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Vorwort

»Schilder einer Baustelle«: Eine solche Scherzbezeichnung ist gleichsam
der Ritterschlag, den Musiker nur allerbekanntesten Werken zuteilwerden
lassen. Mussorgskis Bilder einer Ausstellung haben einen solchen Grad der
Bekanntheit seit Langem erreicht. Aber diese Popularitit bezieht sich zu
einem grofSen, vermutlich sogar zum grofiten Teil auf die Orchesterfassung
von Ravel, wie tiberhaupt das Original hinter einer nicht mehr tiberblick-
baren Menge an Bearbeitungen zu verschwinden droht. Der originalen
Klavierfassung ist das vorliegende Buch vorrangig gewidmet. Obwohl die
so eigentiimliche Verbindung von Kunst und Musik in diesem Werk in
kaum einer grofleren musikgeschichtlichen Darstellung iibergangen wird
und in der Musikpddagogik als besonders anschauliches Objekt dient,
sind die tieferen Hintergriinde von Kunst und Musik und damit die
eigentlichen Sinnebenen der Bilder einer Ausstellung nur selten thematisiert
worden. Das liegt teilweise an der fehlenden Rezeption russischsprachiger
Quellen und Forschungen, teilweise an einem Desinteresse gegeniiber dem
Kiinstler Viktor Hartmann, teilweise an der stiefmiitterlichen Behandlung
von Mussorgskis Instrumentalmusik insgesamt (im Gegensatz zu seinen
Vokal- und Biihnenwerken). Zudem macht die seit der Perestroika auf
beiden Seiten des fritheren Eisernen Vorhangs entstandene Neubewertung
der russischen Musikkultur eine frische Betrachtung gerade dieses em-
blematisch russischen Werkes wichtig. Trotz seines lediglich einfithrenden
Charakters mochte dieses Buch daher nicht nur das bestehende Wissen
biindeln, sondern auch neue Fragen aufwerfen und neue Perspektiven
erdffnen.

Ein besonderer Schwerpunkt liegt auf der Darstellung des kulturge-
schichtlichen Kontextes, in dem das Werk entstand: und zwar als Zeichen
einer von dem Kunstkritiker Wladimir Stassow ersechnten Verbindung
aller fortschrittlichen Kiinstler Russlands mit dem Ziel einer neuen, von
westlichen Mustern abriickenden und stattdessen die Urwiichsigkeit der
eigenen Kultur zelebrierenden Nationalkunst. Bei der Betrachtung der
Musik steht dann neben dem charakteristischen Einzelnen insbesondere
das zyklische Ganze im Blick. Das Nachleben des Werkes, seine immense
Rezeption wird anhand nur weniger Beispiele beleuchtet — sie wiirde eine
eigene Untersuchung erfordern.

Fiir eine vertiefende Beschiftigung finden sich die wichtigsten Quel-
lentexte von Mussorgski und Stassow tiber ihren Freund Viktor Hartmann

Vorwort 7



im Anhang. Einige davon sind so gut wie unbekannt, viele werden erst-
mals aus dem Russischen iibersetzt und neu publiziert.

Die russischen Eigennamen werden nach der gewdhnlichen Duden-
Umschrift transkribiert, sofern sie nicht wie etwa bei lebenden Interpreten
in anderen Formen eingebiirgert sind. Fiir originale russische Werktitel
und Begriffe sowie in den bibliografischen Nachweisen wird die wissen-
schaftliche Transliteration verwendet. Russische Datumsangaben vor 1918
bezichen sich grundsitzlich auf den im russischen Reich herrschenden
julianischen Kalender, der im 19. Jahrhundert dem gregorianischen um
12 Tage hinterherging.

Fiir ihre Unterstiitzung bei der Beschaffung von Quellen und Lite-
ratur sei Dr. Olesja Bobrik (Moskau) herzlich gedankt, fiir wertvollen
gedanklichen Austausch Prof. Steven Baur (Halifax) sowie fiir akribische
Korrekturlesung Kara Rick und fiir die ebenso geduldige wie umsichtige
Betreuung im Verlag Dr. Christiana Nobach.

Juni 2016, Christoph Flamm



Einfuhrung

Modest Mussorgskis Bilder einer Ausstellung sind, wie der Untertitel (oder
zweite Teil des Titels) Erinnerung an Viktor Hartmann verrit, eine Gedenk-
komposition. Sie entstand im Juni 1874 als eine Reihe von zehn Klavier-
stiicken nach nur teilweise identifizierten und erhaltenen Bildern des 1873
verstorbenen Kiinstlers Hartmann, der mit einer Gedenkausstellung ge-
ehrt worden war. Die Bild-Vertonungen werden durch eine »Promenade«
genannte (und in der Werkmitte wiederholte) Einleitung, mit der sich der
Komponist selbst als Ausstellungsbesucher portritiert, sowie durch von ihr
abgeleitete Zwischen- und Nachspiele zyklisch gerahmt und verbunden.
Im Schlussbild wird das Promenaden-Thema mit den Final-Themen zur
Synthese gebracht. Der Klavierzyklus wurde erst 1886, fiinf Jahre nach
Mussorgskis Tod, gedruckt und erst ein weiteres Jahrzehnt spiter 6ffentlich
gespielt, wobei der ungewdhnliche Klaviersatz bis weit ins 20. Jahrhundert
hinein viele Eingriffe durch Musiker und Editoren provozierte. Die origi-
nale Klavierversion wurde ab den 1950er-Jahren ernst genommen. Weltbe-
rithmt wurde das Werk vor allem durch seine zahlreichen Bearbeitungen,
insbesondere die Orchester-Version von Maurice Ravel (1922), und durch
Rezeptionsformen in Rock und Pop.

Um die Bilder einer Ausstellung aber in ihrer urspriinglichen Gestalt zu
verstehen, sind zunichst grundlegende Voriiberlegungen anzustellen. Wer
war dieser heute fast vergessene Kiinstler Hartmann, den Mussorggski ein-
mal als »Meister der Architektur«* bezeichnete, und weshalb hatte er eine
derartige Bedeutung fiir den Komponisten? Warum wihlte Mussorgski
ausgerechnet das von ihm fast nur beildufig behandelte Klavier als Medium
fiir dieses Werk, obwohl er — kurz nach der erfolgreichen Premiere des
Boris Godunow sowie mitten in der Arbeit an der Oper Chowanschtschina
und dem Liederzyklus Ohne Sonne — primir in vokalmusikalischen und
musikdramatischen Kategorien dachte und komponierte? Welche Ideen
leiteten Mussorgski bei der Wahl von zehn Bildern aus vielen Hundert, die
auf der Gedenkausstellung versammelt waren? Fiir welche konkreten oder
symbolischen Inhalte stehen diese Bilder, soweit wir sie iiberhaupt kennen?
Und welche Botschaft transportiert Mussorgskis klingender Bilderbogen
als Ganzes?

Antworten auf diese Fragen finden sich nur bedingt in den Noten
selbst. Die historischen, biografischen und asthetischen Kontexte lassen
sich unter anderem rekonstruieren mithilfe der Schriften des gemeinsamen
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Freundes von Hartmann und Mussorgski: Wladimir Stassow. Stassow,
ausgebildeter Jurist und ab 1856 ein halbes Jahrhundert lang Leiter der
Kunstabteilung der Offentlichen Bibliothek in St. DPetersburg, war der
herausragendste russische Kunstkritiker seiner Zeit.? Er galt als Vordenker
eines betont nationalen Stils in den russischen Kiinsten in Abwendung
von akademischer Routine und klassizistischer Glitte nach europdischem
Muster. Er bildete zugleich das geistige Haupt der aus dem Kreis um Mili
Balakirew in den 1860er-Jahren hervorgegangenen Komponisten des soge-
nannten »Michtigen Hiufleins« — eine Bezeichnung, die Stassow selbst in
der Rezension eines Konzertes mit slawischer Musik 1867 geprigt hatte?
und mit der er die Hoffnung auf eine russische Musik ohne Abhingigkeit
von westlichen Vorbildern verband. Stassow war vielen russischen Kiinst-
lern und Komponisten in enger Freundschaft verbunden, er scharte diese
um sich und war bemiiht, ihr Schaffen durch gegenseitigen Austausch zu
intensivieren und als Inspirator, Mentor sowie durch seine publizistische
Titigkeit zu fordern, wobei ihm die Idee des National-Russischen in der
Kunst als oberster Imperativ vor Augen stand.

Alle wesentlichen publizistischen Wiirdigungen, die Hartmann erfuhr,
stammen von Stassow. Mussorgski verfasste einen Nachruf auf Hartmann
fur eine Zeitung, er widmete die Bilder einer Ausstellung Stassow. Dies
alles zeigt, wie stark das Band zwischen diesen drei Minnern war. Solche
Texte aus dem Freundeskreis sind in ihrer Verquickung von isthetischem
Urteil und personlicher Erinnerung geschichtliche Quellen, die uns fiir das
Verstindnis der Bilder einer Ausstellung wertvolle Hinweise liefern (sie sind
als Dokumente im Anhang zu finden). Stassow bildet sowohl in der kon-
kreten menschlichen Begegnung als auch in der dsthetischen Diskussion
das einigende Band zwischen Hartmann und Mussorgski. Es ist in letzter
Instanz diese Kiinstlerfreundschaft in ihren Personen und Idealen, die im
Klavierzyklus besungen wird. Die Bilder einer Ausstellung haben also nicht
zwei, sondern drei zu decodierende Ebenen: die Bilder, die Musik — und
die dahinterstehenden Ideen.
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Ein Werk, drei Vater:
Hartmann, Stassow, Mussorgski

Viktor Hartmann - ein Portrat

Wer war Viktor Hartmann (1834-1873)? Dieses Wissen ist auch in Zeiten
globaler Internet-Enzyklopidien nicht einfach zu erwerben. Hartmann
(der in seiner russischen Muttersprache, die kein H kennt, als »Gartman«
erscheint) hat zwar inspirierend auf seine Umgebung gewirkt, aber kaum
groflere Werke hinterlassen. Sein Schaffen war bis vor wenigen Jahren nie
systematisch erfasst oder untersucht worden, demnach ist Forschungs-
literatur zu ihm, selbst in russischer Sprache, nahezu inexistentt — falls
sie nicht von Mussorgskis Werk ihren Ausgang nimmt.# Man kann ohne
Ubertreibung behaupten, dass Viktor Hartmann ohne Mussorgskis Zy-
klus heute nur noch einigen spezialisierten Kunsthistorikern tiberhaupt
bekannt wire.

Diese Obskuritit hat auch isthetische Griinde, denn im 20. Jahrhun-
dert schlug Hartmanns Schaffen im Wesentlichen Geringschitzung entge-
gen. Das Verdike des iiber Jahrzehnte hinweg wichtigsten Kiinstlerlexikons,
des Thieme-Becker, lautete lapidar: »H[artmann] war einer der Haupt-
vertreter jener Richtung, die in wenig gliicklicher Weise die russische]
Architektur durch Anwendung einer dem altruss[ischen] Kunstgewerbe
entnommenen Ornamentik zu beleben suchten.«? Doch war Hartmann
nicht nur ein angeblich primir auf die Auflengestaltung von Gebiuden
konzentrierter Architekt, sondern auch Zeichner, Maler, Buchillustrator,
Kostiim- und Biihnenbildner sowie Gestalter kunstgewerblicher Gegen-
stinde. Heute wiirde man ihn vielleicht als Designer bezeichnen. Ohne
eine Kenntnis seines Schaffens und seiner Kunstanschauung sind weder
die vordergriindigen (stilistisch-dsthetischen) noch die hintergriindigen
(semantischen) Verbindungen zwischen seinen und Mussorgskis Bildern
verstindlich.
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Hartmanns Anfange und seine Grand Tour

Hartmanns Geburtsdatum wird in zeitgendssischen Texten irrtiimlich im-
mer mit dem 23. April 1834 angegeben. Im Taufschein dagegen heifSt es:
»Victor Eduard Hartmann, in der Ehe geboren den 24 Mai des Jahres
ein tausend acht hundert vier und dreiflig, getauft den 20*" Junius. Vater:
Alexander Hartmann, Arzt. Mutter: Friederike, geborene Petersen. [...]
Dies wird hiermit, unter Beyfiigung des Kirchensiegels, sub fide pastorali
bescheinigt. St. Petersburg, den 21. Junius 1846. Dr. August Jahn, Pastor an
der deutschen Evangelisch-Lutherischen Catherinen-Kirche.«# Hartmann
verlor seinen Vater im Alter von kaum drei, die Mutter mit vier Jahren;
man gab ihn in die Obhut seiner Tante Luisa Iwanowna Gemiljan, die mit
einem Architekten verheiratet war. Mit 12 Jahren erwirkte die Tante seine
Aufnahme in ein eigentlich Offizieren und Beamten vorbehaltenes Kor-
pus, wo er mehr mit seinen Karikaturen als durch schulische Leistungen
glinzte. 1852 nahm ihn die Petersburger Akademie der Kiinste auf; als Stu-
dent schwankte er lange zwischen Malerei und Architektur. Der Entwurf
zu einem Grabdenkmal fiir einen Architekten brachte ihm 1856 eine grofle
Silbermedaille ein: eine gleichsam zu drei Vierteln im Boden versunkene
korinthische Siule, »Allegorie des in die Erde entschwundenen Kiinst-
lers«,2 auf deren wuchtigem Kapitell die Biiste des Verstorbenen ruhte.
Den Einfall der versunkenen Siule sollte Hartmann in seinem beriihmten
Stadttor von Kiew wieder aufgreifen.

Im September 1861 beendete er das Studium mit einer groffen Gold-
medaille fiir den Entwurf eines 6ffentlichen Theaters, wonach ihm ein Sti-
pendium fiir eine Bildungsreise ins Ausland zustand. Zuvor verlangten die
Statuten jedoch zwei Jahre praktischer Arbeit in Russland, die Hartmann
vorwiegend im Architekturbiiro seines Onkels Gemiljan verbrachte. In
dieser Zeit schuf er auch die architektonische Basis des 1862 eingeweihten
Denkmals zum 1000-jihrigen Bestehen des russischen Reiches in Nowgo-
rod: eines der wenigen noch heute existierenden Werke des Architekten
(das allerdings eher fiir die figiirlichen Elemente bekannt ist, die nicht von
Hartmann stammen). Dass er ein von seinem Onkel erbautes neoklassizis-
tisches Gebiude im pompejanischen Stil schmiicken wollte,8 ist ein erster
Hinweis auf Hartmanns Neigung zur Fantastik und zu historistischem
Dekor. Ganz ins Reich der Fantasie gehéren seine Illustrationen zu einem
1863 erschienenen Kinderbuch Kuznecik muzykant (Die Musiker-Grille),
das dhnlich der Biene Maja unter vermenschlichten Insekten spielt.
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Am 1. Oktober 1863 trat Hartmann seine Auslandsreise an, die ihn
zunichst nach Berlin fiihren sollte, wo er aber erst im Januar 1864 eintraf.
Denn auf halber Strecke in Bialystok, im polnischen Westteil des dama-
ligen russischen Reiches, dnderte Hartmann en passant seinen Familien-
stand: Er heiratete unter vermutlich abenteuerlichen Umstinden eine
19-jahrige Internatsschiilerin, und zwar in der Alexander-Newski-Kapelle
des berithmten Branicki-Palastes, der seit 1841 per Ukas des Zaren ein
Internat fiir adlige Fraulein beherbergte (spiter als Institut nach Nikolai I.
benannt). Wie die Liste der Geistlichen in der Heiratsurkunde zeigt
schloss er diese Ehe nach orthodoxem und nicht nach lutherischem Ritus,
was man als eine slawophile Geste deuten mag, die mit seiner spiteren
nationalrussischen Kunstauffassung korrespondiert.

Die nunmehr zum Honeymoon gewordene Auslandsreise fithrte Hart-
mann von Berlin weiter iiber Dresden, Leipzig, Niirnberg, Miinchen, Hei-
delberg, Kéln und Briissel nach Paris, wo er ab Dezember 1864 gut ein
Jahr lebte, unterbrochen von Abstechern unter anderem nach London. In
dem an der Bahnlinie Paris-Toulouse gelegenen Ort Issoudun im Loire-Tal
beschiftigte er sich einige Wochen mit dem Eisenbahnwesen und seinen
bautechnischen Aufgaben. Aquitanien erlebte Hartmann besonders inten-
siv: Mehrere Monate hielt er sich in Limoges auf, seit Februar 1866 in Péri-
gueux. Hier interessierten ihn einerseits die Reste des keltisch-romischen
Vesunna (Vésone), welche durch die Inbetriebnahme der Eisenbahn 1860
teilweise blofigelegt, teilweise zerstért worden waren; andererseits die da-
mals in Restaurierung befindliche Kathedrale Saint-Front, die als Kreuz-
kuppelkirche in romanisch-byzantinischem Mischstil Hartmanns eigenen
historistischen Eklektizismus prifigurierte, wenn nicht gar wachrief. Ein
Augenleiden weckte damals sein Interesse fiir das Fotografieren; die Kamera
blieb fortan, wie Stassow bemerke, ein steter Wegbegleiter (wie sich noch
zeigen wird, ist das kein unwichtiges Detail). Nach Visiten von Bordeaux,
Moissac, Auch, Albi, Toulouse, Carcassonne, Narbonne, Marseille, Lyon,
Nimes, Arles, Nizza kehrte Hartmann 1867 nach Paris zuriick. In Nizza
konnte ihm kaum verborgen bleiben, dass Zar Alexander II. die Errichtung
einer Gedichtniskapelle fiir den 1865 dort gestorbenen Zarewitsch Nikolai
Alexandrowitsch Romanow angeordnet hatte: die Chapelle du tsarévitch
Nicolas Alexandrovitch, eine kleine Kreuzkuppelkirche im byzantinischen
Stil. Thre Grundsteinlegung fand am 2. Mirz 1867 statt, die beauftragten
russischen Architekten waren eben jene Professoren, bei denen Hartmann
an der Akademie studiert hatte, David Grimm und Alexander Resanow.
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Zuriick in Paris erlebte Hartmann die von Friihjahr bis Herbst 1867
gezeigte Weltausstellung auf dem Marsfeld. Russland war hier nach den
Londoner Weltausstellungen von 1851 und 1862 bereits zum dritten Mal
vertreten, nun erstmals mit Gebiuden in traditionellen Architekturformen
(was 1878 eine allgemeine Forderung fiir die Pavillons der teilnehmenden
Nationen wurde).& Hartmann hatte im Vorfeld versucht, an der Gestaltung
des russischen Auftritts mitwirken zu diirfen, aber eine Absage erhalten.
Das Weltausstellungspublikum bekam in der russischen Sektion — neben
kirgisischen, jakutischen, sibirischen, kaukasischen Kostiimen und Zelten,
die Russlands Weltreichdimensionen verdeutlichen sollten — mit tippi-
gem Schnitzwerk versehene russische Holzhiitten und einen Pferdestall
im russischen Stil zu sehen; russische Speisen wurden in einem eigenen
Restaurant von Minnern und Frauen in traditionellen russischen Trachten
angeboten.? Solche an die Volkskunst angelehnten nationalen Muster aus
Baukunst und Brauchtum wiederholen sich spiter in Hartmanns eigenen
Entwiirfen, etwa in der Tischuhr in Form der Hexenhiitte der Baba-Jaga
(s. Abb. 10, S.60). Zudem sollte nach der Riickkehr in die russische Hei-
mat gerade Ausstellungsarchitektur ein Hauptbeschiftigungsfeld Hart-
manns werden, also mehr auf Dekor und Demonstration als auf Zweck-
mifigkeit angelegte, ephemere Messebauten. Und die Weltausstellung
bot eine weitere Attraktion, die auf Hartmann eingewirkt haben mag: den
Nachbau rémischer Katakomben.

Vor der Riickkehr in die russische Heimat stand noch ein obligatori-
sches Land fiir Bildungsreisende auf dem Plan: Italien. Hartmann begab
sich im Mai 1868 durch die Schweiz {iber Genua und Livorno nach Rom.
Mit diesen italienischen Monaten, in denen er auch Neapel, Sorrent, Asti,
Florenz, Mailand und Venedig sah, endete seine Grand Tour. Uber Wien
gelangte er zunichst ins polnische, damals russisch regierte Sandomierz
sowie nach Warschau, Stidte, in denen er sich einige Wochen authielt,
wohl auch seiner Frau zuliebe. Im September 1868 erreichte Hartmann
wieder St. Petersburg.

Sein Kopf war voller Eindriicke, sein Koffer voller Skizzen, Aquarelle
und Fotografien der besuchten Orte. Hartmanns Reisealbum, traditio-
nelles Mitbringsel aller Stipendiaten der Kunstakademie von ihren Bil-
dungsreisen,k bestand gleichermaflen aus Impressionen von Menschen
(Genredarstellungen), Bauwerken und Landschaften. In Paris war trotz
des langen Aufenthalts nur sehr wenig entstanden. Die Hauptmasse der
Arbeiten betraf architektonische Skizzen, insbesondere von Details des
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Renaissance-Lettners aus der Kathedrale Saint-Etienne in Limoges, sowie
tiberhaupt Skizzen von meist siidfranzésischen religivsen Gebduden aller
Art, bevorzugt einzelne Elemente wie Kapitelle, Siulen, Portale, Dekor.
Daneben entstanden einige franzésische und seltener italienische Genre-
szenen mit Menschen bei der Arbeit, beim Spiel oder beim Ausruhen;
Landschaften oder typische Veduten sind rar. Bei den Darstellungen von
Menschen fillt auf, dass Geistliche, Betende und Glidubige vor den Szenen
mit Alten, Frauen und Kindern tberwiegen, auch in Sandomierz, wo
Hartmann unter anderem Juden portritierte: darunter zwei Zeichnungen,
die er Mussorgski schenkte und die dieser in den Bildern einer Ausstellung
in Musik setzte (s. S. 50).

Hartmanns Eindriicke der Grand Tour betrafen vordergriindig archi-
tektonische Formen verschiedener Epochen, fremde Landschaften sowie
menschlichen Alltag in stidtischem und lindlichem Ambiente. Auf einer
tieferen Ebene aber erfuhr er, wie die mitteleuropdischen Kulturnationen
mit den Zeugnissen ihrer Geschichte umgingen, sei es in den Pariser Ka-
takomben, den antiken Ruinen und Tempeln oder den mittelalterlichen
Kirchen und Schléssern: Diese architektonisch erfahrbare Geschichte war
zugleich dsthetische Gegenwart. Genau das scheint der Punkt zu sein, an
dem Hartmann in Russland ansetzen wollte — die russische Geschichte
ebenfalls in architektonischer Form (und allgemein in den angewandten
Kiinsten) #sthetisch neu erfahrbar zu machen. Das kiinstlerische Resultat
der Grand Tour war also nicht die Adaption irgendwelcher europiischer
Architekturmodelle — traditionell wire dies das Ziel einer solchen Bil-
dungsreise gewesen —, sondern deren Zuriickweisung! Dafiir eignete sich
Hartmann aber ein grundsitzliches historisches Bewusstsein an, das nicht
in archiologische Rekonstruktion, sondern in eklektizistische Mischfor-
men miindete, die nun ihrerseits einen russischen Stil begriinden sollten.
Bereits der kurz nach Hartmanns Riickkehr entstandene Entwurf zum

Stadttor von Kiew (s. Abb.11, S. 62) zeigt ihn mustergiiltig.

Re-Russifizierung als Mission: Hartmanns »russischer Stil«

Hartmanns kiinstlerische Intention, die unter dem Eindruck der Grand
Tour herangereift war, entsprach dem nach den Napoleonischen Kriegen
in der russischen Gesellschaft immer stirker werdenden (und in Stas-
sow paradigmatisch verkorperten) Wunsch, die seit Peter dem GrofSen
vollzogene Europiisierung der russischen Kultur riickgingig zu machen.
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Die als Uberfremdung empfundenen gesamteuropiischen Kunst- und Le-
bensformen sollten nach mehr als eineinhalb Jahrhunderten abgeschiittelt
und somit eine neue nationale Eigenstindigkeit kulturell zum Ausdruck
gebracht werden. Ankniipfen lief§ sich zu diesem Zweck an die Kultur
der vorpetrinischen (»mittelalterlichen«) Epoche, an die von westlichem
Denken unberiihrte Orthodoxie sowie an die vitalen volkstiimlichen Tra-
ditionen, die dank der véllig verspiteten Industrialisierung des Landes
noch kaum ernsthaft bedroht waren. Mussorgskis Musik hat an dieser
Tendenz entscheidenden Anteil, wie seine Oper Boris Godunow, in der
alle drei genannten Aspekte sehr deutlich zutage treten, zur Geniige zeigt;
und es steht zu vermuten, dass der gemeinsame Austausch mit Hartmann
und Stassow hier nicht nur eine Bestitigung bewirkte, sondern zusitzlich
katalysierende Wirkung ausiibte.

Ein zu Hartmanns Zeit bereits 6fters beschrittener Weg der baukiinst-
lerischen Russifizierung fithrte auf dem Gebiet der Sakralarchitekeur
zur Integration oder Reanimation byzantinischer Bauformen. Ein ande-
rer Weg, den Hartmann wohl als Erster konsequent beschritt, war das
Aufgreifen charakeeristischer Formen und Stilistiken der traditionellen
lindlichen, vorwiegend profanen Holzarchitekeur, die von der typischen
Holzhiitte (zba) verkorpert wurde, wie sie 1867 in Paris zu sehen war. Die
in solch historisierender oder folklorisierender Architektur pathetisch ver-
kérperte Idee der Nationalkultur hat nicht nur dekorativen Wert, sondern
eine dezidiert kulturpolitische Dimension. Der Kunsthistoriker Juri Sawel-
jew leuchtete 2006 erstmals die Interaktion von staatlichem Auftrag und
kiinstlerischer Umsetzung im russischen Historismus konsequent aus.® Er
beschreibt dabei verschiedene Phasen vom mittleren 19. Jahrhundert bis
zur Oktoberrevolution, die dekorativ-ornamental beginnen, erst intuitiv
und dann durch archiologische Forschung zu den tektonischen Struk-
turen und Formen gelangen, diese zunehmend frei variieren und zuletzt
in stilisierter Form zitieren. Hartmann zihlt er zum »pseudorussischenc
Typus, der mehr an Dekoration als an strukturellen Fragen interessiert ist.
Sowohl die byzantinisierenden Kirchenbauten als auch die Denkmiler-
architektur und der sogenannte »russische, also volkstiimlich-bduerlich
historisierende Stil waren aufgrund des Vergabesystems staatlicher Bauauf-
trige unter Alexander II. und Alexander II1. Erzeugnisse einer systemati-
schen Politik der architektonischen Nationalisierung, in die die Akademie
der Kiinste fest eingebunden war. Hartmanns Architekturentwiirfe, all-
gemeiner sein Wunsch nach einer materialiter vollzogenen Russifizierung
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Russlands, steht somit in einem sehr breiten kunst- und kulturgeschicht-
lichen Kontext, dem man vergleichend beispielsweise die neugotischen
und neoromanischen Bauten des wilhelminischen Deutschland gegen-
iiberstellen kénnte.

Diesen Kontext erkannte hellsichtig ein dsterreichischer Kommentator
der Weltausstellung von 1867 mit Blick auf ausgestellte Kopien von russi-
schen Handschriften des 10.—18. Jahrhunderts: »Diese Schule hat offenbar
die Aufgabe, Zeichner zu bilden, welche in alle Details und nach allen
Richtungen mit den Eigenthiimlichkeiten des byzantinischen und altrus-
sischen Styles vertraut sind und die dann, wenn sie aus der Schule heraus
in das praktische Leben iibertreten, im Stande sind, sogenannte nationale,
russische Ornamentik und Formen in die verschiedenartigen Zweige der
Gewerbe und in die Industrie heriiber zu fiihren. Die Leistungen dieser
Schule verdienen eine ganz besondere Anerkennung.«¥ Genau das ist es,
was Hartmann im Anschluss an seine Grand Tour betreiben sollte: altrus-
sische und folkloristische Ornamente und Formen auf Kunstobjekte aller
Art zu tbertragen, alles Dingliche zu »russifizieren«. Man kann geradezu
von einer Mission sprechen. Und genau hierin traf er sich mit Stassow und
Mussorgski.

Eines von Hartmanns ersten Projekten nach seiner Riickkehr war die
Teilnahme am Wettbewerb fiir ein Monument, das zum Gedenken an das
im Jahr 1866 in Kiew veriibte und gescheiterte Attentat auf Zar Alexan-
der II. errichtet werden sollte. Hartmann entwarf einen grofSen Torbogen
mit Kirche im Inneren samt nebenstehendem Glockenturm, wobei er
Motive traditioneller russischer Kleidung in architektonische Formen um-
wandelte. Dieses Heldentor von Kiew (s. Abb. 11, S. 62) wurde nie gebaut,
da man den Wettbewerb letztlich absagte.

Im Juli 1869 wurde Hartmann, unmittelbar nach der Grand Tour
noch fast unbekannt in seiner Heimat, in die Kommission aufgenom-
men, welche die Allrussische Manufaktur-Ausstellung 1870 vorbereitete.
Hier wirkte er entscheidend an der Gestaltung der Ausstellungsgebiude
und Inneneinrichtung mit, unter starker Betonung des russischen Stils.
Stassow war von diesem Anblick so begeistert — »ein wahres Reich der
Schénheit, Kunst und Poesie!«® —, dass er den Kontakt zum verantwort-
lichen Kiinstler suchte. Die erhaltenen Dokumentationen zeigen, dass
sich der russische Stil hier vorwiegend auf die Interieurs richtete und auch
ausgestellte kunstgewerbliche Objekte wie etwa Ofen und Mobel betraf. ¥
Hartmann wurde fiir seine {iber 600 zu dieser Ausstellung entstandenen
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Zeichnungen am 4. November 1870 zum ordentlichen Mitglied der Aka-
demie der Schénen Kiinste ernannt. Er beteiligte sich nochmals an der
Polytechnischen Ausstellung in Moskau 1872, wo ihm die Gestaltung der
Militdrabteilung oblag; Hartmann iibersiedelte dazu von Petersburg nach
Moskau. Weitere architektonische Projekte betrafen ein Volkstheater in
DPetersburg (1870, unausgefiihrt), ein Volkstheater fiir die Zeit der Poly-
technischen Ausstellung in Moskau 1872 (unter Verzicht auf die meisten
Dekorationen ausgefiihrt), den Zoologischen Garten in Moskau (1872,
unausgefiihrt), ein Druckereigebiude fiir Anatoli Mamontow in Moskau
(1872) sowie ein Landhaus fiir Fjodor Mamontow in Kirejewo (1871/72)
— alle im russischen Stil, der nun zu seinem Markenzeichen geworden
war. Einige der architektonischen Entwiirfe Hartmanns wurden 1873 auf
der Weltausstellung in Wien gezeigt, darunter ein grofSes Holzmodell des
Moskauer Volkstheaters, und brachten ihm dort eine Goldmedaille ein.
Insbesondere die Entwiirfe fiir die Ausstellungsarchitekturen zeigen
ein geradezu entfesseltes Verlangen, die traditionellen Ornamente rus-
sischer Holzgebdude, wie etwa Schnitzwerk an Fenstern oder sich iiber-
kreuzende Zierbalken an Giebeln, monumental zu iibersteigern und zu
vervielfachen. Das Dekorative dominiert dadurch das Erscheinungsbild
bis hin zu wahren Phantasmagorien einer Architektur gewordenen rus-
sischen Ornamentik: aus dem Volkstum gewonnene nationale Symbole,
die sich in der Fantasie des Kiinstlers verselbststindigen und in einen
Bereich des Mirchenhaften vorstofien, wie dies bereits im Stadttor von
Kiew geschehen war. Dieser Zug, die dingliche und praktikable Realitit
durch kiinstlerische Imagination zu {iberhhen, sie speziell durch Orna-
ment und Dekor in Kunstwerke des Alltags zu transformieren (wie schon
in der frithen Idee einer Innendekoration im pompejanischen Stil), duflert
sich auch in Hartmanns Entwiirfen fiir tippigst im russischen Stil verzierte
Gebrauchsgegenstinde: etwa einen Kandelaber, einen Krug in Form eines
Hahns oder eben auch jene bronzene Tischuhr, die die auf Hithnerbeinen
stehende Hiitte der Mirchenhexe Baba-Jaga darstellt (s. Abb. 10, S. 60).2
Damit erhebt Hartmann die Idee des Nationalen selbst zur Kunstform:
Das Nationale wird isthetisch erlebbar — nicht als museale Selbstreflexion,
sondern als in den Alltag vordringendes und diesen allumfassend prigen-
des Ambiente. Er stand damit nicht allein, weder in der Architektur noch
im Kunstgewerbe, wie gerade die nationalen und internationalen Ausstel-
lungen seit den 1860er- und 1870er-Jahren zeigen. Seine Auszeichnungen
und die Reproduktion einiger Entwiirfe in Publikationen zu Lebzeiten wie
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auch kurz nach seinem Tode belegen, dass er mit seinem nationalrussi-
schen Stil einigen Erfolg hatte, auch wenn nur weniges iiber das Entwurfs-
stadium hinausgelangte und davon noch weniger erhalten blieb.

Hartmann als Biihnenausstatter

Nicht geringe Wirkung iibte Hartmann zudem als Bithnendekorateur
des Musiktheaters aus, wo sein Hang zu Fantastik und Eklektizismus sich
frei entfalten konnte.¥ Seine kiinstlerischen Vorlieben machten ihn zu
einem idealen Ausstatter speziell von Bithnenwerken mit russischen und
mirchenhaften Sujets. Zu drei Inszenierungen steuerte er Entwiirfe bei.

Das erste Projekt waren Kostiime fiir das am 17. Januar 1871 im Groflen
Theater von Petersburg uraufgefiihrte Ballett 77i/by von Marius Petipa
mit Musik von Julius Gerber. Hier entwarf Hartmann Kostiime fiir eine
Vielzahl von Fabel- und Tierwesen, zu denen auch die von Mussorgski
vertonten Kiiken in ihren Eierschalen zihlen (s. Abb.s, S.s1).

Auflerdem schuf Hartmann Kostiime und Biithnenbilder fiir eine Neu-
inszenierung von Michail Glinkas Ruslan und Ljudmila im Petersburger
Marientheater am 26. Januar 1871. In der Verbindung von russischen,
fantastischen und orientalischen Elementen war diese Oper, auch Glinkas
Musik, ein besonders emblematisches Werk fiir die sich vom Westen ab-
wendenden Slawophilen. Die im TV. Akt gezeigten Girten des bosen Zau-
berers Tschernomor — in Hartmanns Zeichnungen »der Charakeer eines
bosartigen Zwerges«¥ und mutmaflicher Avatar des Gromus (s. Abb.1) —
sind von tippiger Exotik. Das Schloss des Tschernomor ersann Hartmann
als eine uniiberschaubare Masse in- und ibereinander geschachtelter
Gebiudeteile in einer Art indischem Stil. Dieser zur Fantastik neigende
Eklektizismus kann als Grundkonstante von Hartmanns Asthetik gel-
ten. Theaterdekoration und echte Architektur gehen in seinem Schaffen
flieflend ineinander iiber; Fantasie und Realitit verschwimmen vor den
Augen der Betrachter, gleich ob sie im Opernsaal oder in einem Ausstel-
lungspavillon stehen.

Schliefilich lieferte Hartmann auch Entwiirfe fiir den Karnevalsumzug
und andere Kostiimierte in Alexander Serows Oper Feindesmacht, die im
Petersburger Marientheater am 7. April 1871 ihre Urauffithrung erlebte. Sie
spielt im 17. Jahrhundert, wecke also gezielt die Vorstellung einer vom Wes-
ten noch unberiihrten, von eigenen, volkstiimlichen Traditionen geprig-
ten altrussischen Zeit. In der Darstellung typischer Trachten und aus heid-
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Abb. 1: Viktor Hartmann, Der bose Zauberer Tschernomor. Kostiimentwurf fiir
cine Inszenierung von Glinkas Oper »Ruslan und Ljudmila«. Bleistift und Aquarell
(1870).
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nischer Vorzeit stammender Verkleidungen (diverse Tierfiguren, Riesen)
sowie des Faschingsambientes insgesamt hat Hartmann Beobachter wie
Stassow schr beeindruckt, der den opulenten Entwurf des Faschingsum-
zuges auf einem mirchenhaft-fantastischen Schlitten 1875 als Gravur pub-
lizieren lief. Ebenso wie Serows musikalische Darstellung des Faschings-
treibens hat Hartmanns Bildwelt massiv nachgewirke auf das — ebenfalls
einen bereits verschwundenen russischen Karneval evozierende — Ballett
Petruschka (1911), an dem Alexander Benois als Dekorateur und Strawinsky
als Komponist mitwirkten. Vielleicht war gerade das Musiktheater der
Bereich, in dem Hartmanns Schaffen iiber seine Lebenszeit hinaus wirkte.
In jedem Fall war es die engste Verbindung zu Mussorgskis Sphire.

Russlands Kiinste im Aufbruch:
Stassow, Hartmann und Mussorgski

Personliche Kontakte

Der erste Eindruck, den Wladimir Stassow von Hartmann erhielt, war
fast ein »tableau vivant« aus den spiteren Bildern einer Ausstellung: Auf
einem Maskenball in der Akademie der Kiinste zur Jahreswende 1861/62
scheuchte Hartmann, verkleidet als Hexe Baba-Jaga, die aus Stassows Sicht
sedierte und in lihmender Konvention erstarrte Gesellschaft mit wilden
Gebirden von ihren Sitzen auf; man sprach damals von Hartmann als dem
originellsten Kopf der ganzen Akademie (= Dok.7). Doch erst als sich
Stassow auf der Polytechnischen Ausstellung 1870 fiir die Dekorationen
im russischen Stil begeisterte, kam es zur persdnlichen Begegnung. Es
entspann sich eine enge Freundschaft, in der Stassow den jungen Kiinstler
verbal mit immer grofleren Lorbeeren versah. Am Ende stand die Ein-
schitzung, dass er auf seinen Gebieten zu den fortschritdichsten, origi-
nellsten und letztlich grofiten Kiinstlern Russlands gezihlt habe: »In ihm
wuchs ein grofer, eigenstindiger Architeke heran, dem es bestimmt war,
eine wahre Epoche unserer Architektur zu erschaffen.« Uber die Biihnen-
entwiirfe sagte Stassow: »Solche fantastischen Dekorationen [...] hatte es
bei uns natiirlich noch nie gegeben. Kein einziger unserer Kiinstler besafl
dafiir genug Fantasie und Originalitit.« Und selbst das Kunstgewerbe zeige
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die besten Beispiele fiir den russischen Stil. Die ungebremste Konsequenz,
mit der Hartmann diesen Stil verwirklichte, begeisterte Stassow: »Dieser
[russische] Stil interessierte ihn am meisten, und er entfernte sich mit je-
dem Tag mehr von den europiischen Stilen, um sich in unseren Volksstil
zu vertiefen.«&

Stassow hatte zur sogenannten neu- oder pseudorussischen Architektur
ein enges Verhiltnis: Sein Vater Wassili Petrowitsch Stassow (1769-1848)
war selbst ein berithmter Architekt, der seit den 1820er-Jahren mit ers-
ten Versuchen hervortrat, den allgegenwirtigen neoklassizistischen Baustil
mit byzantinisierenden Elementen zu versetzen und dadurch ein nationa-
les und historistisches Element einzubringen, so 1826 bei der Potsdamer
Alexander-Newski-Gedichtniskirche, die als erstes Zeugnis dieser Tendenz
gilt, und danach in der Kreuzkuppelarchitektur der 1928 zerstérten Zehnt-
kirche (Desjatina) in Kiew. Kein Wunder also, dass Wladimir Stassow
Hartmanns Hinwendung zu national konnotierten Architekturformen be-
geistert begriifite: Dies war die Fortsetzung der Ideen seines eigenen Vaters.

Uber Stassow, der Hartmann regelmiflig begegnete, wurde auch Mus-
sorgski wohl im Winter 1870/71 mit dem Kiinstler niher bekannt und
befreundet, man traf sich regelmiflig in der Petersburger Wohnung des
Architekten. Am 18. April 1871 beispielsweise schreibt Mussorgski an Stas-
sow: »Ich hatte gedacht, sie bei den Hartmanns zu erwischen«.® Die
gegenseitige Freundschaft muss rasch sehr tief geworden sein, wie sich
indirekt einer brieflichen Absage wohl von Januar 1872 entnehmen lisst:
»Ich muss mich unbedingt mit Hartmann treffen und kann deshalb heute
nicht bei Ludmila Iwanowna [Schestakowa, Glinkas Schwester] sein.«#
Mussorgski teilte Stassows hohe Wertschitzung fiir Hartmann, hielt
dessen unakademische und nationalistische Asthetik gegeniiber anderen
stereotypen Kunsterscheinungen seiner Zeit fiir herausragend.

Die gegenseitige Wertschitzung beschrinkee sich nicht nur auf schéne
Worte. Hartmann, von seinen Freunden Witjuschka genannt, schenkte
dem Komponisten die Zeichnungen zweier polnischer Juden, die er 1868
in Sandomierz angefertigt hatte. Mussorgski widmete ihm im Gegenzug
das zweite der Lieder aus dem Zyklus Dezskaja (Die Kinderstube). Die Tref-
fen wurden seltener, als Hartmann nach Moskau umzog. Bei einem letzten
gemeinsamen Spaziergang waren die Anzeichen von Hartmanns Herzer-
krankung uniibersehbar, doch versuchte Mussorgski humorvoll dariiber
hinwegzugehen. Umso bitterere Vorwiirfe machte er sich nach dem iiber-
raschenden Tod seines Freundes am 23. Juli 1873. Wie grof§ der Schmerz
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iiber den Verlust war, lisst sich einem unter unmittelbarem Eindruck der
Nachricht entstandenen Brief an Stassows Frau entnehmen (» Dok.2).
Seine Selbstvorwiirfe offenbarte Mussorgski kurz darauf, am 2. August
1873, in einem Brief an Stassow selbst:

Mein lieber, mein teuerster Freund! Welch entsetzlicher Schmerz! Warum sollen
Hunde und Katzen leben® und Menschen wie Hartmann miissen sterben. Ich
erinnere mich an seinen letzten Besuch in Petrograd [...]. Da lehnte sich Wi-
tjuschka plotzlich an eine Mauer, gerade gegeniiber der Annenkirche, und wurde
ganz bleich. Ich kenne solche Zustinde aus eigener Erfahrung und fragte ihn
(ganz ruhig): »Was ist los?« — »Ich kann nicht atmen«, antwortete Witjuschka.
Da ich die Nervositit und das Herzklopfen der Kiinstler aus Erfahrung kenne,
sagte ich (immer noch mit der gleichen Ruhe): »Bleib’ ein Weilchen stehen, mein
Lieber, dann gehen wir weiter.« Das war alles was wir sagten, tiber eine Sache, die
unseren lieben Freund fiir immer unter die Erde gebracht hat. Was fiir ein Narr
ist doch der Mensch im Allgemeinen! Wenn ich mir jetzt diese Unterhaltung
ins Geddchenis rufe, komme ich mir ganz erbirmlich vor, dass ich mich wie ein
Feigling benommen habe. Weil ich fiirchtete, Hartmann zu erschrecken, habe
ich mich wie ein dummer Schuljunge verhalten. Generalissimus, glauben Sie
mir: ich habe Hartmann gegeniiber wie ein wahrer Narr gehandelt. Hilflos, wie
ein Télpel, der nicht die Kraft hat, zu helfen.%

Da sich Stassow zu diesem Zeitpunkt gerade in Wien aufhielt, verfasste
Mussorgski selbst die Zeitungsnotiz zum Ableben Hartmanns mitsamt
kurzem Nachruf (= Dok.1).# Stassow schickte eine Woche spiter aus
Wien einen Nekrolog fiir die Sankr Petersburger Nachrichten (= Dok. 3),
umfangreiche Wiirdigungen folgten in gréflerem Abstand (= Dok. 4, 6, 7).
In beiden Minnern entwickelten sich Pline, Hartmanns Gedenken zu
sichern: Stassow durch eine Ausstellung, Mussorgski durch eine grofle
Komposition.

Von der Musik zur Kunst: Mussorgski und Stassows »Troika«

Fiir Mussorgski wurde in den 1870er-Jahren der Austausch gerade mit
Kiinstlern statt mit Musikerkollegen sehr bedeutsam. Zu Letzteren fiihlte
er sich zunehmend distanziert. Die zeittypischen Kiinstlerbiinde dnderten
ihre Zusammensetzung. Das seit Stassows Rezension von 1867 sogenannte
»Michtige Hiufleing, also jene gegen die in den Konservatorien von
Petersburg und Moskau gepflegte, akademische Asthetik opponierende
Komponistengruppe um Balakirew, war Mussorgskis musikalische Hei-
mat: Eine im Wunsch nach Eigenstindigkeit der russischen Musik geeinte
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