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Russische Quellen der Rhythmik Strawinskys

von Valentina Cholopova, Moskau

Strawinsky hat als eminenter Neuerer im Bereich des Rhythmus einen gewaltigen
Einfluf} auf die Musik des 20. Jahrhunderts ausgeiibt. Die Neuerung Strawinskys
bestand darin, daB} er ein ganzes System irreguldrerrhythmischer
Mittel von einer Schirfe in die Musik brachte, die zumindest den europiischen
Traditionen bis dahin fremd war. Parallel zu Bartdk und Prokofjew entwickelte er
die rthythmische Dynamik der Musik.

Eine hauptsichliche, spezifische Eigentiimlichkeit der Rhythmik Strawinskys, die
ihn unter allen Zeitgenossen hervorhebt, liegt darin, daf er dem Rhythmus eine
dominierende Stellung in der musikalischen Formzu-
erteilte, der er sogar die Harmonie unterordnete. In solcher Dominanz etwa des
Rhythmus, der Linearitit oder der Klangfarben im Unterschied zur absoluten, fiir
das 19. Jahrhundert charakteristischen Herrschaft der Harmonie zeigt sich eine ty-
pische Tendenz der musikalischen Sprache im 20. Jahrhundert. Dariiber, daf} der
Rhythmus bei Strawinsky zuweilen Ausgangspunkt des Kompositionsprozesses war,
duflerte sich der Komponist selbst. So sagte er in Gesprichen mit Robert Craft iiber
die Vorbereitung des musikalischen Materials: ,,Ich beginne die Suche danach mit-
unter, indem ich alte Meister spiele (um mich von der Stelle zu bewegen), mitunter
fange ich auch direkt an, rhythmische Einheiten auf der Grundlage einer konventio-
nellen Notenfolge zu improvisieren (die dann auch endgiiltig werden kann). So for-
miere ich mein Baumaterial.*!

Das System irregulirer rhythmischer Mittel nahm bei Strawinsky einen so be-
deutsamen Platz ein, daf sich im Schaffen dieses Komponisten ein neuer stilistischer
Typus herausbildete: der Typus irregulirer Rhythmik im Gegensatz zum Typus re-
gulidrer Rhythmik, der die europédische Musik vom 17. bis zum 19. Jahrhundert be-
herrscht hatte. Mit Strawinskys Sacre du printemps (1912/1913) etablierte sich die
Irregularitit des Rhythmus in der europiischen Musik als normal.

Der qualitative Sprung zur rhythmischen Irregularitit hatte sich in der gesamten
europiischen Musik wihrend des 18. und 19. Jahrhunderts in vielen Abweichungen
von der Regularitdt und in einer allmdhlichen Zunahme verschiedener irregulirer Er-
scheinungen vorbereitet.

In der musikwissenschaftlichen Literatur sind diese Fakten und Tendenzen mehr
oder minder eingehend reflektiert worden. So wurden die Hemiolen in den Couran-
ten franzdsischen Typs bei Johann Sebastian Bach registriert (die Taktverinderung
%— :Zé in den Kadenzen), die nichtquadratischen Dreitaktgruppen im Menuett von
Mozarts g-moll-Sinfonie oder im Scherzo der IX. Sinfonie von Beethoven (ritmo di
tre battute), Inkongruenzen zwischen Motiv und Takt bei Beethoven und Chopin,

1 Igor’ Stravinskij, Dialogi, Leningrad 1971, S. 225.
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Abweichungen von der Viertaktperiodik bei Schubert, Chopin, Brahms, Glinka,
Borodin, Mussorgski, Rimski-Korsakow und Tschaikowsky, die Polymetrik in Mo-
zarts Don Giovanni, Glinkas Ivan Susanin, Rimski-Korsakows Goldenem Hihnchen
und seiner Legende von der unsichtbaren Stadt Kite?, Synkopen und metrischer
Wechsel bei Schumann, vermischte Takte (5-er, 7-er und 11-er Takte) bei Glinka,
Tschaikowsky, Mussorgski, Rimski-Korsakow ebenso wie bei Boieldieu, Gounod
usf.?2 Feil hat in einer speziellen Arbeit iiber Schuberts Rhythmik3 mehrere Erschei-
nungen rhythmischer Irregularitdt bei diesem Komponisten untersucht: Widersprii-
che zwischen Rhythmus und Taktart sowie der Ordnung der Takte, die Méglichkeit
rhythmischer Strukturen auflerhalb des Taktes u. a. Briner verfolgt in seinem Buch
Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst® die Evolution des europdischen Rhythmus
und bemerkt dabei eine Tendenz gegen die metrische Funktion des Taktes und das
Entstehen neuer Metren innerhalb der Takte bei den Romantikern; die Einfithrung
des Taktwechsels bezeichnet er als einen Versuch, mit Hilfe des Metrums irregulire
Akzente zu markieren (im 19. Jahrhundert). Auferungen von Komponisten des 19.
Jahrhunderts (Berlioz, Schumann und anderer) zugunsten des irreguliren, asymme-
trischen Rhythmus werden im Buch Rhythmus und Tempo von Curt Sachs angefiihrt.

Auf diese Art war die Tendenz zur rhythmischen Irregularitit, wie sie in den
musikwissenschaftlichen Arbeiten untersucht wurde, deutlich ausgeprigt und hat
die Musik in ganz Europa erfait. Die Tatsache aber, dafl die Etablierung des irre-
guliren Rhythmus zum System sich im Werk eines russischen Komponisten voll-
zog, der Schiiler Rimski-Korsakows war, und zwar in den russischsten seiner Werke,
beginnend mit dem Sacre du printemps (Vorstufen des neuen Systems gab es auch
in Petruschka), diese Tatsache hatte ihre historischen Griinde. Der irregulire Rhyth-
mus begegnet in der russischen Musik auf vielen Ebenen: in der Folklore, in der
kirchlichen Volksmusik, in der russischen Klassik des 19. Jahrhunderts. Als sein
wichtigstes Vorbild erscheint die russische Sprache selbst, ihre Akzentuierung, wie
sie in der Volks- und Kunstpoesie ausgeprigt ist, die den russischen Komponisten
zum Vorbild diente.

Verweilen wir kurz bei Besonderheiten in der Rhythmik von Strawinsky selbst,
bei seinen charakteristischsten Mitteln.

In Strawinskys Rhythmik gibt es Formen der Irregularitit, die er mit anderen
Komponisten gemeinsam hat: Synkopen, darunter besonders scharfe Binnensynko-
pen, Taktwechsel, besonders — wie bei Prokofjew — an den Formgrenzen, nichtqua-
dratische Periodik,5 die sowohl simple dreitaktige, wie auch funftaktige, sieben-
taktige und neuntaktige Gruppen umfafit.

2 Hierzu im einzelnen: H. Riemann, System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig
1903; R. Dumesnil, Le rythme musicale, Paris 1921; C. Sachs, Rhythm and Tempo, New York
1953; E. Praut (Prout), Muzykal'naja Forma, Moskau 1917; 1. V. Sposobin, Muzykal’'naja For-
ma, Moskau 1967; L. A. Mazel’ - V. A. Cukkerman, 4Analiz muzykal'nych proizvedenij, Moskau
1967; D. Zitomirskij, Robert Suman, Moskau 1964; A. Pazovskij, Zapiski diri¥era, Moskau
1966.

3 A. Feil, Studien zu Schuberts Rhythmik, Miinchen 1966.

4 A. Briner, Der Wandel der Musik als Zeit-Kunst, Wien (u. a.) 1955.

§ Anm. des Ubersetzers: Die Verfasserin verwendet hier wie an anderen, mit gleicher Zahl mar-
kierten Stellen den Begriff ,,Nekvadratnost’ “, wortlich etwa: Unquadratik, Nichtquadratik,
fir den die deutsche Sprache keine geldufige Bezeichnung hat.
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Besonders spezifisch sind fur Strawinsky zwei rhythmische Verfahren, die wir
nennen wollen: 1) Akzentvariation und 2) zeitliche Variation. Ein weiteres, noch
komplizierteres und allenthalben verbreitetes Verfahren bei Strawinsky ist die Po-
lymetrik. Im Verhiltnis zu den beiden erstgenannten Mitteln erscheint die Polyme-
trik als summierende Struktur, die die zeitliche Variation unbedingt einschlieft und
von Akzentverschiebungen begleitet wird.

Keines dieser drei spezifischen Verfahren Strawinskys ist sein ausschliefliches
Monopol. So sind die zeitliche und akzentuelle Variation am Ende bei jedem Kom-
ponisten zu finden, der Taktstriche benutzt. Die Polymetrik verwendeten — von
Strawinskys Zeitgenossen — sowohl Bartdk als auch Webern und Messiaen. Fiir Stra-
winsky spezifisch wurden diese Mittel erstens dank ihrem Gehalt an russischem In-
tonationskolorit und, zweitens, dank ihrer derart systematischen Anwendung, daff
der Rhythmus dabei zu einem Konstruktionselement erster Ordnung wird. Auf diese
Verfahren griindet sich bei Strawinsky in vielem sowohl seine Synkopik als auch die
Taktverinderlichkeit und ungerade Periodik.S

Nehmen wir Beispiele: fiir die Akzentvariation ein Thema aus Petruschka (,,Na-
rodnye guljan’ja na maslenoj* = Volksfeste in der Butterwoche); fiir die zeitliche
Variation ein Thema aus dem Sacre du printemps (,,Igra dvuch gorodov*‘ = ,, Jeux
des cités rivales*):

) J=46 24 24 2/4 2/4 24

J= 166 7/4 4/4 8/4

Die zeitliche Variation wendet Strawinsky hinsichtlich von melodisch d@hnlichen
Phrasen und Motiven an. Dieses Verfahren hat bei ihm eine charakteristische Spiel-
art: die Technik der Einschiibe und Kiirzungen, besonders im Sacre du printemps,
Le Renard und Les Noces.6 Der Einschub beruht vollig auf dem Material des Grund-
motives, verschmilzt thematisch vollstindig mit der Umgebung und verursacht da-
bei gleichzeitig einen inneren Bruch der rhythmischen Bewegung. Ein Beispiel bie-
tet das angefithrte Thema aus den Jeux des cités rivales.

Unter den zahlreichen Beispielen von Polymetrik bei Strawinsky verweisen wir
auf den ,,Tanz des Teufels‘ in dei Ge.ig ichte vom Soldaten, wo in der oberen Lage
eine Zeitmafvariation geschieht (8,-8, ,g) und in der unteren eine Akzentvariation
mit einer Verschiebung der ostinaten ]gigur in ebenen 2/4 innerhalb der Taktverin-

6 Eine Technik dieser Art beschreibt Boris Jarustovskij in seinem Buch Igor’ Stravinskif, Mos-
kau 1963, S. 77-78.
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derungen zu g,%, I Ahnlich sind die Schichten der Polymetrik im Thema mit

dem solistischen Klavier aus der Symphony in three Movements_(1. Satz, Ziffer 7)
gebaut: in der oberen Lage erfolgt eine Zeitvariation des Motivs ,%, 3333 usf.,
in der unteren eine komplizierte, vielgestaltige Akzentvariation eines dreiteiligen
ostinaten Motivs.

Die Zeitvariation bei Strawinsky erweist sich als Grundlage fiir die Taktverdnder-
lichkeit, die Akzentvariation fiir die Polyakzentik in der Mehrstimmigkeit, besonders
in der Polymetrik.

Der Zeitvariation unterwirft Strawinsky auch ungewdhnliche rhythmische Grup-
pen wie einen 11-Silbler. So wird z. B. im ,,Chor der Freundinnen‘‘ aus Les Noces
ein den Rhythmus des Textes wiedergebendes 11-Silbenmotiv variiert zu .7 J-lg
Die Irregularitit verstarkt sich durch Hinzutritt einer Akzentvariation in derselben
Chorpartie infolge der Verschiebung der Worte in den Takten und ihrer wechseln-
den Betonung (siehe, z. B., die drei Akzentvarianten des Wortes ,,podesu ‘‘ mit me-
trischem Akzent in der Melodie auf der zweiten, dritten und ersten Silbe in den
Takten 1, 3 und 5). Das Taktmaf dndert sich wihrenddessen mehrmals:
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Die Akzent- und besonders die Zeitvariation sind imstande, der musikalischen
Form Dauer zu verleihen, selbst bei melodisch-harmonischer Ostinatik oder bei einer
minimalen Entwicklung von Melodie und Harmonie. Die Akzentvariation eines Mo-
tivs bei Strawinsky schafft Leben auf einem kleinen Formabschnitt (vgl. Beispiel
1a), die zeitliche Variation kann bedeutend groflere Strukturen erfassen: die Ent-
wicklung des Themas, die Teile der Form. Eben auf diesem Prinzip beruht jene
rhythmische Episode in der Musik Strawinskys, die in ihrer Schirfe und Dynamik
einzigartig ist: der unvergleichliche ,,Danse Sacrale*’, das Finale des Balletts Le
Sacre du printemps. Bei der Analyse kann man feststellen, daf — bei einer Fiille
von aperiodischem und irregulirem Wechsel des Taktes — auf der Ebene der haupt-
thematischen Phrase (eines Mikrothemas) und ihrer Varianten eine strenge Ordnung
herrscht; sie erfat das langandauernde Anfangsthema, den Refrain des Finales (33
Takte). Dem Mikrothema mufl man die Gruppe der Motive Takt 2-S zurechnen. Die
weitere Entwicklung bilden rhythmische Variationen mit folgerichtigen Verkiirzun-
gen und Verlingerungen der Dauer des Mikrothemas.”

7 pie motivische Zusammensetzung des Mikrothemas T. 2-5 ist: a ala2 b; in der 1. Variation
tritt das Motiv ¢ hinzu. Dieses Schema und weitere Beispiele sind dem Buch der Verfasserin:
Voprosy ritma v tvoréestve kompozitorov pervofj poloviny XX veka (Fragen des Rhythmus bei
Komponisten in der ersten Hilfte des 20. Jh.), Moskau 1971, entnommen.
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Wihrend die Harmonik ziemlich unbeweglich, wenn auch dissonant ist, und die
Melodik duflerst begrenzt in ihrer Linie, tritt als Haupttrdger Entwicklung und Dy-
namik im ,,Danse Sacrale‘‘ die Rhythmik hervor; die Form ergibt sich dabei eindeu-
dig aus der zeitlichen Variation des Mikrothemas.

Betrachten wir nun die Quellen der Rhythmik Strawinskys.

Eine der phonologischen Besonderheiten der russischen Sprache be-
steht in ihrem schwankenden Akzent.Im Unterschied etwa zum Fran-
z0sischen, Deutschen oder Polnischen ist der Akzent im Russischen nicht auf einer
bestimmten Silbe festgelegt. In der Entwicklung der russischen Sprache haben wih-
rend einer relativ kurzen Zeitspanne die Akzente innerhalb eines und desselben Wor-
tes gewechselt, und dieser Prozef ist bis heute nicht abgeschlossen.

Althergebrachte Besonderheiten der gesprochenen Sprache fanden ihren Nieder-
schlag vor allem in der russischen Volksdichtung, und zwar nicht nur im
Sinne einer einfachen Bewahrung, sondern auch im Sinne einer Kunstfigur, im er-
finderischen Spiel mit dem Akzent in ein und demselben wiederholten Wort. Die
Akzentvariation in der Sprache gilt als typisches Merkmal der russischen Chorovod-
Lieder. Hier als Beispiel einige Verse aus Volksliedsammlungen:

M. Balakirev, Russkie narodnye pesni (Russ. Volkslieder), (Moskau 1957):

No. 8 --,,A my zemlju nanjali, nanjali*‘
No. 14 — ,,Echal pan, echal pin*
No. 54 — ,,Nasa ulica Sirdkaja, Sirokdja**
—,,S(0) molddcami, da s molodicami, s molédicami*‘.
(Die Akzente sind vom Herausgeber der Sammlung gesetzt.)

A. Listopadov, Pesni donskich kazakov (Lieder der Donkosaken), (Bd. IV, Mos-

kau 1953):

No. 3 — ,,Bérezku, berézku, bérezku rubil**

No. 89 —,,0j, deduska, déduska**

No. 102 — ,,Kuma I'moja kumuska, ty kumd*’.

No. 141 — ,,dj, gruSica, grufica moja“’.
(Die Akzente sind entsprechend den metrischen Akzenten der Melodie von mir ge-
setzt.)
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Die Akzentvariation in der russischen Folklore ist gerade fiir die Texte eigentiim-
lich, nicht fiir die Melodien. Es ist bekannt, dafl Strawinsky aufmerksam russische
Volksliedsammlungen studiert hat, darunter auch Textsammlungen, aus denen er
das Material fiir Les Noces und andere seiner Werke entnahm. Welchen Eindruck
diese Bekanntschaft auf ihn machte, bezeugt am besten der Komponist selbst: ,,Ein
wichtiger, charakteristischer Zug der russischen Volksdichtung ist ihre Vernachlds-
sigung des Redeakzentes beim Singen. Die Entdeckung der hier schlummernden mu-
sikalischen Moglichkeiten war eine der erfreulichsten in meinem Leben.‘* 8

In friihen Liedern Strawinskys auf Volksdichtungen finden wir sowohl die Ver-
wendung akzentuell variierter Worte als auch ,,die Vernachlissigung des Redeak-
zents beim Singen*, die zu unregelmiBigen Erscheinungen in der Rhythmik fithrt —
zu Taktwechse! und gemischtem Takt. Als Beispiel das Lied Ovser‘ ( = uniibersetz-
barer Name eines heidnischen slawischen Gottes) aus dem Zyklus Podbljudnye®
(Untertassen-, Wahrsagelieder) (die Akzente im Text sind von mir entsprechend den
metrischen Akzenten der Melodie gesetzt):

Ov-sen’ Ov-sen’ Ov - sen’

Eine weitere Quelle der Unregelmifigkeit in der russischen musikalischen Rhyth-
mik ist die russische Kirchenmusik. In ihren Anfingen hatte sie ihren Ur-
sprung in der Prosatextdeklamation (daher ihre Nichtperiodizitit).

Im 19. Jahrhundert hat zur Verteidigung ihrer rhythmischen Unregelméfigkeit
(Asymmetrie) als einer selbstindigen Qualitit, die dem russischen ,,Znamennyj ras-
pev‘ eigentiimlich sei, A. F. L’vov als Direktor der Hofsingerkapelle einen speziel-
len Traktat verfaBit: O svobodrom ili nesimmetricnom ritme (Vom freien oder asym-
metrischen Rhythmus) (St. Petersburg 1858). Die theoretischen Uberlegungen L’vovs
und auch seine kompositorische Arbeit waren darauf gerichtet, die rhythmische
Unregelméfigkeit in ihren Biirgerrechten zu bestitigen, die alten Gesinge von den
driickenden Fesseln der Regelmifigkeit zu befreien und die Asymmetrie des Rhyth-
mus in der Musik seiner Zeit als etwas Gesetzmaifiges zu betrachten. ,,. . . Kann und
darf Musik in unserer Zeit wirklich nur unter der unverdnderlichen und unausweich-
lichen Herrschaft eines quadratischenS oder sonstwie einformigen periodischen
Rhythmus existieren? Ist ein Rhythmus, der in seiner Bewegung frei und den Ge-
setzen mathematischer Symmetrie nicht unterworfen ist, tatsichlich nur ein Frih-

8 1. Stravinskij, Dialogi, S. 164. Weiter heift es dort: ,.Jch glich einem Menschen, der plétzlich
entdeckt, daf seine Finger im zweiten Gelenk ebenso beweglich waren wie im ersten. Wir ken-
nen alle jene Gesellschaftsspiele, bei denen ein und derselbe Satz seinen Sinn dadurch verdndert,
dag die Betonung von einem auf ein anderes Wort wechselt . . . Im ,Renard’ sind die Tne der
Silben innerhalb des Wortes und die Akzente auf den Worten innerhalb des Satzes in eben die-
ser Weise behandelt. Dies ist eine phonematische Musik, und Phoneme sind nicht iibersetzbar.*
(Ebenda, S. 164)

9 Wortl.: ,,Unter-Schiissel-Lieder* = Lieder, die zwischen Weihnachten und HI. Drei Konigen
im Beisein junger Miidchen zur Weissagung ihrer Zukunft gesungen wurden, ankniipfend an Ge-
genstéinde, die sie unter einer umgestiilpten Schiissel hervorziehen mufiten. (Anm. d. Ubs.)



V. Cholopova: Russische Quellen 441

merkmal in der Entwicklung der Volker und der Musik? Warum solite der freie
Rhythmus nicht sowohl in der Kunst unserer Zeit noch existieren diirfen als auch
in der Musik kiinftiger Epochen?*(a. a. 0., S. 3.) V. M. Beljaev, der in all seinen For-
schungen der Rhythmik gehorige Aufmerksamkeit widmete, schreibt in seinem Auf-
satz Muzyka drevnej Rusi (= Die Musik des alten Ruflland): ,,Betrachtet man die
Textrhythmik in den Gesingen des Znamennyj raspev, muf8 man vor allem
feststellen, daf dieser Text nicht gedichtformig ist und daf als Grundlage seiner
musikalischen Deklamation die Hervorhebung grammatikalischer und sinnunter-
streichender Betonungen durch Akzente dient, oftmals durch Erhebung des Tones
oder auch durch Verlingerung der akzentuierten Silben. Die nichtakzentuierten Sii-
ben am Anfang einer Textphrase erscheinen mitunter als Auftakt, die Endsilben
werden gewdhnlich verlangsamt. Dadurch entsteht ein Wechsel zwei- und dreiteili-
ger rhythmischer Figuren in der Grundbewegung von Halben und Ganzen, wie das
folgende Beispiel zeigt:*

TR R T

Vse-mir - nu-ju sla - vu, ot &- lo-vékpro- zjdb- fu- ju

1

o o
10

Eine ganz dhnliche Rhythmik wie in diesen Beispielen musikalischer Deklama-
tion, mit einem Wechsel von zwei- und dreiteiligen Figuren, finden wir in einem
Abschnitt des Sacre du printemps bei Strawinsky: in der,,Anrufung der Vorvdter*
(,,Evocation des Ancétres*’); die Orchesterfaktur imitiert hier einen mehrstimmigen
Chorsatz:

Ein Reflex von dieser Art musikdeklamatorischem Stil ist auch in dem Stiick fiir
Streichquartett, Psalom (1914), spiirbar, in gewissem Mafle auch in Les Noces.!!
Immerhin zitiert Strawinsky hier keine echten Gesinge; er assoziiert die Rhythmik
des Kirchengesanges nur allgemein und schmilzt sie ein in seine eigene musikalische
Sprache. Wo dann im ,,Credo‘‘ seiner Messe 1948 eine lange ,,Deklamation* des
Chores vor sich geht, nidhert sie sich im Charakter den Beispielen aus seiner russi-
schen Periode (besonders auf die Worte ,,Deum de Deo*, wo zwei- und dreiteilige
Elemente wechseln). _

Einen unmittelbaren Einflul im professionellen Sinne auf die Rhythmik Stra-
winskys und auf die historisch bedingte Ausprigung seines Stils im ganzen hat die

10 V. Beljaev, O muzykal'nom fol’kiore i drevnej pis'mennosti, Moskau 1971, S. 20.

11,, ,Les Noces' — das ist auch (und vielleicht sogar in erster Linie) eine Frucht der russischen
Kirche . . . Vieles in dieser Musik ld@t sich auf den Gedanken des kirchlichen Ritus zurickfih-
ren.‘ (1. Stravinskij, Dialogi, S. 166).
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russische Klassik des 19. Jahrhunderts ausgeiibt, vor allem
Mussorgski und Rimski-Korsakow, der Strawinskys Lehrer war. Mussorgski und
Rimski-Korsakow, die manches Neuartige und Originelle in die musikalische Rhyth-
mik brachten, standen mit ihren Neuerungen in der russischen Musik des 19. Jahr-
hunderts nicht allein. Bereits von Glinka, dem Begriinder der russischen musikali-
schen Klassik, ging jene Linie der rhythmischen Erneuerung aus, und zwar auf der
Grundlage der russischen Sprache, der russischen Poesie. So hat Glinka als erster
das fiinfteilige Metrum etabliert, das tiefe nationale Wurzeln in der russischen Spra-
che hat. In Chéren Glinkas aus Iwan Susanin und Ruslan und Ludmila entsteht ein
5-Silbler aus der Skandierung von Textsilben in ebenméfigem Rhythmus: ,,Raz - gu
-lja - la - sja*, ,,Lel’ ta - inst - ven - nyj*’. Die Fiinfsilbigkeit ist sozusagen charakte-
ristisch fir Redewendungen der russischen Sprache: ,,Dobryj molodec*, ,,Krasna
devica‘.12 Viele Texte russischer Volkslieder stehen im flinfsilbigen Versmaf}; dieser
Rhythmus wurde besonders von einem der russischen Dichter des 19. Jahrhunderts
geliebt: A. V. Kolzow (Kol’cov). Der Glinka’sche Fiinfsilbler wurde Gegenstand der
Aufmerksamkeit spiterer russischer Komponisten. Insbesondere von Peter Tschai-
kowsky; er schrieb an A. S. Arenskij: ,,Glinka konnte offenbar den Chor im III.
Akt des ,Lebens fiir den Zaren‘ (,Ivan Susanin‘ - V. Ch.) nicht anders schreiben als
im 5/4 Takt: hier herrscht ein echter Fiinfviertelrhythmus, d. h. ein stindiger und
gleichmdgiger Wechsel zwischen 2/4 und 3/4.‘13 Die Entwicklung des fiinfsilbigen
Rhythmus iiber Borodin, Mussorgski und Tschaikowsky fiihrte auch bis zu Strawin-
sky: ,,Boslovi, BoZa, boslovi BoZa'* wiederholt der Chor in Les Noces.

Fiir die in ihrer Individualitdt einzigartige musikalische Sprache Mussorgskis war
die enge Verkniipfung mit der Sprache, mit der volkstimlichen Redeweise eine Quel-
le seiner intonatorischen und rhythmischen Neuerungen. Als charakteristisches Mit-
tel zur ,,Darstellung der Rede“ — des volkstiimlichen Sprechens, der Verslektion,
der Erzdhlung — fiihrte er in seine Musik Fiinf-, Sieben- und Elfsilbler ein. So spre-
chen die Personen seines Liedes Svetik Savifna (auf einen eigenen Text) in Fiinfsilb-
lern. Die Sprache des kleinen Helden seines Vokalzyklus Detskaja (Kinderzimmer)
auf Texte des Komponisten ist im ersten Lied, S njanej (Mit dem Kindermidchen),
metrisch unregelmifig, jedoch rhythmisch in gleichméfigen Siebensilblern gestal-
tet: ,,RasskaZi mne, njanjuska, rasskati mne, milaja‘’ (der vorgezeichnete Takt des
Liedes lautet 7/4). In dem Lied Piruska (mit dem charakteristischen Untertitel ,,Er-
zdhlung‘) auf einen Text von Kolzow reproduziert der musikalische Rhythmus —
in gleichmiBigen Vierteln — prizise den Rhythmus des Verses, der hier einen Elf-
silbler bildet, ebenfalls eine der typischen Formen russischer Volksdichtung.

{

1 I I

T T 1 T T T T T
Vo- ro-ta te- so - vy rast - vo- ri- li - sja,

12 Hierzu siehe L. Mazel’, O melodii, Moskau 1952, S. 166-167; V. Cukkerman, ,,Kamarinska-
ja'‘ Glinkli { ee tradicil v russkoj mu:ylg. Moskau 1957, S. 418-419.
13 M. 1. Cajkovskij, Zizn’ Petra Il'i¥a Cajkovskogo, Bd. 111, Moskau-Leipzig 1902, S. 73.
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Anzumerken bleibt eine musikalische Besonderheit in der Deklamation des elfsilbi-
gen Verses bei Mussorgski im Vergleich zur Volksmusiktradition. In der russischen
Volksmelodik wird der Elfsilbler des Textes gewohnlich zu zwolf Zihlzeiten ausge-
sungen, d. h. zu einer rhythmischen Regularitdt gebracht. Neu in der Behandlung
des Rhythmus bei Mussorgski ist, daf er iiber den musikalischen Rhythmus die
Normen des Textrhythmus bekriftigt und die syllabische Qualitit der Metrik ver-
stirkt, die kombinierte Taktarten und Taktwechsel erfordert.

Die Skandierung des Elfsilblers wurde spiter von Strawinsky aufgegriffen und
entwickelt, der die Irregularitdt noch allenthalben verstirkte: durch die Akzent-
variation in der Melodie und im Text und auch durch die zeitliche Variation der
zugrundeliegenden elfsilbigen Struktur — vergleiche hierzu den ,,Chor der Freun-
dinnen' aus Les Noces, Notenbeispiel 2.

Die Verinderlichkeit des Zeitmafes, die fiir Mussorgski durch die Einfithrung
der Rede-Rhythmik in die Musik normal geworden war, hatte bei ihm einen Grad
an Variabilitdt erreicht, den man mit den Prinzipien Strawinskys durchaus verglei-
chen und als zeitliche Variation bezeichnen kann. Ein Beispiel hierzu aus dem Pro-
log des Boris Godunov, wo die Variation der Taktmotive (%,%, %) eine Zeitvariation
der Phrasen zur Folge hat:

1/4 9/4

Ra - duj-sja, ljud! Ra-duj -sja, ve- se-li -sja, Ljud!

Die Variierung der Motive und Phrasen in ihrer Zeitdauer geht bei Mussorgski, wie
spiter bei Strawinsky, in eine NichtquadratikS der Strukturen iiber. In der Intro-
duktion zum Boris Godunov wird das Thema bei seiner Wiederholung in seiner Zeit-
dauer folgendermaBen variiert: 5,4 1/2, 3 1/2, 4 1/2 Takte. Auf diese Weise bildete
sich bei Mussorgski ein ganzes kompliziertes System irregulirer Rhythmik heraus,
lange bevor sie im 20. Jahrhundert Gemeingut werden sollte.

Ein geschirftes Gespiir fiir das national Charakteristische war die gemeinsame
dsthetische Voraussetzung, aus der sich die Ahnlichkeit des rhythmischen Stils bei
Mussorgski und Strawinsky erklirt. Als unmittelbarster Vorldufer der rhythmischen
Sprache Strawinskys erscheinen die Werke Rimski-Korsakows, eines Komponisten,
bei dem Strawinsky von 1903 bis 1908 studierte. Jene zwei grundlegenden spezifi-
schen Prinzipien des Strawinsky’schen Rhythmus, die wir oben bezeichnet haben,
sind durchaus auch bei Rimski-Korsakow anzutreffen, wenn sie auch in seiner mu-
sikalischen Sprache noch kein System bilden.

Die Akzentvariation bei Rimski-Korsakow ist sehr vielgestaltig und dient den
verschiedensten kiinstlerischen Zwecken, darunter dem Ausdruck der Bestiirzung
(z. B. in der Mainacht fiir das entsetzte Zuriickprallen des Altesten, als er durchs
Schliisselloch geblickt hat) oder zur Lautmalerei (beim Thema des Meeres im Sadko,
fir das Geldut der Schellenglocken in der Legende von der unsichtbaren Stadt
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Kite3). In der Byline der NeZata aus Sadko schafft die Akzentvariation auf Grund
der Hemiole (5 : ein Kolorit der archaischen Volksdichtung mit ihrem variablen
Akzent:

Pro - sve - tja sve -tel me - sjac © na ne - be

Bei Rimski-Korsakow begegnen auch Beispiele der zeitlichen Variation von Motiven
und Phrasen, die unmittelbar an die Prinzipien im Sacre du printemps heranfiihren,
an seine Technik der Einschiibe und Verkiirzungen. Sehr interessant ist in diesem
Sinne ein Abschnitt aus dem IIl. Akt von Schneefléckchen, eine Figur der Violine,
die an das Volkslied Kamarinskaja erinnert. In ihr wechseln volle Phrasen (%) mit
verkiirzten ( 4), und die Melodie zeigt eine unregelmiflige Rhythmik, ganz abgesehen
von der Reihung scheinbar gleichartiger melodischer Wendungen.

J 4/4 3/4 4/4
=132\]l“ L, T L} . 1

P m . ap e Lo ey oo
. ————

Die Struktur solcher Themen Rimski-Korsakows kommt der Bauart von Themen
Strawinskys erstaunlich nahe, etwa in den Danses des Adolescentes, den Jeux des
cités rivales im Sacre du printemps oder dem Chor Ne kli¢’, ne kli&’, lebedu¥ka
(Schrei nicht, schrei nicht, Schwan) aus Les Noces. Und in den kleinen Klavierstiik-
ken Les cinq doigts von Strawinsky (1921) findet sich geradezu ein ,,missing link*
zwischen Rimski-Korsakow und Strawinksy. Dort gibt es ein Allegretto mit einem
Thema, das der Kamarinskaja und dementsprechend der Violinfigur aus Schnee-
flockchen ihnelt. Die Zeitausdehnung der Melodiephrasen variiert mittels Verkiir-
zungen in abnehmender Progression (vom f an : 4,3,1-):

6/4 5/4 4/4

Rimski-Korsakow verstirkte noch, was bei Mussorgski hervorgetreten war, und be-
nutzte als erster den bis dahin in der europdischen Kunstmusik véllig ungewohnten

-Takt: in der Schlufiszene von Schneeflockchen und im Chor Budet krasen den’
(Der Tag wird schon) des Sadko. Im Unterschied zu Mussorgski, der von der Skan-
dierung des Textes ausgegangen war, betrachtete Rimski-Korsakow dieses Metrum
in rein musikalischen Kategorien. Die Unregelmifigkeit des 11-Silblers gewann bei
ihm die Bedeutung von fiinf Zdhlzeiten mit Punktierung. Seine metrischen Schema-
ta waren folgende:

IR PR B Ay PP P
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Damit wird _l-?zmskx-l(ors zum Vorlipfer nicht nur fiir Strawinsky (z. B. mit
Takten wie 74 battre a 37 battre a4, 16 battre a 5 in seinen Dumbarton Oaks),
sondern auch fiir Messiaen mlt seinen ,,Rhythmen mit hinzugefigter kileiner Dauer
oder Pause‘‘ (dargelegt in seiner Technique de mon langage musical).

Durchaus charakteristisch fir Rimski-Korsakows Strukturen ist ihre Ungeradzah-
ligkeit,5 der mitunter ganz bestimmte Aussagen zugedacht sind. IThre Hauptaufgabe
ist die Herstellung russischen Kolorits.

Nichtquadratische$ Strukturen, besonders die Dreitaktperiodik, ist eine Eigen-
tiimlichkeit vieler bekannter russischer Lieder, vor allem jener, die in der russischen
Musik des 19. Jahrhunderts verwendet sind, nicht zuletzt in Opern und anderen Wer-
ken Rimski-Korsakows, darunter des dreitaktigen 4 my proso sejali (Aber wir siten
Hirse) in Schneeflockchen und der Mainacht, der dreitaktigen Dubinudka (verwendet
im Russischen Lied Dubinuska fir Orchester, op. 62), des Liedes Na more utulka
kupalas’ja (Auf dem Meer schwamm eine Ente) mit der Struktur 2+1, 2+1, 2 (im
Mdérchen vom Zaren Saltan) und anderer.14

Weitaus vielfiltiger sind die nichtquadratischen Strukturen in originalen Themen
des Komponisten. Die Abweichung von der Viererperiodik$ ist fiir Rimski-K orsakow
ein wichtiges Mittel, volkstiimliche Ziige darzustellen. In dieser Manier ,,sprechen‘
die zahlreichen volkstiimlichen Figuren seiner Opern: NeZata im Sadko, wo sie die
Byline von Volch Vseslavic vortrigt (Dreitaktperioden, Notenbeispiel 8), Sadko,
wenn er feierlich und altertiimlich singt: ,, Wenn ich eine goldne Krone hdtte‘‘ (Drei-
taktperioden) usw.

In dieser Funktion hat Strawinsky die ungerade PeriodikS ganz zu Anfang seines
Schaffens von Rimski-Korsakow iibernommen: in den Dreitaktperioden des Feuer-
vogels und des Rossignol. Strawinsky kniipfte so an die reichen Traditionen der
klassischen russischen Musik des 19. Jahrhunderts an und an die mit ihr verbun-
dene russische Dichtung, zugleich aber gab er der Rhythmik eine neue Qualitit,
von der wir oben sprachen: jene innerhalb der Form dominierende Unregelmidfig-
keit als System. Seine Revolution im musikalischen Rhythmus ging gleichzeitig mit
dem Umbruch des poetischen Rhythmus vonstatten, den in der russischen Dich-
tung Vladimir Majakowski verursachte. Vielleicht steht die ,,stdhlerne‘‘ Poesie Ma-
jakowskis ihrem Geiste nach der ,,geprigten’* Rhythmik von Prokofjew ndher —
mit Strawinsky hat sie jedoch dies gemeinsam, daf der Rhythmus eine neuartige
Bedeutung fiir den Ausdruckscharakter und die Struktur des Werkes gewinnt. Ganz
dhnlich wie Strawinsky mitunter, wenn er ans Komponieren ging, ,,rhythmische Ein-
heiten‘‘ improvisierte, hat auch Majakowski das Urbild eines Gedichtes anfangs als
wortlosen Rhythmus gehort.

Einen neuen Ausdruckswert des Rhythmus, so deutlich er bei Strawinsky und
Prokofjew hervortrat, konnte man iibrigens auch schon (wenn auch unter anderen
Zielsetzungen) in der russischen Musik zu Beginn des 20. Jahrhunderts beobachten:
bei Skrjabin oder Stan&inskij.

14 Eine dreitaktige Struktur haben die Volkslieder Kamarinskaja und Vo pole bereza stojala
(Im Feld stand eine Birke).



446 V. Cholopova: Russische Quellen

Das System der rhythmischen Sprache, wie es sich bei Strawinsky als Ausdruck
des russischen Charakters herausbildete (und zunichst mit russischen Themen, Sujets
und Texten verbunden war), bestimmte seinen Stil als solchen. In seiner spiteren,
klassizistischen Periode gewann es einen allgemeinen, universellen Charakter, aber
die rhythmischen Prinzipien blieben dieselben. Der spezifische ,,russische Akzent‘
von Petruska, Les Noces oder Le Renard ist letztlich auch in der Psalmensinfonie,
in der lateinischen Messe 1948 oder im Ballett Agon erhalten, unbeschadet aller
Webernschen und seriellen Einfliisse.

Am iiberzeugendsten hat sich der Komponist selbst wihrend seines Aufenthaltes
in Moskau 1962 hieriiber ausgesprochen. ,,Jch habe mein ganzes Leben hindurch
russisch gesprochen; mein Denken ist russisch, mein Stil ist russisch. Vielleicht wird
das in meiner Musik nicht sofort sichtbar, aber es ist in ihr angelegt, es ist ihre ver-
borgene Natur. ‘15

Aus dem Russischen iibersetzt von Detlef GOJOWY. Russische Textzitate und Titelzitierun-
gen sind in wissenschaftlicher Transkription (Transliteration der Preuf. Bibliotheken) wieder-
gegeben. Abweichend davon werden russische Autorennamen (Strawinsky, Mussorgski) nach
eingebiirgerter Schreibform im Text zitiert; einige Werk- und Satztitel bei Strawinsky werden
in der geldufigen franzdsischen Form wiedergegeben. D. G.

15 Komsomol’skafa Pravda, 27. September 1962.





