda., 8. 272-273
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67

68

69

70

71

Gogol: Vier Briefe, a. a. 0., 8. 225

s, Rodion Schtschedrins Erlduterungen zum ei-
genen Werk im Programmheft des Bolschoi-
Theaters, a. a. 0., 5. 11

M. Tarakanow: a. a. 0., S. 11

S. Michail Bachtin: Rable i Gogoel'. Isshkustvo
slova [ narodnaja smehovaja kul'tura (Rabe-
lais und Gogol. Die Kunst des Wortes und die
volkstiimliche Lachkultur)., in: Voprossy lite-
ratury 1 estetiki (Fragen der Literatur und
der Asthetik}. HudoZestvennaja literatura,
Mogkau 1975, S. 484-495

Bjelinskij: Objasnenije na objasnenije po
pevudo  poemy  Gogolja "Miortvyje dusi®
(Erlauterung zur Erlduterung, die aus AnlaB
von Gogols Poem Die toten Seelen erschienen
ist). Sobranije sofinenij (Gesammelte Werke),
OGIZ, Moskau 1948, 5. 343, wobei anzumerken
ist, dafl die von mir zitierte Stelle in keiner
zugénglichen Ausgabe auffindbar ist. Erstaus-
gabe: Otedestvennyje zapiski 11/1842, §. 13-30
(Band XXV), oder ungarisch: Bjelinskij:
Esztétikai szemelvények (Ausziige aus dem
dsthetischen Lebenswerk), Mvelt Nép, Buda-
pest 1855, S. 239-240.

Bjelinskij: Brief an Gogol, wvem 15. Juli
1847, in: Bjelinskij. Der Begrinder der
modernen Literaturkritik, a. a. 0., S. 104-105

Werkverzeichnis

1948

1950

1951

1852
1853

Zwei Etitden fir Klavier

"Utro" (Der Morgen) fiir Kinderchor a
cappella auf Gedichte Puschkins

Zwei Chore a cappella auf Gedichte von
Puschkin

"Kolybelnaja" fiir gemischten Chor a cap-
pella auf Verse aus der Volksdichtung

"Posle urokov" (Nach dem Unterricht), fir:

Klavier

"Povest' o nastoja$tem Zeloveke" (Die Ge-
schichte vom wahren Menschen). Poem fiir
sinfonisches Orchestar

"Russische Volkslieder" (Erstes Stireich-
quartett}, polyphon bearbeitet far Klavier
zu vier Haénden

Suite fidr Klarinette und Klavier
"Prazdnik v kolchoze" (Feier in der Kol-
chose), Suite fuir Klavier

Zwei choreographische Erzdhlungen fir
das Monokonzert "Mir pobedit vojnu® (Der
Frieden besiegt den Krieg), Szenarium von
A. Jermolajew )
"Pionerskaja pesnja o medte" {Pionieriied
vom Traum) fiir Kinderchor a cappella auf
Gedichte von W. Kotow

Quintett fdr Streichquartett und Klavier
Zweites Streichquartett

"Dvadcat' vosem'" (Achtundzwanzig). Poem
flir Baf}, Chor und sinfonisches Orchester
auf Gedichte von M. Svetlow

"Mar§ vremeni" {Marsch der Zeit) far
Sprechstimme Chor, mit Klavierbegleitung
auf Gedichte von W. Majakowskij

"Net, ne zdes mojo serdce" (Nein, mein
Herz schl&agt nicht hier), Ballade fiir Bag
mit Klavierbegleitung nach Texten von
Nasim Hikmet

"ChoroSo by nam uznat'" (Es wére schin
zu erfahren). Lied fiir Kinderchor mit
Klavierbegleitung auf Gedichte von

W. Kotow

"Gimn trudu" (Hymne auf die Arbeit) fir
gemischten Chor mit Klavierbegleitung auf
Texte von W, Kotow

1954

1855

19586

1957

1958

1959

1960

1961

Erstes Konzert fiir Klavier

Poem fiir Klavier

"Iva, Ivu‘s’ka“, Vokalise fiir gemischten
Chor a cappella

Bithnenmusik zu "Oni znali Majakovskogo"
(5ie kannten Majakowskij) von

W. Katanjan

Toccatina fir Klavier

"Pesnja mira" (Friedenslied) von Goro
Sudo (Japan). Bearbeitung fiir Gesang mit
Klavierbegleitung

"Konjok-gorbunok"” (Das bucklige Pferd-
chen), Ballett in vier Akten mit Prolog
und Epilog nach Motiven des gleichbeti-
telten M&rchens von P. P. Erschow, Li-
bretto von W. Wajnonen und P. Maljarew-
skij

Erste Suite aus dem Ballett "Das bucklige
Pferdchen" fliir grofies sinfonisches Orche~
ster

Vier Stiicke aus dem Ballett "Das bucklige
Pferdchen™ fir Klavier

Musik zum Film "Petu¥ok-zolotoj grebefok"
(Der kleine Hahn mit dem goldenen
Kamm)}, nach Motiven des russischen
Volksmarchens in der Bearbeitung von

A. Tolsioj, Drehbuch von P. Nosow
Biithnenmusik zu "Pervaja simfonija" (Erste
Sinfonie), Komddie in vier Akten von

A. Gladkow

Musik zum Puppentrickfilm "Kolobok" (Das.
kleine Laib) nach Motiven eines russi-
schen Volksmidrchens, Drehbuch und Lied-
texte von E. Rjasantsewa

Variation auf ein Thema von Glinka fir
Klavier

Humoreske fir Klavier

Biihnenmusik zu "Meoj drug" (Mein Freund)
von Pogodin

Biihnenmusik zu "Mysterium buffo" von

W. Majakovskij

Musik zum Film "Kommunist®, Drehbuch
von E. Gawrilowitsch,

Musik zum Film "Vysota" (Die Héhe),
Drehbuch von M. Papawa nach dem Roman
von E, Borowjev, Liedtexte von W, Kotow
Zwei Lieder aus der Filmmusik "Vesjolyj
mars montaZnikov-vysotnikov" (Fréhlicher
Marsch der Hochbauarbeiter) und "Pefal’
moja® (Mein Kummer) fir Gesang mit Kla-
vierbegleitung auch gesondert auffiihrbar
Erste Sinfonie

"Pesnja pogranifnikov" {Lied der Grenz-~
schutzsoldaten) fiir Gesang und Chor mit
Klavierbegleitung auf den Text von

W. Kotow

USolnce svetit nam" {Die Sonne strahlt auf
uns} fir gemischten Chor mit Klavier-
begleitung, auf den Text von S. Kirsanow
"W podrazanie Al'benizu® {In der Manier
von Albeniz} far Klavier

"Frojka" (Dreigespann]) fir Klavier
Biihnenmusik zu "Damoklov mec" (Das
Schwert des Damokles) von Nasim Hikmet
Musik zum Film "Ljudi na mostu" (Men-
schen auf der Briicke}, Drehbuch von

S. Antonow, Liedtexte von W. Kotow

"Sto derog” (Hundert Wege), Lied fir
Gesang mit Klavierbegleitung aus dem
Film "Menschen auf der Briicke"

Musik zum Film "Normandia-Neman",
Drehbuch ven Spaak, E. Tricle und

K. Simonow, Liedtexte von K. Simonow.
(bas Lied "Tatjana" und der langsame
Foxtrot sind auch gesondert auffihrbar.)
"Nje tol'ko ljubov'" (Nicht nur Liebe),
lyrische Oper in drei Aufziigen mit Epi-
log, Libretto von W. Katanjan nach Moti-
ven der Erzdhlungen von S. Antonow
Kammersuite fiir zwanzig Violinen, Harfe,
Akkordeon und zwel Kontrabé#ésse.

Zwei polyphone Stiicke fiix Klavier
Bihnenmusik zu "Groza" (Der Sturm) von
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Musik zum Film "A jesli eto ljubov'?"
(Gnd wenn das die Liebe ist?}, Drehbuch
von I. Olschanskij, N. Rudnewa und

J. Rajsman.

Zweite Sinfonie {25 Priludien) fiir grofies
sinfonisches Orchester (Abgeschlossen im
Jahr 1965}

Sonate fir Klavier

Musik zum Puppentrickfilm "Banja" (Das
Dampfbad), Drehbuch von S. Jutkewitsch
nach dem gleichnamigen Stiick von Wladi-
mir Majakowskij

Bithnenmusik zu "Das Dampfbad" (Banja)
von Wladimir ngakowskij

"Ozornyje Sastuski® (Ubermiitige Spottlie-
der), erstes Konzert fiir grofies sinfoni-
sche Orchester

“Bjurckratiada'" {Biirokratiade), eine
"Badeortkantate" fiir Solisten, Chor und
kleines sinfonisches Orchester auf den
Text des Reglements fiir Urlauber im
Erholungsheim "Kurpaty"

nglenik i gruzovik! (Der Schiiler und der
Lastkraftwagen), Lied fiir Chor mit Kla-
vierbegleitung auf den Text von A. Dmo-
chowskij

Suite aus der Oper "Nicht nur Liebe" far
Mezzosopran und grofies sinfonisches Or-
chester

24 Prialudien und Fugen fir Klavier (Ab-
geschlossen im Jahr 1870)

"Jesli stroitel’ ty sam" (Wenn du selber
Erbauer bist). Lied fiir Singstimme und
Chor mit Klavierbegleitung auf Worte von
S. Grebennikow und N. Dobronrawow
Zweite Suite aus dem Ballet "Das bucklige
Pferdchen", fiir grofies sinfonisches Orche-
ster

"Stradanija" (Die Leiden) fiir tiefe
Frauenstimme mit Klavierbegleitung.
Volksdichtung, auigezeichnet von W.
Bokow

Drei Solfeggi fiir hohe Stimme

"Terkin na tom svete", Bdhnenmusik zu
"Terkin im Jenseits", Theaterstiick von

A. Twardowskij in zwei Teilen.

Zweites Konzert fiir Klavier und Orchester
Variation auf ein Thema von Mjaskowskij,
flir grofies sinfonisches Orchester
Carmen-Suite, Ballett in einem Akt nach
Georges Bizet fiir Streichinstrumente und
Schlagzeug, Libretto von Alfonso Alonso
Sinfonische Fanfaren, eine festliche
Quvertiire flir grofies sinfonisches Orche-
ster

Musik zum Film "“Anna Karenina", Dreh-
buch von W. Katanjan und A. Sarchi nach
dem .gleichbetitelten Roman von Leo Tolstoj
"Zvony" (Glockenklénge), zweites Konzert
fiar grofies sinfonisches Orchester
"Poetorija" (Poetorium) auf Gedichte von
Andrej Wosnessenskij, fiir die Stimme des
Dichters selbst, eine tiefe Frauenstimme,
gemischten Chor und sinfonisches Orche-
ster

Vier Choire auf Gedichte von A. Twardows-—
kij, fiir gemischten Chor a cappella
"Lenin v serdce narodnom" -(Lenin im Her-
zen des Volkes), Oratorium fiir Solisten,
gemischten Chor und sinfonisches Orche-
ster, auf Worte sich erinnernder Personen
Musik zum Film "Sjuzet dlja njebol'fogo
rasskaza" (Sujet fiir eine kurze Erzdh-
lung}, Drehbuch von L. Maljugin
"Leninskij memorial v sele Sudenkoje" (Die
Lenin-Gedenkstitte im Dorf Schuschenskoje)
fiir sinfonisches Orchester

Zweite Fassung der Oper "Night nur Lie-
be", Bearbeitung fiir Kammerorchester
"Anna Karenina", lyrische Szenen nach
Motiven des gleichnamigen Romans von Leo
Tolstoi, Libretto von B. Lwow-Anochin.

1972

1973

1974

1975

1976
1977

1980

1981

1982

1983

1984

1685

1987

Vier Chbére auf Gedichte von A. Wosnessen-
skij fiir gemischten Chor a cappella
"Anna Karenina' fiar grofies sinfonisches
Orchester

"Polifoniéeskaja tetrad'" (Polyphones
Heft), 25 Pridludien far Klavier

Drittes Konzert fir Klavier und Orchester:
Variationen und Thema

"Russkije derevnji" (Russische Dérfer),
fiir gemischten Chor 4 cappella, auf Worte
von k. Charabarow

"Detskaja" (Kinderzimmer), Orchestrierung
des Gesangszyklus ven Modest Mussorgskij
“Stirala zen3€ina bel'jo" (Wusch die Frau
die Wasche) fir gemischten Chor a
cappella auf \Worte von I. Ljapin
"Miortvyje dusi" (Die toten Seelen)
"Cajka" (Die Mowe), Ballett in zwei
Aufziigen nach Motiven des Dramas von
Tschechow, Libretto von W. Ldéwental und
dem Komponisten

Konzertstiick fiir sinfonisches Orchester
Konzertstiick fiir Orgel

"TorZestvennyje olimpijskije fanfary"
(Festliche olympische Fanfaren), fiir vier
Waldhdrner, vier Trompeten und vier Po-
saunen

"Freski Dionisija" {Fresken des Dionysios)
fir neun Instrumente.

"Strofy ‘Jevgenija Onegina'" {Strophen aus
"Eugen Onegin") fir gemischten Chor a,
cappella

"Kazn' Pugatjova" (die Hinrichtung des
Pugatschow) fiir gemischten Chor a cap-
pella auf Verse aus "Istorija Pugacjova"
(Die Geschichte des Pugatschow) von

A. 5. Puschkin

"Tetrad' dlja junofestva" (Heft fiir die
Jugegd). 15 Stiicke fur Klavier
“Torzestvennaja uvertjura" (Eine festliche
Ouvertire) fiir grofies sinfonisches Orche-
ster

Concertino fir geml;schten Chor a cappella
"Muzykalnoje prinoseniie" (Ein musikali-
scher Bezug) fOr Orgel, drei Flften, drei
Fagotte und drei Trompseten

"y fest’ Sopena" (Zu Ehren von Chopin),
Variationen auf ein Thema von Chopin fir
vier Klaviere.

Suite aus dem Ballett "Die Mdwe" fir gro-
fies sinfonisches Orchester

YAvtoportret” (Selbstbildnis) fiir grofies
sinfonisches Orchester

"Muzyka dlja goroda Kjotena" (Musik fdr
die Stadt Kéthen) fir Kammerorchester
Echo-Sonate fiir Vicline solo

"Dama s sobackoj" (Die Dame mit dem
Hiindchen), Ballett in einem Aufzug. nach
Motiven der Erzdhlung von Tschechow,
Libretto von Ldwental und dem Komponi-
sten

"Geometrija zvuka" {Geometrie des
Klanges) fiir 18 Instrumente

"Telegrammy" (Telegramme) fiir Orgel solo
(gewidmet meinen Freunden: Luigi Nono,
Justus Frank, Maria Schell, Andrej
Wosnessenskij etc.)

Stichworte zur Biographie Gogols

1809
181828
1829-30
1831-35
1831
1834-35

1836

Geboren am 20. Mirz (1. April) in Soro-
tschinzy im Gouvernement Poltawa
Studien in Foltawa und Neschin

Dienst als Beamter

Unterrichtet Geschichte

Bekanntschaft mit Puschkin. Die ersten
bedeutenden literatischen Erfolge
Adjunktprofessor fiir allgemeine Geschichte
an der Universitdt zu St. Petershurg
Auffiihrung des "Revisor" in der
Hauptstadt




Auslandsreisen (Deutschland, Frankreich,
Italien), intensive Arbeit an den "Toten
Seelen”

Bekanntschaft mit.Bjelinskij und Lermon-
tow

Wiederholte Auslandsreisen {Osterreich,
Italien)

i1842 vollendung des ersten Bandes der "Toten

Seelen", vorher Schwierigkeiten mit der
Zensur. Verldfit RuBland zum dritten Mal

7 bis 1848 lebt im Ausiand, vorwiegend in Rom, teil-

weise auch in Deuischland. Arbeit am
zweiten Band der "Toten Seelen". Zieht
nach Paris bzw. Frankfurt-Sachsenhausen
. 1845 schwere Erkrankung, Verbrennung der fer-
: tiggesteliten Kapitel des zweiten Bandes
der "Toten Seelen'

1847 "Ausgewédhlte Stellen aus dem Briefwechsel

mit Freunden" (Publizistik). Im Sommer
heftige Debatte wegen des Buches zwischen
ihm und Bjelinskij

1848 Pilgerfahrt nach Jerusalem, anschliefend
Riickkehr in die Heimat. In Moskau nimmt
er die Arbeit am zweiten Band der "Toten
Seelen" wieder auf

1850 Der zweite Band der "Toten Seelen" nahert
sich der Vollendung
1851 beurteilt den fiir abgeschlossen gehaltenen

Band als "seinen Anforderungen nicht ge-
niigend", und arbeitet weiter. verfdllt
dem religidsen Wahn und der Todeserwar-—
tung

1852 In der Nacht vom 11, zum 12. Februar:
Verbrennung des Manuskripis des zweiten
Bandes der "Toten Seelen".
Stirbt am 21. Februar (4. Mirz)

Stichworte zur Biographie Schtschedrins

1932 Geboren am 16. Dezember, in Moskau in
der Familie eines Musikers. Sein Vater:
Konstantin Michailowitsch Schtschedrin,
Lektor und Musikwissenschaftler. Seine
Mutter zunichst Buchh#lterin, spiter Oko-
nomin ’

1941 Erfolgreiches Abschlufiexamen an der Zen-
tralen Musikschule fiir Kinder. Nach dem
{berfall der Sowjetunion durch Hitler-
Deutschland Evakuierung der Schtsche-
drin-Familie nach Kujbischew

1944 Erdffnung der Staatlichen Chorschule unter
der Leitung von Alexander Swjeschnikow
in Moskau, wo Schtschedrin vom 1. Januar
1945 an fiinf Jahre lang Schiler wird

1947 Beteiligung am Wettbewerb zu Ehren des
30jahrigen Bestehens des Komsomol. Sein
Poem fGr Klavier wird mit einem Preis
bedacht

1950 Studium am Konservatorium in Moskau.
Kompositionsunterricht bet J. A. Scha-
porin. Fortsetzung der Studien als Pianist
unter der Leitung von Professor Jakow
Flijer. Seiner Suite fiir Klavier wird im
ersten Studienjahr der erste Preis in
Komposition zuerkannt

1954 Diplomarbeit in Komposition: Erstes Kla-
vierkonzert. Noch als Student wird er zum
Mitglied des Komponistenverbandes der
Sowjetunion gewihlt.

1955 Abschluff seiner Studien

19586 Mitglied des Prdsidiums des Komponisten-
verbandes

1958 Heirat mit der weltberiihmten Ballett-T&n-

zerin des Bolschoi-Theaters, Maja Plissez-
kaja, der mehrere Werke des Komponisten,

u. a. "Anna Karenina", "Die Mowe", "Die
Dame mit dem Hindchen" gewidmet sind.
1962 Sekretar des Komponistenverbandes

bis 1964 Aspirantur ‘
1964-89 Unterrichtet Komposition am Konservatorium
zu Moskau

1970 Verdienter Kinstler der Russischen Féde-
ration
1972 Fiir sein Oratorium "lLenin im -Herzen des

Volkes" wird ihm der Staatsverdienstorden
der Sowjetunion zuerkannt

1973 Auf dem KongreB der Komponisten der
Russischen Fideration wird er zum Vor-
sitzenden gew&hlt, Parallel dazu entfaltet
sich seine Offentliche Tatigkeit: Abgeord-
neter im Obersten Sowjet der Russischen
Foderation

1976 Ehrenmitglied der Bayrischen Akademie
der Schinen Kiinste. Volkskilnstler der
Russischen Foderation

1981 Volkskinstler der Sowjetunion

1983 Korrespondierendes Mitglied der Akademie
der Kiinste der Deutschen Demokratischen
fRepublik. Ehrenmitglied der Amerikani-
schen Liszt-Gesellschaft

1984 Lenin-Preis. Zahlreiche Auslandsreisen,
Interpretation der eigenen Werke von den
USA bis Japan

1987 Ehrenmitglied des Internationalen Rates
flir Musik
Uber den Autor

Geboren 1850 in Budapest. Musikalische Studien am
Bela-Bartbk-Konservatorium in Budapest (Violoncello
in der Klase von Professor Laszld Szilvassy).
1968~74 Studium an der E&étvds Lorant-Universitdt
(Budapest). Ficher: Philosophie und Germanistik
(zwei Semester Slawistik), spater zusitzlich Asthe-
tik. 1974 Diplomarbeit unter Anleitung von Profes-
sor Denes Zoltai Gber é&sthetische Probleme der
zeitgendssischen Musik. Schwerpunktthema: Theodor
W. Adorno. 1974-77 Betitigung als Redakteur an ei-
nem fremdsprachigen Verlag. Seit 1977 Forschungs-
arbeit beim Lehrstuhl fir Asthetik (Budapester
Universitdt}. Hauptthemen: Wertaspekte der zeit-
gendssischen Musik; Rezeptionsprobleme moderner
Kunst. Mehrere Aufsiize (iber Luigi Nono, Gydrgy
Kurtag (u. a. in Melos 1/1988), Witold Lutoslaw-
ski, auch in Deutsch. Polemische Schriften iiber
das Mausikleben in Ungarn, darunter ein Aufsatz
iber die neue ungarische Oper. In den letzten
Jahren Ubersetzer-Titigkeit (Hanns Eisler, Gotthold
Ephraim Lessing, Luigi Nono usw.), auch Poesie
{Gedichte von Rimma Dalos ins Deutsche, Stipendium
der Landeshauptstadt Miinchen. Seitdem Mitarbeiter
des fremdsprachigen Verlagshauses Corvina in
Budapest. Verschiedene Publikationen {iber Luigi
Nono auch im italienischer und franzdsischer
Sprache. Arbeitet zur Zeit an einer Theorie der
koiné, der musikalischen "Gemeinsprachen" des
20. Jahrhunderts. Das Buch wird unter dem Titel
Nochmals {iber Laokoon wahrscheinlich  {iber—
néchstes Jahr erscheinen.

MELOS
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