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Kadja Gronke

Welchem Geschlecht eignet Sehnsucht?

Uberlegungen zu Pétr Cajkovskijs Romanze op. 6 Nr. 6

Der AnstoB zu Pétr Cajkovskijs Romanze op. 6 Nr. 6! liegt in Johann Wolfgang von
Goethes Gedicht Nur wer die Sehnsucht kennt, weif, was ich leide! Aber die Wahr-
nehmung der Verse im deutschen Original oder in ihrer russischen Ubertragung ist
cin zweiter Schritt. Noch vor den Worten soll zu allererst die Musik die panze Auf-
merksamkeit erhalten (s. Notenbeispiel, S. 153/154).

Es geht hier um ein Klavierlied?, das offenkundig strophisch konzipiert ist -
allerdings nicht im alten Sinne eines Strophenlieds mit wiederholten gleichen Ab-
schnitten, sondern im Sinne eines klar gegliederten Gebildes, in dessen vier Unterab-
schnitten motivisch-thematische Prozesse ablaufen. Deutlich basiert dieses Gesangs-
stiick auf Kompositionsverfahren der autonomen Instrumentalmusik. Sie priigen die
Art der Strophenform, die sich grob vereinfacht als A-B-A'-A" beschreiben lisst, sie
machen eine musikinterne Entwicklung von der ersten Achttakt-Periode bis hin zum
Schlussakkord méglich, und sie garantieren dariiber hinaus eine héhere Finheit, die
dieser Entwicklung ihren inneren Zusammenhalt verleiht.

In der linken Hand des Klaviers zieht sich ein synkopierter Rhythmus durch das
gesamte Lied. Er stellt Einheit her und prigt der Musik das Grundgefiihl eines kon-
stanten und unaufhérlichen Dringens und Suchens auf, bringt aber auch Unruhe in
die klar melodiebetonte und kantable Oberstimme. Diese erklingt zuniichst textfrei.
Noch vor Einsatz der Singstimme hat das Klavier also das entscheidende erste Wort:
Es singt gewissermaBen die Melodielinie vor, die anschlieBend von der menschlichen
Stimme aufgegriffen und durch Unterlegung der ersten Gedichtzeile semantisch fest-
gelegt und priizisiert wird.

Selbst wenn wir die russischen Worte nicht verstehen und nur die erste Doppel-
zeile der goetheschen Vorlage erinnern, sagt uns die Musik durch ihre driingenden
Synkopen, dass es um Sehnsucht geht, und sie signalisiert, dass diese Schnsucht mit
Leid verbunden ist, denn wir héren den kompositorischen Klagetopos des (chromati-

! Petr ITi& Cajkovskij: Romanze op. 6 Nr. 6 (1869) — Net, tol'ko tot, kto znal (Nur wer die Sehn-
sucht kennt); Ubersetzung von Goethes Text ins Russische durch Lev Aleksandrovi¢ Mej. Das
Notenbeispiel folgt der alten Cajkovskij-Werkausgabe (P. Cajkovskij: Polnoe sobranie
socinenij, Moskau 19401971 und 1990, Bd. 44, S. 39-42).

Der Begriff ,,Klavierlied* wird hier bewusst in seiner allgemeinsten Bedeutuny ciner Lyrik-
vertonung fiir Stimme und Klavier verwendet. Streng genommen komponiert Cajkovskij einen
Beitrag zur Gattung der sogenannten russkij romans, der russischen Romanze.

~
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schen3) Abwirtsschreitens. Somit legt die Vertonung das im Text besungene Leid

von An.fang an als etwas Basales, als etwas Grundsitzliches und UnumstéBliches

f?st. Wie zentral fir dieses Lied der Aussagewert des rein Musikalischen ist, zeigt
sich darin, dass der charakteristische fallende Bewegungstopos in der K]aviers;imrr%e

sehr viel konsequenter und ausfithrlicher ausgebreitet wird als im Gesang (T. 4-7

'I’.. 9-13). Die Musik ist dem Text also iibergeordnet, und man kénnte vermuten. dass’

d.le Verse die Bedeutung eher einschriinken, als dass sie die klingende Aussage ;,>r3izi-

sieren. »

Solche Autonomie des Musikalischen bestitigt sich im weiteren Verlauf der
Ver.tonung, wenn nach einem kurzen Zwischenspiel des Klaviers die zweite Strophe
begmnt,‘welche melodisch nicht mit der ersten identisch ist. Auch hier lohnt es sich
gegen die prigende Kraft der Singstimme sehr genau auf das Klavier zu héren da;
fhe Aussage auf eine hohere und komplexere Ebene hebt. Denn Cajkovskij verbi’ndet
jetzt das in der ersten Strophe etablierte Prinzip der Chromatik durchgehend mit weit
al.Jf.wﬁrts springenden Folgeintervallen, die als Umkehrung aus dem fallenden Melo-
dieintervall des ersten Liedtakts abgeleitet sind (T.20-37). Zu dem Chromatisch-
Lf:idverhaftetcn tritt musikalisch also eine aufstrebend-hoffnungsvolle Komponente
hinzu, und diese Konstellation bleibt als Klavierbegleitung auch dann noch erhalten
wenn Text und Gesangsmelodie zum Beginn des Lieds zuriickkehren, d. h. wenn ir;
der dritten Strophe die erste wieder aufgegriffen wird (ab T. 30). ’

- ‘Dieser musikalische Zugewinn geschieht also genau an jener Stelle der Kom-
posttfon, an der melodisch scheinbar eine A-B-A-Form ihr Ende erreicht. Indem die
Klavierbegleitung das Formmodell nicht mitvollzieht, wird die Wiederkehr des An-
fangs kompositorisch aufgebrochen und angereichert. Gegen die Eindeutigkeit von
Text und Gesangsmelodie sagt die Musik als Ganzes etwas, was Worte allein nicht
auszudriicken vermdgen. :

' Von s.einen internen Strukturgesetzen her kann das Lied an dieser Stelle folg-
lich noch nicht enden. Denn der musikalische Prozess, der sich im Klavier abspielt
dringt iiber den gesanglich-textlichen Verlauf hinaus und erreicht jetzt erst den Ziu—’
Bersten Punkt seiner schrittweisen Entwicklung: Im Widerstreit zwischen fallender
Chromatik und aufstrebender Geste setzt sich die Aufwirtsbewegung durch, und ein
vcfhementer, stringendo und crescendo zum Fortissimo anschwellender skal’arer An-
.stieg, der ohne anzuhalten anderthalb Oktaven durchmisst, bildet einen nachdriickli-
;l.wr; und gatnz eig.enstiindigcn musikalischen Hohepunkt aus, der in den Takten 38
g;:itriyl:ll]a; ::;:, rc:; ii::gstlmme uné auch iiber den permanenten synkopierten Be-

Wie sehr in diesem vehementen Vorwirts- und Aufwirtsdrang das innere Zen-
m.lm von Cajkovskijs Liedkomposition liegt, beweist die anschlieBende Generalpause
mit der Anweisung molto ritardando, in der die groBe Geste des Klaviers ins Gren-

3 . . ) . . .
Eine fallende diatonische Skala miindet zielgerichtet in eine chromatische Bewegung, die als

ihre eigentliche Aussage erkennbar wird.
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zenlose ausklingt — in der sie aber auch abgebrochen und zum Liedtext der Schluss-
strophe zuriickgefithrt wird (T. 44). Nicht der emphatische Ausbruch aus den engen
Grenzen von Sehnsucht und Leid behilt das letzte Wort, sondern die Wiederkehr der
Anfangsverse, die wir — wenn wir den Text verstehen oder seine Laute wiedererken-
nen — jetzt ein weiteres Mal wahrnehmen.

7u dem bekannten Text kehrt in der vierten Musik-Strophe auch die bekannte
Melodie des Liedbeginns wieder — allerdings nicht mehr im Gesang, sondern aus-
schlieBlich im Klavier (T. 45 ff.): Wihrend der Text in zwei Bogen in die Tiefe, ins
Verstummen gefiihrt wird und Sehnsucht“ damit zu etwas ., Unsagbarem* wird,
schlieft das Klavier erst jetzt fiir sich und rein musikalisch die A-B-A-Form ab, die
im Gesang schon lange ihr Ende gefunden hat. :

Was geschieht hier musikdramaturgisch?

Die ,,Sehnsucht®, von der der Text in der Tat spricht, wird im chromatischen
Klagetopos musikalisch zuniichst als , Leid* begriffen. Aber aus der homogenen An-
fangskonstellation entwickelt das Klavier im Verlauf der Komposition nach und nach
eine vehemente Geste der Zukunfishoffnung. Die Hoffnungslosigkeit des Beginns
wird aufgebrochen, und der strahlende Oktavenaufgang im Anschluss an das schein-
bare Ende des Gesangs sprengt alle bislang kompositorisch abgesteckten Grenzen
und erdffnet klingende Riume jenseits des Singbaren. Die Riickkehr zur Anfangs-
melodie zeigt dann, wie sehr Hoffnung und Leid zwei zusammengehdrige Facetten
ein und desselben Sehnsuchtsbegriffs sind. Aber so wie die Hoffnung rein instru-
mental vermittelt wird, so besitzt auch das Leid nur in der textfreien Variante seine
ganze, komplexe und facettenreiche Aussagekraft. Das Wort deutet zwar, es deutet
aus und es deutet an — niemals jedoch kann es das Gefiihl als Ganzes wiedergeben.
Das ist ausschlieBlich die Leistung der Musik.

Wie steht es nun um den Text, der bislang lediglich als Akzidens zur Sprache
kam? Gibt es in ihm Ansatzpunkte, die eine Vertonung wie die Cajkovskijs moglich
machen und den Komponisten dazu berechtigen, das lyrische Gebilde musikalisch
auf den Zentralbegriff der Sehnsucht zu reduzieren, um diesen dann auf eigene Weise
auszuloten?

Das Gedicht Nur wer die Sehnsucht kennt, weifs, was ich leide! ist Bestandteil
von Johann Wolfgang von Goethes Bildungsroman Wilhelm Meisters Lehrjahre und
beschlieBt dort das elfte Kapitel des vierten Buchs. Es ist nicht das einzige Gedicht
innerhalb dieses gewichtigen Prosawerks: Als Goethe seinen Roman 1796 nach fast
zwanzigjihriger Beschiftigung mit dem Sujet vollendet, enthilt dieser neben kiirze-
ren Versen noch weitere neun vollwertige Gedichte, die zumeist als Geséinge des al-
ten Harfners oder der ritselhaften Mignon4 in den Prosatext ‘eingebunden sind. Die
bedeutendsten Liedkomponisten des 19. Jahrhunderts machen aus diesen poetischen
Einschliissen klingende Musik und zeigen dabei eine besondere Vorliebe fiir Nur wer

4 Frz. ,mignon* (,,allerliebst*); vielleicht von altdt. ,,minjo* (,,Minne*); seit dem 14. Jh. in Frank-
reich Vertraute eines Fiirsten (oft in Minnerkleidung).
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die Sehnsucht kennt: Neben Cajkovskijs 1869 entstandenem Lied gibt es aus den Jah-
ren 1807 und 1808 vier Vertonungsvarianten von Ludwig van Beethoven, und nach
ihm setzen 1811 Carl Friedrich Zelter, 1826 Franz Schubert, 1841 Robert ,Schumann
und 1888 Hugo Wolf die Verse in Musik.5

Auf den ersten Blick mag die relativ hohe Zahl der musikalischen Umsetzun-
gen ers‘taunen, denn Goethes Verse sind als Vorlage fiir eine Vertonung nicht unpro-
b.lemallsch. Weder die gewihlte Form noch die Frage nach dem lyrischen Ich fiigen
sich umstandslos den Bedingungen der Gattung Lied.

»Nur wer die Sehnsucht kennt,

WeiB, was ich leide!

Allein und abgetrennt

Von aller Freude,

Seh' ich ans Firmament

Nach jener Seite.

Ach! der mich liebt und kennt,

Ist in der Weite.

Es schwindelt mir, es brennt

Mein Eingeweide.

Nur wer die Sehnsucht kennt,

Weil, was ich leide!*‘6
Goethe wihlt fiir die zwdIf Zeilen seines Gedichts einen stichischen Aufbau, verwen-
d'et also als metrische Einheit keine Strophen, sondern nur den Vers. Als V,ersfuB ist
ein Jambus erkennbar, er wird aber nicht streng durchgehalten. Der Endreim folgt ei-
nfam alternierenden — nahezu simplen — A-B-Schema, wobei der B-Reim phonetisch
nicht ,,sauber ist. Die gleichartige Lautung von ,,leide*, ,,Freude* und ,,Seite* ist im
;—lochdeutsc_hen nicht gegeben, in Goethes hessischer Mundart jedoch ’r;achvollzieh-

ar.

Die vorgegebene dichterische Gestalt entspricht im Prinzip keiner der gat-
tu.ngskonformen Kompositionsstrukturen, welche sich im 19. Jahrhundert fiir das
Lied herausbilden. Daher setzen die einzelnen Komponisten Goethes Text auf ganz
unterschiedliche Arten und Weisen in Musik,? greifen unter der Idee vom Primat der

: Dietrich Fischer-Dieskau: Texte deutscher Lieder. Ein Handbuch, Miinchen 31980, S. 318
Johann Wolfj . Wi . j i . F .
BL2E zssg;fr.\g von Goethe: Wilhelm Meisters Lehrjahre. Zit. n. Goethes Werke, Berlin o. J.,

7

Ludw.lg van B'eethoven (Sehnsucht o. op.) bricht die zwdIf Verse in der Mitte auf und erschafft
auf dles_c Weise Strophenlieder, bei denen die entstandenen zwei Strophen musikalisch iso-
rfxorph sind. D'fxdurch arbeitet die Musik gewissermaBen gegen das Wort, denn die beiden iden-
tischen Te)ftzellen am Anfang und am Ende des Lieds erklingen jewcils'auf eine unterschiedli-
che Melodie. — Franz Schubert (Lied der Mignon op. 62, Nr. 4) dagegen orientiert sich klar an
der Rahmenfo'rm der Verse; auBerdem erweitert er Goethes Textmenge durch Zeilenwiederho-
lungen. Auf leSC Weise verdndern sich die gedicht-internen Proportionen dergestalt, dass eine
annihernd gleichgewichtige Vierteiligkeit der Musik méglich wird. Schubert verwi’rklicht sie
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Musik in die vorgefundene Wortstruktur, aber auch in die Textsemantik ein (hiiufig
mit Hilfe von Wiederholungen) und legen sich beides fiir eine Deutung neu zurecht.

Die jeweils intendierte Aussage spiegelt sich in den hinzugefiigten Uberschrif-
ten wider. Im Roman ist das Gedicht unbetitelt. Beethoven greift mit dem Wort
,.Sehnsucht den fiir ihn zentralen inhaltlichen Begriff heraus, wiihrend Schumann
sich fiir die gesamte erste Gedichtzeile entscheidet, Franz Schubert dagegen den neu-
tralen Titel Lied der Mignon wihlt.

Als Bestandteil eines Romans kénnen die Verse nicht ohne den Kontext der
Handlung verstanden werden. Das Gedicht wird als ein unregelmiBiger Zwiegesang
zwischen dem etwa dreizehnjéhrigen Midchen Mignon und dem alten Harfenspieler
beschrieben und von Goethe als poetische Korrespondenz zu den Liebesphantasien
der Titelfigur benutzt: Wilhelm Meister ,verfiel in eine triumende Sehnsucht, und
wie einstimmend mit seinen Empfindungen war das Lied, das eben in dieser Stunde
Mignon und der Harfner als ein unregelmiBiges Duett mit dem herzlichsten Aus-
drucke sangen“.8

Wilhelm Meister hat Mignon einer fahrenden Truppe von Seiltiinzern abge-
kauft. Sie wird von Goethe ausdriicklich als ,,Kind“ bezeichnet — aber nicht als ein
Kind im Sinne einer noch nicht erwachten und daher neutralen Geschlechtlichkeit,
sondern dezidiert als ein Wesen, dessen geschlechtliche Zuordnung offenkundig tiber-
haupt nicht fassbar ist und deshalb immer wieder Gegenstand der fragenden Erwih-
nung wird.? Die im Kindlichen vereinten Gegensitze werden durch die Androgynitit
der AuBeren Erscheinung nicht aufgehoben, sondern als offener Widerspruch um so
dréngender zum Problem. Goethe zeigt nicht die zukiinfige Frau, sondern das gegen-
wirtige Riitsel.

Fiir das Lied Nur wer die Sehnsucht kennt kommt eine weitere Verschleierung
hinzu: Die ganz und gar nicht kindlichen Verse, die aus dem Mund dieses unbe-
stimmbaren Wesens besonders ritselvoll und mehrdeutig wirken, sind zumindest in

als eine A-B-C-A-Form, deren Unterabschnitte variierend aufeinander bezogen sind. Dadurch
deutet seine Musik Goethes Begriff der Sehnsucht als etwas grundsitzlich Konstantes, das le-
diglich situativ und individuell verschiedenartig nuanciert und beleuchtet wird. — Robert Schu-
mann (Nur wer die Sehnsucht kennt op. 98a, Nr. 3) schlieBlich fugt an die textgetreue Verto-
nung der Goethe-Verse eine verkilrzte, musikalisch freier gefasste Wiederholung an, in der die
entscheidende Anfangszeile von Mal zu Mal um einen Ton hher ansetzt — ganz so, als ob sich
die Dringlichkeit des besungenen Geflihls immer mehr steigert, je intensiver das lyrische Ich
sich in dieses Gefuhl hineinversenkt.

8 Goethes Werke, S. 258.

9 Dieses befremdliche, exotische, andersartige Geschpf von seltsamer Schonheit und verschlos-
sener, zugleich aber heftiger Wesensart zieht ebenso an wie es abstdBt, und Goethe unter-
streicht die Zwiespltigkeit, wann immer er kann: Extreme korperliche Geschicklichkeit und
Beweglichkeit paart er mit der Neigung zu heftigen, unbeherrschbaren Krampfanfillen, eine
vollkommene Begabung fir das Harfespielen und Singen kontrastiert er mit auffilligen
Schwierigkeiten beim Sprechen, und er lisst das zierliche Midchen sich beharrlich in Hose und
Weste kleiden, so dass es auf den ersten Blick wie ein Knabe wirkt.
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'ljeilen zugleich die Verse des alten Harfenspielers, die er gemeinsam mit Mignon
singt. Jung und Alt wirken im Vortrag zusammen, und so macht sich die Aussage des
Gesangs von Geschlecht und Lebensalter frei und erweist sich als ein universelles
Lebensgefiihl, das nachzuvollziehen ausschlieBlich eine Frage der persdnlichen Emp-
fanglichkeit ist. ’

Qiese Deutung wird durch den Wortlaut des Gedichts nachhaltig bestiitigt, denn
das Objekt des besungenen Liebesleids bleibt im namenlosen Gegeniiber nur ,angc-
deutet. Hier geht es nicht um eine konkrete Beziehung benennbarer Personen, son-
dern um ein existentielles Lebensgefiihl, das allein derjenige zu verstehen und ’nach-
zu.vo.llziehen vermag, der sich in derselben inneren Not befindet: ,,Nur wer — ergéinze:
wie ich — die Sehnsucht kennt ... Sie schafft die entsprechende Seelenverwandt-
schaft mit dem lyrischen Ich.

Bei Beethoven, Zelter, Schubert, Schumann und Hugo Wolf erzeugt eine sol-
che Empathie ein Kunstwerk, das zu seiner Realisierung der menschlichen Stimme
bedarf. Diese iibernimmt dabei unmittelbar die Haltung des lyrischen Ichs. Weil aber
keiner der fiinf Komponisten Goethes Vorgabe aufgreift und ein Duett komponiert
sondern alle die Verse als Sololied auffassen, wird die Vorstellung von Gestalt un<i
Be§c.haffenheit des lyrischen Ichs durch das Stimmfach bzw. das Geschlecht des je-
weiligen Interpreten geprigt. Schuberts Vorgabe ist eindeutig: Die Uberschrift Lied
der Mignon lésst im Grunde keine andere Besetzung zu als durch eine Séngerin, und
das ,,Ich* des Gedichts wird daraufhin zum ,,Jch“ der Mignon. Auch die Vertonu’ngen
Beethovens, Zelters, Schumanns und Wolfs werden im Konzert gewohnlich von
Fraue.n vorgetragen — obwohl weder der Kontext von Goethes Roman noch der Lied-
text eine solche Einschrinkung zwingend erscheinen lassen.

: Anders ist es bei Pétr II'i¢ Cajkovskij. Seine Vertonung kann auf sinnvolle
Weise eigentlich nur von einem Mann vorgetragen werden.

Wie ist das zu erkldren?

Zuniichst geht Cajkovskij ganz genauso vor wie seine westeuropdischen Kolle-
gen. Auch er wihlt eine musikalische Form, die sich nur durch Textverinderungen
erzxc]e.n lasst: Die erlduterte A-B-A'-A"-Gliederung funktioniert nur, wenn die Verse
strophisch zerlegt und die ersten Textworte dreimal vertont werden. ’

Dfxss das Ergebnis dennoch von ganz anderer und eigener Natur ist liegt daran
d'ass Cajkovskij Goethe nicht im deutschen Original vertont — obwohl es’ihm S rach:
gch dun?haus méglich.wﬁre —, sondern in einer gereimten russischen Nachdifhtung
( ]e;z;—ylrg;ezr)s, Dramatikers und routinierten Ubersetzers Lev Aleksandrovi& Mej

' Diese Nachdichtung verindert das lyrische Ich so grundsitzlich, dass von dem
Kind, fiem Médchen, der heranwachsenden Frau, ja selbst von dem ar’xdrogynen We-
stenh tMlgnon nichts mehr iibrigbleibt, sondern ein zweifellos ménnliches ,Ich® ent-
steht. )

Die Méglichkeit dazu findet Lev Mej in einer grammatischen Differenzie-
rungsmoglichkeit der russischen Sprache, die dem Deutschen fehlt. Im Deutschen be-

148

oo st

steht keine grundsitzliche Aquivalenz von Genus und Sexus, also von grammati-
schem Geschlecht und natitrlichem Geschlecht — vor allem bei dem Personalprono-
men der ersten Person Singular. Das Russische dagegen kann mit Hilfe des relevan-
ten Pridikats das natiirliche Geschlecht sehr genau anzeigen. Denn die Verbform un-
terscheidet im Vergangenheitstempus zwischen Maskulinum, Femininum und Neu-
trum. Aufgrund der obligatorischen Numerus- und Genus-Kongruenz zwischen Sub-
jekt und Prédikat zeigt die Verb-Endung der ersten Person Singular im Priiteritum
folglich das natiirliche Geschlecht des Subjekts — und damit des Sprechers — an.

Da diese Indikation im Prisens und Futur nicht moglich ist, muss es auffallen,
wenn Lev Mej in seiner Nachdichtung das bei Goethe vorgefundene Priisens offenbar
sehr bewusst durch Vergangenheitsformen erweitert. Seine Ubertragung der Worte
,[...] was ich leide* lautet: ,[...] xak s cTpanan kak s crpa xny" — zu deutsch:
,J[...] wie ich gelitten habe und wie ich [jetzt noch] leide*. Mit Hilfe dieser Ergiéinzung
wird das natiirliche Geschlecht des lyrischen Ichs eindeutig als Maskulinum be-
stimmt. Gleichzeitig wird dieser ménnliche Trennungsschmerz zu einem lang anhal-
tenden Gefiihl, das Gegenwart und Vergangenheit gleichermafen durchzieht.

Angesichts einer solchen geschlechtlichen und temporalen Priizisierung ver-
wundert es nicht, dass Lev Mej auch den Sehnsuchtsbegriff konkreter fasst als Goe-
the. Anstatt durch Abstrakta wie ,oxemanne* (was eine Sehnsucht im Sinne von
Waunsch, Sehnen, Begehren meint), ,cTpemnenue’ (was Sehnsucht im Sinne von
Streben, Bestrebung bedeutet) oder ,;rocka“ (was auch Wehmut und Hoffnungslosig-
keit mit anklingen lisst) die Offenheit der deutschen Vorlage aufzugreifen, legt die
russische Ubertragung sich eindeutig fest und erklirt, worum es bei dem Gefiihl der

Sehnsucht gehen soll. Mej entscheidet sich fiir den zweigliedrigen Ausdruck
,,CBHIaHbs xaxy*, also ,,das brennende Verlangen (oder die Begierde) des Wieder-
sehens® — ein Genitivus objectivus, der im Deutschen sinnvollerweise als ,,Verlangen
nach einem Wiedersehen iibersetzt werden milsste.

Im russischen Text verspiirt also ein Mann das leidenschaftliche Verlangen
nach neuerlicher Vereinigung, und Ziel und Objekt seiner Sehnsucht ist — wie bei
Goethe — ebenfalls ein Mann. Und sogar der auBenstehende Dritte im Bunde des
ménnlichen Sehnsuchtsgeflechts, die Vergleichsperson also, ist durch die Verbform
geschlechtlich konnotiert: ,,TONbKO TOT, KTO 3HaT CBHAAHBS waxay*, also ,,nur der,
der das Verlangen nach einem Wiedersehen gekannt hat®, heifit es bei Lev Mej,10 und
durch diese gehdufte Verwendung maskuliner Vergangenheitsformen werden die
Sehnsucht und das damit verbundene Leid ausschlieBlich im minnlichen Umfeld an-
gesiedelt. Durch diese grammatisch begriindete gleichgeschlechtliche Festlegung er-
hilt die Ubertragung des Gedichts eine bei Goethe nicht vorhandene homoerotische
Bedeutungsverschiebung.

10 Die Wortfolge ,,Tor kto* verlangt im Prateritum zwar in jedem Fall eine maskuline Verbform,
Mejs Entscheidung fur die Vergangenheit ist jedoch als Hinweis zu verstehen, dass es ihm pri-
mar um die Verstarkung des maskulinen Kontexts geht.
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Diese gleichgeschlechtliche Assoziation mag den homosexuellen Cajkovskij
sicherlich angesprochen haben. Fiir seine Vertonung jedoch ist zunichst einmal ein
rein formaler Eingriff in Goethes Vorlage wesentlich, durch den Mej seiner Ubertra-
gung einen kiinstlerischen Eigenwert verleiht, nimlich die Ausweitung des ersten
Verspaars zu einer kompletten vierzeiligen Strophe. Mit dem Prinzip der Strophigkeit
tiberformt Mej zudem die gesamte literarische Struktur des deutschen Originals: Die
acht mittleren Zeilen Goethes werden zu einer einzigen, ebenfalls vierzeiligen Stro-
phe zusammengedringt. Der inhaltliche Uberhang wird dann in die anschliefende
Wiederholung der Anfangsstrophe mit hineingenommen, so dass textlich insgesamt
eine wohlproportionierte A-B-A-Form aus drej gleich gewichteten vierzeiligen Stro-
phen entsteht.

Im Interesse seiner musikalisch angestrebten A-B-A'-A"-Form fiigt C‘ajkovskij
nach der zweiten Strophe Textwiederholungen ein, so dass eine Synopse von origi-
nalem Goethe-Gedicht, russischer lyrischer Ubertragung und deutscher Interlinear-
libersetzung des Liedtexts folgendes Bild ergibt (s. S. 151; Texteinfligungen gegen-
iiber Goethe sind in kursiver Schrift kenntlich gemacht).

Es fillt auf, dass Cajkovskij die refrainartige dreifache Wiederkehr der Anfangsworte
sprachlich von Mal zu Mal leicht abwandelt. Zuerst erklingt ein kategorisches »Nein,
nur der, der das Verlangen [...] gekannt hat*, beim zweiten Mal ein eher resignatives
»Ach, nur der, der das Verlangen gekannt hat, und am Schluss zwingt der inhaltliche
Uberhang aus der Mittelstrophe zu einer lakonischen, fast neutralisierenden Verkiir-
zung auf die Worte ,, Wer das Verlangen gekannt hat*. Im Verlauf des Texts ist also
eine kontinuierliche Verkiirzung und Verknappung zu beobachten. Die Sehnsucht
entzieht sich sozusagen mehr und mehr ihrer verbalen Beschreibung und Auslegung.
Analog dazu fiihrt diese Unsagbarkeit der Sehnsucht am Schluss der Vertonung (wie
beschrieben) dazu, dass der Gesang immer tiefer und gewissermaBen ins Verstum-
men gefiihrt wird. Cajkovskijs Textbearbeitung bestitigt, was bereits aus der Analyse
der Noten hervorgeht: Der Hauptimpuls fiir die Entwicklung des motivisch-themati-
schen Materials kommt vom Klavier, und die Musik sagt mehr als alle Worte.

Ob Lev Mej den homosexuellen Kreisen Moskaus und St. Petersburgs angehort
hat, ist mir nicht bekannt. Bej C‘ajkovskij dagegen weil man es mit Sicherheit,11 und
gerade Ende der 1860er, Anfang der 1870er Jahre — also zur Entstehungszeit der Ver-
tonung — genieBt er die gleichgeschlechtliche Liebe nicht nur im Kreis seiner gleich
gesinnten Freunde, sondern er frequentiert auch regelmiBig die homosexuelle Sub-
kultur. So mag ein autobiographischer Zusammenhang fiir seine Komposition nicht
auszuschlieflen sein. )

Wesentlicher als solche — letztlich spekulativen — Betrachtungen ist jedoch, was
der Komponist aus der »mann-minnlichen* Textvorlage Lev Mejs musikalisch

11 Vgl. z. B. die einschligigen Arbeiten von Alexander Poznansky, vor allem Tchaikovsb:. The

Quest for the Inner Man, London 21993,
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macht. Lev Mej, der das Geschlechterproblem aus Goethes GediFl\t starkrcmc.n;l;]t udn'd
Geﬁihie auf den minnlichen Beziehungszusammenhang reduziert, b.ch.xlt lmc ]E |te
Oberhand, denn Cajkovskijs Musik bricht die Grenzen des zugrunfie hegen’f en exls
auf und ﬂ,berwindet sie, so dass sein Lied heute sowohl von russischen Siingern als
auch von Singerinnen vorgetragen wird.

Originaltext Russische Ubertra- Deutsche Interlineariiber- | Erlduterungen
igi
aurs%lohann Wolfgang | gung durch Lev Mej, |setzung dg \./enonl:l.r)g
von Goethe: Wilhelm | Vertonung von Pétr von Pétr Cajkovskij
Meisters Lehrjahre Cajkovskij
(1796) (1869) s
: Mej: Lied des Harfners) | (untersc hiedliche
N E,M::l.,gf:)”b gCajkovskij: Nein, nur Uberschrifien
({;anxoscxun: Hem, der, der...) hinzugefligt)
mOAbLKO mom,Kmo
3nan...) . i
i . Textstrophe Mejs
i T, kTo | Nein, nur der, der das 1 :
e S [brennende] Verlangen = l l,lcq§tropl\e
kennt, 3nan ilovskil$)
cBHAAHBA Xaxay, nach einem Wiedersehen
gekannt hat, -
Weil}, was ich leide! noiiMeT, Kak 1 wirq verstehen, wie ich
' cTpanan gelitten habe
M KaK s CTpaxy. und wie ich [jetzt noch]
leide.
Allein und abgetrennt
;,eol:: ?:Le;:sr s Tnaxy s Baans ... wet | Ich schaue in die Weite ... | 2. Textstrophe Mejs
Keine Kriifte,
i t CHIL ¢ _ )
;‘::l:\a:;:r Seite wc;cuecT OKO ... das Auge wird t.rube E 2 Lu;:{strophe
Ach! éer mich liebt AX, k1o MeHs io6un | Ach, der mich liebte ajkovskijs)
nd kennt, . .
;]st in der Weite. H 3Han nanéxo! und kannte, ist weit fort! —_—
AX, monexo mom, Ach, nur der, der das Cajkoyskljs
Km:) 3uan Verlangen Texteinschub .
ceudanva maxcoy, nach einem Wiedersehen S= 3 Lic‘(!.strnp e
noumem, Kax a gekannt hat, ajkovs_lujs)
cmpaaa;x wird verstehen, wie ich als sclhlemba'rer .
elitten habe Abschluss einer mus.
I s ﬁnd wie ich leide. . _ | u. textl. ABA-Form__ _
------------------- jrd verstehen, wie i ctl. u. mus.
liMem, KaKk R Wird verstehen, wie ich text )
Z:;:::z"n uKaK 2 gelitten habe N:;ht{)s'ijl!e iﬂls:e?;:\cl:l:
d wie ich leide. sel fur die In -
cmpaxcody. un, o '
Es schwindelt mir, es | Bca rpyas ropuT ... Die ganze Brust brennt ... | 3. Textstrophe Mejs
, Wer das Verlangen _
e id ot mit inhaltlichem
R i i Uberhang aus der
i nach einem Wiedersehen erhang
L‘lel:'n\:ver die Sehnsucht | cBHnaHbA Xaxay, e e :_wc:u:n h
i, i i ird verstehen, wie ich extstrophe
HEE S EI;?;:JIT’ e :elinen habe (= 4 l,ie(!§lrophe
H KaK § CTpaay. und wie ich leide. Cajkovskiis)
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Wie die Analyse der Noten zeigt, ldsst das empathische Verstéindnis einer leidvoll- - T -W P w
sehnsiichtigen ,,mann-ménnlichen* Liebe bei Cajkovskij eine Vertonung entstehen, : i ¢ Al “
die alle geschlechtlichen Zuordnungsversuche des Begriffs ,,Sehnsucht* gegen- 1B : w :'4
standslos macht. Seine Musik erklrt die Frage, ob Sehnsucht an konkret fassbare Be- i i L 1 L P BB:}:
stimmungsfaktoren gebunden ist, nachdriicklich zu einer Absurditit. Denn Sehnsucht | ) f . us Y o
ist in seinem Lied iiberhaupt kein Thema irgendeiner Zugehbrigkeit — auch und gera- :: '!- i oy <
de nicht der Zugehdrigkeit zu einem Geschlecht —, sondern ein tiefes Lebensgefiihl ri L I <
Jenseits aller Geschlechterbarrieren und Begrenzungen des Alters, der Nationen und peiuiii = A i ¥
Kulturen und kann von jedem Menschen empfunden und mitempfunden werden — it LW - L x r=.
ganz gleich, auf welche Weise der Einzelne dieses Gefiihl fiir sich existentiell ver- , amit 5 e e i
wirklicht. :E " ST ay Nit-d = i
Damit kehrt der Komponist auf einer hsheren Ebene zu dem weiten Bezie- 1440 Ml o § “’{ 3 | v
hungsfeld des deutschen Originaltexts zuriick, und die umspannende Sprache seiner - olfitl. L;E i i 3
Musik macht gegen das Korsett der Ubersetzung, aber auch gegen alle Horgewohn- 111/ Ll Ul s | £
heiten bei Parallelvertonungen des deutschen Texts nachhaltig jene Universalitiit be- allll £ i r “ Il 2 : = E <
wusst, die in Goethes Dichtung als Chance und als Aufgabe beschlossen liegt. = % R A |3 H
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