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Carodejka

Cajkovskijs Oper Carodejka — Die Bezaubernde

von Kadja Gronke

Der Inhalt der Oper

L_Akt: Die junge Witwe Nastasja betreibt am ZusammenfluB der Strsme Oka und Wolga ein beliebtes
Gasthaus. Hier versammeln sich Manner aus der Umgebung, singen ein Trinklied auf die Wirtin und kriti-
sieren den Fiirsten Nikita, Statthalter des nahegelegenen NiZmij-Novgorod. Ein als Monch verkleideter
Vagabund sorgt fiir MiBstimmigkeiten, beim Wiirfelspiel bricht Streit aus, und erst als die schone Nastasja
mit ihren Freundinnen von einer Kahnpartie heimkommt, kehrt wieder Harmonie ein. Sie erinnert die Men-
schen daran, daf ithre Herberge ein Ort der Freundschaft sein soll, an dem man die Note des Alitags ver-
giit. DaB die Freiheit, die sie ihren Besuchern 14Bt, ihr beim Statthalter Ninij-Novgorods eine Anzeige
cingebracht hat, kimmert die junge Frau nicht. Sie vertraut auf ihre Liebenswiirdigkeit und ihre Klugheit.

Weitere Gaste kommen zu Spiel und Tanz; ein Faustkimpfer belustigt die Menge mit seiner Prahlerei.
Nastas'ja behandelt alle gleichermafien freundlich, preist die Schiénheit der Natur und die Annehmlichkei-
ten des Miteinanders. Als Prinz Jurij, der Sohn des Statthalters, wihrend der Jagd am Wirtshaus voriiber-
reitet, jubelt das Volk thm zu. Auch Nastas'ja ist gefesselt von seinem Anblick, wagt aber nicht, den Prin-
zen zum Bleiben aufzufordern.

Uberraschend néhert sich Fiirst Nikita, um der Anzeige gegen die Schankwirtin nachzugehen. Das
Volk beschlieft, Nastas'ja notfalls mit Gewalt vor der Willkiir der Obrigkeit zu schiitzen, sie aber ruft die
Menge zur Ordnung und zeigt keine Furcht. Der Anklage, ihre Herberge sei ein Ort der Trunksucht und der
unziichtigen Vergniigungen und sie selbst eine Hexe, begegnet sie ebenso respektvoll wie selbstbewuBt. Thr
Zauber, sagt sie, liege in ihrer Freundlichkeit gegeniiber allen Menschen und in ibrer Fahigkeit, die ange-
nchmen Seiten des Lebens hervorzuheben. Nikita ist von ihrer Schonheit gefesselt, 1Bt sich auf einen Be-
cher Wein einladen und bedankt sich mit einem wertvollen Ring. Als Gaukler kommen, um ihre Kiinste
vorzufithren, bringt Nastasija den Fiirsten dazu, den strengen und unbeliebten Beamten Mamyrov (dem sie
die Anzeige zu verdanken hat) zum Mittanzen zu zwingen und ihn so dem Gespott der Menge auszuliefern.

1. Akt: Im Garten erwartet die Fiirstin Mamyrovs Bericht, der ibren schlimmsten Verdacht zu bestitigen
scheint: Sie halt Nastas'ja fiir eine Hexe, die ihren Mann zur Untreue verfithrt. Voll Zorn und Stolz be-
schliefit sie, um die Familienehre zu kimpfen.

Prinz Jurij ist besorgt tiber die Verinderungen, die er bei seinen Eltern spiirt, aber die Fiirstin will den
iiber alles geliebten Sohn nicht beunruhigen, verschweigt ihren Verdacht und lenkt seine Aufmerksamkeit
auf die Braut, die seine Eltern ihm suchen wollen. Beide beschwéren Harmonie und Familiengliick.

Mamyrov kann die Schande, die hm der Fiirst und Nastas'ja angetan haben, nicht vergessen und dingt
den Vagabunden aus dem Wirtshaus als Spitzel.

Fiirst Nikita ist die Eifersucht seiner Gattin leid; zugleich verzehrt er sich nach Nastas'ja. Als seine
Frau ihn zur Rede stellt, kommt es zum Streit. Ihren Vorwurf, die schone Wirtin sei eine Hexe und habe
eine Kirchenstrafe verdient, beantwortet er mit der Drohung, die Fiirstin selbst ins Kloster zu schicken.

Diener des Firstenhauses werden von der aufgebrachten Menge beschuldigt, auf Mamyrovs GeheiB
regelmiBig die Marktleute zu bestehlen; es kommt zu gewalttitigen Ausschreitungen. Da Prinz Jurij solche
Klagen schon zu oft gehért hat, um nicht einen wahren Kemn zu vermuten, bewahrt er die Aufriihrer vor
dem Geféngnis; auf sein Geheil zieht sich das Volk friedlich nach Hause zuriick. Mamyrov und die Fiirstin
warnen ihn, dafi der Fiirst eine solche Einmischung in seine Angelegenheiten nicht dulden wird. Der aber
kann nicht eingreifen, da er sich wieder einmal bei Nastas'ja aufhilt. Die heftige Reaktion seiner Mutter

148t Jurij die Zusammenhinge begreifen; zur Freude der Fiirstin schwort er, die vermeintliche Verfithrerin
zu toten.

IIL. Akt: Die Liebe des Fiirsten zu Nastas'ja wird nicht erwidert. Zwischen Leidenschaft, Selbsterniedrigung
und Eifersucht schwankend, kamm er nicht begreifen, dal Nastas'jas Zauber gerade darin liegt, niemanden
zu bevorzugen. Als Nastas'ja drastisch demonstriert, daB sie sich lieber téten wiirde, als einem Ungeliebten

' Diesem Text liegen meine Programmheftbeitrage zur Auffiihrung der Oper Carodejka durch Valerij Ger-
giev und das Marien-Theater St. Petersburg am 11. Juli 2005 in Baden-Baden zugrunde; sie wurden fiir die
vorliegende Versffentlichung bearbeitet und deutlich erweitert. Samtliche Ausfiihrungen beziehen sich auf

Cajkovskijs Partitur und berticksichtigen nicht die kiinstlerischen Freibeiten der in Baden-Baden gespielten
Inszenierung.
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anzugehoren, stiirzt der Fiirst mit wiitenden Drohungen davon. Allein geblicben, bekennt Nastas'ja, daB ihr
Herz nicht dem Vater, sondern dem Sohn gehért. )

Freunde hinterbringen Nastas'ja den Racheschwur des Prinzen. Statt Angst erfiillt die junge Frau ein-
zig der Kummer dariiber, daB sogar der heimlich Geliebte den Verleumdungen iiber sie Glauben §chenkt.
Sie beschlieBt, ibm allein gegeniiberzutreten und ihn von ihrer Reinheit zu iberzeugen. Als der Pnnz her-
einstiirmt, stellt sie sich schlafend, und ihre Schonheit rettet ibr das Leben. Daraufhin berichtet sie in kiu-
ger und aufrichtiger Rede, wie schwer es fir sie sei, sich als alleinstehende Frau gegen lible Nachrede zur
Wehr zu setzen, und bittet den Prinzen, sie vor dem Zom seines Vaters zu schiitzen. Zunichst mag Jurij
nicht glauben, daB sie die Liebe des Fiirsten zuriickgewiesen hat, Erst als Nastas'ja ihm bekennt, ihre einz.i-
ge Schuld sei ihre Liebe zu ihm, gesteht auch er ihr seine wahren Gefiible. Ghicklich fallen sie einander in
die Arme.

IV. Akt: Jurij und sein Vertrauter Zuran haben alles fir die Flucht der Licbenden vorbereitet. Von Beden-
ken wegen des Standesunterschieds mag der Prinz nichts horen, nimmt aber, da Nastas'ja noch nicht er-
schienen ist, zundchst an der angesetzten Jagd teil. Wihrenddessen kauft die Fiirstin bei dem Zauberer
Kud'ma ein t6dliches Gift fiir die vermeintliche Nebenbuhlerin.

Freunde haben Nastas'ja zum Treffpunkt gebracht, wiinschen der jungen Frau Gliick und verabschie-
den sich traurig. Wahrend Nastas'ja sehnsiichtig auf den Geliebten wartet, unterhalt sie sich mit der als
Pilgerin verkleideten Fiirstin, die ihr das Gift verabreicht. Als Jurij eintrifft, stirbt Nastas'ja in seinen Ax-
men. Die Fiirstin 148t die Leiche in den Flufl werfen und bekennt sich zu ithrer Rache, wihrend der Prinz in
tiefe Trauer fillt. Als der Fiirst heranstiirmt und nach seiner Geliebten verlangt, kommt es zum Streit, in
dem Nikita seinen Sohn erschldgt. Die Fiirstin hat ihr Liebstes verloren, und der von Kud'ma verfluchte
Fiirst stiirzt angesichts seiner ungeheuerlichen Tat wie von Furien gejagt fort in das ausbrechende Gewitter.

Zur Werkentstehung

"Bei keiner anderen Oper habe ich mich so abgemiiht und so gequilt",? seufzt Cajkovskij
im Winter 1887 unmittelbar nach der Premiere seiner Oper Carodejka (Die Bezaubernde).

Dabei sieht es zunichst eigentlich so aus, als werde ihm sein neues Biihnenwerk ganz
leicht von der Hand gehen. Der Bruder Modest, selbst Theaterschriftsteller, macht ihn um
den Jahreswechsel 1884/85 auf das gerade uraufgefithrte Biihnenstiick Carodejka des da-
mals vielgespielten Dramatikers Ippolit Spazinskij aufmerksam, und wie sooft bei Cajkov-
skij ist es eine ganz konkrete Szene, die den Ausschlag fiir die Vertonung gibt: Die Begeg-
nung zwischen dem mordliisternen Prinzen Jurij und der ihn heimlich liebenden Nastas'ja
fesselt den Komponisten so sehr, da er spontan beschlieft, diese konfliktreiche Liebesge-
schichte zur Basis seiner neuen Oper zu machen — auch wenn er das Sprechtheaterstiick
noch gar nicht auf der Bithne gesehen hat. Er besorgt sich das Textbuch, fragt bei
Spazinskij an, ob dieser bereit sei, seine Tragdie in ein Opernlibretto umzuarbeiten, erhalt
eine Zusage und mochte am liebsten sofort mit der Vertonung beginnen.

Dann aber verzogert sich alles. Das Libretto trifft nicht rechtzeitig ein, und Cajkov-
skij, der keine schopferischen Energien verlieren méchte, komponiert zunichst seine Pro-
grammsinfonie Manffed nach Lord Byron. Wie iiblich begeistert ihn die Arbeit ganz und
gar, und das Opermprojekt tritt in den Hintergrund. Dennoch bleibt es bei dem Plan, das
Biihnenwerk in der Saison 1887/88 zur Urauffiihrung zu bringen, so daB Cajkovskij nach
AbschluB} der Sinfonie erneut dem Komponieren seiner Oper entgegenfiebert.

Nun aber gibt es Probleme technischer Art, die ihm die Ausarbeitung erschweren.
Spazinskij muB erst davon iiberzeugt werden, daB ein Opernlibretto ganz andere Anforde-
rungen stellt als ein Text fiir das Sprechtheater. Obwohl Cajkovskij vom ersten Akt restlos
begeistert ist, sieht er sich genétigt, all seine Uberredungskiinste aufzubieten, um eine
Straffung der finfaktigen Vorlage auf vier Akte durchzusetzen. "In ener Oper braucht

? "Hu Bax KaKo# IpYroi omepoit s Tak He Tpymuics: m Be crapars.” (Brief Cajkovskijs vom 13.11.1887 an
NadeZda fon-Mekk; zit/n. Dombaev 1, S. 157.)
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man unbedingt eine kompakte und rasch verlaufende Handlung", erlutert er. "Das Sujet
der Carodejka ist so angelegt, daB man daraus keine fiinfaktige Oper machen kann. Ich
wiederhole, wenn Sie entschieden gegen meinen Vorschlag angehen, werde ich Thnen aufs
Wort gehorchen — aber es wird nichts Gutes dabei herauskommen."*

Die grofere dramaturgische Stringenz, die dem praxiserfahrenen Cajkovskij vor-
schwebt, erfordert auch eine radikale Anderung des Schlusses:

"Im ersten Akt findet die meisterhafte Exposition des Sujets statt, ein vortreffliches Alltagsbild aus
dem Leben des Volks", lobt er SpaZinskijs bisherige Leistung. "Die Handlung ist lebhaft und interes-
sant. Im zweiten dominiert das Drama; wir sehen dic Bezichungen zwischen den agierenden Perso-
nen. Die Handlung strebt rasch ihrer Kulmination zu. Der dritte Akt ist der Héhepunkt des Dramas;
man splirt die Unausweichlichkeit einer entsetzlichen, komplexen Katastrophe. Danach muf der vierte
Akt genau dieser Katastrophe gewidmet sein, damit das Publikum das Theater erschiittert, aber ausge-
sohnt und befriedigt verlaft.”®

Am Ende geht Spazinskij auf alle Wiinsche ein; sogar die Titelfigur gestaltet er nach Caj-
kovskijs Wiinschen um, bis sie Cajkovskijs Bild einer liebenden und fiir ihre Liebe zu je-
dem Opfer'bereiten Frau ganz entspricht, und so kann die Vertonung endlich voranschrei-
ten. Mit Lust entwirft Cajkovskij die Volksbilder des ersten Akts und schiirt in den beiden
mittleren Akten engagiert den Knoten des Dramas. Aber die Intensitit seiner Arbeit fordert
schlieBlich ihren Preis. Ausgerechnet das Finale, dessen Umgestaltung dem Komponisten
so wichtig gewesen ist, bereitet ihm auf einmal extreme Miihe. Eine Phase der Erschop-
fung, ja der Lustlosigkeit stellt sich ein, bevor Mitte August 1886 dann doch noch einmal
das Arbeitsfieber ausbricht und Cajkovskij das Werk am 18. August 1886 im Entwurf ab-
schliefien kann. Damit ist der eigentliche Kompositionsproze beendet; es fehlt nur noch
die rein mechanische Arbeit der Instrumentation.

Premierenvorbereitungen

Aber welch ein Schrecken erwartet den Komponisten, als er sein neues Werk zum ersten-
mal in voller Lange am Fliigel durchspielt: Seine Partitur umfaBt gut vier Stunden Musik!
Der Pragmatiker Cajkovskij weiB, dafl er solch eine ausgedehnte Spieldauer seinem Publi-
kum nicht zumuten kann. Andererseits witrde jede Kiirzung das sensible Gleichgewicht
seines dramaturgischen Konzepts verandem.

Zu allem Ungliick ist der Librettist nicht greifbar, um dem Komponisten mit Rat und
Tat zur Seite zu stehen, und aus Petersburg kommen bereits die ersten Anfragen: Cajkov-
skijs Verleger wartet ungeduldig auf die Druckvorlagen, und das Marientheater méchte
moglichst rasch mit den Proben beginnen und bendtigt dazu einen Klavierauszug. Die Zeit
dringt, und sp muB das einmal gewihlte Konzept woh!l oder iibel beibehalten werden.

"C’arodqjka\' habe ich nicht so zum AbschluB gebracht, wie ich das mormalerweise tue”, klagt
Cajkovskij einen knappen Monat vor der Urauffihrung. "Normalerweise beginne ich, nachdem ich die

> "B onepe [..:] Reobxomma cxatocTs B GucTpoTa seficTema”. (Brief Cajkovskijs vom 30.1.1886 an Ippolit
Spaiinskij; zit/n. Dombaev 1, S. 149.)

* "Cioxer 'YaponieHKa' TakoB, UTO M3 HEro HENbasl CAEJATh 5-THAKTHOM onepu. Ilosropsmo, ecim B
PEUIHTEILHO BOCCTARETE [épomn MOET0 fpe,LIoXeHus, | Oyxy Bam moBRHOBATECS, — HO HAYErO XOPOIMIEro M3
aroro me suiyer.” (Brief Cajkovskijs vom 30.1.1886 an Ippolit SpaZinskij; zit/n. Dombaev 1, $. 150.)

"B mepBOM JEHCTBHH JIOBKas JKCIO3MIESA CIOSKETA, HOPEBOCXOIHAsA GWTOBAA KapTHHA HAPONHOH SKIGHE,
JKHBOCTb M HATepec Jeficteas. Bo Bropom ipama [...]; BeaBMHO OTHOWIEHHE XEHCTBYIOMEX JIHI H HX
xapakrep [...]; AelicrBEe GHICTPO CTpeMHTCA K BepUmMHE. 3-¢ JeHCTBHE M €CTh BEpIIEEA JPAMES [...]
QYBCTBYETCS HEMHHYEMOCTb CJIOKHOM B YXAacHOW KaracTpodH. 3a cEM 4 aKT JOJOKeH GMTL HOCBIMEH
EMCHHOM 3TOH KaTacTpodh, LOCAE KOTOPOHl CIyMATeNh-3pHTENh BHIACT H3 TeaTpa HOTPSICEHHLNN, HO
IpuMepeHEl ¥ yropiersoperrn.” (Brief Cajkovskijs vom 30.1.1886 an Ippolit Spazinskij; zit/n. Dom-
baev 1, S. 149.)
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Oper ins unreine geschrieben habe, mit der Instrumentierung, danach sehe ich das vor langer Zeit
Skizzierte kritisch durch, verindere, kiirze usw. Anschlieflend erstelle ich den Klavierauszug, lasse
drucken und verdffentlichen. Infolge besonderer Umstande beschloB ich, bei Carodejka anders vorzu-
gehen. Im vergangenen Jahr war ich zeitgleich mit den Proben zu meiner Oper Cerevigki (Die Pant6t-
felchen)® und nmitten der ganzen Moskauer Hektik dazu gezwungen, in aller Eile den Klavierauszug
fertigzustellen. Es gab keine Moglichkeit, rubig und durchdacht zu arbeiten. Vage splirte ich an eini-
gen Stellen Weitschweifigkeit, iberfliissige Musik, die beim Zuborer Miidigkeit und Desinteresse
hervorrufen kann — aber notgedrungen muBte ich auf grindliches Abwigen verzichten und habe im-
mer nur die Konzeptskizzen ins reine redigiert. Als ich mich dann an die Instrumentation gemacht ha-
be, konnte ich schon nichts mehr verindern, weil der Klavierauszug bereits gedruckt war." 7

Als Cajkovskij den ersten Bithnenproben beiwohnt, ist ihm die Uberfiille an Musik gera-
dezu peinlich. Insbesondere die Liebesszene zwischen Jurij und Nastas'ja, die knapp drei
Jahre zuvor den Ansto8 zur Vertonung des Dramas gegeben hat, wirkt auf ihn nun fast
ausufernd. Cajkovskijs kiinstlerisches Gewissen dringt auf einschneidende Kiirzungen.
Erst dann ist er mit sich im reinen und kann guten Gewissens sagen: "Mit der Oper, so wie
sie jetzt ist, bin ich vollkommen zufrieden, und ich weiB, da es keine Stelle gibt, an der
der Zuschauer sich ermiidet fithlen kann."®

Die Uberarbeitung ist er nicht nur seinem kiinstlerischen Gewissen und seinem Publi-
kum schuldig, sondern auch den Kiinstlern. Denn das Petersburger Marientheater gibt sich
die grofte Miihe, eine repasentative, musikalisch runde und von der Inszenierung, den
Biihnenbildern und Kostiimen her opulente Auffiihrung vorzubereiten und fiir Cajkovskij
(den Lieblingskomponisten des Zaren) all die neuen regietechnischen und szenischen
Méglichkeiten zu nutzen, die der russischen Biihne in den letzten Jahren zugewachsen
sind.

Angesichts der Sympathie, die dem Kiinstler von allen Seiten entgegengebracht wird,
ist Cajkovskijs Seelenlage schlieBlich wieder ausgeglichen: "Ich bin sehr zufrieden mit der
Ausfiibrung und insbesondere mit der szenischen Ausstattung. Mir scheint, die Oper wird
einen groBen Erfolg erzielen." Er freut sich auf die Premiere, in deren Verlauf ihm die
Interpreten sogar einen silbemen Ehrenkranz iiberreichen — und ist um so entsetzter, als die
Presse dem neuen Werk eher skeptisch und nach Cajkovskijs Einschitzung sogar feindse-
lig begegnet.

Ein sperriges Werk

Natiirlich ist es dem Komponisten nicht entgangen, daB8 die Urauffiihrung einige Schén-
heitsfehler aufweist. Insbesondere die Singerin, die er sich fiir die Titelpartie gewiinscht
hat, enttduscht ihn. Sie vermag ihre Rolle weder stimmlich noch darstellerisch zu fiillen

¢ Gemeint ist die am 19./31.1.1887 in Moskau uraufgefibrte Oper Cerevicki, Cajkovskijs iiberarbeitete

Neufassung seiner Gogol'-Vertonung Kuznec Vakula (Vakula der Schmied, UA 1876, St. Petersburg).

" "UapomeAiKy' A OKOEUATENHHO DENaKTHPOBAL HE TaK, KaK 5TO OBMKHOBEHHO jeJain. OGHKHOBEHHO,

HAIACAB ONCPY HAYEPHO, A ee MECTPYMERTYIO, IPEYeM, OTHOCACH K JABHO Ye HaGpOCAHHOMY KPHTHEYECKH,

MEHMO0, COKpamalo i T. A. IJoce Toro genalo KiIaBBEpayCHyT, IedaTalo ¥ myckaio B mybmaxy. C Hapogeimoir'

BCJeJCTBAS OCOOEHBRX OGCTOATEBCTS, NPMILIOCH NOCTYIHTL BHave. 5 JODKeH OhUL B MPOMLIOM IoJy BO

BpeMsi peneTHIHE "UepeBHdeKk' ¥ CPeIE MOCKOBCKOH CyeTH NOCHENHO JEXaTh KiaBHpaycmyr. He Gruro

BO3MOXHOCTE paoTaTh COOKOHMHO B oGXyMaHHO. CMyTHO A WYBCTBOBAL B HHBIX MECTaX paCTSIHYTOCTE,

EBMCK MY3BKH, CNOCOGHEX YTOMHTH H OXIAIHTh CAymareibs,— BO IOHEBOJE OTKA3AICA OT

OGIyMHBAaHES, a CONONME DEJAKTHpOBAI HAYHCTO YEpHOBHE HaGpockw. 3areM, KOTIa s ONPRESUICS 33
HHCTPYMEHTOBKE, MBE YKe HeJb3st GRUI0 BEMEro M3MeHsTs, 860 KiaBapaycyr Osur yxe Baneuaran.” (Brief
Cajkovskijs vom 25.9.1887 an Ippolit Spa¥inskij; zit/n. Dombaev 1, S. 156.)

¢ "CiioBoM, omepol, B TenepemmeM BHIE €¢, & COBSPHICHHO JIOBOJCH ¥ 3Hal0, 9T0 HHATNE He GyJeT Takoro

MOMeHTa, KOTZA 3pHTEN NOUyBCTBYeT ceba yromrermnM”. (Brief Cajkovskijs vom 25.9.1887 an Ippolit

Spatinskij; zit/n. Dombaev 1, S. 156.)
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und kommt bereits im ersten Akt musikalisch dermaBen aus dem Konzept, daB Cajkovskij,
der die Premiere dirigiert, abklopfen muS.
Das allein vermag aber keineswegs die unerwartet kiihle Resonanz des Publikums zu
erkldren. Mit ein wenig Abstand gelangt der Komponist selbst zu dem SchluB:
"C‘arodqjkq gefillt wenig, und die Schuld daran liegt bei mir ebenso wie, hauptsichlich, bei Ippolit
Vasil'evi¢ Spazinskij. Mit dem Theater kennt er sich ausgezeichnet aus, aber den Anforderungen einer
Oper hat er sich noch wenig angepaBt. Bei ihm gibt es zu viele Woérter, er bevorzugt allzusehr den

Dialog gegeniiber der Lyrik. Insgesamt sind alle Szenen zu lang geraten. Aber an vielem bin auch ich
Schuld."®

Die Kritiker schen das #hnlich: Sie haben groBe Schwierigkeiten mit dem dramatischen
Sujet, das sie ganz und gar nicht fiir Cajkovskij geeignet finden. Vor allem aber beklagen
auch sie sich iiber die Textvorlage: "Das Libretto leidet unter mangelnder Geschlossenheit,
Léangen, Einschiiben und uneinheitlichen Charakteren, mitunter sogar unter einer primiti-
ven Formgestalt: Neben guten Versen stehen gelegentlich ausgesprochen mifgliickte."®

Tatsachlich ist Carodejka eine fir den Theaterpraktiker Cajkovskij zutiefst unge-
wohnliche Oper — und das, obwohl (oder gerade weil?) der Komponist vor Beginn der
Arbeit alle damals aktuellen russischen Opernpartituren studiert, sich mit den neuesten
Regie-Experimenten am Petersburger Marientheater auseinandersetzt und diese auch deut-
lich in sein Werk integriert.

Zur Rolle der Nastas’ja

Die Schwierigkeiten beginnen bereits beim Titel, Carodejka, abgeleitet von dem russi-
schen Verb «Earovat'», das sowohl «verhexen» und «verzaubern» bedeutet als auch «je-
manden bezaubern», «entziicken» oder «stark beeindrucken.

Die Ubersetzung Die Zauberin, unter der die Oper 1941 an der Berliner Staatsoper ih-
re deutsche Erstauffithrung erlebt und unter der sie zumeist auch in deutschsprachigen
Nachschlagewerken zu finden ist, setzt den Akzent auf den ersten Teil der Wortbedeutung:
Offenkundig geht es um eine Frau, die mit iibernatiirlichen Kriften begabt ist und diese
einsetzt, um andere Menschen zu beeinflussen. Welcher Art dieser Einflufl ist, bleibt offen;
negative Assoziationen zu der mythologischen Zauberin Circe oder zu der bésen Hexe aus
Hiénsel und Gretel liegen jedoch nahe.

Dabei kennt die russische Sprache fiir derartige Frauen weitaus eindeutigere Worter,
némlich «volébnica» fiir die Zauberkundige im allgemeinen und «koldinja» und vor al-
lem «vedma» fiir dic bése Hexe im besonderen — Begriffe, die im Libretto der Oper immer
dann auchtatsichlich verwendet werden, wenn es darum geht, die Titelfigur zu schmihen
und abergldubischer Furcht vor dem Ubersinnlichen Ausdruck zu verleihen.

C’ajkovskij legt sich jedoch nicht auf diese dunkie Seite fest. Er betont die Ambivalenz
des Zaubers. Seine Bezaubernde (wie der Titel zutreffender iibersetzt wire) erweist sich
als eine anziehende junge Frau, deren Reiz in ihrer angenehmen Ausstrahlung liegt. Wer
sich unvoreingenommen auf sie einldft, vermag flir kurze Zeit die Sorgen des Alltags zu
vergessen. Musikalisch gibt Cajkovskij ihr eine Aura des Schlichten, Reinen, Natiirlichen

"'Yapone#Ka' MaloBPABATHLCA, M BHEA B TOM KAk HA MHe, TaK H, IIaBELM 06pajoM, Ha Hmomare
Bacmwmepmae. OH OTJHYHO 3HaeT CHeHY, HO K onepEsM TpeOOBAHAAM eIe Malo DpEiagmics. Y Hero
CJHIIIKOM MHOTO CJI OB, CIMIKOM HpeobialaeT pas3roBop Hal JEpmMOM. [...] B obmeM Bce
(éHCHH ;)Jacmy-m. Ho B MBOrom H st Bunosars.” (Brief gajkovskijs an Julija Spazinskaja; zit/n. Dombaev 1,

. 159.
10 "JIEGpETTO CcTpajaeT OFYCYTCTBHEM €IMHCTBA, ATMHHOTaMH, BCTABKAMH, HENCIbHEME XapaKTepaMy, oXgac
Jaxe rpyGos (hopMOI: PAIOM € XOPOIMME CTHXaMH BCTPEWAIOTCA H OYeHD geynagmne.” (Cezar' Kjui am
5.11.1887 in der Zeitschrift Muzykal'noe obozrenie; zit/n. Dombaev 1, 8.160.)
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und Undramatischen und unterstreicht die selbstverstindliche Anmut, die er in dieser Per-
son verkorpert sehen méchte, durch volkstiimliche Melodien und volksliedartige Musik.
Damit verleiht er ihr eine deutlich andere Aura als ihren Gegenspielern, Fiirst Nikita und
seiner Frau.

Eine solche Verzauberung kann allerdings nur Erfolg haben, solange diec Bezaubernde
allen Menschen gleichermaBen freundlich entgegenkommt und ihre eigenen Gefiihle un-
terdriickt. Deutlichstes Zeichen hierfiir ist der Verlust ihres eigenen Namens. In der Oper
wird die Titelfigur so gut wie nie mit «Nastas'ja» angesprochen. Statt dessen nennen ihre
Giste sie voller Sympathie «kuméa» (zu deutsch «Gevatterin»): Ihre Funktion fir die Ge-
meinschaft ist wichtiger als ihre Person; Nastas'ja wird als Freundin, als gute Bekannte
geschitzt — muf dafiir aber auf sich und ihre Liebe verzichten. _

Auch fiir ihre Feinde, die sie voll MiBgunst als verfithrerische Sirene aburteilen, bleibt
sie namenlos: Nicht als Mensch wird sie wahrgenommen, sondemn als gesichtslose Zersts-
rerin von sozialen Werten und Normen. Der abschitzige Begriff «bdba», mit dem die Fiir-
stin ihre Eifersucht zum Ausdruck bringt, assoziiert nicht nur eine sozial niedrigstehende,
oft alte Frau, sondern auch die schreckliche Hexe Béba-Jaga: den Inbegriff alles Grausigen
aus den russischen Volksmarchen.

Fiir Prinz Jurij steht dieses namenlose Scheusal, das die Ebe seiner Eltern bedroht,
noch unter den Tieren, die er auf seinen Jagdausfliigen erlegt, so dafl er ohne Zégern
Nastas'jas Tod beschlieien kann. Sobald er aber der jungen Frau von Angesicht zu Angf:—
sicht gegeniibersteht, ihre Stimme hort, ihren Argumenten zugénglich wird, erkennt er in
der Vielgeschmihten einen feinfiihligen, liebesfahigen Menschen, den zu téten Mord wire.

In der Begegnung mit dem edlen Prinzen kann sich Nastas'jas Zauber ganz entfalten
und endlich auch ihr selbst zugute kommen: Die jungen Menschen sind bereit, miteinander
ein neues Leben zu beginnen. Im Zusammentreffen mit egozentrischen Charakteren wie
dem Fiirsten Nikita dagegen verkehrt sich Nastas'jas positiver Zauber in sein Gegenteil.
Denn Nikita ist ein Machtmensch und kann nicht genieBen, wo er nicht zugleich auch be-
sitzt. Sein Versuch, Liebe zu erzwingen, zerstért das fragile Gleichgewicht, in dem
Nastas'ja lebt, und beschwort die blutige Tragddie herauf, die alle Beteiligten in den Un-
tergang reibt.

Dieser Konflikt zwischen minnlicher Machtgier und weiblicher Liebessehnsucht erin-
nert an Cajkovskijs friihe Opern Voevoda (Moskau 1869) und Opricnik (St. Petersburg
1874) und mehr noch an das unmittelbare Vorgiangerwerk Mazepa (Moskau 1884). Mit
ihnen teilt Carodejka auch das altrussische Ambiente. Zentraler Unterschied jedoch ist
Cajkovskijs Entscheidung, seine weibliche Heldin diesmal aus dem einfachen Volk kom-
men zu lassen — ein EntschluB, der dem Publikum trotz so bekannter Opern wie Carmen
und La Traviata (die der Komponist zu seiner Rechtfertigung heranzieht) Miibe bereitet.
Denn Nastas'ja ist nicht nur gesellschaftlich unterprivilegiert, sondern muS8 sich als Voll-
waise und kinderlose Witwe ihren Lebensunterhalt auch noch selbst verdienen — und das
mit der anriichigen Titigkeit einer Schankwirtin. Zwar gibt Cajkovskijs Oper keinen Hin-
weis darauf, daB Nastas'jas Schenke die Menschen aus anderen Griinden anziehen konnte
als aus dem Wunsch nach Geselligkeit, gemeinsamem Trinken, Diskutieren und Gliicks-
spiel. Aber noch bevor Cajkovskij die erste Note seiner Oper zu Papier gebracht hat, prote-
stiert die fiir die Urauffithrung vorgesehene Sopranistin Emilija Pavlovskaja bereits vehe-
ment dagegen, eine derart fragwiirdige Gestalt zur Heldin eines musikalischen Bithnen-
stiicks zu machen, und auch die Rezensenten der Urauffithrung haben ihre Schwierigkeiten
mit Nastas'jas Moral.

Cajkovskij dagegen sieht in dieser jungen Frau genau jene Lichtgestalt, die seine em-
pathische Titelgebung rechtfertigt, und begeistert sich fiir die "moralische Kraft und
Schonheit”, die sie aus ihrer Liebe gewinnt. Fiir ihn ist Nastas'ja "eine starke weibliche
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Natur, die sich nur einmal, dann aber fiir immer verliebt und fiir thre Liebe alles zu opfern
bereit ist.""" Thr Zauber ist derselbe, den Cajkovskij auch all seinen anderen Opemnheldin-
nen verleiht: der unbedingte Glaube an die eine, wahre, allumfassende und lebensbestim-
mende Liebe. DaB diese Liebe ins Ungliick fiihrt, 4ndert nichts daran, daB sie allein dem
Leben Ziel und Sinn verleiht.

Fiirst Nikita und seine Familie

Trotz der Emphase, mit der Cajkovskij sich der Titelgestalt zuwendet, riickt er nicht sie
und ihre Liebe in den Mittelpunkt der Handlung, sondem die Oper umfaBt gleich vier
gleichwertige Hauptfiguren — fiir ein musikalisches Biihnenwerk ein duBerst ungewdéhnli-
cher EntschluB. Sowohl vom Anteil der Musik als auch von der dramaturgischen Bedeu-
tung stehen Nastas’ja nicht nur der Mann ihrer Liebe, sondern gleich seine ganze Familie
konfliktreich gegeniiber.

Diese Konflikte verschirfen sich durch die schwierigen Beziehungen innerhalb dieser
Familie: First Nikita und sein Sohn Jurij rivalisieren nicht nur um dieselbe Frau, sondern
entwickeln auch ganz und gar unterschiedliche Vorstellungen hinsichtlich der Ausiibung
von Macht; und Mutter und Sohn lieben einander zwar innig, zwischen den Ehepartnern
jedoch herrschen nur noch Stolz und verletzte Eitelkeit. Das 138t die Mutter den Mord an
ihrer vermeintlichen Nebenbuhlerin gutheifien und, als dieser nicht erfolgt, schlieBlich
selbst zur Giftmérderin werden, wihrend der Vater politisch wie privat ein Despot ist, der
zu sehr an seine unumschrinkte Macht gewshnt ist, als daB er sie im zwischenmenschli-
chen Bereich hintanstellen wiirde.

So geschen, scheinen Gut und Bése in dieser Oper polar auseinanderzuklaffen wie in
keiner anderen von Cajkovskijs Opern. Erst der tiefere Blick enthiillt, wie komplex die
Charaktere angelegt sind und welchen Einfliissen und Fehlentscheidungen sie unterliegen.

Fiirst Nikita ist bei aller Machtgier zugleich ein zutiefst zerrissener Mensch, der auf
der Suche nach Gliick immer wieder die falschen Entscheidungen fillt. Von verlogenen
Beratern umgeben, mifibraucht er zwar seine Herrscherrolle, erweist sich dabei aber zu-
gleich auch als ein Opfer des obrigkeitsstaatlichen Denkens. Blind gegeniiber den Bediirf-
nissen seiner Schutzbefohlenen und mit threm Zorn niemals direkt konfrontiert, bemerkt er
nicht, wie der intrigante Beamte Mamyrov das Volk ausbeutet, willkiirlich die Marktleute
tyrannisiert und offenbar auch die Anzeige gegen Nastas'ja nicht aus Sorge um Sitte und
Moral, sondern allein aus MiBgunst verfolgt.

Stérker noch als im Politischen 4uflern sich Nikitas iibersteigerte Ichbezogenheit und
seine Unfihigkeit, zwischen Liebe und Besitzgier zu unterscheiden, im Privatbereich. Sei-
ne Frau, de%\en StandesbewuBtsein ihn an sein privates Fehlverhalten erinnert, weist er als
lastige Mahnerin zuriick, ertrgt es aber nicht, seinerseits von Nastas'ja zuriickgewiesen zu
werden. Letztlich scheitert er in allen Lebensbereichen: Die Licbe zur Bevdlkerung hat er
nie besessen, die Liebe zu seiner Frau ist erloschen, die Liebe zu Nastas'ja wird nicht erwi-
dert, und die Liebe zu seinem Sohn entdeckt er erst, nachdem er ihn mit eigener Hand er-
schlagen hat. Am SchluB jedoch biifit er seinen Egoismus durch die bittere Einsicht seiner
Schuld: Als Nikita das Ungeheuerliche seiner Tat begreift, stiirzt er wie von Furien gejagt
im ausbrechenden Gewitter davon. Sein Ende bleibt offen.

,  Haufig wird dieses effektvolle Finale der Oper als eine Art Wahnsinnsszene aufgefaBt.
Cajkovskij scheint der zerrissensten seiner vier Hauptfiguren aber eine viel hirtere und

' "eno B TOM, WrO B rryGuse Iymm 3To ryjsmed 6abu ecTs HpaBCTBEHHAA CHJIaAa H
kpacora [.]. OmHa cHIbRas »eHCKas HATypa, YMEOMAast ILOGHTL TOJBKO Pa3 BaBcerJa H B JKEPTBY

3Tl JuoGBH orxiath Bce. " (Brief Cajkovskijs vom 12.4.1885 an Emilija Pavlovskaja; zit/n. Dombaev 1,
S. 147.)
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realistischere Strafe zugedacht zu haben. Denn wie German im ersten Akt der wenig spiter
komponierten Oper Pique Dame (St. Petersburg 1890) wird Fiirst Nikita w%ih'rend des Ge-
witters mit der Erkenntnis konfrontiert, da8 seine Liebeshoffnungen sich nicht mehr er-
fitllen konnen und daB das Leben ihm auch sonst keinerlei Perspektiven bietet. Angesichts
seiner Schuld kann er seine Qual mit niemandem teilen, und so erweist sich der Aufruhr
der Elemente als das treffende Abbild seiner gemarterten Seele.

Die trostende Version eines Wahnsinns, der die eigene Verstrickung ausldscht, bel.lﬁlt
Cajkovskij dagegen der Gestalt der Marija aus der unmittelbar vor C’a{ode_]ka kpmpon}er—
ten Oper Mazepa (Moskau 1884) vor. Dort ertrigt die weibliche Heldin das Wxssen nicht
mehr, durch ihre Liebe zu dem skrupellosen Machtmenschen Mazepa den Tod ihres Yaters
herbeigefiibrt zu haben, zieht sich unumkehrbar in sich selbst zuriick und stellt in ihrem
verwirrten Geist eine neue, heile Welt her, in der die erlebten Verletzungen auBen vor
bleiben. Musikalisch ist dieser Wahnsinn auf deutlich andere Weise vertont: Kein Gewit-
ter, das den groBen Gefiihlsausbruch begleitet, sondern ein stilles, in der szenischen Situz_x-
tion von Krieg, Tod und Zerstdrung geradezu absurd schlichtes Wiegenlied beendet die

er.
op Der Vergleich macht deutlich, daB Fiirst Nikita die gesamte Oper hindurch als ein
hochfahrender Willensmensch charakterisiert wird, der fiir sein Verhalten selbst verant-
wortlich ist und seinen extremen Seelenzustand daher am Ende bewufit durchleben und
durchleiden muB. Cajkovskijs Vertonung zeigt eine schuldbeladene Kreatur, der es vor
sich selbst graut. _

Auch die Fiirstin ruft ihre Strafe letztlich selbst hervor, auch wenn ihr persénliches
Ungliick anfangs eher Mitleid erweckt. Von der Untreue ihres Mannes zu?iefst yqlet;t und
in ihrer gesellschaftlichen Position in Frage gestellt, leidet sie aufrichtig. !Emng in de?r
iibersteigerten Hinwendung zu ihrem Sohn scheint sie einen Ausgleich fiir die unbefriedi-
gende Ehe zu finden. o

Gleichzeitig erweist sie sich als eine selbstbewufite und unbeugsame Frau, die ihrem
Mann an Stolz und Willenskraft durchaus ebenbiirtig ist. Nicht bereit, sein ehrloses Ver-
halten stillschweigend hinzunehmen, stellt sie sich seinem Tun entgegen und beharrt auf
Stand und Ehre. Als es ibr jedoch nicht gelingt, sein Gewissen aufzuriitteln, schiebt sie alle
Schuld am Zerbrechen der Familie einzig und allein auf Nastas'ja. Ihr starrsinniger Ha3
wird von ihrer Kammerfrau und von Mamyrov noch bestirkt, so daB sie schlieBlich deren
Einfliisterungen erliegt und sich zum Giftmord entschlieBt. In der Einseitigkeit ihres Ur-
teils verliert die Fiirstin ihre menschliche Tragik, ihre Seele verhrtet sich, und sie entwik-
kelt sich zur mitleidlosen Récherin und Mérderin, die fiir ihre Tat mit dem ewigen Verlust
des Sohnes gestraft wird.

Bei naherer Analyse erweist sich letztlich sogar Prinz Jurij als eine ambivalente Ge-
stalt. Anfangs wird er zwar noch zum Gegenpol seines Vaters und zum guten und gerech-
ten Helden der Volksmirchen stilisiert; sein Verhalten gegeniiber dem Volk ist von einem
natiirlichen Rechts- bzw. Unrechtsempfinden geprigt, so daf die Menschen ihm vertrauen
und ihm gem gehorchen. Aber der Prinz besitzt keinerlei Méglichkeit, seine zukiinftige
Hemrscherrolle zu iiben: Offenbar hilt sein Vater ihn von allen Staatsgeschiften fern. So
kann er sich nur mit der Jagd beschiftigen, und das Téten wird gewissermaBen zu seinem
Alltag.

Agn die Mutter kniipft ihn ein iiberaus enges Band. Jurij verehrt sie mit sensibler Ein-
fithlung und schwérmerischer Liebe, so daB das Duett der beiden (II. Akt) durchaus Ziige
einer Liebesszene trigt. Instinktiv spiirt er ihr Leid, und als er den Grund dafiir erfihut,
macht er sich auch ihren Zom so sehr zu eigen, da8 die Schuldfrage in den Hintergrund
tritt. Dementsprechend hindern ihn seine edlen Anlagen nicht daran, im Interesse seiner
Familie affektiv und irrational den Mord an Nastas'ja zu beschlieBen.
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Die Schonheit dieser vermeintlichen Hexe ergreift ihn dann aber doch tief genug, dafl
er sich von Nastas'ja in ein Gespréch verwickeln 14Bt. So wie er zunichst blind den Worten
der Mutter vertraut hat, glaubt er nun der jungen Frau. Ein Liebesduett von vergleichba-
rem Einvernehmen wie mit der Mutter ergibt sich dennoch nicht. Denn um ein Wort der
Zuneigung muB Nastas'ja so lange bitten, bis eine Zuriickweisung geradezu taktlos wire.
Weniger die Liebe als vielmehr das Ehrgefiihl scheint Jurij dazu zu bewegen, die junge
Frau unter seinen Schutz zu stellen. DaB er zwar bereit ist, gemeinsam mit ihr zu flichen
und sich um ihretwillen mit seiner Familie, die ihm bislang heilig war, zu {iberwerfen,
vorab aber dennoch nicht auf sein Jagdvergniigen verzichtet, verleiht dieser Biihnengestalt
einmal mehr den Habitus jugendlicher Unreife.

Die mangelnde Geradlinigkeit der Figuren besitzt jedoch einen klaren Sinn fiir das
dramatische Geflige: Cajkovskij konzipiert Prinz Jurij und seine Eltern als komplexe Biih-
nengestalten, die nicht in der Lage sind, ihr eigenes Fehlverhalten wahrzunehmen und zu
revidieren. Thre widerstreitenden Intentionen und Spontanhandlungen fithren zu einander
iiberkreuzenden Handlungsfiden, verschirfen die Intrige und lassen schlieBlich fiir keinen
der Beteiligten mehr eine giitliche Losung zu: Am Ende stiirzen sie alle durch eigene
Schuld ins Ungliick. :

Als Identifikationsfigur ist folglich keine der Hauptfiguren geeignet — auch Nastas'ja
picht. Denn obwohl sie insgesamt konstanter wirkt als alle anderen Biihnengestalten und
innere Festigkeit, Vernunft, Selbstvertrauen und rhetorische Uberzeugungskraft besitzt, ist
sie keineswegs gegen falschen Stolz gefeit. Kithn verlift sie sich ganz auf ihre persénliche

Ausstrahlung und bewegt sich dabei auf einem schmalen Grad zwischen SelbstbewuBtsein
und Gefallsucht.

Zur Figurenkonstellation

Eine solche Entscheidung fiir vier zwiespiltige Hauptrollen bei gleichzeitigem Verzicht
auf einen klaren Identifikationstriger zwingt dazu, die Figurenkonstellation dieser Oper
kritisch zu tberdenken. Offenkundig geht es Cajkovskij in Carodejka nur vordergriindig
darum, die Liebe zweier junger Menschen am Widerstand der Alten scheitern zu lassen,
und die Essenz des Dramas 4uBert sich nicht primir darin, da8 Nastas'ja zwischen zwei
Minnern steht. Der dramatische Fokus liegt vielmehr auf dem Aufeinandertreffen zweier
starker Frauen, die trotz des Unterschieds in Alter und sozialer Stellung in ihrer emotiona-
len Kraft ebenbiirtig sind und einander aufgrund dieser emotionalen Kraft wechselweise in
den Untergang treiben.

.Das Tragische ihres Konflikts besteht darin, daB die Fiirstin zwar glaubt, mit Nastas'ja
um ihren Mann zu ringen, in Wahrheit aber (und ohne es zu wissen) einen Kampf um ih-
ren Sohn fiihrt. Das Absurde und Sinnlose dieser Rivalitit wird dadurch unterstrichen, da
nur die Fiirstin diese Auseinandersetzung aktiv vorantreibt, wihrend Nastas'ja sich ginz-
lich anderen Handlungszwingen unterworfen glaubt und sich ihrer wahren Feindin nicht
einmal bewuft ist.

Die Triebfeder ihres Tuns und Denkens ist jedoch fiir beide Frauen gleich. Beide zei-
gen ein stolzes Selbstvertrauen und den klaren Wunsch, andere Menschen zu beeinflussen.
D_as fihrt dazu, dafl keine der beiden Frauen sich einschiichtern 188t und beide fiir ihre
Ziele aktiv werden. Dabei &hnelt Nastas'jas Entscheidung, Prinz Jurij ihre Liebe zu beken-
nen und ihn auf ihre Seite zu ziehen, durchaus dem Machtspiel zwischen dem Fiirsten und
Zemer Frau, da es in beiden Fillen darum geht, den Mann zu einer Verhaltensinderung zu

ewegen.

Derart «starke» Frauengestalten, die ihr Schicksal selbst in die Hand nehmen, sind auf
der Opernbiihne des 19. Jahrhunderts die Ausnahme. Die Abweichung von einem Denk-
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und Handlungsmuster, das der Frau stets die schwichere Position zuweist, pridestiniert die
Fiirstin von vornherein zur negativen Heldin und 148t die Zweifel des Premierenpublikums
an der moralischen Integritit der Titelgestalt durchaus verstindlich erscheinen. Dennoch
fillt es schwer, Nastas'ja als "russische Femme fatale"? zu sehen, die die Méanner durch
ihre korperliche Anziehungskraft ins Verderben stiirzt. Dazu ist sie selbst zu sehr in die
emotionalen Wirren eingebunden und von Cajkovskij allzu nachdriicklich als liebende
Frau positiv gezeichnet. Gerade diese Licbe aber ist ~ wie stets bei Cajkovskij — der Aus-
18ser aller dramatischen Konflikte, denn durch ihre Liebe wird Nastas'ja sowohl fiir den
Prinzen als auch fiir seine Eltern zum AnlafB}, mit jhrem bisherigen Leben zu brechen und
menschlich neu Stellung zu beziehen. DaB diese Entscheidungen in keinem Fall ethisch
positiv ausfallen, wirkt natiirlich auf die Titelfigur zuriick — und so muf} auch Nastas'ja am
Ende sterben, ohne fiir das "Opfer"®, das sie ihrer Liebe bringt, belohnt zu werden.

Komplexe Intentionen

Cajkovskijs EntschluB, in seiner Oper Carodejka ein fiir ihn neues Gefiige von komplexen
und konflikthaltigen Charakteren auf die Bithne zu stellen und auch neue Frauentypen zu
erproben, die von dem Opern-Ublichen seiner Zeit abweichen, erweist sich als ein ambi-
valentes Unterfangen. Denn derart vielschichtige Naturen lassen sich im Sprechtheater
weit eher ausloten als in einer Oper, in der die Musik ihren eigenen Anteil an der Perso-
nenzeichnung und am Gang der Handlung beansprucht und den Grad der Komplexitit
nochmals steigert. Infolgedessen erfordert das mehrdimensionale Gefiige dramatischer und
einander iberschneidender Konflikte musikalisch eine andauernde Hochspannung — auf
die Gefahr hin, die Aufnahmefihigkeit des Publikums zu iiberschitzen. Die Wichtigkeit
der verbalen Auseinandersetzungen erfordert Dialoge, reduziert die Moglichkeiten fiir
ariose Ruhepunkte und treibt das Drama musikalisch Schlag um Schlag voran.

Finen ausgleichenden Spannungswechsel sucht Cajkovskij in zahlreichen Volks- und
Genre-Szenen mit folkloristischen Melodien und effektvollen Chortableaus, die teils an
Glinka und Musorgskij erinnern, teils auf die weitere Entwicklung der Operngattung bei
Nikolaij Rimskij-Korsakov vorausweisen. Solche Genre-Szenen benétigen zwar eine
schwer {iberschaubare Fiille an Nebenrollen, geben dem Petersburger Marientheater aber
Gelegenheit, bei der Urauffiihrung seine neuesten bithnentechnischen Méglichkeiten vor-
zufithren. Denn seit Zar Aleksandr III seinem Opernhaus ein immer gréBeres Interesse
entgegenbringt, ist die Direktion um Neuerungen in den Bereichen Biihnenbild und Regie
bemiiht. Vor allem geht es darum, statuarische Elemente zuriickzudringen und einen leb-
haften, bunt bebilderten Szenenablauf vorzufiihren, wobei insbesondere die Chére in die
szenische Aktion mit einbezogen werden.

Cajkovskij entscheidet sich also bewuBt dafiir, dem Theater in seiner Oper Carodejka
alle Moglichkeiten zur Selbstdarstellung zu geben, damit sein Werk nicht nur in musikali-
scher, sondern auch in szenischer Hinsicht ein Erfolg wird. Diese Zweigleisigkeit bewirkt
jedoch die zwingende Notwendigkeit, das individuelle und zeitlos giiltige Liebesdrama in
ein Lebens- und Sittenbild aus dem alten Ruflland einzubinden - eine Verkmiipfung, die
Cajkovskij in Carodejka ebenso schwerfillt wie in seinen vorausgegangenen russischen
Historienopem Voevoda (Der Wojewode), Opricnik (Der Opritschnik) und Mazepa.

Eigentlich erfolgreich ist Cajkovskij hier nur im ersten Akt, in dem Nastas'ja in ihrem
ureigenen Umfeld vorgestellt und durch die Liebe der Menschen zu ihr mannigfaltig cha-
rakterisiert wird. Genre-Szenen und Personenprofilierung wirken sinnfillig zusammen,

' Lauer, Lucinde: Artikel "Tscharodeika". In: Dahlhaus, Carl/ Sieghart Dohring (Hg): Pipers Enzyklopi-
die des Musiktheaters. Oper — Operette — Musical — Ballett. Bd. 6. Miinchen / Ziirich 1997, S. 345.
¥ Vgl. Anm. 11.
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und auch die bunte Szenerie der Gaukler ist dramaturgisch schliissig in den Handlungsab-
lauf integriert. Aber schon im zweiten Akt fallen beide Pole auseinander. Der Protest der
emporten Menge gegen die Selbstbereicherungen Mamyrovs folgt merkwiirdig unverbun-
den auf das private Drama im Fiirstenhaus, bietet aber immerhin noch einen willkomme-
nen Anlafl fiir eine positive Kennzeichnung des jungen Prinzen Jurij. In den beiden fol-
genden Akten jedoch ist das Volk dann auf keine Weise mehr in die Dramaturgije der Lie-
beshandlung eingebunden, und wenn der Komponist entgegen seinem Librettisten darauf
besteht, auch Nastas'jas Tod unter Abwesenheit des Volks stattfinden zu lassen (als Kom-
promiB erklingt ein einziger, unvermittelter Trauer-Chor), wird deutlich, da8 ihm die indi-
viduelle Tragsdie weitaus niher steht als das Sozialdrama.

Cajkovskijs ambitionierter Versuch, alle aktuellen Musiktheater-Stromungen seiner
Zeit in einem einzigen Werk zu vereinen und sich dabei an dem hohen szenischen Stan-
dard zu orientieren, den das Petersburger Marientheater im Verlauf der 1880er Jahre er-
reicht hat, macht Carodgjka zwar zu einem fesselnden Beweis fiir Cajkovskijs Bereit-
schaft, mit seinen Interpreten zu kooperieren und dem Publikum entgegenzukommen.
Letztlich aber stellt sich die Frage, ob nicht gerade die iibergrofic Zahl biithnenwirksamer
Grundstrukturen das eigentliche Problem dieser Oper ausmacht: Macht, Liebe und Eifer-
sucht, Volk, Familie und Individuum, Giftmord, Sohnesmord und abergliubische Furcht
vor Hexenunwesen, rezitativische Dialoge, stimmungsschilderndes Lokalkolorit und die
grandiose Gewitter-Finalszene bieten zwar jeweils fiir sich effektvolle Bithnentopoi - in
der Hiufung jedoch beeintréichtigen sie einander.

Verstehen 148t sich diese Haufung von Effekten nur im Kontext von Cajkovskijs Ge-
samtschaffen. In diesem Werk zieht er die Summe seiner bisherigen Erfahrungen mit dem
von ihm so geliebten, aber seiner Gegenwart so fernen altrussischen Sujet und erkennt
schlieBlich klar die Probleme, die sich daraus ergeben. Wenige Jahre spiter kann er daraus
die Konsequenzen ziehen und bringt fiir sein Meisterwerk Pigue Dame den Mut und die
dramaturgische Stringenz auf, sich ganz auf einen Liebeskonflikt zu konzentrieren, den er
zeitnah in seiner eigenen Petersburger Umgebung ansiedelt.

Damit erweist sich Carodejka als ein wichtiges Werk des Ubergangs. Erst in Kenntnis
dieser Partitur mit all ihren zukunftstrachtigen Absichten und ungewollten Schwierigkeiten
148t sich so recht erkennen, mit welcher Folgerichtigkeit Cajkovskij als Opernkomponist
lebenslang seinen kiinstlerischen Weg verfolgt hat und sich dabei sowohl an Gattungsge-
gebenheiten als auch an den Wiinschen seines Publikums als auch an seinen eigenen Vor-
stellungen von einem bithnenwirksamen Liebeskonflikt orientiert hat.

In der Vermittlungsfunktion fiir sein Gesamtschaffen liegt letztlich ein wichtiges Ar-
gument fiir die Auffitrung und Wiederbelebung dieser Oper: Wer Cajkovskijs Biihnen-
schaffen verstehen will, kommt um Carodejka nicht herum und wird schlieBlich auch die
komplexe Dramaturgie schitzen lernen. Vielleicht bewahrheitet sich bei hiufigerer Begeg-
nung dann ja doch noch Cajkovskijs versteckte Hoffnung, mit der er sich nach der Premie-
Te zu IErtisten versucht: "Ich denke, daB dies eine Oper ist, an die man sich gewdhnen
muB.ll -

' "[...] 57a onepa, X KoTopolt Hyxmo mpuBuKHEYTE." (Brief Cajkovskijs an Julija SpaZinskaja; zit/n. Dom-
baev 1, 8. 159.)
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