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Kadja Gronke

Nikolaj Rimskij-Korsakov und seine Oper Mocart i Sal'eri'
Eine kompositorisch ausgetragene Selbstfindung

Zu Beginn des Jahres 1898 malt Valentin Serov? den russischen Komponisten Nikolaj Rim-
skij-Korsakov: einen dlteren Herrn mit iippigem, graumeliertem Bart, schlichtem, dunklem
Anzug, steifen Manschetten, weilem Stehkragen und schwarzem Binder an seinem Arbeits-
tisch. Die Korrektheit der Garderobe wird durch Ehe- und Siegelring komplettiert. Serovs
Gemiilde ist kein Kiinstlerportrit im iiblichen Sinne, mit dem ein bedeutender Mensch verchrt
und verewigt werden soll. Statt einen Mythos zu bedienen, sieht der Maler eher vom Persénli-
chen ab und lenkt den Blick auf eine ganz bestimmte Titigkeit und deren spezifische Deu-
tung.

Die hohe, vom einfallenden Licht hell beleuchtete Stirn, die ernsten, priifenden Augen
hinter der dunkelrandigen, runden Brille und schliefllich das auffillig groBe linke Ohr illu-
strieren den wachen Geist, den geschirfien Blick und das besondere Gehér des Komponisten
als die wichtigen und entscheidenden Konditionen seiner Arbeit. Alle Sinneskriifte vereinen
sich zu ganzheitlicher, angespannter Aufmerksamkeit und gelten einem gewichtigen Folian-
ten, der durch angedeutete Akkoladen als Partitur erkennbar ist. Der feste und ausschlieBliche
Bezug zu den Noten wird durch den zielgerichteten Blick und durch die trotz der iibereinan-
dergeschlagenen Beine vorgebeugte, dem Werk zugeneigte Korperhaltung hergestellt. Alle

I In den Originaltiteln der benutzten russischen Literatur und in Zitaten werden russische Begriffe und Namen
nach den Richtlinien der wissenschaftlichen Transliteration wiedergegeben. Das gilt auch fiur Mozart und
Salieri, sofern die Gestalten Pu3kins bzw. Rimskij-Korsakovs (Mocart, Sal'eri) gemeint sind. — Datumsanga-
ben folgen dem in RuBland bis 1918 ghltigen Julianischen Kalender und werden nach einem Schrigstrich
durch das entsprechende Datum des Gregorianischen Kalenders erginzt. Simtliche russischen Textzitate aus
der Partitur der Oper und aus der Pudkin—Gesamtausgabe sind von der Verfasserin ins Deutsche tibersetzt.
Die entsprechenden Quellen werden bei ihrer jeweils ersten Nennung vollstdndig und danach als Sigle an-
gegeben.

2 Valentin Serov (1865-1911) z4hlt zu den bedeutendsten russischen Portridtmalern der Jahrhundertwende und
ist in den Vereinigungen der »Wandermaler¢ und der »Welt der Kunstc sowic in den Kinstlerkreisen um
Savva Mamontov und Sergej Djagilev auch als Theatermaler erfolgreich. Er ist der Sohn des Komponisten
Aleksandr Serov, der sich durch sein streitbares Wagnerianertum 4sthetisch in Opposition zu seinen kompo-
nierenden Zeitgenossen stellt, dessen Opern aber trotzdem gerade fiir dic Komponisten des Balakirev-Krei-
ses eine entscheidende Inspirationsquelle bedeuten. Vgl. Richard Taruskin, Opera and Drama as Preached
and Practised in the 1860's, Ann Arbor 1981.
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K. Gronke: Nikolaj Rimskij-Korsakov und seine Oper »Mocart i Sal'eri«

Details des Gemildes betonen den Eindruck héchster Konzentration und unterstiitzen die
Wiedergabe angestrengter geistiger Arbeit.

Auf den ersten Blick scheint der portritierte Kiinstler hochst kreativ zu sein und ganz eins
mit dem Gegenstand seines Schaffens. Doch bei genauerem Hinsehen verraten die Finger der
linken Hand ctwas anderes. Wie Lese- und Merkzeichen greifen sic fest in die Seiten der
Partitur hinein und zeugen nicht vom Uberschwang kompositorischer Eingebung, sondern
vom abwigenden und vergleichenden Vor- und Zuriickblittern eines kritischen Korrekturle-
sers. Und der wohlgespitzte Bleistift in der Rechten wird auf eine Art gehalten, die nicht dem
spontanen Niederschreiben innerer Klinge dient, sondern dem akribischen Aufspiiren und
Anmerken von Fehlern.

Abbildung 1: Valentin Serov: Portrdt des Komponisten Nikolaj Andreevic Rimskij-Korsakov,
1898. Ol auf Leinwand, 94 x 111 cm. Moskau, Tret'jakov-Galerie, Inv.-Nr. 1526
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Mit einer solchen Wiedergabe des damals 54jahrigen Komponisten Nikolaj Rimskij-Korsa-
kov (1844-1908) kennzeichnet Serov eine fiir das ausgehende 19. Jahrhundert eher untypi-
sche Auffassung vom Kiinstler und seiner Kunst. Indem er nicht den Augenblick der Inspira-
tion auf die Leinwand bannt, sich auch gegen die Darstellung des eigentlichen
Schaffensprozesses entscheidet und statt dessen die Phase der Uberpriifung, der Revision her-
vorhcbl,3 wendet sich der Maler vom Mythos des gottbegnadeten, intuitiv aus dem Augen-
blick heraus schaffenden frcien Kiinstlers ab und entwirft das Bild eines streng sachbezoge-
nen, fleiBigen und strebsamen Arbeiters und Gelehrten, der Intellekt und Eingebung wissend
in Einklang bringt. Auch wenn Serovs Gemiilde nur eine Facette des Komponisten, Dirigen-
ten, Pidagogen und Herausgebers Rimskij-Korsakov trifft,4 spiegelt es doch dezidiert die ur-
eigene kiinstlerische Einstellung des Portritierten wider.

Diese Einstellung entwickelt und verfestigt sich bei dessen Arbeit an der Oper Mocart i
Sal'eri (Mozart und Salieri, komponiert 1897, Urauffiihrung 25. 11./7. 12. 1898, Russische
Privatoper Moskau), bei der Rimskij-Korsakov sich mit den Grundfragen musikalischen
Schaffens auseinandersetzt. Krafl prallen in dem Einakter die Gegensiitze aufeinander: die
Inkarnation des leicht und unbewuBt schaffenden, genialen Gétterlieblings und dic Figur des
cwig strebend sich bemiihenden Handwerkers und Dieners der Kunst. Im Widerstreit solcher
Extreme geht Rimskij-Korsakov auf die Suche nach der cigenen kiinstlerischen Identitit. Und
komponierend gelingt ihm die Selbstfindung, dic das reichhaltige Schaffen seiner letzten Le-
bensjahre iiberhaupt erst moglich macht.

Die Oper Mocart i Sal'eri entsteht in einer biographischen und kiinstlerischen Umbruchs-
zeit. Der Beginn der 1890er Jahre ist fiir Rimskij-Korsakov iiberschattet von ciner gesund-

3 Wihrend beim ersten Entwurf eines kiinstlerischen Werks die Frage nach Fehlern und Mingeln gewdhnlich
hinter die Fixierung der Idee zurlicktritt, erfordert der letzte kritische Durchgang durch das ausgearbeitete
Resultat die hchste Aufmerksamkeit gerade fur die (schreib-)technischen Details, damit dic endgliltige
Werkgestalt im Druck nicht entstellt wird. Besonders auffillig an Scrovs Rimskij-Korsakov-Portrit ist, daf
der Komponist nicht einzelne Korrekturfahnen Uberarbeitet, sondern eindeutig in einer bereits gebundenen
Partitur - also sogar in einem abgeschlossenen (cigenen oder fremden) Werk — nach Verbesserungsmoglich-
keiten sucht.

4 Neben seiner fruchtbaren Kompositionstitigkeit ist Nikolaj Rimskij-Korsakov unter anderem Professor fiir
Komposition und Instrumentation, Lehrer und Forderer zahlloser namhafter Komponisten, ein geachteter
Dirigent eigener und fremder Werke im In- und Ausland und Zivilinspektor aller russischen Marinekapellen.
Lange Jahre leitet er die Russischen Sinfoniekonzerte sowie die Musikalische Freischule (yBezplatnaja
Muzykal'naja Skolac) und ist auch an der Hofsingerkapelle tatig. Er bereitet den Nachlalb Modest Musorg-
skijs und Alcksandr Borodins zur Verdffentlichung vor, instrumenticrt und Oberarbeitet zahlreiche ihrer
Werke (Boris Godunov gleich zweimal, und zwar sowohl als Klavierauszug wic auch als Partitur), wird von
Aleksandr Dargomy?skij zum Orchestrator seiner Oper Kamennyj gost' (Der steinerne Gast) bestimmt (auch
diese Arbeit fuhrt er zweimal durch), bereitet eine Glinka-Edition mit vor, fur die er u. a. dic Bihnen-
musiken instrumentiert, iberarbeitet bis zur Mitte der 1890er Jahre auBerdem fast alle sciner eigenen grofien
Kompositionen (z. T. mehrfach) und arrangiert auBerdem Musik aller Epochen zu auffithrungspraktischen
Zwecken. Dariiber hinaus verfaBt Rimskij-Korsakov eine Harmonie- und eine Instrumentationslchre sowie
cine Autobiographie und entwirft #sthetische Schriften (u. a. bezeichnenderweise Uiber Mozart); letztere
vernichtet er in sciner bekannten selbstkritischen Haltung jedoch wieder.
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heitlichen, nervlichen und beruflichen Krise. Auch Krankheit und Tod seiner Tochter Marija
belasten ihn schwer. Das ungeheure Arbeitspensum, das er sich immer wieder auferlegt, fiihrt
schlicBlich zu einem Zusammenbruch, der ihm fiir einige Zeit das Komponieren unmdglich
macht. Den Weg zuriick zur Musik findet er bezeichnenderweise nicht nur iiber neue eigene
Opernpline, sondern auch iiber die konstruktive Beschiftigung mit den Werken anderer —
allen voran Modest Musorgskijs, dessen Oper Boris Godunov er von Grund auf iiberarbeitet
und Ende November 1896 tatkriftig selbst zur Auffithrung bringt. Damit scheint die Krise als
solche tiberwunden, und Rimskij-Korsakov tritt in eine neue Lebens- und Schaffensphase ein.
Parallel zur Einstudierung des Boris Godunov instrumentiert cr seinc Byline-Oper (>opera
bylina<) Sadko, die er als » Abschlufl der mittleren Periode meiner Titigkeit als Opernkompo-
nist«’ besonders hoch einschiitzt. Allerdings kommt es iiber die Partitur zum Bruch mit den
Kaiserlichen Theatern, und von nun an werden fast alle weiteren Bithnenwerke Rimskij-Kor-
sakovs von privaten Truppen uraufgefiihrt (zumeist durch die Russische Privatoper von Savva
Mamontov). Rasch entwickelt sich eine fruchtbare Wechselwirkung, bei der die nichtstaatli-
chen Unternehmen kiinstlerisch wie finanziell profitieren und Rimskij-Korsakov durch musi-
kalisch und darstellerisch iiberragende Singerpersonlichkeiten, bithnen- und kostiimbildneri-
sche Innovationen und ein mit den Kaiserlichen Bilhnen nicht vergleichbares Arbeitsethos
viele neue Impulse erhilt. Dadurch entstchen in den letzten zehn Jahren seines Lebens neun
seiner insgesamt fiinfzehn Opern.

Dieser duBlere Wechsel geht einher mit einem Stilwandel, der sich schon bei der Komposi-
tion von Sadko ankiindigt und 1896 und 1897 in etwa 50 Liedern offenbar wird. Im Rahmen
dieser intimen Gattung, die Rimskij-Korsakov lange vernachléssigt hat, erarbeitet er sich eine
fiir ihn ganz neue Methode, fiir die menschliche Stimme zu schreiben: »Dic Melodie der Lie-
der nahm, indem sie den Windungen des Textes folgte, rein vokale Formen an, d. h. sic ent-
stand von vornherein als Gesangsmelodie, in Verbindung mit fliichtigen Andeutungen ihrer
harmonischen und modulatorischen Grundlagen. Die Begleitung fiigte sich erst zusammen,
nachdem die Melodie komponiert war; frither war es mit wenigen Ausnahmen anders gewe-
sen: diec Melodie entstand unabhiingig vom Text, gewissermallen als instrumentaler Gedanke
und harmonierte nur im allgemeinen mit dem Inhalte des Gedichtes, oder wurde durch die
harmonischen Grundlagen, dic oft das Primére waren, bcdingt.«6

Diesen verinderten Vokalstil macht Rimskij-Korsakov fiir seine Opern fruchtbar und fin-
det dabei endlich zu der langgesuchten bewuBten Beherrschung einer rezitativischen Kompo-
sitionsweise, welche seinen selbstkritischen Anspriichen geniigt. Im Rahmen dieser Neuori-
entierung entsteht noch im Sommer 1897 der Einakter Mocart i Sal'eri, von dem er befriedigt

5  Rimski-Korssakow, Chronik, S. 256 (S. 270). Hier wie im folgenden wird zitiert nach der deutschen Aus-
gabe: N[ikolai] A. Rimski-Korsakov, Chronik meines musikalischen Lebens, 1844-1906, dt. von Oskar von
Riesemann, Berlin/Leipzig 1928. In Klammem folgt die entsprechende Seitenzahl der russischen Ausgabe:
Nikolaj Rimskij-Korsakov, Letopis’ moej muzykal'noj Zizni, 4. Aufl. Moskau 1932,

6  Rimski-Korssakow, Chronik (wie Anm. 5), S. 256 f. (S. 270).
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feststellt: »Ich hatte die Empfindung, daB ich in eine neue Periode meines Schaffens eintrat
und die volle Herrschaft iiber einen Stil gewann, der in meinen Werken bis jetzt nur zufillig
oder ausnahmsweise vorgekommen war.«’

Diese Entwicklung, durch die der Komponist die Krise der frithen 1890er Jahre endgiiltig
iiberwindet, geht einher mit einer personlichen Konsolidierung. Beides hiingt offenbar eng
damit zusammen, da8 Rimskij-Korsakov zwischen all den widerstreitenden, oft unausgegore-
nen und vor allem dogmatischen Positionen, mit denen er bislang in Beriihrung gekommen
ist, im Verlauf des Jahres 1897 endlich seine cigene dsthetische Mitte entdeckt. Infolgedessen
nehmen in seiner Autobiographie seit diesem Zeitpunkt die kompositorisch fundierten positi-
ven AuBerungen {iber die eigenen Werke auffillig zu. Die strenge Selbstkritik, die in den fril-
heren Kapiteln vorherrscht, schwindet fast ganz.

Das BewuBtsein seines kiinstlerischen, dsthetischen und ethischen Standorts entwickelt der
Praktiker Rimskij-Korsakov nicht theoretisch-kognitiv, sondern aktiv-komponicrcnd.8 In sei-
ner Oper Mocart i Sal'eri wigt er zwei diametral entgegengesetzte Auffassungen von Kiinst-
lertum und musikalischer Kunst empirisch gegeneinander ab und gewichtet die beiden Posi-
tionen fiir sein weiteres Leben und Schaffen auf eine sehr persénliche Weise — und zwar
unabhiingig vom dramatischen Ausgang der Handlung gemiB der literarischen Vorlage.

Fiir Mocart i Sal'eri iibernimmt Rimskij-Korsakov nahezu ungekiirzt den 1830 entstande-
nen Text der gleichnamigen Kleinen Tragddie von Aleksandr Puskin.” Die Partitur ist »dem

7  Rimski-Korssakow, Chronik (wie Anm. 5), S. 257 (S. 271).

8 Diese Bedeutung des stets und grundsitzlich praxisbezogenen Ansatzes Rimskij-Korsakovs (auch in bezug
auf seine Harmonie- und Instrumentationslehre) verkennt Dorothee Eberlein, wenn sie bedauert: »[...] um
1890, gerit er in eine Krisis, die er hat auffangen, aber nicht hat rationalisieren kénnen. Denn dann wirden
wir wohl heute neben einer Harmoniclehre und einer Instrumentationslehre ber ein Lehrbuch der Asthetik
von Rimskij-Korsakov verfiigen.« (Dorothee Eberlein, Russische Musikanschauung um 1900 von 9 russi-
schen Komponisten, Regensburg 1978, S. 26.) — Zwar hat Rimskij-Korsakov die theoretische Frage nach ei-
ner #sthetischen und philosophischen Legitimation des Komponierens stets intensiv beschéftigt, so dab er
sich Anfang der 1890er Jahre ausfuhrlich mit den Vorarbeiten zu einem Buch ber russische Musik befalt.
Als Praktiker motiviert er dies allerdings konkret damit, daB »der Gedanke, eine Kritik meiner selbst zu
schreiben, mich unablissig« verfolgt (Rimski-Korssakow, Chronik, wie Anm. 5, S.222 [S. 236]). Dieser
Aspekt gewinnt letztlich die Uberhand: Trotz intensiver Lektre (u. a. Hanslick, Ambros, La Mara [Lipsius],
Spencer, Spinoza) vernichtet er die umfangreichen Entwiirfe sowohl zu einer musikhistorischen als auch zu
einer musikisthetischen Schrift und verfalBt statt dessen seine Autobiographie, in der die eigene 4sthetische
Anschauung konstant an einen pragmatischen, némlich selbstkritischen Ansatz gebunden bleibt.

9  Die Ubersetzungen (vgl. Anm. 1) beziehen sich auf folgende Puskin-G gabe: Akademija nauk SSSR
(Hrsg.), Aleksandr S. Puskin, Polnoe sobranie socinenij v 16+1 tomah, o. O. 1937-1949, spravotnyj tom
1959, Nauka Reprint Tokyo 1977-1978, Band 7 (1948), S. 123-134, S. 306, S. 378. — Eine deutsche Uber-
setzung des gesamten Dramas geben Fritz Mierau in: Puschkin, Ein Lesebuch fiir unsere Zeit, Berlin und
Weimar 1988, S. 330-338, S. 416 f., und Rolf-Dietrich Keil in: Institut fir Auslandsbezichungen Stuttgart
(Hrsg.), All das Lob, das du verdienst. Eine deutsche Puschkin-Ehrung zur 150. Wiederkehr seines Todesta-
ges (= Zeitschrift fur Kulturaustausch 37. Jg., H. 1), Stuttgart 1987, S. 97-103.
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Andenken Aleksandr Dargomyiskijs«m gewidmet, der mit Kamennyj gost' (Der steinerne
Gast) zwischen 1863 und 1869 bereits cine andere von Puikins vier Kleinen Tragodien un-
veréindert in Musik setzt und niemand Geringeren als Rimskij-Korsakov damit beaufiragt, das
Werk nach seinem Tod zu orchestrieren."" Rimskij-Korsakov setzt seine ncue Oper also ex-
plizit in Beziehung zu der Vaterfigur des Michtigen Haufleins (jenes Freundeskreises, der
Rimskij-Korsakov zum Komponisten gemacht hat) und damit auch zu Modest Musorgskij,
dessen unvollendete Vertonung von Nikolaj Gogol's Bithnendrama Zenit'ba (Die Heirat) von
1868 als konsequente Fortfiihrung und Radikalisierung des Kamennyj gost' gelten kann. "2 Der
Verweis auf eine Tradition und deren Autorititen ist eindeutig. Ebenso klar geht es aber auch
darum, diese Tradition nicht nur zu bewahren, sondern kilnstlerisch weiterzuentwickeln.
Rimskij-Korsakov bedient sich dazu eines Dramenstoffs, der noch weniger den Bedingungen
der Gattung Oper zu entsprechen scheint, als es in den Werken seiner Vorbilder der Fall ist.

Dargomyzskijs Dreiakter Kamennyj gost' ist die erste Literaturoper im engeren Sinne, d. h.
ein musikalisches Bilthnenwerk, dessen Libretto unverindert einen Dialogtext des Sprech-
theaters iibernimmt und damit als musikalisches Drama literarischen Gesetzen folgt.IJ Die
Dialogtexte aus Puskins Kleinen Tragodien entfalten ihre sprachliche Wirkung urspriinglich
allerdings weniger als Biihnenstiicke denn als Lesedramen, da sie sich nicht auf fuBere Situa-
tionen und Konstellationen konzentrieren, sondern auf die innere Motivierung einer »spezifi-
schen Hybris, die mit einer Leidenschaft [...] verkniipft ist und den leidenschaftlich Besesse-
nen ad absurdum, in die Selbstentfremdung fiihrt.« "

Noch schirfer als auf Kamennyj gost' trifft diese psychologische Konzentration auf Mocart
i Sal'eri zu:'> Nicht einmal ansatzweise finden sich Elemente einer Liebesgcschich(e“’ oder

10 I F. Belza (Band-Hrsg.), Nikolaj Andreevi¢ Rimskij-Korsakov, Mocart i Sal'eri, Dramaticeskie sceny A. S.
Puskina, Partitura (= Rimskij-Korsakov, Nikolaj Andreevi¢: Polnoe Sobranie Socinenij, Bd.7), Mos-
kawLeningrad 1950, S. XV.

11 Diese Instrumentation entsteht 1869/70 und wird von Rimskij-Korsakov zwischen 1898 und 1902 (also un-
mittelbar im AnschluBl an Mocart i Sal’eri) noch einmal von Grund auf revidiert.

12 Vgl. Rimski-Korssakow, Chronik (wie Anm. 5), S. 78 und S. 294 f. (S. 88 und S. 306). Musorgskijs Opern-
fragment, das bei seiner Entstehung das lebhafte Interesse Dargomy?skijs findet, wird bis 1906 von Vladi-
mir Stasov unter VerschluB gehalten, bevor Rimskij-Korsakov es durchsehen und edieren kann. Eine ge-
plante Instrumentierung durch Rimskij-Korsakov bleibt unvollendet.

13 »Das #sthetische Gelingen einer Literaturoper, das mit deren Theatererfolg nicht zusammenzufallen braucht,
ist demnach von dem Grad abhingig, in dem sich eine Literaturoper als Dialogoper legitimiert, und die mu-
sikalischen Bedingungen einer Dialogoper sind wiederum in dem AusmaB erfullt, in dem es gluckt, musika-
lische Strukturen als Entwicklungsformen verst4dndlich und durchschaubar zu machen.« Carl Dahlhaus, Zur
Dramaturgie der Literaturoper, in: ders., Vom Musikdrama zur Literaturoper, (berarbeitete Neuausgabe,
Mainz 1989, S. 303.

14 Ulrich Busch, Puschkin. Leben und Werk, Mtinchen 1989, S. 72.

15 »There is much philosophical discourse, but little exposition of emotion, which, after all, had been the origi-
nal raison d’étre of dialogue opera as Dargomyzhsky envisioned it« (Taruskin, wie Anm. 2, S. 326). Diese
Konzentration der literarischen Vorlage spiegelt sich in Rimskij-Korsakovs kompositorischer Konzentration
auf die einaktige Form (statt auf die Dreiaktigkeit bei Dargomy?Zskij), in der reduzierten Orchesterbesetzung
(zu der Pauken, Posaunen und ein unsichtbarer Chor lediglich ad libitum hinzutreten) und in dem vollstandi-
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Ziige des Empfindsamen, Gefiihlvollen, Tragischen, Pathetischen, Heroischen, Komischen,
Abenteuerlichen, Phantastischen oder Erschreckenden. Und obwohl diese Kleine Tragodie dic
Planung und die Durchfiihrung eines Mords beinhaltet, gibt es weder einen Toten noch einc
wundersame Rettung. Puskin konzentriert sich ganz auf eine geistige Triebkraft, deren Pro-
blematik rein sprachlich, nidmlich in Monologen und Dialogen ausgebreitet wird, und
Rimskij-Korsakov folgt ihm hierin so unbeirrt, als sei dic dreihundertjéhrige Geschichte der
Gattung Oper fiir sein Werk irrelevant.

Das in zwei Szenen untergliederte, 156 plus 75 Blankverse (fiinffiiBige Jamben) umfas-
sende Drama verarbeitet mit dichterischer Freiheit jenes 1825 auch in der russischen Presse
verbreitete Geriicht, daBl der Komponist Antonio Salieri seinen Konkurrenten Mozart durch
Gift gemordet habe. "7 Diese Legende besitzt fiir Puskin eine hohere als die historische Wahr-
heit, denn unter Bezugnahme auf das Ondit, daB3 Salieri bei der Urauffithrung des Don Gio-
vanni das Werk aus Neid ausgepfiffen haben soll, postuliert er: »Ein Neider, der den Don
Giovanni auspfeifen konnte, konnte [auch] dessen Schopfer vc:rgiftcn.«I8 Die Tragik Mozarts,
die in vielem auch die Tragik Puskins ist, besteht fiir den Dichter darin, daf3 ein Genie nur
unter der Bedingung der geistigen und persénlichen Freiheit schaffen kann und daf3 der freie,
nur seiner Kunst verpflichtete Kiinstler zugrunde geht, wenn seinem Werk Respekt und Ver-
stindnis versagt bleiben.

Mit dem bipolaren Titel Mocart i Sal'eri suggeriert Puskin eine gleichgewichtete Gegen-
iiberstellung der beiden Dramengestalten. Der urspriingliche Titel dieser Kleinen Tragodie
lautet allerdings Zavist". Neid."’ Er belegt, daB es Puskin nicht um die Aufarbeitung eines ge-
schichtlichen Ereignisses geht. »Das historische Gewand, die bekannten Namen Mozart und
Salieri, sind gestalterische Mittel, unbewuBt alltiglich geiibte Verhaltensweisen als bemer-
kenswerte alternative Lebensprinzipien darzustellen.«*® Das Genie (und nur diese Kennzeich-
nung meint Pudkin mit dem Namen Mocartzl) dient lediglich als Wertmafistab, der die Ab-

gen Verzicht auf jedes geschlossene (ariose oder romanzenhafte) Vokalsolo, so dal Mocart i Sal'eri auch
musikalisch noch strenger gefaBit ist als DargomyZskijs Kamennyj gost'. )

16 Es gibt nicht einmal eine Frauenrolle — um so ungewdhnlicher und signifikanter ist dic Wahl dieses Texts fir
Rimskij-Korsakov, der in seinen anderen Opern gerade auf dic Ausarbeitung seiner weiblichen Charaktere
besonderes Gewicht legt. _

17 »[...] die Legende, er sei eines unnatiirlichen Todes gestorben, [...] war schon in Joseph Hoffbauers »dramati-
schem Gedicht« Mozart (1823) und in Adolf von Schadens >Original-Trauerspiel« Mozarts Tod (1825) the-
matisiert worden. [...] Zu spektakuldrer Popularitit gelangte der Stoff mit Peter Shaffers Drama Amm{eus
(1979, verfilmt 1983 von Milo¥ Forman)«. Gabriele Brandstitter, Mozart i Saljeri, in: Carl Dahlhaus/Sicg-
hart Déhring (Hrsg.), Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters. Oper — Operette — Musical — Ballett, 8 Binde,
Miinchen/Ziirich 1986 ff., Bd. 5 (1994), S. 269 f. _

18 Aleksandr S. Pugkin, O Sal'eri, in: Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Band 11 (1949), S. 218. Die
entsprechende Notiz entsteht 1832, also zwei Jahre nach Niederschrift der Kleinen Tragadie.

19 Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 306.

20 Sigrid Neef, Handbuch der russischen und sowjetischen Oper, 2. Aufl. Kassel/Basel 1988, S. 436. L

21 Um zu kennzeichnen, daB es sich im folgenden ausdricklich um die fiktiven Gestalten Puskins und Rimskij-
Korsakovs handelt, werden diese Namen bewuBt in wissenschaftlicher Transliteration des Kyrillischen wie-
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weichung von diesem Leitbild um so klarer und abstoBender hervortreten ldBt. Daher ist dic
eigentliche Hauptfigur des Dramas — und damit auch der Oper — Sal'eri, der psychologisch
zerriebene, seinem Zwiespalt unterworfene und planmiBig negativ handelnde Charakter. Mo-
cart dagegen fungiert als Indikator fiir Sal'eris Konflikt: Er fordert unwissentlich Sal'eris Tun
heraus, und erst an ihm werden Sal'eris Verblendung, seine Besessenheit und seine aktiv vor-
angetriebene Selbstentfremdung in voller Konsequenz deutlich. Der Neid bringt sozusagen
die thematisierten Gegensitze an den Tag.

Diese Gegensiitze werden jedoch nicht moralisch bewertet und nicht einmal in ungebro-
chener AusschlieBlichkeit dargestellt. Puskin geht wiiber die bisher in der russischen Literatur
iiblichen einseitigen Darstellungen von Gut und Bose hinaus«.”* Bei ihm wird Sal'eri von
Mocart sogar als Freund und gleichrangiges Genie angesehen, und Mocarts Begabung wird
von Sal'eri geschitzt und voll und ganz anerkannt. In dieser Konstellation der gegenseitigen
duBeren Achtung gewinnt der innere Konflikt, der ausschlieBlich ein Konflikt Sal'eris ist, sei-
nen Facettenreichtum. Denn wihrend Mocart sein Leben und seine Musik unbewuft, intuitiv
und spielerisch angeht, muf} Sal'eri alles fast zwanghaft durchgriibeln, kategorisieren, werten
und einordnen. Dadurch kann er Mocarts Genie vollkommen erkennen, sieht zugleich aber
deutlich die eigene kiinstlerische Unterlegenheit. In seinem Anfangsmonolog bekennt er sich
zu seinem Neid, den er zwar als boshafte, zerstorerische Triebkraft begreift, sich dieser aber
dennoch bereitwillig unterwirft. Anstatt das auf eigene Art und mit eigenen Mitteln Erreichte
als personlichen Wert anzuerkennen, macht er sich selbstquilerisch immer wieder seine feh-
lende Genialitiit bewul3t.

Die Kleine Tragédie endet mit der indirekten Bestitigung dieses BewuBtseins: Wenn Mo-
cart in naiver Verkennung der Situation das Besondere aller Genies postuliert, fillt er unwis-
sentlich das Urteil iiber seinen Mérder: » Beaumarchais [...] ist doch ein Genie so wie du, wie
ich. Und Genie und Verbrechen sind zwei unvereinbare Dinge.«23 Durch den Giftmord an
Mocart schliefit Sal'eri sich selbst aus dem Kreis der Gotterlieblinge aus. Obgleich er sehr
wohl um die Schlechtigkeit seiner Tat weif, bleibt sein Versuch, Mocarts These sophistisch
zu widerlegen, fragwiirdige Rhetorik: »[...] ich bin kein Genie? Genic und Verbrechen sind
zwei unvereinbare Dinge [?] Das ist nicht wahr: Und Buonarroti? [...] — der Schopfer des Va-
tikans, er war kein Morder?«** Die vermeintliche Identitat mit Michelangelo Buonarroti ist
Sclbstbetrug.

dergegeben: Es handelt sich um Blhnengestalten, um Triger ktinstlerischer Ideen, nicht um die historischen
Komponisten Wolfgang Amadeus Mozart und Antonio Salieri.

22 Gudrun Ziegler, Alexander S. Puschkin, Reinbek 1987, S. 108.

23 Pudkin, Gesamtausgabe (wic Anm. 9), Bd. 7, S. 132: 2. Szene, Vers 43-45.

24 Ebd., S. 133 f.: 2. Szene, Vers 70-75. - » Anspiclung Puschkins auf ein Gerilcht, wonach Michelangelo einen
lebenden Menschen kreuzigen lieB, um die Leiden Christi genauer darstellen zu kdnnen.« (Puschkin. Lese-
buch, wie Anm. 9, S. 417.) - Ein solches Geriicht ist nur verstindlich vor dem Hintergrund der Uberlegung,
daB auch das Genie Michelangelo »eine zu selbstverstdndliche und unwiderstehlich tberwiltigende Tatsache
und darum ein Argemis, eine Storung [war], die ein Unbehagen, ein Erschrecken in den Kreisen der Kunst-
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Sal'eri »vertritt den Typ des Kiinstlers, der sich in einer Tradition stchend sieht, sich einer
Theorie von Kunst verpflichtet weil und ihre historische Wirkung durch eine Schule zu ga-
ranticren trachtet.«”> Seine Uberzeugung von der Lehr- und Lernbarkeit der Kunst fuft naiv
positivistisch auf den Grundsiitzen von Handwerk?® und Autoritit.?’ In dieser T radition steht
ihm, dem umfassend ausgebildeten Kompositionsfachmann, ein zuverlidssiges Instrumenta-
rium zur Verfiigung, das die technische Beurteilung cines Musikstiicks und seine dsthetische
Einordnung zweifelsfrei leistet. Dieses Instrumentarium hat er sich von Kindheit an durch
Miihe, FleiB und Ausdauer erworben. Und geméfl der Uberzeugung, daB man nur stolz sein
kann auf etwas, das man sich selbst erarbeitet hat, kultiviert Sal'eri das BewuBtscin, sich im
Sinne einer Entsprechung von Aufwand und Ertrag ein Anrecht auf die Kunst und auf den
damit verbundenen Ruhm erworben zu haben: »Durch bestindige, konzentrierte Anstrengung
erreichte ich in der grenzenlosen Kunst endlich einen hohen Grad. Der Ruhm lichelte mir.«*

Mocart »ist der lebendige Widerspruch zu Salieris Lebensweg, seiner Philosophie und Mo-
ral, er zerstort die Gesetze mit genialer Unbekiimmertheit«.” Fiir das Genie sind alle Aufie-
rungen des Lebens unmittelbar zur Schiipfung30 und jenseits aller erkennbaren Regeln glei-
chermaflen Zeugnisse einer objektiven, héheren Wirkkraft. Puskin zeigt diese Lust am
Lebendigen, wenn er Mocart mit kindlicher, geradezu infantiler Freude einem blinden Geiger
lauschen 1iBt, der auf seinem Instrument mehr schlecht als recht eine Aric aus Don Giovanni
herunterfiedelt.' Sal'eri fehlt diese Unbefangenheit. Er zwingt jede Leistung in das enge
Korsett seiner Kunst-Regeln: »Nein. Fiir mich ist es nicht zum Lachen, wenn ein gemeiner
Schmierfink mir Raffacls Madonna besudelt, fiir mich ist es nicht zum Lachen, wenn ein ver-
achtenswilrdiger Possenreifier durch seine Parodie Dante schindet.«’> Aus den erlernten
Richtlinien, die fiir Sal'eri zu unumstéBlichen Gesetzen erstarrt sind, leitet er das Recht ab,
nicht nur zu urteilen, sondern auch zu verurteilen.

Mocart dagegen kommt gar nicht auf den Gedanken, die ars musica vor Entweihung schiit-
zen zu miissen. In seiner Offenheit noch fiir das scheinbar Geringste liegt jenes Innovati-

ler ausldste« (Robert Dvorak, Die Leiden des Michelangelo, Hamburg 1947, S. 42). Der Neid des Talents
auf das Genie (vgl. Goethes allgemein bekannten Dualismus dieser beiden Begriffe) wird durch Sal'eris
Verweis auf die Diffamicrung Michelangelos nur noch eindeutiger.

25 Brandstitter (wie Anm. 17), S. 270.

26 »lch machte cinen Handwerker aus mir [...]. In der Wissenschaft erfahren, wagte ich dann, mich der Wonne
des Schopfertraums hinzugeben.« Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 123: 1. Szene, Vers 17
und 21-23.

27 »Der groBe Gluck« (Puskin, Gesamtausgabe, wie Anm. 9, Bd. 7, S. 124: 1. Szene, Vers 32), »Piccini«
(1. Szene, Vers 50), »Haydn« (1. Szene, Vers 153). Die Erwhnungen Glucks und Piccinis sind im Opemli-
bretto gestrichen.

28 Puskin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 124: 1. Szene, Vers 40-43.

29 Ziegler (wie Anm. 22), S. 109.

30 Der Historiker Leopold von Ranke hat dafir den Begriff der »Unmittelbarkeit zu Gott« geprégt. Vgl. Stich-
wort Ranke in Meyers Lexikon, Mannheim 1995.

31 In der Oper konkretisiert als Arie der Zerlina: »Batti, batti, o bel Masetto« (1. Akt, Nr. 12).

32 Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 126: 1. Szene, Vers 80-84.
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onspotential, das es ihm ermdglicht, in seiner Kunst mit den Regeln zu spielen und sie noti-
genfalls zu brechen, wenn die Eingebung es verlangt: »Der Kiinstleridee des 19. Jahrhunderts
entsprechend, ist Mozart charakterisiert durch Spontanitit und Miihelosigkeit, durch Origina-
litéit, die {iber alle technischen Mittel spielerisch verfiigt und die Normen sprengt, um Neues
zu schaffen.«’® Eine solche Kunst jenscits festgelegter Konventionen ist nicht mehr lernbar.
Ihr fehlt die rationale Absicherung. So sehr Sal'eri sich an Mocarts Musik berauscht, so sehr
sicht er in ihr auch eine Gefihrdung: » Was ist der Nutzen, wenn Mocart leben wird und zu
neuer Hohe ansteigt? Wird er die Kunst dadurch voranbringen? Nein; wenn er entschwindet,
wird sic wieder fallen: Er 148t uns keinen Erben. Welcher Nutzen liegt in ihm?«**

Dieses vordergriindige, merkantile Kosten-Nutzen-Denken korrespondiert mit der Frage
nach der Gerechligkeit” der Begabung und der Wirde®® des Kilnstlers. Sal'eri glaubt sich
durch die Miihe, die er um der Kunst willen auf sich genommen hat, geldutert und durch sei-
nen FleiB geadelt, und er meint, als Gegengabe ein Anrecht auf Ruhm und Unsterblichkeit
erworben zu haben. Fiir einen unernsten Taugenichts wie Mocart dagegen, der weder die Ge-
setze musikalischer Qualitiit respektiert noch die Qual des Handwerks auf sich nimmt, ist in
Sal'eris Wertesystem kein Raum. Gegeniiber dem »>Kmdskopf( der zugleich begnadeter
Kiinstler ist, [...] macht sich Salieri zum Anwalt der Kunst<’” und gibt ihm schlieBlich im
Namen seiner engen, nutzenorientierten Grundhaltung Gift in den Wein. In der Ideologie, die
er sich zur Rcchlfcmgung seiner Mordtat zurechtgelegt hat, wird auch das Toéten zum »ern-
sten Handwcrk« 8 dic Vernichtung des Genies zur »Bestimmung [eines] Auserwiihlten« -
und Mocarts Kunst zur nutzlosen Beunruhigung der »fliigellosen Seele«,4 die dem Menschen
letztendlich nur schade.

In seinem Neid ignoriert Sal'eri die dunklen Seiten des Genie-Daseins, in die Mocart ihm
offenherzig Einblick gewihrt: Todesahnungen quilen ihn, seit er den Aufirag fiir ein Requiem
erhalten hat. Diese Totenmesse, deren Beginn er Sal'eri am Klavier vorspielt, nachdem er das
Gift getrunken hat, wird zum eigenen Grabgesang.“ Erschiittert von den Klingen, fiihlt

33 Brandstitter (wie Anm. 17), S. 270.

34 Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 128: 1. Szene, Vers 121-125.

35 »Wo ist Recht, wenn die geweihte Gabe, wenn unsterbliches Genic nicht die Belohnung fur brennende
Licbe, Selbstaufopferung ist.« Puskin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 124: 1. Szene, Vers 61-63.

36 »Du, Mocart, bist deiner selbst nicht wirdig.« Puikin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd.7, S.127:
1. Szene, Vers 105.

37 Busch (wie Anm. 14), S. 73.

38 Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 132: 2. Szene, Vers 42-43.

39 Ebd., S. 128: 1. Szene, Vers 117-118.

40 Ebd., S. 128: 1. Szene, Vers 128.

41 Sal'eris im Drama motivierte Giftgabe und das Vorwissen des Publikums um den unvollendeten Zustand des
Requiems reichen aus, um Mocarts baldiges Ende im Rahmen des Stiicks als gegeben hinzustellen. Da der
Tod dem Thema >Neid¢ jedoch keine weiteren Facetten hinzufugt, nimmt Puskin ihn nicht in sein Drama
auf. Dieser Verzicht kann durchaus als ein Hinweis auf die Unsterblichkeit gelesen werden, dic der histori-
sche Mozart durch sein Werk gewonnen hat.

376

K. Gronke: Nikolaj Rimskij-Korsakov und seine Oper »Mocart i Sal'eri«

Sal'eri sich gleichzeitig in seiner Tat bestétigt: »Mir ist elend und wohl, als hitte ich eine la-
stende Pflicht erfiillt, [...] Freund Mocart«.”?

Der grundlegende Lebens- und Schaffenskonflikt, den Pudkin an seinen Biihnenhelden
Mocart und Sal'eri festmacht, erfihrt durch die Vertonung Rimskij-Korsakovs eine zusitzli-
che Tiefendimension: »Die Zeichnung der gegensiitzlichen Charaktere und die musikalische
Darstellung der dramatischen Situation durch Motive und diffizil balancierte Instrumentalfar-
ben erschlieBt unterstiitzend und modellierend das innere Drama; durch das Orchester entsteht
geradezu ein Gegendialog zum Dialog der Protagonisten, in dem Unausgesprochenes zur Dar-
stellung driingt.«“ Dieser Gegendialog lebt aus der Konfrontation von zwei vollig kontrdren
Kompositionsansitzen, die in ihrer jeweiligen Eindeutigkeit eine zweifelsfreie Zuordnung der
Antipoden moglich machen.

Was Mocart betrifft, greift Rimskij-Korsakov den relativ hohen Anteil an Musikhinweisen
in Puskins Kleiner Tragddie auf, und so nehmen Zerlinas Arie aus Don Giovanni als Violin-
solo, die Anfangstakte des Requiems in bewuBt fragmentarischer lnslrumentation,"4 eine von
Mocart getriillerte Melodie aus Salieris Oper Tarare und aulerdem eine fiktive Klavicrimpro-
visation Mocarts einen gewichtigen Teil der Auffihrungsdauer ein. Neben diesen im Drama
vorgegebenen Mozartstiicken gestaltet Rimskij-Korsakov auch alle weiteren Passagen seines
Werks, die sich auf Mocart beziehen, im Stil des ausgehenden 18. Jahrhunderts. Dementspre-
chend erklingt dessen »Rede [...] wie eine nur zeitweise fithrende Stimme in einer bereits vor-
handenen musikalischen Bewegung, die ohne ihn schon begonnen hat und mit ihm nicht en-
det. Die Beziehungen von Orchesterpart und Gesangsstimmen wechseln zwischen Anpassen,
Bestimmen, Fithren, Ausformen und Ineinanderaufgehen. Das Mozart [scil. Mocart] zugehd-
rende vokale Klanggebilde wird orchestral-instrumental objektiviert und existiert auch ohne
seinen Schtipfer.«45 Durch geschlossene Periodenbildungen, traditionsbezogene Harmonik
und zusammenhingende, sangliche und wiederholbare Melodien mit Déja-vu- bzw. Déja-
écouté-Effekt imitiert Nikolaj Rimskij-Korsakov unverkennbar den Stil Wolfgang Amadeus
Mozarts und gibt fiir die klingende Illustration des Genialen jedes eigene Profil auf.

Fiir Sal'eri hingegen werden »Geradtaktigkeit, Schwerpunktakzente und sich aggressiv
miihende Inlcrvallsprilngc«% erschaffen. Einzelne, kurze und durch Pausen voneinander ab-

42 Pudkin, Gesamtausgabe (wie Anm. 9), Bd. 7, S. 133: 2. Szene, Vers 53-56.

43 Brandstitter (wie Anm. 17), S. 270.

44 Rimskij-Korsakov paBt dic Anfangstakte des Requiem aeternam seiner kammermusikalischen Orchesterbe-
setzung an, indem er dic Blechbliser durch Fagotte und H8mer ersetzt und dic Holzbldserstimmen mit den
verbleibenden Instrumenten Flote, Englischhorn und Klarinette besetzt. Der Chor (wie Posaunen und Pau-
ken ad libitum) wird von den Mittelstimmen der Streicher mit tbernommen, die Orgel entfillt. Diese In-
strumentation ergiinzt den von Mocart auf der Buhne gespiclten Klavierauszug des Werks, wobei Rimskij-
Korsakovs Vertauschung der hohen Lautstdrken durch ein ausdriickliches Pianissimo dramaturgische Be-
deutung erhilt. Ebenso wie beim Violinsolo des blinden Geigers ist Mozarts Musik also nicht unantastbar,
sondern wird der szenischen Situation angepalit.

45 Neef, Handbuch (wie Anm. 20), S. 437.

46 Neef, Handbuch (wie Anm. 20), S. 437.
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gegrenzte Melodicwendungen erzeugen ein in steter Entwicklung befindliches, rezitativisch-
arioses Tongebilde, das sich ganz an den Besonderheiten der russischen Sprachintonation ori-
entiert.!” Auf diese Weise paBit sich die Musik dem wechselnden Sinn jeder Phrase an,48 und
fast alle Merkmale des sogenannten Melodischen Rezitativs, wie sie der amerikanische Mu-
sikwissenschafller Richard Taruskin bei Dargomy?skij herausarbeitet, kommen zur Geltung;:
»The absence of symmetry«,"9 »practically no repetition, hence practically no >fon‘n<«,50 »the
absolute avoidance of mclisma«,s' »natural speech tempo«, »prosody [...] by an accurate
imitation of their [scil. the language’s] spoken rise and fall«, »upbeats of infinitely variable
length«.s2 Fiir die Partie des Sal'eri beruft sich Rimskij-Korsakov also nachdriicklich auf die
kompositorischen Grundsitze des Michtigen Haufleins, die er durch dic Widmung an Dar-
gomy?Zskij und den assoziativen Bezug auf Musorgskijs »Opéra dialogué«53 Zenit'ba zugleich
als Hauptmerkmal seiner eigenen Vertonung wahrgenommen wissen will.

Bei diesem eingeschlagenen Weg zuriick zu den eigenen kompositorischen Wurzeln bleibt
Rimskij-Korsakov jedoch nicht stehen. Vielmehr erweitert er das Melodische Rezitativ um
Jene betont gesangliche Komponente, die er unmittelbar vor der Entstehung von Mocart i
Sal'eri in seinen Liedern erprobt hat: Die Melodickurven sind deutlich weniger schroff als bei
seinen Vorgéngern, extreme Intervalle werden durchgehend vermieden, die Rhythmik ist we-
niger stark ausdifferenziert, so daB stets ein belcanto-artiger Zugang moglich und nétig ist.
Rimskij-Korsakovs Riickgriff auf das eigene Schaffen bei seiner Arbeit an Mocart i Sal'eri
kennzeichnet einen deutlichen Such- und FindungsprozeB. Dic bewufite Wiederaufnahme von
bereits Geschaffenem wird zur Innovation fiir Gegenwirtiges; rezipierendes Komponieren
wird fiir Rimskij-Korsakov zum Impuls nach vorn.

Durch seine Entscheidung, der Genierolle Mocart die Musiksprache Wolfgang Amadeus
Mozarts zuzuordncn,“ fiir den Gegenpart Sal'eri aber den Kompositionsstil der 1860er Jahre

47 Eine Ausnahme ist der gravitdtisch-schwerfillige Beginn der orchestralen Einleitungstakte, welcher im
Verlauf der ersten Szene mehrfach wiederkehrt und durch seinen strengen Satz, seine periodische Gliede-
rung und seine (melodisch an die britische Nationalhymne erinnernde) Gewichtigkeit Sal'eris Traditionsver-
bundenheit signalisiert. Diese Ausnahme ist allerdings kein Bruch mit kompositorischen Prinzipien, da diese
Takte rein instrumental bleiben und dementsprechend nicht den Verfahren des Melodischen Rezitativs un-
terworfen sind.

48 »[...] the real difficulty [...] lay in devising new melodic ideas for each individual phrase.« Taruskin (wie
Anm. 2), S. 274.

49 Taruskin (wie Anm. 2), S. 267.

50 Ebd., S.274.

51 Ebd,, S. 270.

52 Ebd.,, alles S. 270.

53 So bezeichnet Musorgskij seine Entwlirfe zu Zenit'ba.

54 Da die Bihnenfigur Mocart von Puskin auf den historischen Mozart projiziert wird, kann sie gem48 Rim-
skij-Korsakovs Asthetik nicht durch Musik des 19. Jahthunderts wiedergegeben werden. Die Imitation des
Mozart-Stils ist daher als Zeichen des Respekts vor der angestammten Musik des Meisters zu werten und
keineswegs als tiberheblicher Versuch, sich die Musiksprache eines Genies anzumaBen. — Sabine Henze-
Duhring ist also nicht zuzustimmen, daB das, »was Rimskij-Korsakov als Komponist an diesem Stoff offen-
sichtlich interessierte, [...] die als Herausforderung und kinstlerische Perspektive angesehene Moglichkeit
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und damit den innovativen Ansatz der Jungrussen zu wihlen und diesen kreativ zu erweitern,
bringt Rimskij-Korsakov klar und unmiBverstindlich sich selbst in die dsthetische Auseinan-
dersetzung ein.”> Wihrend die Partie Mocarts durchgehend als Stilimitation behandelt wird,
bei welcher der Komponist vor allem seine versierte technische Konnerschaft im Nachahmen
fremder Komponierweisen demonstriert, AuBert er sich in der Rolle Sal'eris als originirer
Kiinstler und macht das Ergebnis zum Zentrum seiner ureigenen Komponierweise.

Die Identifizierung mit Mocarts Rivalen fithrt dazu, daB Rimskij-Korsakov im Gegensatz
zur literarischen Vorlage die &sthetischen Prinzipien Sal'eris gar nicht anders als positiv ak-
zentuieren kann und muf. Dadurch gibt er den Versen eine innermusikalische Deutung, die
kontrdr zum Text steht, ohne in die duBere Handlung cinzugreifen oder die Aura des Genies
antasten zu miissen. Es gelingt ihm, der spielerisch-intuitiven Genialitit Mocarts eine mogli-
che und gleichberechtigte Alternative zur Seite zu stellen. Aus Pugkins selbstentfremdetem,
hybridem, negativem Gifimischer Sal'eri mit »seinem einseitigen Verstindnis der Kunst«®®
wird ein Musiker, der — gerade weil er die bestmégliche Ausbildung durchlaufen und die er-
lernten Gesetze vollstindig adaptiert und fiir richtig befunden hat — in einen Konflikt gerit,
der grundsitzlich nachvollzichbar ist. Es ist einsichtig, daB Sal'eri durch Mocart die Unver-
briichlichkeit der erlernten Regeln und damit die Legitimation sciner Existenz in Frage ge-
stellt sieht. Er zicht daraus allerdings eine fatale Konsequenz, die Mocart das Leben kostet.””

einer am 18. Jahrhundert, insbesonderheit an Mozart orientierten Schreibweise« sei und »die Adaption des
Mozartschen Satzes [...] das 4sthetische wie kompositorische Idiom der gesamten Partitur« bilde. (Sieghart
Dohring/Sabine Henze-Dohring, Oper und Musikdrama im 19. Jahrhundert [= Handbuch der musikalischen
Gattungen, Bd. 13], Laaber 1997, S. 325 f.) Vielmehr erschdpfen sich die auf Mocart bezogenen Passagen
im Stil des 18. Jahrhunderts »nicht in der Bedeutung des Zeitkolorits, sondern erhalten in der Spannung zur
Musiksprache Rimski-Korsakows eine besondere dramaturgische Funktion« (Brandstitter, wie Anm. 17,
S. 270).

55 Taruskin (wie Anm. 2), S. 326, ist nicht zuzustimmen, wenn er das Werk als »in fact [...] a professional’s
polemic against the inherent dilettantism of Dargomyzhsky’s resolutely empirical and empathic method«
abtut und schluBfolgert: »Rimsky’s contribution to a genre francly futuristic in its origins thus became a pa-
radoxical glance into the past.« Vielmehr blickt der Akademiker Rimskij-Korsakov in der Figur des Hand-
werkers Sal'eri noch einmal auf seine eigenen Wurzeln zuriick: »Realism [hier die Gattung der Dialogoper],
with its rejection of yform¢, was supremely the doctrine of the autodidact« (Taruskin, wie Anm. 2, S. 302).
So verbindet Rimskij-Korsakov die Gestalt Sal'eris mit der innovativ-ingenidsen Musik des Balakirev-Krei-
ses und gibt dem Nicht-Genie damit dennoch den Anschein wenn nicht von Ingenium, so doch von Ur-
spriinglichkeit und Originalitit.

56 Ziegler (wic Anm. 22), S. 109.

57 Rimskij-Korsakov vorzuwerfen, seine Deutung Sal'eris bleibe an der Oberfliche von Puikins Text und
nehme Sal'eris Argumentation fir bare Miinze, statt den subtilen psychologischen Selbstbetrug zu erkennen,
dem der Morder unterliegt, hieBe, das Libretto aus der Sicht des Literaturwissenschaftlers zu deuten. Die
Oper will aber aus ihren eigenen, musikalischen GesetzmiBigkeiten heraus verstanden werden. Der Versuch,
das Werk und seinen Komponisten 4sthetisch zusammenzufuhren, erbringt in diecsem Fall tiberzeugendere
Resultate als eine reine Librettountersuchung oder die pauschalierende Etikettierung dieser Oper als »frithes
Zeugnis einer historisierenden, an Mozart orientierten Rezeption der Musik des 18. Jahrhunderts auf der
Opembithne« (Henze-Dohring, wie Anm. 54, S. 327) oder als Wiederaufleben der »Opéra dialogué« (woge-
gen sich Henze-Dohring, wic Anm. 54, S. 325 und 327, und Taruskin, wie Anm. 2, S. 326, zu Recht ener-
gisch wehren).
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Aber der Tod besiegelt keineswegs das Ende des Genies, sondern fiihrt in Rimskij-Korsa-
kovs Einakter zu einer musikalisch wunderbar doppelbodigen Wendung: Ergriffen von den
Klidngen des Requiems, iibernimmt der Mérder die Musiksprache seines Gegners. Zum er-
stenmal enthilt Sal'eris Gesang Wiederholungen, Sequenzierungen und periodische Struktu-
ren, wie sie zuvor alleiniger Bestandteil von Mocarts Part gewesen sind.58 Der Titer versucht,
dort anzusetzen, wo das Opfer aufhort. Der Handwerker Sal'eri wird zum gelehrigen Schiiler
des Genies. Und indem er auf diese Weise Mocart und sich selbst in die ununterbrochene
Kette musikalischer Tradition einreiht, straft er seine eigene Behauptung von der Erbenlosig-
keit des Genies Lilgen. Zugleich bestiitigt er seinen Lebensgrundsatz vom fortwihrenden Leh-
ren und Lernen. — Aber die Absicht macht noch keine Tat, der Wille noch kein Werk. Am
Ende der Oper bleibt der Handwerker schlieBlich dem Genie unterlegen: In Sal'eris Schluf3-
worten herrscht wieder das ihn kennzeichnende Melodische Rezitativ. Die kompromiBlose
Selbstbestitigung und die egozentrische Selbstbehauptung behalten die Oberhand iiber jeden
Versuch einer dialogischen Toleranz, und stirker als je zuvor tritt an die Stelle zweier gleich-
berechtigter, alternativer Kunstauffassungen deren wertende Trennung.

Wie sein Sal'ieri auf der Biihne entscheidet Rimskij-Korsakov sich im Leben gegen eine
intuitive Kreativitit und gegen cine Inspiration durch Gefiihl, hingegen ganz bewuBt fiir Ratio
und Form® — fiir jene durch Tradition legitimierte Kompositionskunst also, deren Qualitit
sich nach kognitiven Regeln messen und werten lift. Unabhiingig von dem Ausgang des
Dramas geriit der ringende, strebende, kopfbetonte Sal'eri dem Akademiker Rimskij-Korsa-
kov zum Spiegel- und Leitbild der eigenen Kiinstlernatur. In Sal'eris sthetischen Grundsitzen
findet er eine Bestitigung seines eigenen, lebenslangen Ringens um die Musik, die auch er als
ein lern- und lehrbares Handwerk auffaBt, das zur bewuBiten Rezeption, zur steten Verbesse-
rung und zur verantwortungsbewuflten Weitergabe vcrpﬂichlet.(’o An die Stelle eines irratio-
nalen, sprunghafien und inspirationsabhingigen Schaffens hat dic Fihigkeit zu treten, das ei-
gene Tun rational zu durchdringen, Mafstibe und Gesetze zu erkennen und aluf deren Basis
isthetische und technische Qualititen nachvollzichbar zu begriinden. Fleifl, Ubung, Gelehr-
samkeit, Selbstdisziplin, stetige Arbeit und Aufgeschlossenheit gegeniiber allem Besseren
werden als Alternative zum landldufigen Geniebegriff postuliert.

Eine so umrissene Kunstésthetik ergibt sich deutlich und ohne Umwege aus Rimskij-Kor-
sakovs Arbeitsethos. Nach seiner Ernennung zum Professor fiir Komposition und Instrumen-
tation spiirt der handwerklich unausgebildete Dilettant, daf} er nur unterrichten und weitcrge-
ben kann, was er selbst weiB und beherrscht. Die Anforderungen der Lehre lassen ihn die von
seinem Mentor Milij Balakirev so verachtete technische Sicherheit als etwas Konstruktives

58 Vgl. Rimskij-Korsakov, Mocart i Sal'eri (wie Anm. 10), S. 156—169. )
59 Taruskin (wie Anm. 2), S. 260, zitiert Nikolaj Cemy3evskij: » Emotion and Ior_m are opposites«.
60 Der historische Salieri war Ubrigens genau wie Nikolaj Rimskij-Korsakov eine hochgeschitzte Lehrerper-

sonlichkeit.
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begreifen und fortan mit besonderer Vehemenz vertreten.®' Autodidaktisch eignet er sich je-
nes Riistzeug an, das er seinen Studenten vermittelt. Dabei eréffnen sich auch ihm selbst neue
Horizonte, und auf der Basis der erworbenen fachlichen Souverinitit kann er sich schlieBlich
vom Einflu} Balakirevs l6sen.

Fiir die letzten zehn Lebensjahre wird die Beschiftigung mit der Kompositionsgeschichte
und ihren Gesetzen zur Basis der Weiterentwicklung scines arbeitsreichen Schaffens. Bewuft
und ganz in seinem eigenen Interesse erprobt er unterschiedliche Musiksprachen, eignet sie
sich imitierend an und setzt die Schreibweisen anderer wie eine Maske auf. Dadurch erwirbt
er eine geradezu unfehlbare Beherrschung des Handwerks, die sich am stirksten in scinen
Editionen und Bearbeitungen nicderschligt. Dabei fithren der Verzicht auf kompositorische
Individualitdt und das Prokrustesbett formaler Perfektion zuweilen zu verstindlichen Span-
nungen, besonders dann, wenn der gelehrige Schiiler Rimskij-Korsakov die erkannten Struk-
turen mit allzu strikter Konsequenz auf die Vorlagen anwendet. Komponisten, deren
Schreibweise er erforscht und sich angeeignet hat, unterzicht er — gemi ihren eigenen
Strukturgesetzen — einer strengen MaBregelung, was aber durchaus auch seine guten Seiten
haben kann. Musorgskij beispielsweise, zu dessen heterogener (gewisscrmaBen genialischer)
Schaffensweise Rimskij-Korsakov cin sehr zwiespiltiges Verhiltnis besitzt, wird durch ange-
paBte Bearbeitung und Instrumentierung von »dem Vorwurf des Dilettantismus«®® befreit.
Damit hat der Handwerker Rimskij-Korsakov das Genie Musorgskij tiberlebensfihig ge-
macht, nicht mehr, aber auch nicht weniger — und das in einem Sal'eri sehr gemiflen Sinne.”

An der Bearbeitung des Boris Godunov und der Vertonung des Sal'eri-Stoffs 14t sich able-
sen, daf} Rimskij-Korsakov Mitte der 1890er Jahre fiir sich offenbar zu einer klaren istheti-
schen Einstellung findet. Trotz seiner kompositorischen Wurzeln im Balakirev-Kreis ent-

61 In scinen Erinnerungen kritisiert Rimskij-Korsakov harsch, daB Balakirev ihn zwar zum Komponicren ange-
halten, ihm jedoch keinerlei handwerkliche Grundlagen vermittelt hat: »Was brauchte ich? Technik [...).
Balakirew hitte mich [...] ordentlich tiben lassen mussen. [...] Dann hitte er mir einige Harmonie- und Kon-
trapunktstunden geben, mich einige Fugen schreiben lassen und mir die Syntax der musikalischen Form er-
kldren mussen. [...] Indem er mich vom ersten Augenblicke unserer Bekanntschaft an veranlaBte, eine Sinfo-
nie zu schreiben, schnitt er mir den Riickzug zu den Vorarbeiten und zu technischer Durchbildung ab.«
Rimski-Korssakow, Chronik (wie Anm. 5), S. 27 f. (S. 39).

62 Sigrid Neef, Die Russischen Fiinf. Balakirew, Borodin, Cui, Mussorgski, Rimski-Korsakow, Berlin 1992,
S. 165 (unter der bezichungsreichen Uberschrift »Mussorgski und Rimski-Korsakow als Variante von Mo-
zart und Salieri?«).

63 Sal'eri, dessen Kunstverstand hoch genug ist, um zu erkennen, daB die Kunst, die den Zeitgenossen genligt,
noch lange nicht den MaBstidben des Genies entspricht, fragt nach dem Nutzen des Genies — und aus dem-
selben Nutzen-Denken bringt Rimskij-Korsakovs Boris-Bearbeitung in umgekehrter Richtung die Musik des
Genies auf cin fur die Gegenwart rezipierbares MaB, um dem Werk als solchem zu ntitzen und ihm das
Uberdauem zu gewihrleisten. Auch wenn Rimskij-Korsakov betont, daB seine Bearbeitung »die alten Fres-
ken nicht fur immer Ubermalt« habe und die Originalpartitur jederzeit wiederzubeleben sei (Rimski-Korssa-
kow, Chronik, wie Anm. 5, S. 285 [S. 297)), liegt die Frage nahe, ob nicht in der Kunstisthetik Rimskij-
Korsakovs eine an Regeln meBbare Qualitit, wic er sie in seiner Bearbeitung vorgibt, hoher cinzuschitzen
sei als das spontane Produkt unreflektierter Begabung, da jene auf cigener Anstrengung beruht und durch
FleiB geadelt ist.
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scheidet er sich gegen jeden Anschein des Genialen, Intuitiven und fiir die unbedingte
Giiltigkeit einer soliden handwerklichen Grundlage. DaB er imstande ist, das selbstgesetzte
Qualititskriterium zu erfiillen, beweist er sich 1896 bei der Bearbeitung von Musorgskijs Bo-
ris Godunov, und daB fiir ihn cin geradezu mittelalterliches Zunft-Ethos eine erreichbare und
realistische Alternative zum Genie-Kult seiner Zeit bedeutet, wird ihm 1897 bei der Verto-
nung des Sal'eri-Stoffs bewuht.**

In demselben Kontext der Eigenerprobung steht auch der Versuch, sich mit dem aner-
kanntermaf3en grofBten russischen Komponisten seiner Generation zu messen. Denn Mitte der
1890er Jahre wendet Rimskij-Korsakov sich Sujets und Texten zu, die vor ihm bereits Pétr
Cajkovskij vertont hat.®® Anders als in vielen Fillen zuvor zieht er sich diesmal nicht auf die
dienende Funktion eines Bearbeiters zuriick. SelbstbewuBt tritt er seinem beriihmten Kollegen
und Antipoden als gleichwertiger Konkurrent entgegen, wenn er das Gogol'-Sujet zu Caj-
kovskijs Oper Kuznec Vakula (Schmied Vakula, 1874, zweite Fassung 1885 als Cerevicki, Die
Pantqffelchen) 1894/95 unter dem Namen No¢ pered rozdestvom (Die Nacht vor Weihnach-
ten) neu vertont® und mehrere Lieder auf Texte schreibt, die in Cajkovskijs (Euvre bereits zu
den bekanntesten Romanzen zihlen. In allen Fillen wihlt Rimskij-Korsakov bewufit einen
alternativen Zugang: Bei der Oper baut er das selbstverfate »Libretto, das sich einerseits

64 DaB Mocart i Sal'eri fur Rimskij-Korsakov ein notwendiges Ubergangsstadium markiert, belegt zum einen
die Erinnerung seines Sohns an eine Bemerkung seines Vaters aus dem Jahre 1898: »Enough of The Stone
Guest! [...] Music, too, is needed!« (Zit. bei Taruskin, wie Anm. 2, S. 325, nach Andrej Rimskij-Korsakov,
N. A. Rimskij-Korsakov. Zizn' i tvoréestvo, Bd. 4, Moskau 1937, S. 127.) Zum anderen ist Rimskij-Korsa-
kovs Brief an Vladimir Belskij aufschluBreich, wo es Uber Mocart i Sal'eri heift: » This type of music (or
opera) is an exclusive sort, and in most way not a desirable one; I have little sympathy with it. I wrote this
thing out of a desire to learn [!] (don’t laugh, that’s very necessary) — that is, on the one hand, to find out
how difficult it is, and on the other, and more importantly, because some sort of egoism had been provoked
in me ... Can it be that recitative-arioso 4 la The Stone Guest is more desirable than real, free music?« (Zit.
bei Taruskin, wie Anm. 2, S. 326, nach Andrej Rimskij-Korsakov, wie oben, Bd. 4, Moskau 1937, S. 118).

65 Die Russen begreifen Cajkovskij als den russischsten ihrer Komponisten; und obwohl Rimskij-Korsakov
unter dem EinfluB des Michtigen Haufleins ganz andere 4sthetische Grundsétze ausbildet, klingt in seiner
Autobiographie immer wieder auch Respekt vor dem Moskauer Kollegen und Konkurrenten durch. Seine
Achtung vor der soliden Ausbildung des vier Jahre Alteren zeigt sich unter anderem darin, daf er nach sei-
ner Emennung zum Professor zunichst Hilfe bei dem erfahreneren Cajkovskij sucht und sich auf seine
Lehrveranstaltungen mit Hilfe von dessen Harmonielehre vorbereitet. Lange Zeit verwendet er diese auch im
Unterricht. Nach Cajkovskijs tiberraschendem Tod dirigiert Rimskij-Korsakov zwei Gedenkkonzerte. — Der
distanzierte Respekt ist allerdings gegenseitig. Mihail Ippolitov-Ivanov erinnert sich an Cajkovskijs Bemer-
kung: » Wenn ich sterbe, wird mit mir auch jede Spur von mir vergehen, Rimsky-Korsakow jedoch hinterl40t
eine ganze Schar von Schillern, die wieder ihrerseits cine Schule bilden, die sich dann zu Recht Korsakow-
Schule nennen darf.« Michail Ippolitow-Iwanow, Meine Erinnerungen an 50 Jahre russischer Musik, Berlin
1993, 8. 211.

66 »Mit dem Tode Tschaikowskis war der Stoff der Gogolschen Novelle Die Nacht vor Weihnachten sozusa-
gen frei geworden. Die Oper Tschaikowskis hielt ich, ungeachtet vieler musikalischer wertvoller Seiten, fiir
schwach, und das Buch Polonskis — fir v8llig miBgluckt. Bei Leb des Komponisten hitte ich den Stoff
nicht vornehmen knnen, ohne Tschaikowski zu betriiben. Jetzt fuhlte ich mich in dieser Beziehung frei; das
moralische Recht, den Stoff zu bearbeiten, hatte ich immer gehabt. [...] Die Nacht vor Weihnachten erdffnete
meine nunmehr ununterbrochen verlaufende Titigkeit als Opernkomponist.« Rimski-Korssakow, Chronik
(wie Anm. 5), S. 240 f. (S. 256 f.).
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streng an Gogol, sogar an seine Sprache und Ausdriicke hielt, [...] nach der phantastischen
Scite weit aus«®’” und nimmt seine »Vorlicbe fiir die slawische Gotter- und Teufelswelt und
fiir den Sonnenmythos«68 nach cigener Einschitzung zum AnlaB, »viele interessante Musik
zu schreiben«.®” Und die Romanzen stehen — wie bereits erwihnt — im Kontext seines
1896/97 gefundenen lyrisch-gesanglichen, von der Kantabilitit der Melodie ausgehenden An-
satzes. .

Trotz aller Gegensiitzlichkeit ist bei einigen Liedemn eine gewisse Berithrung mit Caj-
kovskij nicht zu tiberhéren. In To bylo raneju vesnoj (Es war im friihen Fn‘lhling)70 auf einen
Text von Aleksej Tolstoj assoziiert die Grundbewegung von Rimskij-Korsakovs Klavierbe-
gleitung das wicderkehrende Kopfmotiv von Cajkovskijs Gcsangsstimmc," und die emphati-
schen Ausrufe »O Leben! O Wald! O Sonnenlicht! O Jugend! O Hoffnung!« in der vierten
Textstrophe sind bei beiden Komponisten auf ganz dhnliche Weise aus dem FluB des Lieds
hcrausgchobcn..’2 Diese punktuellen Assoziationen treten jedoch zuriick hinter den grund-
siitzlich andersartigen formalen Zugang. Cajkovskij unterwirft die Verse einem iibergeordne-
ten, rein musikalisch motivierten Strukturkonzept, bei dem immer zwei der insgesamt sechs
Strophen zu einer musikalischen Doppelstrophe mit jeweils gleichem Kopfmotiv und wech-
selnder zweiter Strophenhilfie zusammengefaBt werden (AB, AC, AD). Dieser Liedkorpus
wird durch ein rahmendes Klaviervor- und -nachspiel eingefaBit, das in der Mitte der vierten
Textstrophe kurz wieder eingeblendet wird. Durch wiederkehrende melodische Anhaltspunkte
ist die klare Gliederung der Grofiform schon beim ersten Horen nachvollzichbar, obwohl Ge-
sang und Klavier ein komplex durchgearbeitetes Ganzes ausbilden.

Bei Rimskij-Korsakov dagegen geht die Gestaltung der kompositorischen Form ganz vom
Wort aus: Gleicher Text wird gleich vertont,” und teilweise wirkt die Musik fast illustrativ

67 Ebd., S. 241 (S. 256).

68 Ebd.

69 Ebd.

70 Bei Rimskij-Korsakov findet sich diese Vertonung als letzte der vier Romanzen Vesnoj (Im Friihling) op. 43
(datiert mit dem 15. 7./27. 8. 1897), bei Cajkovskij als zweite der sechs Romanzen op. 38 (komponiert
1878). Zugrunde gelegt wurden die Notentexte der Lieder- und Romanzen-Binde der Rimskij-Korsakov-
und der Cajkovskij-Gesamtausgaben: Nikolaj Andreevi& Rimskij-Korsakov, Polnoe Sobranie Socinenij,
Bd. 45, Moskau/Leningrad 1946, und Pétr 11'i¢ Cajkovskij: Polnoe Sobranie Socinenij, Bd. 44 und 45, Mos-
kaw/Leningrad 1940.

71 In beiden Fillen bilden ein groBeres (bei Rimskij-Korsakov groBes) Intervall aufwirts und ein Ganzton-
schritt abwarts eine zusammenh#ngende, auftaktig rhythmisierte Figur aus, die sowohl im Gesang als auch
im Klavier vorkommt. Bei Cajkovskij wird diese Figur allerdings durch einen Quintsprung abwirts zu Ende
gefuhrt und hat eine strukturierende Aufgabe fir die GroBform der Romanze, wihrend es sich bei Rimskij-
Korsakov prim4r um eine instrumentale Begleitformel handelt.

72 Bewegungsrichtung und Rhythmisierung sind nahezu analog, wobei Rimskij-Korsakov allerdings das
Hauptgewicht nicht auf das Wort » Hoffnung« legt wie Cajkovskij, sondern auf die dazugehtrige Exklama-
tion »Ol«

73 Damit das Lied aufgrund der Linge des Gedichts nicht ausufert, verzichtet Rimskij-Korsakov auf die Verto-
nung der zweiten Gedichtstrophe, wihrend Cajkovskij seine Musik durch das Verfahren der musikalischen
Doppelstrophen strafft.
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(»Ich weinte«). Die Aufgaben sind hierarchisch verteilt: Die durchkomponierte Gesangsme-
lodie ist eindeutig fiihrend, wihrend die kontinuierliche Drei-Achtel-Begleitbewegung des
Klaviers die Einheit der Stimmung gewiihrlcistc:t.74 Diese bleibt auch dann noch zentral, wenn
im Verlauf des Lieds cine hinzutretende Sechzehntel-Figuration eine dem Text entsprechende
Intensititssteigerung bewirkt.

Derselbe grundsitzliche Unterschied zwischen musikalischer und textgezeugter Form it
sich auch bei den Aleksej-Tolstoj-Vertonungen O, esli b ty mogla (O, konntest du)75 und Ne
ver' mne, drug (Glaub mir nicht, mein Freund)76 beobachten. In beiden Fillen 1Bt Cajkovskij
dic erste Textstrophe der jeweils zweistrophigen Lieder am Ende wiederkehren und gewinnt
so die Grundlage fiir eine musikalische A-B-A-Form, welche zusitzlich durch ein Klaviervor-
und -nachspiel umrahmt wird. Rimskij-Korsakov dagegen fithrt seine Musik linear an den
Worten entlang. Auch wenn er in Ne ver' ebenfalls den Text erweitert (die zweite Hilfte jeder
Strophe wird wiederholt), tastet er die klare Zweistrophigkeit der Vertonung nicht an: Das
Gedicht gibt die Form vor, und die Ausdchnung der Verse bietet die einzige Moglichkeit, die
Lieddauer zu verldngern. Dem Klavier wird wiederum die Aufgabe zugewiesen, begleitend
die stimmungsmifige Einheit der Vertonung zu garanlicrcn.77

Wihrend Cajkovskijs Lieder aufgrund ihrer kompositorischen Gestalt primir fiir den Kon-
zertvortrag  geeignet sind, entspricht Rimskij-Korsakovs (ausfithrungstechnisch nicht
zwangsldufig lc:ichtc:re)73 Umsetzung derselben Verse eher der urspriinglichen Praxis der
Russischen Romanze, die im anspruchsvollen privaten Musizieren besteht.” Dic bewuBt an-

74 Die Kontinuitdt der Klavierbegleitung erinnert an die durchkomponierten lyrischen Romanzen von Dar-
gomyskij, deren Stil deutlich auch in die melodischen Rezitative von DargomyZskijs Kamennyj gost’ Ein-
gang gefunden hat. Er ist geprigt durch »the regular harmonic rhythm of the accompaniment« und »a conti-
nuous figuration that is alien to recitative, but very much in the manner of the romance«. Taruskin (wie
Anm. 2), S. 267.

75 Bei Rimskij-Korsakov handelt es sich um die erste der vier Romanzen op. 39 (24. 3./5. 4. 1897), bei Caj-
kovskij um die vierte der sechs Romanzen op. 38 (1878).

76 Bei Rimskij-Korsakov handelt es sich um dic vierte der funf Romanzen U morja (Am Meer) op. 46 (6./18. 7.
1897), bei Cajkovskij (der den Titel in Ne ver’, moj drug verindert) um die erste der sechs Romanzen op. 6
(1869).

77 In Ne ver' zieht sich im Klavier eine ununterbrochene, aus dem Gesang abgeleitete Melodielinic durch das
gesamte Licd; sie wird imitiert, kontrapunktiert und umspiclt. Ahnlich wie in To bylo raneju vesnoj ist zu-
sdtzlich eine etappenweise Anreicherung des Klavierparts feststellbar: Zundchst kommt es zu einer Oktavie-
rung der Klavierlinie, dann tritt eine Sechzehntel-Trillerbewegung hinzu, und schlieBlich wird beides kom-
biniert, wobei die Klavierlinie in nachklappende Oktaven zerlegt wird. In einem kurzen Abspann (der anders
als bei Cajkovskij kein eigenstindiges Nachspiel ist) wird diese Bewegungsenergie schrittweise wieder in
den Stillstand zuriickgefuhrt.

78 Interessant ist, daBl Rimskij-Korsakovs Liedmelodien sowohl hinsichtlich des Umfangs als auch hinsichtlich
der geforderten Intervallspriinge nicht erkennbar gesangsfreundlicher komponiert sind als die Cajkovskijs
(vgl. Rimski-Korssakow, Chronik, wie Anm. 5, S. 256 f. [S. 270]). Cajkovskijs Bevorzugung von Skalen
und von gleichm4Bigen Rhythmen kommt der Gesangsstimme rein technisch sogar stidrker entgegen.

79 Dic Russische Romanze entsteht in enger Verbindung mit einer bestimmten Art von Lyrik, die durch
sprachliche und inhaltliche Besonderheiten geprigt ist. Dementsprechend wurzelt diese musikalische Gat-
tung zunichst im freundschaftlichen, halbdffentlichen Musizieren der gebildeten Dilettanten bzw. ist fur et-
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dersartige Vertonung ist als wertneutrale, aber durchaus ebenbiirtige Alternative gemeint. In
ihr steckt die intentionale Botschaft von der Gleichberechtigung unterschiedlicher Méglich-
keiten musikalischen Schaffens. In der kompositorischen Konkurrenz zu Cajkovskij setzt
Rimskij-Korsakov praktisch um, was er in seiner Darstellung der Mocart-Sal'eri-Opposition
dann modellhaft vollendet. In den Liedern zeigt sich deutlich, wie grundsitzlich und wie be-
deutungsvoll seine Arbeit an der Oper Mocart i Sal'eri ist und dal dic dabei kompositorisch
ausgetragene Suche und Selbstfindung polyvalente Wirkung hat. Kiinstlerisch-asthetische und
personlich-biographische Aspekte kumulieren und durchziehen fruchtbringend die Partituren
der spiten 1890cr Jahre.

DaB Rimskij-Korsakov die schwierige Phase seiner Neuorientierung und Konsolidierung
konstruktiv-handelnd, also komponierend, austriigt, hingt nicht zuletzt mit scinem Willen zur
yReflexion< zusammen — einer Reflexion, die ganz in der Bedeutung von »Nach-denkeng,
yNoch-einmal-denken¢ verstanden werden muB. Dieses riickwiirtige Nachdenken bzw. Nach-
gestalten von etwas bereits einmal Dagewesenem vereint Ergebnisse und Prozesse fremder
und eigener Provenienz. Eine solche Reflexion stellt sich ganz als innovierende Rezeption
dar, und dieses Gestaltungsprinzip, verbunden mit der Forderung nach solider Handwerklich-
keit und bewuBtem Schaffen, verfolgt Rimskij-Korsakov nachdriicklich auch als Lehrer.
»Rimsky-Korsakow [...] stellte es ihnen [scil. den Studierenden] frei, jeden belicbigen Kom-
ponisten nachzuahmen, wenn dabei nur nichts Abgeschmacktes, sondern etwas Ordentliches
mit anspruchsvoller Harmonik und Melodik herauskam [...]. Man sollte sich nicht daran sto-
fien, wenn sich dabei irgendwelche Ahnlichkeiten zu anderen bekannten Werken ergeben:
yDem Herrgott sei Dank, wenn diese Idee Ahnlichkeit mit etwas Ordentlichem hat; viel
schlimmer, wenn sie iiberhaupt kein Gesicht hat!«*

Dic hier vollzogene kognitiv-pragmatische Rezeptionsmethode ist jedoch nur dann von
entscheidendem Wert, wenn sie dem Komponisten mchr einbringt als ein weiteres Einzel-
werk. Viel wichtiger ist die durch das reflektierende Verfahren erworbene dsthetische Hal-
tung, die homogene Einstellung zur Kunst. Allein aus ihr kann cine wesentliche Erncuerung
und Sicherung des personlichen Stils erwachsen.®’

liche Komponisten das bevorzugte Mittel der kinstlerischen Selbstfindung. Vgl. Dorothea Redepenning, Die
vokale Romanze in Rufland, in: Art. Romanze, in: MGG’, Sachteil, Bd. 8 (1998), Sp. 531 f.

80 Ippolitow-Iwanow (wie Anm. 65), S. 211 f.

81 DaB scine Zeitgenossen diesen innovativen Ansatz weit stirker wahrehmen als dic heutige Musikwissen-
schaft, bezeugt die Einschitzung Mihail Ippolitov-Ivanovs: »Filr uns junge Musiker galt Rimsky-Korsakow
seit der Urauffuhrung der Pskowitjanka stets als Neuerer, so daB wir uns kaum Gedanken dariiber machten,
in welchem MaBe Rimsky-Korsakow auch »Akademiker« gewesen ist. Wir waren einfach (berwiltigt von
dem neuen Wort, den neuen Techniken und jener Mérchenwelt, die er als erster vor uns erdffnete.« Ippoli-
tow-Iwanow (wie Anm. 65), S. 211. — Wic Rimskij-Korsakovs Schreibweise nach 1897 das Verfahren der
aktiven Rezeption ganz in scine cigene Opemsprache integriert, so daB scin Spitwerk bei aller Marchenhaf-
tigkeit der Sujets gedanklich ausgesprochen kritisch und aktuell ist, thematisicren dic Begleittexte der Ver-
fasserin zu den 1999 bei Philips erschienencn CD-Gesamteinspielungen der Opem The Legend of the Invisi-
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Mocart i Sal'eri ist Rimskij-Korsakovs personlichstes Opus geworden, in dem er seine

Stellung als Kiinstler und Komponist bekenntnishaft problematisiert, nachsucht, schlieBlich
auch findet und akzeptiert. Sein reflektierender Zugang zu Puskins Drama und die damit ver-
bundenen Folgen fiir Leben und Werk erweisen sich als eine sehr individuelle Bestéitigung der
These Friedhelm Krummachers, da »Rezeptionsgeschichte [...] dazu dienen kénne, Voraus-
setzungen des eigenen Verhaltens zu erkennenc.” Bei Nikolaj Rimskij-Korsakov erbringt die
Rezeption ohne Zweifel auch ein Rezept — schlieBlich sogar ein Konzept, eine Konzeption:
seine Konzeption.

82

ble City of Kitezh (Skazanie o nevidimom grade Kiteze i deve Fevronii) und The Tsar's Bride (Carskaja ne-
vesta) — beide Aufnahmen mit dem Ensemble des Pelcrsburger Marientheaters unter Valery Gergiev.

Friedhelm Kr her, Wi hafisgeschichte und Werkrezeption. Die )alten Niederlinderc im
19. Jahrhundert, in: Hermann Danuser/Fnedhelm Krummacher (Hrsg.), Rezeptionsdsthetik und Rezeptions-
geschichte in der Musikwissenschaft (= Publikationen der Hochschule fur Musik und Theater Hannover,

Bd. 3), Laaber 1991, S. 205.
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