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DIEKONZERTE VON ARAM CHACATURJAN
FORTSETZUNG UND SCHLUSS

IV. DIE STRUKTUR DER
KONZERTE

1. Hyperstruktur
Abschnitt soll untersucht wer

In diesem
die beiden Gruppen zu je drei Konzer-

den, ob
als gemeinsames Ganzes interpre-

ten jeweils
werden konnen. Bereits 1953, also noch

tiert
vor der Komposition der zweiten Tria-

de,
lange

kindigte Chacaturjan an: ,<ANach
und
der Be-

der
endigung des Balletts ,Spartakus

Musik zum zweiten Teil des Films
Bastionen')

,Admiral
be-

Uschakow* (,Schiffe stirmen
zu schreiben:

absichtige ich vier Rhapsodien
Klavier und Orche-

die erste Rhapsodie
Violoncello

fir
und Orchester,

ster, die zweite fir
und Orchester und die

die dritte fir Violine
Violine, Violoncello und

vierte fur Klavier,
Orchester.*'sT

Nichtzustandekommen
Abgesehen vom

und der Veranderung
der vierten Rhapsodie

anderen drei geht aus die-

der Reihenfolge der
dall die Rhapsodien von

sem Zitat hervor, geplant waren. Den
vornherein als Zyklus

1971 erhielt Chacaturjan da-
Staatspreisausdrucklich

von fur die Triade und
her auch

einzelnes der drei Werke.
nicht fur ein

gilt fir die Konzerte
Dieses Argument

trug ihm das Violinkonzert
nicht, denn 1941

ein; es findet sich auch nir-

einen Stalinpreis
analoge Festlegung Chacaturjans

gends eine Zyklus von Instrumental-
auf einen geplanten fallt schon auf den ersten
konzerten.

Dennoch
auBere Ahnlichkeit der Kon-

Blick eine starke auf; sie mag darauf zu-
untereinander Chacaturjan den Er-

ruckzufuhren
zerte sein, dall

mit den anderen
seines Klavierkonzertswiederholen wollte

folg
Instrumentalkonzerten festhielt. Die

,<reolgsrezept*
und daher am und ihre Auswirkungen ver-

Krise von 1948
weitere einschlagige Versu-

hinderten dann

177, nach Chubov, S. 325, und ,<Sovetska-

ja
157

Muzyka" I
Streller, (1953).

che; es blieb bei den drei Konzerten, die in ei-
nem Zeitraum von zehn Jahren ihre Urauf-
fuhrungen erlebten. (Zum Vergleich: Die
Rhapsodien wurden der Offentlichkeit inner-
halb von sechs Jahren vorgestellt).

Immerhin betrachtet Chubov die drei Kon
zerte als Bestandteil einer umfassenden Ab
sicht, als Teil eines breit konzipierten Zyklus,
eines originellen ,<Knzerts von Konzerten.*iss
Diesen Werken liege eine fur Chacaturjans
Kompositionsstil typische ,<Onzertanz* zu-
grunde, die ,,sublimiert* und ,mit breiter
Spannweite* erscheine. Diese Konzertanz ha-
be ihre Wurzeln ihrerseits in der Volksmusik,
in den pathetischen Improvisationen der
Aschugen (zum Teil auch der Sazandaren), in
der emotionellen Erhohung ihrer formellen
Rede, in der Virtuositat der melodischen Ко
lorierung, des Spiels der Farben und Nuan
cen.159

Neben einer wenig ergiebigen Formulie-
rung angeblicher inhaltlicher Gemeinsamkei-
ten (<<дать в триаде инструментальных Нон
цертов ярное, праздничное освещение
образов нашей современности тан, нан
ощущает и воспринимает ее художнин,
нровно связанный своим иснусством с
жизню народа>> [,,ine markante, festliche
Beleuchtung unserer Gegenwart in der Form
zu geben, wie sie der Kinstler empfindet und

empfangt, der durch seine Kunst echt mit
dem Leben des Volkes verbunden ist*])160 halt
Chubov die drei Konzerte auch formal in vie
lem fur miteinander verwandt. Dies sei sowohl
in der gleichen Thematik bemerkbar als auch
in den Methoden ihrer ,,konzertanten < Verar-

beitung und in den allen drei Werken gemein-
samen Lieblingsformen der Komposition
(dreiteiliger Allegro-Andante-Allegro-Z
mit kurzem Orchesterprolog).16

158 Chubov, S. 130.
159 Chubov, S. 132.
160 Chubov, S. 131.
161 Chubov, S. 133.

.
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Diese Interpretation ist um so bemerkens-
werter, als Chubov zum Zeitpunkt der Nie-
derschrift seiner Chacaturjan-Biographie be-
stenfalls die erste der Rhapsodien gehort ha
ben konnte, die den Hang des Komponisten
zur dreiteiligen zyklischen Form klarer her-
vortreten lieBen; der Sonatenzyklus, der die
sen Hang weiter bestatigte, war damals noch
nicht einmal konzipiert.

An dieser Stelle sollen auch einige globale
Betrachtungen ibber die drei Konzerte als gan-
zes angestellt werden, zumal die nachsten Ab-
schnitte satzweise vorgehen.

Chubov hat von einem Schema ,,Allegro-
Andante-Allegro* mit kurzem Orchesterpro-
log gesprochen. Dies ist insofern ungenau, als
es innerhalb der einzelnen Satze zahlreiche
Tempoanderungen gibt, so dall sich die oben
genannten Vorschriften bestenfalls auf die
Satzanfange beziehen konnen. Die Analyse
stitzt sich dabei auf die groB gedruckten
,globalen* Tempoanweisungen. Diese lauten
oft nur ,ppco meno mosso* oder - im erstenSatz des Cellokonzerts sogar mehrmals hin-
tereinander ohne dazwischenliegendes ,Тет-
ро I* - ,ppco piu mosso* und gelten in einigen
Fallen auch nur fur wenige Takte. Sie unter-
scheiden sich aber durch ihre SchriftgroBe
eindeutig von den klein gedruckten ,,lokalen* Tempoanweisungen wie ,<rtenuto* und
,,a tempo*, die sich ausnahmslos auf wenigeTakte beziehen, jedoch sehr haufig sind. In
einigen Fallen ist es allerdings zweifelhaft, ob
die globale Tempobezeichnung tatsachlich bis
zum Erscheinen der nachsten Gultigkeit be-
sitzt, so im zitierten Fall im ersten Satz des
Cellokonzerts. Diese Feststellungen gelten je-
denfalls fur sieben der neun Konzertsatze:
Ausnahmen bilden nur der zweite Satz des

Cellokonzerts (Andante sostenuto) sowie der
dritte Satz des Violinkonzerts (Allegro viva-
ce), wo die zitierten Tempobezeichnungen
wahrend des gesamten Satzes durchgehalten
werden. Im dritten Satz des Violinkonzerts ist
ab Takt soo ,,brillante e grazioso* vorge-
schrieben; es bleibt jedoch offen, ob es sich
dabei um eine Тетро- oder eine Vortragsbe-
reichnung handelt.

In den sieben oben erwahnten Satzen va-
riiert die Anzahl der ,globalen* Tempovor-
schriften (einschlieBlich ,,Тетро 1*) zwi-
schen vier (dritter Satz des Cellokonzerts)
und acht (erste Satze des Klavier- und des
Violinkonzerts).

Es bleibt zu untersuchen, welcher Natur
diese Tempowechsel sind. Eine erste Moglich-
keit, namlich innerhalb eines ,schnellen* Sat-
zes bloB ,,schnellere* und ,,weniger schnelle*
Abschnitte aufeinander folgen zu lassen, er-
greift Chacaturjan nur im ersten und dritten
Satz des Cellokonzerts, wahrend er auf die
analoge Vorgangsweise bei langsamen Satzen
uberhaupt verzichtet. Die verbleibenden funf
Konzertsatze bestehen aus im Тетро durch-
aus kontrastierenden Teilen. So findet sich im
ersten Satz des Klavierkonzerts (Allegro ma
non troppo - maestoso) ein Abschnitt ,,Mode
rato con sentimento* (Takte 455 bis 480), im

Eroffnungssatz des Violinkonzerts (Allegro
con fermezza) gar ein ,,Lento, ma non troppo*
(Takte 217 bis 221 und Kadenz). Umgekehrt
unterbricht ein Allegro-Teil das Grundtempo
des Mittelsatzes des Klavierkonzerts (Andan-
te sostenuto) bzw. ein ,Quasi allegro* das
,Andante con anima* des zweiten Satzes des
Violinkonzerts.

In keinem dieser Satze mit Tempowechsel
geht jedoch durch derartige Einschube
ihr Gesamtcharakter als ,,schnell< oder
,,langsam" verloren. Hierin unterscheidet sich
Chacaturjan nicht von zahlreichen Komponi-
sten aller Lander seit der Klassik.

In der Einteilung in Satze und in deren Ab-
folge halt sich Chacaturjan ziemlich streng an
das klassische Konzertschema. Die zahlrei-
chen Tempoanderungen innerhalb der einzel-
nen Satze deuten allerdings bereits auf eine
Auflosung des starren dreisatzigen Typushin,
wie sie spater in den Rhapsodien vollzogen
werden sollte.

dieser Tendenz tragt auch ein weiteres,
von Chubov verschwiegenes gemeinsames
Merkmal der drei Konzerte bei: am Ende der
dritten Satze erscheint das jeweilige Haupt-
thema des ersten Satzes von neuem, wodurch
die dreisatzige Form zugleich uberhoht und
ansatzweise ibberwunden wird.

Allegro con fermezza

Violinkonzert, 1.

otenbeisp
Cellokonzert, 1.

2. Die Stirnsatze des ersten Zyklus

aller drei Konzerte stehen in
Die Stirnsatze

Daribbr hinaus ergeben
Sonatensatzform.

zahlreiche Ubereinstimmungen in
sich auch

vom ,,llassischen* Typ, so
den Abweichungen Chacaturjanischen Varian-
dall man von einer sprechen kann. Da-
te der Sonatensatzformzusammenfassende Be-
durch erscheint die

gerechtfertigt, da sie
trachtung der Stirnsatze

hervorhebt. Im Sinne
den direkten Vergleich

wechseln im folgenden Ab-
dieses Konzepts

mit den einander entspre-
schnitte, Teilen jedes

die sich
der drei Konzerte befas-

chenden
vergleichenden und verallgemeinern-

sen, mit ab.
den Abschnitten

traditionellen Form existieren
Gemal der

Konzerten Haupt- und Seitenthe-

in allen drei
Komponist stellt ihnen jedoch stets

ma; der
Orchestereinleitung voran, deren Mate

eine spateren Verarbeitung unter-
rial noch einer spKlavierkonzert laBt es Chaza-

zogen
wird. Im doch in den beiden

turjan
damit bewenden,

komm der Einleitung
anderen Konzertenfur die Struktur des jewei-

groBere
Bedeutung

Im Violinkonzert ist das ein-

ligen Satzes
Motiv

zu.
eng mit dem ersten Teil des

leitende verwandt; es ist quasi seine Um
Hauptthemas

sp I I
Satz, Т. 1-2

Satz, T. 8-9

kehrung (Notenbeispiele 4 und 17). Im Cello
konzert wiederum verbindet sich ein rhyth-
misch markantes Motiv sofort mit dem
Hauptthema bei dessen erstem Erscheinen
(siehe Notenbeispiel 18).

Fur das ,,herrliche mannliche",16 ,,herr-
ische, den heroischen Willen des Volkes aus-
druckende**133 Hauptthema des Klavierkon-
zerts (Notenbeispiel 19) wurden in der Folk
lore keine unmittelbaren Quellen, sondern nur
Parallelen nachgewiesen, so das dorfliche
Lied <<Ес сиреци> [,,ch habe geliebt*] sowie
<<Дун эн глхен имастун ис>> [,Dein Verstand
ist stark*] des Aschugen Sajat Nova.164

Das Hauptthema des Violinkonzerts zer-
fallt laut Karagjuljan in zwei Abschnitte, den
Einleitungsteil und das eigentliche Thema.
Ersterer steht der aschugischen Improvisa-
tionsmanier nahe, wahrend letzteres Paralle
len zu Komitas' lyrisch-tinzerischem Lied
<<Кэле-нэле>> [,Schreite, schreite*], aber auch
zu Volkstanzen vom Тур des Massentanzes

16 Chubov, S. 137.
163 Era Garnikovna Karagjuljan, Симфоничецное
творчество Арама Хачатуяна [Das symphonische
Werk von Aram Chacaturjan), Erevan 1961,S. 112 f.
164 Karagjuljan, S. 115 f.

.
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Notenbeispiel 21: Klavierkonzert, 1. Satz, T. 90-97

Notenbeispiel 19: Klavierkonzert,

<<Кочари>> anklingen lall (Notenbeispiele3, 4).16s Charakteristisch ist hiebei die abstei-
gende Fuhrung der Motive.166

Das Hauptthema des Cellokonzerts kannals Synthese von Besonderheiten der pastoral-
musikalischen Themen von Haydn, Mozart
und Beethoven mit fur sie charakteristischen
Fanfarenmotiven gesehen werden (Notenbei-spiel 20).167 Sollten derartige ,VerstoBe* ge-
gen die Doktrin Anlall gewesen sein, dem
Komponisten ,<<ssmopolitismus" vorzuwer-fen? Zwischen der Erstauffuhrung des Kon-
zerts und dem ZK-BeschluB von 1948 lagenja kaum eineinhalb Jahre.

165 Karagjuljan, S. 140 f.
166 Izrail' Vladimirovic Nest'ev, о снрипичном нон-
церте A. Хачатуряна [Ober das Violinkonzert von
A. Chacaturjan], In: <<Sovetskaja Muzyka 11>> (1940),
Տ. 22. und Karagjuljan, a. a. O.

167 K.rragjuljan, S. 173.

1. Satz. T. 11-22

Im Unterschied zum klassischen Vorbild
werden die Hauptthemen aller drei Konzerte
schon bei ihrem ersten Auftreten vom So-
loinstrument vorgetragen. Ihre Verarbeitung
erfolgt traditionell-symphonisch, jedoch
durchaus unter Einbeziehung von Elementen
der transkaukasischen Folklore. Die fur die
armenische Volksmusik typische Entwicklung
in der absteigenden sequenzierten Wiederho-
lung der Varianten des allerersten melodi-
schen Teiles erweist sich laut Karagjuljan
auch als grundlegend fur die thematische Ent-
wicklung des Hauptthemas des Klavierkon-
zerts168 (im Violinkonzert ist sie schon fur das
Thema selbst charakteristisch). Dennoch
wirde dies einem der transkaukasischen
Volksmusik unkundigen Horer nicht auffal-
len, so geschickt hat Chacaturjan dieses Prin
zip in die symphonische Verarbeitungsweise
eingebaut.

168 Karagjuljan,S. 117 f.

Eigentumlichkeit der Form besteht
Eine
Chacaturjan darin, dal er den Hauptsatz

bei
sofort vom Solisten wiederholen lall,

Eine
bevor
Wie-

das Seitenthema erstmals erklingt.
Exposition unter-

derholung der gesamten

bleibt. Seitenteilen. Uber das
Doch ոսո zu den

Klavierkonzerts schreiben
Seitenthema des

Musikologen, es habe einen
die sowjetischen Genrecharakter voll des
lyrisch-tanzerischen der auch
Zaubers der armenischen Folklore,

wird.169 Konen
im Orchesterkolorit nuanciert

Zufall der Symme-
spricht von einem idealen

des Seitenthemas von

trie, der an die Struktur (nach dem
Schuberts

h-Moll-Symphonie
erinnere (Notenbeispiel

Schema АВВА)

21).170

Oboe entspricht dems. 139,
Duduk,

und
die
Karagjuljan,

Bratsche

169

der Kemance.
Die Siehe Chubov,

S.119.

Zur Tonalitat schreibt Karagjuljan, im ersten
Teil des Themas erwiesen sich die dorische
Variante von es-Moll und die phrygische Va-
riante von f-Moll als Subdominante bzw. Do-
minante zu b-Moll, der Paralleltonart zu Des-
Dur, der Tonika des Klavierkonzerts, wo-
durch sich die Polytonalitat auch in Polyfunk-
tionalitat umsetze (Notenbeispiel9).
Das Seitenthema des Violinkonzerts, quasi ein
Nocturne, wird auch als Liebeslied nach der
Art der Tagher- und Aschugenlieder verstan-
den (Notenbeispiel 22).""

Auch dem Seitenthema des Cellokonzerts
liegt ein schlichtes Volkslied, aber auch

170 Valentina Dzozefovna Konen, Современность нан
история [Die Jetztzeit als Geschichte], in: ,Sovetskaja
Muzyka* 5 (1957),S.74.
171 Karagjuljan, .. 120.
172 Karagjuljan, S. 146.

.
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Notenbeispiel 24: Violinkonzert, 1. Satz, T. 16, 131, 170, 202, 102, 30

Notenbeispiel 22: Violinkonzer

Notenbeispiel 23:

der Geist der Aschugen-Improvisation zu-
grunde; es kann als ,,lyrische Betrachtung*
mit beschaulich-konzentrierte Charakter
aufgefalt werden (Notenbeispiel 23)."73
Im Unterschied zu den beiden anderen Kon-
zerten wird hier das Seitenthema erst nach
langerer Entwicklung erreicht.

Anders als die Hauptthemen konnen die
Seitenthemen in der Exposition vom Soloin-
strument oder vom Orchester vorgetragen
werden. Sie erklingen stets lbber einem Orgel-
punkt, wahrend in der Begleitung der Haupt-
themen einige harmonische Bewegung zu fin-
den ist. Sie stehen nicht wie gewohnt in der
Dominant- oder (bei den Streicherkonzerten)
in der parallelen Dur-Tonart; wie wir gesehen
haben, ist ihre Tonalitat nicht einmal immer
eindeutig bestimmbar.

Der starkste Kontrast zwischen Haupt-und
Seitenthema besteht im Klavierkonzert; die
Pendants im Violinkonzert werden von den
sowjetischen Musikologen einheitlich als

173 Chubov, S. 176.

77

Cellokonzert, 1. Satz, T. 82-83

zwei Seiten eines Ganzen verstanden,17 wah-
rend im Cellokonzert beide Themen im lyri-
schen Genre bleiben.17s In beiden Strei-
cherkonzerten dienen sie daher nicht zur Dar-
stellung scharfer dramaturgischer Kollisionen
oder philosophischer Verallgemeinerungen.""
Im Fall des Violinkonzerts wird dies durch
den Kontrast zwischen dem zweiten Satz und
den Ecksatzen wettgemacht."77 Allen drei
Konzerten ist die Tendenz zur Monothematik
eigen; sie manifestiert sich im Klavierkonzert
nur durch das Zitat des Hauptthemas des
ersten Satzes am Ende des dritten,178
wahrend im Violin- und insbesondere im Cel-
lokonzert die Themen untereinander eine en
ge Verwandtschaft zeigen179. Man kann also
von einer zunehmenden Tendenz sprec

174 Gajane Movsesovna Cebotarjan, Полифония в
творчестве Арама Хачатуряна [Die Polyphonie im
Werk von Aram Chacaturjan], Erevan 1969, S. 107;
Chubov,S.157;Karagjuljan, 137.Nest'ev. S. 20.

175 Chubov, S. 177; Karagjuljan, S. 171.
176 Karagjuljan, S. 137 und 171.

177 Karagjuljan,S. 137.
178 Cebotarjan, S. 86.
175 Chubov, S. 174.

Die Fortspinnung der Seitenthemen erfolgt

durch ,,entwickelnde Variation*, um einen in

der Literatur oft verwendeten Begriff zu ge-
brauchen. Dabei wird ein Motiv oder Thema

mehrmals hintereinander variiert wiederholt,

eine in der europaischen Kunstmusik an sich

haufige, in der Sonatensatzform jedoch eher

seltene Verarbeitungsform, die den transkau-

kasischen EinfluB nicht verleugnen kann.

Auch hier komm es zu einer Synthese mit

traditionell-europaischer Sonatensatz-Verar-
durch aufstei-

beitung: die Spannung wachst
absteigender

gende Sequenz der Melodie bei
harmonische

Chromatik im Bal; auch der
strebt einem

Ausdruck verscharft sich und
die einen

Hohepunkt zu. Derartige Dramatik,
Kunstmusik

typischen Zug der europaischen
episch angelegten

darstellt, wirde man in der
vergebens suchen.180

armenischen Volksmusik

und das Violinkonzert laBt
Fur das Klavier-

SchluBgruppe definieren. In
sich auch

erinnert
eine

der Komponist vor der
ersterem
Durchfuhrung an das erste Motiv des Haupt-

Allerdings, so stellt Karagjuljan fest, ist

es stark
teils.

verandert. Impulsiv und mit aktivem
langsa-

Rhythmus erklingt es in
VergroBerung im

umgekehrter,
tiefen

mer Bewegung in der
das Ergebnis des

Register. Es ist
dramaturgischen

gleichsam
Linie in der

,Bruchs'- der
Exposition.181 Violin-

Der AbschluBteilEntwicklungslinie
der Exposition im

des Sei-
konzert setzt die

jedoch durch seine Synkopen,
tenteils fort, ist

bizarrer.182 Rein formal handelt
Triolen usw.

Karagjuljan, .. 149.
180 Karagjuljan,s. 120.
18 149.Karagjuljan, ..
182

es sich aber um eine mehrmalige Umgestal-
tung eines Motivs aus dem Hauptthema

Im Cellokonzert hingegen fuhrt der Seiten-
satz direkt in die Durchfuhrung.

Uberleitungen, wie sie die SchluBgruppe
zwischen Seitenthema und Durchfuhrung
darstellt, gibt es auch zwischen dem Haupt-
thema und seinen Wiederholungen sowie zwi-
schen Haupt und Seitenthema (siehe Tabel-
len 2 bis 4). In ihnen findet man neben viel
brillantem Passagenwerk meist eine Verarbei-
tung vorangegangener Themen und Motive;
manchmal ist hier auch Raum fir ,,fremde*
Motive, wie es zuerst den Anschein hat, die
aber manchmal ibbrrraschend durch spatere
Stellen ihre Herkunft aus dem vorhandenen
thematischen Material erschlieBen lassen
(Notenbeispiel 24). Die Verarbeitung wird
durch eine Steigerung, eine Verknappung der
Themen und Motive im beethovenschen Sinn,
vorgenommen. Derart nimm die Entwick-
lung des Verbindungsteils geradezu Durch-
fulrrungscharakter an.'3

Dadurch ergeben sich naturlich fur die ei-
gentliche Durchfuhrung Probleme, da der
,Verarbeitungsteil* (in diesem Fall zutreffen-
der als ,<MMulationsteil") bereits vorwegge-
nommen wurde. Die Durchfuhrungen sind
blockweise gegliedert; sie sind dreiteilig, wo-
bei in den Streicherkonzerten die Kadenz den
dritten Teil bildet. Im Klavierkonzert wird zu
erst das Hauptthema, dann das Seitenthema
und schlieBlich - als Uberleitung zur Repri
se - ein Motiv aus der Einleitung verarbeitet.
Chubov hat die Gefahr der einformigen
kinstlerischen Spannung der Entwicklung er-
kannt, die in der Beibehaltung der ,<motio-

183 Karagjuljan, S. 114.

.
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nellen Tonart* der Exposition und der Repri-
se in der Durchfuhrung besteht.184 Auch die li-
neare Aneinanderreihung mehrere Abschnit-
te ist nicht die optimale Form fur die Erzeu
gung dramatischer Spannung. Chacaturjan
multe sich seine Effekte aus anderen Berei-
chen holen: er lalt ,,nach den bereits ,rei-
bungsvoll"-aggressiven Einleitungsakkorden
des Orchesters immer wieder rhythmisch und
harmonisch markante Konfliktakkorde in den
Verlauf des Satzes einbrechen. Durch ihre
Uberwindung erhalt die thematische Ent-
wicklung neue Impulse. Es steht im Einklang
mit der inneren Programmatik, dall sie nach
und nach zuricctreten, wenn sie auch in der
Durchfuhrung das zweite Thema so sehr be-
drangen, dall es trotz leidenschaftlicher
Espressivo-Fassung verstummen und die

Uberleitung zur Reprise erst allmahlich zum
Elan des ersten Themas zuruckfinden
kann.<<185

Auch im Violinkonzert ist der erste Teil der
Durchfuhrung dem Haupthema, der zweite
dem Seitenthema gewidmet.186 Die Natur der
Themen schlieBt dramatische Kollisionen
aus;187 dennoch finden die beiden Themen zu
einer Synthese. Im ersten Abschnitt der
Durchfuhrung erhalt das einleitende Tanzmo-
tiv aus dem Hauptthema die lyrische Form
des Seitenteils in der Exposition; im
zweiten Abschnitt verschmilzt das lyrische
Seitenthema kontrapunktisch mit Motiven
aus dem Hauptteil, die dem ersteren ihren
Charakter aufpragen. Den Hohepunkt imProzeI der Annaherung des Seitenthemas anden intensiven Teil des Hauptthemas bildetdie ausgedehnte Kadenz.188 die sich als eineReihe freier polyphoner Variationen vom Pas-
sacaglia- bzw. Chaconnetyp liber das Themades Seitenteils darstellt 189

Auch im Cellokonzert gilt das Schema der
quasi dreiteiligen Durchfuhrung (Haupthe-ma Seitenthema - Kadenz). Die Einheit

184 Chubov, S. 441.
Streller, S. 65.

186 Chubov, S. 158; Karagjuljan, S. 150; Nest'ev, S. 23.
97 Chubov, a. a. O.

Karagjuljan, S. 150 f.
Cebotarjan, S. 118 f.

zwischen Haupt- und Seitenthema wird durch
das rhythmisch markante Motiv aus der Ein-
leitung (Notenbeispiel 18) gewahrt, das sich
zuerst - wie schon in der Exposition - mit
dem Hauptthema verbindet; spater geht es,
auf sein charakteristisches rhythmisches Ele-
ment reduziert, eine Bindung mit dem Seiten-
thema ein, das dadurch - ahnlich der Ent-
wicklung im Violinkonzert -eenen neuen, ent-
schiedeneren Charakter erhalt, nachdem - so
Karagjuljan - die Bearbeitung der beiden Ele-
mente den Kontrast zwischen ihnen zunachst
vertieft hatte. Die virtuose Kadenz, die aus-
schlieBlich aus dem Material des Seitenthe-
mas besteht, bildet wieder den vorlaufigen
Hohepunkt dieser Entwicklung.190

Hatte der Komponist durch die Wahl der
lyrischen Themen in der Exposition die
beschrankten Ausdrucksmoglichkeiten des
Solocellos noch optimal nitzen konnen,
te er in der naturgemal dramatischeren

Durchfuhrung die fuhrende Rolle dem Orche-
ster ibbertragen. Zum Ausgleich bedachte er
das Solocello mit einigen virtuosen Abschnit-
ten, die sich aber nicht organisch in den Satz
fugen und eines tieferen Gehalts entbehren.19

Im Violin- und im Cellokonzert fuhrt das in
der Kadenz im Charakter an das Hauptthema
angeglichene Seitenthema, im Klavierkonzert
das Aufgreifen von Einleitungsmotiven aus
dem dritten Teil der Durchfuhrung organisch
zum Hauptthema in der Reprise zurick. Die
Reprisen des Klavier- und des Violinkonzerts
erscheinen verkurzt; es fehlt die Wiederho-

lung des Hauptthemas. Weitere Abweichun-

gen von der Exposition sind geringfugige An-
derungen in der Harmonik, Modifikationen in
der Instrumentierung sowie im Wechselspiel
von Soloinstrument und Orchester, schlie#-
lich in der starkeren Ornamentierung der Me-
lodien.

So unterbleibt im Hauptthema des Klavier-
konzerts in der Reprise die ,Mollnuance", die
das Hauptthema in der Exposition getrubt
hatte, was laut Karagjuljan zur deutlicheren

190 Karagjuljan, S. 175.
191 Chubov, s. 177 f.

Tabelle 2: Gliederung des 1. Satzes des Klavierkonzerts
1- 10 Allegro ma non troppoEinleitung .......

..........
11-181 e maestoso 1

Exposition ..... 11- 89sees......Hauptsat2 ............... 11- 22
Hauptthema .............. ... .....

23- 37Fortspinnung ........ 38- 45
1. Uberleitung .....

46- 57
Hauptthema (Wiederholung) ..........

58- 60..........Fortspinnung ............ 61- 89
2. Uberleitung ..... ......... ....

90-143........... ...
Seitensatz .............. Variation ... 90-105Seitenthema + 1. ........106-117

Zwischenspiel ......... ..... ...... 118-125
2. Variation ............... .......

3. Uberleitung erweitert) .............. 126-143
(aus Zwischenspiel ..144-181

...

SchluBgruppe ........ .. 144-147
....Thema ................... ..118-181.....4. Oberleitung ... ... ...... 182-306 Allegro vivace 182

...
Durchfuhrung .. 182-227

1. Abschnitt
(Seitenthema) ...........
(Haupthema) .............

.......... 228-250 Росо piu mosso е stretto in
2. Abschnitt ... ... . 251-306 tempo 251
3. Abschnitt (Einleitung) ............ 307-480 Тетро 1 307..... ......

........Reprise .........00000000 . 307-346........
Hauptsatz .............. . 307-314.........

Hauptthema ......... ... .335-333
Fortspinnung . 334-346
1. Uberleitung (erweitert) .........

.. 347-400
Seitensat2 ..............Variation ........ .. 347-362

Seitenthema + 1.

5. Uberleitung erweitert) 363-400
(aus 7wischenspiel cooc......441-480 Vivo 401

Kadenz ...... ..... ... Moderato con sentimento 455
..... 481-498 Tempo I 481

Piu maestoso 494Coda ...

Grundcharakters des The-
Erscheinung des

das Seitenthema, dessen

mas beitragt. Auch
zur Exposition in der

Melodie im Verhaltnis
erhalt ein helleres harmoni-

Oberquart steht,
Am Ende der Reprise er-

sches Kolorit.192
Kadenz: das Klavier ibbernimmt

scheint die Orchestertakt ein aus dem
dem letzten Motiv, die Keimzel-

Seitenthema
aus gewonnenes

fur weite Teile der Ка-

einer
ausgedehnten, Sechzehntelbewegung.le hestimmenden

denz
Karagjuljan, s. 122 f.

192

Im weiteren Verlauf tritt in der Oberstimme
wieder - vergroBert--das Ausgangsmotiv auf,

aus dem vollig bruchlos das Hauptthema wie-

derersteht; es wird in die Coda ibbrrnommen,
die den Satz beendet.

Im Violinkonzert wird in der Reprise
hauptsachlich das Seitenthema starker veran-

dert; es bleibt jedoch auf derselben Tonstufe
wie in der Exposition. Karagjuljan unter
streicht hier den ausdrucksvolleren, gesattig-
ten Klang des Orchesters im Seitenthema,

.
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Tabelle 3: Gliederung des 1. Satzes des Violinkonzerts
Einleitung ........ ... ...

1- 9 Allegro con fermezza 1
Exposition ......... 10-116

Hauptsatz ...... ... ... 10- 70
Hauptthema ......... ... ... ... ... ... ...

10- 23
1. Uberleitung

... ... ... 24- 38
Hauptthema (Wiederholung) ......... 39- 52
2. Uberleitung ....... ...

53- 70
Seitensatz

... ... ... ... ... ....... 71-101 Poco meno mosso 71
Seitenthema + 7 Variationen 71- 96..........3. Uberleitung ...... 97-101

SchluBgruppe ............ ... ... ...
102-116

Thema + Wiederholung 102-105............... ... .4. Uberleitung 106-116....... - ... ... . ... ... ... ... ... . ... ...
Durchfuhrung ................ .......... ... ... ... ... 117-220 Tempo I 117

1. Abschnitt (Haupthema) 117-187......2. Abschnitt (Seitenthema) 188-220 Meno mosso 188.........................
Lento, ma non troppo 217

Kadenz (62 Takte) ...... ... ... ..... ...-..
Einleitung (verkurzt) .......... ... ...... ... ... ... ... 221-228 Tempo I 221

Reprise ........... ..... ... 229-302
Hauptsatz 229-260............ ... ... ... . ...

Hauptthema ........... ... .......... 229-242
2. Uberleitung 243-260...... ...Seitensatz ...... ... ......................... ...

261-291 Poco meno mosso 261
Seitenthema + 7 Variationen ........ 261-2863. Uberleitung .......... . 287-291

SchluBgruppe 292-302........... ................ ...Thema + Wiederholung 292-296
... ...4. Uberleitung (variiert und verkurzt) ...

297-302
Coda ..... 303-343 A tempo 303

wahrend sich die Geige in gemusterter, orna- Ganzton hoher als in der Exposition. Der
mentaler Melodik um das Thema ,rankt*; Komponist nahert es weiter dem Charakter
hingegen wird beim Wiedereintritt des des Hauptthemas an; gleichzeitig wird hier
Hauptthemas nur dessen Tanzhaftigkeit star- schon das dynamische Thema des dritten Sat-
ker zum Ausdruck gebracht.193 Die Coda weist zes angedeutet und in die Coda ibbrrnommen.
wieder den energischen, bewegten Rhythmusdes ersten Abschnitts des Hauptteils auf,194der nicht nur fur den ersten, sondern auch fur Aus der Gliederung der Konzerte (Tabellen
den dritten Satz bestimmend ist. 2 bis 4) sind die - im Text bei den einzelnen

Abschnitten nicht angegebenen - Taktziffern
Seiten- ersichtlich. Es fallt auf, dall die Tempovor-

einen schreibungen nicht mit den traditionellen Tei-
len der Sonatensatzform ibbrreinstimmen.
Beim Cellokonzert sind die Grenzen der Սո-
terabschnitte mangels scharfer Abgrenzung
der Themen von ihrer Umgebung nicht im
mer eindeutig festlegbar.

Auch im Cellokonzert erscheint das
thema starker verandert; es erklingt um

Karagjuljan, s. 152 f.
9 Karagjuljan, s. 153.

Tabelle 4: Gliederung des 1. Satzes des Cellokonzerts

1- 27 Allegro moderato 1Einleitung ...... 28- 98
Exposition

28- 59
Hauptsatz .......... 28 ff.Hauptthema ......................... ... ...

(Wiederholung) ....... ...
43 ff.

Hauptthema
... 60- 98 Meno mosso 60

Seitensatz ...... 87 7.5Seitenthema ... ..... ... ... ... 82- Poco piu mosso
99-227....... .Durchfuhrung ........ ............ 99_140

1. Abschnitt (Hauptthema) ........ ........
141-178 Poco piu mosso 141

2. Abschnitt (Seitenthema) ..... 179-227.........Kadenz .....
... ...

228-283 [Tempo I] 228195
Reprise ... 228-261

Hauptsatz .......... 228 ff.
...Hauptthema

(Wiederholung)
........................

................245 ff.
Hauptthema 262-283 Poco piu mosso 267..

Seitensatz ........ 272-277......Seitenthema
......... ...284-349 Allegro vivace 284

Coda

3. Die Mittel- und SchluBsatze des

ersten Zyklus

und dritten Satze der
Auch fur die zweiten

sich ein einheitlicher
Konzert-Triade lalt

erkennen, wenn auch hier
formaler Aufbau

weiter gesteckt ist als im Fall der
der Rahmen

Dabei spielt es keine Rolle, ob
oder

es
Stirnsatze. (langsamen) Mittelsatz
sich um einen Finale handelt.

um ein (schnelles)

sechs Satzen (im Ge-
Gemeinsam ist diesen der ersten Sat-

gensatz zur Sonatensatzform
monothematischer Auf-

ze) ein
weitgehend

Einleitung erklingt (mit einer

bau. Nach einer Soloinstrument) das Thema,
Ausnahme im

mit einer Ausnahme) ein oder

das (wiederwiederholt wird. Es kann dabei
mehrmals

oder weniger variiert werden.
das Thema

Ge-
auch mehr

Mitte des Satzes lost sich
nurgen die

und nach auf; entweder
dem
erklingen

Kernmo-nach
kurze Zitate (meist aus

Materialnoch
die schlieBlich ganz

Thema
neuem

wird in einertiv), machen; oder das
die es immer mehr vonPlatz fortgesponnen, Gestalt und seinem ur-Weise urspringlichen

seiner

sprunglichen Charakter entfernt. Das Mate-
rial des nichtthematischen Mittelteiles ent-
springt dabei entweder der Einleitung oder
vorangegangenen Satzen, oder es ist vollig
neu; es erlangt aber nie den Rang eines eigen-
standigen, kontrastierenden Themas, wenn
man vielleicht vom dritten Satz des Cellokon-
zerts absieht. Dies liegt auch daran, dall die-
sem im allgemeinen aus mehreren Motiven
zusammengesetzten Abschnitt die Einheit-
lichkeit fehlt.

Deutlicher abgegrenzt als beim Ubergang
vom Thema zum Mittelteil erscheint dann die
Ruckkehr zum Thema, das entweder wortlich
oder variiert wiederaufgenommen wird, aber
auch im letzteren Fall stets eindeutig erkenn-
bar bleibt.

Die Ahnlichkeit der beschriebenen Struk-
tur mit dem fur die armenische Volksmusik
charakteristischen Aufbau ist frappant.196

19: In der Partitur nur ein kleingedrucktes tempo*
nach einem ,,ritardando* in Takt 226.
196 Siehe Jg. 1986, Sp. 493 f..

.
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In den dritten Satzen komm zu all dem
noch das fur Chacaturjans Konzerte so typi-
sche Zitat des Hauptthemas des ersten Satzes
am Ende des Werks hinzu; hiezu gehort auch
die Verbindung dieses Themas mit jenem des
dritten Satzes. Uberhaupt fallt die enge the-
matische Beziehung zwischen den Satzen auf,
die sich nicht nur beim direkten Vergleich der
Themen zeigt, sondern auch in vielen Details
der motivischen Arbeit.

Unter diesen Umstanden erscheint eine
deckende Beschreibung dieser Satze durch
die herkommlichen Formschemata sehr pro
blematisch. Mogliche Ausgangspunkte fur
eine formale Darstellung sind Variationsform.
dreiteilige Liedform und Rondoform. Im fol-
genden sollen zunachst die Mittelsatze, dann
die Finali einzeln beschrieben werden.

Der zweite Satz des Klavierkonzerts (An-
dante con anima, a-Moll) wird in der Litera
tur als ,,symphonische Arie* oder ,,lyrische
Romanze* bezeichnet.197 Legt man die tradi-
tionellen Schemata zugrunde, kann er am
ehesten als - insbesondere in der Mitte des

espress.
Notenbeispiel 25:

Klavierkonzert, 2. Satz, Т. 2-3
Satzes ziemlich frei aufgefaBter - Variatio-
nensatz verstanden werden. Nach einer acht-
taktigen Einleitung des Orchesters (Notenbei-
spiel 25) erklingt im Klavier das aus zwei
achttaktigen Teilen bestehende Thema, demdie sowjetischen Musikologen die Eigenschaf-
ten ,,tief, durchdrungen-lyrisch"198 und ,,kon-
zentriert, streng und unbekimmert in breiter
und ungehinderter Stromung<<199 zuschreiben
(Notenbeispiel 2).

Der erste Teil (А) wurde durch Umar-
beitung des georgischen Volksliedes <<Гуляю я
без нужды>> [,Ich gehe ohne Notwendigkeit

197 Chubov, S. 442; Del'son,
լգը Del'son, S. 57.
199 Chubov, S. 143.

spazieren*] gewonnen;?* Teil ist eine zu Teil
A symmetrische Eigenkomposition Chacatur-
jans, die sich auch auf Material daraus stutzt.
Durch Wiederholungen erhalt das Thema
schlieBlich die formale Gestalt ААВВ. Nach
einem achttaktigen Zwischenspiel (Takte 41
bis 48), einer Variation der Einleitung, folgt
die erste der vier Variationen des Themas; sie
wird vom Orchester getragen und vom Kla-
vier begleitet und ist der Originalgestalt des
Themas noch recht nahe: Teil A wird noch
wortlich wiederholt, erst die Wiederholung
von Teil B ist eine Variation. Teil A wird aller-
dings durch einen Kontrapunkt in der Klari-
nette bereichert.

In der Folge wird der Satz immer freier. In
der zweiten Variation (Takte 84 ff.) wird be-
reits im Teil A die strenge Achttaktigkeit auf-
gegeben; das Thema wird erweitert und er-
scheint nun um eine verminderte Quint nach
unten transponiert; in das starre harmonische

Gefuge kommt mehr Bewegung, so dall sich
die Tonart nicht mehr eindeutig festlegen
laBt. An Stelle von В erscheint im Klavier ein
neues Motiv, das aus dem Hauptthema des
ersten Satzes gewonnen wurde (poco meno
mosso, Takt 109).

In der dritten Variation (Тетро I, Takt
126) zeigt auch der vom Thema verbliebene
Teil A starke Auflosungstendenzen. Im Kla-
vier und im Orchester erklingen nur noch
Bruchstiikke des Themas, die schlieDlich in
eine Akkordkette ibbergehen (quasi allegro,
Takt 156).

Die vierte Variation kehrt jedoch wieder
zur Ausgangstonart sowie zu den Prinzipien
der Achttaktigkeit und der wortlichen Wie-
derholung zurick (Тетро I, Takt 173); vom
Teil A (Thema im Klavier) bleibt jedoch nur
der Themenkopf ubrig, wahrend Teil (Or-
chester) gegenuber dem Erstauftreten kaum
verandert erscheint. Eine Coda, in der auch -
erstmals seit dem Zwischenspiel - wieder das
Einleitungsmotiv erklingt, beschlieBt diesen
Satz (lento, ab Takt 205), der als einer der ge
lungensten Konzertsatze Chacaturjans

200 Karagjuljan, S. 126.

I

Notenbeispiel 26:

zweite Satz des Violinkonzerts (An-
Der

sostenuto, a-Moll) wird von Chacatur-
dante

selbst als Nocturne, von Karagjuljan als
jan
symphonisches Gedicht bezeichnet, das von

poetischer Traurigkeit, tiefem Gram
vertieft er

erfullt

sei.201 Nach Chubov verbreitert und
dem

die Sphare der lyrischen Strukturen aus

Seitenteil des ersten Satzes.202

verbindet der zweite Satz Elemente
Formal

Liedform und der Reihungs-
der dreiteiligen

Einleitung weist den Rhythmus ei-
form. Die

triste auf; die Einleitung wird von
ner Valse

unbegleiteten Motiv im ersten Fagott
einem (Notenbeispiel 26).gepragt

zum Thema erinnert, vor
Die Uberleitung

Rhythmus, stark an die par-
allem

Stelle im
in ihrem

ersten Satz. Das Thema selbst
allele eine originelle armenische Se-
nennt Chubov

zitterndes Liebeslied.203 Armeni-
renade,

Quellen
ein

findet Karagjuljan in langgezo-
sche Volksliedern, aber auch in so-
gen-lyrischen <<нрунн>> [,Кra-
zialen Liedern vom Typus

Kantabilitat mit einem
nich*], in denen

Motiv
die verschmilzt und zu

ausdrucksvollen
in der Wiedergabe des tra-

starker Dramatik
Inhalts auflauft204 (Notenbeispiel 27,

gischenNotenbeispiel 16). Formal handelt es
vgl.

Larghetto J

ես gas,

Klunk, Notenbeispiel 27:

Armenischer Tagh <<нрунн>> (,,Der Kranich*]

201 Laut Nest'ev,S. 23; Karagjuljan, S. 153 ff.

Chubov, S. 159.
202 Chubov, S. 159 f.
203 154.Karagjuljan, s.
204

Violinkonzert, 2. Satz, T. 1-6

sich um eine Aneinanderreihung einzelner
viertaktiger Abschnitte in der Form a:l:b:l:c:ld.
Der Teil a hat seine Wurzeln ebenfalls im
ersten Satz: nach Streller ist er eine Tanzlied-
variante von dessen zweitem Thema.20s Karag-

juljan deutet die Teile wie folgt: Teil a
schreibt sie ruhige Trauer, in der Wiederho-
lung eine intensivere Nuance des Grams
durch Anwendung der absteigenden Chroma-
tik zu. Teil b, dessen Beginn in die rhythmi-
sche SchluBvignette von a einfallt, bringt
neue Intonationen; die Wiederholung ist span
nender, mit einer erregt-fragenden Intonation
auf der Subdominante am Ende. Teil с be
ginnt mit einer heftigen, dynamisch aufwarts
gerichteten Passage, sozusagen einem starken
Gefuhlsimpuls. Die Nebensubdominante in
Moll vertieft die harmonische Spannung. Die
Melodie wiederholt die Frage-Intonation in
gespannten Harmonien, gleichsam als Aus-
druck von Kummer und Verzweiflung. Kan-
table Gegenstimmen im Orchester treten auf;
auch der Rhythmus wird aktiviert: ein Hohe-
punkt kindigt sich an. Dieser tritt mit Teil d
ein, der die vorhergehende Entwicklung zu-
sammenfalt und verallgemeinert. An seinem
Ende kommt es zu einer Aufhellung des trau-
rigen Themas in Dur.206 Damit erscheint eine
Wiederholung auch von Teil d inopportun;
ebenso unterbleibt die in den anderen Konzer-
ten obligate Wiederholung des ganzen Кот-
plexes. Selbst die viertaktweise Gliederung
wird ոսո aufgegeben; ab hier entsteht der
Eindruck einer improvisatorischen Fortspin-
ոսոց der durch die Durakkorde angeklunge-
nen Stimmung. Nach und nach flieBen auch
Elemente aus der Einleitung in den Satz

20. Streller, S. 89.
200 Karagjuljan, S. 155 f.

.
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Noten beisp 30: Cellokonze

Notenbeispiel 28: Violinkonzert, 2. Satz, T. 113-116

Notenbeispiel 31: Cellokonzert, 2. Satz, 27-29

Notenbeispiel 29: Violinkonzert.

ein; dabei zeigt sich die Verwandtschaft zwi-schen Einleitungsmotiv und Abschnitt a desThemas, deren verbindendes Element in derTriole liegt; die Themenmelodie klingt jetztdrangend, erregt.207 Es folgt ein kurzer Alle-
gretto-Abschnitt in As (Notenbeispiel 28), der
seinerseits von einem markanten Allegro -ebenfalls in As - abgelost wird; dieses wird
vom Orchester bestritten (Notenbeispiel 29):ein pathetischer Hohepunkt; nach Chubov einRuf der feurigen Liebe."*

Das nun folgende Andante (ab Takt 145)
bezeichnet Karagjuljan als tragikerfullt, Ne-
st'ev als die gespannteste, pathetischeste Stel-
le des ganzen Konzerts; Chubov spricht von
einem unerwarteten Kontrast zum vorange-
gangenen Hohepunkt.209 Formal handelt es

Chubov, S. 161.
Chubov, a. a. O.

209 Karagjuljan, S. 157; Nest'ev, S. 24; Chubov, a. a. O.

2. Satz, 128-132

sich um eine neuerliche Verarbeitung des Ein-
leitungsmotivs. Zuerst wird aus der Sech-
zehnteltriole durch innere Erweiterung eine

aus vier Zweiunddreiligstelnoten bestehende
Floskel gewonnen; in der Folge werden der

Triolenrhythmus und der gerade Rhythmus -
letzterer zunachst in ZweiunddreiBigstel-,
spater in Sechzehntelnoten - einander gegen-
ubergestellt. SchlieBlich (Takt 175) tritt auch
noch das Allegretto-Motiv hinzu, und zwar in

Verbindung mit dem ,<Litrhythmus* des

ersten Satzes.
Ab Takt 199 wird das Thema (a bis d), um

eine Oktav nach unten versetzt und durch eine

zusatzliche, <<нежно ,ворнующим՛>> [,zart-
lich-,girrende**]210 Gegenstimme der Solokla
rinette bereichert, von der Solovioline into-

niert und ab Teil с <<словно теплый вихрь>>

[,,iie ein heiBer Wirbelwind*]?'vov Orche-

ster (tutti) ibbernommen. Anstelle der Fort-

spinnung steht die stille Coda.

210 Chubov, S. 163.

Satz des Cellokonzerts, von
Der zweite

lyrisches Nocturne und als nacht-
Chubov

Improvisation
als interpretiert,211 enthalt ein

liche thematischem Material. Er ist
Minimum an Rondoform zuzurechnen;

am ehesten
Chubov

der
sieht keine Kontraste der the

auch Entwicklung.212 Karagjuljan ver-
matischen schopferische Verwendung von
merkt die

und Intonationen volkstumlicher
Rhythmen in der Orchestrierung ver-
Stadt-Tanzlieder;

Komponist, durch die Holzblaser
sucht der transkaukasischer Volks-Blasin-

den Klang imitieren.213
strumente zu Einlei-

der vom Orchester vorgetragenen
Sechzehntelbewe-In

dominiert eine zarte 30); es folgen

gung
tung

der Floten (Notenbeispiel
und zweiten Satz

die bereits aus dem ersten
bekannten ,<Einlei

des
Violinkonzerts

mit der charakteristischen Be-
tungsakkorde* zweiten (mittleren) Taktteil
tonung auf dem
(Notenbeispiel 16).

Chubov, S.
179,181.

212

I Chubov, S. 181.
177.Karagjuljan, S.

213

Ein scharf abgegrenztes Thema im eigent
lichen Sinn gibt es nicht, eine Analogie zum
,<eitenthema" des ersten Satzes, mit dem das
den zweiten Satz bestimmende Kernmotiv
auch das charakteristische Wiederholen bzw.
Umspielen eines und desselben Tons gemein-
sam hat (Notenbeispiel 31). Dieses Motiv wird
vom Solocello mehrmals aufsteigend sequen-
ziert, bis mit հ ein Hohepunkt erreicht ist
(Takt 45), wonach die Melodielinie, von
Chubov als langsam und flieBend charakteri-
siert,214 wieder analog stufenweise absinkt.
Dies alles vollzieht sich ibber den ostinaten
Seufzern h-fis der tiefen Streicher; dieses
Fundament wird nur am Beginn fur zwei Tak-
te (b-fis) unterbrochen. Die unbeweglichen
Harmonien des Orchesters erzeugen ein wun-
derlich erstarrendes Timbre.21s

Der ganze Komplex, die Einleitung nicht
mitgerechnet, erscheint noch zweimal; das
erste Mal gleich anschlieBend (Takt 57) im
Solocello um eine Oktav tiefer. Gesteigerte

214 Chubov, S. 179.
215 Chubov, S. 180.

.
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Alleg

llegro br

Notenbeispiel 34: Klavierkonzert, 3. Satz, T 9/-160

Notenbeispiel 32:

Notenbeispiel 33:

Dynamik fuhrt zu einem Hohepunkt: in Takt72 ibbernimmt das Orchester die motivische
Arbeit; das Solocello begleitet in einer der
Einleitung ahnlichen Sechzehntelkette. Es
folgt ein Zwischenspiel (Takt 83 ff.), das diese
Bewegung ոսո im Orchester fortsetzt; dazukomm in den tiefen Streichern ein Motiv, das
vor allem in seiner rhythmischen Gestalt andas Hauptthema des ersten Satzes des Kla-vierkonzerts erinnert.

Das Solocello greift erst beim abermaligenEintritt des hier zunachst um einen Ganztonnach unten transponierten Kernmotivs wiederin das Geschehen ein (Takt 100 ff.). Chubovhalt die hier vorherrschende Lakonik fur ei-
nen bewuBten Kunstgriff des Komponistennach der eher schwulstigen ersten Wiederho-lung des Themas.216 Kurz vor Erreichen des
(lokalen) Hohepunkts (Takt 123) kommt
auch die statische BaBpartie etwas in Bewe-
gung und fuhrt in die urspringliche h-Tonali-
tat zurick. Gleichzeitig treten in den Holzbla-
sern Gegenstimmen auf, die zum Teil wieder

216 Chubov, S. 181.

Klavierkonzert, 3. Satz, T. I

Klavierkonzert, 3. Satz, T. 15-18

auf bekanntem Material basieren. Man ver-
gleiche etwa Takt 127 oder Takt 130 mit
dem charakteristischen Einleitungsmotiv des
ersten Satzes.

Analog zur Einleitung ist das kurze lyrische
Nachwort.217 das den zweiten Satz beschlieBt.

Den dritten Satz des Klavierkonzerts be-
zeichnet Chubov als Toccata fir Klavier und
Orchester.218 Mit der Vorschreibung ,<Allegro
brillante< versehen, beginnt er in C-Dur und
endet in Des-Dur, der Grundtonart des ersten
Satzes. Formal lall er sich am wenigsten ei-
nem Standardmuster zuordnen. Er beginnt
mit einer weitausholenden, frohlichen'ls Ein-
leitung, in der ein Oktavsprungmotiv vor-
herrscht und Dur und Moll miteinander ver-
knupft (Notenbeispiel32). Die typisch chaca-
turjanischen ,<inleitungsakkorde" in Takt 12
bis 14, durch den 3/8-Takt aus ihrer Umge-
bung herausgehoben, kundigen den Eintritt

21- Karagjuljan, S. 177.
218 Chubov, S. 147.
219 Chubov, s. 146.

in der Solotrompete an. Ein
des Hauptthemas

energisches Tanzthema, sprihend
schnelles,

Frohlichkeit und scherzhaftem Uber-
vor
mut,220 wurde es bereits im ersten Satz

angedeutet
(Takt

251, erste und zweite Violinen)
Hauptthema des

und ist somit auch
verwandt

mit dem
(Notenbeispiele 33,

ersten Satzes
19). stellt sich das Klavier mit

Der Solotrompete
entgegen. Nach einem

dem Einleitungsmotiv dessen Motivik eben-
kurzen Zwischenspiel,

Hauptthema des ersten Satzes
falls aus dem

Thema des dritten Satzes
stammt, wird

wiederholt
das

(Takt 30 ff.). In wei-

vom Klavier
verliert das Thema seine Gestalt

terer Folge noch Bruchstucke daraus zi-
bzw. werden nur

wieder durch die drangenden
tiert und immer unterbrochen. Es fol-
t,Einleitungsakkorde*

Umgestaltungen des Themas,
gen weitere eindeutige Verwandt-
darunter eine, die eine

des ersten Satzes des
schaft zum Hauptthema

Violinkonzerts aufweist
spater

entstandenen
34, 4). Karagjuljan sieht hier

(Notenbeispiele Teil des Finales.221
den kulminierenden

Kadenz, die einzige auBerhalb
Die folgende

verarbeitet nach bewahrtem

der Stirnsatze,
des dritten Satzes, wenn auch

Muster Motive
Weise. Karagjuljan sieht darin

in sehr freier transkaukasischen Volks-

eine Parallele zur
einerseits zum Darstellungsstil

musik, auf dem Toa, andererseits aber

der Aschugen

Karagjuljan, s. 132.
220

Karagjuljan, S. 134.
221

auch zur Improvisation der Mugamen.222 Da-
nach komm es zu einer ,Reprise* des The-
mas, das ոսո wieder schrittweise in seine Aus-
gangsform zuriikkefuhrt wird, jedoch eine
neuerliche Dramatisierung erfahrt (Тетро I,

Takt 256 ff.). Doch damit nicht genug: Cha-
caturjan lalt als kronenden AbschluB des
Werkes noch einmal das Hauptthema des er-
sten Satzes (maestoso, Takt 348 ff.) erklingen.
Karagjuljan sieht darin eine kulminierende
Integration der breiten, episch-heroischen
Form, der dramatischen Lyrik und der Tan
zeslust.223 Er wiederholt hier die Takte 46 bis 68
des ersten Satzes, die in Takt 348 bis 380 ihre
Entsprechung finden. Die zusatzlichen zehn
Takte sind ein Einschub, dessen Motiv aus den
vorangegangenen Takten durch Umrhythmi-
sierung gewonnen wurde, jedoch auch mit dem
Kernmotiv des Themas des dritten Satzes ver-
wandt ist (Krebsgang; Notenbeispiel 35).

361 (

Notenbeispiel 35:
Klavierkonzert, 3. Satz, T. 363

222 Karagjuljan, S. 135.
223 Karagjuljan, S. 132.

.
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Notenbeispiel 38:
Violinkonzert, 3. Satz, T. 116-119

den vorangegangenen Satzen besonders

stark
mit

hervor. Bereits das Grundmotiv der Ein-
Notenbeispiel 36: leitung (Orchester-tutti), dem wir in Takt 25

Violinkonzert, 3. Satz, T. 25-26
erstmals begegnen (Notenbeispiel 36), ver-

weist auf den den ersten Satz bestimmenden
Thema

Leitrhythmus.224 Auch das eigentliche
abgeleitet (Noten-

des dritten Satzes ist davon

beispiel 37).
achttaktige Thema tritt, wie bei al-

Dieses
Einstiegen, in der Solovioline auf.

len weiteren
bezeichnet es als tanzerisch-

Chochlov
dabei aber markant und ausdrucks-

schlicht,
voll, wahrend es Chubov ein funkensprihen-

Thema der Freude nennt.225 Als Quellen
ins-des armenische Tanze und Tanzlieder,

gelten <<Ай-варт>> (,,nn die Rose*].226
besondere

bzw. siebente Takt dieses The=
Der dritte

den weiteren Verlauf des Satzes
mas hat

Bedeutung;
fur zunachst ist von seiner

Zwischen-
Me-

groBe Sechzehntelbewegung des
lodie die zeigt sich aber auch die
spiels abgeleitet,

zum
dort

zweiten Teil des Haupt-
Verwandtschaft

Stirnsatzes. Die Akkordschlage
themas des

Zwischenspiels (Takt 84 ff.) sind
am Ende des

aus der Durchfuhrung des ersten
uns bereits

148 f.) bekannt; es folgt eine
Satzes (Takt

des Themas in gleicher
achttaktigen

Instru-
Wiederholung

Nach einem weiteren
wie-

Zwischenspiel
mentation. wird das Thema

ornamentiert,
nochmals

aber
diesmal starker

Instrumentation.derholt,
noch immer in gleicher

7wischenspiel ist vom Blick-
Das nachste

motivischen Arbeit besonders inter-

Notenbeispiel 37: punkt der
Ausgangspunkt fur die thematischen

Violinkonzert, 3. Satz, T. 59-67 essant. dieses Abschnitts sind der
Umformungen Takt des Themas. Der punk-

dritte und vierte

Das Hauptthema des ersten Satzes er- nantes Wechselspiel zwischen Motiven dieser
klingt im Klavier, verstarkt durch die Blech- beiden Komplexe, in dem auch ein Motiv aus 224 Chubov,Nikolaeviz

s. 164.
Chochlov,

Violinkonzert],
советсний

Moskau
снрипичний

1956,
blaser. In den hohen und mittleren Streichern der Einleitung des Stirnsatzes im Orchester 225 Jurij sowjetische
und Holzblasern tritt kontrapunktisch das zu Wort kommt.

нонцерт (Das
83;Chubov; S. 165.

162;SSreller, S. 90; Nest'ev, S. 24.
Thema des letzten Satzes auf. Den endgulti- Im dritten Satz des Violinkonzerts (Allegro S.

226
Karagjuljan, S.

gen AbschluI des Werkes bildet ein fulmi- vivace, D-Dur) tritt die Verwandtschaft

tierte Rhythmus erhalt eine entschiedenere
Gestalt; der Quartsprung aufwarts erscheint
hier gespiegelt bzw. zu einem Quintsprung ge-
dehnt. Quartspringe abwarts in ahnlicher Art
kommen bereits in der ersten Uberleitung
(Takt 30) des ersten Satzes vor, wahrend der
punktierte Rhythmus ոսո an das Seitenthema
des ersten Satzes des Klavierkonzerts erinnert
(Notenbeispiel 38). Fur das Zwischenspiel ist
auch eine durchgehende Sechzehntelbewe-
gung von Bedeutung, die mit einer anderen
Melodie bereits in den beiden vorangegange-
nen Zwischenspielen sowie beim letzten Er-
scheinen des Themas aufgetreten ist; auch
verschiedene Teile der Einleitung kommen
hier in leicht veranderter Fassung wieder zu
Wort.

Der nachste Eintritt des Themas bringt
eine auBere Erweiterung: aus zwei Perioden
zu je vier Takten sind ոսո zweimal funf Takte
geworden. Bisher liegt dem Satz also eine
klassische Rondoform zugrunde; ab hier dau-
ert es aber 428 Takte bis zur nachsten Wie-
derkehr des Themas, das ist fast die Halfte des
gesamten Satzes. Was nun folgt, entspricht
genau dem am Beginn dieses Abschnitts er-
wahnten Muster fur die zweiten und dritten
Satze: das Werk wird zunachst in einer dem
Horer bereits vertraut scheinenden Weise
fortgefuhrt; das Material des Hauptthemas
(Takt 214 ff.) lalt ihn ein neues Zwischen-
spiel erwarten. Statt dessen gewinnt jedoch -
zusammen mit dem ,,Leitrhythmus" - der
punktierte Rhythmus aus dem Thema des Fi-
nales im Orchester immer mehr an Bedeutung
(Takt 241 ff.), wahrend in der Solovioline
iberraschend eine Variante des Seitenthemas
des ersten Satzes erklingt. Dadurch wird der
Satz beruhigt.

Das lyrische Thema wird ոսո breit verar-
beitet; ab Takt 336 treten in der Begleitung
hauptsachlich Synkopen und durchgehende

.
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ff mollo espress

Notenbeispiel 41:
marcati Cellokonzert, 3. Satz, T. 63-66

enbeisp

Notenbeispiel
Cellokonzert,

Sechzehntel in den Vordergrund; letztere 10-
sen auch in der Solovioline schlieBlich das ly-rische Thema ab (Takt 444). Diese Sechzehn-
telbewegung bleibt auch im ոսո folgenden
Orchesterzwischenspiel erhalten (Takt 468 ff.,andere Melodie) und wird in Takt soo
(brillante e grazioso) abermals von der Solo-
violine aufgegriffen, wobei im Orchester wie-
der einige aus dem rondoartigen ersten Teil
bekannte Elemente. insbesondere aber der
punktierte Rhythmus, erscheinen. Chubov
spricht von einer hochst poetischen Szene.227

olinkonzert, 3. Satz, T. 7

40:
3. Satz, Т. 3-7

Ein Tutti-Orchesterzwischensp vorwie-
gend in Hamiolen (Takt 610 ff.) bildet laut
Chubov den Hohepunkt228 und leitet schlie#-
lich zum letzten Einsatz des Themas ibber
(Takt 642). Es erscheint hier in seiner Grund-
gestalt, jedoch in anderer Instrumentierung
(Klarinetten- und Flotensolo) und wird an-
schlieBend (Takt 651 ff.) nochmals verarbei-
tet, ohne im Grunde Neues zu bringen. Erst
das Eintreten des Hauptthemas des ersten
Satzes in den Streichern (Takt 763), und
zwar in einer rhythmisch erweiterten, dem

des dritten Satzes angepalten
3/8-Takt

fur eine letzte neue, mitreiBende
Form, sorgt

wie es Chubov ausdrickt (Notenbei-
Episode,

39).229 Auch Teile der Einleitung des
spiel

Satzes werden - wie schon im Klavier-

konzert -
ersten

zitiert (Takt 784 ff). Eine von
Stret-

vir-

Sechzehntelpassagen bestimmte
tuosen Werk.ta beendet das

des Cellokonzerts ist nach
Der dritte Satz

der dreiteiligen Liedform aufge-
dem Schema

Unterschied zu den bisher bespro-
baut; im

Satzen sind hier die einzelnen Ab-

schnitte
chenen

klar voneinander abgegrenzt,
(Takt

insbe-
63,

sondere beim Ubergang von A
Mittelteil

zu
besitzt

poco meno mosso), und der

thematische Eigenstandigkeit.

attacca mit dem Haupt-
Der Satz beginnt

bezeichnet es als ziseliert-
thema. Chubov

dem temperamentvollen <<Танец

rhythmisiert,[,,Sabeltanz*] aus <<Гаянэ>> [,Ga-
с саблями>

ahnlich. Er bezeichnet den Rhythmus
janeh*]unbandig-rasend und mannlich-kraft-
als vorher andere Rhythmen verbin-
voll.230

sich
Wie

auch dieser mit dem ,<eitrhythmus"
(Noten-det

der Einleitung des ersten Satzes
Seitenthemaaus 40, 18). Wie schon im
des zweitenbeispiele

ersten Satzes und im Thema
Prinzip der Ton-des

Satzes komm hier auch das
Die Harmonie

wiederholung zum
a-Moll

Zug.
und e-Moll, ge-

schwankt
zwischen

im Ball. Das The-

stutzt auf den Orgelpunkt
Ganztonschritt tiefer

wird, um einen
ma

Chubov, a. a. O.
2299 Chubov, S. 181 f.

230

transponiert, jedoch bei gleichbleibendem Or-
gelpunkt, wiederholt (Takt 8). Nach einem
kurzen Zwischenspiel, in dem das Solocello
eine Sechzehntelkette intoniert, wird der gan-
ze Komplex in leicht modifizierter Form wie-
derholt: die Melodie ist starker ornamentiert;
in der ersten Violine tritt eine Gegenstimme
auf (Takt 19 ff.).

Ab Takt 30 wird das bisher vorgestellte
Material verarbeitet, zunachst nur im Orche-
ster, spater auch im Solocello. Dabei behalt
der ,,Leitrhythmus" die Oberhand uber das
Thema, das nur durch gelegentliche Tonwie-
derholungen im Orchester (z. В. Floten und
Oboen in Takt 49) angedeutet wird.

Nach einer neuerlichen Sechzehntelpassa-
ge des Solocellos erscheint in den Streichern,
zu denen spater auch die Klarinette hinzu-
tritt, ein Kantilenenthema, dessen Charakter
von Chubov als feierlich singend, von Karag-
juljan als national, breit und leicht traurig be-
zeichnet wird (Notenbeispiel 41).231 Es kann
als Synthese der beiden in diesem Satz wider-
streitenden Elemente, des ,,Leitrhythmus"
und des auf Tonwiederholung basierenden
Themas, angesehen werden.232

Dieses Thema beruht auf Intonationen der
armenischen Bauernfolklore; Melodie und
Rhythmus erinnern an ein Lied aus dem Zy-
klus <<Зирани зар>> Marillenbaum"] von
Komitas; die absteigend sequenzierende Ent-
wicklung steht dem armenischen Trauervolks-

231 Chubov, S. 183; Karagjuljan, S. 179.
232 So auch von Chubov, S. 182.

227 Chubov, S. 167. 228 Chubov, S. 168.

.
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lied <<Ов арен>> [,Ov arek*] nahe.233 Sowohl
Chubov als auch Karagjuljan sehen auch Par-
allelen zum <<Поэма о Сталине>> [,Poem liber
Stalin*].234

Die Struktur dieses Abschnitts ist eigenar-
tig: das Thema wird viermal variierend wie-
derholt, wobei der SchluB jeder Variante zu-
gleich Beginn der nachsten ist.23s Dieser Kom-
plex wird im Takt 78 ff. vom Solocello wieder-
holt, verarbeitet und anschlieBend nochmals,
um eine Oktave tiefer, intoniert (росо meno
mosso, Takt 113 ff.). In beiden Fallen des
Vortrags des Themas durch das Solocello tritt
in der ersten Violine eine Gegenstimme auf.

Eine kurze Uberleitung fuhrt zum Teil A
zurick; in ihr wird dessen Thema zunachst in
der Oboe um eine Quart hoher als in der Ех
position kurz gestreift (Takt 136 ff). Auch der
,<eitrhythmus" wird einer neuerlichen Ver-
arbeitung unterzogen, ehe man von der ei
gentlichen Wiederholung des Hauptthemas
von Teil A sprechen kann. Das Thema er-
klingt in Takt 155 ff. im Solocello; die folgende Transposition um einen Ganztonschritt
bleibt gewahrt. Wieder tritt eine Sechzehntel-
kette auf; anwachsender Klang leitet zur Wie-
deraufnahme des Hauptthemas des ersten
Satzes im Orchester. angefuhrt von den Flo-
ten und Klarinetten (Takt 175 ff.). Wie in al-
len SchluBsatzen wird es feierlicher darge-stellt und mit dem Finalthema verflochten.
An Stelle der Einleitung des Stirnsatzes tritt
als drittes Element dessen Seitenthema hin-
zu.236 Das Tempo wird immer mehr gesteigert
(presto, Takt 219; poco piu mosso, Takt 243),
bis sich schlieBlich alle Themen auflosen: ein
Maestoso-Teil (Takt 252 ff.), in dem nur noch
einige Motivfetzen erkennbar sind, lalt das
Werk in hellen, jubelnden Durakkorden en
den.

4. Die Rhapsodien
Bei den drei Konzertrhapsodien handeltes sich um einsatzige Werke mit einer Aufein-

233 Karagjuljan, S. 180.
234 Chubov, S. 183; Karagjuljan, S. 179.
235 Karagjuljan, a. a. O.
236 Karagjuljan, S. 181.

anderfolge von einzelnen Abschnitten mit ver-
schiedenen Tempovorschreibungen; sie sind
damit den Einzelsatzen der Konzerte ahnlich,
jedoch umfangreicher.

Auch fur diesen Тур des Instrumentalkon-
zerts gibt es Vorlaufer. Ludwig Spohr war mit
seinem 8. Violinkonzert a-Moll op. 47 ,,in
Form einer Gesangsszene* der erste, der sich
vom traditionellen Formschema abwandte
(1816). Die bekanntesten einsatzigen Instru-
mentalkonzerte sind wohl das Konzertstuck
fur Klavier und Orchester f-Moll op. 79 von
Carl Maria von Weber sowie das zweite Kla-
vierkonzert in A-Dur von Franz Liszt. Wenn
auch das Ergebnis ahnlich ausgefallen ist,
sollte man Chacaturjan nicht unterstellen, die

genannten Komponisten einfach kopiert zu
haben. Vielmehr durften Erfahrungen, die der
Komponist beim Verschmelzen von Elemen-
ten der transkaukasischen Folklore und der
europaischen Kunstmusik in den Konzerten
gemacht hatte, zu dieser - in den Konzerten
bereits angedeuteten - Entwicklung gefuhrt
haben.237 Die Rhapsodien stehen jedenfalls

formal der Volksmusik des sowjetischen Sud-
ostens viel naher als die Konzerte; sie sind in
ihrem Aufbau dem Vortrag der Aschugen an-
genahert, der in ahnlicher Weise rhapsodisch-
frei ablauft und aus mehreren Einzelabschnit-
ten besteht.

Es liegt auf der Hand, dall die Sonaten-
satzform einem derartigen Vorhaben nicht ge-
rade entgegenkommt. Dennoch postuliert
Streller das Zugrundeliegen dieser Form fur
die Konzertrhapsodien wie auch schon fur ei-

nige Mittel- und SchluBsatze der Konzerte.238

Dabei geht er offenbar nicht von der Anord

nung der Themen aus, sondern lalt sich
durch die Tempovorschreibungen zu einer
Interpretation der Tempoabschnitte als Teile
der Sonatensatzform verleiten. Die Тетро-
wechsel sind jedoch weitgehend unabhangig
von der thematischen Struktur der Konzert-

rhapsodien; die beiden Strukturen haben be-

reits in den Konzerten nicht immer korre-

spondiert. Diese Interpretation Strellers er-

scheint nicht ausschlieDlich musikalisch, son-

237 Siehe S. 78.
238 Streller, S. 185 ff.

dern auch kulturpolitisch fundiert= bedingt
durch das politische System, wird in den Lan-

dern mit marxistischer Gesellschaftsordnung

in jedem Musikwerk eine Entwicklung ge-

sucht, die ,,aus trauervoller Niedergeschla-

genheit des Anfangs ibbrr das Erwachen

kampferischer Aktivitat zu einer frischen, be-

freit jubeInden SchluBstretta fuhrt<<29 und

die Darstellung von Konflikten in der Sona-

tensatzform erscheint hiezu vortrefflich ge-

eignet.
Einzelwerke soll zei-

Die Besprechung der
eine andere Form

gen, dall den Rhapsodien
Erweiterung und Verall-

zugrundeliegt:
jenes

eine
Schemas, das schon den

gemeinerung
und SchluBsatzen der Konzerte zu-

Mittel
Interessant ist in diesem Zusam-

grundelag.
auch, dall die formalen Unterschie-

de
menhang

zwischen den einzelnen Rhapsodien groBer

sind als zwischen den Werken der ersten Tria-
liber ei-

de, und dies obwohl die Rhapsodien
entstanden als die

nen kirzeren Zeitraum
Unterschied zu diesen be-

Konzerte und im
reits als Zyklus geplant waren.

Dennoch gibt es auch der gesamten zweiten

Triade gemeinsame Merkmale,
Sie

die
sind

sie
inso-
von

den Konzerten unterscheiden.
ihnen ein viel

fern ,,aschugischer", als sich in
Freiheit,

groBeres Mall an kompositorischer
strenge, logische

an Improvisation findet.
wird

Der
zugunsten einer

Aufbau der Konzerte
,spontaneren' Musik auf-

,,ppischeren* und

gegeben. Begriffe bedir-
Die beiden letztgenanntenEs fallt auf, dall in

fen noch der Erlauterung.
Themen miteinander

den Rhapsodien kaum
einander gegenubergestellt

verknupft oder
bilden sich einzelne, je-

werden. Statt dessen
Thema dominierte Abschnit-

weils von einem
also in der Themenverarbei-

te aus; es komm
einem musikalischen Neben-

tungHintereinander
mehr zu als zu dem in den Konzer-

und
iberwiegend

anzutreffenden Mit- und In-

ten Andererseits kann man aber bereits
einander.

den Keim zu solcher Entwicklung
imin diesensind doch die Durchfuhrungen

Vorlau-sehen, klassisch-romantischen
Gegensatz zu հ. getrennt nach den ein-

fern blockweise, d.
der Exposition, angelegt.

zelnen Themen
Streller, S. 185.

239

Wahrend aber etwa in der Durchfuhrung des
Stirnsatzes des Violinkonzerts das vom Or-
chester verarbeitete Seitenthema durch das
Hauptthema in der Solovioline kontrastiert
wurde oder der Leitrhythmus aus der Einlei-
tung des ersten Satzes des Cellokonzerts sich
im Verlauf des Stuckes mit nahezu allen The-
men verband, fehlen derartige integrative Ge-
staltungselemente in den Rhapsodien. Darauf
wird auch bei der Behandlung der Rhapsodien
im einzelnen Rucksicht zu nehmen sein, die
aus den angefuhrten Grinden nicht dem Mи
ster der Konzertanalyse folgen kann, sondern
sich auf eine Aufzahlung der Themen, der von
ihnen gebildeten Komplexe und allfalliger
Wiederholungen beschranken muB. Die hier
postulierte Parataxe der musikalischen Ge-
danken ist jedenfalls ein Grundmerkmal der
Epik.

Die Spontaneitat der Konzertrhapsodien
zeigt sich an einer anderen Eigenheit: es fin
den sich hier Abschnitte, die ilberhaupt kei
nen thematischen Bezug, oft nicht einmal eine
deutliche Melodie aufweisen. Meist handelt es
sich dabei um rasche Akkordzerlegungen oder
Skalen, die oft ibber Dutzende Takte hinweg
allein den Satz bestimmen. Sie konnen als
Ausdruck der volkstumlichen Musizierfreude
und damit als Ausweitung eines von Chaza-
turjan ebenfalls bereits in den Konzerten an-
gewendeten Prinzips verstanden werden.
Tauchte namlich in den Konzerten ein fur den
Verlauf des Satzes noch so unbedeutendes
Motiv mehrmals auf, so wurde es bei jedem
Wiedererscheinen in variierter, und das heillt
bei Chacaturjan meist ausgezierter Form pra-
sentiert. Solche Ornamente zeigten aber
schon in den Konzerten einen Hang zur Ver-
selbstandigung. So konnte mitten in einem
3/4-Rhythmus ein einzelner 4/4-Takt stehen,
der durch Erweiterung eines Motivs in Form
ausufernder Ornamentierung entstanden ist.
Aus demselben Grund wird im dritten Satz
des Violinkonzerts ein achttaktiges Gebilde
plotzlich zehntaktig.240 Chacaturjan geht aber
in den Konzerten noch weiter, denn die ,Mit-
telteile* ihrer zweiten und dritten Satze sind
durchwegs durch die Auflosung der Themen
zugunsten zunachst nebensachlich erschei-

240 Siehe Seite 65.

.
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Notenbeispiel 43: Violinrhapsodie, T Notenbeisp Violinrhapso

(J.=96
Allegro ma non troppo

nender suprasegmentaler Elemente charakte-
risiert. Doch gleich der epischen Parataxe ver-wendet der Komponist diese spontane Ver-
selbstandigung des Ornaments noch behut-
sam und erhebt sie erst in den Rhapsodien
zum Prinzip.

Die starkere Verschiedenheit der Konzert-
rhapsodien erzwingt den Verzicht aufallele Behandlung. Sie werden im folgenden in

par-
der Reihenfolge ihres Entstehens besprochen,zumal sich die Violinrhapsodie in ihrer klarenStruktur besonders fur die Herausarbeitungdes Typischen eignet. Auch die Cellorhapso-die ist ahnlich gebaut; die Klavierrhapsodielalt mit ihren starkeren Abweichungen mog-
licherweise andere Deutungsansatze zu, die

jedoch im Spekulativen verhaftet bleiben
mussen, da es nicht mehr zur Komposition der
geplanten Tripelrhapsodie gekommen ist.

Die Violinrhapsodie beginnt mit einem
markanten Einleitungsmotiv im Orchester

(Notenbeispiel 42), das jedoch fur den weite-
ren Verlauf des Satzes zunachst vollig unbe-
deutend ist. Bereits in Takt 15 andert sich die
klagende Stimmung durch die Verwendung
von ,<Taumakkorden"; in Takt 19 setzt die

Solovioline quasi improvisierend ein und stei-

gert sich in eine Solokadenz (recitando e pocopiu mosso), die kein thematisches Material
aufweist. Dadurch 99...1ost sich [...] der Solist
im aktivierenden Rubato von der druckenden
Atmosphare des Anfangs.<<241 SchlieBlich fallt
wieder das Orchester ein, und der Satz ge-
winnt wieder an rhythmischer Pragnanz.

In Takt 54 wird in der Solovioline ilber dem
Ostinato der Harfe erstmals eine Variante des
ersten Themas vorgestellt. ,Obwohl es immer
wieder in anderem Gewande, in anderer Um
gebung auftaucht, hat es im wesentlichen fol-
gende Gestalt...* (Notenbeispiel 43).un

Der ganze folgende Abschnitt kann als im-
provisatorische Verarbeitung dieses Themasbetrachtet werden. ,Weitausgearbeitete Ent-
wicklungsepisoden mit Andeutungen der spater daraus entstehenden Kontrastthemenbestimmen den rhapsodisch freien Satzver-lauf, bis durch die Solovioline die Ansatze zueiner neuen thematischen Gestaltung ge-
zwungen werden. zum zweiten Thema* (No-
tenbeispiel 44).223

24 I Streller, S. 185.
242 Streller, a. a. O.
243 Streller, a. a. O.

Notenbeispiel 45:

leidenschaftliche Synkopenakkorde,DDrch
Orchesterbegleitung getragen, nimm sich

diese
der

orientalisch folkloristische Melodie in

markant weiten Intervallsprinneen und
des
im-

nulsreicher Rhythmik der Entwicklung

Satzes an.*<244
Ende der Verarbeitung des zweiten

Am
steht unvermutet eine Wiederholung

Themas
(Takt 173); es erscheint um einen

des ersten
nach oben transponiert und in leicht

Ganzton Instrumentierung. Doch schon
modifizierterDutzend Takten erscheint ein drit-
nach zwei

non troppo, Notenbei-
tes Thema

das
(allegro ma

wie seine beiden Vorganger vom
spiel 45),

vorgestellt und auf analoge
Soloinstrument

verarbeitet wird. Auch schwer
sind
ab-

Weise nicht-thematische Episoden
grenzbare, Nun folgt eine kurze, vergro
eingeschlossen. des zweiten Themas
Berte Wiederholung

ff.), ehe die Krafte fur eine neuerli-
(Takt 381

Streller, S. 186.
244

Violinrhapsodie, T. 196-19

che Darbietung der drei Themen gesammelt
werden, wobei auch das Einleitungsmotiv eine
Rolle spielt (Takt 448 ff.). In der ,Reprise<
(Тетро I, Takt 471 ff.) erscheinen die The-
men verkirzt und gleichzeitig intensiviert,
teils (1. und 3. Thema) um eine Sekund tiefer,
teils (2. Thema) auf derselben Tonstufe wie
zuerst, jetzt aber im Horn sowie in den mitt
leren und tiefen Streichern. Eine Be-
reicherung der Instrumentierung ist bei allen
drei Themen feststellbar; in den ersten beiden
treten zusatzlich Gegenstimmen auf, die die
Form kurzer, aus dem Material des jeweiligen
Themas selbst stammender Einwirre anneh-
men. Mit einem letzten nicht-thematischen
Abschnitt, einer stretta-artigen Coda (etwa ab
Takt 563) endet das Werk.

Worin liegt ոսո bei der Violinrhapsodie die
Natur der im allgemeinen Teil postulierten
Verallgemeinerung der Formprinzipien der
zweiten und dritten Konzertsatze? Hier

.
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Andante sostenuto e pesante

Notenbeispiel 46:

wird nicht bloI ein Thema mit zunehmender
Dauer der Verarbeitung immer mehr aufge
lost, sondern deren drei, die getrennt nach-
einander verarbeitet werden. Am Ende jedes
der drei Themenkomplexe wird nochmals das
Thema aus dem vorhergehenden Komplex zi-
tiert, allerdings mit Ausnahme des ersten
Komplexes, da fir diesen nur das Einleitungs-
motiv in Frage kame, welches aber fur den be-
sonderen Effekt vor der ,Reprise* reserviert
bleiben soll. In diesem Sinne unterbleibt am
Ende des ersten Abschnitts jegliches Einflie-
Ben von neuem Material, wie es fur die ubri-
gen Abschnitte und auch schon fur die zwei-
ten und dritten Konzertsatze typisch ist. Dem
Fremdmaterial aber den Status eines eigenen
Abschnitts zuzuschreiben, ginge bei seiner re-
lativen Kirze zu weit, zumal auch die Struk-
tur der ,Reprise* die Dreiteiligkeit zu bestati-
gen scheint.

Dall es bei der postulierten Form nicht auf
die Anzahl der Themen ankommt, zeigt die
Cellorhapsodie: statt dreier Themen findet
man hier nur zwei, die noch dazu eng mitein-
ander verwandt sind; sie wirken aber trotz die-
ser Unterschiede nach demselben Muster
formbildend wie in der Violinrhapsodie, d. հ.
sie bilden unabhangige Abschnitte, die keine
Wechselwirkung eingehen, und sie kehren bei
der Wiederholung in der ,Reprise* in unver-
anderter melodischer Gestalt und Reihenfolge
wieder. Ein Zitat des ersten Abschnitts am
Ende des zweiten unterbleibt; das ,pPinzip"
konnte ja nur einmal ausgefuhrt und damit
nicht als solches erkannt werden, zumal die
beiden Themen durch ihre Verwandtschaft
nicht genug kontrastierend wirken wirden.

Die Cellorhapsodie besitzt kein eigenes
Einleitungsmotiv. Sie beginnt mit einem
sechsmaligen Ruf der unbegleiteten Horner
(andante sostenuto e pesante), den Ginzburg

Cellorhapsodie, Т. 1-4

als Ringen nach Worten durch einen volks-
tumlichen Erzahler deutet.24s Dieses Sekund-
motiv und seine Modifikationen verleihen
dem ganzen Werk seine Einheitlichkeit. Be-
reits in Takt 3 wird daraus das erste Thema
(Holzblaser und Streicher) abgeleitet, das bei
seinem Erstauftreten die Funktion der Einlei-
tung in der Violinrhapsodie ibbrrnimmt. ,<Es
ist die gleichsam ins Menschliche, Melodisch-
Sangliche konkretisierte Gestalt des einleiten-
den Schicksalsrufs" (Notenbeispiel 46).246

Am Ende des Orchesterprologs erscheint
erstmals ein aus dem einleitenden Hornruf ge-
wonnenes Motiv (Notenbeispiel 47); spater
wird es gemeinsam mit diesem die Verbin-

Notenbeispiel 47: Cellorhapsodie, T. 25

dung zum zweiten Thema herstellen. Es wird
zunachst vom Solocello in der unmittelbar
darauf beginnenden, ausgedehnten und ein
mal kurz vom Orchester unterbrochenen Ка
denz verkleinert und oktavversetzt, und da-
nach nochmals in Takt 145 ff. dargeboten. In
dieser Gestalt ist es jedoch noch eindeutig der
Sphare des ersten Themas zuzurechnen. Die
Wiederaufnahme des einleitenden Sekundmo-
tivs in den ersten Violinen (meno mosso, Takt
187) ist ein Kraftesammeln fur das Erstauf-
treten des ersten Themas im Solocello (Takt
202 ff.), strukturell streng analog zur Violin-

243 Lev Solomonoviz Ginzburg, Неисчерпаемая ни-
зненная сила (Unerschopfliche Lebenskraft], in: ,,So
vetskaja Muzyka'< 5 (1964), S. 19.
246 Streller, s. 188.

i

i

i

Notenbeispiel 48:

rhapsodie. Dessen neuerliche Verarbeitung
Ми-

erfolgt nach dem ոսո bereits gewohnten

ster.
zweiten Thema bo-

Fir den Ubergang zum
Motiv an; doch der

te sich das oben
verzichtet

erwahnte
bewult darauf, viel-

Komponist Verflechtung der beiden The-
leicht um eine vermeiden. Tatsachlich wer-
menkomplexe zu iberraschend mit dem neuen
den wir ziemlich

dessen Stimmung als
Thema konfrontiert,

lyrisch-kantabel be-
marchenhaft vertraumt,

(Notenbeispiel 48).247
zeichnet werden kann

Intervall der kleinen
Das charakteristischezur groBen Sekund aus-
Sekund erscheint ոսո

wird das Thema man-
geweitet. In der Folge

verarbeitet.248
nigfaltig polyphon Anfangsrufes

dem Zitat des trotzigen Reprise*,MMt
die synthetisch verkirrte

,passionato*-beginnt I, Takt 426 ff.). ,DDe
die seine lvrische(Тетро des Hauptthemas,

kraftvolle Wieder-Fassung
Verwandlung

einleitet, die
das in seiner ver-

des zweiten Themas,
ausgesponnen wirdholung

Form idyllisch
Geprage.*229klarten ihr [...] das eigene

[...], gibt Coda (allegro vivace,
In der brillanten nochmals das erste The-

Takt 511 ff.) komm
Ginzburg entdeckt an ihm bis-

ma zum Zug. Charakter und vermerkt

weilen
tanzerischen

Umformung im 5/4-Me-

die rhythmische vertritt auch er die An-

trum.250 Wie Streller

19:Streller, S. 189.
Ginzburg, S.

247

248

249 Ginzburg, S. 20.
250

Cellorhapsodie, T. 270-27.I

sicht, dal die Coda eine Synthese aus Ele-
menten des ersten und des zweiten Themas
darstelle, doch lalt das Fehlen der fur das
zweite Thema typischen groBen Sekund Vor-
sicht geboten erscheinen; eine solche direkte
Verschmelzung findet auch sonst nirgends in
den Rhapsodien statt.

Wurden in der Violinrhapsodie drei und in
der Cellorhapsodie zwei Themen hintereinan-
der verarbeitet, so ist in der Klavierrhapsodie
der entsprechende Abschnitt nur mehr von ei-
nem einzigen Thema gepragt. Neben dieser
Reduktion des Ausgangsmaterials erscheinen
auch diesem Zug zur Monothematik auf den

ersten Blick entgegengesetzte Tendenzen aus
den friheren Rhapsodien verstarkt, und zwar
im Sinne einer weiteren Aufwertung der bei
den Streicherrhapsodien besprochenen supra-
segmentalen Elemente. In Wirklichkeit be-
dingen jedoch die beiden Tendenzen einander,
denn ein Werk von etwa zwanzig Minuten
Spieldauer konnte ohne Kontraste nicht be-
stehen. Einzelne Zellen in vom Horer zu-
nachst als flichtig-improvisatorisch empfun-
denen Abschnitten kehren ibbrrraschend wie-
der und erhohen die Bedeutung dieses Mate-
rials, ohne ihm jedoch vollen Themenstatus zu
verleihen. Die Konsequenzen dieser Entwick-
lung fur den Komponisten werden noch im
SchluBkapitel naher betrachtet.

Ebenso zum Prinzip erhoben wird in der
Klavierrhapsodie das EinflieBen von neuem
Material mit zunehmender Dauer der Verar-
beitung des Themas. Mangels eines zweiten

.
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Notenbeispiel 49: Klavie

Notenbeispiel 50:

Themas mull dieses Material die oben angedeutete Kontrastfunktion erfullen, weshalb
man geradezu von einem wohldefinierten Mit-
telteil sprechen kann, der in Ansatzen schonim Finalsatz des Cellokonzerts zu beobachten
war.

Gleich zu Beginn der Klavierrhapsodiesteht einer jener verselbstandigten ,Quasi-
Improvisato"-Teile; ohne Parallele in denStreicherrhapsodien, komm ihm die Stellung
einer zusatzlichen Einleitung zu. Es handelt
sich um eine Klavierkadenzmit einer Akkord-
zerlegung in der Oberstimme und einer Ska-
lenbewegung in der Unterstimme (Notenbei-
spiel 10). Die beiden Stimmen werden schonab dem zweiten Takt mehrmals vertauscht;
auch die Akkordzerlegung und die Skalenbe-
wegung werden in verschiedener Weise mit-
einander kombiniert. Vereinzelt ergeben sich
durch Akzentsetzung Melodiefetzen: anson-

odie, Т. 78

Klavierrhapsodie, T. 92-99

sten enthalt die immerhin 39 Takte lange Ка-
denz eine einzige monotone Bewegung, aber
nichts, das als Motiv, geschweige denn als
Thema dienen konnte. Vielmehr entsteht im
Horer der Eindruck von Klangflachen. Die
Sechzehnteltriolenbewegun aus der sich die-
ses Gewebe zusammensetzt, kehrt in der Fol-

ge - mehr oder weniger verandert - immer
wieder, teils rein solistisch wie in der zweiten
Kadenz (etwa in Takt 145 ff.), teils als Kon-
trapunkt im nun folgenden, von machtigen
Akkordschlagen eingeleiteten Orchesterzwi-
schenspiel (andante sostenuto, Takt 40 ff.):
ein eindrucksvolles Beispiel der Erhohung su-
prasegmentaler Elemente zum Strukturprin-
zip.

Das Orchesterzwischenspiel nimm die
den Orchesterprologen der Streicherrhapso-
dien analoge Stelle im Formschema ein; zu
diesen bekannten Elementen kommen jedoch
auch ganzlich neue. So komm das Kla-

vier noch vor der (zweiten) Kadenz zu Wort

(ab Takt 78); es stellt zunachst ein wildes,
zerkluftetes Motiv vor, dann das ruhig-sangli-

che, etwas schwermutige eigentliche Thema
(Notenbeispiele 49, 50). Die Parallele zur
Violinrhapsodie besteht darin, dall es fir die-

sen Abschnitt ein eigenes Motiv gibt, jene zur
Cellorhapsodie im erstmaligen Erscheinen des

Themas vor der (dort einzigen, hier zweiten)

Kadenz. Noch mag dem Horer der Rangun-

terschied ,,Motiv* und ,,Thema* willkirlich

erscheinen, doch stellt sich im weiteren Ver-
des

lauf des Satzes die rein lokale Bedeutung

ersteren heraus.
Kadenz (Takt 105 ff.),

In der zweiten
der Kadenz in den beiden Schwe-

die formal
entspricht, werden Motiv und

sterwerken
in gleichem Umfang verarbeitet;

Thema noch
Elemente aus der ersten Kadenz.

dazu
aufmerksame

treten
Horer, der weil, dall Cha-

Der
in keiner Rhapsodie mehrere gleich-

caturjan
berechtigte Themen gemeinsam

Entwicklung
verarbeitet

ist jedoch auf die weitere

vorbereitet,
hat, die im folgenden Hauptteil

bei
(Takt

sei-
151 ff.) klar wird. Wurde das Thema

so
Erstauftreten vom Klavier

den
intoniert,

Violinennem
wird es ոսո vom Orchester - in

In der Zu-
in parallelen Quinten - bekraftigt.

des Themas
weisung der beiden Darbietungen

Orchester geht der
an Soloinstrument und

umgekehrten Weg der
Komponist hier

schlieDlich
den

kann es der Aus-
Cellorhapsodie; Werks nur zutraglich sein,
gewogenheit des

Solokadenzen ոսո das Orche

wenn nach zwei
Recht kommt.

ster zu seinem
Rhapsodien wird ոսո

Wie in den anderen
und vom Orchester

das Thema vom Klavier improvisatori-
verarbeitet, durch eingestreute

Abschnitte unterbro-

sche,
nichtthematische

aufgelost. Dadurch wird

chen und schlieBlich
Material geschaffen (allegro

Raum fur neues
aus dem sich in der Folge

vivace, Takt 272),
des Mittelteils entwickelt. Wie

das Thema Akkordschlage zu Beginn des

schon die basiert es auf dem
Orchesterzwischenspiels Es kann - ahnlich
TonwiederholungspCelioplCellorhapsodie - als ,Rin-

Beginn der werden. Das
wie zu

nach Worten* aufgefalt
spielerisch, heiter und

gen selbst kann als
werden (Noten-

Thema charakterisiert
ausgelassen

beispiel 11); es wird analog zum Thema des
Hauptteils verarbeitet.

Vor Beginn der stark verkirzten ,Reprise*
steht noch einmal die ungekurzte, nur an ih-
ren Nahtstellen veranderte erste Klavierka-
denz (Тетро I. Feroce; Takt 555 ff.), zu der
jedoch ոսո Gegenstimmen im Orchester tre-
ten. Sie leitet unmittelbar in die Wiederho-
lung des Themas des Hauptteils im Orchester
lbber (maestoso e pesante, Takt 589), das um
einen Halbtonschritt tiefer als bei seinem
ersten Auftreten erklingt.

Die Coda (Тетро I, Takt 603 ff.) beginnt
mit einem neuerlichen Zitat von Material aus
der ersten Kadenz; meisterhaft versteht es
Chacaturjan, dieses Material ins Nichts auf-
zulosen und doch seine Stimmung bis zum

SchluB der Rhapsodie aufrechtzuerhalten.

5.Osteuropaische Kommentatoren
Wahrend sich im Westen noch niemand

ausfuhrlich mit Chacaturjans Werken fur So-
loinstrument und Orchester beschaftigt hat -
es gibt nur durftige Darstellungen einzelner
Werke in Konzertfuhrern -, liegen aus der
Sowjetunion und ihrem EinfluBbereich einige
ausfuhrlichere Abhandlungen, wenigstens
liber die drei Konzerte, vor. Die Rhapsodien
hingegen wurden auch dort noch kaum wis-
senschaftlicher Betrachtung unterzogen.

Die Literatur zu diesem Thema erscheint in
vier Formen: Monographien; Bicher ibber ei-
nen Spezialaspekt von Chacaturjans Schaffen;
Bucher uber eine musikalische Gattung (z. в.
das sowjetische Violinkonzert); sowie Zeit-
schriftenartikel, die meist ein einzelnes Werk
behandeln.

In die erste Gruppe fallen die Werke von
Chubov und Streller.251 Der sowjetische Ми-
sikwissenschaftler hat als erster alle drei Kon-
zerte ausfuhrlich analysiert; ein Werk, in dem
er die zweite Triade behandelt, hat er nicht
veroffentlicht.

Streller, der sich im biographischen Teil
seiner Monographie stark an Shneerson und

251 Siehe Jg. 1986, Spalte 431, FuBnote 47, bzw. Spalte
430, FuBnote 46.

.
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Chubov angelehnt hatte, geht bei den Werk-
analysen eigenstandig vor. Durch ihre Kurze
konnen diese jedoch fir die vorliegende Ar-
beit kaum mehr als eine gelegentliche Anre-
gung geben; andererseits finden hier bereits
die Violin- und die Cellorhapsodie Beachtung.
Negativ ist bei Streller die Uberspitzung der
auch bei sowjetischen Autoren anzutreffen-
den Tendenz, die einzelnen Konzertsatze in
das Prokrustesbett der Sonatensatzform zu
zwangen. Auch neigt er dazu, allenthalben In-
halte im Sinne des sozialistischen Realismus
zu sehen.

Zur zweiten Gruppe gehoren die Werke
der armenischen Wissenschaftler Karagjul-
jan252 und Cebotarjan.253 Zwar ist das Haupt-
thema von Karagjuljans Arbeit die Sympho-
nik; dennoch finden sich bei ihr die umfas-
sendsten und gelungensten Analysen. Als be-
sonders wertvoll erweisen sich ihre Angaben
uber die volkstumlichen Quellen der einzel-
nen Themen, wie uberhaupt ihre genaue
Kenntnis der Volksmusik Armeniens besticht.

Der Aspekt, den ihre Landsmannin Cebo-
tarjan im Klavier- und im Violinkonzert un-
tersucht, die Polyphonie, spielt im Schaffen
des durch die monodische armenische und
azerbajdzanische Folklore gepragten Chaca
turjan eine eher untergeordnete Rolle. Den-
noch konnte auch hier der eine oder andere
Hinweis verwertet werden.

Der einzige Vertreter der dritten Gruppe
ist Chochlov:254 sein Artikel uber Chacatur-
jans Violinkonzert ist jedoch trotz seines Um-
fangs von 27 Seiten so allgemein gehalten,dall er fur Strukturanalysen kaum von Nut-
zen ist.

Mit dem gleichen Thema, dem sowjeti-
schen Violinkonzert, beschaftigt sich Jam-
pol'skij in einem Zeitschriftenartikel:25s der
Autor vergleicht die Werke von Chacaturjan
und Sebalin. Der Artikel mit der herausragen-
den Besprechung des Violinkonzerts stammt

252 Siehe Seite 49, FuBnote 163.
253 Siehe Seite 62, FuBnote 174.
254 Siehe Seite 65, FuBnote 225.
25s Abram Il'ic Jampol'skij, Советсний снрипичный
нонцерт[Das sowjetische Violinkonzeri),in:,,Sovet
Muzyka* 10 (1940), s. 38-42.

jedoch von Nest'ev; er entstand kurz nach der
Urauffuhrung des Werks.256

Fur das Klavierkonzert ist das Analogon zu
Nest'evs Artikel die Arbeit von Del*son.257

Uber die Absicht, ein Cellokonzert zu
schreiben, und ibber die Schwierigkeiten bei
diesem Unterfangen schreibt Chacaturjan in
wenigen Absatzen.258 AuBer einem Vorab-
druck von Chubovs spater in seine Monogra-

phie integrierten Besprechung259 war kein wei-
terer Artikel uber das Cellokonzert zugang-
lich.

Ahnlich dinn flieBen die Quellen bei den

Rhapsodien; nur die Cellorhapsodie wird in ei-
nem knapp nach der Urauffuhrung erschiene-
nen Aufsatz von Ginzburg260 einigermaBen
ausfuhrlich kommentiert. Alle anderen Arti-
kel, die sich mit den Rhapsodien beschaftigen,
sind sehr kurz und allgemein gehalten.

V.ZZR STANDORTBESTIMMUNG
DER KONZERTE

1. Das Spannungsfeld Konzertmusik-
Volksmusik

In der westlichen Literatur wird Chacatur-
jans Verhaltnis zur transkaukasischen Folk-
lore extrem divergierend dargestellt: *Kha-
chaturyan is, musically, a Russian composer;
for purposes of Soviet example he is a someti-

me Armenian composer - an Uzbek compo
ser, or a Georgian composer, or an Azerbaid-
zhanian composer [...] But the essence of his
importance is that all these [folk
tunes], including the Armenian, are handled
in the same manner: in the St Petersburg tra-
dition.", So schreibt Krebs gleich zu Beginn
seines Kapitels ibber Chacaturjan.261

256 Siehe Seite 50, FuBnote 166.
257 Siehe Jg. 1986,Spalte 441, FuBnote 71.
258 Aram Il'ic Chacaturjan, Концерт для виолончели

[Konzert fur Violoncello], in: ,<Literatura i iskusstvo* 1

(1944), zitiert aus Popov, S. 127.
259 Georgij Nikitiz Chubov, Виолончелный нонцерт
[Das Cellokonzert], in: ,Sovetskaja Muzyka* 7 (1954), S.

8-20.
260 Siehe Seite 72, FuBnote 244.
261 Krebs, S. 217.

Die Gegenposition bezieht Olkhovsky:

*Even in his early works (his First Symphony

Piano Concerto (1937), Symphonic(1934),
Stalin (1938) and Violin Concerto

Poem on
the national Georgian-Armenian char-

(1940)
acteristics of his music were announced with

such power that it was obvious that in him

they had overcome not only the long-standing

traditions of Russian music which had domi-

nated nineteenth century Georgia and Arme-

nia but also those direct ties and
his

influences

which had been exerted upon creative
and

work by the Moscow school of composers
persistent

their creative environment.
individuality
[...] The

by the
taming of Khachaturian's

has been under way
Soviet critics, however, has been
for a long time. Their p

nationalism.""262
primary target

his clearly expressed
Darstellungen gleichermaBen

Dall beide
sind, konnte in den bisherigen Be-

iiberspitzt
gezeigt werden. Chacaturjan hat-

trachtungen
Einbindung der Volksmusik in seine

te bei der
offenbar weniger mit politischen

zu kamp-
als

Konzerte
musikalischen Schwierigkeiten

Kenntnis dermit
Wahrend ihm eine

nicht abgesprochen wer-
profunde

Musik
fen.

seiner Heimat Schicksal aller Spat-
den kann, hat er doch -

Lebens um die volle
berufenen - zeit seines

westlichen, ,<lassischen"
Meisterschaft in der

Musik gerungen. ethnisch bestimm-
Tatsachlich sind es eher

seiner Konzerte
Faktoren, die die Starken

anerkanntermaBente
ausmachen. Dazu gehort

aber auch die geschickte

die Instrumentation,
der volkstumlichen Melo-

Harmonisierung nach der Aussage von Ken-

dien, die - auch
diesen Melodien eigene Kolorit

nern - nie
vielmehr

das
noch verstarkt.

stort, es Lehrer stand fest, daB er

Fur Chacaturjans nicht den Sprung in die

mit bloBer Folklore
schaffen wirde. Eine avantgardi-

Konzertsale denn serielle Aufarbei-
geschweige Elemente erschien wegenstische,

der nationalen
diatonischer Bindung nicht viel-

tung starker dal sich der junge Котро-
versprechend,
deren so

der Musik des 18. und 19.

nist intensiv in
als moglichem Substrat fir sein

Iahrhunderts

222 f.
Olkhovsky, S.
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Schaffen umzusehen begann. Hiezu kamen
noch die bereits bestehenden westlichen Ein-
flusse auf die Volksmusik in den transkaukasi-
schen Stadten.

So muBte denn auf Chacaturjans Weg zum
Symphoniker die Sonatensatzform eine zen-
trale Rolle spielen; dies wird durch einige Stu-
dienwerke, aber auch durch spatere Komposi-
tionen, nicht zuletzt durch die Konzerte, be-
statigt. Fir ihn, der nicht aus der europai-
schen Tradition kam, bedeutete die Sonaten-
satzform etwas Fremdes, keineswegs Selbst-
verstandliches. Hier zeigte sich die Schatten-
seite seiner geradezu instinktiven Fahigkeit,
eine Volksmelodie im Sinne der ihr zugrunde-
liegenden Musikkultur zu harmonisieren,
denn dieser Sinn entsprach nicht den Regeln
der westlichen Tradition. Fir Chacaturjan
war die Harmonie zunachst ein Mittel, um
den Klang zu bereichern.

Aus dieser Einstellung ergeben sich gerade
fur die Sonatensatzform schwerwiegende
Konsequenzen: sowohl als Folge der feh-
lenden Tonika-Dominante-Beziehun von
Haupt- und Seitenthema im speziellen als
auch durch den Verzicht auf eine Stufenfunk-
tion der Harmonik im allgemeinen ist ein
Konflikt der Themen auf harmonischer Ebene
unmoglich; damit erscheint die innere Drama-
tik der Sonatensatze Chacaturjans stark redu-
ziert. In diesem Sinn wirkt auch seine doch
recht naiv anmutende Behandlung der Durch-
fuhrung in Form bloBer Aneinandereihung
der einzelnen Abschnitte, in denen jeweils ein
einzelnes Thema verarbeitet wird.

Interessant ist hingegen die motivische Ar-
beit, insbesondere die Verknupfung mehrerer
Themen auf melodischer Ebene. Aber auch
sie birgt Probleme, da sie bereits in der Expo-
sition auftritt; wodurch der Durchfuhrung
gleichsam der Wind aus den Segeln genom-
men wird: alles in allem ein nicht unproblema-
tisches formales Konzept.

Im Sinne der Volkskultur Armeniens stand
Chacaturjan das Episch-Lyrische naher als
das Dramatische - vielleicht mit eine Er-
klarung dafur, daB er nie eine Oper schrieb--
das Melodische naher als das Harmonische.

.
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Dieses seines Erbes war sich der Komponist
wohl ebenso bewuBt wie der Schwierigkeiten,
mit denen er bei der Bewaltigung der tradi-
tionellen Konzertform belastet war. Folge-
richtig wandte er sich daher in spateren
Jahren der einsatzigen Konzertrhapsodie zu,

die ahnlich einer Aschugenerzahlung aufge-
baut ist. In der Symphonie war Chacaturjan
schon viel fruher zur einsatzigen Form ge-
langt (3. Symphonie), doch die Ereignisse von
1948, die gerade dieses Werk Chacaturjans in
den Mittelpunkt der Kritik rickten, veranlaԹ3
ten den Komponisten dazu, auf allen in die-
sem Werk beschrittenen Wegen zunachst ein
zuhalten. So entstanden eine Sonatine und
eine Sonate fur Klavier in der traditionellen
dreisatzigen Form, ehe sich Chacaturjan den
Konzertrhapsodien zuwandte.

Doch auch die Rhapsodien scheinen zu
keinem vollig befriedigenden Ergebnis zu fuh-
ren. Chacaturian hatte versucht, dem impro-
visatorischen Element im Konzert mehr
Raum zu geben. Vergegenwartigen wir uns
nochmals die Entwicklung: Bereits in den
Konzerten war die Verselbstandigung von su-
prasegmentalen Elementen zu beobachten; so
konnte etwa ein einzelner Takt, der Willkur
der Improvisation folgend, um einen Viertel-
notenwert erweitert werden. In weiterer Folge
wurde aus dem zusatzlichen Viertelnotenwert
ein ganzer Takt, bisweilen sogar ein mehrteili-
ger Abschnitt. In den Rhapsodien beginnen
ոսո diese Abschnitte ihr Eigenleben zu ver-
starken; sie pragen zunachst allgemein das
Bild des Satzes. Um der Monotonie zu begeg-
nen, mull Chacaturjan zur Wiederholung
greifen; einzelne ,,improvisatorische" Ab-schnitte konnen ոսո mehrmals auftreten. Die
Anfuhrungszeichen stehen zu Recht, dennder improvisatorische Charakter ist nur beimErstauftreten gegeben und geht durch die
Wiederholung verloren.

Chacaturjan war nun wieder dort, wo er
begonnen hatte: er hatte es wieder verstarkt
mit Themen zu tun, die der symphonischen
Verarbeitung bedurften. Dies etwa war der
Stand der Entwicklung in der Klavierrhapso-
die. Dall der Komponist die geplante vierte
(Tripel-)Rhapsodie nicht mehr ausgefuhrt

hat, nimm unter diesen Umstanden nicht
wunder.

2. Das Spannungsfeld absolute Musik-
Programmusik

Bei der Erfassung von Chacaturjans Ver-
haltnis zur Volksmusik haben die sowjeti
schen Musikologen und ihre Kollegen in den
Satellitenstaaten mehr Gespir entwickelt als
die westlichen Kommentatoren. Eine weniger
glickliche Hand bewiesen sie im Erfinden ei-

nes Inhaltes von Chacaturjans Musik, der der
Doktrin des sozialistischen Realismus ent-
sprechen mag, sich aber nicht immer als wis-
senschaftlich haltbar erweist.

So sieht etwa Streller in der Verwendung
des .Tonraumes d< im Violinkonzert und in
der Cellorhapsodie ein ,,rrotziges Aufbegeh-
ren gegen das ,Schicksal des Menschen', da
einige von solchen Affekten durchdrungene
Teile aus den Balletten <<Спартан>> [,Sparta-
cus*] und <<Гаянэ>> [,,Gajaneh*] in dieser To
nalitat stehen.263 Mitgespielt mag hier haben,
dall d-Moll auch in fruheren Jahrhunderten
oft als .,Schicksalstonart's gedeutet wurde.
Derartige Zuordnungen mogen auf die Bal-
lette Chacaturjans zutreffen; in den Konzer-

ten erwies sich aber der Stellenwert des har-

monischen Gefuges nicht annahernd so be-
deutend wie in einer Beethovensymphonie.
Wohl stehen Beginn und Ende eines Konzert-

satzes meist in derselben Tonart, doch selbst
in Exposition und Reprise der in Sonatensatz-
form geschriebenen Satze durchwandern die

einzelnen Themen verschiedene Tonarten, so
dall es oft schwierig wird, einem Thema seine
,<COndtonart* zuzuordnen. Andere Themen
weisen uberhaupt keine erkennbare Tonart
auf. Ebenso zweifelhaft durfte der SchluB
vom verstarkten Gebrauch der Sekund im
Cellokonzert auf die musikalische Darstellung

von Trauer und Schmerz sein.264 In der Cello-

rhapsodie, wo sich alle Themen aus dem Se-
kundintervall entwickeln, sieht Streller nicht

etwa noch untrostlichere Trauer, sondern die

163 Streller, S. 188.
26- Streller, S. 120.

,<dee des Heldischen".26s Fur derartige Cha
rakterisierungen stehen in der armenischen

azerbajdzanischen Volksmusik andere

Mittel
und

zur Verfugung, etwa die Mugamen.

Chacaturjan selbst schreibt liber das Intervall

der groBen und kleinen Sekund: ,,Hatte ich

deshalb nicht wenig Arger mit meinen Kon
servatoriumslehrern und den Musikritikerni

Dieses dissonante Intervall iibernahm ich aber
das

aus dem Trio der Volksinstrumente, aus
be-

Tar, Kemantscha und Buben
Klangmoglichkei-

[= Ghaval]

steht. Mir gefallen solche
sind sie naturlich wie

ten, und fur mein Ohr so

jede Konsonanz< 266

nach der Art Strellers er-
Interpretationen

dem Bestreben, einen direkten
wachsen aus zwischen aktuellen politi-
Zusammenhang

Ereignissen und den Musikwerken der
schen

Epoche herzustellen. So sieht
jeweiligen

etwa im Violinkonzert ,<dunkle Wol-
Streller

Krieges [...] im Westen herauf[zie-
ken des

das Cellokonzert beschaftigt sich mit
hen]<<;267

,,lastenden Erinnerungen an die
Wie
grauen-

mitden
Erlebnisse der Kriegsjahre".268

dievollen
Postulat der Sonatensatzform fir

geht
Rhapsodien
dem und einige Konzertsatze

auch hier von einer - diesmal
und
politisch

gehtStreller
motivierten - starren Theorie

sowjetischen
aus

Mи
noch weiter als die

Interpretatio-dabei die sich bei solchen
sikologen, Zuruckhaltung auferlegen.
nen einige AuBermusikali-

Wie lalt sich ilberhaupt
des zwan-

sches in
einem Instrumentalkonzert

nachweisen? Im Fall
Jahrhunderts sich zwei Vorgangs-zigsten

Chacaturjans empfehlen
auch von osteuropaischen

weisen, die denn aufgegriffen werden.
Wessikwissenschaftlerndie einzelnen Themen

Die erste
untersucht

in Theater-, Film- oder

darauf, ob ihr Typus
auftritt und somit fur das ge-

Ballettmusikendes Komponisten mit einer Aus-

samte Werk
werden konnte. Die zweite Mog-

der
sage

belegt
besteht in der Untersuchung

The
lichkeit Quellen der einzelnen

der Ruck-volkstumlichen emotionalen Inhalt,

men auf einen

188.
265

Streller, S.i locrreller, S. 47.
Zitiert nacn86.Streller, S

267

268
Streller, S. 120.

schlusse auf die Absichten des ,Bearbeiters"
zulalt. Wahrend eine derartige Vorgangswei-
se in der westlichen Musikwissenschaft nur
bei Vorliegen deutlichen Beweismaterials in
Form eigener Aussagen des Komponisten
oder gesicherter biographischer Daten ins Au
ge gefalt wird, ist die Versuchung zu solchen
Interpretationen in Staaten mit gelenkter
Kulturpolitik naturgemal groB. So sieht denn
auch Streller in einem Thementyp, der unter
anderem im Violinkonzert auftritt (Notenbei-
spiel 4) musikalische Parallelen zu Werken
mit politischer Widmung, mit begleitender
Handlung (Ballett- und Filmmusiken) und
zur unzweifelhaft programmatischen 2. Sym-
phonie.269 Der emotionelle Hintergrund der
von Streller angefuhrten Beispiele ist keines-
wegs fur sie alle identisch; er reicht von Nie-
dergeschlagenheit bis Kampfeswille. Einem
osteuropaischen Musikologen fallt es aber
nicht schwer, in allen Gefuhlsregungen Aus-
pragungen derselben alles ibbrrwaltigenden
Empfindung zu sehen: der unerschutterlichen
Liebe zur Heimat. Selbstverstandlich lieBe
sich dieses Verfahren auch auf die den volks
tumlichen Quellen der Konzerte zugrundelie-
genden Stimmungen anwenden.

Derartige Deutungen haben zweifellos den
Vorteil, nicht widerlegbar zu sein. Anderer-
seits konnten auf derselben Basis andere allge-
mein-menschliche Ursehnsuichte als gemein-
samer Nenner postuliert werden, so etwa das
Verlangen nach Frieden oder nach Brider-
lichkeit unter den Menschen. Der keiner kul-
turpolitischen Ideologie verhaftete Beobach-
ter wird daher die Frage einer inhaltlichen
Deutung der Konzerte offen lassen missen.

3. Wertung in der Kritik

Obwohl wertende Kritik in einer Arbeit wie
der vorliegenden unangebracht erscheint, wa-
re eine Untersuchung musikalischer Werke,
die diesen Aspekt negiert, unvollstandig.

269 Friedbert Streller, Musikalische Sprachmittel in
den Werken der zeitgenossischen Musik, in: Bericht
den internationalen musikwissenschaftlichen KongreI,
Leipzig 1966.
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Im folgenden sollen Berufskritiker und Ми-
sikologen, in der Hauptsache in chronologi-
scher Abfolge, mit Stellungnahmen zu den
Konzerten Chacaturjans zu Wort kommen.

Die ersten Kritiken liegen bereits aus Cha-
caturjans Studienzeit vor; sie waren rein musi-
kalischer Natur. Zur Meinung seines Lehrers
uber die Tanzsuite fir Orchester auBerte sich
der Komponist selbst: ,DDmit, dall Mjas-
kowski feststellte, meine Suite hat ernste
Mangel, lenkte er meine Aufmerksamkeit auf
die Tatsache, dall meine Themen nicht ent-
wickelt, sondern nur mit neuen Harmonien
und Orchesterfarben bereichert wurden. Ein
anderer Nachteil war, nach seiner Meinung,
die ziemlich unbewegliche, statische BaBpar
tie*.270 Diese Kritik bleibt in manchem fur
spatere Werke Chacaturjans gultig. Bereits
hier wird die Harmonie in einem Atemzug mit
den Klangfarben als den Satz bereichernd
dargestellt, also nicht als ein wesentliches
Aufbauprinzip.

Derartige Kritiken durfte Chacaturjan im
Sinn gehabt haben, als er sich 1948 gegen den
Vorwurf des Formalismus, insbesondere des
Technizismus, verteidigen muBte:

<<меня часто и много упренали в недо-статочной техничесной оснащенности моихсочинений. Это находило отражение вмоем сознании. Стремление полностью ов-ладеть техниной незаметно перешло в увле-чение техниной.>>[[,Man hat mir oft und starkdie mangelhafte technische
meiner Werke vorgeworfen. Dies fand

Ausgestaltung
Wider-hall in meinem BewuBtsein. Das Bestreben.die Technik zu beherrschen. ging unmerklichin ein Mich-von-der-Technic-hnre

sen iber.*<7271 Der letzte Satz mag auf andereWerke zutreffen oder politisch motiviert sein;in den Konzerten lalt er sich jedenfalls nicht
belegen.

Als das Klavierkonzert der Offentlich-
keit vorgestellt wurde, war von einem Vor-
wurf des ,,Technizismus* ohnehin noch nichtdie Rede. Del'son zollt dem Werk insgesamt
hohes Lob, vor allem da es endlich eine Dirre-
periode im sowietischen Klavierschaffen

270 Zitiert nach: Streller (1968),S. 50.
27 Chacaturjan (1948), S. 69.

beende, was ubrigens noch zwanzig Jahre spa-
ter von der Kritik positiv vermerkt werden
sollte. Als verhaltnismaBig schwach bezeich-
net Del'son den Finalsatz; er stolt sich auch
ein wenig an der manchmal allzu uppigen Or-
chestrierung.272 Auch Sokolov weist Chacatur-
jan einen Ehrenplatz in der sowjetischen Kla-
viermusik zu; er ruhmt die eigenstandige Into-
nationssprache, das Temperament und die
scharfe Rhythmik des Komponisten.273 In ei
ner Kritik der englischen Erstauffuhrung
schreibt Abraham, das Konzert sei kein Mei
sterstuck, wohl aber ein auBerst attraktives
Werk. stellt das Klavierkonzert sogar uber
die 5. Symphonie von Sostakovic, meint aber
- fur heutige Begriffe kurioserweise -, es kon-
ne dem ersten Satz der 1. Symphonie nicht
das Wasser reichen. Der Komponist hatte an
Selbstdisziplin gewonnen, aber ein wenig an
Individualitat verloren.274

Uber das Violinkonzert schreibt Abraham
im selben Kapitel seines Buchs, es sei ahnlich
aufgebaut, aber *sparer in texture and rather
simpler in build."

Diesen Sachverhalt sieht der sowjetische
Kritiker Nest'ev viel positiver: das Erstarken
von Chacaturjans Talent sei an der deutliche-
ren Form seiner Komposition, am Zuruck-
drangen des Improvisierens und an der Ge-
genubbrrstellung gewichtiger und schroffer
Akkordschichtungen zu einem durchsichtigen
Tongewebe erkennbar.275 Voll des Lobes ilber
das Violinkonzert ist auch Jampol'skij, der es
zu den starksten Erscheinungen der Violinli-

teratur zahlt.276

Bislang waren nur musikalische Erwagun-
gen ausschlaggebend gewesen. Kurz vor Aus-
bruch des ,,GroBen Vaterlandischen Krieges*
erschien jedoch ein Aufsatz, der die Frage
aufwarf. ob die in letzter Zeit entstande-
nen Musikwerke mit den Grundwerten der

272 Del'son, S. 55 ff.
273 M. Sokolov, о советсном фортепианном твор
честве (Uber das sowjetische Klavierwerk], in: ,Sovets-
kaja Muzyka* 4 (1940) S.67.
274 Gerald Abraham, Eight Soviet Composers, London
1946, s. 43,49.
275 Nest'ev, S. 20.
276 Jampol'skij, S. 40.

vereinbar seien. Eine deutli-
Sowjetmenschen
che StoBrichtung war in dem Artikel noch

nicht zu erkennen; Chacaturjans Violinkon-

zert wurde sogar ausdricklich gelobt - aber

die Komponisten waren gewarnt.

offizielle Interpretin des ,,iistorischenDie
von 1948, Tamara Livanova,

Beschlusses*
denn auch weit ilber eine rein musika-

geht
Kritik hinaus, Sie beschreibt zwar zu-

lische
mit musikalischen Argumenten

Schwachen
nachst

in Chacaturjans symphonischen

Werken, da deren letzte aber AnlaB zur

Formalismuskritik gewesen waren, wurden sie

gleichzeitig als Ansatze zu einer Gefahrdung
die Kritik

des Vaterlandes abqualifiziert. Da
multe

der Partei nicht fruher gekommen war,
ha-

sich eine fatale Entwicklung
Instrumentalkonzert -

angebahnt

ben, so dall das erste als das beste
jenes fur Klavier und

wahrend
Orchester -

das Cellokonzert
hingestellt wurde,

sein muBte wie das
schon fast so formalistisch

<<Симфоничесная
am starksten angefeindete

[,Symphonie-Poem"]."
поэма>>

der Entstalinisierung gewannen
Im Zuge Musikwerken musikalische

bei der Kritik von
an Bedeutung; inzwischen

Kriterien wieder
Abstand zu den drei Konzerten

war auch der
fuhrende Stellung des Violin-

gewachsen. Die
sich ոսո deutlich ab, wah-

konzerts zeichnete
Klavierkonzert als doch deutlich

rend das
bezeichnet wird und das Cellokon-

schwacher wenig popular geblieben ist.278

zert iberhaupt
die Bedeutung des Klavierkon-

Konen sieht historisch: nie zuvor hatte ein

zerts vor allem
der europaischen Instru-

in den Traditionen
geschriebenes Werk ibber eine

mentalmusik
Thematik die Suitenform ibberwun-

ostliche kritisiert am Klavierkonzert das
den. ChubovVerhaltnis von schlichtem Inhalt
miBgluckte Harmonik in der zweiten

und pratentioserSeitenthemas durch das So-
Darbietung des gewisse Banalitat des Fi-

loklavier sowie
lobt
eine

er den zweiten Satz in al-

nales; hingegen hesonders dafur, dal der

len seinen Aspekten,
der musikalischen Gedanken

klare Aufbau der Stimmfuhrung durch

und die Reinheit

Livanova, s. 40-48.
78 f.; nonen, S. 75;CChubov, S. 136.

277 Chochlov, s.
278

keinen um selbstgenugsamer Koloriteffekte
willen gesetzten Pinselstrich gestort wirde.279

Am Cellokonzert stort Chubov ein wenig
die auBerliche Virtuositat in den Ecksatzen,
aber auch eine gewisse ,LAngeweile des
Luxus< im Nocturne. Positiv vermerkt er den
melodischen Reichtum der Themen, die Mei-

sterschaft in der symphonischen Entwicklung
und die Tiefe der kunstlerischen Verallgemei-
nerung.280

Uber die Rhapsodien liegt nur wenig Mate-
rial vor, vielleicht ein Indiz fur den geringen
Widerhall, den diese Werke im Vergleich mit
den Konzerten fanden, obwohl sie ihrem
Komponisten einen Staatspreis eintrugen. So
gewinnt man etwa aus der Besprechung von
Ginzburg281 den Eindruck, hier habe ein eta-
blierter Komponist einen Achtungserfolg er-
rungen und nicht mehr. In diesem Sinne ist
auch die ,Weisheit* bzw. ,<Onzentration" zu
verstehen, die Fichtengol'c an dem Werk lobt;
man kann es mit Streller weniger diploma-
tisch sagen: dem Werk fehlt die unmittelbare
Frische.282

Die Konzertsale des Westens scheinen das
Urteil der Kritiker im groBen und ganzen zu
bestatigen: hier haben sich nur das Violin-und
in geringeremMall das Klavierkonzert durch-
gesetzt.
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Petrov, Vladimir Michajloviz 1986/471

Pletnev, в. 1986/468
Podgornyj, Nikolaj Viktorovit 1985/328

Fedorovic
Pogodin (eigentlich Stukalov), Nikolaj

1986/469
Polen 1985/320 f., 326; 1986/485

1986/49 f.Popov, Gabriel Nikolaevit

Prag 1986/460, 468, 485

,Pravda* 1985/339, 345, 348
1985/342, 345; 1986/439 fProkof'ev, eergej Sergeev

448 f., 455
1986/438 f.PROKOLL 1985/335;

Prokopevsk 1986/474
Proletkult 1985/324 f., 331, 334

Pronin, Vasilij Markeloviz 1986/471
1986/470

Protazanov, Jakov Aleksandrovid

Puccini, Giacomo 1985/336
1985/324

Puskin, Aleksandr Sergeevic

Rachmaninov, Sergej Vasil'eviz 1986/434

Radkevic, Nikolaj Pavloviz 1986/466

RAPM 1985/333 ff., 337; 1986/434

Rast 1986/493 1985/326
Rat fir

wirtshaftiche Zusammenarb
Ravel, Maurice 1986/436, 505

Reng
1986/500 1985/336, 338;

Rimskij-Korsakov, Nikolaj Andreeviz

1986/506 1986/478 f.Rodionov, Ja.
1985/324Rolland, Romain

1986/454
Rom Michail II'it 1986/470 f.
Romm, Mstislav Leopol dovic 1985/350; 1986/462,
Rostropovic,
468 Armee 1985/319, 467
Rote kii. Gennadij 1986/462
Roidestven'eRRussische Sozialistische Foderative
RSFSR siehe
Sowjetrepublik1986/479 ff.
Rublev, or 1985/326; 1986/485
Rumanien Aleksej Matveevit 1985/348
Rumjancev,

Russische Sozialistische Foderative Sowjetrepublik
(RSFSR) 1985/321; 1986/483, 485
RuBland siehe Sowjetunion

Sadofeev, II'ja Ivanoviz 1986/480
Santa Cecilia 1986/485
Saporin, Jurij Aleksandrovic 1986/447
Sarikamis 1985/318
Sar*jan, T. 1986/475
Sarmen (eigentlich Sarkis Armenak Sargisovic
1986/464
Satellitenstaaten 1985/326, 329, 346; 1987/78
Saz 1986/495 f., 509, 511
Sazandar 1986/498, 500
Scerbacev, Vladimir Vladimirovic 1985/332
Schahinschah 1986/486
Schonberg, Arnold 1985/334
Schubert, Franz 1987/51
Schur (Sur) 1986/493
Schuschter (Suster) 1986/493, 506
Sebalin, Vissarion Jakovlevic 1986/430, 1987/76
Sechter, Boris Semenovic 1985/335
Segja, Segjach 1986/493
Senkar, Evgenij 1986/439
Serostanova, L. 1986/482
Sevres 1985/319
Shakespeare, William 1986/469 f.
Sikorskij, T.s. 1986/477,480 f.

Simonov, G. 1986/479
Sitkovskij, V. 1986/476
Six, Gruppe der 1986/439

Skrjabin, Aleksandr Nikolaeviz 1986/436

Skvarkin, V. 1986/470
Slavin, G. 1986/479
Smetana, Bedfich 1986/457 f., 485

Smoljan, L. 1986/478
Snegiri 1986/459
Sogomonjan, Egise Abgaroviz 1986/476
Sogomonjan, Sogomon Gevorkoviz siehe Komitas
Solovev-Sedoj, Jurij Aleksandroviz 1986/447
Somalia 1986/430
Sostakovic, Dmitrij mmitrievid 1985/337,339 f., 342,
345, 348, 350; 1986/430, 441, 444, 446 ff., 459, 479, 488

Sowjetunion (fruher RuBland) passim
Sozialistischer Realismus 1985/325, 337 ff., 342, 344 ff.,

348, 455, 490; 1987/78

Spanien 1985/324
Spendjarov, Alesandr Afanas'eviz

1986/442,468
1986/437

Spendjarov-Operntheater
Spohr, Ludwig (Louis) 1987/68

Stalin (egemliche brugasil), asf
1985/319, 322 ff., 342 ff 1986/441,454, 464,487;

1987/68
Stalinismus 1985/327,346

Konstantin Sergeevic
Stanislavskij (eigentlich Alekseev),

1986/430
Staraja Rusa 1986/443,460
Stejnberg, А. 1986/472,476
Stejnberg, Lev Petrovic 1986/441

Stravinskij, Igor' Fedorovic 1986/511

.
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Stukalov siehe Pogodin
Sucharevskij, Ju. M. 1986/473
Sulerzinskij, Leopol'd Antonovic 1986/430
Sundukjan, Gabriel Mkrticeviz 1986/469
Sur siehe Schur
Surkov, Aleksekj Aleksandrovic 1986/481 ք.
Suster siehe Schuschter

Tagher 1986/499; 1987/51
Taneev, Sergej Ivanovic 1985/336
Tar 1986/495 f., 498, 500, 518; 1987/63,79
Tavrog, Marianna Elizarovna 1986/471
Tepluski 1986/433
Ter-Chacaturjan, Kumas Sergeevna 1986/429,473
Ter-Gevondjan, Anusavan Grigor'eviz 1986/476
Tesnif 1986/500
Tiflis 1985/319; 1986/429, 432 f., 503 f.
Tolstoj, Lev Nikolaeviz 1985/324
Tonskij, A. 1986/480
Transkaukasien 1985/317 ff.; 1986/490 ff.
Trockij (eigentlich Bronstejn), Lev Davidovic 1985/322,
324
Tschargja, Tschargjach (Cargja, Cargjach) 1986/493,
506
Tschechoslowakei 1985/328
Tschetschenen 1985/343
Turkei 1985/317
Turkmencaj 1985/318

Ukraine 1985/320 f.
UI janov siehe Lenin
Ungarn 1985/323, 328; 1986/485
Ural 1985/326; 1986/479

Usov, D. 1986/475 f.
Usta 1986/495
Uzbekistan 1986/477,483

Vachtangov, Evgenij Bagrationovic 1986/430
Vajnonen, Vasilij Ivanovic 1986/468
Vasilenko, Sergej Nikiforovic 1986/437
Vasil'ev,Sergej Aleksandrovic 1986/482
Venkarn, A. 1986/476
Vereinigte Arabische Republik 1986/485
Vieru, Anatoli 1986/454
Vinnikov, V. V. 1986/480
Vladimirskij, N. 1986/477
Volkerbund 1985/326
Volkov, Nikolaj Dmitrievic 1986/468 f.

Wagner, Richard 1986/436
Warschauer Pakt 1985/327
Weber, Carl Maria von 1987/68
WeiBruBland 1985/321
Westkarelien 1985/326
Wien 1986/485

Zacharov, Vladimir G. 1985/477
Zarov, Aleksandr Alekseevic 1986/478
zdanov, Andrej Andreeviz 1985/327, 344; 1986/487
Zdanovscina 1985/327
Zoscenko, Michail Michajlovic 1985/327,343
zukovskij, German Leont'evid 1985/347
Zurna 129, 9986/495, 510
Gzvezda (Zeitschrift) 1985/327
Zweiter Weltkrieg (GroBer Vaterlandischer Krieg)
1985/326 ff.; 1986/442, 444, 467, 484; 1987/80

I

THE ENIGMATIC
SAHAK OF

the numerous difficulties that still

beset
Among

any attempt to study the history of

Fourth century Armenia, one of the most
To
in-

tractable has been that of chronology.

date, vast amounts of ingenuity have been ex-

pended in the struggle to fit the reigns of the

later Arsakuni Kings into its Procrustean bed,

and similar problems have hedged the
of

succes-
Ar-

sion of the contemporary primates
intention

the
in the

menian church. It is not my
of the elaborate

present note to indulge in one
sought to bolster the

numbers games that have
chronology. More

structuring of an absolute
like to limit myself to a

modestly, I should
the still debated order of the

small problem
succession

in
in the middle of the

patriarchal
century. of the

From the time of the Christianization
Gregory the Illumi-

Arsakuni kingdom by St.
the Great, two as-

nator in the reign of Trdat
been recorded

pects of this succession have
sources that have

identically by the Armenian
is the order of the

addressed them. The
descended

first,
by blood from St.

primates directly
the so-called Gregorids:"

Gregory himself,

Patmutiwn Hayoc [= Ви-

I See (Ps.] Pawstos Buzand,
ed. (Venice, 1933), III, ii-

Patmuliwnk/BP], Xorenaci, Patmutiwn На-

_iii,
zandaran

v, xii, xix; IV, iii; Movses
and S. Yarutiwnean, edd. (Tif-

yoc (= MX], M. Abelean xlix; John the Katohikos

lis, 1913), II, xci;Patmuliwn Hayoc'[=
III, xi, xx, JK), M. Emin, ed.

Drasxanakertci, 40-41, 44-45, 53; Tovma Arcru-

(Tiflis repr., 1912), Arcruneac'[= TA], K.pp. Patkanean, ed.

ni,
Patmuliwn tann

1887; repr. Tiflis, 1917), I, x-xi, pp.

(St. Petersburg, does not mention Aristakes or the

59-60, 69, where he
Nerses, the entire list is however

enthronementsecond
of St.

Continuator, Ibid., p. 314; Stepanos
Asolik], s.

given by
the Patmutiwn tiezerakan

1885),
[=

II, i, pp.Taroneci/Asolik,
ed., 2ad ed. (St. Petersburg,

Patmuliwn НауосMalxaseanc, 73; Kirakos Ganjakeci
1961), i,

63-64, 68-69,
A. Melik-Ohanjanyan, ed. (Erevan,

(rrwelci],
(= KG), к.

17, 19-20, 24; Vardan
vardapeti
vardapet

[= VV], L.12, 15,
patmuiean Vardanay

41, 43, 45-46, 49;Havakumn 22 ed. (Venice,«Patmutiwn
1862), pp.

iamanagrakan"
Alisan ed.,Ayrivaneci, otdeleniia imperatorskago
Mxitar Trudy vostochnago obshchestva, xIV (St. Pe-
[= MA], arkheologicheskago
russkago

FIGURE OF BISHOP
MANAZKERT

the Illuminator's two sons, Aristakes
and Vrtanes;? his grand-son, Yusik son of
Vrtanes; Nerses the Great, the grand-son of
Yusik, after an interval resulting from the re-
fusal of the intermediary generation of Grego-

tersburg, 1869), p. 16; "Vkayabanutiwn surb hayra
Науос Aristakisi, Vrtanisi, Yuskan, Grigorisi, Danieli
[= VA']," s. V. Abuladze, ed. Gruzinsko-armianskie lit-
eraturnye sviazi v IX-XI v. (Tbilisi, 1944), pp. 62-68;
"Patmutiwn varuc'ew nahatakereaviajinik hayra
Aristakisi, Vrtanisi, Yuskann, Grigorisi, ordwoc ew to-
ranc srboyn Grigori [= VA']," Soperk (1854), x, pp.
47-58; *Yalags zarmic srboyn Grigori Hayoc Lusaworci
ew patmutiwn srboyn Nersisi Науос hayrapeti [= Vita],
Soperk (1853), VI, i-ii, xv, pp. 10-11, 14-18, 123; Mi-
xael Asori, Tearn Mixayeli patriarki Asorwoc zamana-
kagrutiwn [= MAs] (Jerusalem, 1870), pp. 601-602; Id.,
"Yalags kahanayutean [= YK)," Ibid., Appendix (in the
1871 but not the 1870 ed.), pp. 33-34; "Nkaragir kargac i
banic Eznkan ericu [= LE'"", N. Akinian ed., НА, LI
(1937), cols. 518-519; <<aamanakk hayrapetacn Науос
[= LE"]," Ibid., col. 521; La Narratio de rebus armeniae
[= Diegesis], G. Garitte, ed., csco 8 132, subs. 4 (Lou-
vain, 1952), 8 2, 28, pp. 27, 30, which mentions the death
but not the enthronement of St. Sahak the Great; "La
liste grecque des catholicos armeniens et sa version geor
gienne (= LG, LG')," Ibid., pp. 402-403, 406-407;
"Une nouvelle liste de ca dans le ms armenien 121

de Paris (LP)," Ch. Sanspeur, ed. and tr., НА, LXXXVII
(1973) 8 2-7, col. 186; Samuel of Ani, Samuel kahanayi
Anecwoy hawakmunk i groc patmagrac . . . [= SA], A.
Ter Mikelean, ed. (Valarsapat, 1893), pp. 65-68; *List of
katohikoi (= LS']," Ibid., p. 270; «Sar hayapetacn На-

yoc", attributed to John the Katolikos [= LS'), Ibid., p.
272. In most of the above cases, though not in that of the
Vita, the accounts of the Gregorid primates parallel
MX rather than BP.
2 A number of sources underscore the fact that St.
Gregorys younger son Aristakes preceded his elder broth-
er Vrtanes on the patriarchal throne, but only BP, III, v
gives an explanation for this reversal of seniorit Cf. MX,
II, xci; JK, p. 41; Asolik, II, i, p. 63; KG, p. 15; VA', p.
65;VV?, p. 51; Vita, p. 11; LE', col. 518, etc.
3 On occasion, St. Grigoris, Yusiks twin or elder broth-

er, Bishop of Aluank (MX III, iii) or Virk and Aluank

(BP, III, v-vi) is intercalated into the list. See e. g., LE,
col. 521 1.7; Diegesis 8 2; LG' 844 LG'8 4 rgrigoli). This
is not, however, the norm and it is not found in the main

Armenian sources which relate his martyrdom but do not

confuse him with the main line of Armenian primates.

.




