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 Cajkovskijs Liza (Pikovaja dama) - eine Projektionsfigur

 von

 KADJA GRONKE

 Aside from the title and basic structural content, Tchaikovsky's opera Pikovaya dama (The Queen of
 Spades) and Alexander Pushkin's tale have little in common. The essential alterations the composer
 made to the storyline can best be demonstrated by examining the central female character, Liza. In turn,
 this process further serves to illustrate how the artistic conception that began in the operas Evgeny
 Onegin and Mazepa was perpetuated. Each opera deals with the fate of a woman struggling with unre-
 quited love for a desired mate-his motivation for the liaison running along different lines than hers.
 The tragic circumstances surrounding the heroines' romantic adventures escalate from opera to opera.
 Until now, it has been assumed that Tchaikovsky identified with his male characters; this article sug-
 gests that he projected himself onto the female roles, which were developed during critical junctures in
 his life. Staging the end results of these crises enabled him to circumvent bitter consequences for him-
 self in reality. The operas, thus, serve as an experimental training ground for life, and their solutions
 assist the composer in solving his own problems. This hypothesis of projection leads to a shift in the
 relationship between biography and oeuvre, elevating life experience into the realm of conceptualized
 art.

 ,,[...] wer kennt wohl die Bitternis der Abhangigkeit besser als die arme Pflegetochter

 einer angesehenen Alten? [...] Lizaveta Ivanovna war die Mirtyrerin des Hauses. [...]
 In der Gesellschaft spielte sie die allerkliglichste Rolle: Jeder kannte sie, aber niemand
 beachtete sie"'. Mit diesen traurigen Worten stellt der russische Dichter Aleksandr Pu'kin

 die zentrale junge Frauenfigur seiner Povest' Pikovaja dama (Pique Dame) vor2. Von

 der entsprechenden Btihnenfigur in Petr Cajkovskijs gleichnamiger Oper entsteht hin-

 ' Aleksandr S. Pu-kin, Pikovaja dama, in: ders., Polnoe sobranie soc-inenij v 16+1 tomah, Bd. 8/1:
 Romany i povesti putesestvija, hg. von S. M. Bondi, V. V. Vinogradov, L. L. Domger, N. V. Izmajlov,
 I. N. Medvedeva, L. B. Modzalevskij, B. V. Toma-evskij, Ju. N. Tynjanov, D. P. JakuboviE, Izd. akade-
 mii nauk SSSR, zaveduju-Uij red.: V. D. BonE-BrueviE, 1948 / Nauka Reprint Tokyo 1978, S. 225-252.
 - Ubersetzungen aus dem Russischen stammen von der Verfasserin.

 2 Bei der Povest' handelt es sich um eine spezifisch russische literarische Gattung, die sich vor allem

 uiber ihren Umfang definiert: Sie ist kilrzer als ein Roman und lInger als eine Erzihlung. Die Oberset-
 zung ,,Novelle", die gelegentlich gewahlt wird, setzt einen inhaltlichen Akzent, der im Russischen nicht
 gegeben ist. Daher wird nachfolgend der russische Terminus beibehalten.

 Archiv fuir Musikwissenschaft, Jahrgang 59, Heft 3 (2002)
 ? Franz Steiner Verlag Wiesbaden GmbH, Sitz Stuttgart
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 168 Kadja Gr6nke

 gegen von Anfang an ein g.nzlich anderes Bild: ,,, [Fiirst,] Dir kann man gratulieren?' - ,Ja, meine Herren, ich heirate. Ein lichter Engel hat sein Einverstandnis gegeben, sein
 Schicksal mit dem meinen auf ewig zu verbinden"'"3. Offenkundig ist das unauffaillige

 Aschenbr6del des Dichters nicht identisch mit der strahlenden FUirstenbraut des Kom-

 ponisten. Obwohl Pu'kins Povest' Pikovaja dama bekanntlich den AnstoB fuir
 Cajkovskijs Oper Pikovaja dama liefert, geht die Ubertragung in ein musikalisches
 Biihnenwerk einher mit einer Verwandlung auf allen Ebenen.

 II.

 Pu'kins Dichtung liefert Cajkovskij lediglich die Grundkonstellation fiir seine Oper
 und deren Libretto: Ein junger Offizier namens German4 jagt dem Geheimnis dreier
 Spielkarten nach, welche beim Glticksspiel sicheren Gewinn verheiBen. Uber die Liebe
 Lizaveta Ivanovnas hofft er, an die alte Grafin heranzukommen, die den Schliissel zu

 dem Kartengeheimnis zu besitzen scheint. Nachdem zwei der von ihr genannten drei

 Karten tatsachlich gewonnen haben, zieht German als dritte fi.lschlich die Pik Dame und verliert.

 Sehr viel mehr als diese Grundkonstellation uibernimmt der Komponist nicht. Vor
 allem an Liza, der weiblichen Zentralfigur der Oper, lisst sich erkennen, dass Cajkovskij

 keine Literaturoper im herkommlichen Sinne schreibt, d. h. er fasst eine dichterische

 Vorlage nicht ,,Wort fuir Wort in Titne"s, wie Carl Dahlhaus es fUr diese Gattungsspezi-
 es verlangt. Auch wenn sich die Phantasie des Komponisten an einem hochwertigen

 literarischen Sujet entziindet, schl.gt Cajkovskij in seiner Oper doch ganz eigene Wege ein. Insbesondere rUckt er Personen und Handlungen in einen ganzlich verdinderten

 Kontext und motiviert dadurch das Geschehen auf der Btihne grunds.tzlich anders, als Pulkin es in seiner Povest' tut.

 Die Entscheidung Cajkovskijs fUir seine sehr pers6nliche Interpretation ist durchaus
 nicht illegitim, sondern poetologisch in Pu'kins literarischem Text angelegt, denn die-
 ser Autor bevorzugt eine grundsatzlich offene Erzahlweise. Sie versteht sich als ein
 Angebot an den Leser, die Povest' unter Beriicksichtigung der enthaltenen rezeptions-
 lenkenden Signale spielerisch selbst zu erganzen, sie aus vielerlei m6glichen Perspek-
 tiven heraus zu befragen und auf diese Weise zu einem eigenen Verstandnis zu gelan-

 gen.

 3 P. (ajkovskij, Polnoe sobranie socinenij, Bd. 9a-v: Pikovaja dama, Moskau 1950; hier zitiert: 1.
 Akt, 1. Bild.

 4 Pulkin nennt seinen Helden bewusst ,,Germann", um seine deutsche Herkunft zu betonen. Diese

 hat in der Oper jedoch keine Bedeutung; (ajkovskij nennt den mrinnlichen Charakter ,,German". Um
 Verwirrung zu vermeiden, wird nachfolgend ausschlie6lich (ajkovskijs Schreibweise verwendet.

 5 Carl Dahlhaus, Vom Musikdrama zur Literaturoper, 1. Aufl. 1983, uiberarb. Neuausgabe, Mtin-
 chen 1989, S. 114.
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 Ganz offensichtlich nimmt Cajkovskij dieses Angebot wahr - und auch ernst. Er
 geht in seiner Deutung jedoch extrem weit. Denn Cajkovskij und sein Bruder Modest,

 die gemeinsam das Libretto verfassen, iubernehmen die ,,Elemente aus Puskins Povest'
 [...] in ganz andersartiger Funktion", sodass letztlich nur ,,die auf3ere Gestalt" dieser

 Elemente erhalten bleibt6. Der Komponist entscheidet sich also dafiir, mit den Mitteln
 seiner Kunst Pu'kins ironisch-spielerische Offenheit zu buindeln und das Werk ganz in
 seinem eigenen Sinn zu deuten. An die Stelle der mannigfachen Interpretationsmig-

 lichkeiten, die Puskin seinem Leser anbietet, tritt bei C(ajkovskij eine einzige Lesart
 zutage, die im Kontext seines Biihnenschaffens allerdings absolut konsequent ist.

 Aber bevor Pikovaja dama in den Zusammenhang von (Cajkovskijs Schaffen gestellt
 wird, soll zunichst genauer auf das Werk selbst eingegangen werden, insbesondere auf
 die Operngestalt Liza. Streng genommen ist nicht einmal ihr Name wirklich aus Pu'Skins

 Vorgabe iibernommen. Der Dichter nimlich nennt sie halboffiziell mit Vor- und Va-
 tersnamen, also Lizaveta Ivanovna, und benutzt alternativ auch die familiare Form Li-

 zanka oder die franz6sische Version Lise. Mit diesen Namen verbindet er eine durch-
 aus realitatsnah beschriebene junge Frau, die auf dem Weg zum Erwachsenwerden eine

 erste, enttauschende Liebeserfahrung macht, aus dieser Misere aber zu einem abgesi-
 cherten Leben an der Seite eines anderen, fuir sie besser geeigneten Mannes findet.

 Cajkovskij dagegen verwendet fuir seine Operngestalt ausschlieBlich die Namens-
 form Liza. Dadurch vertieft er die fuir das russische Publikum naheliegende Assoziati-
 on zu der damals sehr bekannten und beliebten Povest' Bednaja Liza (Arme Liza, 1792)
 von Nikolaj Karamzin, in welcher die von ihrem Liebhaber verlassene Titelheldin ih-

 rem Leben auf mitleiderregende Weise selbst ein Ende setzt. Tatsachlich geht auch
 Cajkovskijs Liza - also im klaren Gegensatz zu Pu'kin - am Schluss der Oper ins
 Wasser. So wird aus der lebensnah-unspektakuliren Lizaveta Ivanovna aus Pu'kins
 Povest' eine biihnenwirksame Opernheroine, welche bei dem Versuch, ihre Liebe kom-

 promisslos auszuleben, an dem von ihr erwahlten Mann scheitert und sodann ihr tragi-
 sches Schicksal effektvoll bis zum bitteren Ende fiihrt.

 Diese Lisung hingt nicht zuletzt damit zusammen, dass Cajkovskij Puskins Werk
 nicht aus der humorvoll-sp6ttischen Distanz liest, aus der es 1834 geschrieben wurde,
 sondern den Text 1890 vor dem eigenen Erfahrungshintergrund und dem seiner Epoche
 verarbeitet. Dass er zu diesem Zweck die Handlung nicht etwa auch in seine eigene Gegen-

 wart transferiert, sondern sie sogar aus Puskins Lebzeiten weg und in die Regierungszeit

 Katharinas der GroBen (1762-1796) zurtickverlegt, indert an dieser Aktualitat nichts.
 Durch die ulBere Konfrontation mit der guten alten Zeit, nach der Cajkovskij sich sein
 Leben lang sehnt, kommt die eigene, problematische Gegenwart nur umso deutlicher zur
 Geltung.

 Das betrifft nicht nur Liza, sondern ebenso ihren mainnlichen Gegenpart, German:

 6 Lucinde Lauer, Von Puskin zu Cajkovskij. Zur Poetik des Librettos der ,,Pikovaja dama", Magis-
 terarbeit, Freie Universitdit Berlin 1991, Manuskript, S. 120. (Lucinde Lauer ist identisch mit der spditer
 zitierten Lucinde Braun.).
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 170 Kadja Gr6nke

 ,,In den b6sen Zeiten der achtziger und zu Beginn der neunziger Jahre war Tschaikows-
 kis Hermann, ahnlich einigen Helden Tschechows [...], ein Typ, der fuir einen groBen
 Teil der russischen Intelligenz charakteristisch war"7. Die Veranderungen, die Cajkovskij
 an der weiblichen Zentralfigur vornimmt, stehen somit auch im Zusammenhang mit der
 Umformung der mannlichen Partie. Wahrend Pu'skin seinen German erzahltechnisch
 immer wieder subtil mit der alten Grafin verkntipft, nicht aber mit Lizaveta Ivanovna,
 und durch diesen Kunstgriff klarmacht, wie ausschlieBlich German nur am Kartenge-
 heimnis interessiert ist, arbeitet Cajkovskij von Anfang an mit einer Doppelstrategie:
 Sein mannlicher Held glaubt zwar, Liza zu lieben, er steht aber deutlich zwischen bei-

 den Frauen. Der Weg zu der Geliebten fuhrt ihn immer wieder mit der Grafin zusam-

 men, und dieser zweifache Bezug bewirkt einen schrittweisen Wechsel der Prioritaten,
 bei dem die ursprungliche Orientierung auf Liza nach und nach durch eine Fixierung
 auf die alte Frau ersetzt wird.

 Diese Doppelstrategie legt Cajkovskij offen, wenn er Liza von Anfang an in Kombi-
 nation mit der alten Grafin in die Handlung aufnimmt. Ahnliches tut Pu'kin zwar auch,
 aber wahrend der Dichter eine Kontrastwirkung zwischen der reichen, starrsinnigen
 Alten und der armen, gefuigigen Lizaveta anstrebt, betont Cajkovskij ausdruicklich die
 soziale Gleichwertigkeit der beiden Frauen. Hinzu kommt eine eindeutige emotionale

 Aufwertung Lizas. Germans Idealisierung einer von ihm abg6ttisch geliebten unbe-
 kannten Adeligen und die (eingangs zitierte) Ankiindigung des Firsten Eleckij, er sei
 mit einem wahren Engel in Menschengestalt verlobt, gehen dem ersten Auftritt Lizas
 unmittelbar voran, und als sie dann an der Seite der alten Grafin auf der Buihne er-
 scheint, wird sofort deutlich, dass German und Eleckij mit ihrer Liebe ein und dieselbe
 Person meinen.

 Sowohl Lizas gesellschaftliche Position als auch ihre von Cajkovskij frei hinzuer-
 fundene Verlobung mit dem ebenfalls frei erfundenen Fuirsten Eleckij machen es German

 als nichtadeligem, armem Offizier unmitglich, auf eine Erfuillung seiner verzweifelten
 Liebe zu hoffen. Nur der Erwerb von viel Geld k6nnte ihn als ebenburtigen Bewerber

 ausweisen. Sein Streben nach den drei immer gewinnenden Spielkarten erklart Cajkovskij

 also durch den Wunsch, fiber das beim Spiel gewonnene Geld sozial aufzusteigen und
 auf diese Weise seine Liebe zu Liza zu verwirklichen. Dieser Aspekt ist bei Pu'skin an

 keiner Stelle auch nur angedeutet. Der literarische German erweist sich ausschlief1lich
 als ein zwanghafter Glticksspieler, dessen Spielsucht in dem Augenblick zum Ausbruch
 kommt, in dem er mit dem Spiel zugleich die scheinbare Sicherheit eines Gewinns
 verbinden kann.

 In der Oper verandert die soziale Hoherstellung Lizas allerdings nicht nur die Hand-

 lungsmotive Germans, sondern vor allem Liza selbst. Die Btihnengestalt erinnert in nichts
 mehr an die unscheinbare junge Frau der pu'kinschen Povest', die dem vorgetauschten

 7 Boris Jarustowski, Die Dramaturgie der klassischen russischen Oper. Die Arbeit der klassischen
 russischen Komponisten an der Oper, uibers. von Ruth Elisabeth Riedt, Berlin 1957, S. 67.

 8 Pu-kin, Pikovaja dama (wie Anm. 1), S. 234.
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 Werben Germans primir deswegen erliegt, weil sie ,,ungeduldig auf einen Befreier"8 aus

 ihrer demiitigenden Abhingigkeit von den Launen der Grifin wartet. Cajkovskijs Liza

 prisentiert sich in ihren Kreisen als eine angesehene junge Adelige, die in vollst.ndi- gem Einklang mit den Lebensentwuirfen ihres Standes lebt. Ihre Verlobung mit einem

 Mann, der sich durch Sch6nheit, Klugheit, Reichtum, Adel9 und GroBherzigkeitIo aus-
 zeichnet, nahert sie der krinenden Bestatigung ihres weiblichen Daseins. Sie aber sehnt

 sich nach etwas anderem. Ihre Abkehr vom Fuirsten Eleckij und ihre Leidenschaft fiir
 den ihr zunachst unbekannten Offizier German bleiben zwar irrational, fiihren aber zu

 hichst konkreten Lebensentscheidungen. Auf diese Weise etabliert Cajkovskij einen
 Konflikt, an dem seine weibliche Zentralfigur letztlich zugrunde geht.

 In diesem Konflikt liegt eine der wichtigsten sch6pferischen Leistungen des Kom-

 ponisten. Denn weil seine Liza gebunden und eingebunden ist, lisst ihre Verfallenheit
 an German sie schuldig werden: schuldig an sich selbst und an den Normen ihres Stan-
 des, schuldig an ihrem Verlobten und schuldig an der alten Grafin. Im Interesse ihrer
 Liebe wird sie handelnd aktiv und vergro8ert dadurch das MaB ihrer Schuld: Als Ger-
 man nachts in ihr Zimmer eindringt und ihre Liebe erfleht, schtitzt sie ihn nicht nur vor

 der Entdeckung durch die Grafin, sondern erwidert auch seine Liebe, wendet sich mit

 aller Deutlichkeit von ihrem eigentlichen Verlobten ab und ergreift sogar die Initiative,
 damit German ein weiteres Mal heimlich ins Haus kommen kann. Weil er dabei der

 alten Grifin auflauert und ihr mit vorgehaltener Pistole das Geheimnis der drei gewinn-
 bringenden Spielkarten abverlangt, wird Liza ungewollt auch mitverantwortlich fuir den

 plbtzlichen Tod der Alten und fuir Germans fortschreitenden Wahn.
 Ihre gro6te Schuld aber lIdt sie auf sich, als es ihr nicht gelingt, aus dem Tod der

 Grafin die Konsequenz zu ziehen. Zwar sagt sie sich zunachst von German los, wird

 dann aber doch wortbrtichig und wirbt nun ihrerseits um seine Zuwendung. Ihr Liebes-
 verlangen ist stirker als jede Vernunft. Trotz allem, was vorgefallen ist, hegt sie die
 blinde Utopie, German k6nne sich doch noch wandeln und sich als ein adaquater Lie-

 bespartner erweisen. Selbst als German in keiner Weise auf sie eingeht, verschlielt sie
 weiterhin die Augen vor der bitteren Erkenntnis, dass ihre Liebe gescheitert ist. Erst als

 German sie letztlich ganz brutal von sich st6Bt, weil er nur noch an Geld und Glticks-
 spiel denken kann, muss Liza endlich begreifen, wie tief sie sich gedemiitigt hat. Nach
 dieser Summe von Enttauschungen, Leid und Schuld kann ihr Leben nicht wieder in
 seine alten Bahnen zurtickkehren. Zu sehr hat sie sich den allgemeinen gesellschaftli-
 chen Werten entfremdet und auch sich selbst verloren. Daher gibt es fUr Liza nur noch
 den selbstgewahlten Tod - auch wenn dieser im Sinne des Christentums ein weiteres,
 unverzeihliches Verschulden darstellt.

 Eine derartige Akkumulation von Schuld ist bei PuSkin an keiner Stelle vorgegeben.
 Auch wenn seine Lizaveta Ivanovna sich von den Liebesschwuiren Germans betiren

 lisst, weil diese genau ihren Lebenshoffnungen entsprechen, geht das Verhaltnis tiber

 9 Vgl. den Text von Lizas grof3em Solo zu Beginn der Nr. 10 aus dem 2. Bild des 1. Akts.
 0o Vgl. Eleckijs Verhalten im 3. Bild (2. Akt).
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 einen Briefwechsel nicht hinaus. Es bleibt keusch und abstrakt. Als Lizaveta Ivanovna

 German den Schltissel ftir ein erstes Rendezvous uibergeben lIsst und er daraufhin statt
 zu ihr zur alten Grafin eilt, wird sie zwar unfreiwillig mitschuldig am Tod der Alten,

 aber sie zieht daraus die Konsequenz, bereut, sagt sich unwiderruflich von German los
 und findet den Weg in eine lebensfaihige Zukunft an der Seite eines anderen Mannes.

 Pu'kins Liza hat keine Schuld zu stihnen; die verwerflichen Handlungen sind ausschlieB-

 lich dem spielstichtigen und im Sinne dieser Sucht planmaBig und berechnend vorge-
 henden German anzulasten.

 Indem Cajkovskij die Taten seiner dramatis personae grundlegend anders motiviert
 als Pu'kin, macht er deutlich, dass ihr Schicksal sie nicht ereilt als etwas von auBen
 Bestimmtes, Unabanderliches, sondern dass die Menschen ihr Schicksal durch das ei-

 gene Tun und Lassen, Handeln und Dulden mitgestalten. Weil Cajkovskijs Liza im
 Interesse ihrer Sehnsucht nach Gegenliebe blindlings aktiv wird, wird ihre Liebe zur
 schuldbeladenen Liebe, und der Komponist veranschaulicht ihr Verhalten in aller Deut-

 lichkeit als einen Abweg, der sie weg von ihrer eigentlichen, vorgezeichneten Lebens-
 bahn hinein in Verstrickung, Schuld und Tod fuihrt. Dass sie sich dabei an einen Men-

 schen bindet, der von Cajkovskij noch weitaus abnormer und skrupelloser dargestellt
 wird als bei Pu-kin, macht diesen Abweg besonders offenkundig. Trotzdem steht Lizas

 Entscheidung fiir den Freitod in keinem rechten Verhaltnis zu der Schwere ihrer nach
 auBen ersichtlichen Schuld. Denn der aktive Teil der negativen Handlungen liegt auch

 in der Oper objektiv bei German: Er ist es, der die Verlobte eines anderen erpresserisch

 ftir sich begehrt, er ist es, der den Tod der alten Grafin verursacht, er ist es, der im
 Wahn sein ursprtingliches Liebesziel verlksst zugunsten von Geld und sozialem Auf-

 stieg, und er ist es, der die Frau, die alles ftir ihn aufgibt, in ihrem Elend allein I.sst.
 Dass Liza trotzdem das Bedtirfnis nach einer derart tiefen und unumkehrbaren Stih-

 ne hat, lisst sich nur aus der Last ihrer innerlich empfundenen Schuld erkliren. Diese

 wird in dem Augenblick untragbar, als sie erkennen muss, dass sie und German zwei

 grunds.tzlich unterschiedliche und unvereinbare Lebensprinzipien verfolgen. Wahrend Liza ausschlieBlich aus ihrer Liebe heraus lebt und handelt, gibt es fir German neben
 der Liebe immer noch einen zweiten, einen konkurrierenden Handlungsantrieb, und
 der erweist sich am Ende als starker.

 Dieser Unterschied zwischen der Liebe als der einzigen Bewegkraft der Frau und
 der doppelten Motivation des Mannes bleibt bis in Lizas Tod hinein bestehen. Denn
 sogar ihr Ende wahlt sie ganz aus der Perspektive ihrer Liebe. Als sie begreift, dass sie
 durch ihr Tun und Lassen Germans Umorientierung zu Geldgier und sozialem Aufstieg
 unterstiitzt hat, erkennt sie, dass sie damit zugleich seinen Untergang gefordert hat. In

 ihrer Liebesutopie setzt sie sein Schicksal mit dem ihren gleich. AuBeres Zeichen fuir
 diese Identifikation aus Liebe ist ihr Selbstmord. Im Tod nimmt sie alle Schuld des

 Geliebten auf sich und btiBt durch ihr ObermaB an Stihne fuir Germans Untaten mit.

 Dagegen hat der anschlieBende Selbstmord Germans aus Anlass des verlorenen
 Glticksspiels innerlich und auBerlich nicht die geringste Spur mit Stihne zu tun. Er ist
 nur noch ein dramaturgischer Kunstgriff, durch den Cajkovskij den Kontrast zwischen
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 Lizas und Germans Lebensgrundsatz ein letztes Mal ganz deutlich aufzeigt. Denn Ger-
 man hat auch zum Schluss keinerlei Skrupel. Noch im Tod weist er alle Schuld von
 sich. Als er auf dem H6hepunkt des Spiels nach zwei immensen Geldgewinnen die
 falsche Karte zieht und alles wieder verliert, gibt es nicht das geringste Unrechtsbe-
 wusstsein und nicht einmal eine Spur von Selbstreflexion. Nur sein Selbstmitleid be-

 stimmt ihn und lisst ihn sofort einen Schuldigen finden: Er klagt die alte Grifin an,
 deren Geist er in der failschlich gezogenen Pik Dame zu erkennen vermeint. Auch die

 Verantwortung ftir seinen Selbstmord muss sie iibernehmen: ,,Du hast mich um den
 Verstand gebracht. Verfluchte! Was? Was willst du? Mein Leben? Nimm es!" ruft er
 ihr zu, bevor er sich ersticht'1. Seine Lossprechung von aller eigenen Verantwortung
 gipfelt darin, dass er im Sterben Liza anruft und sich ihre Verzeihung einsuggeriert -
 nicht wissend, dass Liza tatsichlich auch diese letzte Infamie bereits im Voraus mit

 gestihnt hat.
 Die unterschiedliche dramaturgische Funktion der beiden Selbstmorde unterstiitzt

 Cajkovskij musikalisch, indem er Germans letzten Auftritt zum ,,H6hepunkt [seines] Per-
 s6nlichkeitsverlusts"12 macht und ihn kompositorisch grundlegend anders gestaltet als

 den gesamten vorausgegangenen Opernverlauf, nimlich als ,,eine Aneinanderreihung rhe-
 torischer Masken"'13 und mit der Floskelhaftigkeit standardisierter Opernformen: ,,Mit

 dem Vortrag seines Brindisi wird German ginzlich zum Operndarsteller, dem nur noch
 eine konventionalisierte Ausdrucksform zu Gebote steht"l14. Lucinde Braun hat in ihrer

 Dissertation ausftihrlich die gattungsgeschichtlichen Vorbilder ftir Germans letztes Solo
 nachgewiesen'5 und gezeigt, dass Cajkovskij hier bewusst nur noch ein Opernstereotyp

 komponiert. German mutiert sozusagen zu einem Btihnendarsteller, wahrend Lizas Ende
 ganz im Konzept des bisherigen Opernverlaufs in das Geflecht motivisch-thematischer

 Beziehungen eingebunden bleibt und damit auch musikalisch wahrhaftig ist.
 Das zu zeigen und Liza damit zur zentralen Figur seiner Oper zu machen, ist offenkun-

 dig Cajkovskijs innerstes Anliegen. Daher setzt er die Szene mit Lizas Freitod gegen den
 Widerstand des Auftraggebers und seines Mit-Librettisten durch. Diese und alle weiteren

 Passagen des Librettos, die sich auf Liza beziehen, stammen weitestgehend von Cajkovskij

 selbst, waihrend sein Bruder Modest als Co-Autor primar das Schicksal Germans gestaltet.

 Ein rein formaler Vergleich des Opernlibrettos mit Puskins Povest' zeigt tiberdies, dass

 Modest ffir die auf German fokussierten Passagen grBltenteils auf Pu'skins Originaltext
 zurtickgreift und diesen phasenweise sogar w6rtlich tibernimmt. Cajkovskij hingegen muss
 fiUr seine Gestaltung der Rolle Lizas durchweg eigene Texte verfassen. Der Abgleich zwi-
 schen dem Libretto und seiner literarischen Vorlage beweist somit deutlich, wo die eigent-

 liche sch6pferische Leistung des Komponisten liegt: Die Gestaltung seiner weiblichen Zen-
 tralfigur ist ausschlaggebend fuir Cajkovskijs Puskin-Rezeption.

 I' Opernlibretto (wie Anm. 3) 3. Akt, 7. Bild, Nr. 24.
 12 Lucinde Braun, Studien zur russischen Oper im spiiten 19. Jahrhundert, Mainz 1999 (Cajkovskij-

 Studien 4), S. 267.
 13 Ebd., S. 254 (nach Moris Bonfel'd 1993).
 14 Ebd., S. 267.

 15 Insbesondere findet sie eklatante Parallelen zu der Oper Hamlet von Ambroise Thomas.
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 174 Kadja Gronke

 Pulkins Povest' Pikovaja dama I Cajkovskijs Oper Pikovaja dama

 Zeit: Anfang 19. Jahrhundert Ende 18. Jahrhundert
 (Pulkinzeit) (Regierungszeit Katharinas der GroBen)

 Name der alternativ: Lizaveta Ivanovna, Liza
 Frauengestalt: Lizanka, Lise

 Hauptfiguren: German, alte Grifin, Lizaveta Liza, German, alte Grifin, Fiirst Eleckij
 Ivanovna

 Lizas Ausgangs- Lizaveta ist die rechtlose Zieh- Liza ist anerkanntes Mitglied der
 situation: tochter der Grifin ohne Aussicht adeligen Gesellschaft, der Grifin

 auf soziale Verbesserung durch ebenbtirtig und standesgemiB verlobt
 Heirat

 Lizas sucht einen Befreier aus ihrer irrationale Verfallenheit an German

 Handlungs- entwiirdigenden Lebenssituation
 motivation:

 Lizas - heimlicher Briefwechsel mit - heimliche Liebe zu German trotz

 Verhalten: German Verlobung mit Eleckij
 - lisst sich durch Germans - schuitzt German in ihrem Zimmer vor

 Werben nach und nach bet6ren der Entdeckung durch die Grafin
 - Liebeserwiderung
 - betriigt Eleckij

 - erm6glicht German den Weg - erm6glicht German den Weg zur
 zur Grifin; dadurch Mitschuld Grifin; dadurch Mitschuld am Tod
 am Tod der Grifin der Grifin

 - Reue, endgiultiges Lossagen - kann sich nicht von German 16sen
 von German - tauscht sich wiederholt in Germans

 Absichten

 - will mit German fliehen

 Lizas Ende: rationale Geldheirat mit einem Selbstmord
 Beamten

 Germans monokausale Motivation: Motivationskette: Liebe zu Liza,
 Handlungs- Spielsucht Unerreichbarkeit Lizas, Aufstiegs-
 motivation: besessenheit, Geldgier

 (-4 Germans berechnende Natur) (- Germans Geltungsdrang)

 Germans - Geisteskrankheit nach - Selbstmord nach verlorenem Spiel
 Ende: verlorenem Spiel

 - weiterhin auf das Karten- - Rtickbesinnung auf Liza
 geheimnis fixiert

 - Hinzuffigung der Person Eleckijs
 - Verinderung der Liebes-Motivation bei Liza und German

 - Vertiefung von Lizas Verstrickung und Schuld

 - Lizas Zurtickweisung der Liebesalternative
 - Lizas Liebeswahl und das Scheitern ihrer Liebe am

 erwahlten Mann/an Germans Geltungsdrang

 - Lizas schuldbeladene Liebe

 - Lizas blinde Utopie
 - Lizas Krise und Flucht in den Tod

 Darstellung von Lizas Abweg

 Schaubild 1: Unterschiede zwischen Pugkins Povest' und Cajkovskijs Opernlibretto
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 Das Schaubild 1 bringt die wesentlichen Differenzen zwischen PuSkins Povest' und
 Cajkovskijs Opernlibretto noch einmal in eine Obersicht. Die Zeit der Handlung, der
 Name der Frauengestalt sowie die Zahl und die inhaltliche Gewichtung der Hauptfigu-

 ren differieren. Durch die Einfuihrung des Ftirsten Eleckij verandert Cajkovskij Lizas
 Ausgangssituation und ihre Handlungsmotive grundlegend, erzielt eine Vertiefung ih-

 rer Verstrickung und Schuld und begrtindet ihr tidliches Ende. Sein operndramaturgi-
 sches Konzept lisst erkennen, wie Lizas Liebeswahl zu einer Zurtickweisung ihres
 Verlobten fiihrt, aber an Germans Geltungsdrang scheitert. Anders gesagt: Liza liebt
 German und nimmt daher ihre positive Liebesalternative Eleckij nicht wahr. Aber Ger-

 man hat neben seiner Liebe noch eine weitere Motivation, nimlich Geld und sozialen
 Aufstieg, welche schlieBlich das Scheitern der Liebe bewirkt. In dieser Konstellation
 ist Lizas Liebe eine schuldbeladene Liebe. Nach der Einsicht, dass die Hoffnung auf
 Verwirklichung einer solchen Liebe eine blinde Utopie darstellt, bleibt Liza nur die
 Flucht in den Tod. Cajkovskijs Pu'skin-Rezeption ist durch das Ziel bestimmt, Lizas
 Abweg aus der Gesellschaft auf allen Ebenen so klar wie mitglich herauszustellen.

 III.

 Die Frage, warum Cajkovskij sich flir eine so grundlegende Umgestaltung der
 puskinschen Vorlage entscheidet und darauf beharrt, Lizas Schicksal nach dem Prinzip
 des Abwegs zu formen, auch wenn diese Auffassung bei Puskin nicht einmal angedeu-

 tet ist, lisst sich aus einer werkimmanenten Analyse von Pikovaja dama allein nicht
 beantworten. Als hilfreich erweist sich jedoch ein Vergleich mit den anderen beiden
 Bilhnenwerken, die Cajkovskij auf Vorlagen Aleksandr Pu'kins komponiert hat. Denn
 in den Lyrischen Szenen Evgenij Onegin (nach Pu'kins gleichnamigem Versroman)
 und in der episch-historischen GroBen Oper Mazepa (nach Pu'kins Poem Poltava) geht
 Cajkovskij 1877/1878 und 1881 bis 1883 prinzipiell genauso vor wie 1890 in Pikovaja
 dama. Eine ausftihrliche Analyse der drei Opern bestitigt'6, dass es sich bei den drei
 Pukin-Opern um eine Werke-Einheit handelt, der eine gleiche Aneignungsweise der
 literarischen Vorlagen und ein gleichfirmiges Dramaturgiekonzept zugrunde liegen.

 Und da Cajkovskij in allen drei Pukin-Opern einen auffillig grol3en Anteil der Libretti
 selbst verfasst, kann und muss die homogene Konzeption dieser Opern als eine ganz
 bewusste Interpretationsleistung des Komponisten gedeutet werden.

 '6 Nachzulesen in meiner Habilitationsschrift: Frauenschicksale in (ajkovskijs Pulkin-Opern. Aspekte
 einer Werke-Einheit, Mainz 2002 (Cajkovskij-Studien 5).
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 Operntitel: EVGENIJ ONEGIN MAZEPA PIKOVAJA DAMA
 (Cajkovskij) (Lyrische Szenen in (Oper in 3 Akten, (Oper in 3 Akten,

 3 Akten, 7 Bildern) 6 Bildern) 7 Bildern)

 Textvorlage: Evgenij Onegin Poltava Pikovaja dama
 (Pu-kin) (Versroman) (Poem) (Povest' [Erzahlung])
 Entstehungszeit 1877/1878 1881-1883 1890
 und Urauffiihrung (UA Moskau 1879) (UA Moskau 1884) (UA St. Petersburg
 der Oper: 1890)

 zentrale Tat'jana Marija Liza
 Frauenfigur:

 Verlauf ihrer - Liebeserklirung - Liebesbekenntnis - Liebeserwiderung
 Liebe: - enttdiuschte Liebe - leidvolle Liebe - schuldbeladene Liebe

 - gewihlte Alter- - tragische - blinde Utopie
 native Verblendung

 - Krise und Flucht - Krise und Flucht - Krise und Flucht in
 in die Rolle in den Wahnsinn den Tod

 Modell der Ausweg Irrweg Abweg
 weiblichen Liebe:

 ihre Liebeswahl: Onegin Mazepa German

 konkurrierende Ehre Macht Geld

 Motivation: ->Ichbezogenheit ->Herrschsucht ->Aufstiegsbesessen-
 heit

 die Opfer: Lenskij (Verlobter Ko'ubej alte Grifin
 von Tat'janas (Marijas Vater) (Lizas GroBmutter [?])
 Schwester)

 ihre Liebes- Fiirst Gremin Andrej Fiirst Eleckij
 alternative: ->wird von Tat'jana ->wird von Marija ->wird von Liza

 geheiratet, aber zurtickgewiesen betrogen und im
 nicht geliebt und von Mazepa Spielsaal zum

 get6tet Medium der Rache

 Schaubild 2: (ajkovskijs Pugkin-Opern - Aspekte einer Werke-Einheit

 Ein Vergleich zeigt, dass Cajkovskij in seinen drei Pu'kin-Opern stets das Schicksal
 der liebenden Frau in den Mittelpunkt seiner Dramaturgie riickt. In allen drei Opern

 lisst er den Liebeswunsch der Frau an der andersgearteten Motivation des von ihr er-
 wihlten Mannes scheiternl7. Denn sowohl Onegin als auch Mazepa als auch German
 werden nicht ausschlieBlich von ihrer Liebe zu Tat'jana, Marija und Liza getrieben,

 7 Anhand der Gestalt des Lenskij aus Evgenij Onegin, dessen Verhalten ebenso monokausal durch
 die Liebe bestimmt ist wie das Tat'janas, Marijas und Lizas, zeigt sich, dass es (ajkovskij nicht um
 einen Geschlechterdualismus, sondern um die grundlegende Unterscheidung von einander ausschlie-
 Benden menschlichen Verhaltensweisen geht.
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 sondern durch die minnliche Ehre, das Streben nach Macht oder die Gier nach Geld.

 Diese zusitzlichen Motivationen haben fatale Folgen. Onegins Ichbezogenheit bringt
 ihn dazu, Lenskij, den Verlobten von Tat'janas Schwester, im Duell zu t6ten. Mazepas
 Herrschsucht geht so weit, dass er Marijas Vater als Konkurrenten um die Macht hin-

 richtet, und Germans Aufstiegsbesessenheit bewirkt den Tod der alten Grifin, Lizas
 Grofmutter8.

 Diese Untaten machen den Frauen das Scheitern ihrer Liebe bewusst. Sie geraten in
 eine Krise, auf die sie je nach Art ihrer Liebe unterschiedlich reagieren. Tat'jana folgt

 in jeder Phase ihres Lebens dem Prinzip des Ausweg-Verhaltens: Nach der Zurtickwei-
 sung durch Onegin und dem Tod Lenskijs nimmt sie den Heiratsantrag eines angesehe-

 nen Petersburger Fuirsten an und zieht sich in ihre gesellschaftliche Rolle zuriick. Mari-
 ja lebt ganz nach dem Muster eines Irrwegs; sie zerbricht an ihrem Leid und flieht in

 den Wahnsinn. Lizas Los wird schlieBlich in allen Phasen als ein Abweg dargestellt,
 der immer wieder vom lebensfihigen und moralisch-ethisch vertretbaren Pfad abweicht
 und unumkehrbar in den Tod fiihrt.

 Als wesentliche Indikatoren fiir Cajkovskijs Grundidee der weiblichen Liebeswege
 dienen drei mannliche Figuren, die bei Pu'kin so nicht anzutreffen sind. In den Opern

 haben die zentralen Frauengestalten nimlich zusitzlich zu ihrer erwahlten Liebe immer
 auch eine Liebesalternative: Tat'jana den Fiirsten Gremin, der am Ende ihr Gatte ist,
 Marija den jungen Kosaken Andrej, dessen Liebe die Zustimmung ihres Vaters besitzt,
 und Liza ihren offiziellen Verlobten, Fuirst Eleckij. Aber keine der drei Frauen ist be-
 reit, diese Liebesalternative tatsachlich im Sinne einer alternativen Liebe wahrzuneh-

 men. Selbst Tat'jana, die ihre Alternative heiratet, bleibt dennoch in ihrer Liebe ge-
 scheitert. Sie benutzt den Gatten nur, um hinter dem Schutz ihrer gesellschaftlichen
 Rolle die konservierte Liebe zu Onegin in ihrem Innern zu bewahren.

 Die strukturellen Analogien zwischen Cajkovskijs drei Pu'kin-Opern sind evident und
 machen es in der Tat m6glich, die drei Werke als Einheit aufzufassen. Im Sinne des

 gleichf6rmigen Dramaturgiekonzepts bedeutet Pikovaja dama demnach eine konsequen-
 te Fortsetzung dessen, was Cajkovskij in seinen beiden vorausgegangenen Pu'skin-Opern
 durchgefiihrt hat, sodass die Verwandlung der pukinschen Lizaveta Ivanovna in
 Cajkovskijs Liza folgerichtig ist. Trotzdem bleibt auffillig, wie viel freier Cajkovskij in
 seiner dritten Pu'kin-Oper mit der Textvorlage umgeht - bis hin zu dem bei Pu'kin fiber-

 haupt nicht vorgegebenen Tod der Protagonisten. Aber auch dies ist uiber den Ansatz der
 Werke-Einheit nachvollziehbar. Denn obwohl die Grundstruktur der weiblichen Liebes-

 wege in den drei Pu'kin-Opern prinzipiell gleich bleibt, differiert die Schwere der jewei-

 ligen Tragik. Weil Cajkovskij die Verfehlungen und Enttauschungen unterschiedlich gra-

 vierend ausfallen Isst, unterscheidet er auch den Hirtegrad des Scheiterns und lisst die
 Frauen divergente L6sungen wiihlen. Im Einzelnen hei3t das: Tat'janas Flucht in die Rolle
 bewirkt zwar den Verlust ihrer Liebe, sie behilt aber ihr Leben und ihre Entscheidungsfai-

 18 Ob die Grifin tatsichlich Lizas GroBmutter ist (Liza nennt sie einmal ,,babugka"), bleibt in der
 Oper offen. Bei Pugkin ist Liza das arme Miindel, die Ziehtochter der Alten.
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 178 Kadja Gr6nke

 higkeit. Marijas Flucht in den Wahnsinn zeugt davon, dass sie neben der Liebe auch den
 Verstand verliert; sie bleibt jedoch am Leben. Liza schlie8lich verliert alles: Liebe, Ver-

 stand und ihre k6rperliche Existenz. Weil ihr Weg der Liebe am weitesten aus ihrem
 urspriinglichen Leben herausfiihrt, muss auch ihre Tragik am weitesten gehen.
 Wahrend die Frauen mit der Liebe ihr Lebenszentrum verlieren, geben die Manner

 ihre Liebe irgendwann freiwillig weg zugunsten ihrer pers6nlichen Geltung in der Welt.

 Darin liegt die Ursache ffir das Scheitern der Frauen - aber auch der Grund ftir den
 Untergang der Manner. Onegin wird am Ende mitsamt seiner pl6tzlich erwachten Lie-
 be von Tat'jana zuriickgewiesen, Mazepa erlebt seine politische Niederlage und wird
 zum vogelfreien Fliichtling, und German entkommt seinen zwanghaften Wahnvorstel-

 lungen nur durch Selbstmord.

 Im Vergleich der drei Opern bestitigt sich, was schon innerhalb der Analyse von
 Pikovaja dama erkannt wurde: Bei Cajkovskij sind Frau und Mann fiir ihr Scheitern
 grundsatzlich selbst verantwortlich, denn er schildert ihr Los nicht als eine von aul3en
 uiber sie hereinbrechende, unerwartete und unabwendbare Heimsuchung, sondern be-
 wahrt seinen Figuren in jedem Augenblick die M6glichkeit der freien Wahl. In einem

 Spannungsfeld personaler und gesellschaftlicher Bedingungen, Erwartungen, Konven-
 tionen, Normen und Alternativen miissen sie stets aufs Neue eine Entscheidung treffen.

 Das Tragische daran ist, dass sie sich stets nach MaBgabe ihrer inneren Disposition
 entscheiden und durch diese letztlich determiniert sind - und zwar so, dass Liebe zwi-

 schen den Geschlechtern grundsatzlich unm6glich bleibt.

 Diese Grundaussage deutet Cajkovskij von Oper zu Oper pessimistischer. Seine immer

 negativere Sichtweise in bezug auf die Geschlechterbeziehung und die Zwangsliufig-
 keit, mit der Liebe in seinen Pu'kin-Opern zum Scheitern verurteilt ist, legen es nahe,

 nach einem biographischen Denkmodell zu suchen, das eine solche Lebenseinstellung
 erklirbar macht.

 IV.

 Beziehungen zwischen Leben und Werk werden in der Cajkovskij-Forschung gern und

 oft hergestellt, und daran ist der Komponist selbst nicht unschuldig. Seine affektiven
 Reaktionen auf die eigene Musik sind bekannt, und besonders bei seinen Opern erwei-
 sen sich das Mitleben und Mitleiden als Grundvoraussetzung des Kompositionsprozes-
 ses. ,,Ich kann mit Liebe und Enthusiasmus Musik [...] schreiben, [...] wenn nur die

 handelnden Personen in mir ein lebendiges Mitgeftihl hervorrufen, wenn ich sie nur
 lieben kann, sie bedauern kann, wie man lebendige Menschen liebt und bedauert",

 umreiBt er seine Anforderungen an ein Opernsujet19.

 19 Cajkovskij an A. Fedotov am 21. 2. 1892 (zitiert nach Jakovlev, Vasilij [Red.], in: Dni i gody P.
 I. Cajkovskogo. Letopis' 5izni i tvor&estva, hg. von E. Zajdengnur, V. Kiselev, A. Orlova und N. ?emanin,
 Moskau und Leningrad 1940, S. 546).
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 Bei den Pukin-Vertonungen ist diese Anforderung besonders nachhaltig erfiillt.
 ,,Schrecklich geweint, als German seine Seele aushauchte"20, notiert Cajkovskij gegen

 Ende der Arbeit an Pikovaja dama und prazisiert: ,,Als ich bis zu Germans Tod und
 dem Schlusschor gekommen war, tat mir German derartig leid, dass ich plitzlich heftig
 zu weinen begann. [...] Es stellte sich heraus, dass German fiir mich nicht nur ein Vor-
 wand war, diese oder jene Musik zu schreiben, sondern die ganze Zeit ein wirklicher,

 lebendiger Mensch, und im Obrigen ein mir sehr sympathischer"21.

 Bislang sind solche AuBerungen primir unter der Primisse der Identifikation gele-
 sen worden, wobei zumeist nicht nur der Kontext der Zitate ignoriert wurde, sondern
 auch die offenkundige Stimmungsabhangigkeit, Adressatenbezogenheit und manchmal

 auch Widersprtichlichkeit in Cajkovskijs schriftlichen Zeugnissen. Cajkovskij weiB sehr
 wohl, dass er dazu tendiert, sein Verhalten seinem jeweiligen Gegenuiber anzupassen
 und ,,im Verlauf des Tages [...] tausendmal die eine oder die andere Rolle" zu spielen

 (wie er seiner Mizenin Nadeida fon-Mekk bekennt)22. Das legt die Vermutung nahe,
 dass die demonstrative Identifikation ganz zweckorientiert dazu dient, in ihrer Uber-

 deutlichkeit etwas anderes, sehr viel Personlicheres zu verschleiern, der Aufmerksam-
 keit zu entziehen und zu verbergen. Im Rollen- und Maskenspiel versteckt Cajkovskij
 sein wahres Gesicht.

 Das Beispiel der Liza aus Pikovaja dama zeigt eindeutig, dass nicht etwa der Mann,
 sondern die Frau im Zentrum von Cajkovskijs Dramaturgiekonzept steht. Sie ist Gegenstand

 seiner ureigenen, fuir seine Sicht der Geschlechterbeziehung eigenttimlichen Eingriffe in die

 pu'kinsche Vorlage. An ihr entziindet sich seine schipferische Phantasie. Auf diese Beobach-
 tung grUindet sich die sogenannte Projektionshypothese. Sie geht davon aus, dass Cajkovskij

 sich mit den Minnerfiguren nur nach au(3en hin identifiziert, dass er sich jedoch innerlich
 in die von ihm geschaffene zentrale weibliche Figur hineinprojiziert. In sie legt er seine

 eigenen Lebenserfahrungen, Lebenshoffnungen und Lebensingste.
 Aber Tat'jana, Marija und Liza sind nicht nur ein Spiegelbild des Komponisten, son-

 dern die Projektion erfuillt dartiber hinaus einen ganz individuellen, utilitaristischen Zweck.

 Auffailligerweise entstehen die Frauenschicksale auf der Btihne nimlich nicht etwa post
 festum als Ergebnis von etwas bereits vorher im eigenen Leben Erfahrenem, sondern
 vielmehr zeitgleich mit einer psychischen Krise des Komponisten. In dieser Situation

 benutzt Cajkovskij die Btihne gewissermaBen als Schachbrett, um auf ihr m6gliche Kon-
 stellationen, Entscheidungen und deren Folgen mit all ihren Konsequenzen auszuprobie-

 ren. Die Btihne wird zum Experimentierfeld fuir das Leben, und die durchgespielten Opern-

 16sungen helfen ihm bei der Bewiltigung der ureigenen Lebensprobleme - dies freilich
 auf eine sehr spezielle Art, tiber die noch genauer zu sprechen sein wird.

 20 Cajkovskij in seinem Tagebuch am 2./14. 3. 1890 (zitiert nach G[rigorij] Dombaev, Tvorjestvo
 Petra Il'ija Cajkovskogo v materialah i dokumentah, Moskau 1958, S. 189).

 21 Cajkovskij an seinen Bruder Modest am 3./15. 3. 1890 (zitiert nach Dombaev 1958 [wie Anm.
 20], S. 189).

 22 Cajkovskij an Nadeida fon-Mekk am 22.8.1882 (zitiert nach Zdanov, V. A./ N. T. Zegin [Hg.]:
 P. I. Cajkovskij. Perepiska s N. F. fon-Mekk, Bd. 3 [1882-1890], Moskau 1936, S. 92).
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 Eine offenkundige Bestitigung fuir die Projektionshypothese ergibt sich bereits im
 Zusammenhang mit der Oper Evgenij Onegin. Im Rahmen der Buihnenhandlung erhilt
 Onegin einen Liebesbrief von Tat'jana - einer ihm fast unbekannten Frau - und weist

 ihre Liebe zuriick. Zur Entstehungszeit der Oper erhilt auch Cajkovskij einen Liebes-
 brief von einer ihm fast unbekannten Frau. In den Erinnerungen seines Kollegen Niko-

 laj Ka'kin lesen wir, dass Cajkovskij sich bewusst nicht so verhalten wollte wie Puskins

 Onegin und daher tiberstuirzt in eine Ehe mit der Briefschreiberin, Antonina Miljukova,
 einwilligt. ,,Sich wie Onegin zu verhalten, erschien mir herzlos und stand mir einfach
 nicht an", formuliert Kaskin Cajkovskijs Intention23.

 Auf den ersten Blick spricht diese Aussage fiir die Identifikationstheorie bzw. fuir
 eine bewusste Nicht-Identifikation mit Onegin, wobei die Frauenfigur umstandslos mit

 Antonina Miljukova gleichgesetzt wird. Neuere Forschungen haben jedoch korrigie-
 rend auf die zeitliche Reihenfolge der Ereignisse hingewiesen24: Als Cajkovskij den

 fraglichen Liebesbrief erhilt, ist er gerade dringend auf der Suche nach einem neuen
 Opernsujet, und unter dem Einfluss des Briefs entscheidet er sich spontan fuir Pu'skins
 Evgenij Onegin. Ebenso intensiv wie die Arbeit an dem neuen Opernprojekt treibt er
 dann auch seine Bekanntschaft mit der Briefschreiberin voran.

 Die Oper ist also nicht etwa Ausl6ser, sondern Folge seiner Heiratsabsicht. Und
 auch die Eheplane entstehen nicht als Reaktion auf den iiberraschenden Liebesbrief,

 sondern beschiftigen den Komponisten bereits seit geraumer Zeit sehr intensiv. Denn
 Cajkovskij befindet sich wahrend der 1870er Jahre mitten in seiner ersten ganz gro8en

 Lebenskrise, in der er sich mit einem Btindel von Problemen konfrontiert sieht: Er sucht
 notwendig eine Losung seiner eklatanten finanziellen Probleme. Er ben6tigt dringend
 ideelle Unterstuitzung in Form von Zustimmung und Verstindnis fur sein noch in der
 Aufbauphase befindliches kiinstlerisches Schaffen. Er sorgt sich nachhaltig um seine

 Reputation, denn er fiirchtet, dass seine Homosexualitit sich negativ auf seinen Ruf,
 auf das Ansehen des Moskauer Konservatoriums (an dem er unterrichtet) und auf den

 guten Namen seiner Familie auswirken k6nne. Und er bemiiht sich verzweifelt, sein
 wechselhaftes gleichgeschlechtliches Liebesleben in den Griff zu bekommen. Mit ei-
 ner lukrativen Ehe hofft er, alle Probleme auf einmal aus der Welt zu schaffen und

 tiberdies noch sich selbst und seinem ebenfalls homosexuellen Bruder Modest ein Bei-

 spiel daftir zu geben, dass es m6glich ist, k6rperliches Begehren zu unterdrticken.
 Mit dem Liebesbrief Antonina Miljukovas riickt erstmals eine konkrete Partnerin

 fir solche Ehepline in sein Gesichtsfeld. Aber statt ntichtern zu tiberlegen, ob seine
 angestrebte Zweckheirat realisierbar ist, sttirzt er sich vehement in die Arbeit an seiner
 neuen Oper. Die Ausarbeitung von Tat'janas Weg der Liebe und das Vorantreiben der
 Ehevorbereitungen laufen parallel und bestlirken die Vermutung, dass Cajkovskij in
 Tat'janas Konflikt zwischen Sehnsucht und Anpassung einen Modellfall fir sein eige-

 23 Nikolai Kaschkin, Meine Erinnerungen an Peter Tschaikowski, Ubers. von Blrbel Bruder, Berlin
 1992, S. 197.

 24 Vgl. insbesondere Valerij Sokolov, Antonina Cajkovskaja. Istorija zabytoj Zizni, Moskau 1994.
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 nes Leben konzipiert. Wie seine weibliche Zentralfigur sucht auch er einen Ausweg aus

 seinen mannigfachen Lebensproblemen und glaubt offenbar, in der Flucht in die Rolle

 des Ehemannes die optimale Lisung zu finden.
 Was er aber auf der Biihne modellhaft durchspielt, funktioniert im wirklichen Leben

 nicht. Anders als Tat'jana ertrigt Cajkovskij die Belastung nicht, die das Zusammenle-
 ben mit einem ungeliebten Menschen des anderen Geschlechts ihm auferlegt. Die Ehe

 wird ftir beide Partner zu einem lebenslangen Martyrium, und der fehlgeschlagene Ver-
 such eines Auswegs miindet in eine Dauer-Ehekrise. Die anhaltenden Auseinanderset-

 zungen mit Antonina um die Bedingungen und Modalititen einer Trennung werden
 zum Extrembeispiel fir Cajkovskijs grundsitzliche Beziehungskonflikte, wie er sie seit
 seiner Kindheit und bis zu seinem Tod durchleidet.

 Cajkovskij

 B UHNE LEBEN
 Beziehungskrisen

 zentrale PROJEKTION
 Frauengestalt

 Tat'jana 1870ER-KRISE
 - Wunsch nach ideeller und materieller Unterstuitzung

 JJ - Wunsch nach Absicherung der Reputation

 ,,Ausweg" => EheschlieBung mit Dauer-Ehekonflikt
 Antonina Miljukova

 Marija 1880ER-KRISE
 - Wunsch nach Aufrechterhaltung der idealen Beziehung

 zu seiner Mizenin (Ideell und materiell)
 - Wunsch nach Regelung des Eheproblems

 - Wunsch nach Ltsung der Krise in der Familie
 VJ seiner Schwester Aleksandra

 ---- --- ---- --- -------------------

 ,,Irrweg" <= unruhiges Hin und Her: kumulierende
 Reisen, Arbeit, Tourneen, I Beziehungskonflikte
 Bekanntschaften etc.

 Liza 1890ER-KRISE

 - wachsende Probleme in der Beziehung zur Mazenin
 und endgiiltige Trennung

 LI - Wunsch nach endgiiltiger Trennung von der Ehefrau

 ,,Abweg" < - Identitaitssuche, - Kulmination
 wachsende Hysterien I der Beziehungskonflikte

 Schaubild 3: Cajkovskijs Pulkin-Opern - die Projektionshypothese
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 Schaubild 3 zeigt, wie Cajkovskij statt einer Identifikation mit den Minnergestalten
 seiner Pu'kin-Opern die Projektion in die weiblichen Zentralfiguren versucht. Zwi-
 schen dem Weg der Liebe dieser weiblichen Zentralfiguren und seinen eigenen Le-

 benskrisen tun sich Parallelen auf, aber die Biihnenlosungen sind nicht Cajkovskijs
 Lebensl6sungen.

 Die Unmoglichkeit einer Korrelation zwischen Biihne und Leben erkennt Cajkovskij
 in Zusammenhang mit seiner Oper Evgenij Onegin. Auch in Mazepa benutzt er das

 Biuhnenwerk dazu, sich die extremen Folgen seiner nachsten grogen Lebenskrise aus-
 zumalen. Nur dadurch kann er die fatale Losung der Bifhne im eignen Leben bewusst

 umgehen.

 Die erneute Lebenskrise ist letztlich eine Folge der nicht bewiltigten Siebziger-Kri-
 se. Denn in den 1880er Jahren leidet Cajkovskij noch an den Folgen seiner Ehe, und es

 stellen sich zu seiner Pein auch erste Schwierigkeiten in der quasi idealen Beziehung zu

 seiner Mazenin Nadezda fon-Mekk ein. Am gewichtigsten aber belasten ihn gravieren-
 de Probleme in der Familie seiner Schwester Aleksandra, die er zu seinen eigenen macht.
 Diese Familie bietet ihm nach dem friihen und nie uiberwundenen Tod der Mutter die

 ersehnte menschliche Warme und Geborgenheit. Nun muss er miterleben, wie die Idyl-

 le allmihlich zerfillt. Denn Aleksandras alteste Tochter ist morphiumstichtig, und Alek-
 sandra selbst reagiert darauf mit zunehmend schwereren eigenen Krankheitsanfillen.

 Cajkovskij reibt sich innerlich auf. Er kommt nicht zur Ruhe, irrt raumlich hin und her,

 weil er immer wieder bei seinen Verwandten ist, aber auch regelmaigig miglichst weit

 vor ihnen flieht, da er den psychischen Druck nicht mehr ertrigt. Zur Bewaltigung seiner
 inneren Konflikte stuirzt er sich in Reisen und Arbeit aller Art, findet aber kaum die Zeit

 fiir ein geregeltes Komponieren, und dieser wiederholte Irrweg schligt sich deutlich in
 der problematischen Entstehung seiner Oper Mazepa nieder. Offenkundig projiziert
 Cajkovskij in Marijas Irrweg der Liebe sein eigenes Umherirren hinein, um auch hier
 L6sungsversuche fir sich dramaturgisch durchzuspielen. Indem er seine weibliche Biih-
 nenfigur bis in den Wahnsinn treibt, gelingt es ihm, sich die fatalen Konsequenzen eines

 solchen permanenten Irrwegs klarzumachen und sie in seinem eigenen Leben erfolgreich
 zu vermeiden. Dennoch geht er aus der Achtziger-Krise nicht unbeschadet hervor; seine

 allgemeinen Beziehungsschwierigkeiten haben sich drastisch verschirft.
 In den 1890er Jahren kommt es schlieflich zur Kulmination dieses lebenslangen

 Problems. Neue Auseinandersetzungen mit seiner von ihm getrennt lebenden Ehefrau

 belasten Cajkovskij schwer. Die Familie seiner Schwester ist ihm fremd geworden.
 Verwandte und nahe Freunde sterben. Der Umgang mit Menschen wird ihm mehr und

 mehr zur Qual. Er sehnt sich nach Ruhe, ungest6rter Arbeit und Verstindnis, beftirchtet
 aber zugleich ein Nachlassen seiner Schaffenskraft.

 In dieser Situation wire nichts furchtbarer als ein erneuter Verlust - vor allem der
 Verlust seiner Mizenin Nadeida fon-Mekk. Seine ,,teure Freundin", wie er sie nennt25,

 25 Vgl. Hans Petzold (Hg.), Teure Freundin. Peter Tschaikowskis Briefwechsel mit Nadeshda von

 Meck, Ubers. von Ena von Baer, Leipzig und Weimar 1988 (1. Aufl. Leipzig 1964). - Cajkovskij be-

This content downloaded from 
������������134.106.187.225 on Sun, 05 Jul 2020 13:09:56 UTC������������ 

All use subject to https://about.jstor.org/terms



 Cajkovskijs Liza (Pikovaja dama) - eine Projektionsfigur 183

 versteht und akzeptiert seine Eigenheiten, bewundert seine Musik, hilft ihm immer wieder

 aus finanziellen Engpissen heraus und hat ihn seit der Siebziger-Krise mit ihren Brie-

 fen auf fast therapeutische Weise kontinuierlich begleitet und gestirkt. Mit ihr hat er
 ein Arrangement gefunden, das ihm eine quasi ideale Beziehung erlaubt, denn an die
 Stelle von pers6nlichen Begegnungen tritt ein umfangreicher, hoch emotionaler
 Briefwechsel, in dem Cajkovskij sich von Alltag und Selbstzweifeln befreien kann.

 Seit Ende der 1880er Jahre ist Cajkovskij von dem Geld seiner Mizenin zwar ei-
 gentlich unabhingig, er nimmt es aber dennoch nur zu gern an, da er zeit seines Lebens

 grole Schwierigkeiten hat, mit seinen Finanzen hauszuhalten. Gleichzeitig besteht er
 weiterhin darauf, Begegnungen von Angesicht zu Angesicht strikt zu vermeiden. Dar-

 aus resultiert ein permanenter Konflikt, den Cajkovskij ftir sich durch eine strenge Tren-
 nung der pekuniaren und der emotionalen Seite 10st. Fur die finanzielle Zuwendung
 seiner Mizenin bezahlt er gewissermal3en mit seinen Kompositionen, und fiir die mensch-
 liche Unterstiitzung Frau fon-Mekks revanchiert er sich in langen, vertrauten Privat-
 briefen. Trotzdem bleibt ein Teil der Rechnung offen, denn Cajkovskij teilt seine Zu-
 neigung klar in einen rein mentalen und in einen auch kirperlichen Part - und bei dem

 korperlichen Part ist seine Briefpartnerin nicht zustindig, nicht erwiinscht und wird
 gezielt von jeder Information ausgeschlossen.

 Als Frau fon-Mekk dem Komponisten am 22. September 1890 mitteilt, sie sei krank,

 finanziell ruiniert und k6nne ihm seine alljihrliche Untersttitzung nicht mehr zahlen, er
 mige sie aber bitte trotzdem nicht vergessen, erfuillen sich Cajkovskijs schlimmste Ah-

 nungen. Er versteht die Einstellung der Zahlungen sofort als endgUiltige, unwiderrufli-
 che Trennung. Dabei spiirt er das immanente Problem, dass der gleichzeitige Abbruch
 von Zahlungen und Briefwechsel ein Zeichen setzen kinnte, wie sehr die Freundschaft

 zweckdienlich gewesen sei und er all die Jahre immer nur am Geld Interesse gehabt
 habe. Diesen Verdacht muss Cajkovskij weit von sich weisen; daher reagiert er tief
 gekrankt, verletzt und mit einer Hysterie, die fiir seine letzten Lebensjahre charakteris-
 tisch ist.

 Der Abschied von Frau fon-Mekk erfolgt kurz nach Beendigung von Cajkovskijs
 dritter Pu'kin-Oper, Pikovaja dama. In dieser gestaltet er gewissermaBen all seine schwe-

 lenden Angste und peinigenden Befiirchtungen in Bezug auf das Verhiltnis zu seiner
 Mizenin, noch bevor diese dann bittere Wahrheit werden. Wieder projiziert er zu die-
 sem Zweck sich selbst in die weibliche Zentralfigur hinein. In Lizas leidenschaftlicher,

 normverletzender, sich im Dunkel der Nacht vollziehender, ausschliel31icher und ab-
 hingiger Liebe zu German spielt Cajkovskij seine eigene tragische Lage durch. Die
 Furcht, infolge seiner normverletzenden, vor Frau fon-Mekk verheimlichten homo-

 sexuellen Liebe die finanzielle Unterstiitzung seiner Mizenin ebenso zu verlieren wie
 ihre Freundschaft, wird auf der Biihne auf eine hysterische, beinahe panische Weise
 tiberzogen und ins Extrem gesteigert, indem Cajkovskij den wiederholten Abweg Lizas

 nutzt anstelle der in der deutschen Ubersetzung sinnvoll gewahlten weiblichen Form ,,Freundin" den
 geschlechtsneutralen Terminus ,,drug", ,,Freund".
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 aus allen gesellschaftlichen, moralischen und ethischen Normen bis in die migliche
 Konsequenz einer vollstandigen Selbstzerst6rung ffihrt. - Und wie eine Warnung an

 sich selbst zeigt Cajkovskij auf der Biuhne aulerdem: Wer Zuneigung vortauscht, um
 an Geld zu gelangen, endet wie German.
 Die Angleichung der pukinschen Povest' an sein eigenes Lebensmodell lasst

 Cajkovskij begreifen, wie entscheidend es fuir ihn ist, das persiinliche Verhiltnis zu
 seiner Mizenin genau wie Liza auf den utopischen Glauben an wahre Freundschaft zu
 grUnden. Nur dann kann ein GefUhl von Gegenseitigkeit entstehen, das ihm ein gutes
 Gewissen und ein Leben frei von Schuldgefiihlen ermoglicht. Auf der Biihne aber pro-
 longiert er in hypertropher Ubersteigerung, was geschieht, wenn Leidenschaft und Be-

 sessenheit die ertriumte Wahrheit vernichten und die reale Wirklichkeit unertraglich
 wird.

 Nach dem Abschluss der Komposition zerst6rt der Abschiedsbrief seiner Mizenin
 dann tatsichlich den utopischen Glauben an wahre Freundschaft, und so ffihrt die Neun-
 ziger-Krise Cajkovskij in die endgiiltige Kulmination seiner Beziehungskonflikte. Den
 Bruch mit der Mizenin verwindet er nicht.

 V.

 Drei Jahre nach Beendigung der Oper Pikovaja dama und der Trennung von Frau fon-

 Mekk ist Cajkovskij nicht mehr am Leben. KOnnte demnach in der opernmBligen Vor-
 wegnahme des Abwegs und vor allem im Selbstmord der weiblichen Zentralfigur ein
 Hinweis auf Cajkovskijs eigenen Tod liegen? Seit den 1980er Jahren wird ja verstirkt
 die Ansicht diskutiert, der Komponist habe sich selbst das Leben genommen - sei es
 durch Gift, sei es durch das bewusste Trinken choleraversuchten Wassers.

 Die festgestellte Werke-Einheit seiner Puskin-Opern widerspricht jedoch einer der-
 art eindimensionalen Gleichsetzung von Lizas Tod mit Cajkovskijs Tod. Nachdem der

 Komponist in den Liebeswegen Tat'janas und Marijas Modellsituationen durchgespielt

 hat, ohne die Losungen seiner weiblichen Zentralfiguren in sein eigenes Leben zu tiber-
 nehmen, liegt es nahe, auch im Schicksal Lizas eine Modellsituation zu sehen, die ihm
 hilft, die tragische Konsequenz von schicksalhaften Entscheidungen weiterhin zu er-
 kennen. Nachdem er auf der Biihne ausgemalt hat, wohin seine Lebenskrise fuihren

 wiirde, braucht er die Losung in seinem Leben nicht mehr zu vollziehen, und es er-
 scheint plausibel, wenn Cajkovskij nach der Trennung von Nadeida fon-Mekk die tad-
 liche Konsequenz umgeht.
 Cajkovskijs Pu'kin-Opern sind gewissermaBen sein Leben im Konjunktiv26. Sein

 Leben im Indikativ sieht nach der Siebziger- und der Achtziger-Krise anders aus, und

 es ist folgerichtig, dass auch die Neunziger-Krise in eine andere Lisung miindet als das
 Schicksal der dazugehirigen Projektionsfigur Liza. Die Projektionshypothese verdeut-

 26 Vgl. Gronke 2002 (wie Anm. 16), S. 457, S. 488 und S. 530.
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 licht, dass Cajkovskij zwar das Prinzip der Flucht als Grundgedanken eines stets tragi-

 schen Ausgangs von der Buihne her fiir sein Leben tibernimmt, dass er die Art und
 Weise der Flucht aber anders gestaltet. Tatsichlich flieht er nach der Trennung von
 Nadeida fon-Mekk in rastlose Arbeit, Reisen, neue Lebenspline und vor allem in die
 immer erfilltere Liebe zu seinem Neffen Vladimir Davydov, genannt Bob.

 An diesem spditen Gliick zeigt sich deutlich, dass Cajkovskij die in der Oper de-
 monstrierte Grundvoraussetzung fiir Suizid fehlt: Liza wird von der Last ihres Gewis-

 sens erdriickt, Cajkovskij jedoch nicht. Am Ende pervertiert Cajkovskij die Dinge so,
 dass die Alleinschuld bei Nadeida fon-Mekk liegt: Sie ist die treulose Person, die ihn
 ohne Grund und Skrupel verlassen hat. Auch fiir seine Homosexualitat hat er keinerlei

 Schuldgefiihle mehr. Er arrangiert sich mit seinen Beziehungskonflikten und findet in
 der Liebe zu seinem Neffen einen Bereich, in dem diese nicht mehr greifen.

 VI.

 Am Beispiel von Cajkovskijs Opernfigur Liza aus Pikovaja dama hat sich gezeigt, wie
 der Komponist in seinen Pu'kin-Opern eine ganz bestimmte, hochst persijnliche Auf-
 fassung von Liebe und Schicksal entwickelt, welche ihm dabei hilft, eigene Lebenskri-
 sen zu bewiltigen. Abschlie8end stellt sich die Frage nach Sinn und Wert einer solchen
 Erkenntnis.

 Ganz allgemein geht es dabei um eine behutsame Rekonstruktion der Einheit von
 Person und Werk. Die Versuche der Postmoderne, das Werk von seinem Autor loszuld-

 sen oder im Sinne der franz6sischen Strukturalisten gar den Tod des Autors zu prokla-

 mieren, werden in Bezug auf (Cajkovskij als wenig hilfreich angesehen. Anstatt die
 Pu'kin-Opern zum Zweck der Deutung von ihrem Urheber abzutrennen, erscheint es
 sinnvoll, sie ganz bewusst in das Leben des Komponisten zu integrieren.

 Das bedeutet jedoch nicht, dass die drei Biihnenwerke im Sinne eines Kulturent-

 wurfs des 19. Jahrhunderts einzig und allein als Ausdruck der Innerlichkeit ihres Schtip-
 fers behandelt werden. Vielmehr liegt es nahe, den Ansatz des russischen Formalismus

 und ahnlicher Bestrebungen konsequent weiterzudenken und das Leben selbst als ge-
 stalteten Text zu lesen. Cajkovskijs Leben wdire dann ein kiinstlerischer Entwurf.

 Anders gesagt: Die Projektionshypothese fiihrt dazu, Cajkovskijs Leben nicht in sei-

 nem Werk zu suchen, sondern vielmehr sein Werk als Grundlage fur sein Leben anzu-
 sehen. Diese Umkehrung des traditionellen Verhiltnisses von Vita und Oeuvre macht

 das lebendige Leben zum gestaltungsfahigen und gestaltungsbediirftigen Kunstwerk.

 M6~glicherweise billigt eine solche Interpretation (Cajkovskij zu viel Bewusstheit zu.
 Aber immerhin lisst sie sich aus Cajkovskijs Leben und Werk heraus schitissig begrtin-
 den und weiterdenken und fiihrt zu der philosophischen Einsicht, dass das wahre und
 das am schwersten zu deutende Kunstwerk am Ende stets - das Leben selbst ist.

 Anschrift der Autorin: Theodor-Francksen-Str. 83, 26123 Oldenburg
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