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Kadja Gronke

Welchem Geschlecht eignet Sehnsucht?

Uberlegungen zu Pétr Cajkovskijs Romanze op. 6 Nr. 6

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

sieren. »

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

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

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

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

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

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

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

Was geschieht hier musikdramaturgisch?

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

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

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

4 Frz. ,mignon* (,,allerliebst*); vielleicht von altdt. ,,minjo* (,,Minne*); seit dem 14. Jh. in Frank-
reich Vertraute eines Fiirsten (oft in Minnerkleidung).
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