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Ouvertiire: Biographische und kunsttheoretische

Hintergriinde des Zyklus

Portritaufnahmen unbekannter Fotografen (koloriert); links: Modest Mus-
sorgski (1865); rechts: Arseni Golenischtschew-Kutusow (1870er Jahre)
Wikimedia commons



Modest Mussorgski und Arseni Golenischtschew-Kutusow

Unterschiedliche Lebenswege trotz déihnlicher Voraussetzungen

Die Lebenswege von Modest Mussorgski und Arseni (Arsenij) Gole-
nischtschew-Kutusow (Golenishchev-Kutuzov) waren hochst unter-
schiedlich. Dabei wirden die dauRerlichen Gemeinsamkeiten zu-
nachst etwas anderes erwarten lassen. Beide stammten aus wohl-
habenden Verhaltnissen: |hre Familien verfligten Uber Glter auf
dem Land, beide traten spater in den Staatsdienst ein, beide waren
Klnstlerpersonlichkeiten.

Dennoch ist das Leben Golenischtschew-Kutusows ganz anders ver-
laufen als das von Mussorgski. 1848 geboren, studierte er Jura in
Moskau und Sankt Petersburg und trat danach in den Staatsdienst
ein. Aus diesem schied er 1874 aus, heiratete zwei Jahre spater und
zog auf das zwischen Moskau und Sankt Petersburg gelegene Land-
gut der Familie (Schubino, Oblast Twer).

Ende der 1880er Jahre siedelte Golenischtschew-Kutusow mit sei-
ner Familie wieder nach Sankt Petersburg um, wurde dort Bankdi-
rektor und stieg schlielRlich 1895 zum Kanzleichef der Zarin Maria
Fjodorowna auf.

Auch literarisch war Golenischtschew-Kutusow schon friih erfolg-
reich. Nach ersten Gedichtveroffentlichungen in Zeitschriften
brachte ihm der 1878 erschienene Gedichtband Stille und Sturm
breite Anerkennung ein. In den 1890er Jahren wurde er zu einer
einflussreichen GroRBe im Sankt Petersburger Literaturbetrieb und
stieg erst zum korrespondierenden und 1905, acht Jahre vor seinem
Tod, schlief8lich zum Vollmitglied der Russischen Akademie der Wis-
senschaften auf.



Mussorgski dagegen schlug zunachst eine militarische Laufbahn ein:
Er besuchte die Kadettenschule in Sankt Petersburg und trat an-
schliefend in ein Garderegiment ein, das er jedoch zwei Jahre spa-
ter wieder verlieR. Nachdem er zunachst versucht hatte, seinen bei-
den Brudern bei der Verwaltung des in finanzielle Schieflage gera-
tenen Familiengutes zu helfen, trat er 1863 in den Staatsdienst ein.
Aus diesem schied er 1867 aus, nachdem der Tod seiner Mutter im
Jahr 1865 ihn in eine tiefe Krise gestirzt und in die Alkoholabhan-
gigkeit getrieben hatte.

Anfang 1869 wurde Mussorgski wieder als Staatsdiener eingestellt,
musste den Staatsdienst jedoch 1880 aufgrund seiner Alkoholpro-
bleme endgilltig verlassen. Mit nichts als einer schmalen Pension
ausgestattet, war er praktisch mittellos und musste sich als Lehrer
an einer Musikschule verdingen. Deren Griinderin, Daria Leonowa,
fungierte allerdings zugleich als seine Gonnerin und liefl§ ihn zeit-
weise auf ihrem Landgut wohnen.

Mussorgski war zu dem Zeitpunkt allerdings bereits physisch und
psychisch zerrittet. Mit nur 42 Jahren verstarb eram 28. Marz 1881.

Wahrend Golenischtschew-Kutusow damit seinen Weg in der Ge-
sellschaft gefunden hat, ist Mussorgski an der Unvereinbarkeit sei-
ner ldeale mit der Gesellschaft, in der er leben musste, zerbrochen
[1]. In der Dienststelle fiir das Ingenieurwesen, wo seine Karriere
als Staatsdiener begann, blieb er ebenso ein Fremder wie spater im
Ministerium flr Staatsbesitz, wo er verschiedene Posten in der
Forstwirtschaftsabteilung bekleidete. Nicht anders erging es ihm im
Kulturbetrieb, wo er mit seinen innovativen kiinstlerischen Ansat-
zen auf Unverstandnis und Ablehnung stieR.

Erschwerend kamen noch private Schicksalsschlage hinzu, die Mus-
sorgski wohl auch deshalb schlechter verkraften konnte als andere,



weil ihm der Rickhalt eines erfillten Privat- und erfolgreichen Be-
rufslebens fehlte.

Ein kurzer Freundschaftsrausch

Nachdem Mussorsgki und Golenischtschew-Kutusow sich 1873
kennengelernt hatten, entwickelte sich zwischen ihnen rasch eine
aullergewohnlich intensive Freundschaft [2]. Sie diskutierten offen
Uber ihre Werke und entwickelten diese teilweise auch gemeinsam.
Eine Zeitlang lebten sie in St. Petersburg sogar zusammen in einer
2-Zimmer-Wohnung.

Zu drei Liederzyklen Mussorgskis — u.a. zu den Liedern und Ténzen
des Todes —und zu dem Libretto der Komischen Oper Der Jahrmarkt
von Sorotschinzy schrieb Golenischtschew-Kutusow die Texte. Aller-
dings nahm Mussorgski daran auch immer wieder Veranderungen
vor, wo ihm dies aus dramaturgischen oder inhaltlichen Griinden
sinnvoll erschien.

Die enge Freundschaft und kinstlerische Zusammenarbeit zwi-
schen Mussorgski und Golenischtschew-Kutusow erscheint ange-
sichts der unterschiedlichen Lebenswege der beiden Kiinstler zu-
nachst erstaunlich. Eine Erklarung kénnte sein, dass beide sich in
einer Situation trafen, als Golenischtschew-Kutusow sich in einer
Phase des Umbruchs befand. Kurz nach der Bekanntschaft mit Mus-
sorgski verlor er seine Stelle im Staatsdienst und versuchte litera-
risch Ful zu fassen. Der neun Jahre dltere Mussorgski mag ihm da-
bei wie ein vaterlicher Freund erschienen sein, der ihm Halt und
Orientierung bieten konnte.

Fiir Mussorgski war die Freundschaft mit dem Dichter allerdings
noch bedeutender als fiir Letzteren. Fir ihn war dies ein echter An-
ker in seinem Leben, eine Moglichkeit, nach zahlreichen Krisen wie-



der Halt zu finden. So gab er sich auch nach 1875, als der Freund
aufgrund seiner Heirat St. Petersburg verliel$, wieder verstarkt dem
Alkohol hin, in dem er seit dem Tod seiner Mutter seinen Kummer
zu ertranken versucht hatte.

Unterschiedliche Kunstauffassungen von Mussorgski und Gole-
nischtschew-Kutusow

Trotz ihrer tiefen personlichen Freundschaft vertraten Mussorgski
und Golenischtschew-Kutusow kiinstlerisch unterschiedliche Posi-
tionen. Vielleicht war dies sogar der Grund fiir die Fruchtbarkeit ih-
rer Freundschaft. Die Distanz, die aus den abweichenden Uberzeu-
gungen resultierte, ermoglichte weit eher konstruktive Kritik, als
wenn beide sich in allem einig gewesen waren.

Golenischtschew-Kutusow war in seinem Schaffen von der roman-
tischen Lyrik Puschkins und Lermontows beeinflusst. Ihm ging es
folglich um die unmittelbare Selbstaussprache des lyrischen Ichs
und seiner Geflhle.

Mussorgskis Kunstauffassung war dagegen dem poetischen Realis-
mus naher als der Romantik [3]. Er bevorzugte es, die Dinge fir sich
selbst sprechen zu lassen. Wo Golenischtschew-Kutusow vom sub-
jektiven Erleben ausging, setzte Mussorgski an der objektiven Re-
alitat an.

In den Liedern und Tdnzen des Todes fiihrt dies immer wieder zu
bezeichnenden Unterschieden zwischen Gedichtfassung und der
von Mussorgski liberarbeiteten Liedfassung. Diese machen sich ins-
besondere in Serenada und Trepak bemerkbar und werden bei der
Besprechung dieser beiden Lieder eingehender behandelt.

Die Orientierung an der aufSeren Welt ging bei Mussorgski auch mit
einem expliziten Bekenntnis zur kommunikativen Bedeutung von
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Kunst einher. Diese war fiir ihn weder Selbstbespiegelung, noch
trug sie ihren Sinn in sich selbst. Ihre Wirkung entfaltete sich seiner
Auffassung nach vielmehr erst im Akt der Begegnung zwischen
Kunstwerk und Rezipient.

Hiermit hangt auch Mussorgskis Bevorzugung von text- oder — wie
in der Programm-Musik (s.u.) —situationsgebundener Musik zusam-
men. Als kommunikativer Akt lieR sich die Musik fur ihn eher reali-
sieren, wenn sie mit dem Gesang und konkreten Aussagen oder be-
stimmten situativen Settings verbunden war [4]. In der Tat besteht
ja bei auf die Instrumentalmusik fokussierten Sticken eher die
Moglichkeit einer rein emotionalen Rezeption, die auf der subjek-
tiv-ichbezogenen Ebene verbleibt.

Mussorgskis kiinstlerisches Ideal

Die "Gruppe der Fiinf" ("Das mdchtige Hdiuflein")

1857, im Alter von 18 Jahren, tat Mussorgski sich mit Mili Balakirew
und César Cui zusammen, 1861 und 1862 machten Nikolai Rimski-
Korsakow und Alexander Borodin aus dem Trio ein Quintett. Ge-
meinsam bildeten die Komponisten — keiner dlter als Mitte zwanzig
— die so genannte "Gruppe der Fiunf", die ironisch auch als "das
machtige Hauflein" ("Mogutschaja Kutschka") bezeichnet wurde
[5]. Als eine Art Spiritus rector der Gruppe fungierte der einflussrei-
che Kunstkritiker Wladimir Stassow, der Mussorgski nach eigenen
Angaben auch wesentliche Impulse fiir die Arbeit an den Liedern
und Tdnzen des Todes geliefert hat [6].

Ziel der Gruppe war eine Erneuerung der russischen Musik, die
diese zugleich aber wieder auf ihre eigenen Wurzeln zuriickfiihren
sollte. Der Orientierung an westlichen Stilen sollte die Riickbesin-

nung auf eigenstandige, volkstiimliche Formen von Musik entge-
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gengestellt werden. Daflir wollte man sich auch von den Fesseln der
akademischen Konservatorien |6sen und dezidiert eigene Wege ge-
hen. Bis auf Balakirew hatte denn auch keiner der Musiker eine aka-
demische Ausbildung durchlaufen.

Die Werke, fir die Mussorgski lange nach seinem frithen Tod be-
rihmt werden sollte, sind allerdings weit davon entfernt, die Volks-
kultur in einer an die Romantik anknlipfenden Weise wiederaufle-
ben zu lassen.

Richtig ist, dass Mussorgskis Werk sowohl auf der Ebene der Sujets
als auch musikalisch immer wieder Anklange an die Volkskultur auf-
weist. So steht im Mittelpunkt der sinfonischen Dichtung Eine Nacht
auf dem kahlen Berge das volkstiimliche Motiv des nachtlichen He-
xentanzes. Musikalische Elemente der Volkskultur sind in den Lie-
dern und Tinzen des Todes etwa das traditionelle Wiegenlied in
Koly'bjelnaja oder der Trepak-Tanz in dem danach benannten drit-
ten Lied des Zyklus.

Die volkstimlichen Elemente sind in Mussorgskis Werk jedoch nur
Versatzstiicke, die er wie musikalische Themen variiert. Insgesamt
weist seine Musik eher voraus auf den Impressionismus, mit dem
sie das Bemiihen teilt, bestimmte situative Settings musikalisch
"auszumalen" [7].

Wegweisende Bedeutung fiir die Programm-Musik

AulBler in Liederzyklen setzte Mussorgski sein kinstlerisches Ideal
auch in der Oper Boris Godunow — nach einem Drama von Alexan-
der Puschkin —um. Auch rein instrumentelle Werke weisen bei ihm
oft eine Verbindung zu textgebundener Musik auf. So geht etwa die
Nacht auf dem kahlen Berge auf Plane fiir eine Oper zurick und
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wurde von Mussorgski spater auch als Intermezzo in einer weiteren
geplanten Oper vorgesehen.

Diese Plane blieben allerdings —wie auch viele andere kiinstlerische
Projekte Mussorgskis — unvollendet. Der Grund dafilir waren nicht
zuletzt die mangelnden Auffihrungsmoglichkeiten — von denen
auch die Lieder und Ténze des Todes betroffen waren.

Dennoch gilt Mussorgskis Ansatz, die Musik mit der auRermusikali-
schen Wirklichkeit zu verbinden, heute als wegweisend fiir die eben
hierauf abzielende "Programm-Musik". Dies betrifft auch seine
nicht-textgebundenen Werke, unter denen auller der Nacht auf
dem kahlen Berge die auf dem kinstlerischen Werk des mit Mus-
sorgski befreundeten Viktor Hartmann beruhenden Bilder einer
Ausstellung herausragen.

Die Lieder und Téinze des Todes — ein russischer Totentanz

Aufbau des Zyklus

Der Zyklus NMecHn n nnackn cmepTu (Pjesni i pljaski smjerti — Lieder
und Tdnze des Todes) besteht aus vier Liedern, von denen die ersten
drei 1875 und das vierte 1877 entstanden sind. Alle Lieder bezeu-
gen die uneingeschrankte Macht des Todes. Der Plan, den Zyklus
um zusatzliche Lieder zu erweitern, wurde durch den Wegzug von
Golenischtschew-Kutusow aus St. Petersburg, aber auch aufgrund
des mangelnden 6ffentlichen Interesses aufgegeben.

Laut dem Kunstkritiker Wladimir Stassow, der die Entstehung des
Projekts in seinem Diskussionszirkel begleitet hat, waren etwa noch
Lieder Gber einen fanatischen Monch, dem die Todesglocke lautet,
und einen bei der Riickkehr in die Heimat auf dem Meer von einem
todlichen Sturm UGberraschten politischen Exilanten geplant [8].
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Auch Aufzeichnungen von Golenischtschew-Kutusow zeigen, dass
der kleine Liederzyklus urspriinglich zu einem veritablen Totentanz
erweitert werden sollte. Dabei sollten —wie in den mittelalterlichen
"danses macabres" — durch bewusst plakative Figuren wie "der Rei-
che", "der Proletarier", "die vornehme Dame", "der Politiker", "der
Kaufmann" oder "der Dichter" moglichst viele verschiedene soziale
Schichten und Lebensentwiirfe in ihrer sie alle vereinenden Todes-
verfallenheit portratiert werden [9].

Analog den mittelalterlichen Totentanzen kleidet der Tod sich in
den Liedern auf makabre Weise in die Gestalt der Lebenden. Seine
uberfallartige, heimtiickisch wirkende Kraft und die Amoralitat, die
sich aus der Abwesenheit jeder Unterscheidung zwischen seinen
Opfern ergibt, treten so besonders drastisch vor Augen.

Wichtig ist dabei, dass "Tod" (smjert’) im Russischen weiblich ist —
weshalb Mussorgski den Zyklus zeitweise auch schlicht "Sie" nen-
nen wollte [10]. Auf diese Weise wird die schmerzhafte Dissonanz
zwischen Todesrealitat und treu sorgenden, helfenden Gestalten —
als deren makabre Karikatur der Tod erscheint — noch unmittelba-
rer deutlich.

Entstehungsgeschichte und Orchestrierung des Zyklus

Wie oben bereits angemerkt, ist die Idee zu dem Zyklus in dem Kreis
um den Kunstkritiker Wladimir Stassow entstanden. Auf der biogra-
phischen Ebene sind als Beweggrund fiir Mussorgski wohl die zahl-
reichen Schicksalsschlage in seinem Leben anzunehmen, von denen
der Tod seiner Mutter im Jahr 1865 ihn besonders getroffen hat.

Als weiterer Einflussfaktor ist wohl Franz Liszts Totentanz anzuneh-
men, den Mussorgski sehr bewundert haben soll. Anklange an das
die Dies-lrae-Motivik des Gregorianischen Chorals aufgreifende

12



Musikstlick sind insbesondere im dritten Lied des Zyklus (Trepak)
herauszuhoren [11].

Der Titel des Zyklus ist erst nach dem Tod des Komponisten entstan-
den. Auch die Orchestrierung des Zyklus erfolgte erst ein Jahr nach
Mussorgskis Tod durch Alexander Glasunow und Nikolai Rimski-
Korsakow. Mussorgski hatte die Lieder nur fir Klavier und Gesang
komponiert und Plane fiir eine Orchestrierung aufgrund seines fri-
hen Todes nicht mehr ausfihren kénnen.

Eine weitere Instrumentierung, die speziell auf die Sopranistin Ga-
lina Wischnewskaja zugeschnitten war, ist 1962 von Dmitri
Schostakowitsch erarbeitet worden. Sie ist spater auch fiir Bass-
und Baritonstimme adaptiert worden. Eine von Wischnewskaja ge-
sungene Fassung liegt auch der vorliegenden Studie zugrunde, hier
mit einer reinen Klavierbegleitung durch ihren Gatten Mstislaw
Rostropowitsch. Kurzbiographien von beiden finden sich im An-
schluss an das folgende Kapitel ("Wiegenlied").

Gegenuber "lippigeren" Orchestrierungen bietet die Beschrankung
auf die Klavierbegleitung den Vorteil, den Dialog zwischen Instru-
mental- und Gesangsstimme einerseits und zwischen Musik und
Text andererseits besser herausarbeiten zu konnen. Dartiber hinaus
entspricht dies der urspriinglichen Fassung des Zyklus.

Wischnewskaja gelingt es meisterhaft, die verschiedenen Tonlagen
des Zyklus miteinander zu verbinden. So erfordert Koly'bjelnaja
(Wiegenlied) eher eine Alt-, Polko'wodjets (Der Feldherr) dagegen
auch eine Mezzosopranstimme. Darliber hinaus unterstitzt die
Sangerin mit ihrer Mimik in beeindruckender Weise die spezielle
Dramaturgie von Musik und Text.

Neuere Orchestrierungen des Liederzyklus stammen u.a. von Sa-

muil Feinberg (1966, zweites Lied des Zyklus fir Klavier), Edisson

Denissow (1983, fiir Bass und Orchester), Kalevi Aho (1984, fir Bass
13



und Orchester), Wolfgang Dellmann (1987, fiir Gesang und Orgel),
Ramon Lazkano (1994, fur Gesang und kleines Orchester), Alexan-
der Raskatow (2007, fir Bass oder Tenor und Orchester) sowie Pe-
ter Breiner (2012, fir Orchester).

Kurzbeschreibung der einzelnen Lieder des Zyklus

Im einleitenden Stlick (KonwibenvHas/Koly'bjelnaja — Wiegenlied)
singt der Tod einem sterbenden Kind ein Wiegenlied. In einem Du-
ett mit dem Tod versucht die Mutter vergeblich, den Tod von sei-
nem unheilvollen Gesang abzuhalten.

Im zweiten Lied (CepeHada/Serenada — Standchen) schltipft der Tod
in die Gestalt eines Ritters, der einer fieberkranken jungen Frau Ret-
tung verspricht. Diese Rettung aber ist —in den Armen des Todes —
natirlich ihr Ende.

Im dritten Lied des Zyklus — Tpenak/Tre'pak — fordert der Tod einen
muiden Bauersmann, der sich bei einem Schneesturm im Wald ver-
irrt hat, zum Tanzen auf. Als er davon mude wird, richtet der Tod
ihm im Schnee ein Bett aus Flockendaunen her.

Das abschlieRende Stiick des Zyklus (lTonkosodey / Polko'wodjets —
Der Feldherr) zeigt den Tod als siegreichen Feldherrn nach einer
Schlacht: Er ist der eigentliche Gewinner, ganz egal, welcher weltli-
che Heerfihrer sich nach dem Kampf zum Sieger erklart. Und wie
ein Feldherr — so lasst sich schlussfolgern — reitet er auch durch die
Geschichte und l6scht immer neue Volker und Kulturen aus.
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1. Wiegenlied

Octavian Smigelschi (1866 — 1912): Der Engel des Todes (um 1892)
Kunstmuseum Brukenthal/Rumdnien (Wikimedia commons)
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Wiegenlied

Im Takt der flackernden Kerze
klaglich wimmert ein Kind.
Schlafentrissen die Wiege bewachend,
murmelt die Mutter ein Kinderlied.

Frihmorgens dann ein leises Klopfen an der Tir —
mit gutiger Geste tritt Frau Tod in den Raum.
Erschrocken sieht die Mutter sich um,
ein kalter Hauch streift ihren Leib.

Da spricht Frau Tod zu ihr:
"Furchte dich nicht, meine Liebe!
Sieh, der bleiche Morgen blinzelt
schon mide zum Fenster herein.

Hat nicht auch dich ermiidet
dein Weinen, Hoffen, Lieben?
Hat das vergebliche Beschworen
von Heilung nicht auch dich erschopft?

Lass dich doch sinken in die Arme
meines Bruders, des Schlafes!
SuRer als deine klingt meine Stimme,
nur ich kann Ruhe deinem Kindchen schenken!"

Und leise beginnt sie zu singen:
"Schlaf, Kindlein, schlaf ..."
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Die Mutter ruft entsetzt:
"Seij still! Siehst du nicht, wie mein Kind
sich strampelnd in den Kissen wiilzt,
meiner gepeinigten Seele zur Qual?"

Lachend entgegnet Frau Tod:
"Sei unbesorgt! Mit mir
wird es schon bald zur Ruhe kommen.
Schlaf, Kindlein, schlaf ..."

"Bleich sind seine Wangen,
immer schwdcher wird sein Atem!
So sei doch still, ich flehe dich an!"

"Siehst du nicht, wie mein Gesang
Besanftigung deinem Kindchen bringt?
Schlaf, Kindlein, schlaf ..."

"Hinfort, verfluchter Feind!
Alle Lebensfreude raubt
mir dein siifSlicher Gesang."

"Was verschlieRt du dich nur
dem rettenden Gesang? Nur ich
kann deinem Kindchen Frieden bringen!"

"Hab doch Erbarmen!
Warte doch wenigstens noch eine Weile
mit dem entsetzlichen Gesang!"
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"Aber es schlaft doch schon ganz still,
dein Kindchen! Mein sanfter Gesang
hat ihm Erlésung gebracht."

Mogaect Mycoprckuit (Modest Mussorgski) / ApceHnii FToneHuwes-
KyTy3oB (Arseni Golenischtschew-Kutusow):
KonbibenbHas (Koly'bjelnaja; 1875)

Live-Aufnahme des Liedes mit Galina Wischnewskaja (FanuHa
BuwHescKana; Gesang) und Mstislaw Rostropowitsch (McTtucnas
PocTtponosuy; Klavier). Paris, 20. Januar 1970.

Die ursprungliche Gedichtfassung weicht an einigen Stellen von der
Gesangsfassung ab. Dabei handelt es sich allerdings grofStenteils
nur um Nuancen. Die einzige grollere Abweichung vom Originaltext
findet sich nach dem ersten Anstimmen des Wiegenliedes durch
"Frau Tod". Der darauf folgende Dialog zwischen Mutter und Tod
hat in der Gedichtfassung folgenden Wortlaut:

"Sei still! Siehst du nicht, wie es weint,
mein Kindchen? Wie seine Brust erzittert
vor deinem Gesang?"

"Aber wir spielen doch nur miteinander!

Bebend 6ffnet die Brust deines Kindes
sich meinem Gesang."
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"Frau Tod" als bessere Mutter

Als einleitendes Stlick des Zyklus stellt das Lied die charakteristische
Blindheit heraus, mit der der Tod seine Sense schwingt. Einen Kind-
heits- oder Mitleidsbonus gibt es flr ihn nicht. Alle kann jederzeit
seine Klinge hinwegraffen, unabhangig von Alter oder sozialer Lage.

Verstarkt wird die Wirkung des Gedichts dabei noch dadurch, dass
"der" Tod im Russischen weiblich ist. "Frau Tod" kann sich damit
hier als bessere Mutter prasentieren, die das kranke Kind sicherer
und schneller in den Schlaf zu singen vermag als dessen leibliche
Mutter.

Als eine Art Todesamme bedient sich der Tod dabei eines volkstiim-
lichen russischen Wiegenliedes, das folgendermalien beginnt:

Komm, ich erzdhle dir ein Mdrchen,
aber bleib von der Bettkante fern!
Sonst wirst du zu Boden fallen
und deinen Leichtsinn teuer bezahlen.

Ein grauer Wolf wird dich dann packen
an den Fersten und dich mit sich zerren
in den Wald, unter das Gestriipp,
dorthin, wo die Wélfe heulen
und die Kinder niemals schlafen kénnen.

Das Lied hat somit eine behiitende Intention. Aus dem Bett zu fal-
len, konnte fur kleine Kinder in friheren Jahren, als die kargen Hiit-
ten im Winter nur unzureichend geheizt werden konnten, fatale Fol-
gen haben. Gelang es ihnen nicht, ins Bett zurtickzuklettern, konn-
ten sie sich im schlimmsten Fall eine todliche Lungenentziindung
zuziehen — wie sie in dem Lied angedeutet wird.
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Dass "Frau Tod" sich ausgerechnet dieses Wiegenliedes bedient, um
das Kind in den Schlaf zu singen, bezeugt somit die Verkehrung aller
Werte, flr die der Tod steht. Denn in diesem Fall zeitigt das Lied ja
genau die Konsequenzen, vor denen das Lied die Kinder bewahren
mochte: Es lasst das kranke Kind in die Arme des Todes sinken.

Musikalische Umsetzung des Sujets

Der paradoxen, zweckentfremdeten Verwendung des Wiegenliedes
entspricht auch die musikalische Charakterisierung von Mutter- und
Todesstimme. Wahrend die Mutter in der Begegnung mit dem Tod
in ein panisches "Agitato" verfallt, behalt "Frau Tod" durchgehend
ein sanftes, einschlaferndes — und eben deshalb besonders heimti-
ckisch wirkendes — "Tranquillo" bei. In der Klavierbegleitung wird
dies durch den Gegensatz von "Tremolo" und "Pianissimo" mar-
kiert.

Auch das Ubrige in dem Gedicht wiedergegebene Geschehen wird
durch charakteristische Tonfolgen und Wechsel in der Musik unter-
malt. Dies gilt bereits fiir di mit "lento doloroso" liberschriebene,
etwa halbminltige Eingangssequenz, die ausschlieBlich aus be-
wusst dissonant gehaltenen — und dadurch beunruhigend wirken-
den — Tonfolgen am Klavier besteht. Darin deutet sich sowohl das
im Text erwdhnte unruhige Flackern der Kerze an als auch das raub-
katzenartige Sich-Heranpirschen des Todes — und nicht zuletzt die
tiefe Beunruhigung der Mutter.

Diese Tonfolgen begleiten auch die einleitenden Worte der anony-
men Erzahlerfigur, setzen dabei aber immer wieder aus und bringen
so etwas zum Ausdruck, das in der Musik ansonsten nur schwer
fassbar ist — die todliche Stille, die auf dem Raum lastet. Umso wir-
kungsvoller ist dann das "Sforzando" des Klaviers, mit dem das An-

klopfen und nachfolgende Eintreten des Todes markiert wird.
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Der "Erfolg" der Todesamme wird schlief8lich durch das fast vollstan-
dige Verstummen des Klaviers untermalt. Gleichzeitig klingt der Ge-
sang in einer letzten Reprise des Wiegenliedes aus, das hier wie ein
Nachhall des darin angesprochenen Wolfsgeheuls wirkt. So wird
auch musikalisch zum Ausdruck gebracht, dass der Tod — wie der
Wolf aus dem Kinderlied — sein Opfer in sein dunkles Reich entflihrt
hat.

Der russische Originaltext des zitierten Kinderliedes kann u.a. auf
baby-sleep.ru nachgelesen werden: baro-6arowkxu-6ato, He 104 UCA

Ha Kpar

Uber Interpretin und Pianist

Die Sopranistin Galina Wischnewskaja
(1926 — 2012) und ihr Mann, der Cel-
list, Pianist, Dirigent und Komponist
Mstislaw Rostropowitsch (1927 -
2007), gehorten zu den bedeutends-
ten Vertretern der Opposition in der
Sowjetunion. So hatte das Ehepaar
den verfemten Literaturnobelpreistra-
ger Alexander Solschenizyn nicht nur

bei sich aufgenommen, sondern dies
auch in offentlichen Stellungnahmen
verteidigt.

Beide verbanden ihre kiinstlerische Betatigung mit einem engagier-
ten Eintreten fir Frieden und Volkerverstandigung. Dies war mit ein
Grund fir die Schikanen, denen sie in der Sowjetunion ausgesetzt
waren.

28


https://baby-sleep.ru/articles/297-bayu-bayushki-bayu-ne-lozhisya-na-krayu/
https://baby-sleep.ru/articles/297-bayu-bayushki-bayu-ne-lozhisya-na-krayu/

1962 wurde Wischnewskaja etwa ein Auftritt im Rahmen von Ben-
jamin Brittens War Requiem untersagt. Britten hatte drei Gesangs-
solisten kriegfihrender Nationen des Zweiten Weltkriegs gemein-
sam auftreten lassen wollen, um ein Zeichen fir Verséhnung zu set-
zen. Rostropowitsch musste 1974 eine Aufnahme von Giacomo
Puccinis Oper Tosca mit dem Moskauer Bolschoi-Ensemble unvoll-
endet lassen, weil die Behorden ihm die Erlaubnis zur Leitung des
Orchesters entzogen.

Angesichts dieser Drangsalierungen emigrierte das Ehepaar noch
im selben Jahr aus der Sowjetunion. Vier Jahre spater wurde beiden
die sowjetische Staatsblrgerschaft entzogen. Eine von Michail Gor-
batschow 1990 angebotene Wiedereinbirgerung lehnten sie ab.
Sie blieben staatenlos, lebten aber zeitweise wieder in Russland.

Beide setzten im Westen ihre Karrieren fort. Rostropowitsch war
von 1977 bis 1994 Chefdirigent des Washingtoner National Sym-
phony Orchestras. Legendar ist sein Auftritt als Cellist an der Berli-
ner Mauer, wo er am 11. November 1989, kurz nach der Offnung
der Grenze, ein Konzert fiir die Wiedervereinigung gab.

Bild: Stanley Wolfson: Galina Wischnewskaja und Mstislaw Rostropowitsch;
Washington, Library of Congress (Wikimedia commons)
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2. Serenade (Standchen)

Adolf Hering (1863 — 1932): Der Tod und das Mddchen (1900)
Wikimedia commons
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Serenade (Stindchen)

Der zartliche Zauber des Frihlings
zittert im Zwielicht der Nacht.
Den Kopf gesenkt, lauscht eine junge Frau
fiebernd dem Flistern der Nacht.

Flackernd sucht ihr Blick das Gliick,
kein Schlaf legt sich auf ihre wunden Augen.
Da bringt im trage wehenden Wind
der Nacht der Tod ihr ein Standchen:

"Ich weil, dass deine Jugend welkt

in deinem fieberfeuchten Verlies.
Doch ich, ein Ritter aus fernen Landen,
werde aus deinem Kerker dich befreien.

Sieh dich nur an: Betérend leuchten
deine Wangen, dein Blick l1adt ein
in unbekannte Weiten, und dein Haar
umflieBt dich wie ein aufgewihltes Wolkenmeer.

Wie lieblich weht der Atem des Mittags
aus deinen schimmernden Augen mich an!
Dein Leuchten, heller als jedes Himmelsfeuer,
hat mich verfihrt!

Hat nicht dein fiebriges Gefllster
gerufen nach des Ritters Serenaden?
Nun ist er hier und harrt seiner Belohnung:
Die Stunde der Erfiillung naht!
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Schluss mit dem Liebesgeflister!
Deinen zarten Leib will ich umfangen
mit meinen starken Armen.

Lass uns nun schweigen — du bist mein!"

Mopaect Mycoprckuii (Modest Mussorgski) / ApceHunit FToneHuues-
KyTy3oB (Arseni Golenischtschew-Kutusow):

CepeHapna (Serenada; 1875)

Live-Aufnahme des Liedes mit Galina Wischnewskaja (FanuHa

BuwHeBcKana; Gesang) und Mstislaw Rostropowitsch (McTtucnas
PocTtponosuy; Klavier); Paris, 20. Januar 1970

In der Gedichtfassung ist zwischen dritter und flinfter Strophe der

eine zusatzliche Strophe mit folgendem Wortlaut eingefiigt:

Vergebens fliistern die Alten:
Htite dich vor dem Fieber der Liebe!
Sie verdammen es als Krankheit,
damit du mir deine Hand nicht reichst.

AuBBerdem weicht der Schluss in beiden Fassungen voneinander ab.
In der Gedichtfassung geht es nach der flinften Strophe (nach "...
hat mich verfiihrt") wie folgt weiter:

Erhére deinen treuen Ritter,
der nach dir ruft in dieser Friihlingsnacht.
Lass mich von deinem Kerker dich erlésen!
Vertraue mir: Die Stunde der Erfiillung naht!"
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Und dann: ein Flehen, Schreien, Stéhnen,
ein langes, heftiges Umarmen.
Und nach der innigen Umarmung
eine lange lastende Stille.

Am Morgen erst durchbricht das Schweigen
der Lobgesang der Amsel auf den jungen Tag.
Schiichtern durch das Fenster spdhend,
blinzelt der Morgenstern liber dem leblosen Leib.

Der Tod als Verfiihrer eines jungen Mddchens

Serenada ist das einzige Lied des Zyklus, in dem der Tod eindeutig
mannlich konnotiert ist. Er erscheint hier als eine Art ritterlicher
Verflihrer, der seine Angebetete mit einem Standchen umwirbt.

Das Gedicht knlupft damit an ein vielfach variiertes Motiv an, das
sich bis zu den spatmittelalterlichen Totentanzen zuriickverfolgen
lasst: an das Motiv des Todes als Verfihrer einer jungen Frau. Be-
kannt ist etwa Franz Schuberts Vertonung eines entsprechend beti-
telten Gedichts von Matthias Claudius.

Das Motiv kann zunachst in derselben Weise gedeutet werden wie
in dem ersten Lied des Zyklus, also auf das wahllose, auch vor Kind-
heit und blihender Jugend nicht haltbar machende Dahinraffen
durch den Tod bezogen werden.

Darliber hinaus steht das Motiv aber auch fir eine Liebe, die so
stark ist, dass sie in die Sphare des Todes hinliberreicht. Dies lasst
sich zum einen auf eine Liebe beziehen, die sich in paradoxer Weise
in den Tod rettet, um zu Uberleben. Zu denken wére dabei etwa an
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einen gemeinschaftlichen Freitod als Folge einer als aussichtslos er-
kannten Liebe.

Zum anderen kann der Tod sich aber auch unmittelbar aus der Liebe
ergeben, im Sinne einer bis zur Selbstaufgabe gesteigerten Hin-
gabe. Dies kann das Opfer des eigenen Lebens fir den Geliebten
meinen, aber auch schlicht den Wunsch, lieber zu sterben, als ohne
den geliebten Menschen weiterleben zu mussen.

Das Motiv zeichnet sich damit durch eine spezifische Ambivalenz
aus, die hochstes Gliick und tiefste Trauer, pulsierendes Leben und
vollstandige Erstarrung, Blite und Verfall miteinander verbindet.
Der Tod erscheint dabei nicht als etwas, das von aufen an das Le-
ben herantritt, sondern als dunkle Frucht, die im SchoR des Lebens
und der Liebe selbst heranreift.

Unterschiede zwischen Lied- und Gedichtfassung

Bei einem Vergleich zwischen der urspriinglichen Gedichtfassung
und der dem Lied zugrunde gelegten Textvariante fallt insbeson-
dere der unterschiedliche Schluss ins Auge.

In beiden Fallen bezwingt der Tod am Ende die junge Frau. Gole-
nischtschew-Kutusow ldsst auf dessen Sieg jedoch noch einen ver-
sohnlichen Schlussakkord folgen. Der von ihm beschworene Vogel-
gesang in der Morgendammerung kreiert zwar einerseits einen
schmerzlichen Kontrast zu der ewigen Nacht des Todes. Anderer-
seits deutet sich darin aber doch auch die diesem entgegenste-
hende Macht der Schépfung an, die immer wieder neues Leben aus
sich hervorbringt.

In der Liedfassung endet der Text dagegen mit dem vollstandigen
Triumph des Todes: Auf seine "Umarmung" des kranken Madchens
folgt das absolute Schweigen. Die Perspektive folgt hier also dem
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Einzelleben, fir welches das eigene Ende mit dem Sturz ins Nichts
verbunden ist.

Die unterschiedlichen Textfassungen lassen sich nicht zuletzt auf
die voneinander abweichenden poetologischen Uberzeugungen
der beiden Kinstler zuriickfihren. Golenischtschew-Kutusow
stand, wie in der Einleitung ausgefiihrt, der Romantik nahe. Dort
nimmt — insbesondere in der Schauerromantik — der Tod zwar eine
zentrale Rolle ein, wird jedoch durch allerlei Marchen- und Sagen-
motive verfremdet.

Demgegentber fliihrt Mussorgskis Orientierung am poetischen Re-
alismus in dem Lied zu einer schonungslosen Darstellung der Reali-
tat des Todes, die fast schon auf den spateren Naturalismus voraus-
weist. Im Tod gibt es hier keinerlei Hoffnung mehr. Er ist das abso-
lute Ende, der endgliltige Sturz in eine Finsternis, die durch keinerlei
lieblichen Vogelgesang mehr aufgehellt werden kann.

Musikalische Umsetzung des Sujets

Die einleitenden Worte Uber die krank darniederliegende junge
Frau werden musikalisch durch eine Kombination aus Sechzehntel-
noten am Klavier und einen durch schwankende Tonhdéhen gekenn-
zeichneten Gesang markiert.

Beides dient zunachst dazu, Konstitution und Gestimmtheit der
Kranken widerzuspiegeln, also etwa den unruhigen Puls der Fie-
bernden und ihr Schwanken zwischen Fiebertraum und Wachzu-
stand, zwischen Hoffnung auf Gesundung und schwindender Le-
benskraft. Daneben wird so aber auch eine Atmosphare der Bedro-
hung kreiert, die Andeutung einer im Dunkeln lauernden Gefahr,
die auf das nahe Ende der Kranken vorausweist.
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Mit dem Blickwechsel auf den Tod, der dem Ma&adchen vor dem
Fenster ein Standchen darbringt, kommt es auch in der Musik zu
einem radikalen Wechsel. Sie ist nun deutlich schwungvoller, was
erneut auf die makabre Imitation des Lebens durch den Tod ver-
weist, der die Kranke zu einem Tanz in seinen Armen auffordert.

Darlber hinaus weist die "Melodie des Todes" jedoch auch An-
klange an Trauermarsche oder die feierlichen Schrittfolgen der Pro-
zessionen auf. Der Tanz, zu dem der Tod die Kranke auffordert, ist
so von Anfang an als Totentanz markiert.

Zwischendurch schwacht sich die Todeseuphorie zu einem schwar-
merischen Schwelgen in der — fiir den Tod — verfiihrerischen Schon-
heit der Kranken mit ihren geréteten Wangen ab. Gleichzeitig deu-
tet dieser in der Partitur mit "diminuendo" markierte Abschnitt auf
die schwindende Lebenskraft der jungen Frau hin.

Dementsprechend lielRe sich die danach wieder aufflammende Eks-
tase des Todes — markiert durch ein erneutes Crescendo des Trau-
ermarsch-Themas — auf der Ebene der Jungfrau als ein letztes, ver-
zweifeltes Aufbaumen, eine fiebrige Beschleunigung des Herz-
schlags, deuten. Dessen Aussetzen wird durch eine kurzzeitige vol-
lige Stille veranschaulicht. Darauf folgt zunachst das unbegleitete
Triumphgeheul des Todes in der Gesangsstimme, ehe das Klavier
mit einem Fortissimo in E-Moll den Schlussakkord setzt.
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Félicien Rops (1833 — 1898): Tanzender Tod (Wikimedia commons)
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Trepak

Finstere Walder mit wenigen Lichtungstupfern.
Nur Leere ringsum.
Ein Schnneesturm heult wie eine Tobslichtige.
Es ist, als wiirde im Dunkel der Nacht
der Winter eine arme Seele holen.

Und sieh: Genauso ist es!
Verstohlen streckt die Todesgottin
die Hand nach einem armen Landmann aus.
Sie tanzt mit dem Betrunk'nen den Trepak
und sduselt ihm ein Lied ins Ohr:

"Ach, du armes, taumelndes,
sturzbetrunkenes Bauerlein!
Wie hat die bése Baba Jaga,
dieser Raubvogel des Winters,
sich so stlirmisch gegen dich erhoben!

Wie hat sie dich vom freien Feld
vertrieben in den dichten Wald!
Ruh dich nur aus, mein Bester,
lass meine Arme dir ein Ruhekissen sein,
ein Schutz vor Kummer, Gram und Not!

Eine warmende Decke aus Schnee
werd' ich, mein verirrtes Taubchen,
Uber deinen zitternden Korper breiten!
Mit einem prachtigen Flockenspiel
werde ich dein miides Herz ergotzen.
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Los, du schwanengleiche Baba Jaga,
du weiRer Wintergeier!
Schittle ein Bett geschwind
aus deinen flaumigen Federn!
Fang an, worauf wartest du noch?

Sing uns ein weiches Wiegenlied,
ein Lied aus Kindermarchentagen,
ein langes, nachtausfillendes Lied,
das das betrunkene Bauerlein hier
in tiefen Schlaf versinken lasst!

Los, ihr Walder und ihr Winterwinde,
ihr finsteren Wolken und fliegenden Flocken!
Webt ihm aus weichen Himmelsdaunen
ein weilles Tuch, in das er wohlig
wie ein mudes Kind sich wickeln kann.

Schlaf ein, mein Freund,
du glicklicher Bauersmann ..."

Schon lodert die Sonne des Sommers wieder
Uber den entflammten Wiesen,
die Sicheln rauschen durch das Feld,
und wahrend dieses Lied erklingt,
steigt eine Taube auf zum Himmelszelt.

Mogaect Mycoprckuit (Modest Mussorgski) / ApceHnii FToneHuwes-
KyTy3oB (Arseni Golenischtschew-Kutusow):
Tpenak (Tre'pak); 1875
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In der Gedichtfassung Golenischtschew-Kutusows ist den Worten

der Todesgottin noch die folgende Einleitung vorangestellt:

Wie angenehm ist's,
mit der weifsen Freundin zu tanzen!
Wie lieblich klingt ihr stiirmisches Lied!

AuRerdem weicht der Schluss der Gedichtfassung von dem Liedtext
ab. Im Anschluss an die sechste Strophe (nach "in tiefen Schlaf ver-
sinken lasst") geht es darin wie folgt weiter:

"Los, ihr Wdlder und ihr Winterwinde,
ihr finsteren Wolken und fliegenden Flocken!
Lasst im verwegenen Tanz uns drehen,
folgt mir Hand in Hand
im frohlich-wilden Reigen!

Schau nur, mein Freund,
du gliicklicher Bauersmann:
Der Sommer ist zurtickgekehrt!
Schon lacht sein Feuer wieder
liber den entflammten Wiesen,
und Schnitter gehen durch das Feld."

Finstere Wdilder mit wenigen Lichtungstupfern.
Nur Leere ringsum.
Versiegt ist die Kraft des Bdsen.
Mit einem Klagelied hat den taumelnden Trinker
der Schneesturm unter sich begraben.
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Das Tanzen des Trepaks hat ihn ermiidet
und auch — so scheint's — das Singen mit der weifsen Freundin.
Jetzt schldft er und wacht nicht mehr auf.
Ldngst hat sein weiches Grab
der Schneesturm zugeschilittet.

Live-Aufnahme des Liedes mit Galina Wischnewskaja (FanvHa

BuwHeBcKana; Gesang) und Mstislaw Rostropowitsch (McTtucnas
PocTtponosuy; Klavier); Paris, 20. Januar 1970

Der Tod als heimtiickische Tdnzerin

Wahrend der Tod in den anderen Liedern des Zyklus in verkleideter
Form auftritt — als Amme, Verfiihrer oder Feldherr —, betritt er in
Trepak als er selbst die Szenerie. Das weibliche Genus von "Tod" —
wie Ubrigens auch von "Schneesturm" (wjuga) — im Russischen ist
allerdings auch in diesem Fall von entscheidender Bedeutung. Denn
der Tod tritt hier als eine Art Todesfee oder Todesgottin an einen
armen Bauern heran, der nach einem Besaufnis in einen Schnee-
sturm geraten ist und sich im Wald verirrt hat.

Abermals ist dabei die Heimtiicke das zentrale Charakteristikum der
Todesgestalt. Wie der Tod sich in den ersten beiden Liedern als
Wohltaterin prasentiert hat —als flirsorgliche Amme, die ein Kind in
den Schlaf singt, und als Ritter, der eine Fieberkranke von ihren Lei-
den erl6st —, stellt er sich nun als hilfsbereite Gefahrtin dar, die dem
Verirrten zu Hilfe eilt. Scheinbar um dessen Wohlergehen besorgt,
fordert er — oder vielmehr sie — ihn zu einem warmenden Tanz auf.

Dieser Tanz ist der titelgebende "Trepak" — ein Kosakentanz, der fiir
seine ekstatischen Spriinge bekannt ist. Zentrale Elemente sind u.a.

spagatahnliche Beinspreizungen in der Luft, in Hockstellung ausge-
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fihrte Ausfallschritte und rhythmisches Stampfen mit den Fulden.
Gleichzeitig wird mit dem Motiv des Tanzes natiirlich das zentrale
Thema der mittelalterlichen Totentanze aufgegriffen.

Mide vom Tanzen, leistet der Verirrte schlieRlich der Einladung
Folge, sich hinzulegen. Seine hinterlistige Gonnerin richtet ihm da-
raufhin ein Bett aus Flockendaunen her, in dem er endgiiltig in ihre
Arme sinkt.

Unterschiede zwischen Lied- und Gedichtfassung von Trepak

Wie schon in Serenada weisen auch im Fall von Trepak Lied- und
Gedichtfassung jeweils einen anderen Schluss auf. Dies lasst sich
auch hier wieder auf die unterschiedlichen Kunstauffassungen Go-
lenischtschew-Kutusows und Mussorgskis zurtckfihren.

Bei Golenischtschew-Kutusow folgt am Ende ein Riickblick auf das
Geschehen: Das Wetter hat sich beruhigt, die Todesfee ist ver-
schwunden, der Bauer ruht unter den Schneemassen. Die zwischen-
geschaltete Beschworung des Sommers erscheint so als wahnhafter
Traum des in die Arme der Todesgottin Sinkenden.

In der Textfassung, die Mussorgski seinem Lied zugrunde gelegt hat,
fehlt dagegen der abschlielende Rickblick. Die Anspielung auf den
Sommer kann so als Wahngebilde, das die Todesgottin ihrem ster-
benden Opfer vorgaukelt, andererseits aber auch im Sinne eines re-
alen Voranschreitens der Zeit, als abrupter Zeitsprung, verstanden
werden.

Anders als in Serenada, weisen dieses Mal beide Textfassungen ei-
nen versohnlichen Schluss auf. Auch hierbei machen sich jedoch die
unterschiedlichen Kunstauffassungen von Golenischtschew-
Kutusow und Mussorgski bemerkbar. So endet das Gedicht mit
dem (schauer-)romantischen Bild eines "weichen Grabs" im
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Schnee. In der Liedfassung wird der Frieden dagegen nur indirekt
angedeutet — namlich mit dem verséhnlichen Bild einer zum Him-
mel aufsteigenden Taube.

Der dulleren Zerstorung wird so eine allegorische Anspielung auf
inneren Frieden gegenibergestellt. Diese resultiert allein aus dem
erwdhnten Gegenstand der objektiven Welt — der Taube. In Uber-
einstimmung mit der Kunstauffassung des poetischen Realismus
wird der GefiihIskomplex also nicht unmittelbar benannt. Er ergibt
sich nicht, wie in einem typischen Gedicht der Romantik, aus der
subjektiven Gestimmtheit eines lyrischen Ichs, sondern manifes-
tiert sich erst durch eine entsprechende Rezeption eines Elements
der realen Welt durch diejenigen, die das Lied horen bzw. seinen
Text lesen.

Musikalische Umsetzung des Sujets

Musikalisch ist der Anfang des Liedes in der Partitur mit "lento assai,
tranquillo" charakterisiert. Dadurch wird die Atmosphare einer be-
drohlichen Stille erzeugt, wie sie sich aus einer unibersichtlichen
Waldlandschaft ergibt, in welcher der Schneefall jede Orientierung
verunmoglicht.

Nach der getragenen Einleitung geht das Tempo mit dem Ausruf
"Sieh!" in ein "poco a poco piu mosso" Uber. Wahrend die Gesangs-
stimme in einen den spateren Tanz vorwegnehmenden Rhythmus
wechselt, deutet sich in den Tremoli der Klavierstimme der starker
werdende Schneesturm an.

Das Erscheinen der Todesgestalt ist dann musikalisch durch das Tre-
pak-Thema markiert, also durch eben jenen Tanz, mit dem die To-
desgottin ihr Opfer in ihr Reich hinliberzieht. Der schwungvolle Tre-
pak-Rhythmus wird danach beibehalten, aber immer wieder durch
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ein — dadurch umso wirkungsvolleres - "pianissimo" unterbrochen,
wenn die Todesgottin den Betrunkenen mit ihren Versprechungen
umgarnt.

Zum ersten Mal geschieht dies, wenn sie ihrem als "Taubchen" titu-
lierten Opfer verspricht, es mit Schnee und einem prachtigen Flo-
ckenspiel zu warmen. Gleichzeitig spiegeln sich in den kapriolenar-
tigen Tonfolgen des Klaviers die Windboen wider, die den verirrten
Bauern immer rettungsloser in dem Schneesturm versinken lassen.
Zum Schluss des Liedes deutet sich in der gedampften Gesangs-
stimme das Wiegenlied an, mit dem die Todesgottin ihr Opfer in den
Schlaf singt.

Die Klavierstimme lautet mit einem kurzen Intermezzo aus abstei-
genden Sechzehntel- oder ZweiunddreiRigstelnoten den beschwo-
renden Appell der Todesgottin an den Schneesturm ein, noch ver-
nichtender zu witen. Hieran knlpft auch das Klaviersolo am Schluss
des Liedes an, ehe es in einem "diminuendo"” mit langen Pausen
zwischen den einzelnen Ténen das zum Stillstand kommende Leben
widerspiegelt.
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4. Der Feldherr

Edgar Bundy (1862 — 1922):
Der Tod, als General auf einem Schlachtfeld reitend (1911)
Wikimedia commons
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Der Feldherr

Es tobt die Schlacht, die Riistung glanzt,
gierig heult das Waffenmeer.
Soldaten eilen, Pferde stiirzen

in einen Lavasee aus Blut.

Der Mittag brennt, die Kimpfe lodern.
Und selbst den blassen Sonnenuntergang
erhellt das Feuer der Gefechte,
von blindem Witen angefacht.

Endlich sinkt der Sternenmantel auf das Feld.
Da schluckt den Schlachtenspuk die Nacht,
alles verstummt — ein letztes Stohnen nur

steigt rau empor in den dunklen Dunst.

Im Lorbeerkranz des Mondes reitet
die Todesgottin auf das Feld.
Weil glanzt ihr Knochenkleid
im fahlen Schein des nachtlichen Gefahrten.

Ein Feldherr nach siegreicher Schlacht,
so reitet stolz sie um das Feld,
andachtig stummen Schreien

und lautlosen Gebeten lauschend.

Oben auf dem Huigel halt sie inne,
sieht sich um —und lachelt.
Dann erhebt sie ihre schicksalsschwere Stimme
Uber der Ebene des Blutes:
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"Vorbei ist die Schlacht — und die Siegerin bin ich!
Alle habt ihr kampfend euch vor mir verneigt.
Das Leben hat euch entzweit — ich habe euch verséhnt.
Wohlan, ihr toten Streiter, reiht euch friedlich vor mir auf!

Feierlich sollt ihr an mir vorbeimarschieren,
auf dass ich meine Heere zahlen kann.
Dann mogen in der weichen Erde
eure Knochen sich vom Lebenskampf erholen.

Jahr um Jahr wird hinziehn Gber euch,
entschwinden wird das Andenken an euch —
ich allein werd' es bewahren! Ewig werde ich

zur Mitternacht ein Fest auf euren Knochen feiern!

Tanzen will ich auf der feuchten Erde!
Niemals sollen den Schatten der Graber
eure Gebeine verlassen! Ewig sollt ihr
als mein Gefolge in der Erde ruhen!"

Mogaect Mycoprckuit (Modest Mussorgski) / ApceHnit FToneHuLes-

KyTy3oB (Arseni Golenischtschew-Kutusow):
Monkosoael (Polko'wodjets); 1875 (Gedicht) und 1877 (Lied)

In der Gedichtfassung (Topxecmeo cmepmu / Torzhestvo smerti —
Der Triumph / Die Feier des Todes) stehen statt der ersten beiden
Strophen des Liedes die folgenden Verse am Anfang:

Den ganzen Tag ein wiistes Kampfen.
Das Sonnenlicht verschwimmt im Schlachtendunst,

47


https://lyricsworld.ru/Boris-Hristov/Polkovodec-M-Musorgskiy-A-Golenischev-Kutuzov-431952.html
https://stih.pro/torzhestvo-smerti/ot/golenischev-kutuzov

von Staub und Stohnen ist die Luft erfillt,

von allen Higeln hallt es wider. Niemand siegt.

Live-Aufnahme des Liedes mit Galina Wischnewskaja (FanvHa

BuwHeBcKana; Gesang) und Mstislaw Rostropowitsch (McTtucnas
PocTtponoswuy; Klavier); Paris, 20. Januar 1970.

Der Tod als kriegerischer Triumphator

Der Text malt zunachst die Schlacht selbst in diisteren Farben aus.
Das Kampfgeschehen wird dabei bewusst unpersonlich geschildert.
Im Vordergrund stehen nicht die einzelnen Soldaten, sondern die
Wellen der Gewalt, von denen sie mitgerissen werden.

Eben hieraus ergibt sich konsequenterweise auch der Auftritt des
Todes — als des eigentlichen Herrschers iber das Geschehen. Ihm
haben alle Kimpfenden gleichermalRen gedient, ganz egal, welche
Uniform sie getragen haben.

So lobt er—bzw., berticksichtigt man das weibliche Genus von "Tod"
im Russischen, sie —auch die Soldaten dafr, dass sie sich kampfend
vor ihm/ihr verneigt haben. Als Folge ihres Tuns mussen sie ihrem
Gebieter, der seine neuen Armeen befriedigt vor sich aufmarschie-
ren lasst, bis in alle Ewigkeit dienen.

Wie in den anderen Liedern des Zyklus ergibt sich die besondere
Wirkung der Todesgestalt auch hier wieder daraus, dass sie Huma-
nitat nachafft. Denn der Tod bzw. die Todesg6ttin sichert den Ge-
fallenen genau das zu, was ihnen von ihren Mitmenschen verwehrt
wird: dass sie nicht vergessen werden.

Was in der Welt der Lebenden mit der Erinnerung an die konkreten
Menschen verbunden ware, bedeutet in der Logik des Todes freilich

48


https://www.youtube.com/watch?v=YSOZScUkd4c

das genaue Gegenteil: ewige Verdammnis, im Sinne eines unwider-
ruflichen Eingemauertseins in die Erde. Folglich tanzt die Todesgot-
tin am Ende auch auf den Grabern, um die Erde darauf fir immer
festzustampfen.

Eben die vollstandige Verkehrung aller Mal3stabe, fiir die der Tod
steht, ist aber auch das zentrale Kennzeichen des Krieges. So ist die
makabre Nachahmung menschlicher Moral durch den Tod zugleich
eine radikale Absage an die gewalttatige Losung von Konflikten.

Musikalische Umsetzung des Sujets

In der einleitenden Beschreibung der Schlacht ist die musikalische
Untermalung zundchst sehr lebhaft. Je deutlicher der Text die Aus-
sichtslosigkeit des Kampfes herausstellt, desto mehr geht allerdings
auch die Musik in getragene Klange Uber.

Dieses "Moderato assai" wird jedoch plotzlich von einem sprung-
hafteren Rhythmus durchbrochen. In ihm kiindigt sich das Heran-
nahen des Todes auf seinem Schlachtross an.

Die Ansprache des Todes ist von einem Trauermarsch begleitet.
Mussorgski legt diesem interessanterweise die polnische Unabhan-
gigkeitshymne Z dymem pozaréw (Mit dem Rauch der Feuer) zu-
grunde. Indem die Freiheit so als "Befreiung vom Leben" dargestellt
wird, erhalt der Monolog des Todes eine ironische, ja fast schon sar-
kastische Konnotation.

Der abschlieRende Tanz des Todes auf den Grabern der Gefallenen,
mit dem diese flr immer in der Erde "festgestampft" werden, findet
eine musikalische Entsprechung in heftigen, beidhandig gespielten
Klavierakkorden. Das Versinken der toten Soldaten in der Erde wird
schlieRlich durch den Wechsel zu einer tieferen Oktave angedeutet,
in der auch das abschlieRende Fortissimo gespielt wird.
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