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Die Konzerte von Aram Chagaturjan

Zweite Fortsetzung

II. LEBEN UND WERK VON
ARAM IL’IC CHACATURJAN

1. Familie und Herkunft

Der Vater des Komponisten, Egija (I’ja)
Voskanovi¢ Chadaturjan, stammt aus einer
Bauernfamilic aus Aza in Nachievan im
Grenzgebiet zu Persien. Er wurde etwa 1862
geboren* und zog mit nur dreizehn Jahren al-
lein nach Tiflis, wo er sich als Buchbinder im
Vorort Kodzori eine Existenz aufbaute. Eine
Zeitlang besaf3 er auch ein Papiergeschift.

Egija Chadaturjan wurde mit seiner spa-
teren Frau Kuma$ Sergeevna Ter (ca.
1872-1956)* aus Nieder-Aza verlobt, als sie
einander noch gar nicht kannten. Sie war da-
mals neun Jahre alt, er um zehn Jahre ilter.
Als sie sechzehn Jahre alt war, heiratete er sie
und fiihrte sie nach Tiflis.

Sie hatten fiinf Kinder. Das erste, die
Tochter Achen, starb mit eineinhalb Jahren.
Der ilteste Sohn Suren kam vermutlich 1889
zur Welt.* Er besuchte das Russische Gym-
nasium in Tiflis, das er 1908 abschlof3. Im

# Arams dltester Bruder war um vierzehn Jahre 4l-
ter als er selbst, der 1903 geboren wurde. Er muf3 daher
1889 zur Welt gekommen sein. Da aber vor ihm noch die
Tochter geboren wurde, liegt der spitestmdgliche Termin
fiir die Hochzeit im Jahr 1888. Da die Mutter damals
sechzehn Jahre alt war, kann sie nicht nach 1872 geboren

sein.

An einer anderen Stelle heif3t es, daf3 der Vater Ende der

siebziger Jahre* des vorigen Jahrhunderts als Dreizehn-
jihriger nach Tiflis gezogen sei. Nimmt man das Jahr
1875 als fruheste Moglichkeit an, so kommt man auf ein
Geburtsdatum von 1862 fiir den Vater, und die Differenz
von zehn Jahren zwischen ihm und seiner Frau wiire ge-

geben.

Alle hier zitierte
men aus Aram
[Aus der Erinnerung), in: ,Sovets
S. 27 ff.

n Altersangaben und Relationen stam-
Iri¢ Chaéaturjan, U3 BocnomuHaHuh
kaja Muzyka* 6 (1973),

© Nationa| Library of Armenia

selben Jahr — die Angabe 1910 bei Krebs*

weicht von Chadaturjans eigener Aussage ab,

ist nicht belegt und auch wegen anderer er-

wiesener Fehler wenig glaubwiirdig — zog er

nach Moskau und russifizierte seinen Namen

in Chacaturov. Dort studierte er zunéchst

zwei Jahre lang an der historisch-philologi-

schen Fakultit. Er begann schon dort, sich fiir

das Theater zu interessieren, und stief3 schlief3-

lich zur Regiegruppe des Moskauer Kiinstler-

theaters unter der Leitung von Konstantin

Sergeevié Alekseev (Kiinstlername Stanis-

lavskij), Vladimir Ivanovi¢ Nemirovi¢-Dan-
genko und Leopol’d Antonovi¢ SulerZinskij.
1913 eroffnete das Kiinstlertheater ein Studio
unter der Leitung von SulerZinskij, Evgenij
Bagrationovi¢ Vachtangov und Michail Alek-
sandrovi¢ Cechov. Suren begann als Regieas-
sistent zu arbeiten und war Sekretdr des
Kiinstlerrates des Theaters. Nach der Okto-
berrevolution betitigte er sich auch politisch.
Im Frithjahr 1919 griindete er das Armeni-
sche Dramatische Studio in Moskau. Daneben
spielte er die Mandoline, sang in Amateurvor-
stellungen und beschiftigte sich mit der Ma-
lerei. Er heiratete Sarra Michailovna Dunae-
va, die selbst Kiinstlerin war. 1hr Sohn Karen
(geboren 1920) studierte Komposition bei
Sebalin, Sostakovi¢ und Mjaskovskij; er lehrt
seit 1952 am Moskauer Konservatorium und
komponierte u. a. die Nationalhymne der Re-
publik Somalia (1972). Suren Chacaturjan
starb bereits 1934.

Sein Bruder Vaginak war zuniichst Ge-
hilfe in der viterlichen Buchbinderei und hul-
digte der dramatischen Kunst in Liebhaber-
auffithrungen.* Er zog nach Ekaterinodar,

4 D, Stanley [= Stanley Dale] Krebs, Soviet Com-
posers and the Development of the Soviet Music, London
1970, S. 218.

% Friedbert Streller, Aram Chatschaturj i

) a ¥ -
zig 1968, S. 17. Jan, Leip



431
3. SUrh 1986

Wo er eine Familie griindete, Spj
$ . dpiter betiiti
er sich als Amateurschauspielerl? AR 2. Kindheit und Jugend

Die beiden i
Jungsten Chacéaturjan-Brii-
der, Levon und Aram,” fuhren 192] : ;mBI"u
sam nach Moskau. Levon wurde B Ly

A i
beginniam- Ch‘acaturjans belegter Lebenslauf
erufssinger goo e mit seinem achten Lebensjahr. In die-
; e g e Ii/er wurde er ins Internat der .Fiirstin

Ja Vasil’evna A ; .
der Vokal : : : rgutinskaja-Dolgorukaj
er russifiz‘?::tte s:ilszs B;IUderS Aram. Auch s:i(:hg: t. Diese Schule stand sonst nfr Ad:ljia
: ) a = )
Emin Levonovi¢ Chac”:ljaturs‘ffTl ;H- dSem Sohn  fen® g, /{rrl';emns \f’md I;allfmannskindem oxr
boren; er lernte Klav: _ urde 1930 ge-  yathing: ater fiir die Schul- und Py
oren; av ; ¢ atbibliot soihge T und Pri-
gieren bei Gauk undli;at;e;e?b?;gn7und Diri-  Aram ihr};elfs d}f;'r ]Fu;stm Biicher band, durfte
: 1 Is Dirj- ! chule besuchen. E 3
gent und Bearbeiter a8 DIl zwej Ja i o, dort
kels hervor. von Werken seines On- nisse Og::o}l;;] d erwarb erste Russischkennt-
’ er angib :
StrafBie* gelernt zu ha%er:, Russisch ,auf der

Aram Chaéaturj
Jan wurde : . :

19 : am 24 1913
bofjn il;en Stils (6 i rietien St M:_I acht Jahregllr;i er E{l die Halndels§chule, die er
by 973 war er der einzige noch | - nach M Sl Ubersiedlung
er vier Briid ebende oskau, besuchte. D i :
. e oL ort vertiefte er sej-
- ntnisse der russischen Sprache, di
nterrichtssprache war. i

Von der al] i
. gemeinen Wirtschaftskri
; skris
A Lol Ll d}lercz;]tzéa(gzs.lirstgn Weltkriegs waren aucl(l3
. ‘ rjans betroffen. Der Vat

i seine  seine Papierhandlung g ; By mu{?’le
selbst in der georgischi:n IEiI“ stammen und er dergeschiift ging aUC% nl']fﬁeben, el e
wurde. Der Familienname isiuptstad.t geboren dem drohte der Einma:'c 12 mehf iy
armenisch. pen, die bereits Westarmseilietul];klwher g

n besetzt hielten.

Die Familie wa B Wie viele andere ar i .
stellt; sie kleidete Sichr fo;tsChrlt_thch cinge- die Chacaturjans a?:sen]l"s'cbe famlhen flohen
Allle Vi Sotins erhielt:r?cei West‘h(;her Mode. nach Rufland: 1915 reist;msd‘mEden Norden

; ne mittlere Schul-  beiden jij ' ndie Eltern und d;
ausbildung; Suren. I chul eiden jiingeren Sgh _ und die

: ; , Levon und Ara : onne zu Vaginak
auch eine ; L 2ram wurde  terinodar, wo sie dj nach Eka-
professionelle kiinstlerische Unter- ten. Als sich (;;Zf;ezch“’e;;te Zeit verbrach-
am 26. Mai 1918 unter

g . d

kli i i
derritr?,]fi'flflfften die Chacaturjans bereits wie-
s gewesen sein. Der Hap gegen die

47
Georgij Nikitic Ch Armeni i
by, menier, d i :
g\ram Cliaistianil, Mokt 40 ;\p;gn ngarypm B esf Sél}Ch mit den nationalistischen
rigor'ovié Tigranov, Apam U kaqa’ un 'Georglj hnend g corgiens verband, machte
HIM3HU 1 TBopuecTea [Aram II'i¢ Chag TyAH: Oyepw as Leben nicht leicht.®
Leben und Werk], Leningrad e A Alirif3yan N |
als drittgeb | Brad 1978; 3, 13, geben Levon - achdem Armenien bereits 1
s ¢ af ht:irenen und Aram als letztgeborenen Sohn an Wjettruppen besetzt u d i S
ch das Bild im ersteren Werk nach : ue In einen, Ritest
Bei Grigory Shneerson, A ach S. 32 spricht. UMgewandelt word S
, Aram Khachaturya =1 War, brachte das na
1959, 8. 2 i aturyan, Moskau Ste Jahr ' i
0, und bei Krebs, S. 218, ist es umgekehrt, 25 Febrf«;d; gdle Besetzung Georgiens. Am
g 24 r . v
21 wurde die Georgische So-

Chacaturjan, op. ¢i . ;
. 0p. cit., S. .
i P. cit., S. 29, scheint die erstere Version zu zialistische §
. € Sowjetrepubli
1k ausgerufen. |
. m

* Etwa die Hilfte der Li i H
it : erbst de
Geburtsdatum (6. Mai 1904) 1n1§;:t\3;hgllbtfeclin f?ESCheS is unt‘l ?cssglben ik s e
i an, aur den Irrt ur i ]
b s e Lo s (Arzg ) as Armenische Dramatische S

Cha(-dtul a]l) MOSka u-— Le]ll]] lad 194:‘ S. 4 Z CK- 49
g 3 y ZUru k Sl ”
reller i S 18.

* Krebs, S. 218

tu-
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Ab der sechsten Klasse der Handelsschule
war Chacaturjan auch Mitglied der Schul-
blasmusik und spielte dort drittes, zweites und
schlieBlich erstes Tenorhorn®. Dieses bei
Festen und Billen der Schule auftretende En-
semble wurde vom Polen Gasiorski geleitet.

dio junge Schauspieler anzuwerben.” Aram,
und Levon niitzten die Gelegenheit, den Wi-
drigkeiten ihres Geburtslandes zu entkom-
men, und fuhren auf Beschluf3 des Familien-
rates mit ihrem Bruder nach Moskau, um dort
zu studieren. Dic Reise ging iiber Erevan,
dauerte 24 Tage und wurde in zwei Tepluski-

Wagen (heizbaren, auch fiir die Personenbe-
forderung zugelassenen Giiterwagen) zuriick- 3 Syudienzeit

gelegt.”

Aram Chadaturjan schwebte ‘?‘amals aut In seinen ersten Jahren in Moskau holte
Wunsch des Vaters eine Arzt-, Juristen- 0der . chagaturjan zunichst das letzte Jahr
Ingenieurlaufbahn vor. An gine prOfeSS.l.?ne.He Handelsschule nach, das ihm noch fehlte, und
Musikausbildung dachte der A?htzehmahng.e besuchte auBerdem Vorbereitungskurse an
noch nicht. Wohl aber hatte ihn 916_ Musik ;. Moskauer Universitit. Im September
schon seit seiner Kindheit }_)eschaftlgt. Im 1977 inskribierte er an der biologischen Ab-
Kreis seiner Familie hatte er die transkaukasi- o 1o der physiko-mathematischen Fakul-

sche Folklore kennengelernt, die i}m von An-
fang an stark beeindruckte. Al{ch in den Strz.1-
Ben von Tiflis konnte man viel Volksmusik

horen.

tat.

Auch Moskau war vom Krieg und vom
Biirgerkrieg schwer gezeichnet; dennoch
bliithte das kiinstlerische Leben, an dem Aram

Mit acht Jahren hatte Aram ein ausran-  Chagaturjan regen Anteil nahm. Durch seinen
giertes Klavier bekommen, auf dem er sich  Bryder Suren, bei dem er in der ersten Zeit
autodidaktisch bildete. Von dort bezog €T SEIl wohnte, fand er bald Kontakt zu den bedeu-

Gefiihl fiir harmonische Zusammenhénge. tenden Schauspielern und Regisseuren dieser
Zeit. Suren fiihrte ihn auch in die Welt der

hule wurde dem Sin- ; ' _
P08 Im}elmatsscesli:henkt. Man hatte Literatur, der Malerei und der klassischen
g T tunghgo;:ntlich stattfindenden Musik ein. Seine ersten Begegnungen mit der
europdischen Kunstmusik erlebte  Aram

fiir diesen einmal woc Rang verpflich
. : iker von Ran i i
Unterricht einen Musi durch zwei Konzertbesuche. Der erste Anlaf3

LA % rosovi¢ Agajan, den 7
S(:ilEaézlliix;;ftgefgiﬁiﬂswllers Chazaros War ein Klavierabend von }\Iilkc-)laj An@reevxc
1 Orlov mit Werken von Frédéric Chopin und
Agajan. Franz Liszt, der.zweite — bis dahin Arams
ahren galt Aram Chaca- — sgirkstes kiinstlerisches Erlebnis — ein Or-
wandten und Bekann-  chesterkonzert mit Ludwig van Beethovens 9.
ten als guter Pianist und WI‘J‘ItdC oft gebctgn, Symphonic und .dem 2. Klav%erkonzert von
Ténzer und Sénger bel Familienfesten zu be-  Sergej  Vasil'evi¢ . Rach-ma.mnov. Ob.wohl
gleiten. Aram nogh kaum einem Pianisten oder einem
(o saopiiafdle Symphonieorchester wirklich zu folgen ver-
1919 besuchte er das einzige d Eteri’ mochte, hinterlieBen beide Konzerte einen
Oper von Tiflis; er horte .,Absalom iarre i;} nachhaltigen Eindruck in dem jungen armeni-
des ,klassischen” georgischen Keipoms schen Studenten und lieflen in ihm den
Zachari Petrovi¢ Paliasvili. Waunsch reifen, sich niher mit der Musik zu
beschiiftigen.
Surens im Auch Suren, der ein gutes Pianino zu
ationszug  Hause hatte, auf welchem Aram Gehortes

Herbst 1921 mit einem kommunistischen Agit 2 ‘ | on
nach Erevan im Sommer desselben Jahre_s, dgm sic naChsplelen uhd pToVisETER konnte’ 1
Aram angeschlossen hatte, vermengt. Chadaturjan, op.

cit., S. 35 f., schafft Klarheit. k

* TEGEEEe Nach Chubov, 8. 27, Tenor- und Baritonharn,

Mit fiinfzehn J
turjan unter seinen Ver

st Tn der Literatur wurde der Besuch

© National Library of Armenia
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gemeinsame Freunde bestdrkten ihn in seiner
Absicht, ernsthaft Musik zu studieren.

Im Herbst 1922, also etwa gleichzeitig
mit seiner Immatrikulation an der Universi-
tat, meldete er sich im ,Musikalischen Tech-
nikum Gnesin’ an* und legte bei Evgenija Fa-
bianovna Gnesina die Aufnahmspriifung ab.*
Die Priiferin war sehr erstaunt iiber die seltsa-
me Mischung aus formaler Unkenntnis und
hochstem Talent des Neunzehnjahrigen und
nahm ihn auf. Allerdings wuf3te er zunichst
noch nicht, in welche Richtung er sich spe-
zialisieren wiirde.

Als unter Sergej F. By¢kov eine neue
Celloklasse eroffnet wurde, wurde Aram zu
deren Auffiilllung kurzerhand dorthin einge-
teilt. Im ndchsten Jahr wechselte er in die
Klasse von Andrej Alekseevi¢ Borisjak. Dane-
ben spielte er bei Elena Gnesina Klavier. Ab
1927 lernte er bei Rejngold [Reinhold] Mori-
covi¢ Glier Grundlagen der Instrumentation.

Chacaturjan war sich der Schwierigkei-
ten, die der Beginn eines Musikstudiums im
Alter von neunzehn Jahren mit sich brachte,
durchaus bewuf3t. Dennoch war er schon bald
in der Lage, sich durch die Musik ein — wenn
auch bescheidenes — Einkommen zu schaffen.
Zunichst muflte er aber die Familienkasse
durch seine Arbeit als Lastentriger in einer
staatlichen Weinkellerei aufbessern.

In seinem dritten Jahr im Musiktechni-
kum begann Chacaturjan auf Anraten von
Elizaveta Gnesina, die Violine und Solfeggio
unterrichtete, Korrepetition zu betreiben. Als
eine Art Assistent bereitete er ihre schwiche-
ren Schiiler gegen Entgelt auf Priifungen vor.
Auch seine Teilnahme mit Bruder Levon am

% Die ,Musikalische Lehranstalt Gnesin‘ wurde im
Jahr 1895 von den drei Schwestern Elena, Elisaveta und
Evgenija Fabianovna Gnesina gegriindet. Ab 1923 unter-
richtete dort auch ihr Bruder Michail. Die Anstalt wurde
1925 in ,Musikalisches Technikum* und um 1946 in ,In-
stitut* im Hochschulrang umbenannt, blieb jedoch immer
mit dem Namen Gnesin verbunden.

s Die Literatur gibt an dieser Stelle einheitlich
Elena Fabianovna Gnesina an; in Chacaturjan, op. cit.,
S. 39, steht ausdriicklich Evgenija.

sonntdglichen Chorgesang in einer armeni-
schen Kirche brachte etwas Geld ein.
1924-1925 war er bereits in der Lage, sich
nicht nur zu ernidhren, sondern auch fiir seine
Kleidung aufzukommen.

1925 trat Aram Chacaturjan in die Kom-
positionsklasse Michail Fabianovi¢ Gnesins
ein und beendete gleichzeitig sein Studium an
der Universitdt, nachdem er bereits mehrere
Priifungen abgelegt hatte.* Er verschrieb sich
nun ganz der Komposition und gab bald auch
das Cello- und Klavierspiel auf.” Die Reihen-
folge des Kennenlernens der musikalischen
Weltliteratur erfolgte ziemlich wahllos.

,LAram Chatschaturjan wurde mit der
Musik der franzésischen Impressionisten De-
bussy und Ravel bereits bekannt, bevor er die
kunstvollen Meisterwerke der Polyphonie des
16. bis 18. Jahrhunderts hérte; er war mit den
Werken des Russen Skrjabin, des Norwegers
Grieg, sowie des Deutschen Wagner vertraut,
bevor er die Partituren Beethovens und
Tschaikowskis studierte.“*®

Durch seine Bekanntschaft mit der Piani-
stin und Professorin am Moskauer Konserva-
torium Elena Aleksandrovna Bekman-[Beck-
mann-]S¢erbina, die eine hervorragende
Interpretin der Werke Skrjabins, Debussys
und Ravels war, lernte er die franzosischen
Impressionisten kennen, die seinen Stil nach-
haltig beeinflussen sollten. Zeugnis davon le-
gen seine ersten eigenen Werke ab 1926 ab; er
beschiftigte sich damals mit kleinen Formen,
hauptséchlich in der Besetzung Violine und

Klavier oder Klavier solo. Die meisten von’.

ihnen wurden bald nach ihrer Entstehung ge-

% Laut Krebs, S. 218, wire er vom weiteren Uni-
versititsstudium ausgeschlossen worden.

57 Wihrend es als sicher gelten kann, daf3 Chaca-
turjan noch nach seinem Eintritt in die Kompositionsklas-
se Cello lernte, liegt iiber sein Klavierspiel nur die diirfti-
ge Notiz vor, daf3 er es ,nicht sehr lange ausgehalten® ha-
be: Aram 1I'i¢ Chagaturjan, BcaA #usnb uckycctey [Ein
ganzes Leben fiir die Kunst], in: ,Izvestija‘’ (30. Mai
1974), erweitert aus: ,Muzykal’naja Zizn* 10 (1964); zi-
tiert aus Innokentij Evgen’evi¢ Popov, Hrsg., Apam Xaua-
TYPAH: cTaTbi M BocnomuHanua [Aram Chacaturjan:
Aufsitze und Erinnerungen], Moskau 1980, S. 168.

% Streller, S. 38.

© National Library of Armenia
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druckt® und aufgefiihrt, ein erstaunlicher Er-
folg des jungen Komponisten.

In dieser Zeit stand Chagaturjan der
ASM nahe, was spitere Kritiker zu Bem?r-
kungen iiber seine damaligen Werke_ wie ,,ins
Groteske verzerrt“, ,schreiend dl.ssonante
Klangbildungen® und ,brutal-barbarische At-
mosphire* veranlaf3te.

Auch als Moskauer lief Chaéaturjan. die
Verbindung zu seinem Heimatla.nd ' mqht
abreiflen. Er war 1926 bis 1928 Mitglied im
Haus der Armenischen Kultur, dem Sammel-
punkt armenischer Kiinstler und Studenten.

Dort traf er auch mit dem Altmeister der ar-

i k. Aleksandr Afanas’evi¢
menischen Musik, S o8 o

Spendjarov, zusammen un :
bfl:arbejitungcn von Komitas .Vartabed. Im 1\;[12;
1928 fuhr Aram Chaéa;urjasllcﬁfu;?gg?des
der Biithnenmusiken zu den

Dramatischen Studios am Moskauer({-?ausn ((ilce{
Armenischen Kunst nach Erevan un 1212 e
re Stidte Armeniens, WO das_ Ensc;,{m.Se ei -
stierte. Unter dem Eindruck dlCSCId‘ eé e ent-
stand sein vielleicht reifstes Werk der Gresin:
Zeit, das ,MecHA-NOEMA (B qec;::;l rzn)y‘l] e
[,Lied-Poem (den Aschugen ZU

Violine und Klavier.®

1929 beendete Chadaturjan auf Anraten

. in-Insti-
_ dium am Gnesin
es Lehrers das Stu -
:ﬁltn um an das Moskauer Konse:rva‘tiorlumtzu
ﬁbérsiedcln das schon damals emenic‘;lrt gflr?
; f andes, wenn
Musikanstalteh dcshl; hatte er die Aufnahms-

pas war. Im Frithja im Herbst mit

" d konnte 1 .
priifung bestanden U7 Komposition stu-

dem Unterricht begipnen. Komposition <80
dierte er zundchst bei Gnesin welter, o set
1925 auch am Moskauer Konservatoriu

ion bei Ser-
. strumentatlon r
terrichtete: danc® Ilgnko und Glier® sowie

i Nikiforovi¢ Vasi : d¢ Sowie
%:;ntr;punkt bei Genrich [Hemnc(l;i]t IlS :i:n;il
tinskij. Er hegte jedoch schon §

¢ 29 ge-
» Poem',,Tanz' und ,Lied-Poem wurden 1929 g

druckt. 45. Auch Chubov, S- 4

@ Streller, S. S
son, S. 26 f., sind in ihrer Ablehnung einig.

& {Jber Aschugen siche Sp. 500.
& Tigranov, S. 18.

7, und Shneer-

Ubertritt den Wunsch, bei Nikolaj Jakovlevi¢
Mjaskovskij weiterzulernen.

Im Winter 1929/30 erkrankte Chacatu-
rjan schwer. Im darauffolgenden Frithjahr
wurde er aber tatsichlich in die Klasse Mjas-
kovskijs aufgenommen, was iiber Vermittlung
des Musikkritikers und gemeinsamen Freun-
des Vladimir Vladimirovi¢ DerZanovskij zu-
standekam.

Cilaéaturjan schreibt iiber den Unter-
richt: ,,Der hervorragende russische Kompo-
nist Nikolaj Jakovlevi¢ Mjaskovskij, mein un-
vergeBlicher Lehrer, richtete meinen muskali-
schen Sinn mit aufergewohnlichem Feinge-
fiithl und einem tiefen Verstindnis auf den
Weg, auf dem ich den gesamten Reichtum
der russischen und westlichen klassischen
Mousik erkannte, auf den Weg zu einer berufs-
mifigen Meisterschaft im Komponieren, wo-
bei er bestrebt war, jenes lebendige Gefiihl fiir
die nationale Musik nicht zu zerstoren oder zu
verindern, die ich mit der Muttermilch in
mich aufgenommen hatte. Im Gegenteil, er
warnte mich auf jede Weise, das lebendige
Gefiihl der Orientierung in der Intonations-
und Rhythmensphire der Musik des Ostens

nicht zu verlieren®.“

Krebs meint,* daf3 es fiir einen Mjas-
kovskij-Schiiler eher ungewdhnlich war, sei-
nen eigenen Geschmack in diesem hohen Aus-
maf3 entwickeln und verfolgen zu konnen.

Bald nach seinem Ubertritt ans Mos-
kauer Konservatorium trat Chadaturjan in die
Studentengruppe PROKOLL ein. Er begann
nun auch, Massenlieder, Mérsche u. dgl. zu
schreiben, und beschiftigte sich daneben mit
Arrangements von Volksmusik. Die Verstédnd-
lichkeit seiner Werke fiir ein breites Publikum
wurde fiir alle Zukunft zu seinem zentralen
Anliegen. Trotz PROKOLL-Mitgliedschaft

& Aram II'i¢ Chadaturjan, Kak A noHMmato Hapoa-
HocTb B My3bine [Wie ich die Volkstiimlichkeit in der
Musik auffasse] in: ,Sovietskaja Muzyka‘ § (1952), auch
enthalten in Popov; in Ubersetzung zitiert aus ,Musik und
Gesellschaft‘ (1953),S. 5 1.

¢ Krebs, S. 219.
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leugnete Chacaturjan nie seine Bindung an
die klassische Tradition der russischen Musik
und versuchte auch nicht, das Luniverselle
Prinzip des Massenliedes* durchzusetzen,
ebensowenig wie er ein Avantgardist der er-
sten Reihe gewesen war, als er der ASM na-
hestand. Offenbar wurde Chagaturjan von den
jeweils vorherrschenden Strémungen mitge-
rissen: 1925, als er zu komponieren begann,
war die ASM am Hohepunkt ihrer Ausstrah-
lungskraft. 1929 hingegen war ihr Nieder-
gang bereits unaufhaltsam: die proletarische
Anschauung hatte die besseren Zukunftsaus-
sichten. Ob Chaéaturjan gemeinsam mit den
meisten anderen PROKOLL-Studenten in die
RAPM iibergetreten ist, ist nicht bekannt und
diirfte auch nicht von grofler Bedeutung ge-
wesen sein, da auch eingefleischte Moderni-
sten als Opportunisten um die RAPM-Mit-
gliedschaft ansuchten.

Als der zentrale Komponistenverband
gegriindet wurde, nahmen die »klassischen*
Kompositionen Chacaturjans wieder zu. Er
sollte aber die Gattung des ,,Volksliedes“ nie
ganz aufgeben. Aus dem Jahr 1932 stammen
auch die ersten bedeutenderen Kompositio-
nen: eine Toccata fiir Klavier, die vor allem
bei Klavierschiilern in aller Welt ein beliebtes
Vortragsstiick ist, und das Trio fiir Klarinette,
Violine und Klavier. Letzteres war wahr-
scheinlich das erste seiner Werke, das — iiber
Vermittlung Prokof’evs — im Ausland, und
zwar in Paris, gespielt wurde. Die Resonanz
blieb jedoch gering, war doch das Pariser Mu-
sikleben durch die Gruppe der Six geprigt.

1933 folgte die ,Tanuesanbhas Crouta’
[.Tanzsuite’], Chacaturjans erstes Werk fiir
Orchester. Ein Jahr spiter legte er der Prii-
fungskommission des Moskauer Konserva-
toriums seine erste Symphonie in e-moll vor,
deren Erstauffiihrung in der Orchesterfas-
sung 1935 im Groflen Saal des Moskauer
Konservatoriums unter Evgenij Senkar erfol-
gen sollte. Sie brachte ihm das Abschluf3di-
plom mit Auszeichnung und einen Plat.z auf
der marmornen Ehrentafel der erfolgreichen
Absolventen des Moskauer Konservatoriums.
Auch Publikum und Kritik waren von dem
Werk sehr angetan. Chaéaturjans Aufstieg
hatte begonnen.

Kurz vor der Einreichung seines Prii-
fungsstiickes hatte Chacaturjan 1933 seine
Klassenkollegin Nina Vladimirovna Makaro-
va, die am 12. August 1908 geboren war, ge-
heiratet.* Sie graduierte 1935 oder 1936 und
trat durch die Komposition von Klaviersona-
ten, einer Violinsonate, Etiiden, Symphonien,
zweier Opern — darunter Myectso’ [[Mut’]
—sowie verschiedener Vokalwerke und Schau-
spielmusiken hervor.

Vermutlich 1940 ging aus der Ehe der
Sohn Karen Aramovi¢ Chacaturjan hervor.
In einem Interview sagt der Vater 1967 von
Karen, er setze die musikalischen Traditionen
der Familie nicht fort, sondern hitte das
Filminstitut bei Sergej Gerasimov abgeschlos-
sen und sich zu Mosfil’m begeben sowie im sa-
tirischen Theater gespielt und an der kunst-
wissenschaftlichen Abteilung der historischen
Fakultit der Moskauer Universitit Musikge-
schichte studiert?,

4. Aufstieg

Chacaturjan blieb nach der Annahme
seiner ersten Symphonie noch bis 1936 in der
Aspirantur® des Moskauer Konservatoriums
und arbeitete in der Klasse Mjaskovskijs als
Assistent. 1934 bis 1935 schriebt er seine er-
ste Filmmusik (fiir den ersten armenischen
Tonfilm ,Meno’ [,Pepo’], der bis 1947 noch
funf weitere folgen sollten. Er machte es sich
zur Regel, aus seinen Film-, Schauspiel- und
spater auch Ballettmusiken einzelne Stiicke
herauszugreifen und sie vokal oder instrumen-
tal zu bearbeiten.

Im Hause DerZanovskijs lernte Chada-
turjan den 1934 endgiiltig nach RufBland zu-
riickgekehrten Prokof’ev kennen, der ihn zur
Komposition seines Klavierkonzerts inspiriert
haben diirfte. Die Urauffithrung erfolgte am

* Chubov, S. 100.

 Shneerson, S. 61 f., berichtet, daf3 Karen wiih-
rend des Aufenthalts in Ivanovo im Sommer 1943 drei
Jahre alt gewesen sei.

@ lzabella  Chazizova, Junyrowan  mysbixa
[Jubelnde Musik], in: ,Kul'tura i Zizn* 7 (1967), S. 19.

“ ,Aspirant‘ an einer Universitit bedeutet Anwir-
ter auf eine Universititslaufbahn, auf einen Lehrstuhl.
Chacaturjan sollte jedoch erst 1950/51 mit seiner Lehr-
tatigkeit beginnen.
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28. November 1936 im Kleinen Saal des M9§-
kauer Konservatoriums in einer Fassm}g fiir
zwel Klaviere; der erste Satz war bere{ts am
30. Mai im Moskauer Haus der Armenischen
Kultur erklungen.” Die Pianisten waren Berti
Kazel’ und Aleksej Konstantinovi¢ Klufno_v.

Die Premiere mit Orchester faan anldfBlich
des Zehn-Tage-Festivals der russgchen Ml%-
sik am 12. Juli 1937 mit dem P.htlpar‘mom-
schen Orchester unter Lev Petrovic Stgnberg
statt.” Solist war Lev Nikolaevi¢ Oborin, dem

das Werk auch gewidmet ist.

Im Jahre 1936 lernte Chacaturjan qnléiB-
lich der Leningrader Erstauffiihrung Slosta—
kovié kennen, mit dem ihn eine lebenslange

Freundschaft verband.™

1937 bis 1938 komponierte.Chaléatu“ri’an
zunichst das ,MecHA o CtanuHe [’Lle(f'ue?:;
Stalin’], das er dann fiir Chor setzte un ”21
rk einbettete. Unter .er’n
Titel ,Moema o CranHue’ [,Poem ubS' St?ginh!
kam es am 29. November.1938 zur ;a; o
rung. Das Werk war semcrzc.ud:)r;h S
wjetunion sehr populdr, u'furde je gl
ge der Entstalinisierung 11 ,Cmm,cia i lns
noema’ [,Symphonisches Pt:le.n:j L Nt
SchiuBchor ,Mecka awyra’ [Li€

gen’] umbenannt.

symphonisches We

i 0 Projekt war die Ar-
Das nichste grofiere
beit an einem Ballett fiir die Erste Dekade der

i kau. Es kam unter
i Kunst in Moskau. &5 U
cf;;r;}e'lr"lil‘tsglhegqacme‘ [,Das Gliick’] zunichst

im September 1939, am Ende einer ausge-

g T A. XauatypHa [Das
6 nuaHHbIV HOHLJ,EP = T
Klaviorh e on A, Chacaturjan],in: Sovetskaja

av

; 06. Lo g
zyka 1lU (1{:2;2' 'g ]226 hilt diesen Namen fur ein Pseud

. wirklichkeit handelt es sich
3'}2’2‘; ncfl:er:s bfﬁglfliz;“\i:-il}lﬁlssi?cgzl; :;;“;i;"'jf;a‘-‘u’;d[gzﬁ:
Eii?]isi:’ectlgisgilﬁ(}:\izz’gg;:r:: ;mtte und ab 1937 in Min-
. Wirz{it?/iktor Jul'evi¢ Del'son, anﬁi:e:l;?mfﬁﬁ:g-
i kHOHuetzT\?or? AXZ‘LZ?:::]'{ZIIE], in: ,Sovetskaja
des Klavierkonzer . ‘
Muzyz(’a‘vgogggizzz‘ii)vsig-s Seite ]iegt hiez: al;(i:'lres ;?;S:n
Qi?g(‘gggélaijfjgznzbfszn;(ir::;:]g‘z::;i bez(;.ichnel it

aber nirgends als seinen Freund.

dehnten Armenienreise des Komponisten, am
Spendjarov-Operntheater in Erevan und einen
Monat spiter, am 24. Oktober, am Bol’3oj
Teatr in Moskau heraus. Dem Werk war kein
grof3er Erfolg beschieden, angeblich auch des-
halb, weil der Komponist merklich unter Zeit-
druck gearbeitet hatte. Die Handlung, die in
einem armenischen Grenzlandkolchos spielt,
bietet nur geringen Spielraum fiir die psycho-
logisch fundierte Entwicklung der Hauptcha-
raktere.

1940 erhielt Chacaturjan den Auftrag,
basierend auf diesem Werk ein neues Ballett
fiir das Leningrader Kirov-Ensemble zu
schreiben. Das Werk hief3 nun nach der weib-
lichen Hauptfigur ,faraHa’ [,Gajaneh’]. Die
Handlung ist dhnlich, jedoch mit mehr Kon-
fliktstoff und sowjetischem Patriotismus bela-
den. Sie bietet ein typisches Beispiel fiir die in
der Sowjetunion iiblichen Aktualisierungen
von Biithnenwerken. Der Zweite Weltkrieg hat
auch auf die Sowjetunion iibergegriffen; fa-
schistische Feinde greifen den Kolchos an.
Dadurch entsteht viel Platz fiir die Heldenta-
ten sowjetischer Menschen. Musikalisch ist
die neue Fassung eine Erweiterung von ,Cuac-
Tee [,Das Gliick’], wobei auch der berithmte
,Sdbeltanz’ zu den neu hinzukomponierten
Teilen gehort. Die Urauffithrung erfolgte im
Dezember 1942 in Perm’, wohin das Kirov-
Ballett wegen des Kriegs verschickt worden
war. Fiir die Riickkehr ins Stammhaus (1945)
sowie fiir eine Neuaufnahme im Jahre 1952
wurde ,Gajaneh’ abermals bearbeitet. Eine
weitere giinzliche Neufassung erfolgte 1957
fir die Moskauer Premiere, wobei das Sujet
abermals aktualisiert wurde. Es spielt nun in
der Nachkriegszeit und handelt von den Kon-
flikten der Kolchosarbeiter und -arbeiterinnen
untereinander. Mit der alten Version hat diese
Fassung nur noch den Titel, den Ort der
Handlung und die Namen einiger handelnder
Figuren gemeinsam. Die Musik wurde aber-
mals, etwa um ein Drittel ihres Umfanges, er-
weitert.

Chacaturjan stellt die Moskauer und die
Leningrader Fassungen von ,Gajaneh’ als
gleichberechtigt nebeneinander. Die jahr-
zehntelange Beschiftigung mit einem groflen
Werk sollte fiir ihn auch in ,Cnapran’ [.Sparta-
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cus’] und im Konzertrhapsodien-Zyklus ty-
pisch bleiben. Prieberg meint dazu:

»Die Geschichte des Balletts [.Gajaneh’]
zeigt tragikomische Ziige wegen der unent-
wegten Verbesserungen und Neufassungen
des Librettos, die im Lauf der J ahre entstan-
den und die Unsicherheit des Komponisten
und der Theater angesichts der Moglichkeit
.allerhéchster’ Kritik widerspiegeln. Chaga-
turjan hatte muskalisches Material fiir ,Gaja-
neh’ aus seinem ersten Ballett [.Das Gliick’]
abgezogen und neu verarbeitet; offenbar ging

€s thm mehr um die Handlung als um die Mu-
sik.™*

Doch zuriick in die Zeit der spéten
dreifliger Jahre. Chacaturjan begann nun,
auch im politisch-organisatorischen Bereich
tatig zu werden. 19377 zog er als Abgeordne-
ter in den Obersten Sowjet der Armenischen
Sozialistischen Sowjetrepublik ein; gleichzei-
tig bekleidete er die Funktion eines stellver-
tretenden Vorsitzenden der Moskauer Sek-
tion des Sowjetischen Komponistenverbandes.
1939, als das Organisationskomitee des Ver-
bandes ins Leben gerufen wurde, wurde
Chacaturjan sein stellvertretender Vorsitzen-
der. Zu seinen Aufgaben gehirte es, Diskus-
sionen iiber wichtige schopferische Probleme
zu fiihren, neue Werke zu propagieren, jun-
gen Talenten Starthilfe zu geben, sich um die
Wohlfahrt der Verbandsmitglieder zu kiim-
mern, die Drucklegung von Musikwerken zu
besorgen, Arztliche Behandlung zu organisie-
ren und noch vieles andere zu leisten.

1939 wurde an den waldigen Ufern der
Moskva, unweit der Stadt Staraja Rusa, das
Heim des Sowjetischen Komponistenverban-
des gegriindet. Chadaturjan verbrachte dort
mit seiner Familie den Sommer 1940 und ar-
beitete an seinem Violinkonzert, dessen Kom-
position nur zweieinhalb Monate gedauert ha-
ben soll. Die Urauffithrung fand anlidBlich der
Dekade der Sowjetischen Musik am 16. No-
vember 1940 im Cajkovskij-Saal in Moskau

™ Prieberg, S. 189.
™ Laut Chubov, S. 104: 1938.

statt.” Dirigent war Aleksandr Vasilevie
Gauk [Hauck], Solist der Widmungstriger
David Fedorovi¢ Ojstrach.

Mit Ausbruch des ,GroBen Vaterlindi-
schen Krieges’ (22. Juni 1941) wurde eine
,Kommission fiir Verteidigungsmusik’ gebil-
det, der auch Chac¢aturjan angehorte. Er
schrieb zahlreiche Mirsche und patriotische
Lieder. Im Sommer 1941 war der Komponist
in Moskau; mit Kollegen verrichtete er Feuer-
wehrdienst in dem Gebiude, das die Amts-
rdume des Komponistenverbandes beherberg-
te. Vom Wehrdienst oder gar Fronteinsatz
wihrend des Krieges diirfte er befreit gewesen
sein; zumindest enthilt die gesamte Literatur
keinen einschligigen Hinweis. Uberliefert ist
dagegen, dal3 Sostakovié um diese Zeit auf
dem Weg von Leningrad nach Kujbysev
Chacaturjan besuchte und ihm drei Siitze aus
seiner 7. Symphonie vorspielte.

Im Spitfriihling 1942 fuhr Chacaturjan
nach Perm’, um dort die ,Gajaneh’-Partitur
fertigzustellen und die Einstudierung zu iiber-
wachen. Zu Beginn des Jahres 1943 kehrte er
nach Moskau zuriick. Den Stalinpreis, den er
im Frithjahr fiir ,Gajaneh’ erhielt, stiftete er
dem Fonds zur Verteidigung der Sowjetunion.
Im selben Jahr wurde er Mitglied der Kom-
munistischen Partei der Sowjetunion.

Chacaturjans  nichstes  bedeutendes
Werk ist seine 2. Symphonie in e-moll ,c ro-
nokonom” [,mit der Glocke’].” Er begann
noch im belagerten Moskau mit der Arbeit,
libersiedelte aber im Sommer 1943 ins Kom-
ponistenheim nach Ivanovo, wo viele seiner
Kollegen mit ihren Familien wihrend des
Krieges untergebracht waren. Die Kompo-
nisten inspirierten einander, und es gab auch
weniger Beeinflussung von aufen als vor dem
Krieg. So entstanden viele bedeutende Werke,
vor allem auf dem Gebiet der Symphonik.”

™ Datumsangabe nach Shneerson 1959, S. 50. Ti-
granov, S. 53, verlegt die Urauffithrung in den Septem-
ber.

" Die Bezeichnung bezicht sich auf das Schlagen
der Sturmglocke.

" Yon 1942 bis 1946 arbeiteten etwa Prokof’ev an
seiner 5. und 6. Symphonie sowie an seiner 2. Violin- und
8. Klaviersonate, Sostakovi¢ an seiner 8. und 9. Sympho-
nie und Mjaskovskij an seiner 25. Symphonie sowie an
seinem Cellokonzert.

© National Library of Armenia
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In Ivanovo vollendete Chacaturjan die. 2.
Symphonie, die am 30. Dezember 194.?5 im
GrofBen Saal des Moskauer Konservatoriums
mit dem Staatlichen Symphonieorchester
unter Boris Emmanuelovi¢ Chajkin ura}ufge-
fithrt wurde. Nach einigen Andcrquen in der
Satzfolge und in der Instrumentation feierte
eine zweite Version am 6. Mirz des folgenden
Jahres unter Gauk ihre Premiere.

Zuvor hatte Chacaturjan die Vorberei-
tung und Durchfithrung des Plengms destr:
ganisationskomitees des Komponlstenver.ari
des, das im Februar 1944 stattf_and, gelelzic :
Im selben Jahr komponierte €T die I.-Iymnebls.all{'
Armenischen Sozialistischcn"Sowgetrepu i
sowie die drei Konzertarien fiir hohe St‘lm}I;n::
und Orchester nach Werken armemsf :
Dichter, die jedoch weitgehend unbekannt g

2 ; Fas-
i i .o 1944 veroffentlichte
gl Dl;stimme und Klavier gesetzt,

sung war fiir Sin folgte im Jahre 1946.

die Orchesterfassung
Das Sommerhalbjahr™ 1946 verb.ra(;ht?
Chadaturjan mit seiner Familie w1ed§r in r\i/;
novo. Er arbeitete am Cellokonzert, ;5 et :
April und Mai niedcrschrleb. und im Septem
i Oktober instrumentierte. Die Urauf-
b".'er ke folgte am 30. Oktober” 1946 im
fhny Se ral des Moskauer Konservatoriums
GYOBCH : Staatlichen Symphonieorchester
a7 k: Solist war Svjatoslav Nikolaevic
untel: G-a;i"’ dem das Werk auch gewidmet
-Knusewccgl’lokonmrt erreichte jedoch nicht
:fité [E;?illaritéit seiner beiden Schwesterwerke.

veroffentlichte Chaéaturjr?m ein
o [Kinderalbum’] mit zehn
fiir Klavier, von denen eini-
rsten Studienjahren

JeTtcrnit anbbom

Charaktcrstﬁckcn

ge noch aus seinen e

stammen.
7ur Dreifdigjahrfeier der Oktoberrevolu-
. Jhrieb Chadaturjan das emsal’ZlgC 'CMM_
;1)011 e-noema’ [;Symphonie-Poem’]’ = spéiter
OHWA- 2

69. heifit es ,Sommer’; wegen

de Fe (] in 1 [VﬂllOVO am ( Cl]o_
stst llung, daB Chacatu d M
' i er genc d g'( -
kO“?elt ar bf.‘ilcl.c, sowlie wegcn der gen uen ona :,ﬁno
E-i Stre[]er, S 124, mUB man dc“ chudulll jC{l (:h
ben b .

tsprechend ausdehnen.
i pT" Nach Chubov, S. 17

November.

% Bei Shneersor, S.

3. und Streller, S. 124, im

sollte es nach seiner Rehabilitierung als 3.
Symphonie aufgefiihrt werden — das am 25.
Dezember 1947% vom Staatlichen Sympho-
nieorchester unter Evgenij Aleksandrovic
Mravinskij uraufgefithrt wurde. Dieses Werk,
das besonders durch seine dreifache Beset-
zung des Symphonieorchesters, konzertante
Orgel und einen Chor von fiinfzehn Trompe-
ten auffillt, wurde 1948 zum Anlal3 der Mal3-
regelung Chacaturjans. Der gegen das Wc‘rk
erhobene Vorwurf des , .Formalismus® ist
sicher ungerecht, da es kaum auf Verstdndnis-
schwierigkeiten beim Publikum stof3en kann;
gerade bei diesem Werk ist keinerlei ideologi-
scher Defekt ersichtlich. Uber seine musikali-
schen Schwichen hingegen lief3e sich disku-
tieren. In den beiden folgenden Abschnitten
kommt der Komponist selbst zu diesem Pro-

blem zu Wort.

5. Spétstalinistischer Riickschlag

Dem Beschluf3 des Zentralkomitees der
sowjetischen Kommunistischen Partei von
1948, der auch Chacaturjan betreffen sollte,
waren Diskussionen vorausgegangen, in denen
sich die Beschuldigten rechtfertigen sollten.
Chacaturjans Diskussionsbeitrag zu einem
dieser Anlidsse wird von Werth widergege-
ben.®! An dem von Sostakovi¢® ausfiihrlich be-
schriebenen Kesseltreiben gegen andere Kom-
ponisten nahm er jedenfalls nicht teil. Einer
der Hauptvorwiirfe gegen Sostakovic, Prokc_)-
fev und Chacaturjan war allerdings, dal3 sie
als ,,graue Eminenzen® bestimmt hitten, wel-
che Werke gutgeheiflen und aufgefiihrt wer-
den sollten und so ihren Ruhm auf Kosten an-
derer vergrof3ert hiitten,

Chacaturjan ging in seinem Diskussions-
beitrag zunichst auf die Zustéinde im Kompg-
nistenverband ein. Er gab zu, daf} die , kriti-
schen Diskussionen® in Wirklichkeit Schein-
diskussionen waren und keinerlei praktische
Auswirkungen hatten sowie dal} sich eine

% Nach Shneerson, S. 71, am 13. Dezember.
8 Werth, S. 58 ff.
# In: Volkow, S. 192,
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Fiihrungsschicht innerhalb des Komponisten-
verbandes etabliert hatte, die den Kontakt zur
Basis verloren hatte. Weiters gestand er ein,
daf3 in der Presse immer wieder dieselben Na-
men genannt wurden, wihrend Komponisten
wie Chrennikov, Jurij Aleksandrovi¢ gaporin,
Dzerzinskij und Vasilij Pavlovi¢ Solovev-Se-
doj hingegen ignoriert wurden. Bei dieser Ge-
legenheit warf er dem auf diesen Sitzungen
als lautstarkem Kritiker hervortretenden
Chrennikov vor, in den seinerzeitigen Diskus-
sionen wie alle anderen geschwiegen, jedoch
hinterriicks intrigiert zu haben, Sostakovie
hingegen nahm er in Schutz. Er war dagegen,
jetzt wie Vladimir G. Zacharov sein ganzes
Werk zu verteufeln, zumal die fithrende Stel-
lung der sowjetischen Symphonik unbestrit-
ten war. Dies sei nicht zuletzt ein Verdienst
Sostakovi¢s und einiger anderer, jetzt ange-
griffener Kollegen, die viel publikumswirksa-
me Musik geschrieben hatten,

Chacaturjan gab zu, daf3 eg im Komponi-
stenverband Leute gab, die das erwartete Ver-
stdndnis ihrer Musik durch kiinftige Genera-
tionen hoher stellten als die Verstiandlichkeit
beim breiten Publikum ihrer Zeit, ohne je-
doch absichtlich formalistische Musik zu
schreiben oder vom Westen beeinfluf3t zu
sein; sie hatten eher Freude an der Bewilti-
gung technischer Probleme, was auch fiir ihn
selbst gelte.

Ein weiterer Vorwurf gegen die Kompo-
nisten war ihre Bevorzugung der instrumen-
talen gegeniiber den vokalen Gattungen. Ge-
meint war natiirlich die Vernachldssigung des
»Massenliedes* und verwandter Formen zu-
gunsten ,.esoterischer Kunstformen. Chaéa-
turjan reduzierte das Problem auf den Kon-
flikt Oper — Symphonie. Er beklagte, daf3 die
Produktion neuer Opern zu langsam vonstat-
ten gehe, wihrend Symphonien viel leichter
aufzufithren seien. Ferner gebe es in der russi-
schen Symphonie eine lebendige Tradition,
die der Oper fehle, weshalb experimentelle
Opernbiihnen zu schaffen wiren, um das Un-
gleichgewicht auszubessern.

Weiters meinte Chacaturjan, daf3 Rund-
funk und Presse ihre Moglichkeiten der For-

derung der Musik nicht voll ausschopften,
und beklagte zweimal, daf3 man den Kompo-
nisten in der Vergangenheit zuwenig Anwei-
sungen gegeben habe, wie sie zu komponieren
hitten. Nach der Entstalinisierung sollte er
jedoch als einer der ersten gerade gegen diese
Art der Bevormundung das Wort ergreifen.

Offensichtlich war der resultierende Be-
schlufl des Zentralkomitees von vornherein
festgestanden, doch konnte man nun nach den
als Diskussionen bezeichneten Einvernahmen
behaupten, die Komponisten selbst hiitten an
seiner Entstehung mitgewirkt. Chacaturjan
wird im Motivenbericht zweimal angegriffen,
sowohl als Komponist als auch als Funktionir
des Komponistenverbandes.

.OcobeHHo nnoxo obcTouT peno B obna-
CTW CUM{OHUYECKOrO WU OMEPHOro TBOPYECT-
Ba. Peub naet o Homnosutopax, npuaeprusa-
FOLLIMXCA (POPMANMCTMUYECHOrO, aHTUHAPOAHO-
ro HampaeneHuA. 3To HanpaBneHWe Halfio
cBoe Haubonee NonHoe BbipareHWe B Mpo-
M3BEAEHMNAX TaKNX KOMMO3WTOPOB, KaKk T. T. /1.
Lllocranoeuy, C. MpoHodbes, A. Xauatypnau,
B. LLebanun, I'. Monos, H. MAacKoscHuii 1 ap.,
B TBOPYeCTBE HOTOPbIX OCOBEHHO HarnAAHO
npeAcTaBneHbl hOpPManucTUYecHe n3spatle-
HWA, aHTuaemMopatuyecHue TeHAEHUMW B
My3bIKe, YyHible COBETCKOMY Hapoay W ero
XYA0HECTBEHHbIM BHYCaM. XapaHTepHbIMH
NPU3HaKaMu TaKoW My3biKU, NPONOBeaL aTo-
HaNbHOCTW, JAMCCOHaHCa W  AUCrapMOHKM,
ABNAOLLUMXCA AKOBbLI BbipareHnem ,nporpec-
ca’' v ,HOBaTOPCTBa' B Pa3BUTUKU My3bIKaNbHOM
hopMbl, OTKa3 OT TaKWX BarHHENLLIMX OCHOB
MY3bIHaNnbHOro npoussegeHuna, Haromn
ABNIAETCA MeNOAMA, yBeYeHne cyMBypHbIMM,
HEBPONaTUYECHUMKU COYETaHWAMM, MpeBpa-
LLAKOLWNMKN MY3bIKY B HakO(hOHWIO, B XaoTu-
4YeCHOe HarpOMOHAeHNe 3BYKOB. ATa My3blHa
CUNBbHO OTAAET AYyXOM COBPEMEHHOWN mModep-
HUCTCHOW OypHiya3HOI My3bikm EBponbl u
Awmepukn, oTobpariarollelt  mapasm byp-
Ha3HON KyNbTYPbl, MONHOE OTPULLAHME My3bl-
RanbHOro UCKycCTBa, ero TyMuH.

lhaed

HomuteT no penam uckyccte npu Cosere
Mwuructpos CCCP (. XpanueHKko) n Opreomn-
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TeT COr03a COBETCHMX HOMMO3WUTOPOB (T. Xada-
TYPAH) BMeCTO TOro, uTobbl pa3suBaTte B CO-
BETCHOW My3blHe peanucTUyecKoe Harnpaene-
HUe, OCHOBaMW HOTOPOro ABNAIOTCA NMPU3HA-
HWe OrpOMHOI MPOrPECCUBHON PONN HNaccH-
yecHoro HacneacTsa, B 0cOBeHHOCTW Tpaan-
LM PYCCHOM My3blHaNbHOWM LUKOMbI, 1Cnon-
b30BaHWe 3TOro HacneacTsa W ero AanbHe-
iluee pa3BuTMe, COYeTaHWe B My3biHe BbICO™
HO copepr{aTensLHOCTH C XV,EI.O}-‘I‘-ieCTBeHHbIM
COBEpLUEHCTBOM  MY3bIRanbHOM hopmbl,
npaBAMBOCTb W peanucTU4HOCTb MYy3blRY, ee
rnyGoKranA opraHuuyeckan cBA3b C HapoAoM |i1
ero Mya3blHanbHbIM U NeceHHbIM TBOPYECT
BOM, BbICOKOE MpogheccuoHaneHoe MacTepcT-
BO Nnpwu OAHOBPEMEHHO MpoCTOTE 1 A0CTyn

M, Mo CYTK
HOCTU My3blHalbHbIX npou3BefeHuH, 1 \:l;_
Aena nooLupan cbopManmcmweCHoe Hanp
HOMY HapOA4Y.

neHue, YyHa0€e COBETC

a cOBETCHUX HOMMNO3U-

T Coro3
Oprromute e

Topoe npeBpaTwicA

t steht es um das symphoni-

8 Besonders schlechfen‘ el oh aabeiom

chaf’
;‘?he;énd umn:isin? p::ﬁ;lsdie formalistische, volksfremde
1e Kompo »

tirksten Aus-
i wei terhalten. Ihren s
Richtun eiter aufrech : ik
dl‘luCk fa%]d diese Richtung in den Werken von Komp

i ¢ 1 Po-
) i Sostakovié, Prokof’ev, Chacaturj'an.,
nisten wie Gen. in deren Werken formalistische

: ij u. a - ;
pov, M_]askovsli:]l an,tidemokratlschc Tendenzen, die
Voo nem kiinstlerischen Geschmack

i und sei : : :
dem fo‘-“]swg]:;onders anschaullch. vertreten .;;(mc;.. c];Jue
ﬁ;sm kt::-]isgischﬁn Kennzeichen dieser Musik finden
chara

: ung der Grundsitze der
ihren Ausdruckl n .:?efyl'}zg?eitfng der Alonalitét, der
klassischen Muzli: ]ljishal'monie’ die angcbhc!l den ,Fort-
Dissgnanz und_ : Erneuerung’ in der Ent.wwk]ung von
schritt’ -und eine m en darstellen sollen. I?:e \_fcrnelnun.g
mUSikalISChen i ente der Musik, wie sie d1f3 MelOdfe
50 Wi°h“$er F[e;lcse Musik ebenso charak_tenstlsch wie
darSte“t’- e ;ﬁr chaotische, ncuropathlsche }-(Ol]‘l.b]-
die Begeisterung Musik in eine Kakophome und in eine
nationen, dl.e o chaotischer Laute vcfrwanfleln. ]?;cse
bloBe Anh?ufunécist vollstandig der zeitgemiflen, ulker-
Musik hat 1111."6“ lichen Musik Europas und” Am;a_nhas
oo burgg.r die Altersschwiiche der biirger 1cdcn
Wberench e o Giobiell oS> TSI o
Kun'?(rl\";ftf;;pfffnstl dar und fiihrt diese in eine Sackg
musikali

S€.

[0

Das Komitee

eiten beim Ministerrat
d das Organisationsko-
¢ Komponisten (Gen.
n die dem So-

fiir Kunstangelagenh

der UdSSR (Gen. Chrapéen}(o?sg;c
mitee der Vereinigung SOWje:jl Pt
Chagaturjan) haben im Grunde 8

a

© National Library of Armenia

Nbl HOMMNO3UTOPOB-hOPMannCTOB, cTan
OCHOBbIM paccagHuKoM hopManucTu-
yecHuUx nsBpawleHnin. B Opriomutete co-
3panacb 3aTxiaA atmocdepa, OTCYTCT-
BYIOT TBOPYeCKMe aucryccun. PyroBoau-
Tenn Opreomuteta v rpynnupyroLLMecA
BOKPYF HWX MYy3blHOBEAb! 3axBajvBatoT
aHTUpeanuCTMYeckne,  MOAEPHUCTCKUe
NPOV3BEAEHWUA, HE 3aC/YHMBAtOLLME NOA-
[epHHM, a paboTbl, OTAMYarOLMECH
CBOMM PEaMCTUYECKUM  XapaHTepomMm,
cTpemneHneM NpoAONHaTL W passuBaTs
HiaccMUecHoe HacnencTso, ob’'ABnAOTCA
BTOPOCTENEHHLIMKY, OCTatOTCA  He3ame-
yeHHbIMU U TpeTupytotcA. Homnosu-
TOpbI, KUYalLMEcA CBOMM ,HOBATOPCT-
BOM', ,apX1PEBONYLMOHHOCTLIO B 0bna-
CTW My3bIHM, B CBOEN AEATEeNLHOCTU B
OprHoOMUTETE BbICTYMAOT Hak NOBOPHUKYK
camMOoro OTCTanoro 1 3aTx/I0r0 KOH3epBa-
Tuama, ObHapyHuBaA BbICOKOMEPHYHO
HeTEPNMMOCTb H Manenwmm npoABe-
HUAM HPUTKRK. “®

wjetvolk fremde formalistische Richtung geférdert, an-
statt in der sowjetischen Musik die realistische Richtung
zu entwickeln, deren Grundlagen im folgenden liegen: dic
Anerkennung der wichtigen fortschrittlichen Rolle des
klassischen Erbes, insbesondere die Anerkennung der
Traditionen der russischen Musikschule, die Auswertung
dieses Erbes, seine weitere Entwicklung, die Vereinigung
zwischen hohem Gehalt und kiinstlerisher Vollkommen-
heit der musikalischen Form, Echtheit und Realismus der
Musik, ihre tiefe organische Verbundenheit mit dem
Volke und seinem musikalischen und gesanglichen Schaf-
fen, hohe berufsmiifBige Meisterschaft bei gleichzeitiger
Einfachheit und Verstindlichkeit musikalischer Werke.
Das Organisationskomitee der Vereinigung Sowjetischer
Komponisten hat sich in ein Werkzeug einer Gru;?pe von
formalistischen Komponisten verwandelt und ist zur
hauptsichlichen Brutstiitte formalistischer Einslt_zliungcn
geworden. Im Organisationskomitee entstand bei Fch.len
schopferischer Diskussionen eine modrige Atmosphhrfz.
Die Leiter des Organisationskomitees und die sich um sie
gruppicrenden Musiker loben alle die iibermoderne.n
Werke, die keine Unterstiitzung verdienen. Aber Arbei-
ten, die sich durch ihren realistischen Charakter und
durch das Streben nach Fortsetzung und Entwicklung
des klassischen Erbes auszeichnen, erkliren sie als zweit-
rangig, lassen sie unbemerkt und machen sie veréchtlich.
Die Komponisten, die sich selbst briisten, ,Erneuerer’ und
JErzrevolutionire* auf dem Gebiet der Musik zu sein, tre-
ten bei ihrer Titigkeit im Organisationskomitee als Ver-
fechter eines riickstindigen und modrigen Konservativis-
mus auf, indem sie hochgradige Unduldsamkeit gegen-
iiber geringfiigigen Auferungen der Kritik an den Tag le-
gen.” (,Pravda’ [11. Februar 1948),a.a. 0.
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Das offizielle Dokument geht nicht so
weit, bestimmte Werke Chacaturjans als for-
malistisch zu kritisieren. Dies blieb einem Ar-
tikel in der ,Sovetskaja Muzyka’ vorbehalten,
in dem eine Kritikerin das ,Cumdonua-
noama’ [,Symphonie-Poem’] sowohl im Sinne
des Zentralkomitee-Beschlusses als auch
kiinstlerisch zerpfliickt.* Dem Komponisten
wird geraten, sich einige Zeit von der sympho-
nischen Arbeit zuriickzuziehen und Gattun-
gen zu bevorzugen, in denen er Reiferes zu
leisten imstande sei. Tatsichlich ergibt sich
aus dem Werkverzeichnis von Chaéaturjan
wie auch anderer gemafregelter Kompo-
nisten, daf} sie sich in den Folgejahren vor-
zugsweise mit Filmmusik beschiftigten.

In einer Beratung mit Funktionsren der
sowjetischen Musik im Zentralkomitee der
sowjetischen Kommunistischen Partei iibte
Chacaturjan Selbstkritik:® er fiihle sich nicht
als Erzformalist, sondern als ein Mann guten
Willens, der ungliicklicherweise in ein fal-
sches, gefahrliches Fahrwasser geraten sei,
insbesondere in der letzten Zeit, ,am krasse-
sten im ,Symphonie-Poem’“, weshalb er die
Kritik als gerecht und hilfreich empfinde.
Zwei Griinde gab er fiir sein Abirren vom
rechten Weg an: erstens wollte er dem Vor-
wurf mangelnder Beherrschung der Technik
begegnen und sei in Uberkompensation in sei-
nen letzten Musikwerken zu einer Uberbe-
wertung der Technik (,,Technizismus“) ge-
langt, zweitens hitte er den . Kardinalfehlers
der ,,Loslésung vom nationalen Boden* be-
gangen. Mitschuld daran triigen Kritiker und
Musikwissenschaftler, die ihn bestirkt hitten,
,,Kosmopolit“ zu werden.

In Verteidigung seiner Arbeit als Vorsit-
zender des Organisationskomitees des Kom-

¢ Tamara Nikolaevna Livanova, Apam Xauatypan
v ero rputury [,Aram Chacaturjan und seine Kritiker'], in:
Sovetskaja Muzyka* 5 (1948), S. 40 ff.

s Aram I'i¢ Chaéaturjan, CoHpauieHHaR cTeHo-
rpaMma BbICTYNNIEHNA Ha cobpaHuu HOMNO3UTOPOB ©
My3biHoBef08 MocHBb! [Gekiirztes Stenogramm. der
Stellungnahme bei der Versammlung der Komponisten
und Musikwissenschaftler Moskaus], in: ,Cosewwianve
fAeATeneit COBETCHON MYy3blku B CHK BHIM (6) [,Versamm-
lung der sowjetischen Musikschaffenden im ZK der .' KP

(B)‘], Moskau 1948, S. 37.

ponistenverbandes erklirte er, die Bekdmp-
fung der formalistischen Gefahr sei deshalb
unmdoglich gewesen, weil so gut wie alle Mit-
glieder Formalisten gewesen seien. Er als Vor-
sitzender habe aber verabsiumt, beizeiten den
rechten Weg zu weisen.

Zum Abschluf3 richtete Chadaturjan eine
Warnung an .Tex ToBapuwiei, KOTopble, No-
A0BHO MHe, HajeRaNUCL, YTO, ecnn NX My3bl-
Ha U HerMOHATHA CeroaHA Hapoay, TO 3aBTpa ee
nonmyT rpagyuwime noronenmna” [,jene Genos-
sen, die wie ich hofften, daf3 ihre Musik, wenn
sie das Volk auch heute nicht begreift, doch
morgen von zukiinftigen Generationen ver-
standen werden wiirde*]. Das wire nicht der
richtige Weg. Das Plidoyer eines fithrenden
Komponisten fiir Musik, die beim ersten
Horen voll zu verstehen sei, ist ein trauriger
Tiefpunkt in der russischen Musikgeschichte.

Vergleicht man dieses férmliche Doku-
ment mit dem vor der Verurteilung ergange-
nen Diskussionsbeitrag,® so ist auf musikali-
schem Gebiet der Selbstvorwurf des Verlustes
der Bodenstindigkeit neu, wihrend in bezug
auf seine Funktiondrstitigkeit alle Hinweise
auf Eifersucht als Triebfeder fiir die Kampa-
gne gegen ihn und seine Kollegen fehlen.
Nimmt Chacéaturjan zuerst noch leidenschaft-
lich zu Problemen der gesamten sowjetischen
Musikkultur Stellung, so konzentriert er sich
in der offiziellen Fassung ganz auf die Griinde
fiir seine eigenen ,Fehlleistungen* und auf
das Versprechen, sich in Zukunft zu dndern.
An einen Uberzeugungswandel bei Chagatu-
rjan in so kurzer Zeit zu glauben, féllt schwer.

Chagaturjan wurde sogar selbst dazu
ausersehen, auslidndischen Journalisten und
Diplomaten gegeniiber die Auswirkungen des
ZK-Beschlusses herunterzuspielen. Nach
Werth hitte er bei einem derartigen Anlaf} in
Bulgarien die Ansicht vertreten, die Kompo-
nisten hitten ohnehin jegliche Freiheit, den
ZK-Beschluf3 nach Gutdiinken zu interpretie-
ren.

“And he added, a little wistfully: “There
is going to be a reassessment of a lot of things;
some of the works I considered least impor-

¥ Werth,a.a. Q.
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tant — such as some of my ballet music — will
now be treated as important and -

“And your violin concerto,” I [Werth]
said, “will be considered less important?”

“Well yes, I suppose so. Personally I pre-
fer it to a lot of my other works — but things
are going to be different now.”¥

Inwieweit seine Selbstkritik Chacaturjan
vor schlimmeren Folgen bewahrte, ist Sache
der Spekulation; daf3 nach einer Verurteilung
der jiingsten Auspridgungen des sowjetischen
Musiklebens der Kopf des obersten Funktio-
nirs rollen mufite, war wohl von Anfang an
klar. Chacaturjan ging seiner Funktionen ver-
lustig, und zumindest das ,Symphonie-Poem’
wurde mit Auffithrungsverbot belegt.

In den Folgejahren faflte Chacaturjan
den Rat von Livanova, wohl zurecht, als offi-
zielle Weisung auf und komponierte bis zu
Stalins Tod auller einem ,TopriecTBeHHan
noama’ [,Feierlichen Poem’] fiir Orchester
kein einziges selbstidndiges Instrumentalwerk
fiir den Konzertsaal. Auch die Anzahl der
Schauspielmusiken ging zuriick. Hingegen
komponierte er bis 1953 die Musik zu sechs
Filmen; von 1934 bis 1947, also in einem mehr
als doppelt so langen Zeitraum, hatte er es auf
ebensoviele Filmmusiken gebracht. Fiir jene
zu ,Cranunrpaackan 6utea’ [,Die Schlacht um
Stalingrad’] erhielt er 1950 den Stalinpreis.
Noch 1948 hatte er einen Dokumentarfilm
iiber Lenin vertonen diirfen. Filmarbeit war
aber — neben der allzeit willkommenen Kom-
position von Massenliedern, Kinderchoren
und anderer Gebrauchsmusik — das einzige,
das den verfemten Komponisten damals of-
fenstand, und selbst hier hatten sie mit hefti-
gem Widerstand von Chrennikov und Genos-
sen zu rechnen. Bis zu einer volligen Rehabili-
tierung war noch ein weiter Weg.

Chaé&aturjan begann sich nun anderen
Aufgaben zuzuwenden. 1950/51 nahm er die
Unterrichtstdtigkeit an seinen ehemaligen
Ausbildungsstitten, dem Gnesin-Institut und
dem Moskauer Konservatorium, auf. 1952 er-
hielt er den Professortitel. In seiner piadagogi-
schen Arbeit schlof3 er sich stark seinem Leh-

¥ Werth, S. 92.

rer Mjaskovskij an.® Er lehrte seine Schiiler,
von ihrem jeweiligen nationalen Erbe auszu-
gehen, so bei Andrej Jakovlevi¢ ESpaj, dem
Ruminen Anatoli Vieru, dem Ukrainer Ro-
stislav Grigor’evi¢ Bojko, dem Russen Lev
Aleksandrovié Laputin und dem Armenier
Edgar Sergeevi¢ Oganesjan.®

Im August 1950 begann Chagaturjan
auch seine Dirigentenlaufbahn. Wie viele
Komponisten wurde auch er gebeten, ein
Konzert mit eigenen Werken zu dirigieren. Er
fand Gefallen an dieser Titigkeit, zeigte Ta-
lent und lief3 sich ausbilden, dirigierte jedoch
zeit seines Lebens nur eigene Werke. Sein
'Wirken als Dirigent blieb auch nicht ohne
Niederschlag auf seine Werke. “The conduc-
tor Khachaturyan ist not always satisfied with
the composer Khachaturyan”;® er dnderte oft
wihrend der Proben bestimmte Stellen, die
ihm mangelhaft erschienen.

Seine neu erworbene Fihigkeit kam ihm
auch bei seinen nun einsetzenden Auslands-
Konzertreisen zustatten. Bis 1953 besuchte er
Italien (Dezember 1950), Island (1951) und
Bulgarien (1952); spater wurden die Aus-
landsaufenthalte immer h#4ufiger. Der An-
blick des antiken Rom machte auf den bereits
an ,Cnapran’ [,Spartacus’] arbeitenden Kom-
ponisten grof3en Eindruck und befliigelte ihn
bei seiner weiteren Arbeit.

6. Chaclaturjan und die Entstalinisierung

Nach Stalins Tod forderte Chacaturjan
als erster namhafter sowjetischer Komponist
mehr kiinstlerische Freiheit. In einem Artikel
in der ’Sovetskaja Muzyka’® bekennt er sich
voll zur kommunistischen Ideologie und stelit
sich hinter den , historischen Beschluf3“ von
1948, weist aber auf ernste Mingel im sowje-
tischen Musikleben hin: in den letzten Jahren
wiren keine grof3en, packenden Musikwerke
mehr geschrieben worden. Was gutgeheiflen
wiirde, wiren Stiicke mit bombastischen pro-

grammatischen Titeln, die jedoch inhaltlich

# Chubov, S. 315.

¥ Chubov, S. 315.

% Shneerson, S. 76.

* Chacaturjan (1953),S. 11 ff.
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vollig leer wiren und auch beim Publikum
nicht ankdamen. Gegen formalistische Tenden-
zen anzukdmpfen, sei zwar vollkommen rich-
tig, aber der in der jiingsten Vergangenheit als
Reaktion darauf beschrittene Weg sei ebenso
abzulehnen.

Chacaturjan zieht Vergleiche mit grofen
Personlichkeiten des sowjetischen Musikle-
bens, insbesondere mit dem kurz vorher ver-
storbenen Prokof’ev. Diese Musiker hitten
emotionale, gehaltvolle Werke geschrieben
und wiren, trotz gelegentlicher »Irrwege®, al-
les andere als Formalisten.

Haupthindernis fiir die Produktion kiinf-
tiger Meisterwerke sei die behordliche Bevor-
mundung der Komponisten und die sjch dar-
aus ergebende Simplifizierung und Verein-
heitlichung der Musik, Chacaturjan wendet
sich nicht gegen Kritik an sich, sie diirfe aber
nicht den Charakter von Direktiven bekom-
men. Der Komponist mdge selbst die Verant-
wortung fiir seine Werke ibernehmen. Auch
von der Kritik abgelehnte Musikstiicke sollten
die Chance einer Auffithrung haben; das Pu-
blikum wiirde allfillige Fehleinschitzungen
zurechtriicken.

Chacaturjan geht auch auf das Problem
des nationalen Elements in der Musik ein. Er
erklért, dal3 das bloB3e Zitieren von Volkslie-
dern noch lange nicht nationale Musik bedeu-
te. Vielmehr miisse man sich mit dem musika-
lischen Denken eines Volkes befassen, um
echt national schreiben zu kinnen. Das Feh-
len dieser Bemiihungen sei auch verantwort-
lich fiir die Ablehnung der national gefirbten
Massenlieder durch das Volk.

Im Westen wurde dieser Artikel als eine
Absage an das Prinzip des Sozialistischen
Realismus und als Angriff auf die Partei ver-
standen. Chacaturjan sah sich zu einer diese
Ansicht korrigierenden Interpretation seines
Aufsatzes veranlaf3t. Sein neuer Artikel er-
schien zuerst in englischer Sprache in der fiir
das Ausland bestimmten Zeitschrift ,News’,
einen Monat spdter auch in der ,Sovetskaja
Muzyka’ auf russisch.”™ Am ausfiihrlichsten

* Aram lIlyich Khachaturyan, The Truth about
Soviet Music and Soviet Composers, ,News‘ 5 (1954), S.

schreibt Chacaturjan zu diesem Thema in sei-
nem Aufsatz ,sonHyiowme npoBnems: [,Erre-
gende Probleme‘].”? Auch in diesem Beitrag
geht der Komponist vom »historischen Be-
schluf3* des Zentralkomitees der Partei von
1948 aus. Er bekriftigt neuerlich, daf3 dieser
fir die sowjetische Musikkultur im allgemei-
nen sowie fiir ihn personlich absolut bindend
sei und daf3 er im folgenden keinerlei ideologi-
sche Einwiinde vorbringen wolle.

Zu kritisieren sei jedoch die praktische
Anwendung des Beschlusses. Vladimir Za-
charov und Marian Koval’ werden personlich
fiir den der sowjetischen Musik schidlichen
Kurs seit 1948 verantwortlich gemacht. Diese
beiden Verbandssekretire hitten versucht,
das gesamte sowjetische Musikschaffen auf
ihren eigenen kiinstlerischen Horizont ein-
zuengen. Die Folge davon wiren bestenfalls
mittelmédBige Kompositionen, deren einziger
Wert _laute”, verheif3ungsvolle Programme
wiren. Chacaturjan geht hier noch einen
Schritt weiter als 1953, indem er die Schépfer
derartiger Werke indirekt des Formalismus
bezichtigt.

Chacaturjan zitiert die GruBbotschaft
des Zentralkomitees der Kommunistischen
Partei der Sowjetunion zum Zweiten Unions-
kongref3 der Schriftsteller, die ausdriicklich
von der Méglichkeit einer Wahl verschieden-
artiger Formen und Stile in Ubereinstim-
mung mit den individuellen Neigungen und
dem individuellen Geschmack der Schriftstel-
ler spricht. Er postuliert die Giiltigkeit dieses
Satzes auch fiir die Komponisten, deren Lage
aber in volligem Gegensatz dazu stehe.

Chacaturjan rdumt ein, daf3 einem Kom-
ponisten manchmal eine musikalische Aussa-
ge nicht gelinge. Dann hiitte er eben versagt;

17-19; auch als Npasgaa o coserckoil My3biHe 1 coBeT-
;ng\n? HOMnNosuTope, in: ,Sovetskaja Muzyka® 4 (1954),
\ ** Chaéaturjan (1955), S. 7 ff. Dieser Aufsatz sowie
Jener von 1953 galten offenbar noch Jahrzehnte spiiter als
so kontroversiell, daf3 sie in sowjetischen Bibliographien
nicht aufscheinen (z. B. in Jurij Keldy$, MyasiransHan
Suumnunoneana [Musikalische Enzyklopidie], Moskau
1973.
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es wire jedoch vollig verfehlt, ihn deshalb als
ideologisch unzuverldssig und als Volksfeind
abzustempeln.

AnschlieBend gibt Chacaturjan seine
personliche Interpretation des ,historischen
Beschlusses“ von ,,formalistischer® und ,rea-
listischer* Musik, eine Art musikalisches Cre-
do:

~PopmManucTuyeckne nNPoOuU3BeAeHWA —
3TO Te, B HOTOPLIX HET MbIC/IM, HET XYJOHECT-
BEHHOW BbIPa3WTENbLHOCTHU, B HOTOPLIX 0bna-
paet abcTtpaHTHaA urpa cdopm. Homnosutop-
hopmMaucT, NPUKPLIBAACE NbIWHbLIMMK hpa3a-
MW O ,HOBaTOPCTBE’, CO34aeT HE MY3bIHY, HO
MOENHO M 3MOLMANEHO BbIXOJOLLEHHYHO 3BY-
HOBYIO CXEMY, ,BUOMMOCTL’ My3biHU. Ha Mo
B3rnAL4, K hOPManUCTUHYECKON MY3bIHE OO~
HO OTHECTW U TaKWe NPOU3BESEHNA, B HOTOPbIX
MpW M3BECTHOW rMaJKOCTM NUCbMa W BHELIHEN
GnaronpucTtoMHocTM hOpPMbI, CO34aHHOW MO
BCEM LLKOJIbHEIM MpPaBuiam, OTCYTCTBYET BHY-
TPEHHAR coaepriaTencHocTe. V6o diopma bes
COOEepHiaHnMA MepTBa. A MWCHYCCTBO Hauu-
HaeTCA Tam, r4e ecTb MbICMb, FAE NYNbL3UPYEeT
HWBOE YYBCTBO, re HU3Hb.

MoctaHoenexnune LK HMCC o my3sbike —
3TO nporpamma 6GoOpbObI 3a 4YenoBEYHOCTb
MY3bIHaNIbHOrO WUCHYCCTBA, 3@ YENOBEYECHYH
MY3bIHY, MPOHUKHYTYHO BbICOHAMW WAEAMMU
Hallei cOBPeMeHHOCTH. DTO, HOHEYHO, OYEHb
LUIMpOKaAa nporpamMma, OCHOBaHHaA Ha MOHU-
MaHMM WCHYCCTBa, KaH MOMYLLECTBEHHOTO
thaHTOpa B HM3HKM ob6liecTBa. Mpu abcontoT-
HOW AcCHocTM 06Lero HanpaBneHWA PasBUTUA
COLMANUCTUYECKOrO MCKYCCTBa 3Ta  Npo-
rpamMma nogpasymeBaeT LUMPOKWIA NpOCTop
ONA MHULMATUBbLI XyA0HHWHKA, CBOBOAHbIN NO-
net haHTtaszmu. Cmensie MOUCKKM HOBbIX thopMm,
BbITEKAIOLIMX W3 HOBOrO COAEpPHaHwA wnc-
HyccTBa.

Peannmam B TBOPYECTBE, C MOEIA TOYKM
3peHuA, — 3TO npeae Bcero MMpOBO33peHM?
XYOOHHWHA, ero OTHOLLUEHWE H OHpYHiatoLlen
LeCTBUTENBHOCTU, €r0 BUOEHWE MUPa, NPpaB-
[IMBO BblparHeHHOe MHOroobpasHeiMu cpes-
cTBaMM UCHyccTBa. Bennyanummmn npeacrasm-
TENAMW PeanucTUYecHoOro MUpOBO33PEHNA B
ucHycctee 6 bax n MouapT, EETXOBG“H "
woneH, Muuxa u bepnnosd, YainkoBcHUM W
Cmetana, Mycoprckui u 'pur n MHOr1e apy-

TMe HOMMO3WTOPbLI-HNACCMKKM. B ux mMy3bike
3aneyvaTneHbl 3NOXM W HAapO4bl BO BCEM HiM-
3HEHHOM MHoroobpasun, B0 Bcem GoratcTse
M HENoBTOPUMOW HPAacoTe HaLMOHANLHBLIX

thopm. “*

Hier konnte man ohne weiteres statt
wformalistisch® schlecht®, statt _realistisch®
»gut“ einsetzen.

Neben der Bekriftigung von bereits
Geduflertem ist in diesem Aufsatz vor allem !
von Chacaturjans Uberzeugung die Rede,
daf3 es sich beim ,,Realismus® nicht um einen
Musikszi/ handeln kénne. Umso mehr ist er
der Ansicht, daf3 der Sozialistische Realismus
derzeit falsch interpretiert werde. Er fordert
die Fithrung des Komponistenverbandes, also
wohl in erster Linie Chrennikov, auf, die Feh-
ler der vergangenen Jahre zu analysieren und

*# Formalistische Werke: das sind jene, in denen
sich kein Gedanke, keine kiinstlerische Entwicklung fin-
det, in denen das abstrakte Spiel der Formen vorherrscht.
Der formalistische Komponist, der sich mit {ippigen Phra-
sen iiber ,Neuerung' bemintelt, erzeugt keine Musik,
sondern ein ideell und emotionell kastriertes Tonschema,
eine ,Filschung® der Musik. Meines Erachtens muf3 man
aber auch solche Werke der formalistischen Musik zu-
schreiben, welche nach allen Schulregeln erzeugt, eines
inneren Gehaltes entbehren. Denn Form ohne Inhalt ist
tot. Die Kunst aber fingt dort an, wo es einen Gedanken
gibt, wo ein lebendiges Gefiihl pulsiert, wo Leben ist.

Die Verordnung des ZK der KPdSU ist ein Programm

des Kampfes fiir das Menschliche in der musikalischen

Kunst, fiir eine menschliche Musik, durchdrungen von

den hohen Ideen unserer Gegenwart. Das ist natiirlich ein

sehr breites Programm, das auf einem Verstidndnis der

Kunst als eines miichtigen Faktors im Leben der Gemein-

schaft beruht. Bei absoluter Klarheit iiber die gemeinsa-

me Entwicklungsrichtung der sozialistischen Kunst sieht

dieses Programm einen weiten Freiheitsraum fiir die In-

itiative des Kiinstlers, freien Lauf fiir die Phantasie und

kithne Versuche mit neuen Formen vor, die sich aus

einem neuen Inhalt der Kunst ergeben.

Der Realismus im Schaffen ist von meinem Standpunkt

aus vor allem eine Weltanschauung des Kiinstlers, seine

Beziehung zu der ihn umgebenden Wirklichkeit, seine

Betrachtung der Welt, die er mit vielfiltigen kiinstleri-

schen Mitteln ausdriickt. Die grif3ten Vertreter der reali-

stischen Weltanschauung in der Kunst waren Bach und

Mozart, Beethoven und Chopin, Glinka und Berlioz, Caj-

kovskij und Smetana, Musorgskij und Grieg und viele an-
dere klassische Komponisten. In ihrer Musik sind Epo-
cheﬁn und V(‘jllfer_in aller lebendigen Vielfalt. in allem
Re:chtum und in der unwiederholbaren Schonheit der na-
tionalen Formen beschlossen.” Chagaturjan (1955), . 9.
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auszumerzen. Vor allem setzt er sich fiir eine
Diskussion der anscheinend eher auf admini-
strativem als auf ideologischem Gebiet un-
klaren Begriffe ein. Dabei diirfe auch nicht
der personliche Geschmack eines einzelnen
Komponisten maf3geblich sein.

Besonders weist Chaéaturjan auf die Ge-
fahr hin, daf3 die junge Komponistengenera-
tion verbildet werden kénnte. Es sei fiir sie
von grofler Bedeutung, nicht nur zu »Musi-
kern“, sondern zu ,Kiinstlern“ erzogen zu
werden.

Zuletzt geht Chadaturjan auf die zeitge-
nossische Musik des Westens ein. Auch hier
wire es falsch, alles in einen Topf zu werfen.
Wohl blithe dort der Formalismus, doch gebe
es auch dort ,fortschrittliche“ Kiinstler, mit
denen der Sowjetische Komponistenverband
in Gedankenaustausch treten solle.

Dieser Beitrag war schon auf den fiir
Frithjahr 1957 angesetzten Zweiten Unions-
kongref3 der sowjetischen Komponisten aus-
g‘crichtet, der ganz im Zeichen der Entstalini-
sierung ablief. Dort gelangte Chacaturjan
wieder in Amt und Wiirden; er wurde Vor-

standsmitglied und Sekretir des Komponi-
stenverbandes.

Als mit BeschluB3 des Zentralkomitees
vom 28. Mai 1958 auch das ,Symphonie-Po-
em’ von der ,schwarzen Liste® gestrichen
wurde, war Chaéaturjan zumindest nach au-
3en voll rehabilitiert. Waren fiir Sostakovié
die Ereignisse von 1936 und 1948 eine trau-
matische Erfahrung gewesen, an der er fast
zerbrach, scheint Chacaturjan damit besser
fertiggeworden zu sein. Sein anders geartetes
Naturell mag dazu beigetragen haben; allein
beweisen ldf3t sich nichts, da von ihm keine
diesbeziigliche Aussage vorliegt.

Chacdaturjans fiinfzigster Geburtstag am
6. Juni 1953 wurde im ganzen Land gefeiert.
Immer mehr wurden ihm ,soziale“ (d. h. Re-
prisentations-) Pflichten auferlegt. Damit er
sich wenigstens einige Tage in der Woche
ganz der Komposition widmen konne, kaufte
er 1955 ein Landhaus in fiinf Kilometer Ent-
fernung von der Bahnstation Snegiri in der
Siedlung ,Meister der Kunst’, wo bereits viele

prominente  Musiker, Theaterfachleute,
Schriftsteller und bildende Kiinstler wohnten.
Chacaturjan verbrachte dic Sommer entwe-
der dort oder am Meer; im Winter fuhr er je-
weils iibers Wochenende nach Snegiri.

Von 1953 bis 1958 unternahm Chadatur-
jan wieder zahlreiche Konzertreisen im In-
und Ausland. 1958 wurde er fiir die fiinfte Le-
gislaturperiode des Obersten Sowjets der
UdSSR zum Abgeordneten gewihit.

Das wichtigste Werk dieser Epoche ist
zweifellos das Ballett ,Cnapran’ [,Spartacus‘].
Erste Pldne existierten bereits 1941;* das
Werk wurde dann in der Zeit vom 9. Juli 1950
bis 22. Februar 1954 in Staraja Rusa ausge-
fiihrt und nahm innerhalb dieser Zeit insge-
samt acht Schaffensmonate in Anspruch. Die
Erstfassung des Librettos stammte gar von
1933-1934.

Noch vor der szenischen Urauffiihrung
wurden dem Publikum drei Konzertsuiten aus
,Spartacus’ vorgestellt. Die Premiere fand am
27. Dezember 1956 im Leningrader Kirov-
Theater statt. Auch diesem Ballett blieben
zahlreiche Uminderungen nicht erspart, wel-
che nicht minder tiefgreifend waren als im
Fall von ,Gajaneh’. An der ersten Fassung
wurde geriigt, daf3 , die Freiheitskimpfe der
Sklaven nur als stofflicher Vorwand erschei-
nen; sie werden iiberspielt von naturalisti-
schen Effekten, die die sinfonische Musik auf
das ,Niveau von Genrebildern’ herabwiirdi-
gen. Zwar geben sie den Gladiatorenkdmpfen
temperamentvoll-mitreiflenden  Charakter,
aber in den bacchantischen Saturnalien der
Romer an Stelle der Verbriiderungsszene auf
der Via Appia unterbrechen sie unnotig die
dramatische Entwicklung des Aufstandes.“*
Dennoch war die Premiere ein Erfolg.

Am 3. November 1957 folgte eine Neu-
fassung im Nationaltheater von Prag in Cha-
Caturjans Anwesenheit. Statt neun Bilder be-
notigte sie nur noch sechs, allein das war
kaum moglich, ohne mit der dramatischen

* V. Smirnov, Cranunckuit naypear [Ein Stalin-
preistriger], in: ,Teatral’naja nedelja‘ 10 (1941), S. 6 f.
% Streller, S. 158.
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und musikalischen Logik des Balletts in
Widerspruch zu geraten®.

Am 11. Mirz 1958 erlebte die dritte Fas-
sung ihre Erstauffithrung im Bol’Soj Teatr von
Moskau. Als sensationell wurde die Choreo-
graphie von Igor’ Aleksandrovic Mojseev
empfunden, in der die klassischen Elemente
durch einen Massentanz mit pantomimischen
Elementen ersetzt waren. Auch musikalisch
,wurde diese Fassung von der Kritik viel posi-
tiver beurteilt wegen der lebendigen Interpre-
tation der brillanten Tinze und ausdruck-

sstarken Pantomimen, die in dem Werk einen

breiten Raum einnehmen. Geriigt aber wurde
die ,schwiilstige Uppigkeit und erhabene Ein-
ténigkeit’ — durch eigens fiir diese Fassung
komponierte Chorszenen noch unterstrichen
—, die in ihrer ,Erhabenheit, Pracht und ihrem
Glanz’ nicht immer dem Eindringen in ,das
Verstindnis der Heldengestalt des Spartakus
dienlich war’.“” Streller meint jedoch im Ge-
gensatz zu einigen westlichen Kritikern, die
das Werk als ganzes verdammen, daf3 Chaca-
turjans Musik ,,die Grundlage fiir eine noch
ausstehende vollendete Auffithrung des Wer-
kes, an deren Erfolg nicht gezweifelt werden
kann“, gebe. Sie wurde immerhin 1959 mit
dem Leninpreis ausgezeichnet.

Tatséchlich kam es noch zu zwei weite-
ren Versionen von ,Spartacus“, die am 4.
April 1962 bzw. am 9. April 1968, jeweils im
Bol’Soj Teatr, uraufgefiihrt wurden. Der letz-
ten Version war besonders grofler Publikum-
serfolg beschieden; sie wurde 1970 mit einem
weiteren Leninpreis bedacht.

Aufler an ,Spartacus’ arbeitete Chaca-
turjan an der ,Gajaneh’-Fassung von 1957, an
einer ,Opa pagoctu’ [,Ode der Freude] fiir
Mezzosopran, gemischten Chor, Unisono-En-
semble der Violinen, zehn Harfen und Orche-
ster (1956), einer Ubertragung des Massen-
liedes in einen groBeren, kunstvolleren Rah-
men; weiters an je drei Film- und Schauspiel-
musiken sowie an einigen Massenliedern und
an Bearbeitungen eigener Werke.

% Shneerson, S. 89.
7 Streller, S. 159.

7. Die letzten zwanzig Jahre

Der letzte Lebensabschnitt Chaéaturjans
verlief dulBerlich sehr ruhig. Er wurde mit Eh-
rungen iiberhduft, insbesondere zu seinem
sechzigsten und siebzigsten Geburtstag. Kon-
zertreisen fiithrten ihn weiterhin in alle Welt.
Musikalisch brachte diese letzte Periode vor
allem zwei Zyklen von je drei solistischen
Werken.

Der Plan zur Triade der Konzertrhapso-
dien fiir Soloinstrumente und Orchester exi-
stierte bereits 1953 und sah damals noch ins-
gesamt vier Werke vor. Verwirklicht wurden
jedoch nur die Violinrhapsodie (1961; Urauf-
filhrung am 7. Oktober 1962 mit Leonid Bori-
sovi¢ Kogan und dem Orchester der Jaroslav-
ler Philharmonie I. B. Gusman in Jaroslavl’),
die Cellorhapsodie (1963; Urauffiihrung am
4. Jinner 1964 mit Rostropovi¢ und dem Or-
chester der Gor’kier Philharmonie unter Gus-
man in Gor’kij) und die Klavierrhapsodie
(1965 Klavierskizze, 1967 instrumentiert;
Urauffithrung am 16. Dezember 1968 mit N.
A. Petrov und dem Grof3en Allrussischen
Radio- und Fernsehorchester unter Gennadij
Rozdestvenskij im Grof3en Saal des Moskauer
Konservatoriums). Die ersten beiden Stiicke
waren ihren Interpreten auf den Soloinstru-
menten gewidmet, die Klavierrhapsodie dem
fiinfzigsten Jahrestag der Oktoberrevolution.”
Die vierte Rhapsodie, eine Art Tripelkonzert
fiir die genannten Soloinstrumente und Or-
chester, wurde nie komponiert.

Eine Wiederholung und Weiterentwick-
lung der beiden Konzert-Triaden, jedoch im
genremifligen Rahmen der Kammermusik,
bilden die in den letzten Lebensjahren kompo-
nierten drei Sonaten: fiir Cello solo (1974,
auch als ,Sonaten-Fantasie’ bezeichnet), Vio-
line solo (1975, ,Sonaten-Monolog’) sowie
Viola solo (1976, ,Sonaten-Lied’). Sie waren
zum Zeitpunkt des Todes des Komponisten
bereits stark ins sowjetische Konzertreper-
toire eingegangen.

. * Aram II'i¢ Chadaturjan, Noceauwienne OrTRGpto
[Widmung an die Oktobcrrevolution], in: ‘Sovetskaja

Muzyka' 11 (1967), zitiert aus Chag i
Sz acaturjan (1980),
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Chacaturjans Werk der letzten Jahre
blieb zahlenm4f3ig gering: drei symphonische
Werke (1961 ,Bannaga o Pogune’ [,Ballade
von der Heimat‘] fiir Ba3 und Orchester: 1964
.Bam, apabcrue npysba’ [,Euch, arabische
Freunde‘], Kantate fiir Chor und Klavier an-
1aBlich des Baues des Assuan-Staudammes;
und 1967 die vierte Spartacus-Suite); Klavier-
werke (1964-1965 zweiter und dritter Teil
des ,[Jetchuin anbbom’ [.Kinderalbums"],
1958/59 Sonatine und 1961 Sonate): fiinf
Filmmusiken, zwei Werke fiir Blasorchester,
Massenlieder sowie die bereits erwihnten
Uberarbeitungen seines Ballets ,Spartacus’.

Am 1. Mai 1978 starb Chagaturjan fast
75jahrig in Moskau; er wurde am 6. Maj im
Pantheon von Erevan beigesetzt. Seine letzten
Plane waren ein grofles Werk fiir Mezzoso-
pran und Streichorchester, ein Ballett iiber
Nofretete und eine Oper iiber die 26 Kommis-
sare von Baku. Mit Opernplinen hatte sich
der Komponist zeit seines Lebens getragen,
moglicherweise aber nur, um die Autorititen,
das Publikum und die Kritiker hinzuhalten,
die von ihm ein musikdramatisches Werk er-
warteten. Er duBerte sich mehrmals iiber die
Schwierigkeiten, ein solches Werk zu schrei-
ben, aufzufiithren und insbesondere ein geeig-
netes Libretto zu finden. Die Oper blieb je-
doch das einzige in der Sowjetunion aner-
kannte musikalische Genre,” zu dem Chaéa-
turjan kein Werk beisteuerte.

Im Westen sind seine erfolgreichsten
Werke die Ballette ,Gajaneh’ und .Spartacus’,
insbesondere in Form der Suiten, das Klavier-
und das Violinkonzert sowie die Toccata fiir
Klavier.

” Begreiflicherweise fehlt in Chacaturjans Schaf-
fen auch die Kirchenmusik.

8. Werksverzeichnis'®

A. Vokalwerke mit Orchester

(1) .Mecha Awyra’ MecHa o Cranune’] [,Lied
des Aschugen’ (,Lied iiber Stalin’)] fiir Chor
und Orchester. Text: Mirza Bajramov aus
Tauza.

St 1937/38, Gr 1937.

(2) Symphonisches Poem mit Schluf3chor
MecHA Awyra’ ,Moamva o Cranune’] [,Lied des
Aschugen’ (,Poem iiber Stalin’)].
S,C,St,R,P,K, G 1938.

(3) .locynapcTeeHHbIi rumH ApMAHcHoi CCP
[,Staatshymne der Armenischen SSR‘].!®
Text: Armenak Sargisovi¢ Sarkisjan (Pseud-
onym A. Sarmen).
St, K, P 1944; Sh.

(4) Drei Konzertarien fiir hohe Stimme und
Orchester auf Worte armenischer Dichter
(gewidmet Nina Makarova). I ,Moama’ (,Po-
em’). II JNlerenpa’ [,Legende‘]. III ,Ouchu-
pam6’ [,Dithyrambus‘].

S 1944;C, S, K 1944/46; P 1946; R 1967.

(5) .Oma papoctn’ [,Ode der Freude] fiir
Mezzosopran, gemischten Chor, Unisono-En-
semble der Violinen, zehn Harfen und Orche-
ster (fiir die Dekade der armenischen Kunst
in Moskau).

S,C,St,R,P, K, G 1956.

' Die Abkiirzungen in der letzten Zeile der Ein-
tragungen bedeuten:
C Chubov, S. 426-437.
G Boris Schwarz, in: Stanley Sadie, Hrsg., The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, London 1980,
X 48.
K Keldys, V 1050.
P David Michajlovi¢ Person, Hrsg., Apam Xauatypan:
HotoBunuorpacduueckuir cnpasourms [Aram Chada-
turjan: Notobibliographisches Handbuch], Moskau 1979,
S. 7-43,
R T. L. Kuznecova, in Sof’ja Borisovna Rybakova, Hrsg.,
Apam Uneuu Xauatypa: CbopHuk cratei [Aram II'i¢
Chacaturjan: Artikelsammlung], Moskau 1975, S.
253-260.
S Shneerson, a. a. O,
St Streller, S. 217-229.
Mit Ausnahme von G und S wird iiberall Vollstindigkeit
impliziert; Kompositions- und Auffithrungsdaten werden
i. a. nicht unterschieden.

" Fiir verschiedene Besetzungen; nur hier ange-
fiihrt.
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(6) ,bannapma o PoguHe’ [,Ballade von der Hei-
mat‘] fiir Ba3 und Orchester. Worte: ASot
Garnakerjan. Vgl. V. 69.

C, Sty R, K, Pi1961:

(7) ,Bam, apabchrue apyaba’ [,Euch, arabische
Freunde‘], Kantate fiir Chor und Orchester.
St 1964 (diirfte auf einem Irrtum beruhen, da
bei R und P nur fiir Chor und Klavier, vgl. V.
74)

B. Symphonische Werke

(1) ,TaHuesanbHanr crouta’ [, Tanzsuite’] fir
Orchester.

S,C,St,R, P, K 1933.

(2) 1. Symphonie e-moll (gewidmet Sowjetar-
menien anlifB3lich des 15. Jahrestages der Re-
publik)

S,C,St, R, P, K 1934; G 1935.

(3) Zwei Tanze fiir Orchester.

C, St, R 1935.

(4) Drei Suiten aus ,Fasna’ [Gajaneh‘] (vgl.
E. 1).

S,@, Sty R P KN GH943.

(5) 2. Symphonie in e-moll (,CumdoruA ¢ Ko-
noxonom’ [,Symphonie mit der Glocke’]),
1. Fassung.

S EIST RNPLE, G 1943,

(6) ,CumdpornuecHan cronta’ [,Symphonische
Suite'] aus ,Macrapan’ [,Maskerade‘] (vgl.
E210);

S 1940; C, St 1943; R, P, K, G 1944.

(7) 2. Symphonie, 2. Fassung.

St, P 1944,

(8) ,Xopeorpadmuecknit Banbe' [,Choreogra-
phischer Walzer].'” (vgl. Q. 12).

C, St 1944; S, G 1955. .
(9) ,Pyccran hantasua’ [,Russische Fanta§1e‘]
fiir Orchester (Konzerttranskription einer
Szene aus ,Cuactbe’ [,Das Gliick’], vl E. 1 ).
R, K, P 1944; St 1944/45; C 1945. :
(10) 3. Symphonie (,CumboHUA-NO3MA
[.Symphonie-Poem‘] fiir Orchester, Orgel und
15 Trompeten (geschrieben fiir die 30-Jahr-
feier der Grof3en Sozialistischen Oktoberrevo-
lution).

S,C,St,R,P,K, G 1947.

(11) ,0pa namaTy Bnagumupa Vnbuda J‘I('awf—
Ha' (,Traurnaj oda pamjti  W. . Lenina’)

0 Bei S und G ,Concert Waltz', vermutlich dassel-
be Werk.

[.(Trauer-)Ode in memoriam Vladimir II'i¢
Lenin‘] e-moll aus der Musik zum Dokumen-
tarfilm ,Bnagumup Vnbuy Nennnn’ [,Vladimir
II’i¢ Lenin‘] (vgl. G. 7).

R,P,K 1948; S, C, St, G 1949.

(12) ,buTea Ha Bonre’ (,Ctanunrpaackan 6ut-
Ba’) [,Die Schlacht an der Volga’ (,Die
Schlacht um Stalingrad’)], programmatische
symphonische Suite nach der Musik zum
gleichnamigen Film (vgl. G. 8).

R, P, K 1949; S, C, St 1950; G 1952.

(13) ,TopwectBeHHaA noama’ (,Mpasgu4uHan
noama’) [,Feierliches Poem’ (,Festliches Po-

em’)] fiir Orchester.
S, R, P, K 1950; C, St 1952.

(14) ,Cumcponnuecran crouta’ [,Symphoni-
sche Suite‘] nach der Musik zur Komédie ,Ba-
nencuaHcran sposa’ [,Die Witwe von Valen-
cia‘] (sieche F. 9).

P, K 1940; S, R 1949; C, St, G 1953.

(15) ,Cumdchornueckue KapTukbl' [,Symphoni-
sche Bilder?] (Nr. 4, 5, und 9) aus dem Ballett
,Cnaprar’ [,Spartacus] (vgl. E. 2).

R, P, K 1955.

(16) Drei Suiten nach der Musik zum Ballett
,Cnapran’ [,Spartacus‘] (vgl. E. 2).
R, P, K 1955;C, St, G 1955/57.

(17) ,CumdoHmnyeckan cronta’ [,Symphor‘li-
sche Suite‘] nach der Musik zum Schauspiel
JNepmonTos’ [,Lermontov‘] (vgl. F. 19).

C, St 1950; R, P, K 1959.

(18) ,MpusetctBeHHan ysepttopa’ [,Gruf3-Ou-
vertiire‘] fiir Orchester (zur Eroffnung des 21.
Parteitages der KPdSU).
R; P, K 1958; C, St 1959.

(19) 4. Suite nach der Musik zum Ballett
,Craprak’ [,Spartacus‘] (vgl. E. 2).
St, G 1967.

C. Werke fiir Blasorchester'™

(1) Moxoarbiit  mapw’ [ Militarmarsch‘]
Nr. 1. Instrumentierung Nikolaj Pavlovig
Radkevic.

C,St,R, P 1929; K 1929/30.

" G nennt |7 marches,
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(2) MoxoaHwbiit mapw’ [Militirmarsch¢]
Nr. 2 (zum 10. Jahrestag der Armenischen
SSR).

K 1929/30; C, St, R, P 1930.

(3) .Nnacosan’ [,Tanzlied] iiber ein armeni-
sches Liedthema (zum 15. Jahrestag der Ro-
ten Armee).

R,P,K 1932; C, St 1933.

(4) Marsch Nr. 3 (,Y36ercruit mapw’ [,Uzbe-
kischer Marsch‘])'* (zum 15. Jahrestag der
Roten Armee).

R,P,K 1932; C, St 1933.

(5) .Taweu’' [,Tanz‘] iiber ein armenisches
Liedthema.

R,P,K 1932;C, St 1933.

(6) .Moxoanslit mapw N° 5° (,3aHresypcru
mapw’) [,Militirmarsch Nr. §° (,Zangezuri-
scher Marsch*)] nach der Musik zum Film
.3anresyp’ [,Zangezur] (vgl. G. 2).

C,St,R 1938.

(7) .Mapw N¢ 6’ (.,fepoAam oTuecTBEHHOM
BonHbI') [,Marsch Nr. 6° (,Den Helden des
Vaterlandischen Krieges*)].

C,St,R,P,K 1942,

(8) .Mapw HpacHo3HameHHOIl MOCHOBCHOI
munnumn’ [[Marsch der rotbeflaggten Mos-
kauer Miliz‘].

R, P, K 1973.

(9) .ToprecTBeHHble daHdapbl’ [,Feierliche
Fanfaren] fiir Trompeten und Trommeln
(zum 30. Jahrestag des Sieges im Grof3en Va-
terlindischen Krieg).

P,K 1975.

D. Konzerte:

(1) Konzert fiir Klavier und Orchester Des-
Dur (gewidmet Lev Oborin) (Muzgiz, Mos-
kau—Leningrad 1946).

S,C,St,R,P, K, G 1936.

(2) Konzert fiir Violine und Orchester d-moll
(gewidmet David Ojstrach) (Muzgiz, Moskau
1944).

S,C, St,R, P, K, G 1940.

(3) Konzert fiir Violoncello und Orchester e-
moll (gewidmet Svjatoslav KnuSevickij)
(Muzgiz, Moskau 1954).

S,C,St,R, P, K, G 1946.

(4) Konzert-Rhapsodie fiir Violine und Or-

4 Bei C, St; R: ,Zwei Stiicke iiber uzbekische
Liedthemen“,

chester (gewidmet Leonid Kogan) (Muzyka,

Moskau 1964).
C,R,P,K 1961;St, G 1961/62.

(5) Konzert-Rhapsodie fiir Violoncello und
Orchester (gewidmet Mstislav Rostropovi¢)

(Muzyka, Moskau 1965).
St,R,P, K, G 1963.

(6) Konzert-Rhapsodie fiir Klavier und Or-
chester (gewidmet dem 50. Jahrestag der
GroBlen Sozialistischen Oktoberrevolution

(Manuskript).
G 1965;St 1967; R, P, K 1968.

E. Ballette'

(1) ,Faana’ [,Gajaneh‘] - in Version (a) ,Cuac-
tee’ [,Das Gliick‘]. (a) Staatliches Opern- und
Ballett-Theater A. A. Spendjarov, Erevan.
Urauffithrung September 1939; Moskauer
Urauffithrung Bol’Soj Teatr, 24. Oktober
1939, anldBlich der Dekade der armenischen
Kunst. Libretto: G. Ovanesjan-Kimika, Bal-
lettmeister: II’ja Arbatov. (b) Kirov-Theater,
Perm’. Urauffithrung 9. Dezember 1942 an-
laf3lich des 25. Jahrestages der Grof3en Sozia-
listischen Oktoberrevolution. Libretto: Kon-
stz}ntin Nikolaevi¢ Derzavin, Ballettmeister:
Nina Aleksandrovna Anisimova. (c) Kirov-
Theater, Leningrad. Urauffithrung 20. Febru-
ar 1945. Libretto: Konstantin Nikolaevi¢ De-
rZavin, Ballettmeister: Nina Aleksandrovna
Anisimova. (d) Kriov-Theater, Leningrad.
Urauffithrung 13. Juni 1952. Libretto: Kon-
stantin Nikolaevi¢ Derzavin, Ballettmeister:
Nina Aleksandrovna Anisimova. (e) Bol’Soj
Teatr, Moskau. Urauffithrung 22. Mai 1957.
Libretto: B. Pletnev, Inszenierung: Vasilij Iva-
novi¢ Vajnonen.

(2) ,Cnaprawn’ [,Spartacus‘]. (a) Kirov-Thea-
ter, Leningrad. Urauffithrung 27. Dezember
1956. Libretto: Nikolaj Dmitrievi¢ Volkov.
Inszenierung Leonid Veniaminovi¢ Jakobson.
(b) Nationaltheater Prag. Urauffiihrung 3.
November 1957. Libretto: Nikolaj Dmitrievié
Volkov, Regie: Juri Blazek. (c) Bol’soj Teatr,
Moskau. Urauffithrung 11. Mirz 1958. Li-
bretto: Nikolaj Dmitrievi¢ Volkov, Inszenie-
rung: Igor’ Aleksandrovié Moiseev. (d) Bol’-

1% Die meisten Daten finden sich in P.
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Soj Teatr, Moskau. Urauffithrung 4. April
1962. Libretto: Nikolaj Dmitrievic Volkov.
Inszenierung Leonid Veniaminovi¢ Jakobson.
(e) Bol’soj Teatr, Moskau. Urauffiihrung 9.
April 1968. Libretto: Nikolaj Dmitrievi¢ Vo!?
kov, Ballettmeister und Inszenierung: Jurij

Nikolaevi¢ Grigorovic.

F. Schauspielmusiken
(1) ,Barpacap axnap’ (.AA
kel Bagdasar*] von Hakob
Paronjan.

R,P,K 1927.

(2) .Xatabana' [,Chatabala’] von Gabriel
Mkrti¢evié Sundukjan.

R,P,K 1928;C, St 1929/32.

(3) ,Boctounbiit pantuct’ [,Der orienta!lvscfz’he
Zahnarzt‘] von Hakob (Akop) OvanesoviC £a-
ronjan.

R,P,K 1928;C, St 1929/32.

(4) ,Deno uectn’ [,Ehrensache] von Ivan
Kondrat’evié¢ Mikitenko.

R,P,K 1931.

(5) ,Macbeth’ von William Shakespeare.

P,K 1933;C,St,R 1934; G 1939
er zerstorte Herd']

an Barpacap’) [,On-
(Akop) Ovanesovic

(6) ,PasopeHHblit O4ar’ [.D
von G. Sundukjan. 5
C, St 1929/32%; R, P, K 193>

(7) ,Bonbluoit AeHb’ [.Der grofle Tag‘] von
Viadimir Michajlovi¢ KirSor-

R,P,K 1937. . o
(8) ,Bany’ [,Baku‘] von Nikolaj Nikolaevi¢ Ni-
kitin.

R,P,K 1937. )
(9) ,Die Witwe von yalencia’ von Lope Felix
de Vega Carpio.

C,St, R, P, K, G 1940.

(10) ,Macnapaa’ [ Maskerade
Jur’evi¢ Lermontov.
S,C, St, R, P,K,G 1941

bl
(11) ,Hpemnescrue HYPaHTE!,
spiel des Kreml‘] von Nl!(Olaj Fedor
kalov (Pseudonym Pogodm).
S,C,St,R, K, P 1942.
(12) ,Tnyboran pa3senHa’ [,
von Aleksandr Aleksandrovné
S,C,St, R, P, K 1943.

‘] von Michail

* [,Das Glocken-
ovi¢ Stu-

Tiefes Schiirfen‘]
Krejn (Kron).

© National Library of Armenia

(13) ,Nocneanuit aexb’ (,MNpoHnAToe Kade')
[.Der letzte Tag® (,Das verwiinschte Kaffee-
haus®)] von V. Skvarkin.

R, P, K 1945.

(14) ,Craska o npasge’ [,Das Mirchen von
der Wahrheit‘] von Margarita Iosifovna Ali-
ger (gemeinsam mit Nina Vladimirovna Ma-
karova).

C, St,R 1946; P, K 1947.

(15) ,HOmHbint ysen’ [Der siidliche Knoten‘]
von Arkadij Alekseevi¢ Pervencev.

R,P, K 1947.

(16) ,MnbAa Fonoeun’ ['11’ja Golovin‘] von Ser-
gej Vladimirovi¢ Michalkov.

C, St, R, P, K 1949.

(17) ,Becennuit notok’ [,Der Frithlingsstrom°]
von Jurij Petrovi¢ Cepurin (gemeinsam mit
Nina Vladimirovna Makarova).

R, P,K 1953.

(18) ,Anren-xpanutens u3 Hebpackn’ [,Der
Schutzengel von Nebraska‘] von August
Michkelevi¢ Jakobson.

C,St,R,P,K 1953.

(19) NlepmonTos’ [,Lermontov’] von Boris
Andreevi¢ Lavrenev.

C,St,R,P,K 1954.

(20) ,Macbeth‘ von William Shakespeare.
S,C,St,R,P,K, G 1955.

(21) ,K6nig Lear* von William Shakespeare.
C,St,R,P,K,G 1958.

G. Filmmusiken™

(1) ,Nano’ [,Pepo‘] von Ambarcum [Amo*]
Ivanovi¢ Bek-Nazarov.

St, R 1934; C 1934/35; S, K, P 1935.

(2) ,3anresyp’ [,Zangezur‘] von Ambarcum
(Amo*) Ivanovi¢ Bek-Nazarov.
C,St1937/38;S,R, P, K 1938.

(3) .Cag’ [,Der Garten‘] von Nikolaj Vladimi-
rovi¢ Dostal’.

S,C,St 1938; R, P, K 1939.

(4) ,Canasat HOnaes' [,Salavat Julaev‘] von
Jakov Aleksandrovi¢ Protazanov:

S, C, St 1939; R 1940; P, K 1941.

(5) ,Yenoeer N2 217 [,Mensch Nr. 217°] von
Michail II'i¢ Romm.

C, St 1944/45; S, R, P, K 1945.

(6) ,Pyccruin Bonpoc’ [,Die russische Frage‘]
von Michail II'i¢ Romm.

C,St1947;S,R, P, K 1948.

% Laut Gc. 25%.
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(7 .Bnagymup Wnbnu Jlenun’ [,Vladimir
I’ic® Lenin‘] von Vasilij Nikolaevi¢ Beljaev
und Michail II’i¢ Romm.

C,St, K 1948; S, R, P 1949..

(8) .butBa Ha Bonre’ (,CranuHrpaackana 6uT-
Ba’) [,Die Schlacht an der Volga’ (,Die
Schlacht um Stalingrad®)] (2 Teile) von Vla-
dimir Michajlovi¢ Petrov.

S,St, R, P, K 1949.

(9) .Y Hux ectb PoguHa’ [,Sie haben eine Hei-
mat‘] von Aleksandr Michajlovi¢ Fajncimmer
und Vladimir Grigor’evi¢ LegoSin.

C, St 1948; S, R 1949; P, K 1950.

(10) ,CenpetHaa Muccua’ [,Geheime Mis-
sion‘] von Michail IP’i¢ Romm.
S,C,St,R,P, K 1950.

(11) ,Aamupan Ywanxos’ [,Admiral Usakov‘]
von Michail I’i¢ Romm.
S,C,St,R,P,K 1953.

(12) ,Hopabnu WwTypmytoT 6acTUOHLI [,Schif-
fe stiirmen Bastionen] von Michail II’i¢
Romm.

S,C,St,R,P,K 1953,

(13) ,Cantanat’ [,Saltanat‘] von Vasilij Mar-
kelovi¢ Pronin.
S,C,St,R, P 1955.

(14) ,Koctep Geccmeptua’ [,Der Scheiterhau-
fen der Unsterblichkeit‘] von Abram Aronovi¢
Narodinckij.

R 1955; P, K 1956.

(15) .Otenno’ [,Othello‘] von Sergej Iosifovié
Jutkevic.

S, C, St,R; K 1955; P 1956.

(16) ,Moeanron’ [,Das Duell‘] von Vladimir
Michajlovi¢ Petrov.

C,St,R,P,K 1957.

(17) ,Miogm v 3sepy’ [,Menschen und Tiere]
von Sergej Apollinarievi¢ Gerasimov (ge-
meinsam mit Rolf Kuhl).

St 1960, R 1962.

(18) ,Habat mupa’ [,Alarm des Friedens‘] von
I’ja Petrovi¢ Kopalin.

P,K 1962.

(19) ,Homnoautop Apam XavaTypAH’ [,Per
Komponist Aram Chadaturjan‘] von Marian-

na Elizarovna Tavrog.
P 1964,

(20) ,/ltiogm Ha Hune’ [,Menschen am Nil‘].
R 1972.

H. Horspielmusik

)] _UYects nnemenn’ [,Stammesehre‘] von
A. Stejnberg. Regisseur: Osip Naumovi¢ Ab-
dulov.

P 1930/39.

I, Quartette

(1) Doppelfuge fiir Streichquartett C-Dur.
R,P,K 1931;S, C, St, G 1932.

(2) Rezitativ und Fuge fiir Streichquartett
(Bearbeitung von I. 1).

St, G 1967.

J. Trios
(1)Trio fiir Klarinette (in B), Violine und Kla-

vier g-moll.
S,C,St,R,P,K,G 1932

K. Duos fiir zwei Klaviere

(1) Suite (3 Stiicke). I. ,Octunato’ [,Ostina-
to‘l nach~dem Film ,Yenoser N¢ 217°
[,Mensch Nr. 217‘]. II. ,Pomany’ [, Romanze‘]
nach dem Lied ,Qouepu Wpana' [,Tochter
Irans‘]. III. ,®anTactuueckunit Bansc’ [,Phan-
tastischer Walzer‘] (Vorlage wie fiir I). Siehe
G. 5und V. 30.

C 1944, St 1944/45; R, P, K'7 1945.

(2) Konzertrhapsodie fiir Klavier und Orche-
ster; vom Autor bearbeitet fiir zwei Klaviere
(vgl. D. 6).

Moskau (Sovetskij Kompozitor) 1975.

L. Duos fiir Violine und Klayvier

(1) ,Taney N2 1° [,Tanz Nr. 1‘] (gewidmet
A. Gabrieljan).

S,C,St,R,P, K, G 1926.

(2) Allegretto.

C,St,R, P 1929.

(3) .NecHA-noama (B uectb awyros)’ [,Lied-
Poem (zu Ehren der Aschugen)].
S,C,St,R,P, K, G 1929.

(4) Sonate D-Dur.

S,St,R,P, K, G 1932.

(5) Konzert fiir Violine und Orchester; vom
Autor bearbeitet fiir Violine und Klavier (sie-
he D. 2).

P 1941.

1 P und K fithren das Werk fiir Klavier solo.

!
)

i
|
|
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(6) Nocturne aus ,Macrapaa’ [,Maskeradfz‘]
vom Autor bearbeitet fiir Violine und Klavier

(siehe F. 10).
P.1941; C, St 1948.

M. Duos fiir Viola und Klavier

(1) Suite.

G ca. 1930; St 1929/32.

N. Duos fiir Violoncello und Klavier

(1) ,MecHA cTpaHCTBYHOLLEro awyra’ [,Lied des
fahrenden Aschugen‘] (der licben Mutter ge-
widmet).

P 1925.

(2) ,9nerusn’ [,Elegie’].

P 1925.

(3) ,MNbeca’ [,Stiick’].

P 1926.

(4) ,Con’ [, Traum‘].

P 1927.

(5) Konzertrhaps '
chester; vom Autor bearbeit

und Klavier.
P.

O. Duos fiir Oboe und Klavier
(1) ,NanTomuma’ [,Pantomime ]

P 1927.
P. Duos fiir Balalajka und D om(B)ra

(1) ,Tanew’ [,Tanz’]
St 1929/32.

. . lo
Q. Werke fiir Klavier 0% _
(1) Noama'’ [,Poem’] (gewidmet Gilan).
P 1925; K 1926.
(2) ,Bansc-atioa’ [, Walzer-
) e Valse-caprice‘] cis moll

3) ,Banwc-Hanpuc’ [ . ‘
((,B) wowax’ in Nonen*)] und .TaHeu [ Tanz]

-moll.

G St 1926; R, P# 1926/3% K 1932
(4) Andantino.

P 1926.

(5) .Moama’ [,Po
M. Sucharevskij) und /T
S,C,St, R, P, G 1927.

r Valse-Caprice; Tanz nur als Teil

odie fiir Violoncello und Or-
et fiir Violoncello

Etude‘].

em’] cis-moll (gewidmet Ju.
aney’ [, Tanz’l.

s R und P: nu

von Q. 8.
Q“” S, St, Rund P: nur Poem.

(6) Variationen iiber das Solveig-Thema.

P 1928.

(7) 6 Fugen (vgl. Q. 19).

C, St 1929.

(8) Suite: I. Toccata es-moll (Neukomposi-
tion). II. Valse-Caprice cis-moll (Q. 5a). III.
Tanz g-moll (Q. 5b).

S,C,St,R,P, K, G'"°1932.

(9) .ByagHosra’ [,Massentanz‘] nach einem
Thema von A. Davidenko (vgl. U. 1).

C, St. 1932; P.

(10) ,Taney N° 3’ [,Tanz Nr. 3°].

P 1933.

(11) ,Mapw N¢ 3’ [,Marsch Nr. 3°].

P 1934.

(12) ,Xopeorpacuueckuin Banbc’ [,Choreo-
graphischer Walzer] (vgl. B. 8).

C,St,R, P 1944.

(13) ,Oetchnit anvbom’ [,Kinderalbum‘]: 10
Charakterstiicke fiir Klavier, 1. Teil.

R 1926/46; C, St, K 1926/47; S, G 1946; P
1947.

(14) Walzer aus ,Macrapan’ [,Maskerade],
eigenhindige Bearbeitung (vgl. F. 10).

P 1952, C, St 1953.

(15) Fragmente aus ,Macbeth’, eigenhéndige
Bearbeitung (vgl. F. 20). ‘
S, C, St 1955.

(16) Sonatine C-Dur (gewidmet den Schiilern
der Kindermusikschule der Stadt Proko-
pevsk).

R 1958;C, St, P, K, G 1959.

(17) Sonate (gewidmet der Erinnerung an
meinen Lehrer N. Ja. Mjaskovskij“).
C,St,R,P,K, G 1961.

(18) ,devcrkuit anvbom’ [,Kinderalbum‘], 2.
(und 3.) Teil.

St, G 1964; P, K 1965; R 1967.

(19) 7 Rezitative und Fugen (wahrscheinlich
eine Bearbeitung von Q. 7). -
P, K 1928/66. R 1928/70.

R. Werke fiir Violine solo
(1) Sonate ,CoHaTa-mononor’ [,Sonaten-Mo-

nolog’]).
P,K 1975.

" 8, C, St und G geben nur die Toccata a,
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S. Werke fiir Viola solo
(1) Sonate ,Conarta-necHa’ [,Sonaten-Lied’]).
K 1976.

T. Werke fiir Violoncello solo

(1) Sonate

Fantasie’]).
R 1974.

,CoHara-tharrasua’ [,Sonaten-

U. Werke fiir Akkordeon solo

(1) .byngnosra’ (Massentanz) (wahrschein-
lich eine Bearbeitung von Q. 9).
R,P1932.

V. Lieder und Chére'™

(1) .Byab roros’ [,Sei bereit‘). Bearbeitung ei-
nes mongolischen Pionierliedes. Text von An-
drej Pavlovi¢ Globa.

P 1925/29.

(2) .3aBoackan-crankosan’ [,Lied des Werk-
zeugmaschinenbetriebs] fiir Singstimme und
Klavier. Text von Aleksandr II'i¢ Bezymens-
kij. .

P 1925/29.

(3) .Camonet’ [,Das Flugzeug]. Bearbeitung
eines burjatischen Liedes, Ubersetzung von S.
Bolotin.

P 1925/29.

(4) .Amasys ugum’ [,DZavuz idim‘]. Bearbei-
tung eines tiirkischen Volksliedes fiir Sing-
stimme und Klavier, Ubersétzung von D.
Usov.

R,P,K 1931.

(5) .Wrposaa’ [,Pionier-Spiellied‘]. Volkstiim-
licher Text, von V. Kerbabaev bearbeitet, von
D. Usov iibersetzt. Vertonung fiir mittlere
Stimme oder einstimmigen Chor und Klavier.
R, P, K'"21931.

(6) ,Homcomoneu’ [,Der Komsomolze‘]. Text
von T. Sar’jan, Ubersetzung von D. Usov.
Melodie von Michael Ivanovi¢ Mirzajan,
Bearbeitung von Chacaturjan fiir Singstimme

und Klavier.
R, P, K 1931.

' Eine Trennung in ,Lieder” und ,Chore® er-
scheint unzweckm#Big, da viele der folgenden Werke in
beiden Formen aufgefithrt werden knnen.

1 K nennt nur ,,5 armenische Lieder (1931)%.

(7) .Homcomoneu 1 tomcomonna’ [,Der Kom-
somolze und die Komsomolzin‘]. Text von
Chnko Aper, Ubersetzung von D. Usov. Me-
lodie von Romanos Ovakimovi¢ Melikjan,
Bearbeitung von Chadaturjan fiir Singstimme
und Klavier.

R,P,K 1931.

(8) ,Ha Hawem nyry’ [,Auf unserer Wiese‘)].
Text von A. Venkarn, Ubersetzung von D.
Usov. Melodie von Anusavan Grigor’evi¢ Ter-
Gevondjan, Bearbeitung von Chacaturjan fiir
Singstimme und Klavier.

R,P,K 1931.

(9) ,Monesan necHa’ [,Feldlied’]. Text von
Vargam Alazan, Ubersetzung von D. Usov.
Melodie von Michael Ivanovié Mirzajan,
Bearbeitung von Chadaturjan fiir Singstimme
und Klavier.

R,P,K 1931.

(10) ,Toeapuwy lacaH’ [,Genosse Hassan‘].
Text von Chnko Aper, Ubersetzung von D.
Usov. Melodie von Romanos Ovakimovi¢ Me-
likjan, Bearbeitung von Chacaturjan fiir Sing-
stimme und Klavier.

R,P,K 1931.

(11) ,Hawe 6yaywee’ [,Unsere Zukunft‘].
Turkmenisches Lied. Text von Karadza Buru-
nov, Ubersetzung von D. Usov. Vertonung fiir
Singstimme und Klavier.

C,St,R,P,K 1931.

(12) ,NecHa YepHomopcKoro ¢noTa’ ,Komco-
¢notcran’) (,Lied der Schwarzmeerflotte’
[,Marine-Komsomolzenlied‘)] fiir zweistim-
migen Mainnerchor a capella. Text von A.
Stejnberg.

C,St,R,P1931.

(13) ,HomcomonscHan-waxtepchan’ [,Berg-
mann-Komsomolzenlied‘] fiir zweistimmigen
gemischten Chor und Klavier. Text von V.
Sitkovskij.

R,P,K 1931;C, St 1932.

(14) ,Hosan necha’ [,Neues Lied‘]. Text von
Egise Abgarovi¢ Sogomonjan, Ubersetzung
von D. Usov. Melodie von Michael Ivanovié
Mirzajan, Bearbeitung von Chacaturjan fiir
Singstimme und Klavier.

C,St,R,P1932.
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(15) ,Hauan HoOnoc HONOCUTLCA' [,Das Korn
begann zu wachsen‘]. Ungarisches Volksli_ed.
Text von Antal Hidas. Bearbeitung filr mitt-
lere Stimme und Klavier.

C,St,R,P1932; K.

(16) ,CatupunuecHan’ [,Satirisches Lied‘]..Un-
garisches Volkslied. Text von Antal Hldas,
Ubersetzung von A. Kocetkov. Bearbeitung
fiir Singstimme und Klavier.

R,P1932; K.

(17) ,MoxopHan HpacHoapmelickan necHA
yAapHuKa 06030Hb!’ [,Rotarmlsten—.Mar§ch-
lied der Verteidigungsaktivisten‘] fu.r Sing-
stimme und Klavier. Text von S. Bolotin.

P 1932.

(18) ,KpacHodnoTckuit Mapw’ [Marsch der
Roten Flotte‘] fiir Singstimme und. Klavier
bzw. fiir Singstimme, Chor und Klavier. Text
von Serge;j Vl]adimirovié Michalkov.

R, P 1933.

(19) 3aetpa 8 wwony’ [[Morgen 11 fiu:l 82221-
le‘]. Pionierlied fiir einstimmigen Kinder
und Klavier. Text von N. Vladimirskij.
C,St,R,P,K 1933. N
(20) ,NMuonepra OnA’ [,Klz?in-Olga, dlenzlolxg;::
rin‘] fiir einstimmigen I.(mdfrchor u <
vier. Text von N. Vladimirski).

C,St,R,P, K 1933.

(21) ,MroHepcHuil 6ap:i6an;' . [’stim
trommel‘]. Pionierlied fiir 1111(glaVier
einstimmigen Kinderchor und .

C,St,R,P, K 1933.

(22) .MechHA Mano’
Filmmusik zu ,ano
und Klavier. Text von
Text von A. Globa.
C,St,R 1934.

* [,Die
(23) .Oemn JlennHa
Lied der Pioniere Yon U:z:_be
zung von T. S. SikorskiJ.
Chor und Klavier.

P, K 1935.

(24) ,Ha GynbBaP
Boulevard‘] fur Slqg
von Sergej Vladimiro
C,St,R,P, K 1935.

Die Pionier-
me oder

[,Pepos Lied] aus der
! [’Pepo‘] fiir Singstimme
, E. Carenc, russischer

Kinder Lenins‘].
kistan. Uberset-
Bearbeitung fir

. -
na’ [,Auf dem Gogo
e r:t)imme und Klavier. Text

vig Michalkov.

(25) ,B 6o, vamapagoc’ [,Auf zum Kampf,
camarados‘] fiir Singstimme und Klavier,
Text von L. Smoljan.

C,St,R,P,K 1936.

(26) ,Asuamapw’ [,Fliegermarsch‘] fiur Chor
und Klavier. Text von Aleksandr Alekseevié

Zarov.
P.

(27) .Cap moit nobumbin’ [,Mein geliebter
Garten‘). Lied der Zul’fja aus der Musik zum
Film ,Caa’ [,Der Garten‘] (vgl. G. 3) fiir hohe
Stimme und Klavier. Text von Vasilij Ivano-
vi¢ Lebedev-Kumag.

R 1934,C 1936, St 1938.

(28) ,Noa powpem’ [Im Regen‘] fiir Sing-
stimme und Klavier. Text von Ja. Rodionov.
R, P 1937;C 1941.

(29) .Mecha o norpaHnunuke’ [,Lied vom
Grenzschutzsoldaten®] fiir Singstimme oder
Chor und Klavier. Text von Lev Ivanovié¢ Osa-
nin.

R, P 1938.

(30) ,Bouepu Upana’ [, Tochter Irans‘]. Bear-
beitung einer tadZikischen Volksmelodie.
Text von Abol’gasem Achmedzade Lachuti,
aus dem Persischen iibersetzt von Z. Banu.
C,St,R,P,K 1939,

(31) Mbi nobegum’ [,Wir werden siegen‘]. Be-
arbeitung einer tadZikischen Volksmelodie.
Text von Abol’gasem Achmedzade Lachuti,
aus dem Persischen iibersetzt von Z. Banu.

P, K 1939.

(32) ,Pomanc Hunbl' [\Ninas Romanze‘] aus
der Musik zum Schauspiel ,Macnapag’ [,Mas-
kerade‘] (vgl. F. 10) fiir hohe Stimme und
Klavier.

R 1940;C, St, K 1941.

(33) Hanwuran lFactenno’ [,Kapitin Gastello]
fiir Singstimme und Klavier. Text von A. Lu-
gin.

C,St,R,P,K 1941.

(34) .Mope 6anbTuitcroe’ [,Die Ostsee‘]. Ro-
manze des Rybakov aus der Musik zum

Schauspiel HKpemneschne HypanThl' [Das
Glockenspiel des Kreml] (vgl. F. 11) fir
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Singstimme und Klavier. Text von Ja. Rodio-

nov.
R,P,K 1941; C, St 1942.

(35) .reappeitickuit mapw’ [,Gardemarsch’]
fir Singstimme, zweistimmigen Chor und
Klavier. Text von Vasilij Ivanovi¢ Lebedev-

Kumacg.
C,St, R, P 1942,

(36) .Moryuuir ¥Ypan’ [,Der michtige Ural‘]
fiir Singstimme oder Chor und Klavier.
C,St,R,P,K 1942,

(37) ,Ypanbubl 6stoT 3a0poso’ [,Ménner vom
Ural sind prichtige Kdmpfer‘] fiir Singstim-
me und zwei- oder dreistimmigen Chor.

R, P,K 1942; C, St 1943.

(38) ,Ypanouxa’ [,Lied vom Ural] fiir Sing-
stimme und Klavier. Text von G. Slavin.
C,St,R,P,K 1943.

(39) .HHay Te6a’ [,Ich warte auf dich‘]. Text
von G. Slavin nach Motiven des Dichters G.

Simonov. Fiir Singstimme und Klavier.
C,St,R, P, K 1943.

(40) ,MecHna o KpacHoit Apmuin’ [,Lied von der
Roten Armee‘] fiir Singstimme und Klavier
(gemeinsam mit Dmitrij Dmitrievi¢ Sostako-
vi¢). Text von Michail Semonovi¢ EpStejn
(Pseudonym Golodnyj).

P, K 1943.

(41) ,Cnaea Hawen orumsve’ [,Heil unserem
Vaterland‘] fiir Singstimme und Klavier.'
Text von Vasilij Ivanovi¢ Lebedev-Kumac.
C,St,R,P,K 1943,

(42) ,Matpuotuuecran necHa’ [,Patriotisches
Lied‘] fiir Singstimme und Klavier.
P 1941/45.

(43) Drei Konzertarien fiir hohe Stimme und
Klavier (vgl. A. 4).
St 1944 1

(44) ,NecHa o Pogune’ [,Lied von der Hei-
mat‘] fiir Singstimme und Klavier. Text von
G. Rublev.

St 1948.

m T aut R fiir Singstimme, gemischten Chor und
Klavier.

(45) ,MecHn ruesa’ [,Lied des Zornes‘] fiir
Singstimme und Klavier. Text von G. Rublev.
C, St 1948.

(46) ,BcTpeua ¢ noatom’ [,Begegnung mit ei-
nem Dichter‘]. Text von P. German.
P 1948.

(47) ,HomcomonbcHaa necHAa' [,Komsomol-
zenlied‘] fiir Singstimme und Klavier. Text
von Gurgen Michajlovi¢ Borjan.

P 1948.

(48) ,MecHA 06 Epesane’ [,Lied von Erevan‘]
fir Singstimme und Klavier (gemeinsam mit
T. S. Sikorskij). Text von Aot Bagdasarovié
Grasi, russischer Text von S. Bolotin,
C,St,R, P 1948; K 1948/52.

(49) ,NecHn o repoe’ [,Lied vom Helden‘] aus
der Musik zum Schauspiel ,Mnba ronosun’
[,I'ja Golovin‘] (vgl. F. 16) fiir Singstimme
oder zweistimmigen Chor und Klavier. Text
von Sergej Vladimirovi¢ Michalkov und O.
Bedarev..

R 1949.

(50) ,0 uem meuratot petn’ [,Wovon Kinder
triumen‘] fiir Singstimme, Kinderchor und
Klavier. Text von V. V. Vinnikov.

C, St, P, K 1949,

(51) Dasselbe, jedoch Text von P. M. Gradov.
R, P 1949.

(52) ,NecHn cepaua’ [,Lied des Herzens‘] fiir
Singstimme und Klavier. Text von Sergej Vla-
dimirovi¢ Michalkov.

C,St,R, P, K 1949,

(53) ,ApmnaHckan 3actonbHan’ [,Armenischer
Tischspruch‘] fiir Singstimme und Klavier.
Text von A$ot Grasi, Ubersetzung von A.
Tonskij.

P 1948; K 1948/52; C, St, R 1950.

(54) .MecHa o pesywene’ [,Lied vom jungen
Midchen‘] fiir Singstimme und Klavier. Text
von Afot Grasi, Ubersetzung aus dem Arme-
nischen von Ju. Jachnina.
K 1948/52; St, R, P 1950.

(55) ,Moa Poauna’ [,Meine Heimat‘] fiir
Singstimme und Klavier. Text von II’ja Ivano-

vi¢ Sadof’ev.
St, R, P, K 1950.

14 Streller, S. 119.
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(56) Dasselbe, jedoch Text von P. M. Gra-
dov.lls .
P 1950; C, St 1951.

(57) ,Koeep cuactbA’ [, Der Glﬁcksteppicfl‘]
fiir Singstimme und Klavier. Text von Asot
Grasi, Ubersetzung aus dem Armenischen

von Ju. Jachnina.
K 1948/52; R; P 1950; C, St 1951.

(58) ,Mpucara mupy’ [, Friedensschwur?] fur
Singstimme, Chor und Klavier. Text von
G. Rublev.

R, P, K 1950;C, St 1951.

(59) ,My3sbiHanbHbIN naMCb{1e'r'
lisches Pamphlet‘] fiir Singstimme U

vier.
P 1951.

(60) ,MeckA 3aLmTHNL, MUPa’ [,Lied der /FI(‘ile-
denskidmpferinnen‘] fiir Singstimme qnd 0 er
Chor mit Klavier. Text von Sergej Grigorevi¢

Ostrovoj.
C,St,R, P, K 1951.

(61) ,Bansc apymbsl’ [,Walzer der II-;rleu?i-
schaft‘] fir Singstimme, Chor und Klavier,

Text von G. Rublev.
St,R, P, K 1951; C 1952.

(62) ,Hopeiickan napm.sal-l‘cuﬁn Srjec:tria;ﬂ_
[,Koreanisches Partisanenlied’] fir ?gs m
me und Klavier. Russischer Text von B. r‘bei-
korskij. Melodie von Kim Sun Nam, Bea

tung von Chadaturjan.
R, P 1952.

, £ dich
(63) ,38an TeBA UBETHOM . - - [,Ichur;:eif Id(llca :
mit einer Blume‘] fir Sm'gstlmme nd Ko
vier. Text von Aot Grasi, Ubersetzung

L. Nekrasova. )
K 1948/52;C,St,R, P 1952. N N
(64) ,MoxoaHan necHA’ [,Marschh?d[ ]:(;1;1 der
Filmmusik zu ,Aamupan YU{aHoa h;r e
Usakov) (vgl. G. 11) fiir Mannerc

pella. Text von A. A. Surkov.
C,R,K 1953. i
(65) ,MecHA pYCCHUX matpocos’ [,Lie

‘ der Filmmusik zu
' trosen‘] aus . i
russischen Ma ctvonbl’  [,Schiffe

ba
,Hopabnn wTypmyroT o Min-
stirmen Bastionen‘] (vgl. G. 12) fur

[,Musika-
nd Kla-

ns Bej St: G. Gridov.
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nerchor a cappella. Text von A. A. Surkov.
R, P,K 1953;C, St 1955.

(66) Drei Lieder aus der Filmmusik zu
,Othello’ (vgl. G. 15): 1. ,Boxanus [esaemo-
ubl' [,Vokalise der Desdemona‘]. II. ,MecHa
congar’ [,Soldatenlied‘]. III. ,MecHs npo usy’
[Lied vom Weidenbaum]. Fiir Gesang und
Klavier.

'C, St 1956."

(67) ,Becennuit HapHasan® [,Frithlingskarne-
val‘] fiir Singstimme und Klavier. Text von
P. M. Gradov.

C,St, K 1956; R, P 1957.

(68) ,Ach, wo ist sie?” Lied in armenischer
Sprache.

P 1957.

(69) ,Bannapa o Popure’ [Ballade von der
Heimat‘] (vgl. A. 6). Eigenhéndige Bearbei-
tung fiir Baf3 und Klavier.

P 1961.

(70) ,Moit apysor’ [,Mein kleiner Freund]
fiir Singstimme und Klavier. Text von L. Se-

rostanova.
R 1962.

(71) ,Mapw mmpa’ [,Friedensmarsch] fiir
Singstimme, Chor und Klavier. Text von
A. Surkov.

R 1962.

(72) .Cset niobumbix rnas’ [,Das Licht der ge-
liebten Augen‘]. Neuer Text zur Musik von
V. 39.

P 1962.

(73) ,Ham ceroanA Beceno’ [,Heute freut es
uns‘] fiir Singstimme und Klavier. Text von
Sergej Aleksandrovi¢ Vasil’ev.

R,P,K 1963.

(74) ,Bam, apabermne apysea’ [,Euch, arabi-
sche Freunde], Fassung fiir Singstimme oder
Chor und Klavier (vgl. A. 7). Text von Ga-
rol’d (Harold) Gabriel’evi¢ EI'Registan.

R, P, K 1964.

(75) ,Koraa A Ha Gepery’ [,Wenn ich am Ufer
bin‘] fiir Singstimme und Klavier. Text von
L. Osanin.

R 1964.

"¢ AufS. 433 gibt C firr 1. 1955 ap,
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(76),B saBnpHOe BPEMA, APY3bA, Mbl Hueem’
[,In einer beneidenswerten Zeit, Freunde, le-
ben wir] fiir Singstimme und Klavier. Text
von M. Curanov.

R 1967.

(77) .Meckn o apymbGe (Hapoaos)’ [,Lied von
der (Volker-)Freundschaft]. Neuer Text von
A. Godov zu V. 74.

P 1968; R 1969.

(78) .Aw-gar’ [,Aju-Dag fir Singstimme
und Klavier. Text von M. Curanov.

R 1969.

(79) ,Cepaue, cnbILMLIL 3TY NECHIO?’ [,Herz,
horst du dieses Lied?] Text von A. Lachuti.

R 1970.

117

9. Ehrungen

A. Sowjetische Titel

Held der sozialistischen Arbeit 1973.
Volkskiinstler der Sowjetunion 1954.
Volkskiinstler der RSFSR 1947.
Volkskiinstler der Armenischen SSR 1955.

Volkskiinstler der AzerbajdZanischen SSR

1963."
Volkskiinstler der Georgischen SSR 1963.
Volkskiinstler' der Uszbekischen SSR 1973.

Verdienter Kiinstler der Armenischen SSR

1938. .
Verdienter Kiinstler der RSFSR: 1944.

Verdienter Kiinstler der Uzbekischen SSR

1967.
Professor 1952.

Doktor der Kunstwissenschaften der Sowjet-

union 1965.

B. Sowjetische Preise.

2 Leninpreise: 1959 und 1970 (beide fur

Cnapran’ [,Spartacus’].

5 Staatspreise:'™ 1941 (2. Klasse) fiir das Vio-

linkonzert; 1943 (1. Klasse) fiir ,laana’ [,Ga-
die 2.

janeh‘];' 1946 (1. Klasse) fiir

PN

w Nach Tigranov, S. 45 und 147; Rybakova, S.

251 f., Grove, S 48; Person, S. 292; Keldys, V 1048 ff.

ue Nach Person 1973.
s Nach Tigranov Verdienter Kiinstler.

1w Bis 1956 als Stalinpreis bezeichnet.

m pem Fonds zur Verteidigung der Sowjetynion

gestiftet.

Symphonie; 1950 fiir die Filmmusik zu ,Cra-
nuHrpaacHan Gutea’ [,Die Schlacht um Stalin-
grad‘}; 1971 fiir die Konzertrhapsodien-Tria-
de.
Staatspreis der Armenischen SSR 1965 fiir
die Cellorhapsodie.
3 Leninorden: 1939, 1963, 1973.
2 Orden des Roten Banners der Arbeit:
1946, 1966.
Ehrenurkunde des Obersten Sowjets Arme-
niens 1963.
,Durch Arbeit erworbene Hochberithmtheit*
1966. v
Orden der Oktoberrevolution 1971.
Goldene Medaille ,Sichel und Hammer’ 1973.
Medaille fiir heldenmiitige Arbeit zur Zeit
des Grofen Vaterlindischen Krieges, vor
1970.
Medaille zur Erinnerung an die 800-Jahrfeier
von Moskau, vor 1970.
Medaille fiir die Verteidigung de§ Kaukasus, !

vor 1970. !
Medaille fiir die Verteidigung Moskaus, vor 3

1970. i
Medaille fiir heldenmiitige Arbeit anldfBlich ,1
|

des 100. Geburtstages Lenins, 1970.

C. Mitgliedschaften in der Sowjetunion' I

Kommunistische Partei der Sowjetunion

1943, |
Abgeordneter zum Obersten Sowjet Geor- l
giens 1938, 1947. |
Abgeordneter zum Obersten Sowjet der |
UdSSR 1958. 1
Mitglied der Sowjetischen Kommission fiir j
die Verteidigung des Friedens 1962. l
Vollmitglied der Armenischen Akademie der :
Wissenschaften 1963. ?
Vizevorsitzender des Moskauer Komponisten-
verbandes ab 1937.

Vizevorsitzender des Organisationskomitees
des Komponistenverbandes 1939-1948.
Mitglied des Komponistenverbandes Arme-
niens.

122 Nach Rybekova. Grove gibt 1945 an.
1 Siehe auch Chubov, S. 330.
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Mitglied des Komponistenverbandes der
RSFSR.
Ehrenprofessor

Kiev 1972.
Vorsitzender der Sowjetischen Gesellschaft

fiir Freundschaft und kulturelle Beziehungen
mit den lateinamerikanischen Lindern 1958.

am Staatskonservatorium

D. Auslindische Ehrungen

Ferenc-Liszt-Medaille. Wien 1956.
BedFich-Smetana-Medaille. Prag 1956.
Béla-Bartok-Medaille. Budapest 1956."*
Joliot-Curie-Medaille des Weltfriedensrates

1959.
Ehrenakademiker der italienischen Musik-

akademie Santa Cecilia 1960.
Ehrenprofessor des Mexikanischen Konserva-
toriums 1960.

Korrespondieren
der Kiinste der DDR 1961.
Orden fiir wissenschaft und Kunst 1. Klasse

der Vereinigten Arabischen Republik (Agyp-

ten) 1961. ‘
Goldene Gedichtnismedaille Papst Johannes

XXIII. 1963.

Medaille des Schahinschah von Iran aus An-
1af des 25. Thronjubildums 1965.

Medaille zur 400-Jahrfeier der Akademie

Santa Cecilia 1966
Goldene Medaille der Arbeit der Ungarischen

Volksrepublik 1970.
Kyrill-und-Method—Ordcn 1.
Volksrepublik Bulgarien 1971.
Medaille der Polnischen Volksrepublik fiir
Verdienste um die polnische Kultur 1972.
Medaille der Ruminischen Volksrepublik fiir
Verdienste auf dem Gebiete der Kultur 1974.
Franzosischer Orden fiir Kunst und Literatur

1974.

des Mitglied der Akademie

Klasse der

10. Biographische Quellen

Im allgemeinen folgen die biographi-
schen Angaben dieses Kapitels Shneerson und

1 Nach Rybakova. Tigranov gibt 1960 an.
13 Nach Rybakova. Tigranov gibt 1960 an.

Chubov.” Fiir die von diesen Autoren nicht
mehr abgedeckte Periode bis 1968 wurde vor-
wiegend Streller,'” danach Tigranov'®* ver-
wendet. Als unverlidf3lich erwies sich die erste
Chacaturjan-Biographie von Martynov.'®

Die von Werth'® zitierten Protokolle er-
scheinen biographisch hochst bedeutsam, lei-
den aber unter ihrer Uniiberpriifbarkeit. Eini-
ge Liicken in der Biographie Chacaturjans
werden scheinbar durch Krebs' geschlossen,
doch lassen fehlende Belege und mehrfach
nachweisbare Fehler Vorsicht geboten er--
scheinen.

. Am verldBlichsten diirften Chacaturjans
eigene Artikel sein, insbesondere jener von
1973;" sie wurden mehrfach zur Entschei-
dung iiber widersprechende Angaben der Bio-
graphen herangezogen.

I11. DER BEITRAG DER
VOLKSMUSIK

1. Die Stellung der Volksmusik in der sowje-
tischen Kulturpolitik “

Als einer der konstantesten Faktoren in
der sowjetischen Musikpolitik erweist sich der
Begriff der ,,Volkstiimlichkeit“, der bereits in
de'n zwanziger Jahren diskutiert wurde und
seine Wurzeln vor allem im Schaffen der
Komponisten des ,,M#4chtigen Hiufleins“ hat.
Eine offizielle Darstellung findet sich bei
Saverdjan:

»Die Partei hat wiederholt das Prinzip der
Volkstiimlichkeit, des Massencharakters un-
serer Kunst verkiindet und den biirgerlichen
Snobismus verurteilt, das Bestreben, fiir Au-
serwihlte, fiir ,Kenner’ und Gourmands zu
schreiben.

116 Sieche Sp. 431, Fullnote 47.
2 Siehe Sp. 430, Fuf3note 46.
2 Siehe Sp. 431, Fuf3note 48.
1% Siehe Sp. 342/1985, Fufinote 22.
% Siehe Sp. 430, FuBnote 45.
¥ Siehe Sp. 429, FuBBnote 44.
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Die Genossen Stalin, Gor’kij und Zdanov
haben vor den sowjetischen Kiinstlern wieder-
holt die Aufgabe vorgebracht, beim Volke zu
lernen, die Reichtiimer des Volksschaffens zu
entwickeln, sie vor dem verderblichen Bruch
zwischen professioneller Musik und Volksmu-
sik zu bewahren. Kein Volk auf der Welt ver-
fiigt iiber eine solche Vielfalt an Volksliedern
wie die Sowjetunion. Das russische, ukraini-
sche, weil3russische Lied, die Folklore der bal-
tischen Volker, die Musikkultur von Inner-
asien, der Moldau, Kareliens, der Volker des
Wolgagebiets — all dies ist ein unausschspfba-
rer Schatz musikalischer Gedanken, ein ewig
lebendiger Quell schopferischer Inspiration.

Von den sowjetischen Kiinstlern wird je-
doch ein schépferischer, aktiv umgestaltender
Umgang mit der Folklore gefordert, und kein
museal-restauratorischer oder formal-ethno-
graphischer. Man darf nicht vergessen, daf3
die Folklore Teil des realen, gegenwirtigen
Lebens des Volkes ist und daf3 zusammen mit
den Bedingungen der Arbeit, des Lebens, den
materiellen Grundlagen des menschlichen
Daseins sich auch das Volkslied wandelt. Die-
se wesentlichen Verschiebungen im musika-
lischen Denken des Volkes gehen in unserer
Zeit vor sich, sowohl in der russischen, als
auch in der ukrainischen Folklore, und ebenso
in der georgischen, aserbaidshanischen, weif3-
russischen, estnischen usw. Neue intonatori-
sche Akkumulationen zu héren und aufzu-
greifen, sie in der Musik von professionellem
Niveau zu entwickeln und zu bereichern —
dieser Art ist die Aufgabe der sowjetischen
Komponisten. Jegliche Fetischierung des
Lied-Altertums, dsthetische Stilisierung, jeg-
liches formales Ergétzen an den Elementen
der Folklore fiihrt jedoch unausweichlich zu
formalistischer Kiinstlichkeit, zur Lebensun-
fahigkeit der Musik.'***¢

Hier werden mehrere Probleme angeris-
sen. Zunichst soll die Volkstiimlichkeit, d. h.
die Verwendung allseits bekannter Volksme-
lodien, das Verstindnis durch ein breites Pu-
blikum sichern helfen. Diese Forderung
schlief3t eine positive Einstellung zu gegensei-

2 Saverdjan, S. 14 f., zitiert aus Gojowy, S. 349.

tiger Beeinflussung der einzelnen Musikkul-
turen ein, da sonst z. B. ein tadZikisches Mu-
sikwerk in Estland kaum Anklang finden wiir-
de. Diese zumindest ansatzweise Vereinheitli-
chung der nationalen Musikkulturen vollzieht
sich unter Fiihrung der russischen Schule, die
ihrerseits ihre Wurzeln im Westen hat. Im
Zuge der Verwestlichung der Musik der Vol-
ker des sowjetischen Ostens werden auch tra-
ditionelle Musikinstrumente in ,,modernisier-
ter Form nachgebaut. Dadurch wird mit ei-
nem Schlag die gleichmiflig-temperierte
Zwolftonskala auch dort verbindlich, wo sie
keinerlei Tradition besitzt. Andere, in unse-
rem Notationssystem schwer oder gar nicht
wiederzugebende Musizierweisen sterben aus.
Was im Westen als Verarmung, als Verlust
des Besonderen der nationalen Kulturen emp-
funden wird, gilt in der Sowjetunion wegen
der iibergeordneten Ziele als Verbesserung,
als Fortschritt in der Musik.

Warum wehrt sich die sowjetische Mu-
sikpolitik so vehement gegen ein ,formales
Ergotzen an den Elementen der Folklore®,
das ja unabhingig neben dem Einflul3 der
Volksmusik in der Kunstmusik bestehen
konnte? Nun, gerade diese Parallelitit von
Volks- und Kunstmusik, einer populidren und
einer elitiren Musizierform, soll mit allen
Mitteln verhindert werden.

Die geforderte Verschmelzung von
Kunst- und Volksmusik trieb oft eigenartige
Bliiten. So berichtet Sostakovi¢,' daf3 in den
dreif3iger Jahren bei Stalin in Ungnade gefal-
lene Moskauer und Leningrader Musiker in
entfernte Unionsrepubliken flohen und dort
als Ghostwriter oder auch offiziell als ,,Koau-
toren“ Musikwerke im pseudonationalen Stil
schrieben. Als Komponisten wurden Einhei-
mische angegeben, die oft nicht einmal Noten
lesen konnten, die es aber auf diese Weise, ge-
fordert durch die damals beliebten Festivals,
zu landesweiter Berithmtheit brachten. Ver-
suche, solche ,lebendigen Denkmiler” zu ent-
larven, endeten stets erfolglos.

Sostakovi¢ konzediert allerdings, daf3 es
nunmehr eine Generation einheimischer

% Volkow, S. 265 ff.
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Komponisten in allen Unionsrepubliken gebe,
die sich in ihren Werken authentischer Vplks-
musik bedient, sodaf3 es zum Ne!)eneman-
derbestehen einer ,echten® un.cl einer ,fal-
schen® Richtung gekommen Set. Die erstge-
nannte Gruppe hatte €8 dabe{ stets scPwerer,
da sie gegen den Vorwurf einer ‘,‘,Ruckkehr
zum biirgerlichen Nationalismus und“der
versuchten ,Abspaltung vom 'Vaterla.m.d zlu
kampfen hatte. Zudem ist dfe tradltnor:ielct,
Volkskunst meist religi§s-kultlsch gf:bur} en;
die Beschaftigung mit ihr konpte in einem
Staat mit atheistischer Ideolqgle leicht .zum
Vorwurf fithren, konterrevolutiondr zu sein.

In diesem Zusammenhang ist auch der

Bedeutungswandel intercssantt d;n de;-I 1?::
griff des Volksliedes unter spw1etlsch<?rh fm
schaft erfahren hat. Ur.lt;r df-se;e]:;z:lss er:l dog.
wurden zunehmend seic te Lie Lo
nationalen Stil geschrxebetn, de{-enh,, e

i onir-agitatorischen Stil 1ag.
ﬂ:rrrclirrillarle:v(:ilrlé:l aucl% originalen Volksh;:-
dern neue Texte unterlegt. Solchezl Verés::sct 1:
wurden aber schli;ﬁlich iall:gzc\;zﬂ veer; .
ski itischen ,,Tagessc , .
g:; %cgilt(lsslicd hat sich von del'n aus dgm llloit
kommenden Lied zu einem Lied fiir das Vo

delt, nach sowjetischer Darlegung €ine
fl;’?lvginder ’sich darin widerspiegelnden grof3en

sozialen Umwilzungen.
die Liste von Chacaturjans
it i hireichen ,,Volks-
rken mit ihren z2 ;

Yo(i(l?l;%eitungcn“, aktuellen Tltely .bzw.
!Il‘th:n und den in der Folge llnalle]Clb]lC'h.cn
Textsubstitutionen zu gegebenen Komp;sllrl(;.
en weist ihn in diesem Aspekt seines sSchal-
? s als typischen Reprﬁsentanten.der von den
S?wjetbchﬁrden gutgeheiBenen Richtung aus.

Der Volksliedproblemati!( kommt in der
liegenden Arbeit nur marginale Bedeutung
] gd tsamer erscheint Chataturjans Be-
e o ur Volkstiimlichkeit im weiteren
Zlfihung ozbei sich durch seine Herkunft ““_d
Sl‘nne’ sterdegang kaum Reibungspunktq mit
3(2: izrrschenden Lehre crg?ben. Dadc?r lt;ns zsli
seinem achtzehnten Lebensjahr m.}llr ¢ :; rr:?ne
kaukasische Folklore ilscf;lg;tlel,(lsllr(‘:stmmik cine
L:;f:fnl?el: lshI:ft?polgg eine Kompositions-
g )

Ein Blick auf

weise nahe, die Elemente der ,klassischen®
westlichen Musik mit denen der armenischen,
georgischen und azerbajdZanischen Volksmu-
sik verband. In diesem Vorhaben wurde er
auch von seinem Lehrer bestdrkt.* Eine
avantgardistische, womdglich serielle Aufar-
beitung der Folklore stand dabei nie zur De-
batte, wie bereits die ersten Werke seiner Stu-
dienjahre zeigen. Dies nimmt umso weniger
wunder, als' die Musiksysteme seiner Heimat
ausschlief3lich auf diatonischen Skalen aufge-
baut sind,” sodaf3 er dem Primat der Chro-
matik und den Reihenexperimenten seiner
Zeitgenossen wenig abgewinnen konnte.

Chacaturjans erste kiinstlerische Wei-
chenstellungen erfolgten in einer Zeit, als es
noch kaum staatliche Eingriffe in das sowjeti-
sche Musikleben gab; es diirfte sich daher um
freie kiinstlerische Entscheidungen gehandelt
haben. Das sich entwickelnde Dogma des So-
zialistischen Realismus konnte den Kompo-
nisten nur darin bestdrken, den eingeschlage-
nen, erfolgversprechenden Weg weiterzuge-
hen.

2. Besonderheiten der Volksmusik
Transkaukasiens'*

Den verschiedenen Volksgruppen und
Sprachen im transkaukasischen Raum ent-
sprechen ebensoviele verschiedene musikali-
sche Kulturen. Die urspriingliche Vielfalt ist
jedoch durch jahrhundertelange gegenseitige -
Beeinflussung gemildert, sodaf3 auch auffilli-
ge Gemeinsamkeiten vorhanden sind. Im fol-
genden sollen die auffallendsten Merkmale
der Volksmusik Georgiens, Armeniens und
AzerbajdZans kurz umrissen werden.

In der georgischen Volksmusik herrscht
das begleitete und unbegleitete Lied vor; die
Volksmusikinstrumente Georgiens dienen fast
ausschlieBlich zur Begleitung von Liedern
und Tinzen. Die Kompositionen sind durch

' Siehe dazu auch Chacaturjan (1952),S. 7.
% Siehe Spalte 491.

m. Die Sachinformationen in diesem Abschnitt sind
allgemeinen Nachschlagwerken entnommen
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komplexe polyphone Strukturen geprigt, was
sie markant von den Werken der armenischen
und der azerbajdZanischen Volksmusik unter-
scheidet. Chacaturjan, der zwar die ersten
achtzehn Jahre seines Lebens in Georgien ver-
bracht hatte, aber in armenischen und in ge-
ringerem Maf3 azerbajdZanischen Traditionen
aufwuchs, nahm die typisch georgischen mu-
sikalischen Ausprigungen nicht in seine
Kompositionen auf; fiir die vorliegende Arbeit
geniigt daher weitgehend die Beschrinkung
auf die Volksmusik Armeniens und Azerbaj-
dZans.

Die armenischen Volkslieder, meist im-
provisatorischer Natur, sind diatonisch und
iiberwiegend einstimmig; einige werden je-
doch antiphonal vorgetragen. Im allgemeinen
ist sowohl die chorische (unisono) als auch die
solistische Ausfiihrung moglich; ein Prinzip,
das Chacaturjan auch in seinen Liedern bzw.
Chéren angewendet hat. Echte Polyphonie ist
duflerst selten und kaum erforscht; sie kann
im. folgenden wie die Polyphonie Georgiens
aulBer Betracht bleiben. Woh] aber gibt es
polyphone Scheinformen, die durch die anti-
phonale bzw, responsorische Auffithrungspra-
xis (z. B. Ausrufe in Arbeitsliedern) sowie
durch Heterophonie (z. B. bei gleichzeitigem
Spielen mehrerer Instrumente) entstehen.

Wie in anderen Bereichen der armeni-
schen Volkskunst lassen sich auch in der
Volksmusik Armeniens die Prinzipien einer
»asymmetrischen Ausgewogenheit® und der
emotionellen Zuriickhaltung feststellen.

Im Gegensatz zu den beiden anderen Re-
gionen gab es in AzerbajdZan bis in die jiing-
ste Zeit keinen Chorgesang; die Lieder wur-
den ausschlieBlich solistisch vorgetragen. In
Melodik, Rhythmik, Intonation und Gesang-
stechnik zeichnet sich die Volksmusik Azer-
bajdZans durch besondere Vielfalt aus; auffil-
lig sind vor allem die kunstvollen Verzierun-
gen beim Gesang, auf deren prizise Ausfiih-
rung grofler Wert gelegt wird. Die azerbaj-
dZanischen Volkslieder sind meist diatonisch,
wenn man von einigen sehr alten Formen ab-
sieht: alte Schéfer- und Sdmannslieder sind

chromatisch, und die Klagen der Trauerwei-
ber entziehen sich der Darstellung in einem
Tonsystem.

Wie kann man nun die Tonsysteme Ar-
meniens und AzerbajdZans charakterisieren?
In Armenien entwickelte sich zunichst eine
nur aus gleichen (Dur-) Tetrachorden beste-
hende Grundskala, wobei die oberste Note
eines Tetrachords jeweils die unterste des
nédchsthéheren ist. Zu beachten ist, daf3 die
dritte Stufe jedes Tetrachords um weniger als
einen Halbton erniedrigt ist. Durch die Peri-
odizitdt dieser Skala ergeben sich drei ver-
schiedene Tonarten (Modi) als Basis des ar-
menischen Musiksystems.

Im Zuge der Entwicklung der armeni-
schen Musik wurden einige Stufen alteriert:
entweder um weniger als einen Halbton (zur
»Korrektur” der ,,zu tiefen“ 3. Stufe) oder um
einen vollen Halbton, was zur Bildung von
neuen (diatonischen) Stufen fiihrt. Chromatik
ist in der armenischen Volksmusik unbekannt,
Die Skalen sind nicht auf eine Oktav be-
schrinkt; Oktavversetzung bedeutet aber eine
neue melodische Funktion. Die Finalis (,, To-
nika“) steht etwa in der Mitte der Skala, so-
daf3 die Modi hauptsichlich plagal erschei-
nen.

In seiner heutigen Ausprigung ist jeder
Modus aus Skalenabschnitten von 2 bis 5 To-
nen zusammengesetzt. Das wichtigste dieser
Segmente ist das ,tonale“ Segment, dessen
tiefste Note die Finalis ist. Die hochste Note
dieses Segments ist stets ein zweites, etwas
schwicheres tonales Zentrum. Im Zuge der
Entwicklung einer Melodie kann jedes Seg-
ment voriibergehend zum tonalen Segment
werden; bei nicht modulierenden Melodien er-
hiilt schlief3lich das urspriingliche tonale Seg-
ment seine Funktion zuriick.

Transposition ist nur um eine (reine)
Quart méglich; die Finalis ist nimlich an eine
bestimmte Stufe in der Grundskala gebunden.

Daher ist das modale System auch in gewis-
sem Sinne ein tonales.

Das modale System ist fiir alle Bereiche
der armenischen Volksmusik giiltig. In den
landlich-urspriinglichen Formen dominieren
die natiirlichen Modi, wihrend fiir die stid-
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tisch-professionellen Auspragungen komplep;e.:
Alterationen sowie Kombinationen von Modi

charakteristisch sind.

In Azerbajdzan existiert ein #hnliches
modales System; die Modi werden dgrt I\é[:{;
gamen (,Mugamat®) genannt."Au ez"b[ A
Modi mit fluktuierenden Tonhshen gt i
noch durartige, mollartige_ unfl andzr:c.bekov
arten, insgesamt mehr als siebzig. Gad z1en i
hebt sieben Haupttonarten 'hervor, ens i)
jeweils einen ethisch-emotlor‘llell-c?xglieit i
Gehalt zuordnet:™ ,Rast” (Mann!lc ed i
Kiihnheit), ,.Schur® (FréhhchlI(e‘]‘t u(li i
rik) ,Segjach® oder ,,Segjja} hargjach‘:
,,Sciluschter“ (tiefe Trauer), 1S

oder ,Tschargja” (E{'reg‘:mg u‘;ldnk];sldgzr
h ft; Bajaty Schiras® (Geda e
Tl Chuamjun” (hoffnung
}ﬂrau:g’ Alle”diese Skalen sind aus der zfnor-
tr:;;pra.xis der Volksmusik hervorgegangen.

Strukturell ist fir die Muls(ik Arr;ci::;irﬁ
i inem Kernm
i twicklung aus € i
I(i;:cflil)ieses besteht aus dem tonalen Haup

liegenden
und den um
Nebenzentrum R
S . es kann angesprungen ode'r di ;
i Dieses Motiv oder ein

hen werden. i S
’gl"?iflt-i?sselben wird dann rhyI;I.u‘;l:slct:hs?cr;1 Y
lodisch variiert und es entwicke
0 $]

; ‘cche Struktur unter
e rhﬂl?iiﬁlc&el:l;:lﬁfg hor@zontalel,r Au;-
Sov.mhl vel;_e cinzelnen Teile sind .mClSt sehr
il N}anchmal ist die Basis emer Melo-
u.nglf?wh- ich geschlossenc Phrase, 1.hre V.a—
die eine _11(11 Slu einem unabhangigen Ml.ttcltell,
riante Wl; 1?11113 erscheint nochmals die erst.c
et \(f:oller oder verkiirzter Form (RCPTI-
Phrasc.m g motivisch-thematische Entwick-
o DI?S; ist fiir alle armeni§chen Volks-
lung‘sprmrer; iypischiin disvindimit zuneb}nem
mumkgefn sjonalisierung immer ausgepragter.
der Profes *h dor formalen Gestaltung von
Es liegt ?;ns Worken zugrunde; die f{hapso—‘
Chacatur] die zweiten und dritten Sétze der
iy ind markante Beispiele. Die Ent-
Lomen c'13er rhythmisch-melodische-n Sfruk-
wick;;lin%: hacaturjan hat aber auch in einem
tur

s Al L
4 71 QOcHoBbI a3ep H
137 [Jzeir Gad21bekov.

[Grundlagen der azerbajdZanischen

HapoﬂH‘)ﬁ' My3blHH zitiert nach Streller, S.25f.

Volksmusik], Baku 1945,

Aspekt der azerbajdZanischen Folklore ihre
Wurzeln, nimlich in der sequentiellen Trans-
position oder (meist dreimaligen) Wiederho-
lung von Motiven, in der Herausbildung- kom-
plexer Melodien durch Variation melodischer
Grundmuster.

Das Verhiltnis zwischen Inhalt und
Form der Musik ist besonders in Armenien
ein enges, wo die Melodien dem Spracl}ﬂuB
angenihert sind, wihrend fiir die azerba'jd?.a- .
nische Melodik fallende Konturen, Mehsmg—
tik und kunstvolle Verzierungen charakteri-
stisch sind, wodurch aber ein ebenfalls enges
Wort-Ton-Verhiltnis nicht ausgeschlossen
wird. Die Verwendung der Modi ist in beiden
Gebieten stets an den Typ des Volksliedes ge-
bunden, dem sie zugrundeliegen; in Azerbaj-
dzan bedeutet das Wort ,,Mugam™ nicht nur
die Skala, sondern auch das darauf aufgebau-
te Lied. Den Modi entspricht nicht nur ein
emotioneller Inhalt, sie sind auch durch un-
terschiedliche Klauseln gekennzeichnet. Die
Parallele zur européischen einstimmigen Mu-
sik des Mittelalters driangt sich auf, zumal die
Klauseln vor allem der armenischen Kirchen-
musik ihr Gepriige geben. Das Zusammenwir-
ken von Musik und Inhalt durch feste Zuord-
nungen ist auch fiir Chac¢aturjan nicht ohne
Bedeutung; Strukturparallelen in den Konzer-
ten sind offensichtliche Beispiele. Durch seine
Herkunft ist Chacaturjan geradezu préadesti-
niert, den Forderungen des Sowjetstaates
nach musikalischen Inhalten zu entsprechen,
ist ihm doch eine inhaltslose Musik véllig
fremd.

In den rhythmischen Mitteln gibt es fiir
die Volksmusik Armeniens kaum Beschrin-
kungen. Immerhin lassen sich drei rhythmi-
sche Grundtypen unterscheiden: die ,,Tanz-
form* (syllabisch; einfach gegliederte rhyth-
mische Einheiten, vielfach punktierter Rhyth-
mus oder Synkopen, Wiederholung oder
leichte Variation der kurzen rhythmischen Fi-
guren), die ,Liedform™ (melismatisch; gro-
f3ere rhythmische Gebilde, Wiederholung un-
terbleibt oder verdndert den metrischen Ab-
lauf) und die ,,Rezitativ-“ oder LImprovisa-
tionsform®  (freies Metrum, rhythmische
Gliederung durch eigene, ihrerseits
bare

verdnder-
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rhythmische Einheiten). Zwar ist Jjedes dieser
Muster fiir spezielle Genres typisch, doch sind
auch Kombinationen nicht selten. Der rhyth-
mischen Vielfalt entspricht auch eine Vielfalt
des Metrums; neben einfachen und zZusam-
mengesetzten treten auch unregelmiBige
Taktarten auf (5/8, 7/8, 8/8, 9/8, 10/8, 11/8
usw).

In AzerbajdZan stehen die dltesten Lie-
der (Schifer-, Simanns- und Klageweiberlie-
der) in freiem Metrum, wihrend etwa den
Liedern der Melker, Miiher und Drescher, ab-
er auch Wiegen- und Kinderliedern, ein strik-
tes Taktschema zugrundeliegt. Ungerade
Taktarten sind haufiger als gerade; besonders
hdufig ist der 6/8-Takt mit vielen rhythmi-
schen Verschiebungen. Auch unregelmiBige
Taktarten und Polyrhythmie (als 3/4 + 6/8)
kommmen vor.

Eine ausfiihrliche Behandlung der trans.-
kaukasischen Volksinstrumente wiirde weit
iiber den Rahmen dieser Arbejt hinausgehen:
die folgenden Ausfiihrungen beschriinken sich
auf einen Uberblick iiber besonders typische
oder fiir die Musik von Chacaturjan bedeutsa-
me Instrumente.

Von den Blasinstrumenten ist vor allem
der Duduk (in AzerbajdZzan auch Balaman
oder Jasty Balaman), ein zylindrisches Dop-
pelrohrblattinstrument, zu nennen; sein Klang
wird als weich, samtig, leicht nasal und reich
an Dynamik beschrieben. Er wird vor allem
im ldndlichen Raum beim Vortrag von Tanz-
liedern verwendet. Handelt es sich um langsa-
me, liedhafte Melodien mit Tanzrefrain, wird
der Duduk auch im Duett gespielt: der ,,Usta*
(Meister) spielt die Melodie, der »Damkes«
(Helfer) spielt als Begleitung einen Bordun-
Ton.

Ein anderes Blasinstrument, die Zurna,
wird zu dhnlichen Gelegenheiten und auch in
dhnlicher Weise eingesetzt wie der Duduk. Es
handelt sich um ein meist reichverziertes, ko-
nisches Schalmeieninstrument.

Im transkaukasischen Raum gibt es so-
wohl gezupfte als auch gestrichene Saitenin-
strumente. Zur ersten Gruppe gehoren Saz
und T’ar. Der Saz, eines der Altesten Instru-

mente Transkaukasiens, ist eine birnenftrmi-
ge Laute mit langem Hals und zehn bis drei-
zehn Biinden. Die sechs bis acht metallenen
Saiten (typisch in Gruppen zu 3-3-2) stehen
in der Stimmung G-C-D oder G-B-C. Der
Ton dieses vor allem bei der Begleitung pro-
fessioneller Siinger beliebten Instrumentes
wird als schén und lautschallend beschrieben.
Auch der T’ar ist eine Laute mit langem Hals,
die Form seines reich verzierten Corpus ist je-
doch die der Ziffer »8°; die hohle Oberseite ist
mit Fischhaut iiberzogen. Der T’ar hat 11 bis
16 Biinde und 5 bis 9, 11 oder 14 Saiten. In
seiner urspriinglichen Form spielte man ihn in
Mikrointervallen von 17 bis 19 Stufen auf die
Oktav; im 19. Jahrhundert wurde er jedoch an
die gleichmﬁBig—temperierte Stimmung ange-
pal3t, und sein Spiel wird seither auch an den
Musikschulen Transkaukasiens unterrichtet.

Das gebriuchlichste transkaukasische
Streichinstrument wird in Armenien als K’a-
mand’a, in AzerbajdZan als Kemance bezeich-
net. Es handelt sich um eine drei- oder viersai-
tige Dorngeige, die dullerlich dem T’ar #hn-
lich ausgefiihrt ist, Die urspriingliche Stimm-
ung in Quarten ist in neuerer Zeit der Stimm-
ung in Quarten und Quinten gewichen.

Das Standard-Schlaginstrument ist unter
mehreren Namen bekannt: georgisch Diara,
armenisch Daff oder Ghaval, azerbajdzanisch
Daff, Deff oder Gaval. Es handelt sich um
eine flache, einfellige Rahmentrommel, oft
mit Schellen oder Rasseln im Rahmen. Es gab
auch eine zweifellige Trommel, den Dhol.

Welcher Art waren nun die Stiicke, die
aus den beschriebenen Elementen zusammen-
gesetzt waren und auf den erwihnten Instru-
menten gespielt wurden? Die folgende Uber-
sicht beginnt mit landlich-urspriinglichen
Liedern und Tinzen und erfaf3t dann die zu-

nehmend stadtisch-professionel] geprigten
Formen,

Die Pfliigelieder verwendeten vorwie-
gend Skalen mit ibermifliger Sekund; Text
und Musik wurden improvisiert; der Refrain
wurde chorisch ausgefiihrt. Die durch Haupt-
teil, Refrain und zahlreiche Ausrufe charak-
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: : 0L der
terisierte Form ergibt eine primitive Form
Polyphonie.

Die lyrischen Lieder \{er\vepdgtelzn m{gﬁ-
che diatonische Skalen, m'exst mlF emeseptim
raum von einer Quart bis zu f:mIc:{r_lirze i
Merkmale der Liebeslieder sind L

Konzentration®, doch kommen -E}:ze A
an gullere Erweiterungen (Zbus?mittes s
Frage-Antwort-Teilen emnes A;J sc;] e,
Hinzufiigung tanzhafter A scﬁniSChcn %
Stets ist die Gefiihlsvxfelt dc.r élrmin Sg
azerbajdZanischen Liebeslieder

eingebunden.
m ist die des lebensfro-

Die hiufigste For clo:

i des

hen, optimistischen TanZh?d;S;holung il

discher Struktur die Wie edelicgt. b

rhythmischen Musters Zugr'unTanze A e

rhythmischen Muster lintd s(iillled s e

z )

ie zusammengese % Bize Tak-

Zzlrlltlsi::her Vielfalt; auch unregelmdlig

: inneren
it verschiedenen 1 i
tarten (etwa 8/8) mit vor. Auch die Auf

Unterteilungen kommen Solist und Chor, 2

i sarten variieremn: 2 Chore
gg;f;gﬁ und 2 Chore, 1 Chor oder

ohne Solisten. i

Eine fiir AzerbajdZan charsakl‘izll‘.lzséliz o
Form lges Volksliedes ist de-rt : :n 0
zwischen Mann und Frau, meis

- vkﬂ“,
; ischen ,,Castus
6/8-Takt, dhnlich der ?S:nlaﬁ neu gestaltet

v ot Tt 5L S gt i
ke Oéen Sochtbehb’rdcn ge .oZi S
e i \:?n - nach dhnlichen Pri"ntallids-
”VOlkShed‘1 da:linal Protest- und A”lll"rildition
el i 1St’slacaukaSiﬁﬂ E10e Eange’bl'eb diese
i_:edter H;—I: Eglhaéaturjans Konzerte 01

atten.

Form jedoch ohne e s entalmusik ist
i trum

i fdkl@;f;ﬁ:nl(ﬂges Vollkliedes ver
eng mit der o sich von jeder ATt des Lo
N kanbleiten. Die beiden HaUPhlend
odelr Tanlzes a storal und epls‘ch-erza‘ ro-'
gomeA .Smd Fa;mentalmusik Wl[‘fﬂ of.t m::l;tc
ASIid e i rndct werden Blasmst:ur]n itet,
ysehy V\:aor: :iner Trommel (Dhol) begleitet.
el e Volksmusik war zt Beginn
erwiegend pro-
auch noch

Die stidtisch nusi
des 20. Jahrhunderts bereits iib

s
fessionell. Daneben gab €
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echte® Volksmusik, so in Armenifen Liebes-,
gtudenten—, Unterhaltungs-, -TlS-(-:h- . und
Tanzlieder. Neben ursprﬁngl;ch-]andhc}}eg
und traditionell-professionellen W'urzisln s:in

auch seit dem 19. JahrhunderE .Emflusse eli
slawischen und der westeuropalschen Mu51

unverkennbar, insbesondere im _georgnscl;en
Bereich, wo die européische Musikkultur be-
reits in der ersten Hilfte des 19.' J ahrhundertts)
FulB3 fassen konnte. In Armenien kamgn i

1860 patriotische Lieder auf; ?uch russ.;fc. e
Revolutionslieder und sogar file Marsei aise
wurden, wohl von Berufsmus:akcrn, adaptiert.
Die Texte zu den anderen Liedern waren br?-
reits seit langerer Zeit von Berufspoeten bei-

gesteuert worden.

Die stiadtischen Lieder, insbeso_ndere d'%e
lyrischen, sind intimer als die lindlichen. Die
modale Basis ist die gleiche,. Eleme:.lte der
Periodizitdt machen jedoch die Entwicklung
der Melodie einfacher. Auch der Rhythmus

ist vereinfacht.

Die stidtische Instrumentalmusik dicmAe
zur Begleitung von Liedern und Tinzen; sie
konnte solistisch oder im Ensembl_e darg?t?o—
ten werden, letzteres in Form von ‘1mprov1s%e-
render Heterophonie, oft auch mit einer lie-
genden Stimme. Es wurden verschiedene
Streich-, Schlag- und Blasinstrumente ver-
wendet; die hidufigste Kombination bestand
aus T’ar, Kemance und Ghaval, letzFere.r vom
Singer gespielt. Dieses Ensemble heif3t in AI?-
menien ,,Nvagurd®, in Georgien und Azerbaj-
dzan ,,Sazandar®.

Der gesamten transkaukasischen Region
ist eine lange Tradition professioneller Volks-
musik gemeinsam. Seit altersher gab es fah-
rende Volksepensiinger, die in der ganzen Re-
gion bekannt waren; ,sie interprellerlen ihre
Erzihlungen und Lieder in verscfhledenen
Sprachen (aserbajdshanisc-h, arn?em-sch, gru-
sinisch [= georgisch], persisch, tiirkisch) unfi
sehen eine ihrer Aufgaben darin, die klassi-
schen Werke der Dichtung aller Volker des
Ostens zu bewahren und zu pflegen. '

' Streller, S. 22.
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Die armenischen Gusanen (azerbajdza-
nischer Name Osanen) sind bereits im 5.
Jahrhundert nachgewiesen. Im Lauf der Ge-
schichte zeigt sich in ihren Melodien eine
Tendenz zu immer stdrkerer Komplexitidt. Im
17. Jahrhundert verschmolz die Kunst der
Gusanen mit der Volksmusik; auf dieser
Grundlage sollten die Aschugen aufbauen.
Von den Gusanen sind nur einige Fragmente
erhalten, so aus den Heldenepen ,Sasuntsi Da-
vit’* [,David von Sasun‘] in Armenien und ,Ki-
tabi Dede Korkut® [,Das Buch von Dede Kor-
kut‘] in Azerbajdzan. Teile dieser Epen wur-
den gesprochen; die gesungenen Teile zeigen
Unterschiede zur Volksmusik: ,,eckige” melo-
dische Konturen, heroischer Gesamtcharak-
ter.

Eine andere, auf den armenischen Raum
beschrinkte Frithform professioneller Volks-
musik stellen die ,Tagher® dar, gesungene
weltliche und geistliche Gedichte im Uber-
schneidungsbereich der in Armenien melo-
disch eng verwandten Kirchen- und Volksmu-
sik. Die geistlichen Tagher besitzen ausgedeh-
nte, arienartig verzierte Melodien, deren vir-
tuose Struktur von der stddtischen Volksmu-
sik, moglicherweise auch von den Gusanen,
beeinfluf3t ist. Die weltlichen Tagher sind ein-
facher und dhneln mehr dem Arioso. Sie zei-
gen den Einfluf3 landlicher Volkslieder, sind
jedoch komplizierter. Beide Unterarten sind
das Werk von Berufsmusikern und wurden
szunichst von diesen auch aufgezeichnet;
durch die unentzifferbar gewordene Chaz-
Notation wurden sie jedoch spiter miindlich
tradiert und nidherten sich dem Volkslied.

Von iiberregionaler Bedeutung sind die
Aschugen. Sie verbreiteten sich im transkau-
kasischen Raum im 17. und 18. Jahrhundert
und ersetzten als Berufsmusiker die Gusanen
und Osanen. Auch ihre Rolle in der Gesell-
schaft ist die gleiche, doch ist der Inhalt ihrer
Kunst ein anderer: wihrend sich die Gusanen-
kunst mit episch-heroischen Themen beschif-
tigt, dominieren bei den Aschugen personli-
che und soziale Themen, vor allem die Liebe.

Die Produkte der Aschugen sind litera-
risch-musikalische ,,Gesamtkunstwerke® und

nicht selten improvisiert; sie zeigen mehr
Emotion, Spannung und Pathos als die der
Gusanen. Der Charakter der Melodien (Rezi-
tation, Kantilene, Tanz) ist klarer ausgeprigt
als in der urspriinglichen Volksmusik. Die
Melodien sind ausgedehnt und reich verziert;
unregelmiBige Takrtarten sind hiufig.

Wie der Gusane verwendet auch der
Aschuge Musikinstrumente, wobei er sich je-
doch auf gestrichene und gezupfte Saitenin-
strumente beschrinkt und besonders den Saz
bevorzugt. Er tritt entweder allein auf, beglei-
tet sich also selbst, oder mit anderen, die fiir
die instrumentale oder auch vokale Begleitung
sorgen. In AzerbajdZzan ist Ghaval-Begleitung
hiufig.

Eine vor allem in AzerbajdZan zur Bliite
gelangte, aber auch in Georgien und Arme-
nien in eigenen Ausprigungen weit verbreite-
te Musizierform'” ist der ,,Mugam®, der sich
aus der stiddtischen Musikkultur des Mittelal-
ters entwickelte: eine improvisatorische Kom-
position mit kontrastierenden Abschnitten
(strophische Lieder und tanzartige instru-
mentale Episoden, die als ,tesnif* bzw. ,reng’
bezeichnet werden, alternieren). Das typische
Ensemble besteht aus dem ,,Chanende® (Sin-
ger) und den ,Sazandaren® (Instrumentali-
sten) an T’ar, Kemanc¢a und Daff. Der Mu-
gam beginnt mit einem ,Bardast® (Vorspiel),
einer virtuosen freien Improvisation am Tar,
die die Zuhorer einstimmen soll. Wihrend des
Liedvortrags zieht sich der T’ar in eine beglei-
tende, die Melodie des Singers imitierende
Rolle zuriick. T’ar und Kemanée spielen,
wenn das letztere Instrument mitwirkt, hete-
rophon. Das T’ar-Spiel beim Mugam, insbe-
sondere in solistischer Form, ist &uf3erst kom-
plexen Regeln unterworfen und erfordert ein
Héchstmald an Virtuositit.

Der Singer des Mugam-Poems, der Cha-
nende, ist Rhapsode. Die verhalten strenge,
episch-feierliche Kunst des Vortrags unter-
scheidet den Chanende vom Aschugen, der
eine leidenschaftlich erregte, schauspielerisch
bewegte Manier bevorzugt. Der Chanende

1% Streller, S. 25.
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muf die komplizierte Regelkunst des Muga-
mengesanges nicht nur beherrschen, sond?rn
auch mit innerer Expressivitit gestalten kon-
nen.'*?

3. Einfliisse auf die Konzerte Chacaturjans

Wenn ein Komponist versucht, Fplklore
in sein Schaffen einzubinden, kann dies auf
mehrere Arten geschehen. Die em-fachste be-
ruht auf der Methode unkomplizierter Har-
monisierung des Gesangs mit dem Zlell\/;etl_ﬁzl:
Darstellung auf dem K]avier.‘:“ Diese effen
de ist natiirlich fir symphonisches Scha

belanglos.

Die nichste Stufe ist d'ie
nes selbstindigen Stiicks mitte e
und Entwicklung des folk%orlstlscdeni R
Hiezu verweist Chacaturjan auf Ore it
rungsformen.' Die erste s¢! das Orig

. - ideologischer
der Volksweise. Im BewuBtsein leine i

Gefahren versucht Chac‘:gturjan,en >l
ge Kritik mit dem Hinwels aud_e
ebendieser Methode durch di
Klassiker® zu unterlaufen.

Komposition ei-
|s Verwendung

”russischcn

: en.

Aber auch musikalisch giot esst[:ﬂ?nfﬁn

Zoltan Kodaly hat einmal festg?e ist absolut

Volksthema, eine VolkSliedmell(:)o;m Solange

ungeeignet fiir eine hohere | oostalt VT~

man Melodien in ihrer Orlgm? f’ormen be-
wendet, kann man sich nur av

1+ i Widerspruch
- ; nicht 10 W1'
schrinken, die zu If0°R ¢ die einZig® Form,

stehen. Die Variation 15 einen Kern unan-

welche das Volkslied u"its weiterenlwickelt,
= e es nic

getastet 1af3t, die €

.+ onen eher be-
. 1iche Variation®
sondern durch simtlich Chacaturjans Wc.rk

festigt.'** Ein Beispifl?_l -1:5 fiir Klarinette: Vio-
i i ¥ da-
ist der 3. Satz senes or von Ko

line und Klavier, in dem €72 N

ine und Klavier, I" € iiien wird

ly beschriebene Weg b

CopeTcHar chopT-

w Greller, S- 27- gopr
Klavicrmusﬂ(], in:

W Michail Seménovic Drtu;};]:';
ennaHHaA My3biHa [Die Sowjeslm_
Sovetskaja Muzyka' ] (1941), S-

14z Chacaturjan

siert aus Rudo
us Zitiert ngramm]

Hary Janos*-Suite il'l528 No"e’mbe
harmoniker, Wien, 2 &5

(1952),8.;;1"“, Zoltan Kodél'y:
e heft der wiener Phil-

- 1982, S. 84.

Viel lieber und daher auch héufiger ge-
staltet Chac¢aturjan aber die Volksweise um,
che er sie als Thema fiir eines seiner Werke
verwendet (er spricht in diesem Zusammen-
hang von einer ,kithnen Behandlung der
Volksmelodie®). ,,Die Modifikation oder das
Umarbeiten der Volksmusik kann entweder
durch rhythmische Abinderung oder durch
die Klangfarbe und harmonische Be-
reicherung der Melodie geschehen'*.” Er gibt
als Beispiel das Thema des 2. Satzes seines
Klavierkonzertes an (Notenbeispiele 1, 2).

Neben der Umgestaltung originaler Me-
lodien gibt es auch noch die Moglichkeit,
,,Themenmaterial zu schaffen, ohne es dabei
konkret Volksquellen zu entlehnen®. Dabei
miisse aber der Geist der nationalen Musik er-
halten bleiben. Als Beispiele werden u. a. das
Violin-und das Cellokonzert genannt. (Beim
Violinkonzert ist wahrscheinlich das Seiten-
thema des ersten Satzes gemeint). ,,Manch-
mal ist es auch so,” schreibt Chacaturjan wei-
ter, .daf grofe Stiicke der eigenen Original-
musik mit volkstiimlichen Themen und Re-
frains abwechseln®, wie etwa im Hauptthema
des ersten Satzes des Violinkonzerts (Noten-
peispicle 3 und 4; der Komponist gibt kein ei-
genes Beispiel an).

Diese Methode fiihrt, wenn sie nicht auf
die Melodie allein bezogen bleibt, zu einer
weiteren Behandlungsweise der Folklore
iiberhaupt: dieses dritte und hochste Genre
besteht nach Druskin aus originalen Werken,
in denen der Komponist allméhlich die Verall-
gemeinerung der stilistischen Merkmale des
volkstiimlichen Schaffens aufgreift. Er wen-
det sich in diesem Fall nicht Entlehnungen
aus folkloristischen Quellen zu, sondern er
komponiert Melodien und beniitzt komposi-
torische, rhythmische und harmonische Ver-
fahren, die in Methode und Charakter ihrer
Darstellung zutiefst national sind." Dieses
Genre ist Chacaturjans ureigenste Komposi-
tionsweise. Im zitierten Aufsatz fahrt er fort:
,Eine auferordentliche Bedeutung muf} der

" Chacaturjan (1952), S. 6.
5 Druskin, S. 51.
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Notenbeispiel 1: Volkslied aus Tiflis
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Notenbeispiel 2: Klavierkonzert, 2. S atz, T. 7-16

Notenbeispiel 3: Armenisches Volkslied ,Hane-nane’[,Schreite‘]
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1 Notenbeispiel 5: Dreik

¢ i r natio-
richtigen harmonischen Firbung de

] Jede
nalen Melodie beigemessen v?crden.n[i{t] Jes
Volksmelodie muf3 vom G651chtSR:htig ver
inneren harmonischen Struktur 11

19
standen werden.'*

. eingtimmig ist,
Da die armenische Musik einstimmig

o n einer ,in-
kann diese Harmonisicrung ) Vgcr Melgdie
neren harmonischen Struktur hehen kann,
ausgehen. Wie dies im Detail 865€

0 JET) 'nsbesondere be-
ilirte Chanbek]an,l—ler]kunft der grofen

schaftigt er sich mit der 2 Chadaturjans Ak-
und kleinen Sekund, s und den Unter-
korden so haufig VOI'kl(]mrllmlilassisch-romanti-

7 t aditionelle kian
chlid ;;rrmgnik ausmacht." ‘jﬂ?gﬁeﬁte
gl Literatur hﬂUflg_ !
143t die in der (tte] wiire von Rave

Behauptung, dieses St denn bei

iibernommen, N

Ravel ergidben SI€ hichtung seiner
aus der Quartensc r

il GlACe i, iist bilde. Seine
Terzenaufbau das Grundger
e

e

= 2 1 S. 6‘
i Chaéatuga}?';;gaa)po M MCTOH;; Hﬁiiﬁﬁ?ﬁ
ot Chan[iofksfﬂm““he Que e ket 11 (1970),
A. XauaTypAHa ian], in: ‘Sovetskaja MuZ
von A. Chacaturjaith
s 331
S. 104]‘2f Vegl. auch Shneersons S

liinge mit verwurzelten Leittonen

Dreiklinge werden durch zwei Arten harmo-
niefremder Tone bereichert: erstens in der
Entfernung eines Halbtons von der Prim oder
Quint des Dreiklangs, zweitens in der Entfer-
nung eines Ganztons von der Prim oder Quint.

Die Akkorde des ersten Typs gehen auf
eine in Armenien gebriuchliche Skala mit
einer iibermifigen Sekund zuriick. Man den-
ke sich zwei aneinandergereihte Tetrachorde,
die jeweils aus ihren Eckténen sowie dem obe-
ren und unteren Leitton bestehen (Notenbei-
spiel 5 a).

Die aufsteigende Auflésung von h in ¢ of-
fenbart den Durcharakter des Tetrachords,
die absteigende Auflosung as — g hingegen
den Mollcharakter; analoges gilt fiir den obe-
ren Tetrachord (vgl. die azerbajdZanischen
Mugamen Chuamjun, Tschargjach, Schusch-
ter). Dadurch entsteht die Spannung, die den
Melodien dieses Typs eigen ist. Das erkannten
u. a. auch Glinka, Balakirev, Borodin, Rims-
kij-Korsakov und Ippolitov-Ivanov, die die
iibermiBige Sekund in jenen Werken einsetz-
ten, in denen sie ¢stliches Kolorit erzeugen
wollten.

Auf der Basis einer solchen Tonreihe ist
nun eine Akkordskala unter dem Gesichis-
punkt voller und leerer (terzenloser) Dreik-

lange mit ,verwurzelten Leittonen® maol:
o 1 moglich
(Notenbeispiel 5 b). i
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= —— = Betrachtet man in Werken von Chaca- ein ,,klassisch“-ha*_rmonisches Gefiige einord-
turjan Beispiele von Akkorden, in denen nen, so gilt dies nicht vmehrA fiir einige ar!der_e
J gleichzeitig Haupt- und Leitton erklingen, s0 Merkma@ von Chacaturjans kom_posuc_)rl-
o = ist durch nichts mehr ihre Abstammung von schem Snl Von grofier B?deuu'mg ist seine
= Tonreihen mit iibermafBiger Sekund zu er.ken- — oft kr1t151erte - _Vor!lebe flfr ostmate.Bllc‘iun-
— e nen: vielmehr zeigen sie funktionale Eigen- —gen. Sie lassen sich in zwei Typcn. einteilen,
F ¥ — stindigkeit — durch ihr Quintengerippe Jassen diein al.len Konzerten unfi Rhapsodien auftre-
sie sich als Funktionsharmonien verwenden —,  ten. E?Bl der erste.n Vanante“kommt es zur
L : Tonika — Dominante. Tonwiederholung im Bal3, wéhrend sich die
I Jeiatea = £ TEISE - der Bezichiigir Typs (mit gro- akkordischen Mittelstimmen &ndern, und
e > x Die Akkorfie des chlter;\ cylfugen iber- zwar meist nur aufsteigend oder nur abstei-

e HEx Sekun(.i) sind von der=es nstrumen-  gend (Notenbeispiel 6).

= ! = : . | nommen, die auf Saiten-Plektron-1nstrut )

J : — —F— Z = — '} ten (z. B. Saz) vorgetragene charakterlstl_;c - Bei der zweiten Variante ist es genau um-
: = = Vor- und Nachspiele zur Umrahmung ! T oekehrt: die Mittelstimmen bilden eine
BEe=———s om0 = r— - | Lieder verwendeten. Durch die diesen Instru- gleichbleibende Harmonie, wihrend sich die
gy —— —_—— | menten eigene Stimmung entstehen die p e meist ebenfalls in einer Richtung —

Qual't'sek“nd“' Ak bewegt (Notenbeispiel 7). Die Parallele zu

., Terz-Sekund®- und .,
den Bordun-Toénen der Duduk- und Zurna-

Notenbeispiel 6: Violinkonzert, 1. Satz, T. 151-156 |
| korde.

| Soweit Chanbekjan. Das .vorl ihm PO" Spieler dringt sich in beiden Fillen auf. Eine

= e 2 B | stulierte . klassische® harmomsc?e Geflige  j.iaillierte harmonische Analyse sicht sich

E'E{;—t—l;’j! ;?f;fzﬂff};ﬁ—?;;ﬁé—} I | 143t sich weifellos in einigen Fallen m;fir nun vor der Schwierigkeit, ob die Harmonien

: — == = R AR T T T T X } Zuhilfenahme der Nebenstufen aus den sle: auf den BaB oder auf die mehr oder weniger

?%?:—ﬁrﬁg{ ,':‘_'i‘——".—f—*——cr_t—”‘i*‘ﬁ! S R T kordfolgen in Chacaturjans Wcrken heraéha_ selb.StiindlgE-:n Akkor_df; der Mittelstimmen zu

‘ . i 2 T e — p— “‘—'—'_"ﬁ_ﬁ = el | sen. Man sollte aber nicht soweit gehen,h e beziehen u_faren. In einigen Fillen wiirden sich
| ﬁ: z \ s Y W —— .\ [ i : ¢aturjans gesamtes Schaffen oder au?iiesem bitonale Bildungen ergeben (Notenbeispiel 8).
)g}.:i;i!: = i—;_—L,—:"‘;:';_ ‘-lj:':i'-_ik 2 3-3-—3-2 s 4 ‘ die Konzerte ausschlieflich unter e LA % g .

= =7 = a1 - ¥, Blickwinkel erkldren zu wollen. V_lelmeF rnk— : 1; osung leSti?_S rf? ems ?Chemt‘ in

Notenbeispiel 7: Violinkonzert, 1. Satz T 175—1’77’I g gerade das weitgehende Fehlen einer llien“ Zﬂlﬂﬂ‘[ bEgdle}‘;lﬂg _ZuCLeg?n, rrlx'an findet sich

; ) o Ginneder ,klassis¢ amit ab, dal3es in C acatur_]dps Konzertf.:n

tionsharmonik I o wesentliches Merk-  auf weite Strecken keine Funktionsharmonik

europaischen lvausﬂ.( e Kompositionen- Das  im klassischen Sinn gibt, ja daf3 sich oft nicht

ol = mal von Chacaturjaﬁsﬂmlich im Verlust der  einmal die Tonart eines Themas unter Be-

3 b zeigt sich im grofien, nd pung in der Sona- riicksichtigung der Begleitstimmen zweifels-

: T0nika-[)ominant'6-‘33mf inen, indem an Stel-  frei bestimmen lidB3t (Notenbeispiel 9). Viel-

tepaatail 3 H:rl}(kelneu;, andersartige  mehr hat die Harmonie bei Chadaturjan vor-

le der Stufenharm e in diesem Punkt un-  wiegend den Zweck einer Bereicherung des
Prinzipien treten. Gc;:a 4 -an von den qlteren  Satzes, dhnlich der Klangfarbe oder den in
terscheidet sich Chac?tur{en chulen. Zwei-  seinen Konzerten oft auftretenden Gegen-
Komponisten der nationa iner spiten  stimmen.'” Chacaturjan hat selbst gesagt: ,,In
fellos ist ein¢ Ursache assischen” Musik zu  meinen Erfahrungen im Suchen nach ausge-
Unterweisung in c.ler ”_ka doch ein person-  sprochen nationalen harmonischen Mitteln
suchen, konnte sich lhfnch fremde Normen  der Melodien ging ich oft von einer gehSrsmi-
liches, nicht durch etthBild der Volksmusik  figen Vorstellung eines konkreten Klingens

E <1echtes : :
und BegrlffeverfalsCh Sty fiihrteauchzu  der  Volksinstrumente aus, von ihrem

80 —
LIL;’W{' [ * - F —— fik = h dieser v : ; .
o A S T = einprigen. Doc pewaltigten Konflik- " cigenartigen Bau und der daraus folgenden
P Ra— T 1 ] - 1 =171 P . tlichen un E y hluf3 4} 15
i 5 = 1 r— — nicht uanSﬂf;i erten woriiber im Schlul-" Skala von Oberttnen [= Klangfarben].“"*
i J J__I- ten in seinen KonzZew=r = d
wird.
7 ’ . recherl sein ) : 3
S - : TJ— . hapli s h die Sekundharmonik, - wie " : iabi
o ~¥_— < = ; 1 — e g igt hat noch annihernd in Volk \fi' die Heterophonic in der transkaukasischen
4 1 2 OlKSmusi
Chanbek}a” geze 150 o :
Notenbeispiel 9: Klavierkonzert, 1. Satz, T. 90-93 __‘—__; das 4. Kapitel ST SR
148 Siehe as <.
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Notenbeispiel 11: Klavierrhapsodie, T. 298—305

Eine besonders eigenartige Stelle tritt am Be-
ginn der Klavierrhapsodie auf; es kommt zur
Bildung von dem ,Continuum fiir Cembalo’
von Gyorgy Ligeti dhnlichen Klangflichen
(Notenbeispiel 10). Auch hier steht natiirlich
das rein klangliche Element im Vordergrund.
Die folkloristische Parallele findet sich im
Saz-Spiel, wenn bei der Einleitung eines Lied-
es mit dem Plektron alle Saiten arpeggio-artig
angerissen werden.

Allgemein gelten Takt und Rhythmus als
besonders ausgepragte Merkmale von Chaca-
turjans personlichem Stil. Die zahlreichen
Taktwechsel in seinen Konzertsidtzen stellen
in der russischen Musik keine Besonderheit
dar,” a fortiori in der transkaukasischen
Volksmusik. Es bleibt nun die Natur dieser
Taktwechsel zu untersuchen. Zum Unter-
schied etwa von einigen Werken von Igor’ Fe-
dorovié Stravinskij, wo fast jeder Takt eine

151 Gojowy, S. 69.

E}pdcre Vorschreibung hat und damit der
Ubergang zu einem frei-rhythmischen Satz
ohne Taktstriche gegeben ist, sind die Takt-
wechsel bei Cha¢aturjan nicht so hiufig, ob-
wohl in AzerbajdZan auch Lieder in freiem
Metrum vorkommen. Drei Hauptarten lassen
sich unterscheiden. Erstens kann sich ein Satz
aus mehreren Abschnitten mit unterschiedli-
chen Taktvorschreibungen aufbauen (dies ist
bei den Konzerten dic Regel und bei den
Rhapsodien ausnahmslos durchgefiihrt); die
Linge der einzelnen Abschnitte variiert dabei
von wenigen Takten bis zu grofien Teilen des
Satzes. Sitze ganz ohne Taktwechsel sind die
Ausnahme (z. B. der dritte Satz des Violin-
konzerts).

Die zweite Moglichkeit des Taktwechsels
geht vom Einzeltakt aus. Oft hat bereits das
Thema kein festes Taktschema (Notenbei-
spiel 11), oder es kommt an der Nahtstelle
zwischen Themen oder Motiven zu einem
meist ein- oder zweitaktigen Einschub in
fremdem Metrum.
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Notenbeispiel 12: Klavierkonzert, 15Satz T 1621

. Not;;b;ispiel 13- Klavierkonzert, 1. Satz, T. 38—41

Einzelne Takte, die sich in ihrersc\;c;:
schreibung von ihrer Umgebung unter

ste-
den, kénnen aber auch au‘f andere .Art ;;l(t) 4
hen, namlich durch Erweiterung eimnes

oder Thementeils (NOtenbeisple_l 12)-, ;vo};
durch der Eindruck einer improvisatorisc ;t_
Uberwindung des starren Ta‘ktsc.l"Jemas fﬁe-
steht. Durch konsequente Weltgrfuhrpng o
ser Methode konnen s08ar v1elt?ktt§ge i
schnitte eingeschoben werd_en, s0 ins e]f;?

re im zweiten Satz des Klavierkonzerts.

Die zuletzt beschriebenc Art cler? Tarlft-
wechsels ist eine personliche Elgfinhelt.Cda-
aturjans, wihrend die ander_en stiarker in der
Tradition der russischen Musik stehefl.

Die verwendeten Taktarten sind sehr
vielfiltig: neben den vorWiegen§ gebrauchten
Zweier- und Dreiertakten und ihren Zusam-

152 Giehe Fortsetzung in der nichsten Ausgabe.
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mensetzungen (4/4, 6/8 usw.) sind auch der
5/4- und der 7/4-Takt nicht selten, allerdings
nur fiir jeweils einen Takt. In _getarnter
Form, d. h. durch entsprechende Akzentset-
zung innerhalb eines herkémmlichen 4/4-
Taktes, tritt auch der 8/8- (3/8-3/8-2/8)-Takt
ofter auf (Notenbeispiel 12). In ihnlicher
Weise finden sich auch in ungeraden Taktar-
ten ,.getarnte” gerade Metren (Notenbeispiel
13).

Noch wichtiger als das Metrum ist der
Rhythmus. Er ist es, der den Themen seinen
Stempel aufdriickt und auch bei verschiede-
ner Melodiefithrung den Zusammenhang in-
nerhalb des Werks wahrt (etwa im Hauptthe-
ma des 1. Satzes und im Thema des 3. Satzes
des Violinkonzerts)."® Eine Variation eineg
Themas oder Motivs schlieBt oft auch eine

15 Qs i
Siehe Fortsetzung in der nichsten Avsgabe
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Notenbeispiel 14: Violinkonzert, 1. Satz, T. 17—19
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Notenbeispiel 16: Violinkonzert, 2. S atz, .X.25-3]

rhythmische Umgestaltung mit ein, jedoch

immer so, daf3 die Grundform noch erkennbar
ist.

Um ihre zahlreichen Funktionen erfiillen
zu konnen, miissen die verwendeten Rhyth-
men sehr vielfiltig sein, eine Anforderung, die
die transkaukasischen Volkslieder und -tédnze,
die Chacaturjan inspirierten, erfiillten. Allge-
mein lassen sich zwei Typen von Rhythmen
unterscheiden und bestimmten Themenarten
zuordnen. Der erste ist durch mehrere gleiche
Notenwerte oder doch einfache Verhiltnisse
zwischen den Notenwerten gekennzeichnet;
die diesen Rhythmen zugeordneten Themen
konnen verspielten, feierlichen (maestoso)
oder kdmpferischen Charakter haben, wie er

vorwiegend in den Hauptthemen der in Sona-
tensatzform geschriebenen Sétze, aber auch
in schnellen Schluf3sidtzen, auftritt.

Den zweiten Typ zeichnet die Gegen-
iiberstellung meist eines sehr langen und meh-
rerer kurzen Notenwerte mit z. T. ornamenta-
lem Charakter aus; die Verhiltnisse der No-
tenwerte zueinander sind meist komplizierter.
Dieser Typ ist charakteristisch fiir die Seiten-
themen der Sitze mit Sonatensatzform und
fiir langsame Sitze.

Neben den beschriebenen extremen For-
men kommt es allerdings immer wieder zu
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Mischrhythmen, die sich auf einer Skala zwi-
schen den Extrempunkten einordnen lassen.

Der Rhythmus der die .Mclod.ielime b.e;
gleitenden Akkorde bzw. Emze.lstn.nmen 1;
zwar stets von jenem der Melodpstxmmetac;
hingig — zu echter Pol)_rrhyth'p‘uk. lgomgl 3
nicht —. doch bringt er ein zusdtzliches Sp _
, den Satz. Besonders ausge
hinomen im VioIinkonz.ert,
deren Erfolg beige-
urjan immer

nungselement in
pragt ist dieses P
was wohl zu seinem besonc A
: i ¢
tragen hat. Hier S8 So hschlagenden)
wieder zu synkopierten (nac ersten Satz —
Akkorden, die — vor all.c ‘: lrl(j-,‘harakter stark
den dréingenden, unruhigen 7 und 8). An
herausbringen (NOte’}bmSpwle hend gewahl-
anderer Stelle dient ein eptsprecd o
ter Rhythmus der BeBlefaf D1C0 ) i
gleichformige Bewegung der ¢ bereits vor-
rhythmisch zu gliedern oder._eln (Notenbei-
handene Gliederung zu verstirken Begleitung
spiel 13). Hingogen kann die BO8EC -
durch schlichten Rhythmus e
druck von Ruhe vermitteln, seNotrcnbf:isPiel
Melodie unruhig'zerkmﬁet ) (' n einen der-
14). Allerdings behalt qga‘;al;urféirc Perioden
ioen Rhythmus nie uo¢€ mponist
lilc;ti]g;r/lie fe}ilnﬁ'lhlig behandeltdde; Iéztzgs des
etwa den Beginn des The?ait e\:f;créchrnil:a:t er
foli ts, wie gescile leitung!
;231;11]:;&1;2” von Melodie uan:i ?Zirch die
5 wi
se des Zuhorers kt, ohne
: durch diese SY1 beispiel
dal?'dliStgngakter verliert (Noten
ruhige
15). . Notenbeispiel 16
i hmus 11 wie-
Der Begleitrhyt drei Konzerten
; iibrigens ein in den eder trigt das
Zildlfthl;zfllg::M uster: immer glejznn P
' jesen Rhythmus.V . ent unmit-
Orchester diesen B0 Qoloinstrume
ginn eines Themas i ma des ersten
telbar bevorsteht weiten
Satzes im violinkonzet spnlich vor dem {Lhe-

a
Sataes 1 ceuOko‘nzeIr(tiavierkonzert ;
s 1m
ma des 3. Satze€

[ i h th‘
r 1m Kapitcl als ,,Emle!tungsr y
aher i 4,

mus* bezeichnet.

Um volkstiimlsﬁ

i n

phonische Musﬂc eein

auf ersten Blick amvmZ
Volksinstrumente

Elemente in die sym-
che fiihren, erschiene es
lefla chsten, im Orchester
usehen, waren doch

selbst jene Instrumente, die zunichst nicht
fir den Konzertgebrauch geeignet waren,
zum Teil bereits vor der sowjetischen Periode
modernisiert worden; so wurden sogar Volks-
ensembles moglich, die ausschlieBlich aus
derartigen Instrumenten bestanden. Tatséich-
lich bedienten sich einige — vorwiegend azer-
bajdZanische — Komponisten dieser Moglich-
keit der Bereicherung symphonischer Werke,
so Uzeir GadZibekov mit seiner Oper ,Hép-
ornbl’ [, Kér-ogly‘] und G. Chanmamedov mit
einem Konzert fiir T’ar und Orchester.

Chacaturjan entzog sich jedoch dieser
Versuchung und schrieb fiir traditionelles
Symphonieorchester. Dies mag daher riihren,
daf3 er schon in seinen ersten Werken ver-
suchte, diverse Volksinstrumente zu imitie-
ren; da es ein Kompositionsschiiler am Beginn
seiner Ausbildung nur mit einfachen Beset-
zungen, insbesondere mit Klavier solo oder
mit einem Soloinstrument, zu tun bekommt,
muf3te er sich anders behelfen. Wie wir gese-
hen haben, setzte Chacaturjan zu diesem
Zweck die Harmonie ein. Als er dann begann,
fiir Orchester zu schreiben (,TaHueBanbHaA
ciouta’ [, Tanzsuite’]), hatte sich sein Stil be-
reits soweit gefestigt, daf3 er leichten Herzens
auf die Volksinstrumente verzichten konnte,
ohne den unverwechselbaren Charakter seiner
Musik zu gefihrden. Zudem hatte diese
Schreibweise den Vorteil, daf3 seine Konzerte
von jedem (groflen) Orchester der Welt ge-
spielt werden konnen. Sein einziges Zuge-
stindnis in der Instrumentierung ist das grof3e
Schlagwerk, das allerdings auch bei wenig
volkstiimlichen symphonischen Kompositio-
nen des zwanzigsten Jahrhunderts auftaucht.
Im Lauf der Komposition der Instrumental-
konzerte wurde das Schlagwerk auf Kosten
der Blechbldsergruppe, die in Transkaukasien
keine Entsprechung hat, stindig vergrofert;
Posaunen und Tuba entfielen seit dem Cello-
konzert.

Zwischen den beiden durch viele Jahre
getrennten Werkgruppen ist kein griberer
Besetzungsunterschied zu erkennen; die Vio-
linrhapsodie setzt dort fort, wo das Cellokon-
zert aufgehort hatte. Die einzelnen Besetzun-
gen sind in Tabelle 1 zusammengestellt,
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Tabelle 1: Instrumentierung der Konzerte und Rhapsodien'
KK VK CK VR CR - KR
Kleine Flste ~155 1 - 1 - _1s5
Grof3e Flote 2188 2 2 2 2 Qtss
Oboe 2 2 2 2 2 2
Englischhorn - 1 - - - —
Klarinette 2 2 2 2 2 2
BafB3klarinette 1 - 1 - - -
Fagott 2 2 2 2 2 2
Horn 4 4 4 4 4 4
Trompete 2 3 2 2 2 2
Posaune 3 3 - - - -
Tuba 1 1 - - - -
Pauke * * * * * *
Tamburin - *156 - - - -
Kleine Trommel * *156 * * * *
Grof3e Trommel * * * * * *
.Becken * * * * * *
Tamtam - - - * * (*)
Triangel - - - _ _ *
Xylophon - - - ~ * ™
Vibraphon - - - - -~ (*)
Harfe - 1 1 1 1 1-2
Peitsche - - - - - *)
SOLOINSTRUMENT K \' C \' C K
Streicher * * * * * *
" (*)“ und 1-2* beziehen sich auf Abweichungen der Auffilhrungspraxis von der Originalpartitur.
** Oder: 1 grof3e und 1 kleine Flote.
'% Tamburin (2. Satz) und kleine Trommel (3. Satz) vom selben Spieler.

Der dritte Teil dieser Arbeit wird in der Sfolgenden Ausgabe veriffentlicht. Dr. Thomas Aigner
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