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1. EINLEITUNG

«1

»Ein Programm, das fur alle ein Réatsel bleiben wird—Ilasst sie raten“’ schrieb
Tschaikowsky an seinen Neffen Wladimir Dawydow Uber den Inhalt seiner neuesten
Symphonie. Die Symphonie, auf die er sich bezog, war seine sechste, bekannt als
»Pathétique®. Zur Zeit ihrer Urauffihrung im Jahr 1893 in St. Petersburg, vom Kom-
ponisten selbst dirigiert, wurde sie vom Publikum lediglich mit verhaltener Begeis-
terung aufgenommen und von der Presse mit gemischten Kritiken bedacht. Als
Tschaikowsky jedoch nur wenige Tage nach der Premiere an Cholera verstarb, be-
gannen Gerlchte Uber seine letzte AuffUhrung zu kursieren. War die energiegela-
dene, zugleich zutiefst tragische sechste Symphonie mit ihrem ,,geheimen® Pro-

gramm eine bewusste Vorwegnahme des Todes des Komponisten, und war sein Tod

somit die Folge einer absichtlich herbeigefihrten Krankheit?

Die Fakten, Fragen und Hypothesen uber den Tod des Komponisten haben zu einer
Faszination fur das ,geheime Programm* seines letzten Werkes gefuhrt. Obwohl es
nahezu unmaglich ist, irgendeine Hypothese Uber die Semantik der musikalischen
Sprache zu beweisen, haben viele Musikwissenschaftler:innen plausible Theorien
Uber die programmatische Bedeutung von Tschaikowskys sechster Symphonie vor-
geschlagen, die sich zwar in den Details unterscheiden, im Allgemeinen jedoch ahn-

liche Ergebnisse und Theorien aufweisen.

Ziel dieser Arbeit ist es nicht, eine neue Theorie dieses ,geheimen Programms*“ auf-

zustellen, sondern vielmehr die motivischen Beziehungen innerhalb der Symphonie

' Tschaikowsky, Pjotr lljitsch: Letters to his Family. An Autobiography, New York: Stein and Day,

1981, S. 534, https://archive.org/details/letterstohisfami0000tcha/page/n7/mode/2up (abgerufen
am 09.05.2026).



zu untersuchen. Wahrend die letzten drei Satze dieser Symphonie formal einfach
sind und eindeutig spezifische Elemente des darzustellenden Programms enthal-
ten, scheint der erste Satz der Symphonie vielfaltige Elemente zu umfassen, die auf
unterschiedliche programmatische Aspekte hinweisen. Ausgehend von diesem Be-
fund konzentriert sich diese Arbeit auf eine detaillierte Analyse des ersten Satzes
der Symphonie, untersucht die kompositorischen Urspringe seiner zahlreichen
Motive und widmet besondere Aufmerksamkeit der Art und Weise, wie diese mitei-
nander interagieren — sowohl innerhalb der Form des ersten Satzes als auch in Be-

zug auf die Motive der nachfolgenden Satze.

Durch diese Art der formalen Analyse des Werkes soll die vorliegende Arbeit neues
Licht auf Tschaikowskys Methoden der formalen Gestaltung werfen und ein tieferes

Verstdndnis seiner kompositorischen Methoden ermdglichen.

Diese Arbeit beginnt mit der Bereitstellung einiger Hintergrundinformationen, die
notwendig sind, um die Gesamtstruktur des Werkes und seinen kompositorischen
Kontext vollstdndig zu verstehen. Zunéchst wird ein kurzer Uberblick uber
Tschaikowskys Leben gegeben, wobei besonderes Augenmerk auf die Komposition
der sechsten Symphonie sowie auf das darauffolgende Ereignis seines Todes gelegt
wird. Vor der eigentlichen Analyse des ersten Satzes werden die Gesamtstruktur der
Satze und der Symphonie als Ganzes sowie eine plausible Hypothese ihres ,,verbor-
genen” Programms dargestellt. AnschlieBend wird der erste Satz detailliert analy-
siert, wobei besonderes Augenmerk auf den Ursprung seiner Motive und deren Be-

ziehung zu den nachfolgenden Satzen der Symphonie gelegt wird.

Russland verwendete zu Lebzeiten Tschaikowsky noch den julianischen Kalender
und diese Daten erscheinen in einigen Quellen weiterhin unverdndert. Alle Daten
werden in der vorliegenden Arbeit so angegeben, wie sie in den konsultierten schrift-

lichen Werken erscheinen.



Diese Arbeit wurde ursprunglich teilweise in englischer Sprache verfasst und — wo
erforderlich — mithilfe von Kunstlicher Intelligenz (,,ChatGPT“) ins Deutsche uber-

setzt. Der Inhalt des Textes wurde dabei nicht verandert.

Zur besseren Lesbarkeit wird in dieser Arbeit das generische Maskulinum verwen-
det. Sdmtliche Personenbezeichnungen beziehen sich — sofern nicht anders kennt-

lich gemacht — auf alle Geschlechter.



2. ZUM LEBEN TSCHAIKOWSKYS UND DER ENTSTEHUNG SEI-
NER SECHSTEN SYMPHONIE

Das folgende Kapitel behandelt das Leben des Komponisten und die Entstehung

seiner sechsten Symphonie.

2.1. Eine kurze Biografie

Pjotr lljitsch Tschaikowsky wurde 1840 in Wotkinsk am Ural geboren. Als Kind erhielt
er Klavierunterricht von seiner Mutter, bevor er die kaiserliche Juristenschule in St.
Petersburg besuchte. Seine Leidenschaft fur die Musik war jedoch unstillbar und
1862 begann er am neu erdffneten Konservatorium in St. Petersburg zu studieren,

wo ihm drei Jahre spater eine Stelle angeboten wurde.?

Um seine homosexuelle Neigung zu verbergen (Homosexualitat war zu dieser Zeit in
Russland gesetzlich verboten), heiratete er 1877 seine Musikstudentin Antonina
Miljukowa. Die Ehe verlief jedoch katastrophal und innerhalb weniger Wochen floh
er nach Europa.® Etwa zur gleichen Zeit begann Tschaikowsky eine Freundschaft mit
der wohlhabenden Witwe Nadezhda von Meck. Als groBe Bewunderin seiner Musik
gewahrte sie ihm eine jahrliche Pension. Sie korrespondierten haufig miteinander;
die Briefe, die sie austauschten, geben wichtige Einblicke in Tschaikowskys Leben
und Charakter.* Zu dieser Zeit war seine Karriere als Komponist sehr erfolgreich —
seine Werke wurden haufig in Russland und Europa aufgefuhrt. Inmist es zu verdan-
ken, dass die russische Musik in Westeuropa bekannt wurde, da kein russischer

Komponist zuvor einen vergleichbaren internationalen Erfolg hatte.®

2 Vgl. Peter Tschaikowsky. In: Klassik Heute, (0. D.), http://www.klassik-heute.de/4daction
/www_komponist?id=47173&bio (abgerufen am 09.05.2026).

3 Vgl. Poznansky, Alexander: Pyotr Ilyich Tchaikovsky. In: Encyclopedia Britannica, 2026,
https://www.britannica.com/biography/Pyotr-llyich-Tchaikovsky (abgerufen am 09.05.2026).

4Vgl. Lloyd-Jones, David Mathias: Tchaikovsky, Petr Ilich. In: Benton, William (Hg.): Encyclopaedia
Britannica, Chicago [u. a.]: Encyclopeedia Britannica, 1971, Band 21, S. 736f.

5Vgl. Klassik Heute (0. D.).



2.2. Zur Entstehung der sechsten Symphonie

Im Februar 1893 schrieb Tschaikowsky aus Klin, seinem Landsitz in der Ndhe von
Moskau, an seinen Neffen Wladimir (,,Bob*) Dawydow. In dem Brief duBerte er den
»ausgezeichneten Gemltszustand“,® in dem er sich in Bezug auf seine kompositori-
sche Arbeit befand; er hatte einen friheren Versuch einer Symphonie miteinem,,ge-
heimen Programm*“ vernichtet und schrieb an Dawydow, dass dieser ohne kinstle-
rische Inspiration gewesen sei. Er fahrt fort, dass er eine Eingebung fur eine neue
Symphonie mit Programm gehabt habe. Was dieses Programm gewesen sei, wolle
er jedoch nicht offenlegen.” Es ist jedoch klar, dass die Offentlichkeit wissen sollte,
dass die Symphonie tatsachlich ein zugrunde liegendes Programm besal3, auch
wenn dessen Natur verborgen bleiben sollte: Tschaikowsky schreibt in seinem Brief
an Dawydow, dass die Symphonie den Titel ,,Eine Programmsymphonie“ tragen
solle. Er merkt weiter an, dass das Programm ,,durchdrungen von [Subjektivitat]“®
sei und dass es ihn haufig zum Weinen gebracht habe. Er schreibt auBerdem, dass
er mit groBer Geschwindigkeit komponiert habe und den ersten Satz in weniger als
vier Tagen vollendet habe. In Bezug auf die Form erwahnt er dariber hinaus, dass
der vierte Satz ein Adagio statt eines Allegros sein werde, eines der auffalligsten

Merkmale des Werkes.®

Dawydow hingegen auBerte in seiner Antwort an Tschaikowsky seine Missbilligung
Uber dessen Entscheidung, den friheren symphonischen Versuch zu vernichten;

dies kdnnte ein motivierender Faktor daflir gewesen sein, dass Tschaikowsky einige

8 Tschaikowsky, 1981, S. 534.
7Vgl. Ebd.

8Ebd.

°Vgl. Ebd.



Materialien der Es-Dur-Symphonie in einige seiner darauffolgenden Werke auf-
nahm, und es ist zudem maoglich, dass das Programm dieser Symphonie auch in ge-

wissem MaBe das Programm der Sechsten beeinflusst hat.®

Im August schrieb Tschaikowsky erneut an Dawydow, dass er mit der Orchestrie-
rung des Werkes begonnen habe, jedoch mit der Instrumentation unzufrieden sei.
Er sagte auBerdem voraus, dass die Symphonie moglicherweise nicht gut aufge-
nommen werden wurde. Dennoch blieb er davon uUberzeugt, dass es seine beste
und darliber hinaus seine aufrichtigste Komposition sei.' Er erwdhnt auBerdem
seine ursprungliche Absicht, die Symphonie Dawydow zu widmen: ,,Die Symphonie,
die ich dir widmen wollte (ich bin mir jetzt nicht mehr so sicher, dass ich es tun
werde), kommt voran“'® Die Symphonie wurde schlieBlich Dawydow gewidmet;
man kann annehmen, dass diese parenthetische Bemerkung lediglich ein humor-

voller Vorwurf war, da Dawydow auf Tschaikowskys Briefe nicht geantwortet hatte.™

Tschaikowsky kam am 10. Oktober in Sankt Petersburg an. Sein Werk schien das
Orchester nicht zu faszinieren, doch wahrend er sich in der Vergangenheit entmutigt
gezeigt hatte, wenn die Reaktionen der Ausfihrenden nicht enthusiastisch waren,
blieb er in seiner Uberzeugung standhaft, dass dies sein bestes Werk sei. Doch
selbst bei der Urauffuhrung am 16. wurde das Werk nicht mit mehr Begeisterung
aufgenommen, als es die Werke des Komponisten gewdhnlich erfuhren. Verschie-
dene Presserezensionen betrachteten das Werk nicht als originell oder besonders
inspirierend. Am Tag nach dem Konzert sollte Tschaikowsky die Symphonie an sei-

nen Verleger Jurgenson in Moskau senden. Zu diesem Zeitpunkt anderte er seine Ab-

0Vgl. Poznansky, Alexander: Tchaikovsky. The Quest for the Inner Man, London: Lime Tree, 1993,
S. 553, https://archive.org/details/tchaikovskyquest0000pozn/page/n5/mode/2up (abgerufen am
09.05.2026).

" Vgl. Tschaikowsky, 1981, S. 549.

2 Ebd.

3 Vgl. Tschaikowsky, Modest (Hg. Rosa Newmarch): The Life and Letters of Peter Ilich Tchaikovsky.
London: John Lane the Bodley Head, 1906, S.714, https://archive.org/details/lifeletters
ofpet00chaiuoft/page/n9/mode/2up (abgerufen am 09.05.2026).
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sicht, das Werk ,,Eine Programmsymphonie“ zu nennen und fugte auf Anregung sei-
nes Bruders Modest stattdessen das Wort ,,Pathétique” dem Titel hinzu. Als er das
Werk jedoch an Jurgenson schickte, bat er darum, dass das Titelblatt nur die Wid-
mung, die Nummer der Symphonie und den Namen des Komponisten enthalten
solle, was darauf hindeutet, dass er sich letztlich doch gegen die Verwendung des
Titels ,,Pathétique“ entschieden hatte.” In demselben Brief an Jurgenson fligte er

eine Notiz zur 6ffentlichen Aufnahme der Symphonie bei:

»Mit dieser Symphonie geschieht etwas Seltsames! Es ist nicht so, dass
sie missfallt, aber sie hat eine gewisse Verwirrung verursacht. Was mich
selbst betrifft, so bin ich auf sie stolzer als auf jedes andere meiner
Werke... [...]“"

2.3. Tschaikowskys Krankheit und Tod

Am 21. Oktober klagte Tschaikowsky beim Aufwachen Uber Verdauungsbeschwer-
den und sein Zustand besserte sich im Laufe des Vormittags nicht. Beim Mittages-
sen aB er nichts, sondern trank lediglich Wasser, das nicht abgekocht worden war.
Sein Zustand verschlechterte sich und am Abend wurden die Arzte, darunter Ber-
tenson, der in Sankt Petersburg einen hohen Ruf genoss, gerufen. Bertenson diag-
nostizierte die Krankheit als Cholera. Tschaikowskys Zustand verschlechterte sich

weiter und nach einem Nierenversagen verstarb er am 25. Oktober.®

Zwolf Tage spater wurde ein Gedenkkonzert veranstaltet, bei dem die sechste Sym-
phonie aufgefuhrt wurde. Die tragische Stimmung der Symphonie (sie endet mit ei-
nem langsamen Adagio Lamentoso-Satz in h-Moll) gab Anlass zu Spekulationen,
dass der Komponist das Werk als ,,Abschiedsbrief” flr sich selbst gedacht hatte;
Gerulchte, er habe sich vergiftet, begannen zu kursieren. In der Presse sind viele wi-

derspruchliche Berichte Gber seinen Tod erschienen.

4 Vgl. M. Tschaikowsky, 1906, S. 719ff.
SEbd., S. 722.
8 Vgl. Ebd., S. 723f.
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Es gibt mehrere populare Theorien Uber seinen Tod: erstens, dass er sich das Leben
nahm, gequalt von einer heimlichen homosexuellen Liebesaffare; zweitens, dass er
ein langsam wirkendes Gift nahm, das die Symptome der Cholera simulierte, um
durch die Vermeidung eines offentlichen Skandals wegen dieser Affare die Ehre sei-
ner Familie zu retten; drittens, dass sein Selbstmord von Zar Alexander lll. als Folge

dieser Affare angeordnet wurde.

Nikolai Rimski-Korsakow, der der Aufbahrung beiwohnte, bemerkte zehn Jahre spa-
ter, dass es seltsam sei, dass Besucher den Leichnam des Komponisten kiissen
durften, da die Cholera hochgradig ansteckend sei. Dies deutete darauf hin, dass
die Arzte des Komponisten méglicherweise wussten, dass er nicht tatsachlich an
Cholera gestorben war und sich daher keine Sorgen machten. Die Petersburger Ga-
zette berichtete jedoch, dass VorsichtsmaBnahmen getroffen worden waren und
das Gesicht des Komponisten wahrend der Aufbahrung standig desinfiziert wurde.
AuBerdem starb er nicht direkt an der Cholera, sondern an deren Komplikationen;
die Aktivitat der infektidsen Cholera-Bazillen hatte laut dem Mikrobiologen Nikolay

Blinow vor seinem Tod aufgehdrt.

Als Antwort auf die zweite Theorie argumentiert Poznansky, dass die Cholerasymp-
tome des Komponisten von keinem der damals verfugbaren Gifte imitiert werden
konnten. Eine weitere wichtige Uberlegung ist, dass Homosexualitdt damals in
Russland zwar verboten war, aber in den hoheren Gesellschaftskreisen, zu denen

Tschaikowsky gehorte, im Allgemeinen toleriert wurde.

Die dritte Theorie, dass Zar Alexander lll. den Selbstmord des Komponisten ange-
ordnet hat, erscheint ebenfalls sehr unwahrscheinlich. Der Zar war ein groBer Be-
wunderer von Tschaikowskys Musik, besuchte seine Auffihrungen und kaufte seine
Musik, um sie zu Hause zu spielen. Tschaikowsky wurde auch mit dem Orden des
Heiligen Woladimir des vierten Grades ausgezeichnet. Der Zar gewahrte
Tschaikowsky auBerdem eine lebenslange Rente und organisierte, als er vom Tod

des Komponisten erfuhr, auf eigene Kosten ein Staatsbegrabnis fur ihn. Angesichts

12



der kaiserlichen Gunst, die Tschaikowsky genoss, erscheint die Theorie vom staat-

lich angeordneten Selbstmord irrational."’

7 Vgl. Poznansky, Alexander: Tchaikovsky: A life. In: Tchaikovsky Research, (o. D.),
https://en.tchaikovsky-research.net/pages/Tchaikovsky:_A_Life (abgerufen am 09.05.2026).
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3. ANALYSE

Die fur diese Analyse verwendete Ausgabe ist vom Verlag Peters/Muzyka (1993), her-

ausgegeben von Thomas Kohlhase.

3.1. Ubergeordnete Formstruktur

Bevor zu einer detaillierten Analyse des ersten Satzes und seiner Beziehung zu den
Ubrigen Satzen (ibergegangen wird, ist es wichtig, einen kurzen Uberblick der Mo-
tive, Formen und Funktionen der einzelnen Satze insgesamt sowie ihrer Disposition
innerhalb der symphonischen Gesamtstruktur zu geben. Der folgende Abschnitt
wird den zweiten, dritten und vierten Satz der Symphonie ausfuhrlicher beschreiben
als den ersten, da letzterer im Mittelpunkt der Analyse im nachsten Teil der Arbeit

steht und dort eingehender untersucht wird.

3.1.1. Erster Satz

Der erste Satz steht, wie fur eine Symphonie ublich, in Sonatenform und umfasst
Einleitung, Hauptthema, Seitenthema, Durchfihrung, Reprise sowie eine Coda.
Obwohl die Symphonie in h-Moll steht, beginnt die Einleitung (Adagio) Uberra-
schenderweise in e-Moll und moduliert unmittelbar vor dem Einsatz des Hauptthe-
mas zur Haupttonart h-Moll. Das Hauptthema erscheint ab T. 19 im Tempo Allegro
non troppo in h-Moll. Ab T. 30 beginnt eine lange Uberleitung, die bis zum Beginn des
zweiten Themas in T. 89 andauert. Das zweite Thema steht, wie fur die Sonatenform
in Moll typisch, in der Paralleltonart, in diesem Fall D-Dur. Auf den Schlussabschnitt
der Exposition folgt eine energische Durchfuhrung, die in T. 161 beginnt und bis zur

Reprise des Seitenthemas dauert, das ab T. 305 auf der Dur-Tonika in verkUrzter

8 Ausgabe: Tschaikowsky, Pjotr Iljitsch: Symphonie Nr. 6 in H-Moll ,,Pathétique“, Op. 74. Moscow
[u.a.]: Muzgiz, 1993, https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/d/d4/IMSLP883017-PMLP2511-
Tchaikovsky_Symph_6_Muzyka_Schott.pdf (abgerufen am 09.05.2026).

14



Form wiederholt wird.™ Von T. 335 bis 354 folgt eine kurze Coda, die den Satz ab-

schlief3t.

3.1.2. Zweiter Satz

Der zweite Satz, im Tempo Allegro con grazia, ist in einer dreiteiligen A-B-A’-Form
geschrieben. Der Satz halt sich, mit nur wenigen Ausnahmen, strikt an ,themati-
schen Blocken® von jeweils vier Takten. Die Tonart des lebhaften A-Teils ist D-Dur.
Dieser ist wiederum in eine dreiteilige Struktur a-b-a’ gegliedert, wobei der b-Teil
sich nichtvollstandigim Charakter unterscheidet, sondern eher als eine Antwort auf

den a-Teil fungiert.

DerB-TeilinT. 57-95 steht in der Paralleltonart h-Moll, der Haupttonart der Sympho-
nie. Dieser Abschnitt kontrastiert den A-Teil im Charakter durch allgegenwartige
Seufzer-Motive in der Melodie sowie einen konstanten Orgelpunkt auf D in den Pau-

ken und Kontrabassen.

Die Wiederkehr des A-Teils folgt in T. 96 mit einigen Variationen, die sich vor allem
auf die Instrumentation beziehen. Der Satz schlieBt mit einer Coda ab T. 152, die
fragmentierte Elemente aus dem A- und B-Teil bis zum Ende des SatzesinT. 178 pra-

sentiert.

Der Satz ist insofern ungewohnlich, dass er im 5/4-Takt komponiert ist. Zusammen-
genommen mit dem Allegro-Tempo entsteht trotz der untblichen Taktart ein deutli-

cher Walzercharakter.

9 Eine Reprise des Hauptthemas ist nicht klar abgrenzbar; das Hauptthema kommt mehrmals in der
Durchftuhrung vor, wird jedoch nicht — wie in einer Reprise ublich — ,,bestatigt” oder ,,befestigt”, son-
dern weiter durchgefuhrt. Auf diesem Punkt wird in der detaillierten Analyse tiefer eingegangen.

15



Timothy Jackson?® sieht im ersten Motiv dieses Satzes eine auffallige Ahnlichkeit mit
der dritten Romanze aus Tschaikowskys Romanzen Op. 73 (1893), die eine freudige

Wiedervereinigung von Liebenden thematisiert.?’

Walter Pfann?? schlagt eine leicht abweichende Quelle vor, namlich die eng ver-
wandte Melodie aus dem Duett Hat er es denn beschlossen aus Bachs Kantate In
allen meinen Taten, BWV 97, das von einer unerschrockenen Annahme des von Gott

gegebenen Schicksals handelt (Abbildung 1).

Violoncello

6):3#2 1 £=r : —15 ! = ‘

Andante con moto (1)

e B

A ——— — e e Y
[ét’b Wl/ﬁﬁ*f—? K e ‘i — EI E g4i77 ——

F— - e —

at er es denn be -| schlos - sen, so will ich un-ver -| dros - sen

Abbildung 1. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 2 Satz. Mitte: Tschaikowsky, Romanzen Op. 73, Nr. 3. Unten:
,Hat er es denn beschlossen® Duett aus der Kantate ,,In allen meinen Taten® BWV 97.%

20 Musikwissenschaftler, University of North Texas.

2'Vgl. Jackson, Timothy L.: Tchaikovsky: Symphony No. 6 (Pathétique). Cambridge: Cambridge Uni-
versity Press, 1999, S.81f, https://assets.cambridge.org/97805216/41111/sample/9780521641
111wsc00.pdf (abgerufen am 09.05.2026).

22 Musikwissenschaftler und Klavierpadagoge, Dr. Hoch’s Konservatorium Frankfurt und Universitat
Augsburg.

2 Vgl. Pfann, Walter. ,,Hat Er Es Denn Beschlossen ...”: Anmerkungen Zu Einem Neuen Verstandnis
von Cajkovskijs ,,Symphonie Pathétique®. In: Die Musikforschung, Jahrg. 51, Nr. 2, 1998, S. 200-203,
http://www.jstor.org/stable/41123082 (abgerufen am 09.05.2026).

24 Oben: Tschaikowsky, 1993, 2. Satz, T. 1-4.

Mitte: Tschaikowsky, Pjotr lljitsch: 6 Romanzen, Op. 73. Moskau: Muzgiz, 1940, S.222,
https://s9.imslp.org/files/imglnks/usimg/c/ce/IMSLP809335-PMLP45038-TH109-PSSM.pdf (abge-
rufen am 09.05.2026).

Unten: Bach, Johann Sebastian: In allen meinen Taten, BWV 97. Kassel: Barenreiter Verlag, 1986,
S. 227, https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/b/bc/IMSLP526480-PMLP149626-bachNBAI,34inallen
meinentatenBWV97.pdf (abgerufen am 09.05.2026).
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3.1.3. Dritter Satz

Der dritte Satz der Symphonie ist zugleich ihr lebhaftester. Er steht in G-Dur und ist
durchgehend im Tempo Allegro molto vivace gehalten. Die Form ist eine zweiteilige
Liedform in der Struktur A-A’. Der A-Teil beginnt mit einer charakteristischen aufstei-
genden Folge von Achtelnoten, die noch nicht das Hauptthema des Satzes darstel-
len. Diese Achtelnotenbewegung wird zusammen mit Fragmenten motivischen Ma-
terials in einer allmahlichen Steigerung entwickelt, die in T.69 kulminiert. Das
Hauptthema wird dann erstmals in seiner Gesamtheitin T. 71 in E-Dur leise vorge-
stellt. Dieses Schema der langsamen Entwicklung von der aufsteigenden Achtelno-
tenfigur zum Hauptthema wird ab T. 139 wiederholt. Die Wiederholung enthalt ei-
nige Variationen; vor allem ist die letzte Steigerung vor der Rickkehr des Hauptthe-
mas zur dramatischen Wirkung verlangert und das Hauptthema erscheint in T. 229
nicht leise wie im ersten Teil, sondern jetzt im Fortissimo. Auch das Hauptthema
selbst ist deutlich erweitert, wodurch der Satz zu einem triumphalen Abschluss ge-

fuhrt wird.

Pfann schlagt vor, dass das kurze aufsteigende Motiv, das erstmals in T. 96-8 er-
scheint, auf das Anfangsmotiv des vierten Satzes von Tschaikowskys ,,Manfred*“-

Symphonie zurlickgefihrt werden kann (Abbildung 1).?®

sul G

Allegro con fuoco (J: ua.)

Y
N p R

, |
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Abbildung 2. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 3. Satz. Unten: Manfred-Symphonie, 4. Satz.?®

% Vgl. Pfann, 1998, S. 198.

26 Oben: Tschaikowsky, 1993, 3. Satz, T. 96-98.

Unten: Tschaikowsky, Pjotr Iljitsch: Manfred-Symphonie, Op. 58, Moskau: Muzgiz, 1949, 4. Satz,
T. 1-3, https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/8/8f/IMSLP16916-Tchaikovsky_-_Manfred_-
_Score.pdf (abgerufen am 09.05.2026).
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3.1.4. Vierter Satz

Der vierte Satz von Tschaikowskys sechster Symphonie ist dafur bekannt, die dra-
matischen Erwartungen an ein Finale umzukehren: Statt die Symphonie triumphal,
energiegeladen oder zumindest freudig zu beschlieBen, unterlauft Tschaikowsky die
typische symphonische Struktur, indem er das Werk langsam und klagend enden
lasst. Der Satz ist in einer lockeren bindren A-B-A’-B’-Form geschrieben. Die erste
thematische Gruppe A enthalt zwei charakteristische Motive: zunachst eine kla-
gende, absteigende Figur gleich zu Beginn des Satzes und anschlieBend eine zweite
Figur, die erstmals in T. 5 erscheint. Der A-Teil schlieBt mit einer ausgedehnten ab-
steigenden Linie in den Fagotten, die in T. 23 beginnt und zum Beginn des B-Teils in
T. 37 fuhrt. Diese absteigende Linie, so Jackson, kdnnte aus der zweiten Romanze
von Tschaikowskys Op. 73 (auch 1893 komponiert) Ubernommen worden sein (Ab-

bildung 3).%’
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Abbildung 3. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 4. Satz. Unten: Tschaikowsky, Romanzen Op. 73, Nr. 2.%

Der B-Teil wird zunachst in der Paralleltonart D-Dur vorgestellt. Das Hauptmotiv die-
ser Passage besteht aus einer absteigenden Quartfigur, begleitet von einem wieder-
kehrenden Muster von Triolen. Auch hier schlagt Jackson erneut eine Beziehung zu

Op. 73 vor, diesmal zur ersten Romanze (Abbildung 4).?° Die Melodie steigert sich

27Vgl. Jackson, 1999, S. 80f.

2 Oben: Tschaikowsky, 1993, 4. Satz, T. 30-6.
Unten: Tschaikowsky, 1940, S. 219.

2Vgl. Jackson, 1999, S. 78ff.
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allmahlich in romantischer Leidenschaft und in T. 71 erreicht der Abschnitt seinen
Hohepunkt, woraufhin die Hauptstimmen in zunehmend schneller werdenden Ab-
wartsbewegungen verlaufen und schlieBlich in T. 81 in einer abrupten Zasur enden.
Die Takte 82-8 schlieBen den Abschnitt ab, diesmal mit dem Hauptmotivin Mollund
zusatzlichen Nonen-Vorhalten in den Holzblasern, wodurch der Horer wieder in die
tragische Stimmung des A-Teils zurtckgefuhrt wird, der ab dem Auftakt zu T. 89 in
gesteigerter Intensitat im Vergleich zum Beginn des Satzes wieder aufgenommen

wird.
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Abbildung 4. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 4. Satz. Unten: Tschaikowsky, Romanzen Op. 73, Nr. 1.%°

Die Reprise variiert erheblich, vor allem dadurch, dass nach mehreren Wiederho-
lungen des Eroffnungsmotivs des A-Teils dieses abgespalten und zu einem fortissis-
simo-Hdhepunkt in T. 115 weiterentwickelt wird, in dem die Streicher eine lange Ab-
wartsbewegung beginnen, der gleichzeitig eine Aufwartsbewegung der Blechblaser
gegenubersteht. Dies fuhrt zu den abschlieBenden Aussagen des Eroffnungsmotivs,
nun mit noch gréBerer Intensitat als zuvor, Uber einem Fis-Orgelpunkt in den Kont-
rabassen und Pauken. SchlieBlich erscheint in T. 137 ein vierstimmiger ,Choral® in
Tuba und Posaunen; Arnold Al’'Svang interpretierte diesen Abschnitt als auf einem

protestantischen Choral basierend, ndmlich Bachs Kantate Weinen, Klagen, Sor-

30 Oben: Tschaikowsky, 1993, 4. Satz, T. 37-41.
Unten: Tschaikowsky, 1940, S. 217.



gen, Zagen, BWV 12; Thomas Kohlhase sieht hingegen vielmehr eine auffallige Ahn-
lichkeit mit dem Beginn von Franz Liszts Variationen uber dieses Bach-Werk (Abbil-

dung 5).*
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Abbildung 5. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 4. Satz. Unten: Liszt, Variationen tiber das Motiv von Bach.?

In T. 147 erscheint die Wiederholung des B-Teils, diesmal tragisch in h-Moll, wobei
die Triolenfigur nurin den Kontrabassen auftritt. Die Instrumentation lichtet sich all-
mahlich, wahrend die Melodie verklingt. Der Satz und damit die Symphonie endet
mit einem vierfachen pppp, begleitet von Pizzicato-Tonen in den zweiten Kontrabas-

sen, die an einen verhallenden Herzschlag erinnern.

3.1.5. Zusammenhang der Satze innerhalb der Symphonie

Angesichts der typischen symphonischen Struktur von vier Satzen —wobei der erste
Satz in Sonatenform steht, der zweite ein lyrischer Satz ist, der dritte ein Menuett
oder Scherzo und der vierte ein energischer Satz mit verschiedenen maoglichen For-

men — lasst sich leicht erkennen, dass Tschaikowsky in der Anlage seiner vier Satze

3'Vgl. Pfann, 1998, 196f.

Das Werk von F. Liszt: Variationen tiber das Motiv von Bach, S. 180.

32 Oben: Tschaikowsky, 1993, 4. Satz, T. 37-42.

Unten: Liszt, Franz: Variationen tUber das Motiv von Bach, S.180.Budapest: Editio Musica, 1993,
T.1-7, https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/3/31/IMSLP561907-PMLP2625-Liszt_NLA_Serie_ll
_Band_12_01_R24_SW180_scan.pdf (abgerufen am 09.05.2026).
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von dieser Struktur abweicht. Dabei schafft er jedoch keine neuartige symphoni-
sche Form, sondern verandert lediglich die Position des zweiten Satzes innerhalb
der traditionellen Struktur. Wirde man hypothetisch den bestehenden vierten Satz
zwischen den ersten und zweiten Satz einsetzen, ergdbe sich eine standardmaBige
symphonische Anlage: Der erste Satz folgte der Sonatenform, der zweite ware ein
langsamer Satz in binarer Struktur, der dritte ein dreiteiliger, tanzerischer Satz, der
einem Menuett nicht unahnlich ist, und der vierte ein triumphales, marschartiges
Finale. Somit unterlauft Tschaikowsky die Form nicht vollstdndig zugunsten eines
reinen Programmgedankens, sondern balanciert meisterhaft Form und Ausdruck,
indem er sein Ziel einer Programmsymphonie erfullt und gleichzeitig die strukturelle

Geschlossenheit bewahrt.

3.2. Semantische Deutung der Symphonie

Es gibt eine umfangreiche Literatur, die Hypothesen daruber diskutiert, worin das
wahre ,geheime Programm® von Tschaikowskys Symphonie bestehen kdnnte.
Selbstverstandlich sind der Komponist und diejenigen, die ihn personlich kannten,
langst verstorben; es wird daher niemals moglich sein, mit Sicherheit zu beweisen,
welches Programm gemeint gewesen sein kdnnte. Jackson vermutet, dass der Kon-
flikt zwischen Tschaikowskys angeborener homosexueller Sehnsucht, die sich in
diesem Fall moglicherweise auf seinen Neffen Wladimir Dawydow richtete, und sei-
nem tief verwurzelten Verstandnis traditioneller christlich-orthodoxer Werte den
Kern des symphonischen Programms bilden konnte. Somit stelle das Programm die
Verfolgung ,verbotener® Liebe dar, deren Ergebnis Zerstorung oder Verdammnis im

Tod sei.®®

Es gibt erhebliche Hinweise darauf, dass das Thema der Liebe bzw. der Sehnsucht
nach Liebe in vielen Abschnitten der Symphonie prasent ist. Ebenso deutlich ist die
Todesimplikation im letzten Satz, der nicht nur leise klagend, sondern zeitweise

auch gewaltsam und kraftvoll gestaltet ist. Weniger leicht zu belegen sind jedoch

33Vgl. Jackson, 1998, S. 36-73.
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Aussagen Uber eine konkrete romantische Beziehung, auf die diese Symphonie an-
spielt, oder daruiber, ob der Komponist tatsachlich an eine ewige Verdammnis fur
seine Handlungen glaubte, ohne dabei gewisse zweifelhafte Annahmen Uber den
kinstlerischen Schaffensprozess oder die Inspirationsquellen des Komponisten zu

treffen.

Fur die Zwecke dieser Arbeit genligt es, sich auf das zu beschranken, was man als
»sicheres Terrain® bezeichnen konnte, indem hypothetische Annahmen uber das
»geheime Programm® auf Ubergeordnete Themen des Werks begrenzt werden: die
des zweiten Satzes mit seinem aufsteigenden, ,positiven® ersten Thema, das Be-
zuge zum romantischen Walzer, zur freudigen Romanze aus Op. 73 oder zu Bachs
Duett,,Hat er es denn beschlossen“ aufweist, der dritte Satz mit seinem lebensfreu-
dig-uberschwanglichen und energiegeladenen Marschcharakter sowie die Tragik
des letzten Satzes mit seinen konstant absteigenden Linien in h-Moll, in dem selbst
der (auf den ersten Blick) positive B-Teil in D-Dur in seiner Reprise zu einem dusteren
Moll-Charakter transformiert wird. Zusammenfassend lasst sich sagen, dass das
Programm in seiner Gesamtfunktion die Sehnsucht nach Liebe und Lebenskraft the-

matisiert, die durch den Tod unterbrochen und beendet wird.

Wie bereits erwahnt, hatte Tschaikowsky einen friheren Versuch einer Symphonie
in Es-Dur kurz vor Beginn seiner Arbeit an der Pathétique verworfen. In seinen Noti-

zen zu ersterem schrieb Tschaikowsky:

»Im Folgenden ist das Wesen des Plans flir eine Symphonie: Leben! Erster Satz
- alles Impuls, Selbstvertrauen, Durst nach Aktivitat. Muss kurz sein. (Tod im
Finale — Ergebnis des Zusammenbruchs.) Zweiter Satz Liebe; dritte Enttdu-
schung; vierte endet mit Sterben (ebenfalls kurz).“**

Die Thematik des Lebens im ersten Satz, die der Liebe im zweiten und das ,,Sterben®
des vierten Satzes scheint mit der programmatischen Hypothese zur Pathétique

Ubereinzustimmen, wenngleich das Thema des Lebens in der Pathétique starker im

34 Zit. nach Poznansky, 1993, S. 558.
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dritten Satzvorhanden zu sein scheint. Jedenfalls untermauert die thematische Ver-
bindung die zuvor beschriebene Hypothese zum Programm der Pathétique, sowie
die Idee, dass Tschaikowsky die Thematik der Es-Dur Symphonie fur die Pathétique

ubernahm.

3.3. Detaillierte motivische Analyse des ersten Satzes

Der folgende Abschnitt wird sich mit dem Hauptziel dieser Arbeit befassen, ndmlich
dem ersten Satz der Symphonie nachzugehen, wobei besonderes Augenmerk auf
einzelne Motive und thematische Gruppen gelegt und erdrtert wird, wie diese mit
den Motiven, Themen und Stimmungen der nachfolgenden Satze in Beziehung ste-
hen. Ziel dieser Untersuchungist es schlieBlich zu verstehen, wie der erste Satz, der
in Bezug auf Tempi, Stimmungen und semantische Implikationen bei Weitem der
vielfaltigste ist, mit den folgenden Satzen interagiert, um ein Uberzeugendes forma-

les und semantisches Ganzes zu schaffen.

3.3.1. Die Sonatenform als Werkzeug der Dialektik

Die Sonatenform umfasst bekanntlich eine Exposition, eine Durchfuhrung und eine
Reprise der Exposition und gelegentlich auch eine Einleitung und Coda. Die Exposi-
tion ist in zwei Themen gegliedert. Da die Sonatenform als dialektische Form be-
zeichnetwird, konnen diese beiden Themen als ihre gegensatzlichen Argumente be-
trachtetwerden, die als grundlegendes Material des Diskurses dienen; die anschlie-
Bende Durchfuhrung gibt dem Komponisten die Moglichkeit, beide Themen zu ent-
falten, sie miteinander zu kombinieren oder ihre Stimmung zu verandern, um aus
dem Zusammenspiel der beiden Themen die ,,L6sung® oder ,,Synthese“ des Diskur-
ses zu gewinnen. Selbst dann, wenn das erste und zweite Thema der Exposition
nicht vollig kontrastierend sind, bietet die Sonatenform dem Komponisten reichlich
Gelegenheit, ein musikalisches Programm zu entwickeln. Dabei werden zentrale
Ideen in der Exposition vorgestellt, ihr Konflikt oder ihre Interaktion in der Durchfih-
rung erprobt und dieser Konflikt in der Reprise geldst, indem beide Themen konven-

tionell in der Grundtonart des Satzes erscheinen und damit auf eine harmonische
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Auflésung bzw. einen Abschluss der zuvor dargestellten Spannungen hinweisen. Die
Tatsache, dass die Sonatenform sich flur die Entwicklung eines Dialogs oder einer
Argumentation zwischen These und Antithese eignet, sollte bei der eingehenden
Untersuchung der motivisch-thematischen Struktur des ersten Satzes der sechsten

Symphonie in Betracht gezogen werden.

3.3.2. Motivische Analyse des ersten Satzes

Im folgenden Kapitel wird der erste Satz der sechsten Symphonie Tschaikowskys ge-
nau untersucht mit dem Ziel, formale Zusammenhange innerhalb des Satzes sowie

mit den anderen drei Satzen der Symphonie zu erkennen.

3.3.2.1. Einleitung

Die Einleitung des ersten Satzes beginnt in einem dusteren Adagio. Durch die Tei-
lung der Bratschen und Kontrabassen (bis T. 41) und die Auslassung der Geigen und
der Celli, gelingt es Tschaikowsky, eine besonders dustere Klangfarbe hervorzuru-
fen. Die Basse spielen eine absteigende chromatische Linie im Umfang einer reinen
Quarte, also einen sogenannten ,,Lamento“-Bass, der auch in der Bach-Kantate
Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen als Passacagliabass die zentrale Rolle spielt. Die Fa-
gotte spielen eine viertonige Figur, bestehend aus einer aufsteigenden Sekunde und
einem charakteristischen Seufzer, der zum primaren Motiv des nachfolgenden
Hauptthemas werden wird. Pjotr Tschaikowskys Bruder Modest vermutete, dass
dieses Motiv aus Beethovens Klaviersonate c-Moll Op. 13, auch bekannt als ,,Pa-
thétique*“, abgeleitet sein konnte (Abbildung 6).%° Die Figur wird viermal Gber dem
absteigenden Bass wiederholt und mundet in eine Halbkadenz. AnschlieBend wird
dieses Muster ab T. 7 wiederholt, endet jedoch mit einer Halbkadenz in h-Moll statt
e-Moll (T. 11). Die zweite Bratschengruppe Ubernimmt den charakteristischen Seuf-

zer, der hier eine starke Dissonanz zum begleitenden V¢-Akkord erzeugt.

% Vgl. M. Tschaikowsky, 1908, S. 721.
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Abbildung 6. Oben: Tschaikowsky, 6. Symphonie, 1. Satz. Unten: Beethoven, Klaviersonate Op. 13, 1. Satz.%¢

Die Kadenz wird in T. 12 durch ein einzelnes Fis im ersten Horn beantwortet. Dieses
Schema weist eine auffallige Ahnlichkeit mit dem vierten Satz auf, in dem das erste
Motiv ebenso durch einzelne Fis’ in den Holz- oder Blechblasern beantwortet wird.
Die Ahnlichkeit zwischen der Figur im ersten und im vierten Satz ist besondersinT. 4
des letzteren deutlich erkennbar (Abbildung 7). Es scheint, dass Tschaikowsky die-
ser Figur eine gewisse Bedeutung beimaf3, da sie in der Einleitung des ersten Satzes

in den Takten 12-5 zweimal wiederholt wird.

Bei der letzten Wiederholung wird der Seufzer von der ersten Bratschengruppe uber-
nommen und zu einer absteigenden Figur erweitert, die in einer zirkuldren Wechsel-
notenfigur Uber einer Halbkadenz endet (T. 17). Diese Passage scheint ebenfalls mit
dem vierten Satz in Verbindung zu stehen, wo eine dhnliche kadenzartige Figur in
den Takten 15-8 sowie in den Takten 30-6 erscheint. Wie schon angemerkt kdnnte
laut Jackson diese Stelle auch mit einer ahnlichen Stelle in Tschaikowskys zweiter

Romanze Op. 73 in Zusammenhang stehen.®’

% Oben: Tschaikowsky, 1993, 1. Satz, T. 1-4.

Unten: Van Beethoven, Ludwig: Klaviersonate Nr. 8 Op. 13 in c-Moll (Hg. Hans Schmidt). Min-
chen/Dusiburg: G. Henle Verlag, 1971, 1. Satz, T. 1-2, https://imslp.eu/files/imglnks/euimg/b/b2/
IMSLP530090-PMLP01410-beethoven_piano-sonata-op13-pathetique_henle-pp142-159.pdf (ab-
gerufen am 09.05.2026).

%7Vgl. Jackson, 1999, S. 80f.
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Abbildung 7. Oben: 1. Satz, T. 10-2. Unten: 4. Satz, T. 1-4.%

3.3.2.2. Hauptthema

Das Hauptthema beginntin T. 19 im Tempo Allegro non troppo. Das aus der Einlei-
tung stammende Vier-Ton-Motiv dient, wie bereits erwahnt, als zentrales motivi-
sches Material. Es wird einmal mit einer Auszierung wiederholt (T. 20-1) und an-
schlieBend von einer Sechzehntelbewegung in der ersten Bratschengruppe beant-

wortet, die zu einer Halbkadenz fuhrt (T. 23) und damit den Vordersatz abschlieBt.

% Tschaikowsky, 1993.
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Die Phrase weist gewisse Ahnlichkeiten mit den Takten 97-100 des dritten Satzes
auf. Vergleicht man die zweite Cellogruppe in den Takten 19-20 des ersten Satzes
mit den ersten Violinen in den Takten 97-8 des dritten Satzes, so zeigt sich, dass die
aufsteigende Viertonfigur im Wesentlichen identisch ist, wenn die Rhythmik umge-
kehrt wird (Abbildung 8). In beiden Satzen folgt auf diese erste Figur eine antwor-

tende absteigende Sechzehntelbewegung (T. 21-3 im ersten und T. 98-100 im drit-

ten).
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Der Nachsatz (T. 23-9) wiederholt das erste Viertonmotiv wie im Vordersatz, erwei-
tert jedoch den antwortenden Abschnitt erheblich zu einer langeren Sequenz ab-

steigender Linien. Damit ist die Exposition des Hauptthemas abgeschlossen.

3.3.2.3. Uberleitung

Ab T. 30 wird das Hauptmotiv in den Violinen erneut aufgegriffen und sequenziert,
wodurch es rasch an Intensitat gewinnt, bis es in T. 37 in eine Folge von schrittwei-
sen Sechzehntelbewegungen Ubergeht, die zu einem kurzen dynamischen Hohe-
punkt fuhren. Die Violinen steigen anschlieBend stufenweise ab, begleitet von einer
Antwort in den Hoérnern, bestehend aus vier gleichmaBig wiederholten Ténen und
einem abschlieBenden Abwartssprung um eine Terz (T. 39-41). Die Abfolge dieser
drei musikalischen Gedanken (schrittweise Bewegungen, absteigende Skalen und
die Hornantwort) wird im dritten Satz wieder aufgegriffen, wo wiederholte schritt-
weise Bewegungen in T. 43 erscheinen, gefolgt von absteigenden Skalen und einer

sehr dhnlichen Hornfigur in den Takten 43-6 (Abbildung 9).
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Abbildung 9. Oben: 1. Satz, T. 37-9. Unten: 3. Satz, T. 43-6.%°

Ab T. 42 erscheint ein neues Motiv, das bis T. 50 sequenziert wird, wo ein weiteres
neues Motiv eingefuhrt wird. Obwohl keines dieser Motive in direkter Beziehung zum
ersten Motiv des Hauptthemas zu stehen scheint, sind sie in ihrer Artikulation und
rhythmische Struktur dhnlich und erzeugen so dennoch den Eindruck eines thema-
tisch geschlossenen Ganzen. Das neue Motiv aus T. 50 durchlduft eine Reihe von
Modulationen, bis es in den Takten 67-8 mit dem Kopfmotiv des Hauptthemas ver-
knupftwird. Diese erneute Bezugnahme auf das Kopfmotiv an dieser Stelle verstarkt
zusatzlich die Vorstellung einer thematischen Einheit zwischen Hauptthema und
Uberleitungsabschnitten. So kénnen Hauptthema und Uberleitung als tiberbrii-
ckende Einheit gesehen werden, wobei das Motiv in T. 42 als Art ,Scharnier” fun-

giert.

40 Oben: Tschaikowsky, Pjotr Iljitsch: Symphonie Nr. 6 in H-Moll ,,Pathétique®, Op. 74
(Klavierauszug, Hg. Henryk Pachulski). Moscow: P. Jurgenson, 1897, S. 5, https://ks15.imslp.org/
files/imglnks/usimg/b/b3/IMSLP105392-PMLP02511-Ciaikovskij_-_74_-_Symphony_n.6_b_(2H_
Pachulski).pdf.

Unten: Tschaikowsky, 1993.
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Die Uberleitung erreicht schlieBlich in T. 70 ihren Héhepunkt, woraufhin die Musik
allmahlich abnimmt, bis nur noch ein Ostinato in den Violoncelli verbleibt (T. 80-5).
Die Posaunen und die Tuba vollziehen anschlieBend die Modulation in die Parallel-
tonart D-Dur (T. 81-3). Das Ostinato verlangsamt sich daraufhin ebenfalls und die

Bratschen schlieBen die Uberleitung zum Seitenthema ab (T. 84-8).

3.3.2.4. Seitenthema

Das Seitenthema steht in D-Dur, der Paralleltonart zur Haupttonart h-Moll. Dies
folgt den gangigen Konventionen der Sonatenform, in der das Seitenthema entwe-
der auf der Dominante oder (im Falle einer Molltonart) in der parallelen Durtonart
steht. Wie der zweite Satz lasst sie sich in eine dreiteilige Form A (T. 89-100), B

(T. 101-29) und A’ (T. 130-60) untergliedern.

Das Seitenthema beginnt im langsameren Tempo Andante und steht damit in deut-
lichem Kontrast zum Allegro non troppo des Hauptthemas. Das erste Motiv ist eine
lyrische Figur, Uber der die Vortragsbezeichnung ,,teneramente, molto cantabile, con
espansione” (zart, sehr gesanglich, mit Ausdehnung) steht — Begriffe, die tatsach-
lich die wesentlichen Charakterziige dieser Passage beschreiben, die zarte Lyrik mit

leidenschaftlichen Ausrufen und sehnsuchtsvollen Seufzern verbindet (T. 94-5).

4 ({3

Diese Passage lasst sich mitder Arie, La fleur que tu m’avais jetée“ aus dem zweiten
Akt von Bizets Carmen vergleichen.*' Zunachst ist der synkopierte Rhythmus in der
Hornbegleitung in den Takten 91, 93 und 97 den Synkopen in der Begleitung des ers-
ten Teils von Bizets Arie analog. Hinzu kommt die Ahnlichkeit der melodischen Kon-
turen von Tschaikowskys Takten 89-91 mit der einleitenden Melodielinie bei Bizet:
Beide beginnen auf der Terz der Tonika (bei Tschaikowsky D, in Bizets Arie Des) und

fallen zunachst ab, bevor sie um eine Sexte aufsteigen und schlieBlich auf der

Quinte der Tonika enden. SchlieBlich lasst sich auch eine Parallele zu

“Vgl. May, Thomas: Symphony No. 6, “Pathétique”. In: LA Phil, (0. D.), https://www.laphil.com/mu-
sicdb/pieces/4036/symphony-no-6-pathetique#:~:text=This%20is%20just%20o0ne%200f,Flower%
20Song%E2%80%9D%20in%20Carmen%2C%20a (abgerufen am 09.05.2026).
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Tschaikowskys Takten 93-5. bei Bizet finden. Gegen Ende der Arie singt Don José die
Worte: ,,Car tu n’avais eu qu’a paraitre, Qu’a jeter un regard sur moi“** Wenn die Har-
monien bei Bizet hier auf ihre wesentlichen Funktionen reduziert werden, indem hin-
zugeflgte Spannungen und Vorhalte auBer Acht gelassen werden, ergibt sich eine
klare Struktur von V7/IV — IV — iv? — I, die der harmonischen Konstruktion bei
Tschaikowsky analog ist. Auch die Melodien weisen auffallige Ahnlichkeiten auf.
Tschaikowskys Melodie scheint eine rein ,vereinfachte® Version derjenigen bei Bizet
zu sein. Wahrend Bizets melodische Figur aus zehn Tonen besteht, die anschlieBend
sequenziert werden, verwendet Tschaikowsky nur die ersten funf und sequenziert
diesein gleicher Weise wie Bizet, beginnend eine Quinte Uber dem Bass und die me-

lodische Figur jeweils um einen Ganzton tiefer versetzend (Abbildung 10).
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Abbildung 10. Oben: 1. Satz, T. 93-5. Unten: Bizet, Carmen, ,La fleur que tu m’avais jetée“*

42 Bizet, Georges: Carmen (Klavierauszug). Paris: Choudens Pére et Fils, (o. D.), S.192f,
https://ks15.imslp.org/files/imglnks/usimg/9/9a/IMSLP224595-SIBLEY1802.16328.1f85-39087011
229376score.pdf (abgerufen am 09.05.2026).

4 Oben: Tschaikowsky, 1897, S. 9.

Unten: Bizet, (0. D.), S. 192f.
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Modest Tschaikowsky liefert zahlreiche Hinweise darauf, dass sein Bruder ein gro-
Ber Bewunderer von Bizets Meisterwerk war. Im Jahr 1875 erhielt Pjotr Tschaikowsky

von seinem Schiler Wladimir Schilowski einen Klavierauszug von Carmen.*

AnschlieBend beschreibt Modest die Reaktion seines Bruders auf das Werk nach

dessen Auffuhrung in Paris zu Beginn des Jahres 1876:

»Mein Bruder war von keiner modernen Komposition jemals so vollstén-
dig hingerissen wie von Carmen. Bizets Tod, drei Monate nach der Urauf-
fuhrung des Werkes, diente nur dazu, seine beinahe ungesunde Leiden-
schaft fir diese Oper noch zu verstérken.

Wahrend unseres Aufenthalts in Paris wurde Carmen an der Opéra-Co-
mique aufgefuhrt. Wir gingen hin, um sie zu héren, und ich habe Pjotr lljit-
sch nie so aufgeregt liber eine Auffliihrung gesehen.“*

Tschaikowsky hatte keine kurzfristige Obsession mit dem Werk, sondern scheintvon
ihm dauerhaft fasziniert geblieben zu sein. Am 18. Juli 1880 schrieb er an Nadezhda

von Meck:

»Gestern Abend — um mich von meiner eigenen Arbeit zu erholen — habe
ich Bizets Carmen von Anfang bis Ende durchgespielt. Ich halte sie im
vollsten Sinne des Wortes flr ein Meisterwerk: eine jener seltenen Kom-
positionen, die die musikalischen Tendenzen einer ganzen Generation
am stéarksten in sich zu spiegeln scheint.“*¢

Es erscheint daher plausibel, dass Tschaikowsky bei der Komposition der Sechsten
Symphonie von Bizets Oper inspiriert wurde. Sollte das zweite Thema des ersten
Satzes tatsachlich auf der Arie La Fleur aus Carmen basieren, wlrde eine Untersu-
chung eines Abschnitts aus Meilhacs und Halévys Text zu dieser Arie die Hypothese
der Symphonie als Darstellung einer vom Schicksal verfluchten Liebesbeziehung er-

heblich stutzen:

4 Vgl. M. Tschaikowsky, 1906, S. 178.

Modest vermerkte das Datum der Urauffihrung von Carmen irrtumlich als den 3. Mérz 1873, wah-
rend sie tatsachlich am selben Datum im Jahr 1875 stattfand.

4 Ebd.

“ Ebd., S. 382.
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»[...]Ich begann dich zu verfluchen,

dich zu verachten, mir zu sagen:

Warum musste das Schicksal

sie mir Uber den Weg schicken?

Dann klagte ich mich der Blasphemie an,

und ich fuhlte in mir selbst

nur ein einzig [sic] Verlangen, eine einzige Hoffnung,
dich, o Carmen, wiederzusehen, ja, dich wiederzusehen! ...
Denn du hattest nur erscheinen,

nur einen Blick auf mich werfen missen,

um mein ganzes Wesen in Besitz zu nehmen [...]“4”

Eine Parallele lasst sich auch zwischen den Takten 93-5 in Tschaikowskys Sympho-
nie und seiner finften Romanze aus Op. 73 ziehen; dieser Zusammenhang wird in
der Reprise noch deutlicher und soll daher spater behandelt werden. Es ist mdglich,
dass Tschaikowsky die finfte Romanze als Grundlage fur diesen Abschnitt der Sym-
phonie verwendete, wenngleich der Bezug zu Carmen noch offensichtlicher er-

scheint.

Im Takt 101 beginnt der B-Abschnitt des Seitenthemas. Er ist mit moderato mosso
bezeichnet und somit etwas lebhafter als das vorherige Andante. Das erste melodi-
sche Motiv (a) erklingt abwechselnd als (Liebes-) Duett in Floten und Fagotten
(T. 101-5). Begleitet wird es von einem Ostinato aus Tonwiederholungen in den Strei-

chern, das den Rhythmus des Motivs aus T. 42-3 aufgreift.

Das zweite Motiv des B-Abschnitts des Seitenthemas beginnt in T. 105. Wahrend
das Ostinato in den Streichern unverandert weiterlauft, wird in Holz- und Blechbla-
sern neues motivisches Material eingefthrt. In der ersten und zweiten Fléte sowie
der ersten Oboe erklingt ein kurzes Motiv aus zwei Seufzern (T. 105-6). Dieses Motiv
weist eine gewisse Ahnlichkeit mit dem Beginn des B-Abschnitts des zweiten Satzes
auf, wo in den Takten 73-4 eine Folge punktierter Rhythmen und zweier Seufzer er-
scheint; beide Elemente, wenn auch unterschiedlich angeordnet, sind ebenfalls im

Motiv des ersten Satzes vorhanden. Der Kontrapunkt zu diesem Motiv besteht aus

47 Bizet, (0. D.), S. 191ff. Ubers.: Libretto: Carmen. In: Opernfihrer (0. D.), https://opera-guide.ch
/operas/carmen/libretto/de/ (abgerufen am 09.05.2026).
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einer aufsteigenden Viertelbewegung in den Blechblasern, der bis T. 108 fortgesetzt
wird. In der entsprechenden Passage zu Beginn des B-Abschnitts des zweiten Sat-
zes findet sich eine dhnliche aufsteigende Figur in den zweiten Violinen und Brat-
schen. Diese Passage lasst sich ebenfalls mit den Takten 115-26 des vierten Satzes
vergleichen, die ebenfalls eine absteigende Linie mit Seufzern, eine gleichzeitige
aufsteigende Viertonbewegung sowie schlieBlich in T. 126 eine rasch aufsteigende

Tonleiter enthalten, die jener in den Takten 106 und 108 des ersten Satzes ahnelt.

Nicht nur zwischen den Motiven dieser beiden Satze der Symphonie lasst sich ein
Zusammenhang feststellen, sondern auch zu den Takten 3-4 bzw. den Schluss von
Tschaikowskys letzter Romanze, wo ein Motiv erscheint, das demjenigen der Floten
und Oboen in den Takten 105-6 des ersten Satzes der Symphonie identisch ist (Ab-
bildung 11). Die ersten beiden Zeilen des Liedtextes verweisen eindeutig auf dessen
Sehnsuchtscharakter: ,Wieder, wie zuvor, allein, / Wieder ergreift mich die Sehn-
sucht““® Die Kombination des aus dem lebhaften Hauptthema des ersten Satzes
abgeleiteten Ostinatos und der leichtfuBigen aufsteigenden Figuren in den Takten
101-4 mit den sehnsuchtsvollen Seufzern in den Takten 105-8, die mit der letzten
Romanze aus Op. 73 und dem vierten Satz der Symphonie in Beziehung stehen, er-
zeugt — abgesehen von der ahnlichen dreiteiligen Form — einen klaren Zusammen-
hang zum zweiten Satz, der in seiner Stimmung eines romantischen Tanzes eben-
falls diese Dualitat aus leichteren, heiteren Elementen und dunkleren, leidvollen
Momenten vermittelt. Aus semantischer Sicht scheint der B-Abschnitt des Seiten-
themas im Kleinen zu demonstrieren, was die Symphonie im Ganzen darstellt: Das
Thema der Liebe, hier durch das ,,Duett” (Abschnitt B, Motiv a) reprasentiert, wird
von den Seufzern des b-Motivs gefolgt, die den sehnsuchtsvollen B-Abschnitt des

zweiten Satzes und das tragische Schicksal des vierten vorwegnehmen.

48 Six Romances, Op. 73. In: Tchaikovsky Research, 2023, https://en.tchaikovsky-research.net/
pages/Six_Romances,_Op._73 (abgerufen am 09.05.2026).
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Abbildung 11. Oben: 1. Satz, T. 104-6. Mitte: 4. Satz, T. 114-7. Unten: Tschaikowsky, Romanzen Op. 73, Nr. 6.4

Der B-Abschnitt setzt sich mit modulierten Wiederholungen des bereits vorgestell-
ten motivischen Materials fort und endet mit zwei Wiederholungen des Seufzers
(T. 125-6) sowie einer anschlieBenden Unisono-Abwartsbewegung der Holzblaser

(T. 127-9).

Der A-Abschnitt wird nun wiederholt, diesmal mit einem pulsierenden Achtel-Osti-
nato in den Holzblasern, Violoncelli und Kontrabassen. Die Melodie bleibt unveran-
dert (abgesehen davon, dass der Oktavsprung aus T. 93 nun in den Takten 134 und
138 durch Halbtonschritte ausgefullt wird), wird jedoch im Vergleich zum urspring-
lichen A-Abschnitt mit gesteigerter Intensitat vorgetragen. In T. 142 beginnt die
Schlussgruppe moderato assai mit einer Melodie, die aus einer mit kleinen auf-
wartsgerichteten Intervallspringen verwobenen absteigenden Linie besteht; diese

Figur setzt sich fort und verklingt allmahlich (T. 142-53). Der Bass halt dabei einen

4 Oben: Tschaikowsky, 1897, S. 10.
Mitte: Ebd., S. 70.
Unten: Tschaikowsky, 1940, S. 236.
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Orgelpunkt auf der Tonika D. Das Hauptthema des A-Abschnitts wird anschlieBend
in Fragmenten in der ersten Klarinette wiederholt, begleitet von Akkorden in langen
Notenwerten in den Streichern. Dies ist eine mildere Reminiszenz der leidenschaft-
lichen Art der urspringlichen Prasentation; es enthalt nicht den Oktavsprung aus
T. 93 und das daraus resultierende, mit dem Ende von Don Josés Arie aus Carmen
verbundenen Motiv, sondern verklingt stattdessen in wiederholten Abwartsbewe-

gungen bis zum nahezu unmaéglichen Dynamikgrad pppppp (T. 146).

3.3.2.5. Durchfuhrung

Ein abrupter Tutti-Schlag des Orchesters durchbricht die Ruhe des Seitenthemas
und kundigt den Beginn der Durchfuhrung an (T. 161). Darauf folgen rasche Wieder-
holungen desselben Akkords in den Holzblasern, Hérnern und hohen Streichern;
anschlieBend wird der obere Ton des Akkords (Es) durch ein halbchromatisches
Muster ,umspielt, das zundchst oberhalb des Tons Es verlauft und sich dann da-
runter bewegt (T. 162-4). Dieses Muster erinnert in gewisser Weise an das Haupt-
motiv des Hauptthemas des Satzes, das ebenfalls aus einer schrittweisen Auf-

wartsbewegung und einem anschlieBenden Schritt abwarts besteht.

Dass eine Beziehung zwischen diesem Abschnitt der Durchfuhrung und des Haupt-
themas beabsichtigt ist, lasst sich dadurch stutzen, dass nach zwei Wiederholun-
gen (wobei die zweite in verdnderter Form erscheint) des Orchesterschlags und des
chromatischen ,Umspiel“-Motivs das Hauptmotiv des Hauptthemas erklingt
(T. 170-1). Dieses wird jedoch nicht wie in dem Hauptthema homophon prasentiert,
sondern erscheint als energisches Fugato. Es beginnt damit, dass die ersten Violi-
nen den Dux spielen, wahrend die Bratschen einen obligaten Kontrapunkt liefern. In
T. 174 folgt die Antwort als Comes in den Violoncelli und Kontrabassen, wobei die
zweiten Violinen und Bratschen den Kontrapunkt ibernehmen. Die Holzblaser steu-
ern weitere Begleitstimmen mit Synkopen bei, die zur explosiven und impulsiven
Energie des Fugatos beitragen. Die Quintfolge wird weitergefuhrt bis zur Erreichung
der Tonika mit einigen Anderungen in der Instrumentation und den begleitenden

Synkopen in Holz- und Blechblasern.
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Ab T. 184 werden Teile des Soggettos sowie der begleitende Kontrapunkt abgespal-
tet und in einer aufsteigenden Linie sequenziert, die im Dialog zwischen Streichern
und Holzblasern ausgefuhrt wird. Die Sequenz kulminiert und kommt in T. 188 auf
einem Es-Dur-Akkord zum Stillstand. In T. 190 beginnt eine absteigende Linie in den
Trompeten, die leicht als Passage aus den Takten 93-4 des Seitenthemas wiederzu-
erkennen ist (mit motivischem Zusammenhang zu Bizets ,,Blumenarie®). Hier je-
dochistsie derromantischen Warme beraubt, die sie im Seitenthema trug, und wird
durch den aggressiven, metallischen Klang der Trompeten in einem ausgepragten
Fortississimo ersetzt (den der Komponist offenbar besonders hervorheben wollte,
da er zusatzlich jeden Ton mit Akzenten sowie der Anweisung ,,marcatissimo* ver-
sehen hat; Vgl. Abbildung 12). In Verbindung mit den ,,zerstdrerischen® und abrup-
ten Orchesterschlagen in den Takten 165-70 lieBe sich daher die Hypothese aufstel-
len, dass diese Passage zeigen soll, wie die ,romantische” Idee angesichts eines
tragischen Schicksals zerstort oder entwertet wird und somit gut mit dem ,,Zusam-

menbruch® des zweiten Themas im vierten Satz (4. Satz, T. 71-89) korrespondiert.
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Abbildung 12. 1. Satz, T. 190-2.°

Diese ,Zerstorung® des ,,Blumenarien“-Themas endet in T. 197, woraufhin das Or-
chester rasch an Lautstarke abnimmt, sodass ab T. 201 nur noch ein Triolen-Osti-
nato verbleibt. Uber diesem Ostinato présentieren die Posaunen ein wohl fir die
Horer zu Tschaikowskys Zeit deutliches musikalisches Zitat: den Hymnus ,,Co
cBATbIMK ynokon, Xpucte® (,Mit den Heiligen gib Ruhe, o Christus®) aus der rus-
sisch-orthodoxen Requiemsliturgie, was die Deutung stutzt, dass diese Passage die
Niederlage des ,,Liebes“-Themas durch den Tod darstellt (Abbildung 13). Ab T. 206
wird der Nachsatz des Hymnus, eine lineare Abwartsbewegung von vier Ténen, vor-
gestellt und bis T. 212 sequenziert. Gleichzeitig erscheint ab T. 207 ein Seufzermotiv

in den Streichern. Dies lasst sich —wie der B-Abschnitt des Seitenthemas — mit den

50 Tschaikowsky, 1993.
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Takten 115-25 des vierten Satzes vergleichen, in denen ein Motiv aus vier absteigen-
den Tonen und einem anschlieBenden Seufzer prasentiert wird. Diese Verbindung
stutzt zusatzlich die Hypothese, dass die Dramaturgie dieses Abschnitts bewusst

an die des vierten Satzes anknupft.
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Abbildung 13. Oben: Blechblaser im 1. Satz, 201-7. Unten: Hymnus aus dem russischen Requiem.®’

Die Passage kulminiertinT. 214, woraufhin die Streicher, die durchgehend in Synko-
pen spielen, welche sich aus dem Seufzer entwickelt haben (T. 207-13), allmahlich
an Kraft verlieren und bis zum Pianissimo verklingen. Ab T. 226 beginnt ein eintdni-
ges Ostinatomuster auf Des in den Hornern, bestehend aus alternierenden Achtel-
triolen und geraden Achtelgruppen, von denen jeweils die erste Note an die letzte
gebunden ist. Diese Begleitfigur ahnelt derjenigen, die ab T. 37 des vierten Satzes zu

finden ist. Ein Akkord zu Beginn von T. 229 bestatigt die Tonika dieser Passage als b-

5' Oben: Notensatz von J. Dauner.

Unten: Kutowski, Jewgeni (Hg.): Allgemeine christliche Gesange und Begrabnisgebete. Moskau: Or-
thodoxes Zentrum ,,Lebensspendende Quelle“, 1997, S. 17, https://solntsevo-hor.narod.ru/olderfi
les/1/Panihida_sbornik.pdf (abgerufen am 09.05.2026).
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Moll. In T. 230 erscheint das Hauptmotiv des Hauptthemas erneut. Wahrend das
Motiv in der Exposition auf der Tonika begann, setzt es hier auf der UbermaBigen
Quarte ein; dadurch erzeugt der dritte Ton einen Vorhalt zur Quint des b-Moll Drei-
klanges, die durch den letzten Ton des Motivs aufgelost wird. Die Stimmung dieses
Motivs wird auf diese Weise besonders klagend gefarbt (Abbildung 14). Nach meh-
reren Wiederholungen gewinnt das Motiv an Festigkeit und wird aufwéarts sequen-
ziert (T.232-41); anschlieBend wird auch der Nachsatz des ersten Motivs des

Hauptthemas aufgegriffen und sequenziert (T. 242-4).
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Abbildung 14. 1. Satz, T. 229-32.%2

Auf den Auftakt zu T. 245 erklingt das Hauptthema in h-Moll; Anders als in der Expo-
sition, wo das Thema leise und leicht vorgestellt wurde, erscheint es hier im dreifa-
chen Forte im Blech, wodurch der explosive Charakter des ersten Motivs, wie er zu-
vor im Fugato der Durchfihrung hervortrat, erneut unterstrichen wird. Nachdem so-
wohl Vorder- als auch Nachsatz erklungen sind, wird das Thema abgespaltet und in

einem Dialog zwischen Streichern und Holzblasern weitergefuhrt (T. 248-58). Ab

52 Tschaikowsky, 1993.
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T. 258 wird eine Variation des ersten Motivs in den Violinen sequenziert, die vom Pi-
anissimo zu einem Fortissimo in T. 262 fuhrt. Dort wird das Hauptmotiv erneut pra-
sentiert, wobei vor allem die Harmonik verandert ist: Das gesamte Orchester spielt
einen verminderten Akkord, zunachst mit dem Grundton Es, anschlieBend in Um-

kehrung, sodass der Grundton zu Fis wird.

Das Fis bleibt nun in den Bassen, Celli und Pauken als Orgelpunkt stehen, der 38
Takte ununterbrochen gehalten wird. Uber diesem Orgelpunkt beginnen ab T. 267
die hohen Streicher und Holzblaser eine Folge trillerartiger Figuren. Die Trompeten
spielen eine absteigende Linie, wahrend Fagotte und Posaunen aufsteigen; auf
diese Weise weist auch diese Passage Parallelen zu den Takten 115-25 des vierten
Satzes auf sowie zum Motiv b aus dem B-Abschnitt des Seitenthemas. Dieses
Schema wird in den Takten 271-3 wiederholt. Der Orgelpunkt bleibt weiterhin be-
stehen und es folgen eine Reihe von orchestralen ,Schlagen® (T. 274-6), die an den

Beginn der DurchfuhrunginT. 161 erinnern.

Die Passage, die in T. 277 beginnt — durchgehend vom Orgelpunkt auf Fis getragen —
besteht im Wesentlichen aus einem kontinuierlichen Kreislauf von Seufzern. Zu-
nachst an Intensitat zunehmend, wahrend Horner und Posaunen eine absteigende
Linie spielen, erreicht der Abschnitt seinen Hohepunkt — mit forte possibile bezeich-
net — auf dem Auftakt zu T. 285. Die Seufzer setzen sich anschlieBend in den Strei-
chernim Dialog mit Posaunen und Tuba fort und steigern sich in einer kataklystische
Abwartsbewegung, die in T. 299 auf einem Uber dem Orgelpunkt auf Fis sehr disso-
nanten Sekundakkord (G7) endet. Die Harmonie wird in T. 302 nach Fis-Dur aufge-
l6st, unter dem die tiefen Streicher und Pauken einzelne Pizzicato-Tone spielen, die
an einen verklingenden Herzschlag erinnern. Dieser ,,Herzschlag-Effekt” findet sich

auch ganz am Schluss des ersten und vierten Satzes.

Vergleicht man diesen Hohepunkt mit dem b-Motiv aus Abschnitt B des Seitenthe-
mas, wird deutlich, dass die Motive einander sehr dhnlich sind; beim Héhepunkt
(T. 285) wird das gleiche motivische Materialim ,,durchbrochenem Stil“ angewendet

(Abbildung 15). Es lasst sich aufgrund der Erscheinung des ,,Herzschlag-Motivs“ die
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Hypothese aufstellen, dass Tschaikowsky an dieser Stelle tatsachlich den Tod dar-
stellen wollte. Motiv b des Abschnitts B aus dem Seitenthema — urspringlich eher
maBig, hdchstens eine Vorahnung eines tragischen Schicksals - tritt beim Hdéhe-
punktam Ende der Durchfihrung wieder auf, kindigt aber diesmalim forte possibile
die tatsachliche Tragddie an. Tschaikowsky benutzt die Durchfihrung somit wir-
kungsvoll, um sowohl den ,scherzando“-Charakter des Hauptthemas als auch den
Lromantischen“ Charakter des Seitenthemas zu ,zerstéren® (Vgl. T. 190-7) und zu
zeigen, dass sowohl das lebensfrohe als auch das romantische Element letztlich

vom Tod bezwungen werden.
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3.3.2.6. Reprise

Formal betrachtet liegen zwei unterschiedliche Zugange vor, die Abgrenzung zwi-
schen Durchfihrung und Reprise genau zu positionieren. Die Rickkehr des Haupt-
themas in seiner Gesamtheit in der Tonika in T. 245 scheint ein naheliegender Punkt
zu sein, umdie Reprise beginnen zu lassen. Die Passagenvon T. 249 bis 304 kdnnten
als ein langer Ubergangsabschnitt bis zur Wiederkehr des Seitenthemas in T. 305
betrachtet werden. Dieser Ansatz berlUcksichtigt jedoch einige wichtige Aspekte
nicht. Erstens erscheinen bei der Ruckkehr des Hauptthemas (T. 245), wie auch in
den vorhergehenden Durchfihrungsabschnitten, keine Vorzeichen, die eine ,,offizi-
elle“ Ruckkehr nach h-Moll anzeigen wiirden. Die zweite wichtige Uberlegung be-
trifft die Bedeutung des folgenden Abschnitts mit dem tragischen Hohepunkt und
dem ,,Herzschlag“-Motiv; semantisch gesehen losen sich die in der Durchfihrung
prasentierten Konflikte erst mit dem Eintreten dieses Hohepunkts vor dem Seiten-
thema in T. 305. Wenn die Durchfuhrung als Darstellung von Konflikten und die Re-
prise als deren Auflosung verstanden wird, erscheint es tatsachlich unmaoglich, den
Beginn der Reprise in T. 245 anzusetzen. Drittens bereitet der Orgelpunkt auf Fis (die
Dominante von H) Uber 38 Takte hinweg vor dem Einsatz des Seitenthemas in T. 305
deutlich den Eintritt der Tonika in T. 305 vor; T. 245 hingegen ist nicht mit vergleich-

barer Klarheit vorbereitet.

Anstatt einen Ansatz der formalen Gliederung als ausschlieBend gegenluber dem
anderen zu betrachten, ist es auch mdglich, beide gleichzeitig zu berlcksichtigen;
durch die Uberlagerung der beiden beschriebenen Ansétze kann der gesamte Ab-
schnitt von T. 245 bis 304 zugleich als Reprise des Hauptthemas und als Durchfih-
rung verstanden werden. Dieser Ansatz bildet auch den dramaturgischen Verlauf
gut ab: Das Hauptthema erscheint in T. 245 als entschlossene Bestatigung, wird je-
doch, anstatt sich entsprechend fortzusetzen, in die ,,Hulle” der Durchfihrung ein-
geschlossen und somit weiterentwickelt und schlieBlich durch den Héhepunkt und

die absteigenden Seufzer gleichsam ,zerstort”.
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3.3.2.7. Reprise — Seitenthema

In T. 305 beginnt die Reprise des Seitenthemas in H-Dur. Sie umfasst—anders alsin
der Exposition — keine dreiteilige Anlage, sondern beschrankt sich auf den A-Ab-
schnitt, ergdnzt durch die ,Reminiszenz® (wie sie in der Exposition unmittelbar vor
der Durchfuhrung erscheint) in den Takten 325-34. Im A-Abschnitt verandert
Tschaikowsky die Begleitung des Themas zu einer aufsteigenden Linie, die zunachst
in den tiefen Streichern erklingt und ab T. 306 von Oboen, Klarinetten und Fagotten
aufgenommen wird. Wenn das Ende der Durchfiuhrung den Tod dargestellt hat,
kdnnten die hier auftretenden Aufwartsbewegungen tatsachlich als Symbol fur Auf-
erstehung verstanden werden —und damit fur Erlésung sowie die Wiedervereinigung
mit der Liebe, die hier durch die Reprise des Seitenthemas verkorpert wird (Abbil-

dung 16).
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Abbildung 16. 1. Satz, T. 305-7.5

In den Takten 317-21 wird das Nachsatzmotiv des Seitenthemas in einer absteigen-
den Linie sequenziert; dies weist eine Ahnlichkeit mit einer Passage aus
Tschaikowskys fuinfter Romanze Op. 73 auf (Abbildung 17). Die Berucksichtigung

des Textes dieser Romanze kann dabei helfen, eine Parallele zu erkennen:

»In triber Stund’ wenn Unglick draut / Ergléanzt aus nebelhafter Fern’, /
Gleich einem holden Strahlenstern / Dein treues Auge mir noch heut’.

5 Ebd.
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Es kommt mir oft ein schéner Traum / Als trenne uns nicht Zeit noch
Raum, / Bei Tag und Nacht bist du bei mir, / Ich teile Freud und Glick mit
dir.

Vor dir entweicht mein Ungliicksstern / Zuriick in nebelgraue Fern’... /Von
neuem fihlich Lebenslust/ Und Lieb’ zu dir in meiner Brust.“®
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Abbildung 17. Oben: 1. Satz, T. 317-21. Unten: Tschaikowsky, Romanzen Op. 73, Nr. 5.%¢

% In triber Stund’ wenn Unglick draut. In: LiederNet Archive, (0. D.), https://www.lieder.net
/lieder/get_text.html?Textld=21097 (abgerufen am 09.05.2026).

% Oben: Ebd.

Unten: Tschaikowsky, 1940, S. 229.
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Obwohl kein direkter Bezug zur himmlischen Erldsung besteht, lasst sich in diesem
Gedicht eine dhnliche Vorstellung finden, ndmlich dass Prifungen und Leid schlieB3-

lich durch die Seligkeit der Liebe Uberwunden werden.

Das Seitenthema wird, wie erwahnt, als ,,Reminiszenz® in den Takten 325-34 wie-

derholt.

3.3.2.8. Coda

In T. 335 beginnt die Coda des ersten Satzes. Die Streicher spielen ein Ostinato ab-
steigender H-Dur-Tonleitern, iber dem Blechbléaser und Holzblaser ein neues ,,Cho-
ral“-Thema prasentieren, das eine Verbindung zum Hauptthema des Satzes auf-
weist (Abbildung 18). Die absteigende Bewegung der Streicher scheint das Todes-
motiv zu bestatigen, zugleich ist jedoch auch die Idee der ,,Erlosung® prasent — so-
wohl in der Dur-Tonart als auch in der aufwartsgerichteten Bewegung des Chorals
(vgl. etwa T. 336 und 338). Der Choral und die Streicher verklingen schlieB3lich, so-
dassinT. 351 nur noch ein H-Dur-Akkord in Posaunen und Tuba ubrigbleibt. An die-
ser Stelle prasentieren die Pauken erneut das bereits am Ende der Durchfihrung
sowie am Ende des vierten Satzes gehdrte ,verloschende Herzschlag“-Motiy,

wodurch das Todesmotiv nochmals bestatigt, und der Satz abgeschlossen wird.
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Abbildung 18. 1. Satz, T. 335-9.%7
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3.3.3. Zusammenfassung der motivisch-thematischen Zusammenhéange

Im Folgenden findet sich eine zusammengefasste Liste der motivischen und thema-

tischen Zusammenhange, die im ersten Satz herausgearbeitet werden.

— Einleitung (1-18)
— Lamento-Bass; Kopfmotiv des Hauptthemas (1-6)
— Halbschluss gefolgt vom Fis im Horn (10-2); Vgl. 4. Satz (4)
— Absteigende Linie mit Kyklosis und Halbschluss (15-8); Vgl. 4. Satz (16-8)
— Hauptthema (19-88)
— Motiv a mit Vordersatz und Nachsatz (19-29); Vgl. 3. Satz (97-100)
— Fortfuhrung des Motivs a mit Hohepunkt (30-42); Vgl. 3 Satz (43-6)
— Motiv b, ,,Scharnier” zwischen den Motiven a und ¢ (42-50)
— Motiv c (50-66)
— Verknupfung der Motiven a und ¢, Hohepunkt und Modulation nach D-Dur
(66-88)
— Seitenthema (89-160)
— Abschnitt A (89-100)
»Carmen-Motiv*
— Abschnitt B (101-29)
— Motiv a (,Liebesduett”)
— Motiv b (absteigende Seufzer mit aufsteigendem Kontrapunkt im Blech)
— Abschnitt A’ (130-60)
»Carmen-Motiv*
— Schlussgruppe mit absteigender Sequenz und anschlieBender Reminis-
zenz des ,Carmen-Motivs*
— Durchfuhrung (161-304)
— Tutti-Schlage (161-70)
— Fugato des Hauptthemas (170-87)

“Zerstdrung” des Carmen-Motivs als Katabasis in den Trompeten (190-7)
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— Motiv des russisch-orthodoxen Requiems mit anschlieBender Abspaltung
und Steigerung (201-7)

— Erscheinung des Hauptthemas, Steigerung bis hin zum fff mit Modulation zur
Tonika, anschlieBende Durchfiihrung des Themas (230-66)

— Beginn des Orgelpunktes auf Fis im Bass, Katabasis der Trompeten, Anaba-
sis im tiefen Blech (267-74); Vgl. Seitenthema, Abschnitt B, Motiv b; 4. Satz
(115-25)

— Kulmination des Satzes; Motiv b aus dem B Abschnitt des Seitenthemas in
durchbrochener Arbeit; Orgelpunkt im Bass bleibt (277-300)
»Herzschlag-Motiv“ (302-4)

Reprise des Seitenthemas (305-34)

— Abschnitt A mit Anabasis als Kontrapunkt (305-316)

— FortfUhrung des ,Carmen-Motivs“ in absteigender Bewegung (317-25);
Vgl. Op. 73

— Reminiszenz des A-Abschnitts (325-34)

Coda (335-54)

— Katabasis als Ostinato in den Streichern (absteigende H-Dur-Tonleiter)

— Choralim Blech mit Kopfmotiv des Hauptthemas in H-Dur

»Herzschlag“-Motiv (352-4)
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4. CONCLUSIO

Die sechste Symphonie gehort zu den meistdiskutierten Werken Pjotr lljitsch
Tschaikowskys; angesichts der Umstande seines Todes Uberrascht es nicht, dass
sie Gegenstand zahlreicher Analysen und historischer Darstellungen geworden ist.
Unzahlige semantische Deutungen des Werks wurden aufgestellt und ausfuhrlich

behandelt.

So unterschiedlich diese im Detail auch sein mdgen, lassen sich doch einige tUber-
greifende Themen in der Symphonie klar erkennen. Der zweite Satz prasentiert ein
lyrisches und positives erstes Thema mit einer engen Beziehung sowohl zu Johann
Sebastian Bachs Duett Hat er es denn beschlossen aus der Kantate /In allen meinen
Taten als auch zu Tschaikowskys dritter Romanze Op. 73. Zusammen mit dem wal-
zerartigen Rhythmus und der positiven Tonart D-Dur legt dieses Thema eine positive,
romantische Liebe nahe. Das zweite Thema des Satzes hingegen, mit seinen Seuf-
zern in der Melodie, vermittelt eine dunklere Stimmung und deutet die letztendliche

Tragik der Symphonie voraus.

Der dritte Satz in G-Dur und Allegro molto vivace ist scherzoartig von hoher Energie
durchdrungen. Er beginnt leise und steigert sich im Verlauf des Satzes zunehmend,
bis er in einem triumphalen Marsch in der Tonika kulminiert. Verglichen mit
Tschaikowskys skizziertem Programm fur die Es-Dur-Symphonie passt er perfekt zu

der Beschreibung: “[...] alles Impuls, Selbstvertrauen, Durst nach Aktivitat. [...]”%®

Dervierte Satz dient als Antithese zum dritten —wenn der dritte das Leben reprasen-
tiert, steht dervierte eindeutig fur den Tod. Er beginnt mit einem absteigenden Motiv,
das haufig wiederholt wird; anschlieBend tritt ein Motiv in D-Dur hervor, das ange-
sichts der Tragik des ersten Themas Hoffnung zu bieten scheint. Doch dieses zweite

Motiv wird in eine Katabasis hineingezogen und abrupt zum Stillstand gebracht,

%8 Zit. nach Poznansky, 1993, S. 558.
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wodurch die Ruckkehr des ersten, absteigenden Motivs ermdglicht wird. Nach ei-
nem zweiten verzweifelten Ausbruch scheint ein Posaunenchoral mit starker Bezie-
hung zu Franz Liszts Variationen (ber das Thema von Bach (,,Weinen, Klagen, Sor-
gen, Zagen*), gefolgt vom zweiten Motiv in Moll, die Tragik des Satzes zu bestatigen,
der mit duBerst leisen Pizzicati in den Kontrabassen endet und deutlich einen ster-

benden Herzschlag darzustellen scheint.

Der erste Satz ist hinsichtlich seiner strukturellen Anlage und seiner Motive wesent-
lich komplexer; aufgrund der Vielfalt der emotionalen Charaktere seiner Abschnitte
lasst er sich nicht leicht einem einheitlichen semantischen Konzept zuordnen. Viel-
mehr erscheint er als eine ldngere Erzahlung oder zumindest als eine Sammlung se-

mantischer Elemente.

Betrachtet man den ersten Satz abschnittsweise, wird deutlich, wie stark einzelne
Teile mit semantischen Ideen verbunden sind, die auch in den anderen Satzen der
Symphonie auftreten. Mit seinem Lamento-Bass, seinem unheilvollen Charakter
und gemeinsamen Motiven weist die Einleitung deutliche Ahnlichkeiten zu Ab-
schnitten des vierten Satzes auf und verleiht dem Beginn des ersten Satzes einen
vorahnenden Charakter. Das Hauptthema des ersten Satzes ist leicht, scherzoartig
und weist zahlreiche motivische Parallelen zum lebhaften dritten Satz der Sympho-
nie auf. Das Seitenthema, in eine dreiteilige Liedform gegliedert, stehtin direkter for-
maler Beziehung zum zweiten Satz, der ebenfalls auf einer ternaren Struktur basiert.
Das Thema der romantischen Liebe und der anschlieBenden Sehnsucht, das im
zweiten Satz prasent ist, scheint auch im ersten Satz vorhanden zu sein — eine Idee,
die durch die Beziehung des A-Teils zu Georges Bizets ,,Blumenarie®, das ,,Duett”-

Motiv des B-Teils sowie das anschlieBende Seufzer-Motiv zusatzlich gestlutzt wird.

Die Durchfluhrung erforscht den dramatischen Konflikt der Symphonie. Nachdem
das Hauptthemain einem Fugato verarbeitet wurde, wendet sich die Musik der ,,Zer-
storung” des Seitenthemas zu, indem das ,,Carmen-Motiv“ aufgegriffen und in ei-

nen gewaltsamen Abstieg gefuhrt wird, gefolgt von einem Zitat aus dem russisch-
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orthodoxen Requiem. Danach erklingt das Hauptthema erneut, wird abermals ve-
hement verarbeitet und — nachdem seine Harmonie in einen sich wiederholenden
verminderten Akkord uberfuhrt wurde — ebenfalls durch eine Reihe von Katabasen
in den Trompeten ,,zerstort”. AnschlieBend wird der Hohepunkt des Satzes erreicht,
den Tschaikowsky mit forte possibile kennzeichnet, in durchbrochener Arbeit des
(ursprunglich nur unheilvollen) B-Abschnitts des Seitenthemas. Daraufhin fungiert
das ,Herzschlag“-Motiv als deutliches Zeichen daflr, dass das Ende der Durchfilh-

rung zugleich den Tod signalisiert.

Die Reprise prasentiert verkurzte Fassungen sowohl des Hauptthemas als auch des
Seitenthemas. Beide erscheinen hierin Dur und das Seitenthema ist zusatzlich sei-
nes B-Teils beraubt, sodass nur der positive A-Teil verbleibt. In Anbetracht der Tatsa-
che, dass der Tod bereits am Ende der Durchfihrung musikalisch dargestellt wird,
in Kombination mit den Anabasen der tiefen Streicher zu Beginn der Reprise, scheint
dieser Abschnitt postmortalen Frieden, Erlosung oder vielleicht Verklarung darzu-

stellen.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Exposition sowohl das muntere ,,Le-
ben* als auch die romantischen Themen des zweiten und dritten Satzes prasentiert,
wahrend die Durchfihrung diese Themen aufgreift und beide ,annihiliert, um
schlieBlich in einer Darstellung des Todes zu enden. Der Hauptteil des ersten Satzes
fungiert somit als eine ,,semantische Zusammenfassung® der Ubrigen drei Satze —
von denen zwei die Themen von Liebe und Leben darstellen, wahrend der dritte
zeigt, wie diese durch das tragische Schicksal des Todes Uberwunden werden. In
Ubereinstimmung mit der Idee, dass der erste Satz das ,,Gesamtbild“ der dramati-
schen Ereignisse der folgenden Satze zeigt, geht er mit seiner Coda noch weiter, in-

dem er das positive Ergebnis dieses Todes darstellt.

Diese Arbeit konzentriert sich intensiv auf die motivischen Verbindungen im ersten
Satz der Symphonie mit den Ubrigen drei Satzen sowie mit Quellen auBerhalb der
Symphonie. Weitere Forschungsschritte konnten darin bestehen, die verbleibenden

Satze dieser Symphonie sowie die anderen Symphonien in Tschaikowskys CEuvre
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auf dhnliche Weise zu untersuchen und so immer mehr Licht auf den kompositori-

schen Prozess und die Methoden formaler Anlage Tschaikowskys zu werfen.
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7. ANHANG: UBERBLICK DER MOTIVE DES ERSTEN SATZES

Folgende Notenbeispiele geben einen Uberblick tiber die Motivik des ersten Satzes
der sechsten Symphonie und wurden von Jack Dauner gesetzt. Als Grundlage wurde

die Ausgabe von 1993 verwendet.*®
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Seitenthema, Abschnitt B, Motiv b (T. 105-6, FL. 1)
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