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DIE KONZERTE VON ARAM CHACATURJAN
FORTSETZUNG UND SCHLUSS

Iv. DIE STRUKTUR DER
KONZERTE

1. Hyperstruktur
In diesem Abschnitt soll ur.ltersu.cht wer-
den, ob die beiden Gruppen zu j& drel.Konzer-
ten jeweils als gemeinsames Ganzes interpre-
tiert werden konnen. Bereits 1953, .also nth
lange vor der Komposi.tion‘ der zwelteg Tli;a-
de, kiindigte Chadaturjan an: ,,Na::h Zr de-
endigung des Balletts .,Spartakus 1:1d : erl
Musik zum sweiten Teil des F11m§ , ‘mga
Uschakow* (,Schiffe stiirmen Bastlon;n ?b e-.
absichtige ich vier Rhap;odler} zu schreiben:
ie fiir Klavier und Orche-

i Rhapsod
d::r ecri‘c;::ezweitep fir Violoncello und Orchestg.r,
Zie ,dritte fiir Violine und Orchester und die

vierte fur Klavier, Violine, Violoncello und

€157
rchester.
0 Abgesehen vom Nichtzustandekommen

i der Veridnderung

i Rhapsodie und . .

o vxc'rlfzgfolge Ic)icar anderen drel geht aus die-
- Rgitat hervor, daf3 die Rhapsodien ];on
s . als Zyklus geplant \v)varer_l, en
o Chagaturjan da-

.« von 1971 erhielt C] L
itaaz,féglsa:’;drﬁcklich fiir die Triade und
er

nicht fiir ein cinzelnes def dr:c.l We:rkei.( N
. Argument gilt fiir dlc:a . onze
Dies® 1941 trug jhm das \.holmkonze:rt
nicht, den{l reis ein; €8 findet sich %uch nir-
einen St.a]mp oge Festlegung Chacaturjans
gends eine a0 von Instrumental-

klus
auf einen geplanten Zy hon auf den ersten

h fallt s¢ )
konzerfen. ];irllczoﬁcuﬁerc A hnlichkeit der Kon-

inander auf; sie mag.darauf Zu-
n sein af3 Chacaturjan den Er-
re .

i zerts mit den anderen
féiﬁfgﬁzﬁ wiederholen wollte
m Erfolgsrezept“ .festhlelt. Die
48”und ihre Auswnrkpngcn ver-
weitere einschldgige Versu-

zerte un
riickzuftl
folg seines
Instrumenta
und daher 2
Krise von
hinderten dann
/
s Strellers
ja Muzyka

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

1 (1953):

che; es blieb bei den drei Konzerten, die in ei-
nem Zeitraum von zehn Jahren ihre Urauf-
fithrungen 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 ,,Konzerts von Konzerten.*“!*®
Diesen Werken liege eine fiir Chacaturjans
Kompositionsstil typische , Konzertanz® 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 Erhéhung ihrer formellen
Rede, in der Virtuositit der melodischen Ko-
lorierung, des Spiels der Farben und Nuan-
cen.'”

Neben einer wenig ergiebigen Formulie-
rung angeblicher inhaltlicher Gemeinsamkei-
ten («aaTe B TPUaAE UHCTPYMEHTA/IbHbIX HoH-
LepTOB APHOE, MNpPa3AHMYHOE OCBelleHne
06pa3oe Haweh COBPEMEHHOCTU TaH, HaH
OUlyLIaeT ¥ BOCNPUHUMAET €€ XYAOHHUK,
HPOBHO CBA3AHHbI CBOMM WCHYCCTBOM C
n3Hio Hapoda» [.eine markante, festliche
Beleuchtung unserer Gegenwart in der Form
zu geben, wie sie der Kiinstler empfindet und
empfangt, der durch seine Kunst echt mit
dem Leben des Volkes verbunden ist“])'* hilt
Chubov die drei Konzerte auch formal in vie-
lem fiir 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-Zyklus
mit kurzem Orchesterprolog).'

' Chubov, S. 130.
1% Chubov, S. 132.
9 Chubov, S. 131.
1 Chubov, S. 133.
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Diese Interpretation ist um so bemerkens-
werter, als Chubov zum Zeitpunkt der Nie-
derschrift seiner Chaéaturjan-Biographie be-
stenfalls die erste der Rhapsodien gehort ha-
ben konnte, die den Hang des Komponisten
zur dreiteiligen zyklischen Form klarer her-
vortreten lief3en; der Sonatenzyklus, der die-
sen Hang weiter bestitigte, war damals noch
nicht einmal konzipiert.

An dieser Stelle sollen auch einige globale
Betrachtungen iiber die drei Konzerte als gan-
zes angestellt werden, zumal die nichsten 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 Sitze zahlreiche
Tempoinderungen gibt, so daf sich die oben
genannten Vorschriften bestenfalls auf die
Satzanfinge beziehen konnen. Die Analyse
stitzt sich dabei auf die grof3 gedruckten
»globalen“ Tempoanweisungen. Diese lauten
oft nur ,,poco meno mosso* oder — im ersten
Satz. des Cellokonzerts sogar mehrmals hin-
tere:‘nander ohne dazwischenliegendes , Tem-
po I — ,,poco pitt mosso® und gelten in einigen
Falle:n auch nur fiir wenige Takte. Sie unter-
s?heldep sich aber durch ihre Schriftgréfle
emfieutlg von den klein gedruckten .loka-
len* Tempoanweisungcn wie ,,ritenuto:: und
»a tempo®, die sich ausnahmslos auf wenige
Takte beziehen, jedoch sehr hiufig sind. In
einigen Fillen ist es allerdings zweifclhaft. ob
die globale Tempobezeichnung tats'aichlich’ bis
zum Erscheinen der nichsten Giiltigkeit be-
sitzt, so im zitierten Fall im ersten Satz des
Cellokonzerts. Diese Feststellungen gelten je-
denfalls fiir sieben der neun Konzertsitze:
Ausnahmen bilden nur der zweite Satz des’
Cellokonzerts (Andante sostenuto) sowie der
dritte Satz des Violinkonzerts (Allegro viva-
ce), wo die zitierten Tempobezeichnungen
wihrend des gesamten Satzes durchgehalten
werden. Im dritten Satz des Violinkonzerts ist
ab Takt 500 ,brillante e grazioso“ vorge-
schrieben; es bleibt jedoch offen, ob es sich
dabei um eine Tempo- oder eine Vortragsbe-
zeichnung handelt.

In den sieben oben erwidhnten Sétzen va-
riiert die Anzahl der ,globalen® Tempovor-
schriften (einschlieBlich ,,Tempo I%) zwi-
schen vier (dritter Satz des Cellokonzerts)
und acht (erste Sitze des Klavier- und des
Violinkonzerts).

Es bleibt zu untersuchen, welcher Natur
diese Tempowechsel sind. Eine erste Moglich-
keit, namlich innerhalb eines ,,schnellen® Sat-
zes blof3 ,,schnellere” und ,,weniger schnelle®
Abschnitte aufeinander folgen zu lassen, er-
greift Chadaturjan nur im ersten und dritten
Satz des Cellokonzerts, wihrend er auf die
analoge Vorgangsweise bei langsamen Sitzen
iiberhaupt verzichtet. Die verbleibenden fiinf
Konzertsitze bestehen aus im Tempo 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 Sitze mit Tempowechsel
geht jedoch durch derartige Einschiibe
ihr Gesamtcharakter als ,schnell“ oder
,langsam* verloren. Hierin unterscheidet sich
Chacaturjan nicht von zahlreichen Komponi-
sten aller Linder seit der Klassik.

In der Einteilung in Sitze und in deren Ab-
folge hilt sich Cha¢aturjan ziemlich streng an
das klassische Konzertschema. Die zahlrei-
chen Tempodnderungen innerhalb der einzel-
nen Sitze deuten allerdings bereits auf eine
Auflosung des starren dreisdtzigen Typus hin,
wie sie spiter in den Rhapsodien vollzogen
werden sollte.

Zu dieser Tendenz trégt auch ein weiteres,
von Chubov verschwiegenes gemeinsames
Merkmal der drei Konzerte bei: am Ende der
dritten Sitze erscheint das jeweilige Haupt-
thema des ersten Satzes von neuem, wodurch
die dreisdtzige Form zugleich iiberhdht und
ansatzweise {iberwunden wird.
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Allegro con fermezza J:13
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Notenbeispiel 18:
Cellokonzert, 1. Satz, T. 8-9

2. Die Stirnsitze des ersten Zyklus
Die Stirnsdtze aller drei Kon.zeru: stehex;) in

Sonatensatzform. Dalziiber 'hm.aus erg; elﬁ
sich auch zahlreiche Ubercln§tlmm21:[g i

Abweichungen vom ,,kla§51§chen yP,
derf; man von einer Chac‘:atur]amschen Varian-
(tj: der Sonatensatzform spreche;l ka:;; ]1)32:

h erscheint die zusammeniasse e Be
o der Stirnsatze gerechtfertigt, da sie
tracht'unlften Vergleich hervorhebt. Im Sinne
d‘?n e epts wechseln im folgenden Ab-
diese Kon'z p_ h mit den einander entspre-
s der drei Konzerte befas-

jede .
Teilen J den und verallgemeinern-

sen, mit vergleichen
den Abschnitten ab.
tionellen Form existieren
Haupt- und Seitenthe-
It ihnen jedoch stets

1 tradi
GemaB der
in allen drei Konzerten

ist ste

. der Kompomist .

ma; de pestereinleitung voran, deren Mate

eine Or¢ ner spateren Verarbeitung unter-
ei

rial noch Klavicrkonzert 143t es Chaca-
doch in den beiden
en kommt der Einleitung
iir di des jewei-

ng fiir die Struktur‘ .
Bedeutuhi Violinkonzert ist das ein-
"eng mit dem ersten Teil des

; tiv eng . ..
leiten eh mzs verwandt; es ist quasi seine Um-
€

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).

Fir das ,herrliche ménnliche“,' _herr-
ische, den heroischen Willen des Volkes aus-
driickende“'® Hauptthema des Klavierkon-
zerts (Notenbeispiel 19) wurden in der Folk-
lore keine unmittelbaren Quellen, sondern nur
Parallelen nachgewiesen, so das dorfliche
Lied «Ec cupeuw» [,,Ich habe geliebt“] sowie
«flyn 3H raxeH umactyH uc» [,Dein Verstand
ist stark“] des Aschugen Sajat Nova.'*

Das Hauptthema des Violinkonzerts zer-
fillt laut Karagjuljan in zwei Abschnitte, den
Einleitungsteil und das eigentliche Thema.
Ersterer steht der aschugischen Improvisa-
tionsmanier nahe, wihrend letzteres Paralle-
len zu Komitas’ lyrisch-tinzerischem Lied
«Hane-kane» [,Schreite, schreite“], aber auch
zu Volkstinzen vom Typ des Massentanzes

12 Chubov, S. 137.

1 Era Garnikovna Karagjuljan, CumdporuqeuHoe
TBOpYecTBO Apama XauaTtyAHa [Das symphonische
Werk von Aram Chaéaturjan], Erevan 1961, S. 112 f.

' Karagjuljan, S. 115f.
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Notenbeispiel 19: Klavierkonzert, 1. Satz. T. 11-22

«Houapu» anklingen 14f3t (Notenbeispiele
3, 4).' Charakteristisch ist hiebei die abstei-
gende Fithrung der Motive. 16

Das Hauptthema des Cellokonzerts kann
als Synthese von Besonderheiten der pastoral-
musikalischen Themen von Haydn, Mozart
und Beethoven mit fiir sie charakteristischen
Fapfarenmotiven gesehen werden (Notenbei-
spiel 20).'" Sollten derartige ,,Verstofe“ ge-
gen die .Doktrin Anlaf} gewesen sein, dem
Kompon}sten »Kosmopolitismus“ vorzuwer-
fen? Zwischen der Erstauffithrung des Kon-

zerts und dem ZK-Beschluf3 von 1948 lagen
Jakaum eineinhalb Jahre.

1 Karagjuljan, S. 140 f.

' Izrail’ Vladimirovi¢ Nest'ev, O cHpunmunom wom-
uepte A. XauarypaHa [Uber das Violinkonzert von
A. Chacéaturjan], In: «Sovetskaja Muzyka 11» (1940),
S. 22. und Karagjuljan, a. a. O.

17 Karagjuljan, S. 173.

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 fiir 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 fiir die thematische Ent-
wicklung des Hauptthemas des Klavierkon-
zerts'® (im Violinkonzert ist sie schon fiir das
Thema selbst charakteristisch). Dennoch
wirde dies einem der transkaukasischen
Volksmusik unkundigen Horer nicht auffal-
len, so geschickt hat Chadaturjan dieses Prin-

Zip in die symphonische Verarbeitungsweise
eingebaut, .

' Karagjuljan, S. 117f.
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Notenbeispiel 20: Cellokonzert, 1. Satz, T. 28-31
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Notenbeispiel 21 Klavierkonzert, 1. Satz, T. 90-97

jchkeit der Form besteht

Eine Eigentiml a3 or den Hauptsatz

: Chadaturjan darin,. !
S:;o?t vom Solisten wiederholen 143t, bevor

bleibt.

Doch n
Seitenthema
die sowjetisch
lyrisch-ténzen
Zaubers der armer
im Orchcsterkolorlt

un zu den Seitenteilen. Uber.das
des Klavierkonzerts schre}ben
hen Musikologen, €S habe einen
schen Genrecharakter voll des
enischen Folklore, der auch
nuanciert wird.'® Konen
einem idealen Zufall der Symme-
: die Struktur des Seitenthemas von
tri, der h-Moll—Symphonie (nach dem

Schuberts ABBA) erinnere (Notenbeispiel
Schema
21) 170

i he

icht dem Duduk, die Bre'xts'c

w Die O:ze S?:}tlsepléhubov, S. 139, und Karagjuljan,
der Kemanc
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 Polytonalitédt auch in Polyfunk-
tionalitit umsetze (Notenbeispiel 9).""

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

" Valentina DZozefovna Konen, CoBpemeHHOCTb HaH
uctopma [Die Jetztzeit als Geschichte], in: ,Sovetskaja
Muzyka“ 5 (1957), S. 74.

m  Karagjuljan, S. 120.

m  Karagjuljan, S. 146.
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Notenbeispiel 22: Violinkonzert, 1. Satz, T. 74-77
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Notenbeispiel 23: Cellokonzert, 1. Satz, T. 82-83

der Geist der Aschugen-Improvisation zu-
grunde; es kann als ,lyrische Betrachtung®
mit  beschaulich-konzentriertem Charakter
aufgefaf3t werden (Notenbeispiel 23).'"

Im Unterschied zu den beiden anderen Kon-
zerten wird hier das Seitenthema erst nach
langerer Entwicklung erreicht.

Anders als die Hauptthemen kénnen die
Seitenthemen in der Exposition vom Soloin-
Strument oder vom Orchester vorgetragen
werden. Sie erklingen stets iiber einem Orgel-
punkt, wihrend in der Begleitung der Haupt-
themgn einige harmonische Bewegung zu fin-
den ist. Sie stehen nicht wie gewohnt in der
!)ommant- oder (bei den Streicherkonzerten)
in der parallelen Dur-Tonart; wie wir gesehen

h.aben, ?st ihre Tonalitit nicht einmal immer
eindeutig bestimmbar.

Der stirkste Kontrast zwischen Haupt-und
Seitenthema besteht im Klavierkonzert; die
Pen‘dar.lts im Violinkonzert werden von den
sowjetischen Musikologen einheitlich als

1 Chubov, S. 176.

zwei Seiten eines Ganzen verstanden,'™ wih-
rend im Cellokonzert beide Themen im lyri-
schen Genre bleiben.'”” 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 Ecksitzen wettgemacht.'” 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,'™
wihrend im Violin- und insbesondere im Cel-
lokonzert die Themen untereinander eine en-
ge Verwandtschaft zeigen. Man kann also
von einer zunehmenden Tendenz sprechen.

™  Gajane Movsesovna Cebotarjan, [lommpoHnA B
TBOpYecTBe Apama XauatypAHa [Die Polyphonie im
Werk von Aram Chaéaturjan], Erevan 1969, S. 107;
Chubov, S. 157; Karagjuljan, S. 137; Nest’ev, S. 20.

S Chubov, S. 177; Karagjuljan, S. 171.

% Karagjuljan, S. 137 und 171.

' Karagjuljan, S. 137.

" Cebotarjan, S. 86.

" Chubov, S. 174.
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Die Fortspinnung der Seitenthemen Frfolgt
durch ,entwickelnde Variation®, um einen in
der Literatur oft verwendeten Begriff zu ge-
brauchen. Dabei wird ein Mofiv ode.:r Thema
mehrmals hintereinander varnert w‘lederh(?lt,
eine in der europdischen KunstmL.131k an sich
haufige, in der Sonatensatzfqrm jedoch eher
seltene Verarbeitungsform, die den transkau-
kasischen Einflu3 nicht _vc_r}eugnen kam},
Auch hier kommt es Zu einer Synthese mit
traditionell-europﬁischer -Sonatensatz-V;artal:-
beitung: die Spannung wac.:hst fiurch au Sdel-
gende Sequenz der Melodie bei absteigen ;;
Chromatik im Bal}; apch der harglon%;ce he
Ausdruck verscharft §1chD:;;aiitlr(edtiee;inen
Hohepunkt Zu. Derartige 1 I(’ c eine

i ug der europiischen uns
:i};lzlsstzlflet,nwzﬁrge man in_ der episch angclegtleas
armenischen Volksmusik verge
Fiir das Klavier- und das Violinkon_zert laﬁ:
sich auch eine Schluf3gruppe de_ﬁmeren.d ;

m erinnert der Kompqmst vor de
iy shrung an das erste Motiv des Haul?t-
Durchihr” stellt Karagjuljan fest, ist

s Allerdings, SO . 4 akti
tellsstarlc verandert. Impulsty und mit aktivem
es

i i hrter, langsa-
klingt €s 1n umgeke , lan
Rhythl?;;i;g ingder Vergroflerung im .tlefen
mer‘BC Es ist gleichsam das Er_gt?bn_ls des
Rgngt;:‘-‘ der dramaturgischen Linie in der
JBruc

Exposition-m
Der AbschluBte

bens suchen.

il der Exposition im Violin.-
setzt die Entwicklungslinie des Sei-

: .« jedoch durch seine Synkopen,
tenteils forts lztiizrrer.'” Rein formal handelt
SW.

— 149
180 Karagl:“ljan' 20:
w  Karagith?™ o g

g mf—— =

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

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

Im Cellokonzert hingegen fiihrt der Seiten-
satz direkt in die Durchfithrung.

Uberleitungen, wie sie die SchluBBgruppe
zwischen Seitenthema und Durchfiihrung
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 fiir , fremde*
Motive, wie es zuerst den Anschein hat, die
aber manchmal iiberraschend durch spitere
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 nimmt die Entwick-
lung des Verbindungsteils geradezu Durch-
fiihrungscharakter an.'®

Dadurch ergeben sich natiirlich fiir die ei-
gentliche Durchfithrung Probleme, da der
., Verarbeitungsteil“ (in diesem Fall zutreffen-
der als ,Modulationsteil) bereits vorwegge-
nommen wurde. Die Durchfithrungen 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 einférmigen
kiinstlerischen Spannung der Entwicklung er-
kannt, die in der Beibehaltung der ,emotio-

83 Karagjuljan, S. 114.
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nellen Tonart* der Exposition und der Repri-
se in der Durchfiithrung besteht.'®™ Auch die li-
neare Aneinanderreihung mehrerer Abschnit-
te ist nicht die optimale Form fiir die Erzeu-
gung dramatischer Spannung. Chaéaturjan
muflte sich seine Effekte aus anderen Berei-
chen holen: er 143t ,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 erhilt die thematische Ent-
wicklung neue Impulse. Es steht im Einklang
mit der inneren Programmatik, daf sie nach
und nach zuriicktreten, wenn sie auch in der
Durchfithrung das zweite Thema so sehr be-
dringen, daB es trotz leidenschaftlicher
Espressivo-Fassung verstummen muf3 und die
Uberleitung zur Reprise erst allmihlich zum

Elan des ersten Themas zuriickfinden
kann, «1s

Auch im Violinkonzert ist der erste Teil der
Durchfiithrung dem Hauptthema, der zweite
dem Seitenthema gewidmet."® Die Natur der
Themen schlieBt dramatische Kollisionen
a‘us;“‘7 dennoch finden die beiden Themen zu
einer Synthese. Im ersten Abschnitt der
[?urchfiihrung erhilt 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 aufprigen. Den Hohepunkt im
Proz?B der Anniherung des Seitenthemas an
d?n intensiven Teil des Hauptthemas bildet
dle_ ausgedehnte Kadenz,'™ die sich als eine
Reihe freier polyphoner Variationen vom Pas-

sacaglia- bzw. Chaconnetyp iiber d
des Seitenteils darstellt.!s yp iiber das Thema

Agch ir.n Cgllokonzert gilt das Schema der
quasi dre_ltelllgen Durchfithrung (Hauptthe-
ma — Seitenthema - Kadenz). Die Einheit

'™ Chubov, S. 141.

18 Streller, S. 65.

' Chubov, S. 158; Karagjuljan, S. 150; Nest’ev, S. 23
" Chubov, 2. 2. 0. e
18 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; spiter geht es,
auf sein charakteristisches rhythmisches Ele-
ment reduziert, eine Bindung mit dem Seiten-
thema ein, das dadurch — #hnlich der Ent-
wicklung im Violinkonzert — einen neuen, ent-
schiedeneren Charakter erhilt, nachdem — so
Karagjuljan - die Bearbeitung der beiden Ele-
mente den Kontrast zwischen ihnen zunéchst
vertieft hatte. Die virtuose Kadenz, die aus-
schlieBBlich aus dem Material des Seitenthe-
mas besteht, bildet wieder den vorldufigen
Hohepunkt dieser Entwicklung.'®

Hatte der Komponist durch die Wahl der
lyrischen Themen in der Exposition die
beschrinkten Ausdrucksmoglichkeiten des
Solocellos noch optimal niitzen kénnen, muf3-
te er in der naturgemidf3 dramatischeren
Durchfithrung die fithrende Rolle dem Orche-
ster iibertragen. Zum Ausgleich bedachte er
das Solocello mit einigen virtuosen Abschnit-
ten, die sich aber nicht organisch in den Satz
fiigen und eines tieferen Gehalts entbehren.”

Im Violin- und im Cellokonzert fiihrt das in
der Kadenz im Charakter an das Hauptthema
angeglichene Seitenthema, im Klavierkonzert
das Aufgreifen von Einleitungsmotiven aus
dem dritten Teil der Durchfiithrung organisch
zum Hauptthema in der Reprise zuriick. Die
Reprisen des Klavier- und des Violinkonzerts
erscheinen verkiirzt; es fehlt die Wiederho-
lung des Hauptthemas. Weitere Abweichun-
gen von der Exposition sind geringfiigige An-
derungen in der Harmonik, Modifikationen in
der Instrumentierung sowie im Wechselspiel
von Soloinstrument und Orchester, schlief3-
lich in der stirkeren Ornamentierung der Me-
lodien.

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

" Karagjuljan, S. 175.
¥ Chubov, S. 177 f.
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Tabelle 2: Gliederung des 1.

Satzes des Klavierkonzerts

1- 10 Allegro ma non troppo

L TEIEUIIE oreesesessecssssssssssssssssssssesssessassssmsssssiasesmssssesse
E:(n;g;itioi ............................................................... 11-181 e maestosol
HAUPLSALZ wovvrrsessmssssssssssmmssssssssssssssssssssssssssssss 11- 89
HAUPHNEMA wovvvisemsssssssmmsssssssssssssssssssssssssssss 11- 22
FOFtSPINUNE crveesssssssssessssssssssssssssssssmmsssssssssee 23- 37
1 UBEIIGIURE rovvrnsrssscssrsssssssssnessnsssnsss 38— 45
Hauptthema (Wiederholung) .eeeeeeeeccussseens. 46— 57
L 2513_ go
O g ¢ — 89
SeItenSaAtZ wveseesesseuseesesses s 0—143
Seitenthema + 1. Variation coocweeeesssssssceen 90-105
T L S }(l)g: i ; g
5 VAHALOM coseersssssssriissmsssssmmssssmssssseesss
_Uberleitung .
’ (aus Zwischenspiel erweitert) .oooveienennes 126-143
.................................. 144-181
Scrlll-ll:l Brﬁ;uppe .............................................. 144-147
EINA .veerasesnnenssessnsstss®?
i ... 148-181 4
FUILE covnresseneersrsmsmssssssssssssssssssssess |

N U St 182-306 Allegro vivace 182

Durchfihrung ..o 182-306

1. Abschnitt (Hauptthema) weswessssmmssssees
2. Abschnitt (Seitenthema) ..............................

3. Abschnitt (EARIGItUNE) wooemssssesssesssssssseese

.......................
...........
...........

.............
.............................
--------
.........

| Hauptsatz
Hauptthema

Fortspinnung .o e
1. Uberleitung (erweitert) «

.......
.................................
.os
........

..................................
’e

.............
....................
---------

Seitensatz
Seitenthema +

Uberleitung )
5. (aus Zwischensplel erweltert) ...................

Kadenz .wessressrt

.........................

-----------
................
....................
.......
......
------
......

228-250 Poco pili mosso e stretto in
251-306 tempo 251

307-480 Tempo 1307

307-314
315-333
334-346

347-400
347-362

401-480 Vivo 401
Moderato con sentimento 455

481-498 Tempol481
Pil maestoso 494

. des Grundcharakters des The-
Erschel,nuflg Auch das Seitenthema, Qessen
mas bel“_agt' rhaltnis zur Exposition in der
. te;t erhilt ein helleres ha.rmoni-
Oberquart ' Am Ende der Reprise er-
enz: das Klavier .iibernimmt
Jetzten Orchestertalft ein aus dem
aus ; cwonnenes Motiv, die Keimzel-
fiir weite Teile der Ka-

anen Sechzehntelbewegung.

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 iibernommen,
die den Satz beendet.

Im Violinkonzert wird in der Reprise
hauptséchlich das Seitenthema stirker verén-
dert; es bleibt jedoch auf derselben Tonstufe
wie in der Exposition. Karagjuljan unter-
streicht hier den ausdrucksvolleren, geséttig-
ten Klang des Orchesters im Seitenthema,
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Tabelle 3: Gliederung des 1. Satzes des Violinkonzerts

EInleitung ....o.coovevvveeeeeeceeeceee e - 9
EXPOSItION ...oooviveveiieeeeceeeeeeeeee e, 10-116
= LT P — 10— 70
Ha}}ptthema ............................................. 10— 23

L. UTberleitung ...cumuswmiiismisnisimcmnmmnan 24— 38
Ha}}ptthema(Wiederholung) ................. 39- 52

2. LTBerleiung; ..onvuiiisiormmmmmmemenmo 53- 70
SEIENSALZ oo 71-101
Seitenthema + 7 Variationen ................ 71- 96

3. Uberleitung .........cccooovveveveron, 97-101
SCAIUBEIUPPE ocovvisisiosisimmmnmmmemmenseosesenens 102-116
Thema + Wiederholung ....................... 102-105

4. UbErleitung ....ccccccvvverveerrereressesessnnss 106-116
Durchfihrung ........c.ooovvmmoereeeeooo, 117-220
1. Abschnitt (Hauptthema) .........cocce........ 117-187

2. Abschnitt (Seitenthema) ...........oco..o..... 188-220
Kadenz (62 Takte) .....ooovovoeoeooooeeen ——
Einleitung (verkiirzt) .........oooooovevveeeverrennns 221-228
REPTISE ..ovrmteeeeeeeeeeeoeeoeeeeveeeseees 229-302
Hauptsatz ..o 229-260
Hauptthema ..o, 229-242

2. Uberleitung ................oovoooeerevveeeeee 243-260
SCIeNSAZ c.ooovvvoe, 261-291
Sei't_enthema + 7 Variationen ................. 261-286

3. Uberleitung ......................................... 287-291
SchluBgruppe .............................................. 292-302
Thgma + Wiederholung ..........cccoccevvvnnnn. 292-296

4, Uberleitung (variiert und verkiirzt) .. 297-302
KOG oo itssamoemomses vt it asoemssss 303-343

Allegro con fermezza 1

Poco meno mosso 71

TempoI 117

Meno mosso 188
Lento, ma non troppo 217

Tempo I 221

Poco meno mosso 261

A tempo 303

:;E:::I;Z?; S;:/Ihelig:ﬂ?eige in gemusterter, orna- Ganzton' hoher als in d.er Exposition. Der
i sy bu_m daS.Then-]a ,:rankt ;. Komponist ndhert es wel'Fer df_:l'.n C}}arakt_er
Hnuptthemss gge dfélm Wledermptmlt c}cs des Hauptthemgs an; gleichzeitig \.«Vll'd hier
kér o Al ssen Tanzha.ftlgkeﬂ stdr- schon das dynam1sc.he Thema des dritten Sat-

ruck gebracht.” Die Coda weist ~ zes angedeutet und in die Coda iibernommen.

wieder den energischen, bewegten Rhythmus
des ersten Abschnitts des Hauptteils auf,'"

der nicht nur fiir den ersten, sondern auch fiir Aus der Gliederung der Konzerte (Tabellen
2 bis 4) sind die — im Text bei den einzelnen
Abschnitten nicht angegebenen — Taktziffern
ersichtlich. Es fallt auf, dal3 die Tempovor-
schreibungen nicht mit den traditionellen Tei-
len der Sonatensatzform iibereinstimmen.
Beim Cellokonzert sind die Grenzen der Un-
terabschnitte mangels scharfer Abgrenzung
der Themen von ihrer Umgebung nicht im-
mer eindeutig festlegbar.

den dritten Satz bestimmend ist_

Auch im Cellokonzert erscheint das Seiten-
thema stdrker veridndert; es erklingt um einen

" Karagjuljan, S. 152 f.
4 Karagjuljan, S. 153.

Tabelle 4: Gliederung des 1. Satzes des Cellokonzerts

EANLEIEUNE ovevorensssssusssessssonsmssserssssissessmsssessessasses
EXPOSILION vcvvrssssssmsssssesssssmsssssssssssssssssssees

HAUPLSALZ cocomsssssssssssssssssmmsssmmmmmsasiosssasaassinie
HAUPLENEINA 1ovvsussnssssssssssesssssssssssssssssssenssss
Hauptthema (Wiederholung) .................

GEILEIISALZ svvsensesnssessmsrsssssssssossisasssissrssnsssssscs
Seifenthemas. Lt iRt it

Durchfithrung
1. Abschnitt (Hauptthema) ........................

2. Abschnitt (Seitenthema) wee..eseeeeessseesees

1- 27  Allegro moderato 1
28- 98

28— 59
28 ff.
43 ff.

60— 98 Meno mosso 60
82— 87 Poco pit mosso 75

99-140

141-178 Poco pitt mosso 141

JEAABIIE, veevneeesbiemmrszsistesiims s e 179-227
AAENZ .oovereresusrsmsesessees
Lt 228-283 [Tempo I] 228
EPIISE wovensssresssseeess
................ 228-261
FIAUPHSALE wosevrmsrssssitrt st D5
UDLENEHIR s bitptertiieiipapnpusinnes
Eaugtthema (Wiederholung) ................. 245 ff
i i LA S T 262-283  Poco pit mosso 267
SEILEMSAE cossesmsemsssrrsbesr e 262258
Seitenthema wovvreessmmsessrrs st 7700 0 -
............................ 284-349  Allegro vivace 284
COlE suverarsissismensiisseager o gt

3, Die Mittel- und Schlufisitze des

ersten Zyklus

eiten und dritten Sitze der

i i ich ein einheitlicher
Konzcrt-T/:f?qulijiLc;lnen, wenn.auch hier
T n weiter gesteckt ist als im Fall der
dc.r Ra'l‘hme Dabei spielt €S keine. Rolle, ob es
St1rnsatZ:in€n (langsamen) Mittelsatz oder
um

ein (schnelles) Finale handelt.

Auch fiir die zW

sich
um
sechs Sitzen (im Ge-

form der ersten Sit-
othematischer Auf-

m ist diesen

Gemeinsa
gensatz zur Sonate;insatzn
i mo .

i eitgehend T atischer

ze) el wheifer Einleitung erklingt (m—;«themzr
e Nt?ce im Soloinstrument) das eriid,
Ausnahm

in oder
: .o el Ausnahme) ein oder
das {prisdsr -l:(;tcrilolt wird. Es kann dabei

i . g
mehrmals wdcr weniger variiert werden. Ge
0

auch !‘ﬂe oo 63 Satzes lost sich d_as Thema
gen die Mltach s entweder erklingen nur

n ’ i L
nach un Zitate (meist aus dem Kernm_o
hoch ku lieBlich ganz neuem Matgrlal
je schlic Thema wird in einer

pla machen: onnen, die €3 immer mehr von
e hen Gestalt und seinem ur-

rspfungllc

spriinglichen Charakter entfernt. Das Mate-
rial des nichtthematischen Mittelteiles ent-
springt dabei entweder der Einleitung oder
vorangegangenen Sitzen, 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, daf3 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
Riickkehr 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 fiir die armenische Volksmusik
charakteristischen Aufbau ist frappant.'

¥ In der Partitur nur ein kleingedrucktes ,a tempo®
nach einem ,ritardando® in Takt 226.
1% Siehe Jg. 1986, Sp. 493 f..
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In den dritten S#dtzen kommt zu all dem
noch das fiir 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 fillt die enge the-
matische Beziehung zwischen den Sitzen auf,
die sich nicht nur beim direkten Vergleich der
Themen zeigt, sondern auch in vielen Details
der motivischen Arbeit.

Unter diesen Umstinden erscheint eine
deckende Beschreibung dieser Sitze durch
die herkommlichen Formschemata sshr pro-
blematisch. Mogliche Ausgangspunkte fiir
eine formale Darstellung sind Variationsform,
dreiteilige Liedform und Rondoform. Im fol-
genden sollen zunichst die Mittelsitze, 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."” Legt man die tradi-
tionellen Schemata zugrunde, kann er am
ehesten als — insbesondere in der Mitte des

e ——
S Ul J el
L

— . Il\ l '1 : L
n f i. L) T —
espress. — T
Notenbeispiel 25:

Klavierkonzert, 2. Satz, T. 2-3

Satzes ziemlich frei aufgefafiter — Variatio-
nensatz verstanden werden. Nach einer acht-
talftxgen Einleitung des Orchesters (Notenbei-
spiel 25) erklingt im Klavier das aus zwei
ac.:httak.tigen Teilen bestehende Thema, dem
die sowjetischen Musikologen die Eigenschaf-
ten ,,Flef, durchdrungen-lyrisch“*** und ,kon-
zentriert, streng und unbekiimmert in breiter

und ungehinderter Stromung“'®® zuschreiben
(Notenbeispiel 2).

per erste Teil (A) wurde durch Umar-
beitung des georgischen Volksliedes «FynAro A
6es Hymae [Ich gehe ohne Notwendigkeit

197 Chubov, S. 142; Del’son, S, 57.
e Del’son, S. 57.
1% Chubov, S. 143.

spazieren®] gewonnen;® Teil B ist eine zu Teil
A symmetrische Eigenkomposition Chacatur-
jans, die sich auch auf Material daraus stiitzt.
Durch Wiederholungen erhilt das Thema
schlieSlich die formale Gestalt AABB. 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
Gefiige kommt mehr Bewegung, so daf3 sich
dic Tonart nicht mehr eindeutig festlegen
140t. An Stelle von B erscheint im Klavier ein
neues Motiv, das aus dem Hauptthema des
ersten Satzes gewonnen wurde (poco meno
mosso, Takt 109).

In der dritten Variation (Tempo I, Takt
126) zeigt auch der vom Thema verbliebene
Teil A starke Auflosungstendenzen. Im Kla-
vier und im Orchester erklingen nur noch
Bruchstiicke des Themas, die schlieB3lich in
eine Akkordkette iibergehen (quasi allegro,
Takt 156).

Die vierte Variation kehrt jedoch wieder
zur Ausgangstonart sowie zu den Prinzipien
der Achttaktigkeit und der wortlichen Wie-
derholung zuriick (Tempo I, Takt 173); vom
Teil A (Thema im Klavier) bleibt jedoch nur
der Themenkopf iibrig, wahrend Teil B (Or-
chester) gegeniiber dem Erstauftreten kaum
verdndert erscheint. Eine Coda, in der auch -
erstmals seit dem Zwischenspiel — wieder das
Einleitungsmotiv erklingt, beschlief3t diesen
Satz (lento, ab Takt 205), der als einer der ge-
lungensten Konzertsitze Chadaturjans gilt.

% Karagjuljan, S. 126.
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Notenbeispiel 26: Violinkonzert, 2. Satz, T. 1-6

Der zweite Satz des Vif)linkonzerts'(An-
dante sostenuto, a-Moll) wird von Qha}catui--
jan selbst als Nocturne, von .Karagju;_]an als
symphonisches Gedight ?ezelchget, as f‘i,;l,l,;
poetischer Traurigkeit, tiefem Gram er

: 201 Nach Chubov verbreitert und vertieft er

e i n aus dem
die Sphdre der lyrischen Stzg:lkture

Seitenteil des ersten Satzes.

Formal verbindet der zweite Satz Elemente

der dreiteiligen Liedforrp und der Rﬁlhung§:

Die Einleitung weist .den. Rhythmus ei
formI-/ e triste auf; die Einleitung wird von
nienremaunbegleiwtcn Motiv im ersten Fagott
e

agt Notenbeispiel 26). .
geF]))riegI'J(berlcitung zum Thema erlnn(;gt, \:;1-
in ihrem Rhythmus, stark an di I;b )
ke Stelle im ersten Satz. Das The{na selbs
aler C;ubov eine originelle armenische S‘f‘
e e, ¢ zitterndes Liebeslied‘."’3 Armeni-
renacs elllnen findet Karagjuljan in langgezo-
chelgii:hen yVolksliedern, aber auch in so-
gen-

Kra-
) vom Typus CHPYHH» [,,.
zialen Liedern ¢ Kantabilitdt mit einem

o d'
nich"], M denent C verschmilzt und zu
Wiedergabe des tra-

Inhalts auflauft™ (Notenbeispiel 27,

ischen 16). Formal handelt es

vgl. Notenbeisp iel

i)er Kranich®]

h «HPYHH? 15

grmenischer Tag

rey. S. 23; Karagjuljan, S. 153 ff.

w2 Chubovs S. 159 .
w0  ChuboVs S S. 154.
o Karagiuha™™

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.?* 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 Schluflvignette von a einfillt, bringt
neue Intonationen; die Wiederholung ist span-
nender, mit einer erregt-fragenden Intonation
auf der Subdominante am Ende. Teil ¢ be-
ginnt mit einer heftigen, dynamisch aufwirts
gerichteten Passage, sozusagen einem starken

‘Gefiihlsimpuls. 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 kiindigt sich an. Dieser tritt mit Teil d
ein, der die vorhergehende Entwicklung zu-
sammenfaf3t und verallgemeinert. An seinem
Ende kommt es zu einer Aufhellung des trau-
rigen Themas in Dur.?® Damit erscheint eine
Wiederholung auch von Teil d inopportun;
ebenso unterbleibt die in den anderen Konzer-
ten obligate Wiederholung des ganzen Kom-
plexes. Selbst die viertaktweise Gliederung
wird nun aufgegeben; ab hier entsteht der
Eindruck einer improvisatorischen Fortspin-
nung der durch die Durakkorde angeklunge-
nen Stimmung. Nach und nach flieflen auch
Elemente aus der Einleitung in den Satz

5 Streller, S. 89.
2 Karagjuljan, S. 155 f.



854 AU. SU, P 1987

- - he )
. be o 4 ’—."—'\ PP St /t:; / - J'?: =
4 R o =
== B M e
|
: ".J | S || B I [ S
1 qﬁd‘:‘ 1”4 H K J 14
NN S I P SV 1 I PV
'I___:ZII- ‘U[L' ;77]0 1 70
| I I I
Notenbeispiel 28: Violinkonzert, 2. Satz, T, 113-116
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Notenbeispiel 29: Violinkonzert, 2. Satz, T. 128—132

ein; dabei zeigt sich die Verwandtschaft zwi-
schen Einleitungsmotiv und Abschnitt a des
Th.emas., deren verbindendes Element in der
Tr.1'ole liegt; die Themenmelodie klingt jetzt
dringend, erregt.’ Es folgt ein kurzer Alle-
grfatto-Abschnitt in As (Notenbeispiel 28), der
seinerselts von einem markanten Allegro -
ebenfalls in As - abgelost wird; dieses wird
vom Orchester bestritten (Notenbeispiel 29):

ein pathetischer Héhepunkt; nach Ch .
Ruf der feurigen Liebe 2 ubov ein

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

27 Chubov, S. 161.
28 Chubov, a.a. O. -
2 Karagjuljan, S. 157; Nest’ev, S. 24; Chubov, a. a. O.

sich um eine neuerliche Verarbeitung des Ein-
leitungsmotivs. Zuerst wird aus der Sec;h-
zehnteltriole durch innere Erweiterung eine
aus vier Zweiunddreifigstelnoten bestehende
Floskel gewonnen; in der Folge werden der
Triolenrhythmus und der gerade Rhythmus —
letzterer zunichst in 7ZweiunddreiBigstel-,
spiter in Sechzehntelnoten — einander gegen-
iibergestellt. SchlieBlich (Takt 175) tritt auc.h
noch das Allegretto-Motiv hinzu, und zwar 1n
Verbindung mit dem ,Leitrhythmus® des
ersten Satzes.

Ab Takt 199 wird das Thema (a bis d), um
eine Oktav nach unten versetzt und durch eine
zusiitzliche, <HEHHO ,BOPHytOLLIM > [,Zdrt-
lich-,girrende‘“]?"® Gegenstimme der Solgkla-
rinette bereichert, von der Solovioline 1nto-
niert und ab Teil ¢ «C/IOBHO TeNAbIA BUXPb>
[.wie ein heiBer Wirbelwind“]?® vom Orche-
ster (tutti) iibernommen. Anstelle der Fort-
spinnung steht die stille Coda.

——

% Chubov, S. 163.
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Notenbeispiel 30: Cellokonzert, 2. Satz, Takte 1-4
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Notenbeispiel 31: Cellokonzert, 2. Satz, T. 27-29

z des Cellokonzerts, von
s Nocturne und alshnélich.t-

ssation i retiert,?'! enthélt ein
liche ImpronSi:‘l::;:zit:ggem Material. Er ist
der Rondoform zuzurechnen;
sieht keine Kontras?e .der the-
22 Karagjuljan ver-
Verwendung von
und [ntonationen volkstiimlicher

. 1. i der Orchestrierung ver-
Stadt-TaanZﬁ;L:ilst, durch die Holzbldser

transkaukasischer Volks-Blasin-

1 141 213
trumente zZu imitieren.
S

n Einlei-
chester vorgetragene
Inder Vo0 o ine zarte Sechzehntelbewe-

tung dominiert eNotenbciSpiel 30); es folgen

aron ‘
gung dc‘: Fl:]i: dgm ersten und zweiten Satz
ts

die berel bekannten ,Einlei-

T zerts . ..
lemk‘?r:nit der charakteristischen Be-

tungsakkor dem zweiten (mittleren) Taktteil

Der zweite Sat
Chubov als lyrische

Ein scharf abgegrenztes Thema im eigent-
lichen Sinn gibt es nicht, eine Analogie zum
,Seitenthema® 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 h ein Hohepunkt erreicht ist
(Takt 45), wonach die Melodielinie, von
Chubov als langsam und flie3end charakteri-
siert,?* wieder analog stufenweise absinkt.
Dies alles vollzieht sich iiber den ostinaten
Seufzern h-fis der tiefen Streicher; dieses
Fundament wird nur am Beginn fiir zwei Tak-
te (b—fis) unterbrochen. Die unbeweglichen
Harmonien des Orchesters erzeugen ein wun-
derlich erstarrendes Timbre.?*

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

M4 Chubov, S. 179.
215 Chubov, S. 180.
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Notenbeispiel 32: Klavierko>nzert, 3.Satz, T. 14

o

== e

Dynamik fiihrt zu einem Hohepunkt: in Takt
72 iibernimmt das Orchester die motivische
A.rbei.t; das Solocello begleitet in einer der
Einleitung #hnlichen Sechzehntelkette. Es
folgt ein Zwischenspiel (Takt 83 ff.), das diese
Bewegung nun im Orchester fortsetzt; dazu
kommt in den tiefen Streichern ein Motiv, das
vor allem in seiner rhythmischen Gestalt an

dgs Hauptthema des ersten Satzes des Kla-
vierkonzerts erinnert.

‘Da.s Solocello greift erst beim abermaligen
Eintritt des hier zunsichst um einen Ganzton
pach unten transponierten Kernmotivs wieder
in das Geschehen ein (Takt 100 ff.). Chuboy
hélt die hier vorherrschende Lakonik fiir ej-
nen bewuflten Kunstgriff des Komponisten
nach der eher schwiilstigen ersten Wiederho-
lung des Themas. Kurz vor Erreichen des
(lokalen) Hohepunkts (Takt 123) kommt
auch die statische BaBpartie etwas in Bewe-
gung und fiihrt in die urspriingliche h-Tonali-
tat zuriick. Gleichzeitig treten in den Holzb]s-
sern Gegenstimmen auf, die zum Teil wieder

26 Chubov, S. 181.

- 3 r e s
Notenbeispiel 33: Klavierkonzert, 3. Satz, T, 15-18

sl
4

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 lyr-ischc
Nachwort,?” das den zweiten Satz beschlief3t.

Den dritten Satz des Klavierkonzerts be-
zeichnet Chubov als Toccata fiir Klavier und
Orchester.”® Mit der Vorschreibung ,Allegro
brillante“ versehen, beginnt er in C-Dur und
endet in Des-Dur, der Grundtonart des erstep
Satzes. Formal 1483t er sich am wenigsterf e
nem Standardmuster zuordnen. Er begm.nt
mit einer weitausholenden, frohlichen™” Ein-
leitung, in der ein Oktavsprungmotiv vor-
herrscht und Dur und Moll miteinander vc::r-
kniipft (Notenbeispiel 32). Die typisch chaca-
turjanischen , Einleitungsakkorde* in Takt 12
bis 14, durch den 3/8-Takt aus ihrer L]mg;-
bung herausgehoben, kiindigen den Eintritt

e ————————e

" Karagjuljan, S. 177.
™ Chubov, S. 147.
*®  Chubov, S. 146.
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P }Vote,;beispie.l 34: Klavierkonzert, 3. Satz, T. 157-160

n der Solotrompete an. Ein
hes Tanzthema, spritijhend
i i herzhaftem Uber-
ohlichkeit und s
o 212:"rwurde es bereits im ersten Satz (Takt
oy erste und zweite Violinen) angedeutet
25:1, st somit auch mit dem Haupt.the.rrlla ggs
uns,tc:ln Satzes verwandt (Notenbeispiele 33,
er
1) tellt sich das Klavier mit
olotrompete i€ ]
De]ra isnleitu“gsmc’tiv entgegen. Nt.lc.lll( elg::f
ierrr;en Zwischenspiel, dessen Motivik €
u

ten Satzes
uptthema des ers
falls aus dem I;; P[hema des dritten Satzes

tammt, W Kkt 30 f£.). In wei-
3om Klavier wnqderh;;; EI'”I;flema seine Gestalt
chstiicke daraus zi-
bzw. werqel‘l gl n’of:l};rBéﬁrch die dringenden
« unterbrochen. Es fol-
taltungen des Themas,
indeutige Verwandt-
ma des ersten Satz:s d'ei
Violinkonzerts auiwels
' iel:lenzﬂ# Karagjuljan zileht hier
NOtenbe{SI‘) nden Teil des Finales.
miniet’ Kadenz, die einzige auf3erhalb
]gc_nde rarbeitet nach bewdhrtem

; itten Satzes, wenn auch
Mot? dc‘s : rlIit:ragjuljan sieht darin
jor Wos ‘anskaukasischen Volks-
zum Darstellungsstil
Tar, andererseits aber

des Hauptthemas i
schnelles, energisc

oS 132
o Karagjula™ 2 oy

a Karagjuljan, S.

auch zur Improvisation der Mugamen.”? Da-
nach kommt es zu einer ,,Reprise” des The-
mas, das nun wieder schrittweise in seine Aus-
gangsform zuriickgefiihrt wird, jedoch eine
neuerliche Dramatisierung erfihrt (Tempo I,
Takt 256 ff.). Doch damit nicht genug: Cha-
gaturjan 1iBt als kronenden Abschluf3 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.” Er wiederholt hier die Takte 46 bis 68
des ersten Satzes, die in Takt 348 bis 380 ihre
Entsprechung finden. Die zusétzlichen 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).

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

22 Karagjuljan, S. 135.
#  Karagjuljan, S. 132.
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Notenbeispiel 36:
Violinkonzert, 3. Satz, T. 25-26
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Notenbeispiel 37:

Violinkonzert, 3. Satz, T. 59-67

Das Hauptthema des ersten Satzes er-
klingt im Klavier, verstarkt durch die Blech-
bldser. In den hohen und mittleren Streichern
und Holzbldsern tritt kontrapunktisch das
Thema des letzten Satzes auf. Den endgiilti-
gen Abschluf3 des Werkes bildet ein fulmi-

nantes Wechselspiel zwischen Motiven dieser
beiden Komplexe, in dem auch ein Motiv aus
der Einleitung des Stirnsatzes im Orchester
zu Wort kommt.

Im dritten Satz des Violinkonzerts (Allegro
vivace, D-Dur) tritt die Verwandtschaft

L P alie,
Y ’g 1t a [ - A sl /;-’\ +
— - 4 > e A7 . + — A
# = F a _‘f_:.k " b < F—— T
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dolce e 2

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

ngenen Sitzen besonders
das Grundmotiv der Ein-
leitung (Orchester-tutti), dem’ wi'r in Takt 25
erstmals begegnen (Notenbeispiel 36), ver-
weist auf den den ersten Sa.tz bes_llmmenden
Leitrhythmus.™ Auch das elgenth‘che Then:a
des dritten Satzes ist davon abgeleitet (Noten-

beispiel 37).
Dieses achttaktig

mit den vorangega
stark hervor. Bereits

e Thema tritt, wie bei al-
eiteren Einstiegen, in der Soloxﬁoling auf.
bezeichnet €S als tdnzerisch-
ber markant und ausdrucks-
Chubov ein funkensprithen-
Freude nennt.” Als Que!len
elten armenische Tanze un.d Tanzl‘lcifr, ins-
ﬁesondere «Air-sap [,AD die Rose. ].
Der dritte bZW. sicbente Takt dieses The-
i den weiteren Verlauf dets Satzes
zg (f:lucrutung; suniichst ist von seiner Me-
ecSechzehntelbewegUPg des ZWISC}?Z{I-
-o]s abgeleitet, dort zeigt sich gber auch die
e clg chaft zum zweiten Teil des Hal{pt-
o dts Stirnsatzes. Die Akkordschla}ge
HigErmes gfs 7wischenspiels (Takt 84 ff.) sind
ay Ende' Laus der Durchfiihrung des erst'en
un bereltskt 148 f.) bekannt; es folgt eine
Satzes (11 des Themas in gleicher Ins.tru-
Wiederholuﬂg inem weiteren achttaktigen
| Thema nochmals wie-
mentiert, aber

len W
Chochlov
schlicht, dabei a
voll, wihrend es
des Thema der

mas h
groBc ‘
lodie di

o] wird das
| stirker orna

derholt, i gleicher Instrumentation.

: ie] ist vom Blick-
5 wischenspiel 18 :
nachztt‘;viihen Arbeit besonders inter-

¢ die thematischen

gpunkt fir die thems

essant. Ausg:r?gdli)eses Abschnitts sind der

UmformUﬂf:;crtc Takt des Themas. Der punk-
v

ov, COBETCHMI CHPUMMYHNI
iolinkonzert], Moskau 1956,

tierte Rhythmus erhilt eine entschiedenere
Gestalt; der Quartsprung aufwirts erscheint
hier gespiegelt bzw. zu einem Quintsprung ge-
dehnt. Quartspriinge abwiirts in dhnlicher Art
kommen bereits in der ersten Uberleitung
(Takt 30) des ersten Satzes vor, wihrend der
punktierte Rhythmus nun an das Seitenthema
des ersten Satzes des Klavierkonzerts erinnert
(Notenbeispiel 38). Fiir 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 verdnderter Fassung wieder zu
Wort.

Der nichste Eintritt des Themas bringt
eine duflere Erweiterung: aus zwei Perioden
zu je vier Takten sind nun zweimal fiinf Takte
geworden. Bisher liegt dem Satz also eine
klassische Rondoform zugrunde; ab hier dau-
ert es aber 428 Takte bis zur nidchsten Wie-
derkehr des Themas, das ist fast die Hilfte des
gesamten Satzes. Was nun folgt, entspricht
genau dem am Beginn dieses Abschnitts er-
wiihnten Muster fiir die zweiten und dritten
S#tze: das Werk wird zunéchst in einer dem
Horer bereits vertraut scheinenden Weise
fortgefiithrt; das Material des Hauptthemas
(Takt 214 ff.) ldBt 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.), wihrend in der Solovioline
iiberraschend eine Variante des Seitenthemas
des ersten Satzes erklingt. Dadurch wird der
Satz beruhigt.

Das lyrische Thema wird nun breit verar-
beitet; ab Takt 336 treten in der Begleitung
hauptsidchlich Synkopen und durchgehende
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Notenbeispiel 39: Violinkonzert, 3. Satz, T. 763-76
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Notenbeispiel 40:
Cellokonzert, 3. Satz, T. 3-7

Sechzehntel in den Vordergrund; letztere 15-
sen auch in der Solovioline schlieflich das ly-
rische Thema ab (Takt 444). Diese Sechzehn-
telbewegung bleibt auch im nun folgenden
Orchesterzwischenspiel erhalten (Takt 468 ff.
and.ere Melodie) und wird in Takt 50(;
(Prl.llante € 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.?

2 Chubov, S. 167.

Ein Tutti-Orchesterzwischenspiel, vorwie-
gend in Hamiolen (Takt 610 ff.) bildet laut
Chubov den Hohepunkt™® und leitet schlief3-
lich zum letzten Einsatz des Themas iiber
(Takt 642). Es erscheint hier in seiner Grund-
gestalt, jedoch in anderer Instrumentierung
(Klarinetten- und Flstensolo) und wird an-
schlieend (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

2 Chubov, S. 168.
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Notenbeispiel 41:
Cellokonzert, 3. Satz, T. 63-66

i epaften
_Takt des dritten Satzes angef
?-“/osrm sorgt fiir eine letzte neue, mltrelfsendfa
E isozie wie es Chubov ausdriickt {{Votenbez-
slj‘el 353.”’ Auch Teile der Ein!eltung .des
I:sten Satzes werden — wie schon im Klavw:r-
leconzcrt _ zitiert (Takt 784 ff). 1§1nc von vir-
tuosen Sechzehntelpassagen bestimmte Stret-
ta beendet das Werk.
e Satz des Cellokonzerts ist nf?ch
iteili iedform aufge-
a der dreiteiligen Llc‘
demt'sicn}legntcrschied zu den b.lShCI' bespro-
bﬁu ’en Sitzen sind hier die emzclncr} Ab-
Ccl?:itte klar yoneinander al;g.egr??f‘aﬁsg;-
S > ,
i rgang von A Z . .
sonderr:el:lzlr;g:(; gund der Mittelteil besitzt
0Cco , und cet.
fhematische Eigenstﬁndlgkelt.
acca mit dem Haupt-

ichnet es als ziseliert-
g ‘('::rl:b:)l‘;mbfez::;eramcntvollcn «TaHeL,
rhythm® » ’[ Sybeltanz®] aus «aana» [,,Ga-
: caeﬂﬁylzl 1i<;’h Er bezeichnet den R.hythmus
janch ] a" ndi -;ascnd und m'ainnhch-kra.ft-
S 2::"&22 virher andere Rhythfnen \frbm‘:

g :ch auch dieser mit dem ,,Leitrhythmus

det SIC 0 . leitung des ersten Satzes (Noten-
40 1:91). Wie schon im Seitenthema
S:atzes und im Thema des zweiten
mt hier au

ch das Prinzip der Ton-
wiedcrholung zum

schwankt zwischen 2

Moll und e-Moll, ge-
f den Orgelpunkt im Baf. Das The-
stitz! ?u einen

Ganztonschritt tiefer

Der dritt

Der Satz beginnt att

al

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 stirker ornamentiert;
in der ersten Violine tritt eine Gegenstimme
auf (Takt 19 ff.).

Ab Takt 30 wird das bisher vorgestellte
Material verarbeitet, zunéchst nur im Orche-
ster, spiter auch im Solocello. Dabei behilt
der ,Leitrhythmus®* die Oberhand iiber das
Thema, das nur durch gelegentliche Tonwie-
derholungen im Orchester (z. B. Fléten und
Oboen in Takt 49) angedeutet wird.

Nach einer neuerlichen Sechzehntelpassa-
ge des Solocellos erscheint in den Streichern,
zu denen spiter 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).*' Es kann
als Synthese der beiden in diesem Satz wider-
streitenden Elemente, des ,Leitrhythmus®
und des auf Tonwiederholung basierenden
Themas, angesehen werden.??

Dieses Thema beruht auf Intonationen der
armenischen Bauernfolklore; Melodie und
Rhythmus erinnern an ein Lied aus dem Zy-
klus «3upanu 3ap» [,,Der Marillenbaum®] von
Komitas; die absteigend sequenzierende Ent-
wicklung steht dem armenischen Trauervolks-

2 Chubov, S. 183; Karagjuljan, S. 179.
#2  Soauch von Chubov, S. 182.
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lied «OB apewn» [,,Ov arek“] nahe.?* Sowohl
Chubov als auch Karagjuljan sehen auch Par-

allelen zum «Moama o Cranuxe [,,Poem iiber
Stalin“].»

Die Struktur dieses Abschnitts ist eigenar-
tig: das Thema wird viermal variierend wie-
derholt, wobei der Schluf3 jeder Variante zu-
gleich Beginn der niichsten ist.?s Dieser Kom-
plex wird im Takt 78 ff. vom Solocello wieder-
holt, verarbeitet und anschlieBend nochmals,
um eine Oktave tiefer, intoniert (poco meno
mosso, Takt 113 ff.). In beiden Fillen des
Yortrags des Themas durch das Solocello tritt
in der ersten Violine eine Gegenstimme auf.

Eine kurze Uberleitung fithrt zum Teil A
zuriick; in ihr wird dessen Thema zunichst in
der Oboe um eine Quart héher als in der Ex-
position kurz gestreift (Takt 136 ff). Auch der
,,Lel}rhythmus“ wird einer neuerlichen Ver-
arbeitung unterzogen, ehe man von der ei-
gentlichen Wiederholung des Hauptthemas
von Tc.:il A sprechen kann. Das Thema er-
klingt in Takt 155 ff. im Solocello; die folgen-
de .Transposition um einen Ganztonschritt
bleibt gewahrt. Wieder tritt eine Sechzehntel-
kette auf; anwachsender Klang leitet zur Wie-
deraufqahme des Hauptthemas des ersten
Satzes im Orchester, angefiihrt von den Flo-
ten und Klarinetten (Takt 175 ff.). Wie in al-
len SchluBsitzen wird es feierlicher darge-
stellt und mit dem Finalthema verflochten.
An St'elle der Einleitung des Stirnsatzes tritt
als drittes Element dessen Seitenthema hin-
zu.” Das Tempo wird immer mehr gesteigert
(Pres:,to, Takt 219; poco piit mosso, Takt 243),
bis sich schlief3lich alle Themen auflésen: ein
qustoso—Teil (Takt 252 ff.), in dem nur noch
einige Motivfetzen erkennbar sind, 143t das

(\i’Verk in hellen, jubelnden Durakkorden en-
en.

4. Die Rhapsodien

Bte1 den .drei Konzertrhapsodien handelt
es sich um einsitzige Werke mit einer Aufein-

233

Karagjuljan, S. 180.
Chubov, S. 183; Karagjuljan, S. 179.
Karagjuljan, a. a. O.
26 Karagjuljan, S. 181.
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anderfolge von einzelnen Abschnitten mit ver-
schiedenen Tempovorschreibungen; sie sind
damit den Einzelsitzen der Konzerte @hnlich,
jedoch umfangreicher.

Auch fiir diesen Typ 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 einsétzigen Instru-
mentalkonzerte sind wohl das Konzertstiick
fiur 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 #hnlich ausgefallen ist,
solite man Chagaturjan nicht unterstellen, die
genannten Komponisten einfach kopiert zu
haben. Vielmehr diirften Erfahrungen, die der
Komponist beim Verschmelzen von Elemen-
ten der transkaukasischen Folklore und der
europiischen Kunstmusik in den Konzerten
gemacht hatte, zu dieser — in den Konzerten
bereits angedeuteten — Entwicklung gefiihrt
haben.”® Die Rhapsodien stehen jedenfalls
formal der Volksmusik des sowjetischen Siid-
ostens viel niher als die Konzerte; sie sind in
ihrem Aufbau dem Vortrag der Aschugen an-
gendhert, der in dhnlicher Weise rhapsodisch-
frei ablauft und aus mehreren Einzelabschnit-
ten besteht.

Es liegt auf der Hand, da3 die Sonaten-
satzform einem derartigen Vorhaben nicht ge-
rade entgegenkommt. Dennoch postuliert
Streller das Zugrundeliegen dieser Form fiir
die Konzertrhapsodien wie auch schon fiir ei-
nige Mittel- und Schluf3sitze der Konzerte.?®
Dabei geht er offenbar nicht von der Anord-
nung der Themen aus, sondern 1af3t §ich
durch die Tempovorschreibungen zu einer
Interpretation der Tempoabschnitte als Teile
der Sonatensatzform verleiten. Die Tcmp(.)-
wechsel sind jedoch weitgehend unabhingig
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 ausschlieBlich musikalisch, son-

2 Siehe S. 78.
28 Streller, S. 185 ff.
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dern auch kulturpolitisch fundiert: bedingt
durch das politische System, wird in den Lin-
dern mit marxistischer Gesellsche.lftsordnung
in jedem Musikwerk eine Ent\.wcklung ge-
sucht, die ,aus trauervoller Niedergeschla-
genheit des Anfangs iiber. das .Erwachen
kampferischer Aktivitét zu emer“frlsiheyn, be-
freit jubelnden Schluf3stretta fl.lhrt ;7 und
die Darstellung von Konflikten in der. Sona-
tensatzform erscheint hiezu vortrefflich ge-

eignet. '
Die Besprechung der Einzelwerke soll zei-

gen, daf3 den Rhapsodien eine andere Form
zugrundeliegt: eine Erweiterung und Vergll-
gemeinerung jenes Schemas, das schon den
Mittel- und SchluBsétgen .der.Konzerte Zu-
grundelag. Interessagt ist in diesem Zusam-
auch, daf3 di : |
glezg?;::%en den einzelnen Rhapsodien g?B.er
sind als zwischen den Werken der farst?rl; ria-
de. und dies obwohl die Rhapsodien il ler :;1-
ne’n kiirzeren Zeitraum cr}tstandcél_ als b::
Konzerte und im Unterschied zu diesen

reits als Zyklus geplant waren. )
Dennoch gibt €8 auch der geisam;fm z.welv 22
i i Merkmale, die si€
jade gemeinsame . die sie von
gén Konzerten unterscheldeq. S}C smd. msic;l
fern aschugischer“, als sich in ihnen en}hv c
OB;res Mal} an kompositorlscher Frei elxl ,
o Improvisation findet. Der strenges log1§c e
. fbau der Konzerte wird zu%unster}kem?
A‘;ischeren“ und ,spontaneren Musik auf-
”e
gegebe“- nnten Begriffe bediir-

.. beiden letztgena . 1

o clilelder Erlduterung. Es fallt a.uf,. da[i1 in

d n}ghapsodien kaum Themen miteinander
en

iipft oder einander ge;geni%bergeste.llt

v Statt dessen bilden sich einzelne, je-
werder. 5 m Thema dominierte Abschmt.-
weils von {0 mt also in der Themenverarbei-
kO;nu einem musikali.schen Neben-
i inander als Zu dem in dep Konzer-
i d anzutreffenden Mit- und In-

iperwiegen - !
ten u?fr Andererseits kann man aber'bereus
eine en- den Keim ZU solcher Entwicklung
in diesen

d doch die Durchfithrungen 1m
schert % u lassisch-romantischen Vorlqu-
egensatt L d. h. getrennt nach den ein-

der Exposition, angelegt.

fen

29 S".e]ler, S. 185

e formalen Unterschie- -

Wihrend aber etwa in der Durchfithrung 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 Stiickes mit nahezu allen The-
men verband, fehlen derartige integrative Ge-
staltungselemente in den Rhapscdien. Darauf
wird auch bei der Behandlung der Rhapsodien
im einzelnen Riicksicht zu nehmen sein, die
aus den angefiihrten Griinden nicht dem Mu-
ster der Konzertanalyse folgen kann, sondern
sich auf eine Aufzihlung der Themen, der von
ihnen gebildeten Komplexe und allfilliger
Wiederholungen beschrinken muf3. Die hier
postulierte Parataxe der musikalischen Ge-
danken ist jedenfalls ein Grundmerkmal der
Epik.

Die Spontaneitit der Konzertrhapsodien
zeigt sich an einer anderen Eigenheit: es fin-
den sich hier Abschnitte, die iiberhaupt kei-
nen thematischen Bezug, oft nicht einmal eine
deutliche Melodie aufweisen. Meist handelt es
sich dabei um rasche Akkordzerlegungen oder
Skalen, die oft iiber Dutzende Takte hinweg
allein den Satz bestimmen. Sie konnen als
Ausdruck der volkstiimlichen Musizierfreude
und damit als Ausweitung eines von Chaca-
turjan ebenfalls bereits in den Konzerten an-
gewendeten Prinzips verstanden werden.
Tauchte nimlich in den Konzerten ein fiir den
Verlauf des Satzes noch so unbedeutendes
Motiv mehrmals auf, so wurde es bei jedem
Wiedererscheinen in variierter, und das heif3t
bei Chadaturjan meist ausgezierter Form pré-
sentiert. Solche Ornamente zeigten aber
schon in den Konzerten einen Hang zur Ver-
selbstindigung. 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.® Chacaturjan geht aber
in den Konzerten noch weiter, denn die ,,Mit-
telteile* ihrer zweiten und dritten Sétze sind
durchwegs durch die Auflosung der Themen
zugunsten zunichst nebensdchlich erschei-

0  Sjche Seite 65.
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Notenbeispiel 42: Violinrhapsodie, T. 1-3
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Notenbeispiel 43: Violinrhapsodie, T. 54_57

nender suprasegmentaler Elemente charakte-
risiert. Doch gleich der epischen Parataxe ver-
wendet der Komponist diese spontane Ver-
selbstdndigung des Ornaments noch behut-

sam und erhebt sie erst in den Rhapsodien
zum Prinzip.

Die stirkere Verschiedenheit der Konzert-
rhapsodien erzwingt den Verzicht auf par-
allele Behandlung. Sie werden im folgenden in
der Reihenfolge ihres Entstehens besprochen,
zumal sich die Violinrhapsodie in ihrer klaren
Struktur besonders fiir die Herausarbeitung
des Typischen eignet. Auch die Cellorhapso-
die ist #hnlich gebaut; die Klavierrhapsodie
1403t mit ihren stidrkeren Abweichungen mog-
licherweise andere Deutungsansitze zu, die
jedoch im Spekulativen verhaftet bleiben
miissen, da es nicht mehr zur Komposition der
geplanten Tripelrhapsodie gekommen ist.

Die Violinrhapsodie beginnt mit einem
markanten Einleitungsmotiv im Orchester
(Notenbeispiel 42), das jedoch fiir den weite-
ren Verlauf des Satzes zunichst vollig unbe-
deutend ist. Bereits in Takt 15 dndert sich die
klagende Stimmung durch dje Verwendung
von , Traumakkorden“; in Takt 19 setzt die
Solovioline quasi improvisierend ein und stei-

gert sich in eine Solokadenz (recitando e poco
pil mosso), die kein thematisches Material
aufweist. Dadurch ,,...16st sich [...] der Solist
im aktivierenden Rubato von der driickenden
Atmosphire des Anfangs.“* SchlieBlich fallt
wieder das Orchester ein, und der Satz ge-
winnt wieder an rhythmischer Prignanz.

In Takt 54 wird in der Solovioline iiber 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)»

Der ganze folgende Abschnitt kann als im-
provisatorische Verarbeitung dieses Themas
betrachtet werden, »Weitausgearbeitete Ent-
wicklungsepisoden mit Andeutungen der spi-
ter daraus entstehenden Kontrastthemen
bestimmen den rhapsodisch freien Satzver-
lauf, bis durch die Solovioline die Ansitze zu
einer neuen thematischen Gestaltung ge-

zwungen werden, zum zweiten Thema™ (No-
tenbeispiel 44 ). 243

——

243

Streller, S. 185,
™ Streller, a. 5. 0.
™ Streller, a. a, 0.
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Notenbeispiel 44: Violinrhapsodie, T. 135-138

opo (J:=96:-100)l

Allegro ma non tro
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"
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Durch leidenschaftliche Synko%?;ll:ll: e

der Orchesterbegleituns B3ESL U e in

i i isch folklori in

diese orientalisc e lodie

t weiten Intervallsp . o
mal;]::ilclzhcr Rhythmik der Entwicklung

pu _

44
Satzes an.”?

. ) . n
Am Ende der Verarbeitung des zweite
m

t eine Wiederho!tmg
e Steljlfalllcltwf’ll-g;l;ltecs erschgint:’u;n elp;r:
des ere (ch oben transponiert und in l'ell'fon
Ganzton nar Instrumentierung. ]?och. sil on
modifi z'cft]; tzend Takten erscheint ein br -
nach 2V ullegro ma non troppo, ’{Voten i
tes The? e wie seine beiden Vorginger vom
spiel ©2) da:,nt vorgestellt und auf analo%:
Soloinstrr? beitet wird. Auch §chwer a y
Weise Vmar‘cht-thematische Episoden s1r}
renzbal® n; Nun folgt eine k‘urzc, vergro-
eingescmosse ilolung des zweiten Themas

fRerte 3 li?fic;r che die Krafte fur eine neuerli-
3 oJs
(T akt

w  Streller,S- 186.

Notenbeispiel 45: Violinrhapsodie, T. 196—199

che Darbietung der drei Themen gesammelt
werden, wobei auch das Einleitungsmotiv eine
Rolle spielt (Takt 448 ff.). In der ,Reprise®
(Tempo I, Takt 471 ff.) erscheinen die The-
men verkiirzt 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 zusidtzlich Gegenstimmen auf, die die
Form kurzer, aus dem Material des jeweiligen
Themas selbst stammender Einwiirfe anneh-
men. Mit einem letzten nicht-thematischen
Abschnitt, einer stretta-artigen Coda (etwa ab
Takt 563) endet das Werk.

Worin liegt nun bei der Violinrhapsodie die
Natur der im allgemeinen Teil postulierten
Verallgemeinerung der Formprinzipien der
zweiten und dritten Konzertsitze? Hier
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Notenbeispiel 46: Cellorhapsodie, T. 14

wird: nicht blof3 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 fiir diesen nur das Einleitungs-
motiv in Frage kime, welches aber fiir den be-
sonderen Effekt vor der ,Reprise” reserviert
bleiben soll. In diesem Sinne unterbleibt am
Ende des ersten Abschnitts jegliches Einflie-
fien von neuem Material, wie es fiir die iibri-
gen Abschnitte und auch schon fiir die zwei-
ten und dritten Konzertsétze typisch ist. Dem
Fremdmaterial aber den Status eines eigenen
Abschnitts zuzuschreiben, ginge bei seiner re-
lativen Kiirze zu weit, zumal auch die Struk-
tur der ,,Reprise“ die Dreiteiligkeit zu bestiti-
gen scheint.

. Daf3 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
fgrmbildend wie in der Violinrhapsodie, d. h.
sie bilden unabhingige Abschnitte, die keine
Wechs'elwirkung eingehen, und sie kehren bei
der Wiederholung in der ,,Reprise” in unver-
dnderter melodischer Gestalt und Reihenfolge
wieder. Ein Zitat des ersten Abschnitts am
Ende dc.s zweiten unterbleibt; das ,,Prinzip®
konnte ja nur einmal ausgefiihrt und damit
nicht als solches erkannt werden, zumal die
beiden Themen durch ihre Verwandtschaft
nicht genug kontrastierend wirken wiirden.

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

als Ringen nach Worten durch einen volks-
tiimlichen Erzihler deutet.”*® 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 iibernimmt. ,Es
ist die gleichsam ins Menschliche, Melodisch-
Sangliche konkretisierte Gestalt des einleiten-
den Schicksalsrufs* (Notenbeispiel 46).

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

f)
W o

[ @ ]

Notenbeispiel 47: Cellorhapsodie, T. 25

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

#5  [ev Solomonovi¢ Ginzburg, Heucuepnaemana Hiu-
aHenHaa cuna [Unerschopfliche Lebenskraft], in: ,So-
vetskaja Muzyka“ 5 (1964), S. 19.

s Streller, S. 188.
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Notenbeispiel 48: Cellorhapsodie, T. 270-271

ssen neuerliche Verarbeitung

die. De o
rhapso m nun bereits gewohnten Mu-

erfolgt nach de
ster. "

Fiir den Ubergang zum zwel.ten lelem;l g:;
te sich das oben erwihnte Motiv ;n, c;c  der
Komponist verzichtet bewul3t ar%u , viek

i eine Verflechtung der bet en e
A Tatsachlich wer-

vermeiden.
nkomplexe ZU .
:111 en wir zI;emlich iiberraschend mit dem neuen
e

i Stimmung als
konfrontiert, dessen -
T}.l.cn;;nhaft vertriumt, lynsch-k.an.tabjlgb;
mi’tlﬁnet werden kann {Notenbezspzel X
zel

isti 11 der kleinen
ristische Interva
o charak:;im nun zur groflen Sekund aus-

In der Folge wird das Thema man-

olyphon verarbeitet.”®

i -at des trotzigen Anfangsrgfei
”.M ; dji? sz;;i;letisch vcrki.lrzte R.eprlse‘
begin®” Takt 426 ff.). »Di€ ,passmqato-
(Terwb i ptthemas, die sein¢ lyl.'lSChe
Fassung '° i itet, die kraftvolle Wieder-
; Th’e_mas, das in seiner ver-
holun® e idyllisch ausgespon‘l‘le:] wird
rri] das eigene Geprige.“"

i Coda (allegro vivace,

' brll?:;:lrtl nochmals das erste The-

Takt 511 fr) Ginzburg entdeckt an ihm bis-
Zug. | n Charakter und vermerkt
rmung im 5/4-Me-
h er die An-

eweitet.
nigfaltig P

[...], gibt ihr [

welle ische Umfo

: ¢ : :
de rgg wie Streller yertritt auc
rum.

. 189.
Ginzburg s. 19 Streller, S
247 i y -
" Ginzbur a.8.
w Strellers® .
20 Ginzbui& >

sicht, daf3 die Coda eine Synthese aus Ele-
menten des ersten und des zweiten Themas
darstelle, doch ldBt das Fehlen der fiir das
zweite Thema typischen grof3en 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 geprédgt. Neben dieser
Reduktion des Ausgangsmaterials erscheinen
auch diesem Zug zur Monothematik auf den
ersten Blick entgegengesetzte Tendenzen aus
den friiheren Rhapsodien verstérkt, 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-
nichst als fliichtig-improvisatorisch empfun-
denen Abschnitten kehren iiberraschend wie-
der und erhdhen die Bedeutung dieses Mate-
rials, ohne ihm jedoch vollen Themenstatus zu
verleihen. Die Konsequenzen dieser Entwick-
lung fiir den Komponisten werden noch im
SchlufBkapitel niher betrachtet.

Ebenso zum Prinzip erhoben wird in der
Klavierrhapsodie das Einflie3en von neuem
Material mit zunehmender Dauer der Verar-
beitung des Themas. Mangels eines zweiten
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Notenbeispiel 50: Klavierrhapsodie, T. 92-99

Themas mul3 dieses Material die oben ange-
deutete Kontrastfunktion erfiilllen, weshalb
man.geradezu von einem wohldefinierten Mit-
telteil sprechen kann, der in Ansitzen schon

im Finalsatz deg Cellokonzerts zu beobachten
war.

Glelc_h zu Beginn der Klavierrhapsodie
steht einer jener verselbstindigten ,,Quasi-
Improwsato‘*Teile; ohne Parallele in den
S_trelcherrhapsodien, kommt ihm die Stellung
einer zusdtzlichen Einleitung zu. Es handelt
sich um eine Klavierkadenz mit einer Akkord-
zerlegung in der Oberstimme und einer Ska-
lenbewegung in der Unterstimme (Notenbei-
spiel 10). Die beiden Stimmen werden schon
ab dem zweiten Takt mehrmals vertauscht;
auch die Akkordzerlegung und die Skalenbe-
wegung werden in verschiedener Weise mit-
cinander kombiniert. Vereinze!t ergeben sich
durch Akzentsetzung Melodiefetzen: anson-

sten enthilt die immerhin 39 Takte lange Ka-
denz eine einzige monotone Bewegung, aber
nichts, das als Motiv, geschweige denn gls
Thema dienen konnte. Vielmehr entsteht im
Hérer der Eindruck von Klangflichen. Dle
Sechzehnteltriolenbewegung, aus der sich die-
“ses Gewebe zusammensetzt, kehrt in de_:r Fol-
ge — mehr oder weniger verdndert — immer
wieder, teils rein solistisch wie in der zweiten
Kadenz (etwa in Takt 145 ff.), teils als KOH-
trapunkt im nun folgenden, von michtigen
Akkordschligen eingeleiteten Orchesterzwi-
schenspiel (andante sostenuto, Takt 40 ff.):
ein eindrucksvolles Beispiel der Erhohung el
prasegmentaler Elemente zum Strukturprin-
zip.

Das Orchesterzwischenspiel nimmt die zu

den Orchesterprologen der Streicherrt}aPSO'
dien analoge Stelle im Formschema ein; zu
diesen bekannten Elementen kommen jedoch
auch ginzlich neue. So kommt das Kla-
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vier noch vor der (zweiten) Kadenz zu Wort
(ab Takt 78); es stellt zunichst ein wilde§,
serkliiftetes Motiv vor, dann das ruhig-sangli-
che, etwas schwermiitige eigentliche Thema
(Notenbeispiele 49, 50). Die Paralle_l_e zur
Violinrhapsodie besteht darin,_dal_?a es .fur die-
sen Abschnitt ein eigenes Motiv gibt, jene zur
Cellorhapsodie im erstmaligen Ers_chemer.x des
Themas vor der (dort einzigen, hier zweiten)
Kadenz. Noch mag dem Horer iler _Ra‘r}gl‘ln-
terschied ,,Motiv® und 3,Th_erna .w1llkurhch
erscheinen, doch stellt sich im weiteren Ver-
lauf des Satzes die rein lokale Bedeutung des

ersteren heraus.
n Kadenz (Takt 105 ff.),
denz in den beiden Schwe-

n entspricht, werden Motiv und
%EEZ‘::; l::z)ch in gleichem Umfang verz;(rb;::;,
dazu treten Elemente aus der er§ten ;?Ch :
Da qufmerksame Horer, der weill, da ha
: i rian in keiner Rhapsodie mehrere g]e1.ch-
e recht te Themen gemeinsam vera.lrbcuet
bcrec'htlgedoch auf die weitere EntW.lelung
ot 1St'tjr;:t die im folgenden Hauptteil (.Tak.t
VOfb?fﬂ;l klair wird. Wurde das Th.ema pel sei-
- E.irstauftreten vom Klav1f3r mto%l'erlt.,n ess
nt?m m Orchester — 11 den Violi
il S8 I E bekriftigt. In der Zu-

i lelen Quinten — ©!
& 1_331'31 iler beiden Darbietungen des T}i]telg:ls.
welSSuc?liinstrument und Orchester g€

an

. kehrten Weg der

.t hier den umee Aus-

Kompgzl i schlieBlich kann €5 lc.lelt; Sel;rsl

Cellor Eeit des Werks nur zutrds lCO i

geWOBSh e Solokadenzen NuT (s
wenn

mt.
ster zu seinem Recht kom

dien wird nun
. deren Rhapso

Wie 1 de‘:10;n Klavier und vom Orgheste'r
das Thf.:ma durch eingestreute l'mprOVISatbon-
vcrarbe_‘tet, hematische Abschnitte unter .ro(;

sche, DiCHIIE . ) aufgelost. Dadurch wir
* Material geschaffen (allegro
72), aus dem sich in der Folge
vivace, 18 = Mittelteils entwickelt. \:1/13
das Thf:l_‘ﬂa Akkordschlﬁge zu Beginn des
die nenspiels basiert ¢S al.l.f c:emh
jederho ungSIJriniZipl'1 izoliiai:n _alihr;{li‘;-

wil ; llorha = ”

o inn def > faf3t werden. Das
lerisch, heiter und
den (Noten-

In der zweite
die formal der Ka

sterzwise

wie 20 % worten" aufee
gen ™ olbst kann als P wer
Thema 5 harakw”sw”

c
ausgelass i

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

.

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

Die Coda (Tempo I, Takt 603 ff.) beginnt
mit einem neuerlichen Zitat von Material aus
der ersten Kadenz; meisterhaft versteht es
Chacaturjan, dieses Material ins Nichts auf-
zuldsen und doch seine Stimmung bis zum
Schluf3 der Rhapsodie aufrechtzuerhalten.

5. Osteuropiische Kommentatoren

Wihrend sich im Westen noch niemand
ausfithrlich mit Chadaturjans Werken fiir So-
loinstrument und Orchester beschiftigt hat —
es gibt nur diirftige Darstellungen einzelner
Werke in Konzertfithrern —, liegen aus der
Sowjetunion und ihrem Einfluf3bereich einige
ausfithrlichere Abhandlungen, wenigstens
iiber 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; Biicher iiber ei-
nen Spezialaspekt von Chacaturjans Schaffen;
Biicher iiber eine musikalische Gattung (z. B.
das sowjetische Violinkonzert); sowie Zeit-
schriftenartikel, die meist ein einzelnes Werk
behandeln.

In die erste Gruppe fallen die Werke von
Chubov und Streller.?' Der sowjetische Mu-
sikwissenschaftler hat als erster alle drei Kon-
zerte ausfiithrlich analysiert; ein Werk, in dem
er die zweite Triade behandelt, hat er nicht
verdffentlicht.

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

#' Siehe Jg. 1986, Spalte 431, Fullnote 47, bzw. Spalte
430, Fuf3note 46.
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Chubov angelehnt hatte, geht bei den Werk-
analysen eigenstindig vor. Durch ihre Kiirze
konnen diese jedoch fiir 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 Konzertsitze in
das Prokrustesbett der Sonatensatzform zu
zwéngen. Auch neigt er dazu, allenthalben In-

halte im Sinne des sozialistischen Realismus
zu sehen.

Zur zweiten Gruppe gehoéren die Werke
t}ier armenischen Wissenschaftler Karagjul-
jan*? und Cebotarjan.®® 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
iber die volkstiimlichen Quellen der einzel-
nen Ti‘-iemen, wie iiberhaupt ihre genaue
Kenntnis der Volksmusik Armeniens besticht.

Der Aspekt, den ihre Landsménnin Cebo-
tarjan im Klavier- und im Violinkonzert un-
tersucht, die Polyphonie, spielt im Schaffen
des d‘{fCh die monodische armenische und
aZe_rbajd-ianische Folklore geprigten Chaca-
turjan eine eher untergeordnete Rolle. Den-

nqch k‘onnte auch hier der eine oder andere
Hinweis verwertet werden

_ Der einzige Vertreter der dritten Gruppe
ist Chochlovi sein Artikel iiber Chadatur-
jans Violinkonzert ist jedoch trotz seines Um-
fangs von 27 Seiten so allgemein gehalten,

daB.er fir Strukturanalysen kaum von Nut-
Zen 1st.

Mit dem gleichen Thema, dem sowjeti-
schen. Violinkonzert, beschiftigt sich Jam-
pol’skij in einem Zeitschriftenartikel:»S der
Autor vergleicht die Werke von Chac':élturjan
und Sebalin. Der Artikel mit der herausragen-
den Besprechung des Violinkonzerts stammt

#2 Siehe Seite 49, Ful3note 163.

1 Siehe Seite 62, Fullnote 174,

s Siehe Seite 65, Fufinote 225.

#5 Abram II'i¢ Jampol'skij, Coserchusi crpunuumbii
HoHuept [Das sowjetische Violinkonzert], in:  Sovetskaja
Muzyka® 10 (1940), S. 38-42.

jedoch von Nest‘ev; er entstand kurz nach der
Urauffithrung des Werks.**

Fiir das Klavierkonzert ist das Analogon zu
Nest‘evs Artikel die Arbeit von Del‘son.*”’

Uber die Absicht, ein Cellokonzert zu
schreiben, und iiber die Schwierigkeiten bei
diesem Unterfangen schreibt Chacaturjan in
wenigen Absitzen.® Aufler einem Vorab-
druck von Chubovs spiter in seine Monogra-
phie integrierten Besprechung®’ war kein wei-
terer Artikel iiber das Cellokonzert zugang-
lich.

Ahnlich diinn flieBen die Quellen bei den
Rhapsodien; nur die Cellorhapsodie wird in ei-
nem knapp nach der Urauffithrung erschiene-
nen Aufsatz von Ginzburg® einigermalflen
ausfiihrlich kommentiert. Alle anderen Arti-
kel, die sich mit den Rhapsodien beschiftigen,
sind sehr kurz und allgemein gehalten.

V. ZUR STANDORTBESTIMMUNG
DER KONZERTE

1. Das Spannungsfeld Konzertmusik—
Volksmusik

In der westlichen Literatur wird Chacatur-
jans Verhiltnis 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 iiber Chacaturjan.*

26 Sjehe Seite 50, FuBnote 166.

% Siehe Jg. 1986, Spalte 441, FulB3note 71.

s Aram Iié¢ Chadaturjan, HoHuepT AnA BMONOHYE N
[Konzert fiir Violoncello], in: ,Literatura i iskusstvo™ 1
(1944), zitiert aus Popov, S.127. a

3 Georgij Nikiti¢ Chubov, BuonoHYenHsii HOHUEPT
[Das Cellokonzeri], in: ,,Sovetskaja Muzyka® 7 (1954), S.
8-20.

% Giehe Seite 72, Fulinote 244.

# Krebs, S. 217.
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Die Gegenposition bezieht Olkhovsky:
“Even in his early works (his First Symphony
(1934), Piano Concerto (1937), Symphonic
Poem on Stalin (1938) and Violin (_Toncerto
(1940) the national Georgian-Armenian Ch.’flr-
acteristics of his music were announce_d wl_th
such power that it was obvious that In h.lm
they had overcome not onl‘y the.long-standmfg
traditions of Russian music Whl.Ch had domi-
nated nineteenth century G.eorgla a_nd Arme-
nia but also those direct ties and‘mﬂuenc.:es
which had been exerted upon his creatlvg
work by the Moscow school of composers an
their creative environment. [..:] Thc PerSlSte;:t
taming of Khachaturian’s mdmduaht()ir by the
Soviet Critics, however,.has been unherbway
for a long time- Their primary tar”g;:zt as been
his clearly expressed nationalism.

Daf3 beide Darstellungen glfaicht?rma%cn
iberspitzt sind; konnte in den blfhengen e-
y en gezeigt werden. Chacatyqan hgt-
trach.tgﬂg Einbindung der Volksmum.k in seine
B offenbar weniger mit politlsche"n als
Kc'mzert?kalisc:hen Schwierigkeiten Zu k.amp-
mEL d ihm eine profunde Kenntnis der
fen. \_Nah.r e t nicht abgesprochen wer-
Musik scl _ Schicksal aller Spat-
den kanf. . Lebens um die volle
berufenenh; ichen, ,,klassischen“
Meistersc

Musik gerungeﬂ.

Tat jchlich sind es eher ethnisch bestimm-
ats

die die Starken seiner Konzerte
Dazu gehc‘jrt ancrkgnnterm?Ben

tation, aber auch d}e geschickte
y der volkstijmhchen Melo-
ach der Aussage von Kcn.-
n Melodien eigene Kolorit
h verstirkt.

ausmachen.
die Instrume
I—IarmonisieruC :

.o die — aus’
gfrlrll’—- nie das diese ;
stort, €5 vielmehr no i
, < cupians Lehrer stand fest, dals er
Fiir Chacatur) cyerehid i .

Jore Nic ) :
mit blof3 : i?:lli(a?fen wiirde. Eine avantgardi-
e

Konzerts4 © 1 ige denn serielle Aufarbel-
stisches RS len Jemente erschien wegen
ation? er Bindung nicht viel-

tung d¢ .atonisch :
deren St e; dsli JaR sich der junge Kompo-

verspreei. o qer Musik des 18. U?d 19.
. v 1 S moglichem Substrat fiir sein
a

Schaffen umzusehen begann. Hiezu kamen
noch die bereits bestehenden westlichen Ein-
fliisse auf die Volksmusik in den transkaukasi-
schen Stddten.

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

Aus dieser Einstellung ergeben sich gerade
fiir die Sonatensatzform schwerwiegende
Konsequenzen: sowohl als Folge der feh-
lenden Tonika-Dominante-Beziehung 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 Sonatensiitze Chacéaturjans stark redu-
ziert. In diesem Sinn wirkt auch seine doch
recht naiv anmutende Behandlung der Durch-
fiihrung in Form blof3er Aneinandereihung
der einzelnen Abschnitte, in denen jeweils ein
einzelnes Thema verarbeitet wird.

Interessant ist hingegen die motivische Ar-
beit, insbesondere die Verkniipfung mehrerer
Themen auf melodischer Ebene. Aber auch
sie birgt Probleme, da sie bereits in der Expo-
sition auftritt, wodurch der Durchfithrung
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 ndher als
das Dramatische — vielleicht mit eine Er-
klarung dafiir, daf3 er nie eine Oper schrieb —,
das Melodische niher als das Harmonische.
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Dieses seines Erbes war sich der Komponist
wohl ebenso bewuf3t wie der Schwierigkeiten,
mit denen er bei der Bewiltigung der tradi-
tionellen Konzertform belastet war. Folge-
richtig wandte er sich daher in spiteren
Jahren der einsitzigen Konzertrhapsodie zu,
die dhnlich einer Aschugenerzihlung aufge-
baut ist. In der Symphonie war Cha¢aturjan
schon viel frither zur einsdtzigen Form ge-
langt (3. Symphonie), doch die Ereignisse von
1948, die gerade dieses Werk Chaéaturjans in
den Mittelpunkt der Kritik riickten, veranlaf3-
ten den Komponisten dazu, auf allen in die-
sem Werk beschrittenen Wegen zunichst ein-
zuhalten. So entstanden eine Sonatine und
eine Sonate fiir Klavier in der traditionellen

dreisitzigen Form, ehe sich Chadaturjan den
Konzertrhapsodien zuwandte.

Doch auch die Rhapsodien scheinen zu
keinem véllig befriedigenden Ergebnis zu fiih-
ren. Chacaturjan hatte versucht, dem impro-
visatorischen Element im Konzert mehr
Raum zu geben. Vergegenwirtigen wir uns
nochmals die Entwicklung: Bereits in den
Konzerten war die Verselbstindigung von su-
prasegmentalen Elementen zu beobachten; so
konnte etwa ein einzelner Takt, der Willkiir
der Improvisation folgend, um einen Viertel-
notenwert erweitert werden. In weiterer Folge
vgurde aus dem zusitzlichen Viertelnotenwert
ein ganzer Takt, bisweilen sogar ein mehrteili-
ger Abschnitt. In den Rhapsodien beginnen
nun diese Abschnitte ihr Eigenleben zu ver-
st?irken; sie prigen zunichst allgemein das
Bild des Satzes. Um der Monotonie zu begeg-
nen, mufl Chadaturjan zur Wiederholung
grelffan; einzelne improvisatorische® Ab.
schnitte kénnen nun mehrmals auftreten. Die
Anfi.ihrungszeichen stehen zu Recht, denn
der improvisatorische Charakter ist nur beim

Er_stauftreten gegeben und geht durch die
Wiederholung verloren.

Chadaturjan war nun wieder dort, wo er
begonnen hatte: er hatte es wieder verstirkt
mit Themen zu tun, die der symphonischen
Verarbeitung bedurften. Dies etwa war der
Stand der Entwicklung in der Klavierrhapso-
die. Daf3 der Komponist die geplante vierte
(Tripel-)Rhapsodie nicht mehr ausgefiihrt

hat, nimmt unter diesen Umstinden nicht
wunder.

2. Das Spannungsfeld absolute Musik—
Programmusik

Bei der Erfassung von Chadaturjans Ver-
hiltnis zur Volksmusik haben die sowjeti-
schen Musikologen und ihre Kollegen in den
Satellitenstaaten mehr Gespiir entwickelt als
die westlichen Kommentatoren. Eine weniger
gliickliche Hand bewiesen sie im Erfinden ei-
nes Inhaltes von Chadaturjans 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 ,trotziges Aufbegeh-
ren gegen das ,Schicksal’ des Menschen®, da
einige von solchen Affekten durchdrungene
Teile aus den Balletten «Cnaptau» [,Sparta-
cus“] und «raana» [,,Gajaneh®] in dieser To-
nalitit stehen.® Mitgespielt mag hier haben,
daf3 d-Moll auch in fritheren Jahrhunderten
oft als ,Schicksalstonart® gedeutet yvurde.
Derartige Zuordnungen mdogen auf die Bal-
lette Cha&aturjans zutreffen; in den Konzer-
ten erwies sich aber der Stellenwert des har-
monischen Gefiiges nicht annihernd so b.e-
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 Sétze durchwandern die
einzelnen Themen verschiedene Tonarten,_so
daf3 es oft schwierig wird, einem Thema sein®
,Grundtonart* zuzuordnen. Andere Themen
weisen f{iberhaupt keine erkennbare Tonart
auf. Ebenso zweifelhaft diirfte der Sch]pB
vom verstirkten Gebrauch der Sekund im
Cellokonzert auf die musikalische Darstellung
von Trauer und Schmerz sein.* In der Cello-
rhapsodie, wo sich alle Themen aus dem 'Se-
kundintervall entwickeln, sieht Streller nlcl}t
etwa noch untrostlichere Trauer, sondern die

R e

*  Streller, S. 188.
* Streller, 8. 120.
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Idee des Heldischen“.** Filr derartige. Cha-
:akterisierungen stehen in der arl.nemschen
und azerbajdZanischen Volksrpumk andere
Mittel zur Verfiigung, etwa die Mugamen.
Chacaturjan selbst schreibt iiber das Inter\fall
der grofien und kleinen Seku.nd: ,,.Hatte ich
deshalb nicht wenig Arger mit m?mep.Kon-'
servatoriumslehrern und den Mu51kk1:1t1kern.
Dieses dissonante Interva.ll iibernahm ich aber
aus dem Trio der Volksinstrumente, das aus
Tar, Kemantscha und Buben [= Ghav_al] kbc?-
steht. Mir gefallen solche .Klangmfigl.lch ei-
ten, und fiir mein Ohr sind sie 0 natiirlich wie

jede Konsonanz“.** N
ionen nach der Art Strellers er-

retatl . .
h;ltseerr? aus dem Bestreben, einen dlrekt.c_n
‘le(;ammenhang swischen aktuellen politi-

igni und den Musikwerken der
§Chel'11‘E;§1glllil;S>chrllle herzustellen. So sieht
chell . etwa im Violinkonzert ,,dunkle ng-
Strell™ Krieges [...] im Westen herguf[znej-
ke ‘(‘j-fés’ das Cellokonzert beschaftigt sich mit

hen] s n Erinnerungen an die grauen-

tende . . « : 3
delrie’r’llaEsrlebnisse der Kriegsjahre®.** Wie mit
vo

tensatzform fiir die

tulat der Sona m

e P(c)is'cn und einige Konzertsdtze .g.eht

Rhapso® h hier von einer — diesmal politisch

n Theorie aus und geht
i ietischen Mu-

: cor als die sOWJetiSC [
dabel noch wclfch bei solchen Interpretatio-

sikolqg(_in, Zuriickhaltung auferlegen.
berhaupt Aufermusikali-

in einem Instrumentalkon‘zerg dc;,s zwlil;li

sche m?l hrhunderts nachweisen? 1m -
G s empfehlen sich zwei Vorgangs
. denn auch von osfeuropmsc;xen
weiseh . gchaftlern aufgegriffen werden.
SseI:1t<:rsucht die einzelnen T hen:ien
i -, Film- oder

e l!hr Typus in Theater-, l?'lln; o -
darauf,,Ob ] n auftritt und somit fu_r as ge
kt:fi o Komponisten mit einer 1\12115-

samte den konnte- Die zweite MOg-
legt ¥ der Untersuchung der
zelnen The-

t, der Riick-

Wie laBt SiCh i

. ; este :
llChke_l.t ﬁ chen uellen der ;ﬂi
volkstifh o' emotionalen Inha
1

—

ws  Strelleh s. 188 eller, S- 47-
o zitiert n8cl: Ste

267 Stl‘eller’ 5 2-

268 Streller’s'

schliisse auf die Absichten des ,Bearbeiters®
zuliBt. Wihrend 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 gefaf3t wird, ist die Versuchung zu solchen
Interpretationen in Staaten mit gelenkter
Kulturpolitik naturgemif3 grof3. So sicht 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.*® Der emotionelle Hintergrund der
von Streller angefiihrten Beispiele ist keines-
wegs fiir sie alle identisch; er reicht von Nie-
dergeschlagenheit bis Kampfeswille. Einem
osteuropidischen Musikologen fillt es aber
nicht schwer, in allen Gefiihlsregungen Aus-
prigungen derselben alles ilberwiltigenden
Empfindung zu sehen: der unerschiitterlichen
Liebe zur Heimat. Selbstverstindlich lief3e
sich dieses Verfahren auch auf die den volks-
timlichen 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 Ursehnsiichte als gemein-
samer Nenner postuliert werden, so etwa das
Verlangen nach Frieden oder nach Briider-
lichkeit unter den Menschen. Der keiner kul-
turpolitischen Ideologie verhaftete Beobach-
ter wird daher die Frage einer inhaltlichen
Deutung der Konzerte offen lassen miissen.

3. Wertung in der Kritik

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

%  Friedbert Streller, Musikalische Sprachmittel in
den Werken der zeitgenssischen Musik, in: Bericht Uber
den internationalen musikwissenschaftlichen Kongref3,
Leipzig 1966.
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Im folgenden sollen Berufskritiker und Mu-
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
iiber die Tanzsuite fiir Orchester duf3erte sich
der Komponist selbst: ,Damit, daf3 Mjas-
kowski feststellte, meine Suite hat ernste
Miingel, lenkte er meine Aufmerksamkeit auf
die Tatsache, daf3 meine Themen nicht ent-
wickelt, sondern nur mit neuen Harmonien
und Orchesterfarben bereichert wurden. Ein
apdcrer Nachteil war, nach seiner Meinung,
die ziemlich unbewegliche, statische Baf3par-
tie“.” Diese Kritik bleibt in manchem fiir
spatere Werke Chacaturjans giiltig. Bereits
hier wird die Harmonie in einem Atemzug mit
den Klangfarben als den Satz bereichernd

dargestellt, also nicht als ein wesentliches
Aufbauprinzip.

'Derartige Kritiken diirfte Chadaturjan im
Sinn gehabt haben, als er sich 1948 gegen den
Vorwurf des Formalismus, insbesondere des
Technizismus, verteidigen muf3te:

¢MEHA 4acTo u MHOro ynpexanu B Hego-
CTaTOHUHON TeXHUYECKO! OCHALLEHHOCTU MOMX
COuMHeHUi. To Haxoawno oTparieHue B
MOEM co3HaHun. CTpeMneHne NONHOCTLIO OB-
NIaN€Tb TeXHUHOM He3ameTHO nepelwnio B yBne-
HeHue TexHnHon.» [,,Man hat mir oft und stark
d1e. mangelhafte technische Ausgestaltung
meiner Werke vorgeworfen, Dies fand Wider-
hgll In meinem BewuBtsein. Das Bestreben
file Technik zu beherrschen, ging unmerklicl;
in ein Mich-von-der-Technik-hinreiBen-Las-
sen iiber.“]"" Der letzte Satz mag auf andere
Werke zutreffen oder politisch motiviert sein;

in den Konzerten 148t er sich jedenfalls nicht
belegen.

Als das Klavierkonzert der Offentlich-
keit vorgestellt wurde, war von einem Vor-
wurf des ,, Technizismus“ ohnehin noch nicht
die Rede. Del’son zollt dem Werk insgesamt
hohes Lob, vor allem da es endlich eine Diirre-
periode im sowjetischen Klavierschaffen

zo - Zitiert nach: Streller (1968), S. 50.
7 Chaéaturjan (1948), S. 69.

beende, was iibrigens noch zwanzig Jahre spi-
ter von der Kritik positiv vermerkt werden
sollte. Als verhiltnismaBig schwach bezeich-
net Del’son den Finalsatz; er st6f3t sich auch
ein wenig an der manchmal allzu iippigen Or-
chestrierung.?”> Auch Sokolov weist Chacatur-
jan einen Ehrenplatz in der sowjetischen Kla-
viermusik zu; er rithmt die eigenstidndige Into-
nationssprache, das Temperament und die
scharfe Rhythmik des Komponisten.?” In ei-
ner Kritik der englischen Erstauffithrung
schreibt Abraham, das Konzert sei kein Mei-
sterstiick, wohl aber ein #uflerst attraktives
Werk. Er stellt das Klavierkonzert sogar iiber
die 5. Symphonie von Sostakovi¢, meint aber
— fiir heutige Begriffe kurioserweise —, es kon-
ne dem ersten Satz der 1. Symphonie nicht
das Wasser reichen. Der Komponist hétte an
Selbstdisziplin gewonnen, aber ein wenig an
Individualitit verloren.?

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 Chagaturjans Talent sei an der deutliche-
ren Form seiner Komposition, am Zuriick-
dringen des Improvisierens und an der Ge-
geniiberstellung gewichtiger und schrqffer
Akkordschichtungen zu einem durchsichtigen
Tongewebe erkennbar.?”s Voll des Lobes iiber
das Violinkonzert ist auch Jampol’skij, der es
zu den stirksten Erscheinungen der Violinli-
teratur zihlt.”

Bislang waren nur musikalische Erwagun-

-gen ausschlaggebend gewesen. Kurz vor Aus-

bruch des ,,Grof3en Vaterldndischen Krieges®
erschien jedoch ein Aufsatz, der die Frage
aufwarf, ob die in letzter Zeit entstande-
nen Musikwerke mit den Grundwerten der

m

Del’son, S. 55 ff.

M. Sokolov, O cosercHom dhopTennaHHoM TBOP-
uectee [Uber das sowjetische Klavierwerk], in: Sovets-
kaja Muzyka‘ 4 (1940) S. 67.

™ Gerald Abraham, Eight Soviet Composers, London
1946, S. 43, 49, :
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Nest’ev, S. 20.
Jampol’skij, S. 40.
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Sowjetmenschen vereinl?ar seien. Eipe deutli-
che Stofrichtung war 1n derfl Al'tll'(el. noch
nicht zu erkennen; Chacaturjans Violinkon-
zert wurde sogar ausdriicklich gelobt — aber

die Komponisten waren gewarnt.

Die offizielle Interpretin des ,,Histgrischen
Beschlusses® von 1948, Tamara Livanova,
geht denn auch weit ii.bcr eine rein musika-
lische Kritik hinaus, Su? beschreibt zwar zu-

chst mit musikalischen Argumenten
g?:hwﬁchen in Chacaturjans symphonischen
Werken, da deren letzte aber Anla‘f zur
Formalismuskritik gewesen waren, w;l}-h e(? sie
gleichzeitig als Ansitze ZU einer G((:i 4 I;-( u?i

Vaterlandes abqualifiziert. Da die r}3 1

gz: Partei nicht frither 'gekommen w;rilﬁltuh:

i ine fatale Entwicklung angeba
sich & daf} das erste Instrumentalkonzert —
Pen’ pe Ia(lavier und Orchester — als das beste
Je_nes ful-llt wurde, wihrend das Celloko.nzert
Tt ¢ so formalistisch sein mufite wie das
SChosrla‘f?Iistcn angefeindete «CnmdOHNYECHaRA
am

[ s 277

no3aman» [,,Symphome-Poem ].

linisierung gewannen
e der Entste} ewal

.I m lei ik von Musikwerken m}ls1kghs;he
bel der jeder an Bedeutung; inzwiscuen
Kriterie? & pstand zu den drei Konzerten
der A de Stellung des Violin-

gewachsen. Die fithren > deutlich ab, wiih-

: ich nu

eichnete sich .
konjeztzsz Klavierkonzert als doch deutlich
ren

hwicher bezeichnet wird und das Cellokon-
schw

i 14r geblieben ist.”

. ¢ wenig popu . i}

zert ubesfilel;}:p dic Bedeutung des Klavierkon
Konen

isch: ni Atte ein
llem historxsch. nie z]lvor ha
zerts VoL ; europdischen Instru-

-+ionen der . :
in den Tra'dImeschriebenes Werk l'iber eine
kmgatik die Suitenform iberwun-

Klavierkonzert das
en. ChuboY " i schlichtem Inhalt
: k in der zweiten

und Prﬁtennose as durch das So-

eitenthem \ )
Darbietung d,cseisnc gewisse Banalitit des Fi-

jer SOWI° weiten Satz in al-
loklavie? © e lobt er den Z
nales; hingeg® ekten, pesonders dafiir, daf3 der
Jen seinen As Jor musikalischen Gedanken
au

ed' Reinheit der Stimmfithrung durch
ie

—

m I:ivanova’ SS

8.
‘f]?;’:; Konen, S. 75; Chubov, S. 136.
278 ChoCthV, o

keinen um selbstgeniigsamer Koloriteffekte
willen gesetzten Pinselstrich gestort wiirde.”™

Am Cellokonzert stort Chubov ein wenig
die duBerliche Virtuositidt in den Ecksétzen,
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 kiinstlerischen Verallgemei-
nerung.®°

Uber die Rhapsodien liegt nur wenig Mate-
rial vor, vielleicht ein Indiz fiir 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
Ginzburg®' den Eindruck, hier habe ein eta-
blierter Komponist einen Achtungserfolg er-
rungen und nicht mehr. In diesem Sinne ist
auch die ,,Weisheit“ bzw. ,, Konzentration“ zu
verstehen, die Fichtengol’c an dem Werk lobt;
man kann es mit Streller weniger diploma-
tisch sagen: dem Werk fehlt die unmittelbare
Frische.?*

Die Konzertsile des Westens scheinen das
Urteil der Kritiker im grof3en und ganzen zu
bestitigen: hier haben sich nur das Violin-und
in geringerem Maf3 das Klavierkonzert durch-
gesetzt.
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THE ENIGMATIC FIGURE OF BISHOP
SAHAK OF MANAZKERT

Among the numerous difficulties .that still
ttempt to study the history .of
beset any a swdy the hisory o
Fourth century Armenia, 0
been that of chronology. To
tractable has . chronology. o
date, vast amounts ofl ;nt%e?i:llﬂ)]re e e e
ed in the strugsg _
{D;l:rj Arsakuni Kings ’Lnto 1;5 Ergzcéntlﬁze:l?ct;:g:
similar problems have he :
:ir;(:l of the contemporary prm.lates t?g ,:hli ?;e
nian church. It is nqt my inten nin th
e ote to indulge in oné of the elaborate
D s ames that have sought to bolster the
numbers’ng of an absolute chronology. More
structu;l gI should like to limit myself to a
moct y’blem in the still debated.order of the
;Ttililaf:l?al succession in the. middle of the
e the time of the ChristianizatlonI 1cl>f ths
ljrom i kingdom by St. Gregory the Illumi
Arsak}mlhe reign of Trdat the Great, twodasci
P e o tthis succession have been reco;-l ee
pecs o he Armenian sources that hav
identicall by 1€ is the order of the

them. The first, he
ad'(in:izddirectly descended by blood from
pri

_called Gregorids:'
- mself, the so-ca
Gregory himset

— ufiwn Hayoc [= Bu-
Buzand, Parmuliv: "y

| See [Ps] Pawstos BU oy o, (Venice, 1933), IIL i
Patmutm.’.'f ’ S Patmufiwn H_"'
i, xix; IV 1 - iwnean, edd. (Tif-
: ix; the Katolikos
o 19 1, 5 'Xi’ o x;g'{i: (.’III]:], M. Emin, ed.
¢, Patmur Ha‘,: 5, 53; Tovma Arcru-
= TA), K. Patkanean, ed.
iflis, 1917), I, x—xi, pp-

1887; *P' Trlnfllrsltion Aristakes or the
the entire list is however

! P 4
Tiflis repr- o tann Arcruneac[

) her
59-60, 69, W St. Nersgs, ! 314; Stepanos
hronement tinuator, Jbid., p. 1% %€
ent nd Contl " jezeraka nlls_;s?s?:lki],psp.
oneci/Asoi (St. Petersburg, ), 1L 1, pP.
I;arlxaseand, ed’;3 u;(;ikf,s Ganjakeci Patmufiwn Hayoc
9. 73;

61), i,
6869, /0 >, r.nyan, ed. (Erevan, 19 .
6306 . Mehk‘oham:"zdan vardapet [Arewelci],

= KG]’ : 20, 24, :i= VVl L.
p. 12 15, 17',,,1,9;'ean Vardanay vardﬁptzg [;5Y46]’49;

Havakumn P2 4. (Venice, 1862), PP- 25 7% = o
l.gan ed., 2 F TN . uPatmutlwn Faman g

Al . rlvaneCh " otdeleniia impe’-atorskago

itar hna
NEX]:/IA], r “:y z;;:;lcesr;mggo obshchestva, X1V (St. Pe-
- rkheo

the Illuminator’s two sons, Aristakes
and Vrtanes;? his grand-son, Yusik son of
Vrtangs;’ 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 hayrdpetac'n
Hayoc' Aristakisi, Vrtanisi, Yuskan, Grigorisi, Danieli
[= VA',” S. V. Abuladze, ed. Gruzinsko-armianskie lit-
eraturnye sviazi v IX-XI vv. (Tbilisi, 1944), pp. 62—68;
“Patmutiwn varuc ew nahatakuteanc erjanik hayrapetacn
Aristakisi, Vrtanisi, Yuskann, Grigorisi, ordwoc ew to-
tanc srboyn Grigori [= VA?,” Soperk (1854), X, pp.
47-58; “Yalags zarmic srboyn Grigori Hayoc Lusawordi
ew patmutiwn srboyn Nersisi Hayoc hayrapeti [= Vita],
Soperk (1853), VI, i-ii, xv, pp. 10-11, 14-18, 123; Mi-
xael Asori, Tearn Miyayeli patriarki Asorwoc zamana-
kagrufiwn [= MAs] (Jerusalem, 1870), pp. 601-602; Id.,
“Yalags Kahanayutean [= YK],” Ibid., Appendix (in the
1871 but not the 1870 ed.), pp. 33~34; “NKkaragir kargac'i
bani¢ Eznkan ericu [= LE']”, N. Akinian ed., HA, LI
(1937), cols. 518-519; “ZamanakK hayrapetacn Hayoc
[= LE2,” Ibid., col. 521; La Narratio de rebus armeniae
[= Diegesis], G. Garitte, ed., CSCO § 132, subs. 4 (Lou-
vain, 1952), § 2, 28, pp. 27, 30, which mentions the death
but not the enthronement of St. Sahak the Great; “La
liste grecque des catholicos arméniens et sa version géor-
gienne [= LG', LG%,” Ibid., pp. 402-403, 406-407;
“Une nouvelle liste de catholicos dans le ms arménien 121
de Paris [LP),” Ch. Sanspeur, ed. and tr., HA, LXXXVII
(1973) § 2-7, col. 186; Samuel of Ani, Samuz! Kahanayi
Anecwoy hawakmunk i groc patmagrac . .. [= SA], A.
Ter Mikelean, ed. (Vatarsapat, 1893), pp. 65-68; “List of
katolikoi [= LS'),” Ibid., p. 270; “Sar hayapetacn Ha-
yoc”, attributed to John the Katotikos [= 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.

* A number of sources underscore the fact that St.
Gregorys younger son Aristakes preceded his elder broth-
er Vrtangs on the patriarchal throne, but only BP, 1II, v
gives an explanation for this reversal of seniority. Cf. MX,
11, xci; JK, p. 41; Asolik, 11, i, p. 63; KG, p. 15; VA, p.
65; VA% p. 51; Vita, p. 11; LE', col. 518, etc.

3 On occasion, St. Grigoris, Yusiks twin or elder broth-'
er, Bishop of Aluank (MX I11, iii) or Virk and Atuank
(BP, 111, v-vi) is intercalated into the list. See e. g LEf,
col. 521 1.7; Diegesis § 2; LG' § 4; LG* § 4 (grigoli). Th.lS
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.






