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Vorbemerkungen

Die Schreibweise russischer Titel, Namen und Begriffe erfolgt gemiaf} der wis-
senschaftlichen Transliteration nach DIN 1460, um ein Auffinden in Biblio-
thekskatalogen zu gewihrleisten und eine Rekonstruktion der kyrillischen
Buchstaben zu erméglichen. In Titeln und Zitaten werden sie in der Schreib-
weise des Originals belassen.

Russische Zitate werden in kyrillischer Schreibweise angegeben. Sofern
nicht anders vermerkt, wurden sie von mir iibersetzt und gemeinsam mit Ivan
Syrov in eine angemessene Form gebracht.

Fiir die besprochenen Ballettwerke habe ich die franzosische Schreibweise
gewidhlt — gemif} dem Programm der jeweiligen Urauffithrung.

Zeit- und Datumsangaben folgen grundsitzlich der gregorianischen Zeit-
rechnung; da in Russland jedoch bis zum 1. Februar 1918 der julianische Ka-
lender gebriuchlich war, weise ich Datumsangaben russischer Briefe und
Zeitungsartikel, die vor diesem Datum geschrieben worden sind, entweder ge-
sondert aus (julianischer Kalender) oder gebe sie in beiden Zeitrechnungen
an und notiere sie folgendermafien: Brief vom 24. September/7. Oktober 1911.
Die erste Angabe entspricht dem julianischen Kalender, die zweite dem
gregorianischen.

Von einer konsequenten Sichtbarmachung beider Geschlechter habe ich
nach reiflicher Uberlegung der Lesbarkeit halber Abstand genommen, sodass
sich hier lediglich die althergebrachten méannlichen Formen finden. Selbstver-
stiandlich beziehen diese aber immer auch Choreografinnen, Bithnengestalte-
rinnen oder Wissenschaftlerinnen usw. — also auch alle Frauen — mit ein.






Einleitung

Le Sacre du Printemps marquera une date dans l'histoire de I'art contemporain. —
Deux actes seulement; un ballet [...] (mais est-il bien équitable d’appeler ballet
ce tableau choréographique, cette production a peine classable, cette étrange et
grave chose?) [...].1

Die Ballets Russes des russischen Impresarios Sergej Djagilev brachen mit
Konventionen und Darstellungsprinzipien des klassischen Balletts, und zwar
spétestens mit Le Sacre du printemps am 29. Mai 19132 — einem Ballett (wie es
im Allgemeinen genannt wird), fiir das Igor’ Stravinskij, Vaclav Nizinskij und
Nikolaj Rerich in Personalunion verantwortlich zeichneten. Noch Jahre spiter
duflerten sich Journalisten und Zeitzeugen iiber besagten Abend - einer-
seits iiber die radikale Asthetik, die im Pariser Théatre des Champs-Elysées
hor- und sichtbar geworden war, andererseits iiber den Tumult, der dort aus-
gebrochen sein soll, als Stravinskij, Nizinskij und Rerich das Publikum mit
ihren ,Bildern aus dem heidnischen Russland“® konfrontierten.* Heute gilt
Djagilev als Ballettreformer, und seine Ballets Russes werden als erfolg- und
einflussreichste Ballettkompanie des 20. Jahrhunderts betrachtet.> Der Sacre

1 Jacques—Emile BLANCHE: ,Un bilan artistique de 1913. Les Russes. — ,Le Sacre du Printemps*,
in: La Revue de Paris 20/6 (1. Dezember 1913), S. 517-534, hier S. 519.

2 Vgl. Sibylle DaArMS, Monika WoiTas, Gunhild OBERZAUCHER-SCHULLER, Marianne
BROCKER uw.a.: Art. ,Tanz, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklo-
pdie der Musik, begr. von Friedrich BLUME, 2., neubearb. Ausg., hg. von Ludwig FINSCHER,
26 Bde. in zwei Teilen, Sachteil: 9 Bde. und Reg.-Bd., Kassel u.a. 1994-1999; Personenteil: 17 Bde.
und Reg.-Bd., Suppl,, Kassel u.a. 1999—2008. (= MGG 2), hier Sachteil, Bd. 9, Sp. 228—408, hier
Sp. 328-331

3 Vgl. den Wortlaut des Urauffiihrungsprogramms des Théatre des Champs-Elysées, Saison
Russe, 29. Mai 1913, S. 26, abgedruckt in: Avatar of Modernity. The Rite of Spring‘ Reconsidered,
hg. von Hermann DANUSER und Heidy ZIMMERMANN, London 2013, S. 417: ,Le Sacre du
Printemps. / Tableau de la Russie paienne en deux actes, de Igor Strawinsky et Nicholas
Roerich. / Musique de Igor Strawinsky / Choréographie de Nijinsky / Décors et Costumes de
Nicholas Roerich*.

4 Esteban Buch gibt einen guten Uberblick iiber die sich oft widersprechenden Zeitzeugen-
berichte zur Urauffithrung des Sacre. Vgl. Esteban BucH: ,The Scandal at ,Le Sacre’: Games
of Distinction and Dreams of Barbarism*, in: Avatar of Modernity, hg. von Danuser und
Zimmermann, S. 59—78.

5 Vgl. Lynn GARAFOLA: Diaghilev’s Ballets Russes, New York 1989, S. vii—xiii.
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selbst avancierte zum ,Avatar of Modernity“¢ sowie ,Jahrundertwerk‘” und
das viel beschriebene Chaos seiner Urauffithrung zum ,vielleicht grofite[n]
Theaterskandal des 20. Jahrhunderts“8.

Angesichts dieser iiberschwinglichen Epitheta sowie der Tatsache, dass
Stravinskij den Sacre 1912 als ein ,Choreodrama“ bezeichnete, welches das
Ballett in seiner damaligen Form ersetzen wiirde,!° verwundert, dass ein
solches Schliisselwerk der (Theater-)Moderne!! bislang noch nicht mit dem
,Theater der Zukunft' in Verbindung gebracht worden ist — einer Etikettierung,
die eine Reihe von Schriften, Manifesten und Programmen gebraucht hatten,
die ab 1870 zunichst vereinzelt in Deutschland und dann, um die Jahrhundert-
wende, vermehrt in ganz Europa sowie Russland entstanden waren.!? Allesamt
hatten sie zum Ziel, das (europédische) Theater zu reformieren; heute werden
sie gemeinsam mit einer Anzahl von Theaterarbeiten der ,Theaterreform um
1900‘ zugeordnet. Als Protagonisten dieser paneuropéischen Bewegung gelten
unter anderem der deutsche Autor und Theaterschaffende Georg Fuchs, der
britische Schauspieler, Regisseur und Bithnenbildner Edward Gordon Craig
sowie der russische Schauspieler und Regisseur Vsevolod Mejerchol'd.13

6 Vgl. den Titel des Sammelbandes, den die Paul Sacher Stiftung 2013 anlésslich des 100.
Jubildums des Sacre herausgegeben hat: Avatar of Modernity, hg. von Danuser und

Zimmermann.

7 Hermann DANUSER und Heidy ZIMMERMANN: ,Multifarious Rites of Passage. An
Introduction®, in: Avatar of Modernity, hg. von dies., S. 9—21, hier S. 9.

8 Gabriele BRANDSTETTER: ,Grenzgange II. Auflésungen und Umschreibungen zwischen

Ritual und Theater’, in: Grenzgdnge. Das Theater und die anderen Kiinste (Forum
Modernes Theater, Bd. 24), hg. von DIES., Helga FINTER und Markus WEBENDORF,
Tiibingen 1998, S. 1320, hier S. 17.

9 Brief von Stravinskij an Nikolaj Findejzen vom 2./15. Dezember 1912, ediert in:
LE Stravinskij. Perepiska s russkimi korrespondentami. Materialy k biografii, 3 Bde., Moskau
1998-2003, hg. von Viktor VARUNC, Bd. 1: 18821912, Moskau 1998, S. 386—388, hier, S. 386:
,IlepBas MbIC/Ib 0 MOeii HOBO}T XOpeogpaMe ,BecHa cBAleHHasA' IIOABUIACH Y MEHS elile
npu oxoHdaHuu ,JKap-ruisr’ BecHoro 1910 roza. ,Der erste Gedanke fiir mein neues
Choreodrama ,Le Sacre du printemps‘ kam mir im Friihling 1910, als ich gerade ,L'Oiseau
de feu' beendete.” Vgl. auch weiter unten Anm. 538f. Im Folgenden wird der Sacre aber
(mit wenigen Ausnahmen) der Einfachheit halber weiterhin als Ballett bezeichnet.

10  Vgl. Stravinskij in einem Interview in der BirZevye vedomosti vom 25. September 1912, S. 5,
zit. in: Vera KRASOVSKAJA: Russkij batetnyj teatr nacala dvadcatogo veka, 2 Bde., Bd. 1,
Leningrad 1971, S. 432 sowie die Anm. 539.

11 Zum Begriff der Theatermoderne bzw. zu den Ansétzen der Theaterwissenschaft zur
Modernitit in der Regie und Schauspielkunst vgl. Christopher BALME (Hg.): Das Theater
von Morgen. Texte zur deutschen Theaterreform (1870-1920), Wiirzburg 1988, S. 11f.

12 Balme, Das Theater von Morgen, S. 11.

13 Fiir eine allgemeine Einfithrung zur Theaterreform vgl. unter anderem Balme, Das Theater
von Morgen, S. 1—29; Manfred BRAUNECK: Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften,
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Bislang scheinen jene Theaterreform und die (frithen Werke der) Ballets
Russes als zwei separat voneinander existierende dsthetische Phdnomene ver-
standen zu werden. Zumindest taucht Djagilevs Ballettkompanie in zentralen
Ubersichtswerken zum Theater (des 20. Jahrhunderts) eher am Rande auf, und
Verbindungen zur Theaterreform werden dort keine genannt.!* Was Djagilev
betrifft, so geht man (bis dato) davon aus, dass Stravinskij mit ihm zum ersten
Mal das &sthetische Ideal der Ballets Russes umsetzte: ein antiliterarisches
Musiktheater, bei dem Musik, Tanz und Biihnenbild gleichberechtigt ko-
existieren und das Sujet auf archaisch gedachten Quellen fufien sollte. Der
amerikanische Stravinskij-Forscher Richard Taruskin prégte fiir jenes Ideal den
Ausdruck ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk“!%; im Allgemeinen wird es auf
zwei russische Kunstbewegungen des ausgehenden 20. Jahrhunderts zuriick-
fithrt: (1.) die Mir Iskusstva (Welt der Kunst), eine Vereinigung von russischen

Stilperioden, Reformmodelle, Hamburg 1995, S. 63—84; Peter SIMHANDL: ,Die Theater-
reform um 1900%, in: Theatergeschichte in einem Band, 4. aktual. Aufl, hg. von DERSs.,
Leipzig 2014, S. 366—379.

14  Der deutsche Theaterwissenschaftler Manfred Brauneck thematisiert die Ballets
Russes in seinem sechsbandigen Handbuch zum europédischen Theater insgesamt drei-
mal. Im dritten Band befindet sich ein Eintrag zu den ,Anfingen der Ballets Russes in
St. Petersburg” und einer zu den ,Ballets Russes in Paris“. Im erstgenannten Abschnitt
benennt Brauneck die Ballets Russes als eine der Avantgardebewegungen in Russ-
land, betrachtet sie aber getrennt von parallel dazu entstehenden Entwicklungen im
russischen Sprechtheater. Vgl. Manfred BRAUNECK: Die Welt als Biihne. Geschichte des
europdischen Theaters, 6 Bde., Stuttgart 1993—2007, Bd. 3, Stuttgart 1999, S. 919—921. Im
Pariser Eintrag beschreibt er hauptsichlich die neue Ballettésthetik (bis 1914), die durch
die Ballets Russes auf westlichen Bithnen sichtbar geworden war. Vgl. ebd., S. 614-618.
Im vierten Band finden die Ballets Russes insbesondere Erwidhnung, weil ihr 1917 urauf-
gefithrtes Ballett Parade (Choreografie: Leonid Mjasin; Text: Jean Cocteau; Musik: Erik
Satie; Bithnenausstattung und Kostiime: Pablo Picasso) zu den ,ersten und kiinstlerisch
bemerkenswertesten Ereignisse[n] des Avantgardetheaters in Frankreich“ gezahlt wird.
Brauneck grenzt hierbei Parade aber ganz klar von den Ballets-Russes-Produktionen vor
1914 ab: ,Fiir die Ballets Russes [...] war ,Parade’ eine markante Station auf dem Wege
ihrer kiinstlerischen Modernisierung. In den Jahren um 1914 wurde in dieser Tanz-
compagnie eine Neuorientierung eingeleitet: von einer durch folkloristische Elemente
und von der Bildsprache des Jugendstils gepragten Biithnen- und Kostiimgestaltung,
wie sie in den Entwiirfen von Bakst und Benois zu so faszinierenden Losungen ge-
bracht worden war, zur Auseinandersetzung mit den Kunstrichtungen der Avantgarde,
dem Futurismus und dem Kubismus.“ Ebd., Bd. 4, Stuttgart 2003, S. 52—64, hier S. 54. In
Braunecks ,Chronik des Theaters im 20. Jahrhundert findet sich aber (neben anderen
Ballets-Russes-Produktionen) auch die Urauffithrung des Sacre 1913. Vgl. DERs. (Hg.):
Theater im 20. Jahrhundert. Programmschriften, Stilperioden, Kommentare, vollstandig
iiberarbeitete und erw. Neuausgabe, Hamburg 2009, S. 624—664.

15  Richard TARUSKIN: Stravinsky and the Russian Traditions. A Biography of the Works
Through Mavra, 2 Bde., Oxford 1996, Bd. 1, S. 555. Vgl. auch weiter unten, Anm. 154.
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Kiinstlern und Intellektuellen, aus der spéter die Ballets Russes hervorgingen,
und (2.) die stark auf Visualitdt fokussierten ,neonationalistischen Opern-
produktionen des Moskowiter Kunstmézens Savva Mamontov. Alexandr
Benua, Griindungsmitglied der Ballets Russes und in deren Anfangszeit einer
der engsten Mitarbeiter Djagilevs, wird, was das Ballets-Russes-Ideal angeht,
ebenfalls eine zentrale Rolle zugeschrieben. Nicht nur verwendete er hierfiir
als Erster den deutschen Begrift Gesamtkunstwerk; er gilt auch als Schliissel-
figur dahin gehend, dass der Mir Iskusstva-Kreis nicht die Oper als ideal fiir
seine Zwecke anerkannte, sondern das Ballett.!® Dieses verteidigte er bereits
1908 in seinem Essay ,Beseda o balete“ gegen die Oper und das Drama,!” was
Taruskin dazu brachte, den Text zum ,epitome of Miriskusstnik propaganda
on behalf of Terpsichore“!® zu erkldren — also zu einer Art Proklamation der
Ballets Russes, sich der Muse des Tanzes zu verschreiben.

Von alldem ausgehend ist vielfach beschrieben worden, dass Stravinskij
und Rerich fiir Szenario und Komposition des Sacre folkloristische Vor-
bilder verwendeten und dass auch Nizinskij sich von dem (meist von Rerich
zur Verfiigung gestellten) Material inspirieren lief3!® Des Weiteren, dass
Komponist und Choreograf die auf diese Weise gefundenen Vorbilder der-
gestalt verarbeiteten, dass sie im Grunde unkenntlich wurden. Die spezi-
fischen Charakteristika des Sacre beschreibt die Forschung deshalb haufig
mittels zweier diametraler Pole, die im Werk zu einer dialektischen Ein-
heit verschmelzen wiirden: auf der einen Seite das Streben nach dem Alten,
Archaischen und Primitiven, das sich vor allem im Sujet des Balletts und in
der hierfiir vom Archiologen und Bithnengestalter Rerich entworfenen Aus-
stattung manifestiere; auf der anderen Seite der Blick auf das Neue, Unkon-
ventionelle und Moderne, das sich sowohl in Stravinskijs Komposition als
auch in Nizinskijs Choreografie offenbare. Dadurch, dass sich Komponist und
Choreograf mit Volkslied- und -tanzmaterial beschéftigt hatten, seien sie in
der Lage gewesen, eine radikal neue Formensprache zu entwickeln, die die
Musik- und Tanzgeschichte des 20. Jahrhunderts entscheidend prégen sollte.20

Allein Phénomene wie die Theaterreform oder Schlagworte wie ,Das Theater
der Zukunft' ignoriert dieser Erklarungsversuch der radikalen Modernitit des
Sacre. Selbst Taruskin erklart Benuas Ballett-Text zwar — wie gesehen — zum

16 Vgl. Kapitel II.

17 Vgl Aleksandr BENUA: ,Beseda o balete, in: Teatr. Kniga o novom teatre. Sbornik statej, hg.
von Anatolij Vasil'evi¢ LUNACARSKI]J u.a., Sankt Petersburg 1908, S. 95—121. Das russische
Original des Essays sowie eine erste Ubersetzung ins Deutsche findet sich im Anhang.

18 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 540.

19 Vgl Kapitel IT.1.

20  Vgl. pars pro toto Danuser und Zimmermann, ,Multifarious Rites of Passage*, S. 10.
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Keim der Beschiftigung der Mir Iskusstva mit ebenjener Tanzgattung; die
Theaterreform lésst er dabei jedoch unberiicksichtigt — obwohl der Essay ohne
sie eigentlich nicht zu verstehen ist. Sowohl der Sammelband, in dem er er-
schien (Teatr. Kniga o novom teatre [Theater. Buch tiber das neue Theater]),?!
als auch sein Mitherausgeber (der schon erwihnte Mejerchol'd) sind fiir die
Theaterreformbewegung in Russland nidmlich als zentral zu erachten. Was
Benua betrifft, so unterbreitet dieser in dem Konvolut den Vorschlag — und
dadurch verortet er sich ganz klar in jenem zeitgendssischen Diskurs —, fiir das
,Theater der Zukunft“?2, welches die Reformer anstrebten, das Ballett als ge-
eignete Kunstform anzuerkennen; in einer neuen Form wiirde es alle Voraus-
setzungen dafiir erfiillen.?3 Vor diesem Hintergrund lasst aufmerken, wenn
Stravinskij den Sacre als Choreodrama bezeichnet: eine Kunstform, die — wie
gesagt — das Ballett in seiner alten Form ersetzen werde. Konnte die radikale
Modernitit des Sacre dann nicht auch auf jene Reformgedanken zuriickgehen,
die damals in ganz Europa — vor allem aber auch in Russland - kursierten?
Um diese Frage beantworten zu konnen, muss der Sacre in seiner urspriing-
lichen Wesenheit als Ballett und also Bithnenwerk betrachtet werden. Das
Ballett als theatrale Gattung und somit als ein Zusammenspiel von Musik und
Tanz (und gegebenenfalls Bithnenbild) verlangt aber nach Interdisziplinari-
tit, die sowohl musik- als auch tanzwissenschaftliche Erkenntnisse gleich-
berechtigt beriicksichtigt. Zum Sacre sind freilich genauso volumindse wie
zahlreiche Publikationen erschienen. Ihnen allen ist gemein, dass die Musik-
wissenschaft die choreografische Arbeit Nizinskijs grosso modo aufien vorlésst
und die (aus der Theater- und Literaturwissenschaft hervorgegangene) Tanz-
wissenschaft Stravinskijs Musik gleichsam iibergeht. Ein Ansatz, der beide
Ficher (in der Betrachtung des Balletts im Allgemeinen und des Sacre im
Besonderen) befriedigend verbindet, existiert bis dato schlichtweg nicht?* —
und das, obwohl er sowohl methodisch als auch inhaltlich neue Perspektiven
eréffnen wiirde. Methodisch, weil man es mit einem duflerst heterogenen
Quellenkorpus zu tun hitte und mit Erkenntnissen unterschiedlicher

21 Lunacarskij, Teatr. Kniga o novom teatre.

22 Benua, ,Beseda o balete®, S. 95.

23 Vgl Kapitel I1.3.1.

24 Zu Ansitzen in Musik- und Tanzwissenschaft, die sowohl Tanz als auch Musik gleicher-
maflen beriicksichtigen, vgl. Kapitel . Was den Sacre angeht, erschienen anléss-
lich interdisziplindr angelegter Konferenzen zum 100. Jubilium der Urauffithrung
einige Sammelbinde, die sowohl musik-, tanz- als auch kunst- und kulturwissen-
schaftliche Beitrige zum Werk vereinen. Vgl. Danuser und Zimmermann, Avatar
of Modernity; Pavel GERSENZON und Ol'ga MANULKINA (Hg.): 1913/2013. Vek Vesny
svjaséennoj — vek modernizma, Moskau 2013; Severine NEFF, Maureen A. CARR und
Gretchen G. HORLACHER mit John REEF:,The Rite of Spring*at 100, Bloomington 2017.
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Wissenschaftsdisziplinen konfrontiert wiirde; inhaltlich, weil durch eine Blick-
offnung tiber die jeweiligen Fachgrenzen hinaus Zusammenhénge erkennbar
wiirden, die die Forschung bislang iibersehen hat: insbesondere, dass Djagilevs
Ballets-Russes-Mitarbeiter und allen voran Benua, Stravinskij und Nizinskij
sich intensiv mit Protagonisten der um 1900 von Deutschland ausgehenden
Theaterreform auseinandersetzten, deren Texte rezipierten und diese mit
ihnen sogar diskutierten.

Auf die methodischen Herausforderungen eines solch interdisziplindren
Ansatzes verweist Kapitel I. Hier kann aufgezeigt werden, wie forschungs-
historische Hintergriinde die musik- und tanzwissenschaftliche Sacre-
Rezeption beeinflusst haben und bis heute prigen. Auch wird deutlich, dass
ein Zusammenfithren von Erkenntnissen beider Fachbereiche vor allem
dadurch verkompliziert wird, dass innerdisziplinar gefithrte Diskurse héufig
grundlegend von denjenigen der jeweils anderen Disziplin abweichen.

In der Folge gilt es, den Forschungsstand zu rekapitulieren (Kapitel I1.) —
zuvorderst die dsthetischen Urspriinge der Ballets Russes. Dabei soll zum
einen ein Verstdndnis dafiir geschaffen werden, welche Bedeutung dem Tanz
im Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes zukommt; zum anderen wird
darauf aufmerksam gemacht, wie entscheidend Benua dafiir gewesen ist.
Die wichtigste Grundlage dafiir bilden die historiografischen Erkenntnisse
Taruskins, der in seiner Monografie Stravinsky and the Russian Traditions
nicht nur tiberzeugend darlegt, dass sich Stravinskij fiir Sacre-Libretto und
-Komposition mit archaischen Riten und dazugehorigen (russischen) Volks-
liedern beschiftigte, sondern auch auf die Wichtigkeit der tdnzerischen
Aktion auf der Bithne verweist.2> Davon ausgehend soll der Bedeutung der
Theaterreform fiir das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes nachgespiirt
werden. Denn offenbar verkehrte Benua in Kreisen, die sich mit Fragen zu
einer Reform des Theaterwesens auseinandersetzten und die den von ihm ge-
brauchten Begrift Gesamtkunstwerk umfangreich diskutierten.

Das dritte und letzte Kapitel thematisiert das feinmaschige Netz an Ver-
bindungen zwischen Ballets Russes und Theaterreform, welches die Literatur
bislang noch nie ausfithrlich besprochen hat. Durch historiografische wie
(musik-)analytische Betrachtungen wird deutlich werden, dass die Ballets
Russes im Allgemeinen sowie Benua und Stravinskij im Besonderen einen

25  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. ,To begin with — and that is something
musicologists are apt to forget — ,The Rite' ist not just a piece of music. It originated, very
self-consciously, as a ,Gesamtkunstwerk’, a mixed-media synthesis, and belongs to the
historians of dance and stage design, as well as music.“ Richard TARUSKIN: ,Resisting
,The Rite*, in:,The Rite of Spring*at 100, hg. von Neff, Carr und Horlacher mit Reef;, S. 417—
446, hier S. 417.
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Kulturtransfer zwischen Deutschland, Russland und Frankreich angestof3en
hatten, der vollumfinglich zum ersten Mal 1913 im Théatre des Champs-
Elysées greifbar wurde: mit dem Sacre du printemps. Sollte sich die Reform-
bewegung folglich als Missing Link herausstellen, das Werk vollstindig zu
verstehen?

Besonderes Augenmerk muss bei dieser Frage auf den Sommer 1911
gerichtet werden: Damals wurde Pétrouchka uraufgefiihrt, fiir das Stravinskij
und Benua erstmals sehr eng kooperiert hatten. Kurz danach nahm Stravinskij
die Arbeit am bereits 1910 skizzierten Ballett Das grofSe Opfer wieder auf, aus
dem 1913 der Sacre entstand. Im selben Sommer bezichtigte Gordon Craig die
Ballets Russes zum ersten Mal, seine Ideen gestohlen zu haben. Und wenig
spéter forderte Stravinskij seinen langjéhrigen Freund Andrej Rimskij-Korsakov
dazu auf, Georg Fuchs’ Reformschrift Der Tanz26 zu lesen. Kurzum (und das
wird zu zeigen sein): In jenem Sommer ersonn Stravinskij sein ,Theater der
Zukunft' — ein Choreodrama, das seine Wirkung bis heute nicht verloren hat.

26  Georg FucHs: ,Der Tanz‘, in: Flugblitter fiir Kiinstlerische Kultur 6 (1906), S.1-45. Es
handelt sich hierbei um einen Aufsatz, der im Text im Weiteren — zur besseren Lesbarkeit —
kursiv gesetzt wird.






KAPITEL I

Die Polymorphie des Sacre du printemps in Musik-
und Tanzwissenschaft

Es ist wohl den Ballets Russes und deren Impresario Sergej Djagilev zu ver-
danken, dass Igor’ Stravinskij 1910 gleichsam iiber Nacht zu Weltruhm gelangte,
und auch sein nachmalig bekanntestes Werk hat seine Entstehung mitunter
seiner Begegnung mit Djagilev und der Gattung des Balletts zu verdanken:
Le Sacre du printemps.?” Letzteres feierte am 29. Mai 1913 in Paris als ein Ge-
meinschaftswerk von Igor’ Stravinskij (Libretto und Musik), Vaclav Nizinskij
(Choreografie) und Nikolaj Rerich (Libretto, Dekor und Kostiim) Premiere?8
und gilt heute als Meilenstein der Musik- und Tanzgeschichte: Stravinskijs
Partitur wird aufgrund ihrer rhythmischen und klanglichen Neuerungen als
Schliisselwerk der Sinfonik des 20. Jahrhunderts gesehen. Und Nizinskijs
Choreografie gilt spitestens seit dem choreografischen Rekonstruktions-
versuch von Millicent Hodson 1987 als eines der wichtigsten Werke der
Tanzhistoriografie — ,stellt das Stiick [Nizinskijs Choreografie] doch in Frage,
was bislang Tradition in Tanz und Theater représentierte“?, wie die Tanz-
wissenschaftlerinnen Gabriele Brandstetter und Gabriele Klein im von ihnen
herausgegebenen Sammelband Methoden der Tanzwissenschaft formulieren.
Aufgrund der durchschlagenden Wirkung des Stiicks entstand dazu in den
vergangenen Jahrzehnten eine nahezu uniibersichtlich grofie Zahl an (kunst-)
wissenschaftlichen Untersuchungen — tiberwiegend aus dem Bereich der
Musik- und Tanzwissenschaft. An diesen ebenso umfangreichen wie zahlreich
erschienenen Publikationen fillt aber auf, dass die Musikwissenschaft die
choreografische Arbeit Nizinskijs grosso modo aufien vorldsst und die Tanz-
wissenschaft Stravinskijs Musik gleichsam iibergeht. Nur vereinzelt werden
in Sacre-Studien sowohl musikalische als auch tédnzerische Aspekte beriick-
sichtigt. Fiir den Bereich der Musikwissenschaft ist hier beispielhaft Charles M.

27 Vgl. Richard TARUSKIN: ,How The Rite‘ Became Possible, in: Avatar of Modernity, hg. von
Danuser und Zimmermann, S. 380—400, hier S. 380f.

28  Vgl. hierzu den Wortlaut des Urauffithrungsprogramms, abgedruckt in: Danuser und
Zimmermann, Avatar of Modernity, S. 417, zitiert in Anm. 3.

29  Gabriele BRANDSTETTER und Gabriele KLEIN: ,Bewegung in Ubertragung. Methodische
Uberlegungen am Beispiel von ,Le Sacre du printemps*, in: Methoden der Tanzwissen-
schaft. Modellanalysen zu Pina Bauschs ,Le Sacre du printemps’, hg. von DIES., Bielefeld
2007, S. 9—29, hier S. 19.
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Joseph zu nennen, der in seiner 2o11 erschienenen Monografie zu Stravinskijs
Balletten erstmals Archivmaterial sowohl zum Tanz als auch zur Musik ver-
eint.3% Und aus dem Bereich der Tanzwissenschaft stammend spezialisierte
sich Stephanie Jordan auf die Entwicklung choreo-musikalischer Analyse-
methoden und wendete diese unter anderem auch an ausgewéhlten Balletten
Stravinskijs an.3! Ein Musik- und Tanzwissenschaft verbindender Ansatz in der
Betrachtung des Balletts im Allgemeinen und des Sacre im Besonderen stellt
jedoch noch immer ein Forschungsdesiderat dar.32 Ein ambivalenter Gebrauch
des Ballettbegriffs sowie unterschiedliche methodische Herangehensweisen
der beiden Wissenschaftsdisziplinen verschérfen diese Trennung noch: Musik-
wissenschaftliche Untersuchungen sowohl aus dem englisch- als auch deutsch-
sprachigen Raum beschéftigen sich im Groflen und Ganzen mit Stravinskijs
Sacre-Komposition und nihern sich dieser grofitenteils aus historiografischer
und analytischer Perspektive. Die Tanzwissenschaft hingegen konzentriert
sich auf Nizinskijs Sacre-Choreografie sowie spiter entstandene neue choreo-
grafische Versionen anderer Choreografen. Deutschsprachige Arbeiten wihlen
hierbei iberwiegend einen kulturwissenschaftlichen Blickwinkel, wihrend
historiografische Arbeiten meist aus dem englischsprachigen Raum stammen;
nur einige wenige deutschsprachige Tanzwissenschaftler tragen zu diesen Dis-
kussionen bei.33 Zwei dringende Fragen sollen deshalb zu Beginn dieser Arbeit

30 Vgl Charles M. JoSEPH: Stravinsky’s Ballets, New Haven 2011.

31 Vgl Stephanie JORDAN: Stravinsky Dances. Re-Visions Across a Century, Alton 2007.

32 Dass die Untersuchung der Beziehung von Musik und Choreografie im Ballett im All-
gemeinen ein Forschungsdesiderat darstellt, haben Malkiewicz und Rothkamm im
Vorwort des von ihnen herausgegebenen Sammelbands 2007 angemerkt. Vgl. Michael
MAaLKIEWICZ und J6rg ROTHKAMM: ,Vorwort", in: Die Beziehung von Musik und Choreo-
graphie im Ballett. Bericht vom Internationalen Symposium an der Hochschule fiir Musik
und Theater Leipzig, 23.—25. Mdrz 2006, hg. von DIES., Berlin 2007, S. 7-12, hier S. 7. Roth-
kamm beschiftigte sich wihrend eines Forschungsprojekts zur Ballettmusik im 19. und
20. Jahrhundert unter anderem auch mit dem Sacre. Er veroffentlichte im Rahmen
seiner dazu erschienenen Monografie ein Kapitel, in dem er unter anderem die choreo-
grafischen Eintragungen eines vierhidndigen Sacre-Klavierauszugs untersucht, der sich in
der Basler Paul Sacher Stiftung befindet. Vgl. Jorg RoTHKAMM: Ballettmusik im 19. und
20. Jahrhundert. Dramaturgie einer Gattung, Mainz u.a. 2011, S. 209—240. Zum Klavieraus-
zug vgl. Anm. 77.

33 Vgl hierzu Marion KaNT: ,Ein Plddoyer fiir die Tanzgeschichte. Identitétsproblematiken
einer Wissenschaftsdisziplin®, in: Tanz. Politik. Identitit (Jahrbuch Tanzforschung, Bd. 11),
hg. von Sabine KarRoB und Leonore WELZIN, Hamburg 2001, S. 81-102. Ein wesent-
licher Grund fiir die kulturwissenschaftliche Orientierung der deutschsprachigen Tanz-
wissenschaft ist sicherlich in der Entstehungsgeschichte des Faches auszumachen. Die
Tanzwissenschaft ist eine sehr junge, aus der Germanistik und Theaterwissenschaft
hervorgegangene akademische Disziplin, die sich erst in den 8oer-Jahren des 20. Jahr-
hunderts in Deutschland zu etablieren begann und stark von den Cultural Studies
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erortert werden: Was genau ist gemeint, wenn man im wissenschaftlichen
Kontext von der Gattung des Balletts oder von Ballett spricht? Und welche
Auswirkungen hat dies wiederum auf die wissenschaftliche Betrachtung
des Sacre?

1 Das Ballett

11 Ambiguitét eines Begriffsgebrauchs

Vergleicht man die vielseitige Verwendung des Ballettbegriffs im musik- und
tanzwissenschaftlichen Kontext, wird schnell deutlich, dass sowohl sprach-
liche als auch fachliche Unterschiede eine eindeutige Definition nicht zu-
lassen. Dies konstatierte bereits der Osterreichische Theaterwissenschaftler
und Schriftsteller Joseph Gregor im Vorwort seiner 1944 erschienenen Kultur-
geschichte des Balletts:

beeinflusst wurde. Fiir Beitrége zu einer kulturwissenschaftlich geprigten Tanzwissen-
schaft vgl. unter anderem Gabriele BRANDSTETTER: ,Tanzwissenschaft im Aufwind. Bei-
trag zu einer zeitgenossischen Kulturwissenschaft’, in: Theater der Zeit 12 (2003), S. 4-12;
Gabriele BRANDSTETTER: ,Tanz als Wissenskultur. Korpergedédchtnis und wissens-
theoretische Herausforderung®, in: Wissen in Bewegung. Perspektiven der kiinstlerischen
und wissenschaftlichen Forschung im Tanz, hg. von Sabine GEHM, Pirkko HUSEMANN
und Katharina voN WILCKE, Bielefeld 2007, S.37-48; Gabriele KLEIN: ,Tanz in der
Wissensgesellschaft, in: Wissen in Bewegung, hg. von Gehm, Husemann und von
Wilcke, S. 25—36. Eine der wenigen Ballets-Russes-Historiografen im deutschsprachigen
Raum ist Claudia Jeschke. Sie war unter anderem an einer Rekonstruktion der Laprés-midi
d'un Faune-Choreografie von Vaclav Nizinskij beteiligt und ist Mitherausgeberin eines
zum 100. Jubildum der Ballets Russes erschienenen Ausstellungskatalogs, in dem sie unter
anderem lange unveréffentlichtes Material aus russischen Archiven ver6ffentlichte. Thre
Forschungsarbeit bildet einen Gegensatz zu den kulturwissenschaftlich ausgerichteten
Studien um Gabriele Brandstetter. Fiir Veroffentlichungen Claudia Jeschkes zu den Ballets
Russes vgl. unter anderem Claudia JESCHKE und Nicole HAITZINGER (Hg.): Schwiine und
Feuervigel. Die Ballets Russes 1909-1929. Russische Bildwelten in Bewegung, Leipzig 2009;
Claudia JEsCHKE, Ursel BERGER und Birgit ZEIDLER (Hg.): Spiegelungen. Die Ballets
Russes und die Kiinste, Berlin 1997; Claudia JESCHKE und Ann HUTCHINSON GUEST:
Nijinsky’s ,Faune‘ Restored. A Study of Vaclav Nijinsky’s 1915 Dance Score ,Laprés-midi d'un
faune’ and his Dance Notation System, Philadelphia 1991; Claudia JESCHKE (u.a.) unter
der Leitung von Jean-Michel NECTOUX: Nijinsky. Préludes a ,laprés-midi d'un faune’,
Paris 1989. Die Tatsache, dass deutschsprachige Studien im Allgemeinen und kultur-
wissenschaftliche und historiografische Untersuchungen zum Tanz im Besonderen im
englischen Sprachraum nur selten wahrgenommen werden (worauf beispielsweise Marc
Franko 2015 im Herausgebervorwort anlisslich der englischen Ubersetzung von Gabriele
Brandstetters 1995 in Deutschland erschienener Habilitationsschrift Tanz-Lektiiren hin-
wies), verschérft jenes intradisziplinire Schisma. Vgl. Gabriele BRANDSTETTER: Poetics of
Dance. Body, Image, and Space in the Historical Avant-Gardes, New York 2015.
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Jeder Mensch verbindet eine bestimmte Vorstellung mit dem Klange des
Namens Ballett. Ein kurzes, sich ankniipfendes Gesprich belehrt uns bald, dafl
diese Vorstellungen auch fast bei jedem Menschen andere sind. Der eine ver-
steht darunter eine Gruppe von Tdnzern und Ténzerinnen, zusammengehorend
und gemeinsam zu ihren Aufgaben geschult. Hier tritt das Ballett ein, heifit es
in der Sprache des Theaters. Der zweite, mehr Augenmensch, denkt an Kostiim-
formen, kurze, steif und weif} abstehende Réckchen und an bestimmte Kérper-
haltungen, vor allem an den Stand und die Fortbewegung auf der Fuf3spitze.
Hier hat sich ein Stil, der einige Generationen vor uns vorherrschend war, zum
Begriffe verdichtet, er hat sogar in den berithmten Bildern von Degas seine
feststehende Auspréigung, sein malerisches Symbol gefunden, ohne natiirlich
damit den Begriff anders als einseitig zu erfiillen. Der dritte meint einen Tanz,
ein Musikstiick, wenn er vom Ballett spricht, und bekréftigt damit als Ohren-
mensch die starke Komponente der Musik, die natiirlich auch ihrerseits den
Begriff lange nicht ausmacht. Man kénnte noch lange fortsetzen, man wiirde
vom Ballett[t]ext und vom Ballettunterricht, von grof3en Ballerinen, ja sogar von
Ballettdekoration horen, aber niemals wiirde sich, wie es bei Lyrik oder Plastik
ganz selbstverstindlich ist, ein einheitlicher Begriff zu dem Worte fiigen!34

Wie heterogen der Begriff Ballett auch im gegenwartigen Wissenschaftsdiskurs
verwendet wird, zeigt schon ein kursorischer Blick in die beiden Referenzlexika
der Musikwissenschaft, die auch zentrale tanzwissenschaftliche Beitrédge ent-
halten: Die Musik- und Tanzhistorikerin Sibylle Dahms definiert in der Musik
in Geschichte und Gegenwart (MGG) Ballett als ,kiinstlerisch stilisierte Korper-
bewegung“®> und meint damit ,jenen Bereich des Schautanzes, der sich ab
Ende des 16. Jahrhunderts aus dem Kontext musiktheatralischer Formen ent-
wickelte“36. Am Ende des Abschnitts fiihrt sie an, dass der Terminus auflerdem
oft fiir ,die Komposition von Ballettmusik“®? verwendet wird sowie um-
gangssprachlich ,die Gesamtheit der professionellen Tidnzer bzw. die Ballett-
kompanie“® bezeichnet. In erster Linie fasst Dahms unter Ballett also den
klassischen Biithnentanz und misst demgegeniiber der Verwendung des Be-
griffs zur Bezeichnung der Ballettrmusik oder einer Ballettkompanie weniger
Bedeutung bei.

Die in der MGG angedeutete Ambiguitét findet sich auch in threm englisch-
sprachigen Pendant wieder, dem New Grove Dictionary of Music and Musicians.
Vergleichbar mit Dahms mochten Rebecca Harris-Warrick, Noel Goodwin und
John Percival ballet zuallererst als einen Tanzstil — ,a style of theatrical dancing

34  Joseph GREGOR: Kulturgeschichte des Balletts. Seine Gestaltung und Wirksamkeit in der
Geschichte und unter den Kiinsten, Wien 1944, S. 9.

35 Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker w.a., Art. ,Tanz', Sp. 295.

36  Ebd.

37  Ebd.

38  Ebd.
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that developped in France during the 17th Century“3® — begriffen wissen. Im
Unterschied zur MGG weisen die Autoren dann allerdings ferner auf das ballet
as genre hin und benennen damit einen Begriff, der spitestens seit Ende des
18. Jahrhunderts in Abgrenzung zur stilisierten Kérperbewegung ein ,spectacle
accomponied by purely instrumental music“4? bezeichnet. Threr Ansicht nach
ist das ballet neben dem klassischen Bithnentanz vor allem auch als eine
theatrale Gattung zu verstehen — eine Gattung, die aus zwei Komponenten
besteht: Musik und Tanz. Es ist wohl diese multimediale Bedeutung, die
der deutsche Musikwissenschaftler Wolfgang Marx im Sinn hat, wenn er im
(englischsprachigen) Artikel ,The Ballet as a ,Genre* folgende ballet-Definition
gebraucht: ,Ballet in general can be regarded as a combined genre, being
shaped as it is by both dance and music.“*! Eine Entsprechung fiir die sowohl
im New Grove als auch von Marx verwendete Formulierung ballet as genre
existiert in der MGG nicht. Zwar erwihnt Dahms, dass mit dem Ballett ,[i]m
Sinne der griechischen musiké [ ...] Dichtung, Musik und Tanz durch die ihnen
gemeinsame Dimension des Rhythmus zu einer Einheit zusammengefiihrt
werden [sollten]“4?; einen Abschnitt zum Ballett als Gattungsbezeichnung
spart sie jedoch aus, obwohl eine diesbeziigliche Verwendung des Terminus im
deutschsprachigen Raum durchaus gebrauchlich ist. Dass der Begriff Ballett
als Gattungsbezeichnung im deutschprachigen Raum zwar existiert, seine
Verwendung allerdings erneut einer gewissen Unschérfe unterliegt, soll im
Folgenden beispielhaft anhand zweier Texte aufgezeigt werden: Zum einen
handelt es sich um das von Jorg Rothkamm und Michael Malkiewicz verfasste
Vorwort des 2006 erschienenen Tagungsbands Die Beziehung von Musik und
Choreographie im Ballett, zum anderen um Hermann Danusers Textabschnitt
zum ,Aufstieg des Balletts” im fiir die deutschsprachige Musikwissenschaft
maf3geblichen Neuen Handbuch fiir Musikwissenschaft.

Die Musikwissenschaftler Rothkamm und Malkiewicz folgen in ihrer
Gattungsdefinition derselben Stofrichtung wie der New Grove, wenn sie gleich

39  Rebecca HARRIS-WARRICK, Noél GOODWIN und John PERCIVAL: Art. ,Ballet!, in: The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, 2. Ausg., hg. von Stanley SADIE, 29 Bde.,
London 2001 (= The New Grove), Bd. 2, S. 565— 596, hier S. 565.

40 Ebd, S. 566. Zum Ballett als Genre vgl. auch das Kapitel ,Ballet from Sixteenth-Century
France to Nineteenth-Century Russia; Stravinsky“, in: Richard TARUSKIN (Hg.): The
Oxford History of Western Music, 6 Bde., Oxford 2005, Bd. 4: The Early Twentieth Century,
Oxford 2005, S.131-190. Er beginnt dieses Kapitel mit einem Abschnitt zu ,A Missing
Genre*, vgl. ebd., S. 131.

41 Wolfgang MARX: ,The Ballet as a ,Genre'. Initial Thoughts on the Generic Identity of a
Multimedia Art Form*, in: Die Beziehung von Musik und Choreographie im Ballett, hg. von
ders. und Rothkamm, S. 13—26, hier S. 18.

42 Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker u.a., Art. ,Tanz', Sp. 296.
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zu Anfang anmerken, dass ,fiir die Gattung Ballett von ihren Anfangen bis zur
Gegenwart [ ...] zwei Komponenten essentiell“4® sind: Musik und Choreografie.
Der hier gewéhlte Begriff Ballett griindet also in einem Versténdnis des Balletts
als einer theatralen Gattung, die mehrere Kunstformen in sich vereint. Ein
solches multimediales Gattungsverstindnis lief3e sich auch bei Dahms heraus-
lesen, wenn sie beschreibt, dass das Ballett aus den Bestandteilen ,Dichtung,
Musik und Tanz“ entstanden sei — eine Sichtweise, die so auch in tanzwissen-
schaftlichen Lexika zu finden ist.** Danuser hingegen weicht von diesem
theatralen oder multimedialen Gattungsverstdndnis deutlich ab, wenn er ver-
merkt, dass das ,Ballett [...] um 1910 [...] zu einer charakteristischen Gattung
der Neuen Musik“45 wurde. Auch wenn er in der Folge mehrmals zwischen
ballett- und musikgeschichtlichen Bestrebungen unterscheidet und damit
deutlich macht, dass fiir ihn eine Ballettgeschichte als eine Geschichte des
(klassischen Bithnen-)Tanzes klar von einer (Ballett-)Musikgeschichte abzu-
grenzen ist, fillt auf, dass er an einigen zentralen Stellen mit Ballett nicht etwa
eine theatrale, sondern eine musikalische Gattung benennt.#¢ Ein Standard-
werk der (deutschsprachigen) Musikwissenschaft verwendet die Gattungs-
bezeichnung Ballett also unter anderem synonym mit Ballettmusik. Und so
ist festzuhalten, dass der Ballettbegriff — zumindest im deutschsprachigen
Kontext — nicht nur als Bezeichnung der Ballettmusik verwendet wird, sondern
auch als Bezeichnung des Balletts im Sinne einer sowohl theatralen als auch
musikalischen Gattung.#”

43 Malkiewicz und Rothkamm, ,Vorwort*, S. 7.

44 Vgl hierzu Debra CRAINE und Judith MACKRELL: Art. ,Ballet, in: The Oxford Dictionary
of Dance, 2. Aufl,, hg. von DIES., Oxford 2000, S. 4041, hier S. 40: ,[Ballet is] [a] form of
Western academic theatrical dance based on the technique known as danse décole (the
classical school), usually presented with elements of music and design to dramatic or
lyric effect.

45  Hermann DANUSER (Hg.): Die Musik des 20. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musik-
wissenschaft, hg. von Carl DAHLHAUS, fortgefiihrt von Hermann DANUSER, 13 Bde., Wies-
baden und Laaber 1980-1992), Bd. 7, Laaber 1984, S. 65.

46 Vgl. unter anderem Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 72: ,Die Nobilitierung des
Balletts als Kompositionsgattung zeitigte ferner fiir die Geschichte der musikalischen
Form Konsequenzen, die denen im Bereich des Stils nicht nachstanden Oder ebd.,
S.77: »[...] so zeigt nichts deutlicher die tiefgreifende Wandlung des Balletts: Einst als
funktionale Gattung fiir die Kompositionsgeschichte irrelevant, ist es in der Neuen Musik
des 20. Jahrhunderts zu einem Problembereich autonomen Komponierens geworden.”

47  Sibylle Dahms’ in der MGG dargelegter Feststellung, dass der Ballettbegriff auch zur
Bezeichnung der Ballettmusik verwendet wird, muss daher hinzugefiigt werden, dass
er ebenso als Gattungsbegriff gebriauchlich ist — und zwar sowohl fiir die Bezeichnung
der theatralen bzw. multimedialen Gattung Ballett als auch fiir die musikalische
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Dies alles wirkt sich freilich auch auf die wissenschaftliche Betrachtung
des Gegenstands aus: Eine Ballettforschung als eine Wissenschaft, die alle
dem Ballettbegriff inhdrenten Auspragungen gleichberechtigt beriicksichtigt,
existiert bis dato nicht. Unterschiedliche Fachdisziplinen — allen voran Musik-
und Tanzwissenschaft — haben in den vergangenen Jahrzehnten verschiedene
Methoden entwickelt, um sich dem Ballett anzunidhern. Der Untersuchungs-
gegenstand selbst aber ist divergent, was auch auf die terminologische Un-
schirfe zuriickzufiithren ist: Im musikwissenschaftlichen Kontext wird Ballett
zur Bezeichnung der musikalischen Gattung Ballett und ebenso fiir die der
(Ballett-)Musik verwendet, die sich im Laufe des 20. Jahrhunderts von einer
zunidchst funktionalen Gattung der Tanzmusik zu einer autonomen Gattung
emanzipierte und darauthin vermehrt zum Gegenstand musikwissenschaft-
licher Betrachtung wurde.#® In tanzwissenschaftlichen Untersuchungen be-
zeichnet Ballett hingegen hauptsichlich den in Ballettdefinitionen meist
zuerst genannten (kiinstlerischen) Bithnentanz bzw. die fiir das Ballett ent-
worfene Choreografie. Ballett als theatrale Gattung wird noch immer zu selten
Gegenstand musik- oder tanzwissenschaftlicher Betrachtung.*® Im Folgenden

Gattung Ballett, um ebendiese (Ballett-)Musik innerhalb des Gefiiges der musikalischen
Gattungen zu kategorisieren.

48 Die Idee der Selbstzweckhaftigkeit von Musik, die sich hinter den Begriffen autonome
bzw. absolute Musik verbirgt, wurde erstmals um 1800 formuliert und meint damit
spétestens ab der Mitte des 19.Jahrhunderts jene Musik, die von jeglichen aufler-
musikalischen Faktoren unabhéngig ist und sich daher allein durch sich selbst begriindet.
Diese Idee prégte bis in die Mitte des 20. Jahrhunderts die Vorstellung dessen, was Musik
ist. Vgl. Wilhelm SEIDEL: Art. ,Absolute Musik’, in: MGG 2, Sachteil: Bd. 1, Kassel u.a. 2001,
Sp. 15—24, hier Sp. 15f; vgl. hierzu auch Jin-Ah Kim: ,Mimesis und Autonomie. Zur Ge-
nese der Idee der ,autonomen Musik®, in: Die Musikforschung 64/1 (201), S. 24—45. Die
Musikwissenschaft bzw. die Musikgeschichtsschreibung ist in der Tradition der Auto-
nomiedsthetik zu sehen. Vgl. hierzu den Aufsatz von Tobias JaNz: ,Musikwissenschaft als
Kunstwissenschaft?*, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hg.
von Michele CALELLA und Nikolaus URBANEK, Stuttgart und Weimar 2013, S. 56-81, hier
S. 72—76. Carl Dahlhaus widmete beispielsweise Entstehung und Geschichte der Idee der
absoluten Musik eine eigensténdige Studie. Vgl. Carl DAHLHAUS: Die Idee der absoluten
Musik, Kassel 1978. Zur Autonomieésthetik in der Kunst allgemein vgl. unter anderem
Michael MULLER uw.a.: Autonomie der Kunst. Zur Genese und Kritik einer biirgerlichen
Kategorie, Frankfurt a.M. 1972. Als funktionale Musik (oder auch Gebrauchsmusik) gelten
und galten hingegen jene ,Arten [...] [von] Musik, [...] die nicht sub specie des Begriffs des
Artificiums und Kunstwerks, des musikalisch Artifiziellen und Autonomen sich begreifen
und zu begreifen sind“. Vgl. Hans Heinrich EGGEBRECHT: ,Funktionale Musik", in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 30/1 (1973), S. 1-25, hier S. 1.

49 Beispielhaft fiir wissenschaftliche Arbeiten iiber das Ballett, in denen sowohl Tanz als
auch Musik untersucht werden, sind folgende Arbeiten: Roland John WILEY: Tchaikovsky’s
Balletts. ,Swan Lake’. ,Sleeping Beauty’. ,Nutcrucker’, Oxford 198s5; Charles M. JOSEPH:
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soll das Ballett im Allgemeinen und dasjenige Stravinskijs im Besonderen
allerdings in genau diesem theatralen bzw. multimedialen Verstdndnis be-
trachtet werden: als ein gleichberechtigtes Zusammenspiel von Tanz und
Musik (und gegebenenfalls Bithnenbild).

12 Igor’ Stravinskijs Ballett(musik) in Musik- und Tanzwissenschaft

Nicht allein der Begriff Ballett ist unscharf definiert, auch inhaltlich wird
die Gattung Ballett stiefmiitterlich behandelt. So spielte Ballettmusik fiir
die Musikwissenschaft bisher eher eine untergeordnete Rolle; wegen ihrer
Funktionsgebundenheit wurde ihr im Laufe des 19. Jahrhunderts oftmals
der kiinstlerische Wert abgesprochen. So werden beispielsweise auch heute
noch die Ballettkomponisten Léon Minkus, Cesare Pugni oder Riccardo
Drigo als Vertreter eines Komponistentypus beschrieben, dessen Musik, wie
die Theater- und Tanzwissenschaftlerin Gunhild Oberzaucher-Schiiller in
der MGG resiimiert, ,allein als rhythmisches Raster fiir den Tanz konzipiert*>°
wurde — eine Eigenschaft, die jene Kiinstler fiir die musikwissenschaftliche
Forschung bis heute als uninteressant kategorisiert. Die Ballettmusik Adolph
Adams, Léo Délibes’ oder Pétr Cajkovskijs kann allerdings keinesfalls als ein
solches blof3es ,Raster fiir den Tanz“ abgetan werden. Immerhin entwickeln
sich hier ,[m]usikalische Motive [...] in Anlehnung an sinfonische und musik-
dramatische Kompositionstechniken aus den verwendeten Themen selbst“3L.
Dennoch ereilte sie, was die musikwissenschaftliche Nichtbeachtung angeht,
ein dhnliches Schicksal. Als beispielhaft fiir jene lang anhaltende Gering-
schitzung der Ballettmusik mag die Tatsache angefiihrt sein, dass im 1988
begriindeten Handbuch der musikalischen Gattungen erst 2009 ein Band
zum Thema Gesellschaftsmusik, Bldsermusik, Bewequngsmusik erschien, der
lediglich unter dem Teilkapitel Bewegungsmusik einige Aufsitze zum Ballett

Stravinsky and Balanchine. A Journey of Invention, New Haven 2002; Joseph, Stravinsky’s
Ballets; Jordan, Stravinsky Dances; Simon MORRISON: ,The Origins of ,Daphnis and
Chloé‘ (1912)", in: 19th Century Music 28/1 (2004), S. 50—76; Tamara LEvITZ: ,Syvilla Fort’s
Africanist Modernism and John Cage’s Gestic Music. The Story of ,Bacchanale®, in: South
Atlantic Quaterly 104/1 (2005), S. 123-149; Deborah MAWER: The Ballets of Maurice Ravel.
Creation and Interpretation, Aldershot 2006; Davinia CADDY: The Ballets Russes and
Beyond. Music and Dance in Belle-Epoque Paris, Cambridge 2012; Wayne HEISLER JR.:
The Ballet Collaborations of Richard Strauss, Rochester 2009; Tamara LEVITZ: Modernist
Mpysteries. Perséphone, New York 2012. Immerhin ist mit Davinia Caddy festzustellen, dass
Tanz innerhalb der Musikwissenschaft zum Gegenstand einer wachsenden Anzahl von
Artikeln, Tagungsbeitrdgen und Sonderausgaben wird. Vgl. Caddy, The Ballets Russes and
Beyond, S. 20.

50  Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker u.a., Art. ,Tanz', Sp. 327.

51 Vgl ebd, Sp. 328.
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enthélt.5? In seinem dort publizierten Aufsatz ,Zur Kompositionsstruktur
von Ballettmusik“ spricht der Musikwissenschaftler Thomas Steiert das ver-
haltene Ballettinteresse seiner Fachkollegen auch explizit an.53

Bis heute fehlt es folglich an genuinem (musik-)wissenschaftlichem
Interesse am Ballett als musikalischem Phidnomen.5* Eine Ausnahme
bilden Ballettwerke, die neben ihrer tanzgebundenen Form von Anfang an
auch autonom, das heif$t konzertant und somit frei vom tidnzerischen Ge-
schehen, aufgefiihrt wurden. So begreift die Musikwissenschaft die Ballette
Stravinskijs — insbesondere seine drei frithen russischen: L'Oiseau de feu,
Pétrouchka und Le Sacre du printemps — gemeinhin als Schliisselwerke, denn
neben der Bithnenform wurden sie kurz nach ihrer theatralen Urauffithrung
immer auch konzertant aufgefiihrt, ohne dass ,das Wegfallen der Choreo-
graphie als Manko empfunden“>® worden sei, wie der russisch-schweizerische
Musikwissenschaftler und Stravinskij-Zeitgenosse Jacques Handschin 1933 in
seinem Versuch einer Einfiihrung iiber den Komponisten vermerkte. Die Tat-
sache, dass Ballettmusik mit Beginn des 20. Jahrhunderts zunehmend autonom
aufgefithrt wurde, schaffte erst die Voraussetzung dafiir, dass die Musikwissen-
schaft sich mit dieser Gattung auseinanderzusetzen begann. Diese neue Ge-
wichtung dufiert sich zum Beispiel im 1979 begriindeten Neuen Handbuch der
Musikwissenschaft. Wahrend die Ballettmusik im sechsten Band der Reihe (Die
Musik des 19. Jahrhunderts) gar keine Erwdhnung findet — und dass, obwohl
das klassische Ballett genau in jenem Jahrhundert seinen Hohepunkt fand56 —,

52 Vgl. Siegfried MAUSER und Elisabeth SCHMIERER (Hg.): Gesellschaftsmusik, Blisermusik,
Bewegungsmusik (Handbuch der Musikalischen Gattungen, 17 Teile in 24 Bde., hg. von
Siegfried MAUSER, Laaber 1993-2010, Bd. 17.1), Laaber 2009.

53  Vgl. Thomas STEIERT: ,Zur Kompositionsstruktur von Ballettmusik®, in: Gesellschafts-
musik, Bldsermusik, Bewegungsmusik, hg. von Mauser und Schmierer, S. 225-231, hier
S. 225.

54  Fiir deutschsprachige musikwissenschaftliche Beitridge zur Ballettforschung vgl. unter
anderem Malkievicz und Rothkamm, Die Beziehung von Musik und Choreographie im
Ballett; Konrad LANDREH: Manuel de Fallas Ballettmusik, Laaber 2004; Rothkamm, Ballett-
musik im 19. und 20. Jahrhundert; Steffen SCHMIDT: Musik der Schwerkraft. Die Beziehung
von Musik und Ballett in Deutschland nach 1945. Dargestellt am Werk Bernd Alois Zimmer-
manns, Berlin 2012; Monika WO1TAS: Geschichte der Ballettmusik. Eine Einfiihrung, Laaber
2018.

55  Jacques HANDSCHIN: Igor Strawinsky. Versuch einer Einfithrung (121. Neujahrsblatt der
allgemeinen Musikgesellschaft in Ziirich), Ziirich und Leipzig 1933, 38 S., hier S. 15f,, ab-
gedruckt in: Strawinsky. Sein Nachlass. Sein Bild, hg. vom KUNSTMUSEUM BASEL und der
PAUL SACHER STIFTUNG BASEL, Basel 1984, S. 187—225.

56  Zur Bedeutung der Cajkovskij-Ballette fiir das klassische Ballett und zur Rolle des Choreo-
grafen Marius Petipa sowie zur Sonderrolle Russlands fiir das Ballett im spéten 19. Jahr-
hundert vgl. Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker u.a., Art. ,Tanz‘, Sp. 326;
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wird ihr im siebten Band (Die Musik des 20. Jahrhunderts) sogar eine zentrale
Rolle fiir die Musikgeschichtsschreibung zugesprochen.>” Dem Aspekt des
Tanzes wird allerdings wenig bis gar keine Aufmerksamkeit zuteil.

Moglicherweise war es diese stiefmiitterliche Behandlung der Ballettmusik-
geschichte aufseiten der Musikwissenschaft, die dazu gefithrt hat, dass die
Geschichte des Balletts heutzutage grofitenteils durch Tanzwissenschaftler
erziahlt wird: als eine Geschichte des Tanzes, in der die zugehdrige Musik so
gut wie immer tibergangen wird.>8

Da sowohl in der Musik- als auch der Tanzwissenschaft Ballettwerke des
20. Jahrhunderts im Allgemeinen, diejenigen Stravinskijs im Besonderen,
nur sporadisch als ein gemeinsames Ganzes von Musik, Tanz und Biithnen-
bild begriffen werden, herrscht in der wissenschaftlichen Betrachtung dieser
multimedialen Kunstform folglich iiberwiegend eine systematische Trennung
von musikalisch Notiertem, Erklingendem und ténzerisch bzw. szenisch
Visualisiertem, Performativem vor. Dieses Schisma wird noch dadurch forciert,
dass innerdisziplindre Diskurse sich oft grundlegend von denjenigen der
jeweils anderen Disziplin unterscheiden.

Es ist nur verstdndlich, dass diese forschungsgeschichtlichen Hintergriinde
tief greifende Auswirkungen auf die Betrachtung von Stravinskijs Sacre hatten.
Und so dréingt sich die Frage auf, inwiefern die Erkenntnisse der einzelnen
Wissenschaftsdisziplinen sinnvoll miteinander in Beziehung gesetzt werden
konnen.

Taruskin, The Oxford History of Western Music, Bd. 4, S. 138-146. Eine umfangreiche Unter-
suchung von Cajkovskijs Balletten bietet Wiley, Tchaikovsky’s Ballets. Moglicherweise
aufgrund der Sonderrolle des 19. Jahrhunderts fiir das Ballett legen jiingst erschienene
Ballettstudien eine vergleichsweise groflere Aufmerksamkeit auf jenes Jahrhundert.
Vgl. unter anderem Marian SMITH: Ballet and Opera at the Age of ,Giselle’, Princeton
und Oxford 2000; Wiley, Tchaikovsky’s Ballets; Knut Arne JURGENSEN: The Verdi Ballets,
Parma 1995; Rothkamm, Ballettmusik des 19. und 20. Jahrhunderts; Malkievicz und Roth-
kamm, Die Beziehung von Musik und Choreographie im Ballett; Marion KANT (Hg.): The
Cambridge Companion to Ballet, Cambridge u.a. 2007.

57 Vgl hierzu Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts, S. 62—77.

58  Viel zitierte historische Referenzbiicher zum Ballett konzentrieren sich fast ausschlief3-
lich auf eine reine Beschreibung des ténzerischen Aspekts der Werke. So auch folgende
Ubersichtswerke: Sibylle DAHMS in Zusammenarbeit mit Claudia JESCHKE und Monika
Worras (Hg.): Tanz, Kassel 2001; Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes; Hartmut REGITZ,
Otto Friedrich REGNER und Heinz-Ludwig SCHNEIDERS: Reclams Ballettfiihrer, 11. Aufl.,
Stuttgart 1992; Jochen SCHMIDT: Tanzgeschichte des 20. Jahrhunderts in einem Band,
Berlin 2002; Kant, The Cambridge Companion to Ballet; Jennifer HOMANS: Apollo’s An-
gels. A History of Ballet, New York 2010. Theoretische Werke zum Tanz im Allgemeinen
betrachten das klassische Ballett nur am Rande als eine von vielen Ausformungen des
kiinstlerischen Bithnentanzes.



DER SACRE IN MUSIK- UND TANZWISSENSCHAFT 19
2 Der Sacre in Musik- und Tanzwissenschaft

2.1 Innerdisziplinére Sacre-Diskurse der Musikwissenschaft
Wenn der amerikanische Literaturwissenschaftler Daniel Albright in seinen
Bemerkungen zu einem musikalischen Primitivismus®® in der Urauf-
fithrung des Sacre am 29. Mai 1913 ,the defining Moment of Modernism [...]
in music“6? sieht und das Werk im selben Abschnitt als ,the most famous
of all Primitive experiments“6! beschreibt, stellt er damit zwei Konstanten
heraus, die sich in ihrem Dualismus wie ein Grundmotiv durch die musik-
wissenschaftliche Sacre-Rezeption ziehen: Zum einen verweist er auf die
radikale Modernitét der Musik des Balletts, zum anderen auf die ihr entgegen-
stehende, hervorstechende ,Primitivitdt’ des Sujets. Diese Dualitét hatte der
russische Musikwissenschaftler Michail Druskin bereits 1976 mit den ,beiden
Intonationspole[n] [...] Frithgeschichtliches, Altertiimliches, Archaisches
und Zeitgenossisches, Alltdgliches“6? beschrieben. Beim Schweizer Musik-
wissenschaftler Theo Hirsbrunner findet sich 1982 ebenfalls ein Hinweis auf
die Januskopfigkeit des Sacre zwischen Primitivitit und Moderne, wenn er
konstatiert, dass ,[d]ie Reduktion der Melodien auf einige tatséchlich sehr
primitiv wirkende Formeln [...] lingst wettgemacht [wird] durch die dufierst
kunstvolle rhythmische Struktur und das Raffinement der Orchestration, das
weit iiber das von Rimsky und Debussy Gewohnte hinausgeht“63. Wolfgang
Do6mling schliefit sich all dem an, wenn er im selben Jahr beschreibt, wie im
Sacre das ,dlteste Sujet“6* — namlich ,die barbarische Welt des heidnischen
Russland [...] — die neueste Musik“65 erzeugen wiirde.

Im Kontext dieses Spannungsfelds zwischen Primitivismus und Moderne
werden hidufig auch die Ausfithrungen Richard Taruskins gelesen.®¢ Fiir den

59  Zum Primitivismusbegriff im Allgemeinen und zu seiner Verwendung in Musik- und
Tanzwissenschaft im Besonderen vgl. Kapitel I.2.3.

60  Daniel ALBRIGHT: Modernism and Music. An Anthology of Sources, Chicago und London
2004, S. 236.

61 Ebd

62  Michail DRUSKIN: Igor Strawinsky. Personlichkeit. Schaffen. Aspekte, hg. und iibertr. aus
dem Russischen von Christof RUGER, Leipzig 1976, S. 63.

63  Theo HIRSBRUNNER: Igor Strawinsky in Paris, Laaber 1982, S. 48.

64  Wolfgang DOMLING: Igor Strawinsky. In Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Hamburg
1982, S. 29.

65  Ebd.

66  Taruskin selbst verwendet den Primitivismusbegriff in seinen mafgeblichen Texten zum
Sacre allerdings nur duferst selten. Vgl. hierzu zum Beispiel Taruskin, Stravinsky and the
Russian Traditions, Bd.1, S. 850f.; Richard TARUSKIN: ,Stravinsky and the Subhuman. A
Myth of the Twentieth Century. The Rite of Spring, the Tradition of the New, and ,the
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amerikanischen Musikwissenschaftler und Stravinskij-Experten besteht kein
Zweifel: Ohne ein Zusammentreffen mit Djagilev und dessen Umfeld um 1909
hitte Stravinskij den Sacre nie geschrieben.®” In seiner 1996 erschienenen
Monografie zu den russischen Werken des Komponisten (Stravinsky and the
Russian Traditions) zeichnet Taruskin ausfiihrlich den Einfluss der russischen
(Volks- und Kunstmusiks-)Tradition und Kunst auf Stravinskijs musikalisches
Schaffen nach und vertritt die These, dass die Urspriinge der im Sacre sich
manifestierenden radikalen Modernitdt auch ebendort zu lokalisieren
seien®® — ein Einfluss, den der Kinstler selbst zeitlebens mehr oder
weniger bewusst verschleiert und den die Forschung bis Erscheinen jener
monumentalen Studie nicht in dieser Konsequenz wahrgenommen hat.9
Taruskin beschreibt en détail, wie Stravinskij durch Djagilevs Auftrags-
kompositionen fiir die Ballets Russes 1909/10 mit dsthetischen Perspektiven in
Kontakt kam, zu denen er in seinem bisherigen Sankt Petersburger Umfeld
keinen Zugang hatte.”® Er zeigt auf, wie sich die Begegnung Stravinskijs mit
den Ballets Russes und seine intellektuelle Beschéftigung mit deren Ideen-
gut unmittelbar auf sein kompositorisches Schaffen auswirkten. Durch die
detailreiche Aufarbeitung russischsprachiger Quellen, die der westlichen
Forschung bis dahin groéfitenteils unbekannt waren, kam Taruskin beziiglich
der Entstehungsumsténde des Sacre zu Erkenntnissen, die den musikhistorio-
grafischen Diskurs seitdem entscheidend prégen:” So konnte er zum Beispiel
nachweisen, dass sich Stravinskij fiir seine Sacre-Komposition mit archaisch

Music itself*, in: Defining Russia Musically. Historical and Hermeneutical Essays, hg. von
DERS., Princeton und Oxford 1997, S. 360—388, hier S. 378—380.

67 Vgl Taruskin, ,How The Rite‘ Became Possible*, S. 385.

68  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions. Inwiefern Stravinskij in seinen
Kompositionen der russischen Tradition verpflichtet war und inwieweit diese sein kiinst-
lerisches Schaffen pragte, zeigt neben Taruskins umfangreicher Werkmonografie auch
Svetlana Savenkos ausfiihrliche Skizzenstudie. Vgl. Svetlana SAVENKO: Mir Stravinskogo,
Moskau 2001. Zu den von Taruskin dargelegten Einflussfaktoren auf Stravinskijs
musikalisches Schaffen vgl. Kapitel II.

69  Stravinskij verleugnete beispielsweise zeitlebens den Riickgriff auf Volksliedmaterial im
Sacre, obgleich er nachweislich solches verwendet hatte. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the
Russian Traditions, Bd. 2, S. 891; zum Stravinskij'schen ,Amnesie’-Phinomen allgemein
vgl. unter anderem ders,, ,Stravinsky and the Subhuman®, S. 364f,; DERs.: ,Stravinsky and
the Traditions. Why the Memory Hole?*, in: Opus 3/4 (1987), S. 10-17.

70 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 423-553.

71 Vgl ebd., Bd.1und 2, S. 849-1033. Einige Texte der bis dato entstandenen musikwissen-
schaftlichen Sacre-Forschungsliteratur befinden sich unter anderem bei ders., ,Resisting
,The Rite, S.417f. oder bei Jonathan BERNARD: ,Le Sacre’ Analysed‘, in: Avatar of
Modernity, hg. von Danuser und Zimmermann, S. 284-305.
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gedachten Riten” und den damit in Zusammenhang stehenden (russischen)
Volksliedern beschiftigte und ebendiese auch in seiner Komposition ver-
arbeitete.”® Ferner unterstreicht Taruskin die Wichtigkeit der tdnzerischen
Aktion auf der Bithne fiir die Entstehung des Werkes, indem er deutlich
macht, dass Stravinskij die tdnzerische Aktion bereits in der Ausarbeitung des
Librettos mitdachte.”

Taruskins Erkenntnisse gelten vielen Stravinskij-Forschern als kanonisch.
Und so pladiert beispielsweise auch der amerikanische Musikwissenschaftler
Charles Joseph dafiir, dass der Sacre in der urspriinglichen Form als Ballett be-
trachtet werden muss. Er geht dabei sogar einen Schritt weiter als Taruskin und
beriicksichtigt fiir seine Studie neben musikalischen auch tanzerische Quellen.
Joseph belisst es zwar bei einem rein historiografischen Beschreiben der Ent-
stehungsumsténde, verdeutlicht aber auch, welche zentrale Rolle der Tanz in
der Entstehung des Balletts hatte.” Jorg Rothkamm stellt in seiner Monografie
Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert die Frage, ob Stravinskij den Sacre ,von
vornherein choreographisch-musikalisch geplant [hatte] und - falls ja — in-
wieweit Nizinskij dies umsetzte“’6, und zieht vor allem die choreografischen
Anmerkungen zurate, die sich in Stravinskijs Handexemplar des vierhidndigen
Sacre-Klavierauszugs befinden.”” Er kommt aber zu dem Schluss, dass iiber

72 Im 19. Jahrhundert wurden in Russland zahlreiche Sammlungen zu archaischen Riten,
Briuchen und Volksgesdngen veréffentlicht. Damals war es gingige Praxis, von béuer-
licher Folklore auf heidnische Riten zu schlieflen. Um 1900 galten diese Sammlungen als
Quelle urzeitlicher Riten und Brauche und waren bei vielen Kiinstlern sehr begehrt — so
auch bei den Mitgliedern der Mir Iskusstva bzw. der spéteren Ballets Russes. Sie werden
im Folgenden als ,archaisch gedachte’ Riten, Brauche oder Volksgesinge bezeichnet.

73 Zuallererst machte Lawrence Morton auf die Verwendung von Volksliedmaterial im Sacre
aufmerksam. Vgl. Lawrence MORTON: ,Footnotes to Stravinsky Studies. ,Le Sacre du
printemps*, in: Tempo 128 (1979), S. 9—16. Taruskins als kanonisch geltender Artikel hier-
zu erschien 1980. Vgl. Richard TARUSKIN: ,Russian Folk Melodies in ,The Rite of Spring*,
in: Journal of the American Musicological Society 33/3 (1980), S.501-543. Dem Artikel
folgte die umfangreiche Darstellung in ders., Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1,
S. 849—966.

74 Vgl unter anderem ebd,, S. 865.

75  Vgl. Joseph, Stravinsky’s Ballets, S. 89. Auch Tamara Levitz’ Arbeit ist von Taruskin beein-
flusst; sie kritisiert ihn allerdings dafiir, zu theoretisch zu sein. Vgl. Tamara LEviTz: ,The
Chosen One’s Choice*, in: Beyond Structural Listening? Postmodern Modes of Hearing, hg.
von Andrew DELL’ANTON10, Berkeley 2004, S. 70-108.

76 Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 212.

77  Dervon Rothkamm befragte Klavierauszug befindet sich in der Sammlung Igor Strawinsky
der Paul Sacher Stiftung in Basel. Vgl. Igor STRAVINSKY:,Le Sacre du printemps". Tableaux
de la russie paienne en deux parties. Réduction pour piano a quatre mains par lauteur,
Berlin, Moskau und Sankt Petersburg 1913. Diese Quelle stand der Choreografin Milli-
cent Hodson bei ihrem Rekonstruktionsversuch der Nizinskij-Choreografie noch nicht
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die Genauigkeit der Zusammenarbeit anhand der zur Verfiigung stehenden
Quellen nur spekuliert werden kann.”®

Fiir andere Stravinskij-Forscher sorgt Taruskins Standpunkt hingegen bis
heute fiir Diskussionen.” Der amerikanische Musiktheoretiker Pieter van den
Toorn etwa sieht im Sacre keinesfalls ein Bithnenwerk. Da er bereits kurz nach
seiner Urauffithrung (ab 1914) duferst erfolgreich im Konzertsaal aufgefiihrt
wurde und seitdem eine durchschlagende konzertante Rezeptionsgeschichte
vorzuweisen hat, hilt van den Toorn die von Taruskin herausgestellten
russischen Wurzeln des Werkes und seine damit verbundene Verankerung im
Ballett fiir vernachléssigbar.8® Jonathan Bernard kommentierte die mittler-
weile seit 25 Jahren 6ffentlich ausgetragene Kontroverse von Taruskin und van
den Toorn jiingst wie folgt: ,Unless one believes in parallel universes, ,The Rite
as Ballet First and Foremost' would seem an unprofitable thesis to pursue.®!

zur Verfiigung. Rothkamm zielt mit seiner musikalisch-choreografischen Analyse deshalb
unter anderem auch darauf, die choreografische Realisierung Hodsons zu hinterfragen.
Vgl. Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 212—230. Zum Rekonstruktions-
versuch und zu dessen wissenschaftlicher Rezeption vgl. Kapitel I.2.2. sowie Anm. 94.

78  Vgl. Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 233. Rothkamm ist hierin vor
allem deshalb zuzustimmen, da die Autorschaft der choreografischen Eintragungen im
Basler Klavierauszug bislang nicht geklart werden konnte. Stravinskij behauptete, dass
alle Eintragungen von ihm selbst stammten. Vgl. Igor STRAVINSKY: ,Appendix III: The
Stravinsky-Nijinsky Choreography*, in: The Rite of Spring. Sketches 1911-1913. Facsimile
Reproductions from the Autograph, hg. von DERS., London u.a. 1969, S. 35-43, hier S. 35.
Es befinden sich aber mindestens drei verschiedene Handschriften sowie zusitzliche
Eintragungen von Robert Craft im Klavierauszug. Vgl. Rothkamm, Ballettmusik im 19. und
20. Jahrhundert, S. 231. Ulrich Mosch, der bis 2014 die Sammlung Igor Strawinsky der Paul
Sacher Stiftung betreute, wies mich dankenswerterweise darauf hin, dass eine genaue
zeitliche Zuordnung der Eintragungen bislang noch nicht méglich war.

79 Vgl hierzu Bernard, ,,Le Sacre’ Analysed®, S. 284—305, insbesondere S. 292—295 und 304f.

80  Vgl. Pieter C. VAN DEN TOORN: Stravinsky and ,The Rite of Spring" The Beginnings of a
Musical Language, Berkeley und Los Angeles 1987, S.1-22. Viel zitierte und rein ana-
Iytische Betrachtungen des Sacre finden sich unter anderem auch bei Allen FORTE:
The Harmonic Organization of ,The Rite of Spring‘, New Haven und London 1978; Pierre
BoULEZ: ,Stravinsky demeure*, in: Relevés dapprenti, hg. von Paule THEVENIN, Paris 1966,
S. 75-145; Olivier MESSIAEN: Traité de rhythme, de couleur, et dornitologie, 7 Bde., Paris
1994—2002, Bd. 2, Paris 1995, S. 91-147; fiir weitere Beispiele vgl. Arnold WHITTALL: ,Music
Analysis as Human Science? ,Le Sacre du printemps’ in Theory and Practice®, in: Music
Analysis1/1(1982), S. 33-53; Arnold WHITTALL: ,Defusing Dionysus? New Perspectives on
,The Rite of Spring*, in: Music Analysis 21/1 (2002), S. 87-104 sowie den 2013 erschienenen
Beitrag von Bernard, ,,Le Sacre’ Analysed*, S. 284—305.

81  Ebd, S.305. Zu Bernards Darstellung der schriftlich ausgetragenen Debatte vgl. ebd.,
S. 294f. und inbesondere seine Anm. 21.
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Wie in Kapitel I.1.2. dargelegt, gibt es mittlerweile Musikwissenschaftler, die
sich der sogenannten Gebrauchsmusik82 im Allgemeinen und Ballettmusik im
Besonderen zuwenden und dabei ganz selbstversténdlich tidnzerische Quellen
bzw. (soweit verfiigbar) im Zusammenhang mit der Choreografie stehende
historiografische Fakten mitberiicksichtigen. Dennoch bleibt Stravinskijs
Sacre als Gegenstand musikwissenschaftlicher Betrachtung sowohl auto-
nomes musikalisches Werk als auch Ballett. Eine Ursache der innerfachlichen
Debatte dariiber, ob gerade dieses fiir die Musikgeschichte des 20. Jahr-
hunderts so zentrale Opus eben nicht als Ballett, sondern als autonomes Werk
betrachtet werden sollte, ist sicherlich darin auszumachen, dass Stravinskijs
frithe russische Ballette im Allgemeinen und sein Sacre im Besonderen als
Prototypen einer neuen Ballettmusik im 20. Jahrhundert begriffen wurden
und werden, die — unabhingig von ihrer funktionsgebundenen Wesenheit —
stets als autonome Werke aufgefasst und als solche bereits kurz nach ihren
theatralen Urauffithrungen auch im Konzertsaal aufgefithrt wurden. Dass
Stravinskij selbst einen grofien Teil dazu beitrug, dass seine Ballette schon frith
ohne Tanz (und Bithnenbild) aufgefiihrt wurden, scheint ein Teil der Wissen-
schaft als eine Art Absolution des Komponisten zu verstehen, die dazu be-
rechtigt, die urspiingliche Konzeption als Ballett auszuklammern.82 Der Sacre
wird von der Musikwissenschaft also sowohl als Ballett(musik) (das heif3t

82  Fiir eine Erlduterung des Begriffs der Gebrauchsmusik vgl. Anm. 48.

83  Zum Ausklammern des Ballettursprungs des Sacre aus der wissenschaftlichen Be-
trachtung vgl. zum Beispiel van den Toorn, Stravinsky and ,The Rite of Spring’, S.1-3.
Stravinskij selbst verleugnete die theatralen Wurzeln des Sacre erstmals in einem Inter-
view mit Michel Georges-Michel, das 1920 in der franzésischen Zeitschrift Comeedia er-
schien, wenn er darin sagt: ,Mais considérez bien que cette idée vient de la musique et non
la musique de cette idée. J'ai écrit une ceuvre architectonique et non anecdotique.“ Michel
GEORGES-MICHEL: ,Les Deux,Sacre du printemps*, in: Comeedia, 11. Dezember 1920, S. 1.
Das Interview ist auch abgedruckt bei Frangois LESURE in Zusammenarbeit mit Gertraut
HABERKAMP, Malcom TURNER und Emilia ZANETTI (Hg.): Igor Stravinsky. ,Le Sacre
du printemps’. Dossier de presse (Anthologie de la Critique musicale. Dossiers de Presse,
Bd. 1), Genf 1980, S. 53. Bei Truman Bullard findet sich ein Ausschnitt daraus. Vgl. Truman
Campbell BULLARD: The First Performance of Igor Stravinsky’s ,Sacre du Printemps’, PhD
Dissertation, 3 Bde., University of Rochester 1971, Bd. 1, S. 3. Stravinskij distanzierte sich
in diesem Interview von Nizinskijs Choreografie, um die neue Sacre-Choreografie von
Leonid Mjasin zu protegieren, die vier Tage vor Erscheinen des Interviews Premiere
gefeiert hatte. Vgl. Joseph, Stravinsky’s Ballets, S. 263. Nach 1920 bekriftigte Stravinskij
immer wieder, dass es sich beim Sacre um ein rein musikalisches Werk handeln wiirde.
Vgl. Taruskin, ,Stravinsky and the Subhuman®, S.37of. Unter anderem findet sich in
seinen Expositions and Developments die Aussage: ,I prefer ,Le Sacre' as concert piece.”
Igor STRAVINSKY und Robert CRAFT: Expositions and Developments, London 1962,
S.164f.
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mit Beriicksichtigung seiner urspriinglichen Wesenheit als Bithnenwerk) als
auch als autonome (Ballett-)Musik untersucht. Sowohl Bithnen- als auch auto-
nomem Werk tritt man hierbei fast ausschliefSlich aus einer historiografischen
und musikanalytischen Perspektive entgegen. Und so erweist sich der Unter-
suchungsgegenstand Sacre — vergleichbar mit der gesamten Ballettgattung —
bereits im innerdisziplindren musikwissenschaftlichen Diskurs als nicht ganz
eindeutig bestimmbar. Aufgrund der vergleichbaren Herangehensweisen ana-
lytischer wie historiografischer Art werden diese unterschiedlichen Diskurse
allerdings wechselseitig von den jeweiligen Vertretern wahrgenommen und ge-
gebenenfalls auch kommentiert. So stellen beispielsweise beide Seiten sowohl
den Ursprung im Ballett als auch die Nihe des Sujets zum Primitivismus nicht
infrage. Van den Toorn akzeptiert zum Beispiel die Erkenntnisse Taruskins, ob-
wohl deren zentrale Bestandteile — sowohl die russischen Wurzeln als auch
Nihe des Ballettsujets zum Primitivismus — keine Auswirkungen auf seine
Sacre-Analysen haben:

[...] the scenario itself, the choreography, and, above all, the close ,interdisci-
plinary* conditions of coordination under which the music is now known to
have been composed — these are matters which, after the 1913 premiere, quickly
passed from consciousness. Like pieces of a scaffolding, they were abandoned
in favor of the edifice itself and relegated to the ,extra-musical’. They became
history, as opposed to living art. Even the title, with its clear suggestion of pagan
rites or ,primitivism’, lost its specific ties to the subject matter and became al-
most exclusively a musically descriptive label 8+

Wie dndert sich nun das Bild, 6ffnet man den Blick iiber die musikwissenschaft-
lichen Grenzen hinaus und zieht Sacre-Untersuchungen aus dem Bereich
der Tanzwissenschaft hinzu? Existiert auf interdisziplindrer Ebene ebenfalls
ein gegenseitiges Wahrnehmen oder wechselseitiges Aufeinanderwirken,
wie es sich im — wenn auch ungeeinten — musikwissenschaftlichen Diskurs
zeigt? Und falls ja, welche Erkenntnisse konnen daraus beziiglich inner- wie
interdisziplinér gefithrter Diskurse gewonnen werden?

2.2 Innerdisziplinére Sacre-Diskurse der Tanzwissenschaft

Auch fiir die Tanzwissenschaft ist Stravinskijs Ballettwerk von besonderem
Interesse — immerhin kooperierte er mit den bedeutendsten Choreografen
des 20. Jahrhunderts, und sein musikalisches Schaffen war maf3geblich an der
von Djagilev ausgehenden Modernisierung des Balletts beteiligt.8> Sowohl die

84  Vanden Toorn, Stravinsky and,The Rite of Spring’, S. 2.
85  Zunichst entstehen im Kontext der von Sergej Djagilev gegriindeten Ballets Russes be-
deutende Werke in Zusammenarbeit mit Michail Fokin (L'Oiseau de feu, Pétrouchka),
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deutsche als auch die englischsprachige Tanzwissenschaft versteht den Sacre
dabei vorrangig als choreografisches Werk, das sich nicht nur in Nizinskijs
Choreografie prisentiert, sondern auch in zahlreichen choreografischen Folge-
versionen auf Stravinskijs Musik.

Nizinskijs Choreografie kam — nachdem der Urauffithrungsskandal ab-
geklungen war — sehr lange nur wenig bis gar keine Aufmerksamkeit zu.
Nach nur acht Auffithrungen wurde der Sacre aus dem Repertoire der Ballets
Russes genommen; weniger als ein Jahr spiter, im Februar 1914, wurde die
dazugehorige Musik erstmals konzertant aufgefiihrt. Erst 1920 wurde das
Werk ein weiteres Mal als Ballett produziert — nun allerdings nicht mehr mit
Nizinskijs Choreografie, sondern in einer neuen choreografischen Version
von Leonid Mjasin.8¢ Wihrend Presse und Publikum Stravinskijs Partitur,
aus dem Ballettkontext geldst, schon kurz nach der Premiere zum Meister-
werk kiirten, geriet Nizinskijs Choreografie mehr und mehr in Vergessenheit
und ist daher nur bruchstiickhaft tiberliefert.8” Der gefeierte Tanzer Nizinskij
wurde nach seinem Ausscheiden aus den Ballets Russes 1913 Symbol des
naiven und tragischen Genies, dem einflussreiche Personen immer wieder
fehlendes Talent im Choreografieren nachsagten oder ein geringes Maf} an
Musikalitit unterstellten.®® Nizinskijs Schizophrenie, die bereits wenige Jahre

Vaclav Nizinskij (Le Sacre du printemps) und Leonid Mjasin (Pulcinella). Mit Bronislava
Nizinskaja (Les Noces) fiihrt Stravinskij diese Bewegung weiter und wird schlieflich mit
George Balanchine (Apollon Musagéte, Jeu de cartes, Orpheus, Agon) zum Mitbegriinder
des neoklassischen Balletts.

86  Die erste konzertante Auffithrung des Sacre fand am 18. Februar 1914 in Sankt Peters-
burg unter der Leitung von Sergej Kusevickij (Serge Koussevitzky) statt. Vgl. Peter HILL:
Stravinsky. ,The Rite of Spring‘, Cambridge 2000, S.8. Die prominentere konzertante
Premiere in Paris unter Pierre Monteux datiert auf den 5. April 1914. Vgl. van den Toorn,
Stravinsky and ,The Rite of Spring", S. 6.

87  Von Nizinskijs Choreografie sind lediglich Notationsskizzen, Bewegungszeichnungen
(von Valentine Gross), Kostim- und Bithnenbildgrafiken sowie miindliche Uber-
lieferungen erhalten, vgl. Gabriele BRANDSTETTER: ,,Le Sacre du printemps‘ 1913/2013°,
in: Sacré 101. An Anthology on ,The Rite of Spring’, hg. von Raphael GyGax, Ziirich 2014,
S.149-161, hier S. 151. Die Bleistiftskizzen der damaligen Kunststudentin Valentine Gross,
die diese wihrend der Proben und Auffithrungen in Paris anfertigte, sind Teil der Ekstrom
Collection des Victoria & Albert Museum, London, THM/7/8/3/1. Einige der Skizzen
wurden bereits veroffentlicht, so unter anderem bei Richard BUCKLE (Hg.): Nijinsky on
Stage. Action Drawings by Valentine Gross of Nijinsky and the Diaghilev Ballet Made in Paris
between 1909 and 1913. Being a Donation to the Museum of Theatre Arts, London, by Jean
Hugo. With a Chronology by Jean Hugo and an Introduction and Notes by Richard Buckle,
London 1979, S. 131-141.

88  Auch auf Stravinskij ist es unter anderem zuriickzufithren, dass Nizinskij lange Zeit
choreografisches sowie musikalisches Kénnen aberkannt wurden. Vgl. Hanna JARVINEN:
Dancing Genius. The Stardom of Vaslav Nijinsky, Basingstoke 2014, S. 15; Charles M. Joseph
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nach der Sacre-Premiere diagnostiziert wurde, erschwerte der Tanzwissen-
schaft wohl auch eine qualifizierte Auseinandersetzung mit ihm.8° Erst ab
den 1970er-Jahren begann schliefllich eine Neubewertung und damit einher-
gehende Aufwertung von Nizinskij und seiner Sacre-Choreografie.?° Heute
sieht man in ihm einen der innovativsten Choreografen des 20. Jahrhunderts.!
Gabriele Brandstetter représentiert die géngige Sichtweise der internationalen
Tanzwissenschaft, wenn sie Nizinskijs Sacre (analog zu Stravinskijs Sacre fiir
die Musikwissenschaft) als ,Choreographie der Grenziiberschreitung“®? von
der Tradition in die Moderne beschreibt. Und genau hierin liegt wohl auch die
Januskopfigkeit der Choreografie begriindet: Einerseits bildet Nizinskijs Sacre
als historisches und zugleich verloren gegangenes Werk fiir die Tanzforschung
den Hohepunkt einer jahrhundertealten Balletttradition, mit der Nizinskij
brach. Andererseits avancierte der Sacre durch seine mittlerweile iiber 100
Jahre andauernde choreografische Rezeptionsgeschichte zu einem Schliissel-
werk des modernen Tanzes: Kein anderes Werk der Moderne wurde seit seiner
Urauffithrung in so zahlreichen Fassungen neu geschaffen.®?

und Hannah Jédrvinen fassen die negativen Aussagen von Stravinskij und anderen iiber
Nizinskijs Choreografie zusammen. Vgl. Joseph, Stravinsky’s Ballets, S.263; Jarvinen,
Dancing Genius, S. 11.

89 Vgl Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 51f. Lynn Garafolas Auferungen zu Nizinskij
konnen als beispielhaft fiir den vorherrschenden Nizinskij-Diskurs gesehen werden.
Hanna Jdrvinen vermutet hierin eine gewisse Vereinfachung und plédiert fiir eine Neu-
bewertung der Ballets-Russes-Geschichte. Vgl. Jarvinen, Dancing Genius, S.1—26.

9o  Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 413. Stephanie Jordan nennt als Initiator der Wieder-
beschiftigung mit Nizinskijs Choreografie die beiden in den 1970er-Jahren tiber ihn er-
schienenen Publikationen von Richard Buckle und Lincoln Kirstein, auf die dann in den
1980er-Jahren der Sacre-Rekonstruktionsversuch von Millicent Hodson und Kenneth
Archer folgte. Vgl. Richard BUCKLE: Nijinsky, New York 1971; Lincoln KIRSTEIN: Nijinsky
Dancing, New York 1975; Millicent HODSON: Nijinsky’s Crime against Grace. Reconstruction
Score of the Original Choreography for,Le Sacre du printemps’, New York 1996 sowie Anm. 94.
Fiir ausfiihrliche Angaben zur frithen und aktuellen Ballets-Russes-Geschichtsschreibung
vgl. Jarvinen, Dancing Genius, S. 6-15. Die Premiere des Rekonstruktionsversuchs erfolgte
1987 mit dem Joffrey Ballet in New York. 1989 wurde die Produktion aufgezeichnet. Vgl.
Thomas Grimm und Kudy Kinberg (Regie und Produktion): The Search for Nijinsky’s ,Rite
of Spring’, WNET /THIRTEEN und Danmarks Radio 1989.

91 Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 32.

92  Brandstetter und Klein, ,Bewegung in Ubertragung®, S. 17.

93  Einen Uberblick iiber die weltweit entstandenen Sacre-Choreografien seit 1913 gibt
die 2002 ins Leben gerufene Datenbank Stravinsky the Global Dancer der Roehampton
University. Vgl. Stephanie JORDAN und Larraine NICHOLAS: Stravinsky the Global
Dancer. A Chronology of Choreography to the Music of Stravinsky, London Roehampton
University, online verfiigbar unter http://urweb.roehampton.ac.uk/stravinsky (Stand:
September 2017).
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Was die tanzwissenschaftliche Beschaftigung mit Nizinskijs Sacre als
historischem Gegenstand angeht, beschrinkt sie sich grofitenteils auf den
englischsprachigen Raum. Hier entstanden ab den 198oer-Jahren grund-
legende historiografische Studien von Millicent Hodson und Kenneth Archer
sowohl zu Nizinskijs Choreografie als auch zu Nicholas Rerichs Bithnenbild
und Ausstattung. Hierbei gewonnene Erkenntnisse zu Bewegungssprache
und Kostiim- wie Bithnendesign flossen auch in den Rekonstruktionsver-
such ein, den Hodson und Archer gemeinsam erarbeiteten und der erstmals
1987 auf der Bithne zu sehen war.9* Die amerikanische Tanzwissenschaftlerin

94  Zu diesem Rekonstruktionsversuch und den verwendeten Quellen vgl. Millicent
HopsoN: ,The Fascination Continues. Searching for Nijinsky’s ,Sacre*, in: Dance
Magazine 54/6 (1980), S. 64—75; DIES.: Nijinsky’s New Dance. Rediscovery of Ritual Design
in ,Le Sacre du Printemps‘, PhD Dissertation, University of California (Berkeley) 198s5;
DIES.: ,Nijinsky’s Choreographic Method. Visual Sources from Roerich for ,Le Sacre du
Printemps*, in: Dance Research Journal18/2 (1986/1987), S. 7-15; DIES.: ,,Sacre'. Searching
for Nijinsky’s Chosen One*, in: Ballet Review 15/3 (1987), S. 53—66; dies., Nijinsky’s Crime
against Grace; DIES.: ,Puzzles choréographiques. Reconstitution du ,Sacre’ de Nijinsky*,
in:,Le Sacre du Printemps‘ de Nijinsky, hg. von Etienne SOURIAU u.a., Paris 1990, S. 45—
74; Kenneth ARCHER: ,Nicholas Roerich et la genése du ,sacre”, in: ebd,, S.75-95.
Mehrere Wissenschaftler und Tanzkritiker haben bereits darauf hingewiesen, dass eine
Rekonstruktion von Nizinskijs Sacre aufgrund der Quellenlage nicht méglich sei - so zum
Beispiel besonders prominent Joan Acocella im New Yorker: ,(In 1987, an American dance
scholar, Millicent Hodson, mounted a version of ,The Rite of Spring* on the Joffrey Ballet,
but, from what one can tell, it was based on evidence too fragmentary to allow it to be
counted as as actual reconstruction) [...] Who can say whether ,Le Sacre du Printemps*
was in fact the great modernist masterpiece that it is now claimed to be? Perhaps it was
something more like the shaggy, dolly, pseudo-folkloric thing that we saw at the Joffrey
Ballet ,reconstruction’. Many of those who were dissappointed by the Joffrey version
simply concluded that it’s flatness was due to it’s having been put together from such
scrappy evidence — in other words, that it wasn't really Nijinsky. But who knows?“ Joan
ACOCELLA: ,After the Ball was Over*, in: The New Yorker, 18. Mai 1992, Wiederabdruck in:
Twenty-eight Artists and Two Saints. Essays, hg. von DIES., New York 2007, S. 169-190, hier
S.170-185. Fiir weitere kritische Stimmen vgl. unter anderem J4rvinen, Dancing Genius,
S.16. Auch Millicent Hodson war sich der Problematik bewusst. Sie selbst gibt an, dass
einige Teile der Originalchoreografie gar nicht oder nur duferst ungenau iiberliefert sind.
Vgl. Kenneth ARCHER und Millicent Hopson: ,Confronting Oblivion. Keynote Adress
and Lecture Demonstration on Reconstructing Ballets, in: Preservation Politics. Dance
Revived. Reconstructed. Remade. Proceedings of the Conference at the University of Surrey
Roehampton. November 1997, hg. von Stephanie JORDAN, London 2000, S. 1-20, hier S. 2:
,Before we [gemeint sind Millicent Hodson und der britische Kunsthistoriker Kenneth
Archer] commit ourselves to work on a project, we do an evaluation of the types and
amounts of information that we know survive or we think we can discover. We have to be
convinced that the ultimate result will be based on at least 50% hardcore evidence both
for dance and for design. The press and public always ask at the time of the premiere,
What percentage of the original does the reconstruction represent?* For ,Le Sacre du
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Lynn Garafola bot in den 1980er-Jahren erstmals einen breiten Uberblick iiber
Kontext und Errungenschaften der Ballets Russes. Viele tanzwissenschaftliche
Studien dazu fuflen auch heute noch auf diesem frithen Forschungskanon.%
So stellt Stephanie Jordan ihrer wohl einmaligen musikchoreografischen Ana-
lyse von Nizinskijs* Sacre%6 einen historiografischen Teil voran, der grosso
modo auf dem bestehenden Kanon basiert. Als Grundlage ihrer Analyse wihlt
sie den von Hodson und Archer vorgelegten Rekonstruktionsversuch.?” Neuere
Beitrige historiografischer Art zu den Ballets Russes im Allgemeinen und zu
Nizinskij im Besonderen sind selten, finden sich aber unter anderem bei Tim
Scholl oder Hanna Jarvinen.98

Was die umfangreiche, zeitgenossische choreografische Auseinander-
setzung mit dem Sacre angeht, so wird darunter in der Tanzforschung
als ihrem wesentlichen Motor nicht selten die Wesenheit eines ,ver-
lorene[n] Ballett[s]“® (Garafola) oder eine (unter anderem) durch den
Verlust der Originalchoreografie hervorgerufene ,Arbeit am Mythos*100

printemps’, our first reconstructed ballet, Joffrey [gemeint ist der US-amerikanische
Téinzer und Choreograf Robert Joffrey] answered for us. He gauged 85%. His response
was based on the density of information we showed him in each area; choreography and
performance style, costumes and decor, music and lighting. Density is the measure, and,
if we agree ,Le Sacre du printemps was 85%, then we estimate ,Cotillon‘ was about 95%,
JTill Eulenspiegel‘ and ,La Chatte’ 75% and ,Skating Rink‘ and ,Jeux’ 65%."

95  Jarvinen kritisiert, dass in der Tanzgeschichtsschreibung allzu oft kanonisierte Argumente
unreflektiert wiedergegeben wiirden. Viele dieser ,Fakten‘ — auch zu den Ballets Russes —
wiirden auf unwissenschaftlichen Studien basieren, die berichtigt werden miissten. Vgl.
Jarvinen, Dancing Genius, S. 7. Tatsdchlich werden viele in den 1980er-Jahren erschienene
priagende tanzwissenschaftliche Studien zu den Ballets Russes nur selten kritisch
hinterfragt — so zum Beispiel Lynn Garafolas Diaghilev’s Ballets Russes. Ihre umfangreiche
und grundlegende Studie bietet damals wie heute einen wertvollen historischen Uber-
blick iiber die Geschichte der Ballets Russes; sie enthélt — sicherlich auch aufgrund der
Komplexitdt des betrachteten Gegenstands — aber auch einige Liicken, die Fragen auf-
werfen, derer sich bislang nur duf8erst selten angenommen wurde.

96  Zur Vereinfachung soll der Sacre-Rekonstruktionsversuch von Millicent Hodson im
Folgenden mitunter als \Nizinskijs* Sacre bezeichnet werden, um ihn so vom Original
(Nizinskijs Sacre) zu unterscheiden.

97  Stephanie Jordan ist sich der Problematik des Rekonstruktionsversuchs zwar bewusst, be-
griindet die Auswahl jener Choreografie fiir ihre musikchoreografische Analyse des Sacre
aber damit, dass die Rekonstruktion das Néchste sei, was ihr von Nizinskijs Sacre zur Ver-
fugung stehe. Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 421.

98  Vgl. unter anderem Tim SCHOLL: From Petipa to Balanchine. Classical Revival and the
Modernization of Ballet, London 1994; Jarvinen, Dancing Genius.

99 Lynn GARAFOLA: ,A Century of Rites. The Making of an Avant-Garde Tradition®, in:
Sacré 101, hg. von Gygax, S. 23—32, hier S. 25: ,Precisely it is a lost ballet [...]. Deutsche
Ubersetzung, ebd., S. 166.

100 Brandstetter und Klein, ,Bewegung in Ubertragung*, S. 17f.
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(Brandstetter) verstanden.!! Garafola verortet in diesem Vakuum eine gewisse
konzeptionelle Freiheit, die eine choreografische Auseinandersetzung be-
giinstigt und zeitgleich fortdauernde Impulse fiir eine Beschéftigung mit Ideen
gibt, die dem Original nahestehen oder darin bereits angelegt zu sein scheinen.
Als dem Ballett inhdrent benennt sie dessen oszillierenden Zustand zwischen
Primitivismus und Modernismus sowie dem Primitivismus unterzuordnende
Topoi wie Biologismus, Opfer, Gewalt und Skandal. Als weitere zentrale Idee
kennzeichnet sie die radikale Ablehnung der traditionellen Ballettésthetik.
Beide markieren fiir sie einen Zustand der Uberschreitung, der wiederum
das Modell eines formalen Radikalismus fiir eine Umsetzung auf der Biithne
bildet.192 Garafola ist davon iiberzeugt — in gewisser Weise verwandt zu
Taruskins Verortung des von Stravinskij verwendeten musikalischen Materials
in der russischen Tradition —, dass der Ursprung des Sacre’schen Primitivismus
in der Balletttradition des 19. Jahrhunderts auszumachen ist.103

Brandstetter geht noch einen Schritt weiter: Da im Sacre fiir das 20. Jahr-
hundert zentrale dsthetische, ethnische und politische Themen auf-
scheinen wiirden, mit denen sich zeitgenossische Choreografen bis heute
auseinandersetzten — sie mochte hiermit vor allem ,die Frage nach der Rolle
des Opfers, die eigentiimliche Verschrankung von Ritualitédt, Primitivismus
und Moderne und die dsthetische Debatte zu Ornament und Abstraktion“194
verhandelt wissen —, konne er in seinem Nicht-mehr-Vorhandensein bzw.
Verlorensein als Meta-Choreografie und damit gleichsam Allegorie des
modernen Tanzes verstanden werden.195 In ihrer ,Re-Lektiire von Sacre 1913106
skizziert Brandstetter das Kulturmuster, das (ihr) als paradigmatisch fiir die
Moderne gilt: ndmlich den Diskurs von Wissenschaft und Kunst zu Anfang des

101 Die Tanzwissenschaftlerin Anette Hartmann stellt die Frage, ob der Reiz des Sacre nicht
vielleicht auch in der Musik Stravinskijs bzw. in den durch die Musik hervorgerufenen
korperlichen Reaktionen zu suchen sei, und benennt Choreografen, die die Musik als
Impuls fiir ihre Auseinandersetzung mit dem Werk angeben. Vgl. Annette HARTMANN:
,Dancing Noises of Modern Life. ,.Le Sacre du Printemps®, in: Strawinskys ,Motor Drive’
(Aesthetica Theatralia, Bd. 7), hg. von Monika WoIiTas und Annette HARTMANN,
Miinchen 2010, S. 211—227. Tatsédchlich sollten die Bewegungen der Tdnzer im Sacre durch
die Rhythmen der Musik kontrolliert werden. Vgl. hierzu die Analyse in Kapitel III.1.3.

102 Vgl Garafola, ,A Century of Rites, S. 25.

103 Vgl Joan ACOCELLA, Jonnie GREENE und Lynn GARAFOLA: ,,The Rite of Spring'
Considered as Nineteenth-Century-Ballet, in: Ballet Review 20/2 (1992), S. 68—71.

104 Brandstetter, ,Le Sacre du printemps' 1913/2013" S. 151.

105 Vgl. Brandstetter und Klein, ,Bewegung in Ubertragung®, S. 17f.

106 Gabriele BRANDSTETTER: ,Ritual als Szene und Diskurs. Kunst und Wissenschaft
um 1900 — am Beispiel von ,Le Sacre du printemps*, in: Konzepte der Moderne, hg. von
Gerhard VON GRAEVENITZ, Stuttgart 1999, S. 367—388, hier S. 371.
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20. Jahrhunderts, der ,die Erfindung des Primitiven [...] in Szene setzt: als Bild
eines anderen Kulturmusters und zugleich in der Funktion einer Diagnose
der eigenen Kultur“l%?. Durch die Platzierung des historischen Sacre — also
Nizinskijs Sacre von 1913 — in ebendiesem Kulturmuster legt sie Zusammen-
hinge frei, die seither von kulturwissenschaftlicher Seite als paradigmatisch
angesehen werden.!%8 Ein grof3er Teil der deutschsprachigen tanzwissenschaft-
lichen Betrachtungen zum Sacre ist genau in dieser kulturwissenschaftlich
orientierten Lesart zu verstehen: den Themen Opfer, Ritualitit, Primitivis-
mus, Modernismus, Ornament und Abstraktion gehen sie weniger aus einer
historischen Perspektive nach; vielmehr dienen ihnen diese dem Ballett
(scheinbar) eingeschriebenen Motive dazu, aktuelle Herangehensweisen zeit-
gendssischer Choreografen auskulturwissenschaftlicherSichtzubeleuchten.09
So divers die inner- wie interdisziplindren Diskussionen zum Ballett im All-
gemeinen und zum Sacre im Besonderen zunichst wirken mogen, in einem
Punkt scheinen Musik- und Tanzwissenschaft einig: Das Oszillieren des Sacre
zwischen Primitivismus und Modernismus stellt sich prima vista als ein —
mal mehr, mal weniger ausgeprigt — alle Diskurse einender Gedanke dar. Im
Folgenden soll daher erprobt werden, ob jene musik- und tanzwissenschaft-
lichen Untersuchungen, die unter dem Begriff Primitivismus zu verorten sind,
bereits als zwei unterschiedliche Auspriagungen eines von Tanz- und Musik-
wissenschaft gemeinsam gefiithrten Diskurses verstanden werden kénnen.

2.3 Der Primitivismusdiskurs als Gemeinsamkeit von musik- und
tanzwissenschaftlicher Sacre-Forschung?

William Rubin, der amerikanische Kunsthistoriker und langjahrige Kurator

des Museum of Modern Art, beschrieb 1984 im fiir die Kunstgeschichte

zentralen Ausstellungskatalog Primitivism in Twentieth Century Art den Begriff

Primitivismus als eine europdische Kunstrichtung, die sich von Artefakten

107 Ebd.

108 Vgl ebd, S. 371-374.

109 Unter anderem folgende Texte zum Sacre sind in diesen kulturwissenschaftlichen
Kontext einzuordnen: Gabriele BRANDSTETTER und Gerhard NEUMANN: ,Opferfest.
,Penthesilea’ — ,Sacre du Printemps*, in: Konflikt. Grenze. Dialog. Kulturkontrastive und
interdisziplindre Textzugdnge. Festschrift fiir Horst Turk zum 6o. Geburtstag, hg. von Jiirgen
LEHMANN u.a., Frankfurt a.M. u.a. 1997, S.105-139; Brandstetter, ,Ritual als Szene und
Diskurs®; Katherina ZAKRAVSKY: ,Re-Membering e Sacre“, in: Tanz anderswo. Intra-
und Interkulturell (Jahrbuch Tanzforschung, Bd. 14), hg. von Krassimira KRUSCHKOVA
und Nele Lipp unter Mitarbeit von Sabine KARO B, Miinster 2004, S. 205-235; Alexander
SCHWAN: ,Queer Stupidity. Ornament und Primitivismus in ,Le Sacre du Printemps®,
in: Primitivismus intermedial (Colloquium Helveticum 44 [2015]), hg. von Nicola GESss,
Christian MosER und Markus WINKLER, Bielefeld 2015, S. 69—89.
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westafrikanischer und ozeanischer Stammeskulturen und deren Gestaltung
anregen liefl, und startete damit eine wissenschaftliche Debatte zum
Phinomen des Primitivismus in der bildenden Kunst, die sich mittlerweile
auch in andere wissenschaftliche Disziplinen ausgeweitet hat, die vergleich-
bare Phanomene in Literatur, Tanz oder Musik untersuchen.!’? Dass ein solches,
eher eng gefasstes Primitivimusverstidndnis nicht ohne Weiteres auf andere
Kiinste iibertragbar ist, darauf machte fiir die Literatur bereits 2005 Erhard
Schiittpelz aufmerksam, indem er feststellte, dass der ,Augenfilligkeit der
Vorbild-Beziehung“!!, die den Primitivismus im Bereich der bildenden Kunst
auszeichne, im Bereich des Sprachlichen die Sprache selbst ,widersprach und
widerspricht“!'2. Ein semantisch wie historisch erweitertes Primitivismusver-
standnis, wie es sich in der Kunstgeschichte auf Grundlage des von Rubin ver-
tretenen enger gefassten Begriffs im Laufe der Zeit entwickelte, erleichtert es
der Literaturwissenschaft allerdings, analoge Entwicklungen in der Literatur
zu untersuchen. Dieser erweiterte Begriff bezeichnet als ,primitiv‘ nicht nur
westafrikanische und ozeanische Stammeskunst, sondern auflerdem auch
andere auflereuropiische Kunst, Volkskunst, Kunst des Mittelalters oder Kunst
von Kindern und psychisch kranken Menschen. Aufierdem verweist er darauf,
dass das Interesse an primitiver Kunst Anfang des 20. Jahrhunderts Bestand-
teil eines allgemeinen Interesses an primitiven Kulturen darstellte.!!® Auf solch
einem erweiterten Verstindnis des ,Primitiven‘ fuflend, vermuten die Heraus-
geber des bereits erwdhnten Sammelbands Primitivismus intermedial''4, dass
sich der ,Primitivismus der Moderne von Anfang an in einem Feld intensiven
intermedialen Austauschs‘!!® entwickelte.

In musikwissenschaftlichen Schriften zur Moderne sind der Begriff
Primitivismus sowie ihm verwandte Termini wie Archaismus, Archaik,
Archaisches oder Urspriingliches weit weniger geldufig als in vergleichbaren
Studien der Kunst- oder Literaturwissenschaft. Als Stichworter in Musik-
lexika oder Eintrige in musikwissenschaftlichen Handbiichern sind sie nur

110 Vgl Nicola GEss: ,Literarischer Primitivismus. Chancen und Grenzen eines Begriffs,
in: Literarischer Primitivismus, hg. von DIES., Berlin 2013, S. 1-9; DIES., Christian MOSER
und Markus WINKLER: ,Vorwort", in: Primitivismus intermedial, hg. von dies., S. 9-14,
hier S. 8f. Zum Primitivismusbegriff von William Rubin vgl. William RUBIN: ,Modernist
Primitivism. An Introduction®, in: ,Primitivism‘ in 20th Century Art. Affinity of the Tribal
and the Modern, 2 Bde., hg. von DERS., New York 1984, Bd. 1, S. 1-84.

111 Erhard SCHUTTPELZ: Die Moderne im Spiegel des Primitiven. Weltliteratur und Ethnologie
(1870-1960), Miinchen 2005, S. 360.

112 Ebd.

113 Vgl Gess, ,Literarischer Primitivismus. Chancen und Grenzen eines Begriffs*, S. 2f.

114 Vgl. Anm.137.

115 Gess, Moser und Winkler, ,Vorwort*, S. 10.
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sporadisch bis gar nicht zu finden,'® und so verwundert es nicht, dass die
Frage, welche musikalischen Stromungen des frithen 20. Jahrhunderts mit
Primitivismus wohl am treffendsten benannt werden konnten, bislang als un-
geklart gilt'” — mit Ausnahme von Stravinskijs Sacre. Denn wenn der Begriff
im musikbezogenen Kontext doch einmal fillt, dann gemeinhin mit Verweis
auf ebendieses Ballett.!'8 Da eine zu der von Schiittpelz fiir die Literatur vor-
gelegten folgenreichen Untersuchung vergleichbare kulturwissenschaftlich
orientierte Studie fiir die Musikwissenschaft bislang nicht vorhanden ist,
wiirde es schlichtweg zu weit gehen, von einem existenten musikwissen-
schaftlichen Primitivismusdiskurs zu sprechen.’® Was den direkten Transfer

116 Vgl Gernot GRUBER: ,Das ,Archaische’ in der Musikkultur der Wiener Moderne. Eine
Skizze", in: Kunst. Kontext. Kultur. Manfred Wagner. 38 Jahre Kultur- und Geistesgeschichte
an der Angewandten, hg. von Gloria WITHALM, Anna SPOHN und Gerald BasT, Wien
2012, S.132-146, hier S. 132; Glenn WATKINS: Pyramids at the Louvre. Music, Culture, and
Collage from Stravinsky to the Postmodernists, Cambridge (Mass.) 1994, S. 64. In den beiden
Referenzlexika der Musikwissenschaft, der MGG und dem New Grove, gibt es keinen Ein-
trag zum Primitivismus. Auch einschligige Handbiicher zur Musik des 20. Jahrhunderts
sparen einen diesbeziiglichen Vermerk aus. Vgl. unter anderem Danuser, Die Musik des
20. Jahrhunderts; Siegfried MAUSER und Matthias SCHMIDT (Hg.): Geschichte der Musik
im 20. Jahrhundert. 1900-1925 (Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert, 14 Bde., wiss. Bei-
rat: Elmar BUDDE u.a., Laaber seit 1999, Bd. 1), Laaber 200s5.

117 Vgl Stefan WEIss: ,Vom ,russischen’ zum ,sowjetischen Primitivismus’. Wandlungen
einer musikésthetischen Denkfigur im ersten Drittel des 20. Jahrhunderts®, in: Primitivis-
mus intermedial, hg. von Gess, Moser und Winkler, S. 169—181, hier S. 169.

118 Dass Stravinskijs Sacre einem (musikalischen) Primitivismus zuzuordnen sei, findet sich
in unterschiedlichen Texten immer wieder. So zum Beispiel bei Joseph AUNER: Music
in the Twentieth and Twenty-First Centuries. Western Music in Context, New York u.a.
2013, S. 70-77: ,Stravinsky’s Rite of Spring [...] more than any other, established the link
between Modernism, Primitivism, and the folk“ Ebd., S.70. Deborah Mawer wihlt in
ihrem Aufsatz iiber ,Spiritual ,Otherness in [André Jolivets] ,Mana“ den Sacre als Beispiel
fiir einen musikalischen Primitivismus, wenn sie im ersten Abschnitt schreibt: ,Jolivet
shared the long established fascination with the exotic catalyzed by the Exposition uni-
verselle of 1889 and reinforced by the Exposition coloniale of 1931. His emergent practise
is [...] connected to the primitivism of Igor Stravinsky’s ,Sacre du printemps‘ (1913)
[...] Deborah MAWER: ,Jolivet’s Search for a New French Voice. Spiritual ,Otherness’
in ,Mana’ (1935)", in: French Music, Culture, and National Identity, 1870-1939, hg. von
Barbara L. KELLY, Rochester 2008, S. 172-193, hier S. 172. Gurminder Kaur Bhogal widmet
dem Ornament und Neoprimitivismus im Sacre ein ganzes Kapitel. Vgl. Gurminder Kaur
BHOGAL: Details of Consequence. Ornament, Music, and Art in Paris, New York 2013, S. 212—
267. Taruskin formulierte hierzu 1997 Folgendes: ,Primitivism is often touted, especially in
discussions of ,The Rite of Spring’, as one of those twentieth-century revolutions that cut
our age off from the past [...].“ Taruskin, ,Stravinsky and the Subhuman®, S. 378.

119 Melanie Unseld weist in dem 2013 erschienenen Sammelband Historische Musikwissen-
schaft. Grundlagen und Perspektiven darauf hin, dass sich die Musikwissenschaft mit
kulturwissenschaftlichen Perspektiven schwertue und an kulturwissenschaftlichen
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des im kunstgeschichtlichen Kontext verwendeten Primitivismusbegriffs
auf den Bereich der Musik anbelangt, stellt der Osterreichische Musik-
wissenschaftler Gernot Gruber nachvollziehbar fest, dass dem erklingenden
Medium Musik ,die Unmittelbarkeit [der] Eindriicke von materiellen Kunst-
gegenstdnden iiber Jahrtausende hinweg |[...] verwehrt bleibt“.12? Die einzige
Moglichkeit, Musik und Tanz fremder ozeanischer wie afrikanischer Kulturen
zu rezipieren, boten zur Jahrhundertwende die in Paris, London und Wien
stattfindenden Weltausstellungen sowie die dort prisentierten exotischen
Tanz- und Musikgruppen.!?! Gruber lokalisiert die Suche eines Musikers oder
Komponisten nach dem Archaischen'?? daher weniger in den genannten
ozeanischen wie afrikanischen Vorbildern, sondern vielmehr in ,breit ge-
streuten Uberlegungen zur Frage nach den Anfingen der Musik“!23, Die Aus-
fithrungen des amerikanischen Musikwissenschaftlers Glenn Watkins zu
einem musikalischen Primitivismus weisen in eine vergleichbare Richtung.
Neben der Faszination fiir afrikanische und ozeanische Vorbilder sieht er
eine allgemeine Suche nach dem Ursprung der Menschheit bzw. der eigenen
kulturellen Identitét als ausschlaggebend fiir die Hinwendung zu ,primitiven’
Artefakten. Da fiir den Bereich der Musik allerdings keine physischen Arte-
fakte auszumachen waren, vermutet er, dass man sich derjenigen Zeugnisse
bediente, in denen man die eigene kulturelle Identitdt am authentischsten
eingeschrieben wihnte, und verweist auf Sammlungen nationaler Volksmusik,
die Mitte bis Ende des 19. Jahrhunderts an nahezu allen (west-)europaischen
Orten entstanden, sowie auf allgemeine Studien zu einer ruralen Asthetik.124

Theoriediskussionen bislang nur verhalten teilnehme. Gleichzeitig merkt sie an, dass
die Musikwissenschaft in den methodisch-theoretischen Diskussionen der Kultur-
wissenschaft grofitenteils aufien vor gelassen werde, obwohl das Phdnomen der Musik
darin meist ergiebig untersucht werde. Vgl. Melanie UNSELD: ,Die Kulturwissen-
schaften als Herausforderung fiir die Musikwissenschaft — und was sich daraus fiir die
Historische Musikwissenschaft ergibt®, in: Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und
Perspektiven, hg. von Calella und Urbanek, S. 266—288, hier S. 267.

120 Gernot GRUBER: ,Webern und die Suche der Wiener Moderne nach dem ,Archaischen’
in der Musik®, in: Der junge Webern. Kiinstlerische Orientierungen in Wien nach 1900
(Webern-Studien. Beihefte der Anton-Webern Gesamtausgabe, Bd. 2a), hg. von Monika
KROPFL und Simon OBERT, Wien 2015, S. 77-96, hier S. 79.

121 Vgl ebd, S.82. Vgl. in diesem Kontext auch die Studie von Annegret FAUSER: Musical
Encounters at the 1889 Paris World's Fair, Rochester 2005, S. 139—215.

122 Gruber verwendet hier den Begriff des Archaischen gleichbedeutend mit einem ,positiv
verstandenen Primitivismus®, vgl. Gruber, ,Webern und die Suche der Wiener Moderne
nach dem ,Archaischen, S. 79.

123 Ebd. Zu den verschiedentlichen Ursprungssuchen vgl. ebenfalls seine Ausfithrungen in
ebd,, S. 79-88.

124 Vgl. Watkins, Pyramids at the Louvre, S. 70.
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Der deutsche Musikwissenschaftler Stefan Weiss betont in seinem Aufsatz
,Vom ,russischen’ zum ,sowjetischen Primitivismus*, dass fiir den Bereich der
Musik neben afrikanischen und afroamerikanischen Vorbildern das Russische
bzw. Zentralasiatische als mindestens ebenso einflussreich anzusehen sei,
und begriindet dies damit, dass das Zuriickgreifen auf Volksliedhaftes in Russ-
land bereits als unabdingbare Voraussetzung einer gelungenen nationalen
Komposition gegolten habe, ,lange bevor man vom Primitivismus im eigent-
lichen Sinne sprechen konnte!?5, Das Sammeln und Studieren von Volks-
liedern sowie ein diesbeziigliches Zitieren oder Imitieren sei bereits Ende des
19. Jahrhunderts eine géngige Praxis unter russischen Komponisten gewesen
und - anders als in westeuropédischen Landern — mehr als Qualitdtsmerkmal
denn als inferiorer Ausdrucksmodus gesehen worden.!?é In all diesen Texten
wird das Phédnomen also primér als ein produktionsimmanenter Vorgang be-
schrieben, der im Falle Russlands sogar in der landeseigenen Musiktradition
zu verankern sei. Wenn nun also Taruskins Erkenntnisse zum Sacre im musik-
wissenschaftlichen Kontext in Zusammenhang mit einem musikalischen
Primitivismus gebracht werden,'?” ist dies hochstwahrscheinlich darauf
zuriickzufiithren, dass Taruskin im Sacre einen Riickgriff auf altes bzw. volks-
tiimliches Material feststellte.

Auch in der Tanzwissenschaft scheint ein mit der Kunst- oder Literatur-
wissenschaft vergleichbarer Primitivismusdiskurs noch nicht etabliert. Mog-
licherweise aber aufgrund der Tatsache, dass sich die (deutschsprachige)
Tanzwissenschaft aus der Literaturwissenschaft bzw. der Literaturwissen-
schaft verwandten Theaterwissenschaft entwickelte, zeigen sich hier Begriffs-
iibertragungen als unproblematischer als innerhalb der Musikwissenschaft.

125 Weiss, ,Vom russischen' zum ,sowjetischen Primitivismus“, S. 169f.

126 Vgl. ebd, S.170. Uber die Volksliedsammlungen des 19.Jahrhunderts in Russland und
ihre Bedeutung fiir die dortige kompositorische Praxis vgl. Dorothea REDEPENNING:
Geschichte der russischen und sowjetischen Musik, 2 Bde., Laaber 1994—2008, Bd. 1: Das
19. Jahrhundert, Laaber 1994, S. 303—312; vgl. DIES.: ,Russischer Stoff, europdische Form.
Der Dialog der Kulturen in der Musik®, in: Osteuropa 53/9f. (2003), S.1262-1280. Zur
,nationalen Selbstfindung’ und zur Sonderrolle des russisch-slawischen Ostens Europas
im Umgang mit Volksliedmaterial im 19. Jahrhundert vgl. unter anderem Wolfram STEIN-
BECK: ,Musik und nationale Identifikation im 19. Jahrhundert*, in: Klang — Ton — Musik.
Theorien und Modelle (national)kultureller Identitdtsstiftung (Sonderheft 13 der Zeit-
schrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaft), hg. von Wolf Gerhard ScHMIDT,
Jean-Frangois CANDONT und Stéphane PESNEL, Hamburg 2014, S. 229-242. Uber das
Phinomen des nationalen Tons in der Musik vgl. unter anderem Siegfried OECHSLE:
,Nationalidee und grofle Symphonie. Mit einem Exkurs zum ,Ton“, in: Deutsche
Meister — bose Geister? Nationale Selbstfindung in der Musik, hg. von Hermann DANUSER
und Herfried MUNKLER, Schliengen 2001, S. 166-184.

127 Vgl Kapitel L2.1.
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Anders als in der Musikwissenschaft sind Primitivismus und unter ihm zu sub-
sumierende Termini wie Ritualitdt, Opfer, Gewalt, Ornament oder Biologismus
in der Tanzwissenschaft durchaus gebréuchlich. Den Sacre beschreibt Brand-
stetter beispielsweise in ithrem 1999 erschienenen Aufsatz ,Ritual als Szene
und Diskurs. Kunst und Wissenschaft um 1900 — am Beispiel von ,Le Sacre du
printemps“ als eine Darstellung bzw. Inszenierung eines fikitiven archaischen
Rituals und fasst das Libretto folgendermafien zusammen: ,Das Thema des
Balletts ist der Opfertod eines jungen Médchens, das aus der Reihe von Jung-
frauen in einem rituellen Prozefd auserwahlt und zum Opfer stigmatisiert wird
und sich schliefilich zu Tode tanzt.128 Ritual, Opfer und Tod gelten fiir Brand-
stetter als dem Sacre eingeschrieben. Was das Ritual angeht, so erkennt sie ein
solches auch auf der Rezeptionsebene: Bezogen auf Studien des kanadischen
Soziologen Erving Goffman und ausgehend von den Skandalberichten zur Ur-
auffithrung beschreibt sie das Zuschauer-Darsteller-Verhéltnis um 1913 als ein
soziales Ritual, das widerum durch bestimmte Konventionen und Regeln ge-
kennzeichnet ist. Mit genau diesen Regeln sei am Premierenabend gebrochen
worden.?? Auch den Begriff des Primitiven fithrt die Tanzwissenschaftlerin
als ein rezeptionsgelenktes Phdnomen ein: Nach einem kurzen Exkurs
zum Primitivismusverstidndnis des Archdologen und Sacre-Librettisten bzw.
-Bithnenbildners Nikolaj Rerich, der damit ein ,Schlagwort der Zeit13° auf-
gegriffen habe, beschreibt sie Worter wie das Primitive, Wilde und Barbarische
als dem Sacre vielfach ex post zugeschriebene Epitheta, die sie mit der An-
gabe von zeitgenossischen Rezensionsausziigen konkretisiert.!3 Mit einem

128 Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs*, S. 369.

129 Vgl ebd,, S.368. Zu den von Brandstetter gesichteten Berichten zur Urauffithrung vgl.
ebd., Anm. 2. Die Konventionen und Regeln, mit denen am Premierenabend gebrochen
wurde, bezeichnet sie in Anlehnung an Erving Goffman als ,Rahmen-Ritual®. Vgl. ebd.
sowie Erving GOFFMANN: Rahmen-Analyse. Ein Versuch tiber die Organisation von All-
tagserfahrungen, Frankfurt a.M. 1980, S.143-176; DERS.: Interaction Ritual. Essays in
Face-to-Face Behavior, Chicago 1967.

130 Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs*, S. 370. Brandstetter macht in diesem Kontext
darauf aufmerksam, dass das Thema des Primitiven bzw. des ,Barbaren‘ nicht nur zu
Beginn der Moderne, sondern auch Ende des 20. Jahrhunderts noch rege diskutiert wurde
und verweist auf das 1996 erschienene soziologische Sammelwerk Modernitit und Barbarei
[...] am Ende des 20. Jahrhunderts. Vgl. Max MILLER und Hans-Georg SOEFFNER (Hg.):
Modernitit und Barbarei. Soziologische Zeitdiagnose am Ende des 20.Jahrhunderts,
Frankfurt a.M. 1996.

131 Vgl Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs, S. 370. Sie bestérkt ihre Aussage noch
zusitzlich mit der Angabe, dass schon andere Tanzwissenschaftler den Sacre in die
Nidhe des Primitivismus geriickt hétten. Vgl. ebd. Als Beispiel fiihrt sie einen Aufsatz
der amerikanischen Tanzwissenschaftlerin und -kritikerin Joan Acocella an. Vgl. Joan
AcocCELLA: ,Vaslav Nijinsky“, in: The Art of Enchantment. Diaghilev’s Ballets Russes
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Hinweis auf die 1996 erschienene Kulturphilosophie des deutschen Philo-
sophen Ralf Konersmann schildert Brandstetter das Primitive und Barbarische
schliefilich als Elemente einer Rhetorik der Krise!32 und erkennt in ihnen ein
fiir die Moderne paradigmatisches Kulturmuster, in dessen Kontext sie die
Sacre-Choreografie situiert.!33

Brandstetter verortet hier den Sacre’schen Primitivismus also primér auf der
Ebene der Rezeption und beruft sich bei der Begriffsverwendung auf unter-
schiedliche Methoden der Soziologie, Philosophie und Literaturwissenschaft!34
bzw. auf eine Begriffsverwendung zuvor erschienener tanzwissenschaftlicher
Sacre-Beitrdge. Eine theoretische Reflexion dariiber, wie Primitivismus im
spezifisch tanzwissenschaftlichen Kontext zu gebrauchen sei und wie Gruber,
Watkins oder Weiss eine solche fiir die Musikwissenschaft versuchen, legt
Brandstetter also nicht vor.

Bei den Tanzwissenschaftlerinnen Joan Acocella, Lynn Garafola und Jonnie
Greene ist Ahnliches festzustellen. In ihrem Aufsatz ,The Rite of Spring
considered as Nineteenth-Century Ballet“ von 1992 fillt der Primitivismus-
begriff schon im zweiten Abschnitt, wenn sie auf die dem Sacre inhdrenten
Ideen verweisen, die ihrer Ansicht nach einen Grofdteil seines Faszinosums
ausmachen. Fiir sie gilt (anders als fiir Brandstetter): ,Of these ideas [ge-
meint sind all jene Ideen, die dem Sacre als eingeschrieben gelten] the most
important is primitivism“3> — Primitivismus als ,the belief that society does
not elevate or improve the human soul, but, on the contrary, corrupts it
and that it is those things that are least socialized, least civilized — children,
,savages’, raw emotion, plain speech — that are closest to truth“136. Die drei
Forscherinnen verwenden den Terminus nicht wie Brandstetter als ein rein
rezeptionsgelenktes Phdnomen, nutzen ihn aber analog zu ihr fiir ihre tanz-
wissenschaftlichen Untersuchungen, ohne ihn zuvor einer fachimmanenten
theoretischen Reflexion unterzogen zu haben. Auch wenn sie keine bestimmte

1909-1929, hg. von Nancy VAN NORMAN BAER, San Francisco 1988, S. 96—111: ,Sacre is one
of the purest examples of primitivism.“

132 Vgl Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs®, S. 369—371; Ralf KONERSMANN (Hg.):
Kulturphilosophie, Leipzig 1996.

133 Vgl Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs*, S. 370f.

134 Brandstetter weist darauf hin, dass im Bereich der Literatur jene Hinwendung zum
Fremden bzw. Anderen Anfang des 20. Jahrhunderts schon hinlanglich erforscht sei, und
nennt entsprechende Beispiele. Vgl. ebd,, S. 371.

135 Acocella; Garafola und Greene, ,,The Rite of Spring’ Considered as Nineteenth-Century-
Ballet*, S. 68.

136 Ebd.
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Referenz nennen, so erinnert ihre Begriffsdefinition stark an jenes erweiterte
Begriffsverstdndnis, welches von der Kunstwissenschaft nach Rubin sowie von
aktuellen literaturwissenschaftlichen Theorien vorgeschlagen wird.

Wihrend also in den betrachteten musikwissenschaftlichen Texten ein
produktionsimmanentes Primitivismusverstindnis festgestellt werden kann,
weisen die untersuchten tanzwissenschaftlichen Texte in der Tendenz auf
ein rezeptionsgelenktes Begriffsverstidndnis hin. Eine befriedigende Antwort
auf die Frage, ob die unter Primitivismus zu verortenden Untersuchungen
von Musik- und Tanzwissenschaft schon als ein gemeinsam gefiihrter Diskurs
zwischen Musik- und Tanzwissenschaft verstanden werden konnen, liefern die
Texte allerdings nicht. Exemplarisch soll daher ein Blick auf den bereits er-
wiahnten 2015 erschienenen Sammelband Primitivismus intermedial geworfen
werden, der sich dem Primitivismusphdnomen zu Beginn des 20. Jahrhunderts
aus einer intermedialen Perspektive néhert und insbesondere sowohl einen
tanz- als auch einen musikwissenschaftlichen Beitrag zum Sacre enthalt.137

Stefan Weiss’ musikwissenschaftlicher Aufsatz ,Vom ,russischen’ zum

w

,sowjetischen Primitivismus“ beginnt nach einem kurzen Uberblick zum

Primitivismusverstindnis der Musikwissenschaft ebenfalls auf der Ebene der
Rezeption: Mit einem Zitat aus Stravinskijs 1935/36 erschienenen Chroniques
de mavie, in dem der Komponist ein Kindheitserlebnis schildert, macht Weiss
darauf aufmerksam, wie sehr sich Stravinskij in den 1930er-Jahren zu einem
Kiinstler stilisierte, ,dessen Erweckungserlebnis durch die Begegnung mit dem
musikalisch Undomestizierten erfolgte“!38. Stravinskij schreibt:

Un paysan énorme assis sur le bout d’un tronc d’arbre. Une odeur pénétrante de
résine et de bois coupé flatte les narines. Le paysan n'est vétu que d’'une courte
chemise rouge. Ses jambes aux poils roux sont nues, aux pieds il a des sandales
d’écorce. Sur sa téte, une forte chevelure, épaisse et rousse comme sa barbe,
pas un cheveu blanc, — et c’était un vieillard. 1l était muet, mais claquait tres
bruyamment de la langue et les enfants avaient peur de lui. Moi aussi. Pourtant
la curiosité prenait le dessus. On s’approchait de lui, et alors, pour amuser les
enfants, il se mettait a chanter. Ce chant — c'était deux syllabes, les seules qu'il

137 Unter dem Titel Primitivismus intermedial vereinen Nicola Gess, Christian Moser und
Markus Winkler aktuelle, aus unterschiedlichen Fachdisziplinen stammende Texte zum
Primitivismus. Dass in dieser Sammlung sowohl der tanz- als auch der musikwissen-
schaftliche Beitrag den Sacre als Beispiel heranziehen, kann als exemplarisch dafiir ge-
sehen werden, wie nahe Primitivismus und Sacre in beiden Fachdisziplinen gedacht
werden. Vgl. Schwan, ,Queer Stupidity”; Weiss, ,Vom ,russischen’ zum ,sowjetischen

“. Hier bilden sie daher den Ausgangspunkt fiir eine allgemeine Reflexion
iiber den Gebrauch des Primitivismusbegriffs von Musik- und Tanzwissenschaft.

138 Weiss, ,Vom ,russischen’ zum ,sowjetischen Primitivismus®, S. 171.

Primitivismus



38 DIE POLYMORPHIE DES SACRE DU PRINTEMPS

pouvait prononcer, dénuées de tout sens, mais qu'il faisait alterner avec une
dextérité incroyable dans un mouvement tres vif. Il accompagnait ce gloussement
de la fagon suivante: il collait la paume de sa main droite sous l'aisselle gauche,
puis, d’'un geste rapide, faisait mouvoir le bras gauche en 'appuyant sur la main
droite. Il faisait ainsi sortir de sous sa chemise une suite de sons assez suspects,
mais bien rhythmés et que par euphémisme on pouvait qualifier de ,baisers de
nourrice’. Cela m'amusait follement et, a la maison, je me mettais a imiter cette
musique avec beaucoup de zéle. Tant et si bien qu'on me défendit de me servir
d’'un accompagnement aussi indécent.139

Um das Hervorheben des Ruralen in Stravinskijs Aussage zu verorten, findet
Weiss zwei Erklarungen: Zum einen vermutet er, dass Stravinskij damit auf
einen positiv konnotierten Primitivismus Bezug nimmt und meint damit
jenen von Brandstetter als Paradigma der Moderne beschriebenen Primitivis-
mus, der dem Sacre vielfach ex post — also auf der Ebene der Rezeption —
zugeschrieben worden ist. Zum anderen erkennt er in Stravinskijs Wortwahl
ein Ankniipfen an mehrere Generationen russischer Komponisten, die ihre
mafigebliche Inspiration aus der ureigenen Volkskultur zogen, und rekurriert
damit wiederum auf jenen produktionsimmanenten Primitivismusbegriff von
Gruber und Watkins. Der rezeptionsgelenkte Primitivismusbegriff gibt ihm
dann allerdings Anlass zur Frage nach dem Ursprung ebendieser im Kontext
des Sacre hervorstechenden Konnotation des Primitiven durch das west-
europdische Publikum. Seine Reflexion iiber eine Denkfigur, welche die west-
europdische Rezeption russischer bzw. sowjetischer Musik schon vor, aber
auch nach dem Sacre wesentlich bestimmte, schlief3t daran an.}4°

Auch der Tanzwissenschaftler Alexander Schwan versteht in seinem im
selben Band publizierten Aufsatz ,Queer Stupidity. Ornament und Primitivis-
mus in Le Sacre du Printemps‘ den Sacre’schen Primitivismus als ein
rezeptionsgelenktes Phianomen. Als Ausgangspunkt wihlt er den berithmten
Sacre-Essay des franzosischen Schriftstellers Jacques Rivieres, den dieser im
November 1913 in der Nouvelle Revue Frangaise veroffentlichte,”*! und be-
schreibt, wie exzessiv die zeitgendssische Presse eine Auflerung NiZinskijs
aufgriff, die dieser im Anschluss an die Londoner Sacre-Auffithrungen
(am 14. Juli 1013) in einem Interview in der Daily Mail getitigt hatte. Mit dem

139 Igor STRAWINSKY: Chroniques de ma vie, 2 Bde., Paris 1935, Bd. 1, S. 10f.

140 Vgl Weiss, ,Vom ,russischen’ zum ,sowjetischen Primitivismus®.

141 Vgl. Schwan, ,Queer Stupidity*, S. 69—89; Jacques RIVIERE: ,,Le Sacre du Printemps®, in:
La Nouvelle Revue Frangaise 5/59, 1. November 1913, S. 705-730. Wiederabdruck in: Dossier
de presse, hg. von Lésure, S. 38—48.
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Bekenntnis I eat my meat without sauce Bérnaise“'*2habe Nizinskij ,in das Herz
des Primitivismus-Diskurses vor Beginn des ersten Weltkriegs“!43 getroffen und
damit womdglich gleichermaflen Riviere zu dessen Essay inspiriert!## — jenem
»ausfithrlichen Kommentar zu Le Sacre du printemps, dessen Reflexionen tiber
das Verhiltnis von Tanz, Modernismus und die Denkfigur des ,Primitiven’
wegweisend fiir die Tanzmoderne werden soll[t]en“5. Auch wenn Schwan
dies nicht explizit vermerkt: Seine Ausfithrungen weisen darauf hin, dass
Rivieres Text nicht nur die Tanzmoderne, sondern auch die tanzwissenschaft-
liche Sacre-Forschung beeinflusst hat. So zieht er zum Beispiel aus Riviéres
Beobachtungen von 1913 Riickschliisse auf Nizinskijs Choreografie, um davon
ausgehend Folgerungen fiir seine Thesen zu Primitivismus und Ornament
im Sacre abzuleiten.!#6 Oder er wihlt Rivieres Angaben als Referenz, um die
ruckhaften Korperbewegungen im Sacre mit fritheren Nizinskij-Bewegungen
bzw. vorherigen Nizinskij-Choreografien zu vergleichen!4” Riviére wird
so zur historischen Referenz, ein zeitgenossischer Bericht iiber Nizinskijs
Choreografie gewissermafien zur Choreografie selbst, und Primitivismus und

142 Schwan bezieht sich auf folgende Aussage Nizinskijs: ,I am accused of a ,crime against
grace’, among other things. [...] Really I begin to have horror of the very word; ,grace’ and
,charm‘ make me feel seasick. [...] The fact is, I detest conventional ,nightingale-and-rose’
poetry; my own inclinations are ,primitive’. I eat my meat without sauce Bérnaise.“ Vaclav
N1Z1NsK1]J, in: The Daily Mail, 14. Juli 1913.

143 Schwan, ,Queer Stupidity*, S. 69. Beziiglich der Rezeption des Sacre im Kontext des zeit-
genossischen Primitivismusdiskurses nennt Schwan Buchs 2014 erschienenen Artikel
,The Scandal at ,Le Sacre* als Referenz. Fiir diesen stellt sich der Primitivismus des Sacre
auch vor allem auf der Ebene der Rezeption dar. Vgl. Buch, ,The Scandal at ,Le Sacre*,
S. 70-78.

144 Dass Nizinskijs Aussage im Daily Mail-Interview sehr schnell von anderen Medien auf-
gegriffen wurde und so grofie Bekanntheit erfuhr, konstatierte 2003 auch Hanna Jarvinen
und belegte dies mit einigen zeitgendssischen Quellen. Bei ihr findet sich auch, dass
Nizinskijs Sauce-Bérnaise-Metapher spiter von Jacques Riviére in dessen Sacre-Essay
aufgegriffen wurde. Vgl. Hanna JARVINEN: The Myth of Genius in Movement. Historical
Deconstruction of the Nijinsky Legend, PhD Dissertation, University of Turku 2003,
S. 344. Riviere beginnt seinen Essay mit folgenden Worten: ,La grande nouveauté du
,Sacre du Printemps’, c’est le renoncement a la sauce.“ Riviére, ,,Le Sacre du Printemps*,
1. November 1913, S. 706.

145 Schwan, ,Queer Stupidity*, S. 70.

146 Vgl. ebd, S. 75: ,[I]ndem er [gemeint ist Nizinskij] es nach Riviere vermeidet, den Korper
unter wehenden Stoffen zu verbergen und in keiner verselbstandigten Dynamik versteckt,
er6ffnet sich gleichzeitig die Moglichkeit, diese Choreografie als bewegtes geometrisches
Ornament wahrzunehmen.

147 Vgl ebd,, S.82: ,Laut Riviere zeigt sich ein eckiger Bewegungsstil in Nijnskys eigenen
Bewegungen in ,Pétrouchka’ (1911) ebenso wie in seiner Choreographie fiir ’Apres-midi
d’un faune’ (1912).“
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Ornament, wie sie Riviere 1913 in Bezug auf den Sacre beschreibt, zur Grund-
lage einer tanzwissenschaftlichen Reflexion.148

Trotz vergleichbarer Ausgangslage zeigen die exemplarisch gewéhlten Texte
in ihren Thesen und Fragestellungen wesentliche Unterschiede auf und ver-
weisen so auf ein jeweils anderes Erkenntnisinteresse: Weiss benutzt die Tat-
sache, dass der Sacre von der zeitgendssischen Rezeption und spéter auch von
Stravinskij selbst in den Kontext des Primitiven eingeordnet wurde, als Aus-
gangspunkt fiir seine allgemeine Reflexion iiber die Denkfigur des Primitiven,
die den westeuropaischen Blick auf das Russische schon vor (aber auch nach)
dem Sacre gepagt habe. Schwan hingegen arbeitet nicht klassisch historisch
und nutzt Riviere als Referenz fiir seine Uberlegungen zum Sacre selbst.

Es wird deutlich: Sowohl Tanz- als auch Musikwissenschaft ndhern sich
dem Primitivismusphédnomen zu Beginn des 20. Jahrhunderts an, um es in
seiner Anwendbarkeit auf die wissenschaftliche Untersuchung musikalischer
wie tinzerischer Werke zu priifen. Und beide Disziplinen weisen hierbei dem
Sacre eine besondere Rolle zu. Die beiden beispielhaft vorgestellten Texte
deuten allerdings darauf hin, dass von einem geeinten Sacre-Diskurs zwischen
Musik- und Tanzwissenschaft schon allein aufgrund des sich unterscheidenden

148  Schwan verweist — wenn er den Begriff Ornament in seinem Aufsatz erstmals gebraucht —
auf Gabriele BRANDSTETTER: ,Die Inszenierung der Fliche. Ornament und Relief im
Theaterkonzept der Ballets Russes*, in: Spiegelungen, hg. von Jeschke, Berger und Zeid-
ler, S. 147-163. Brandstetters darin enthaltene allgemeine Ausfithrungen zur Rolle des
Ornaments und dazu, wie es sich in den Produktionen der Ballets Russes dufiert, griinden
ebenfalls auf einer Beschiftigung mit der Rezeption jener Ballets-Russes-Werke: ,Carl Ein-
stein sieht in den textilen Raumgestaltungen von Léon Bakst ein bewegtes Ornament der
Biihne: die Draperie eines szenographischen ,Stoffes’, einer Textur. Und diese Stoff-Fldche
tanzt, [...] der ganze Raum wirbelt, ein rhythmisch bewegtes Farbornament. [...] Im
kulturellen Kontext der Jahrhundertwende erscheint diese auf dem Biihnen-Prospekt
iibertragene Feier der Zweidimensionalitét als spezifisch theatrale Variante der Vorliebe
fur Linie, Dekor und Flidche, wie sie in der Kunst des Jugenstils und Art Deco représentiert
ist [...]. Im Rahmen dieses kunstgeschichtlichen Szenarios [...] lassen sich drei Konzepte
einer Inszenierung der Fliche abgrenzen, die als neue Paradigmen die Wahrnehmung
von Raum, Kérper und Bewegung steuern [...]. Alle drei dieser Paradigmen einer Asthetik
der Fliache werden gleichsam zu Transformatoren zwischen unterschiedlichen Medien,
Darstellungskonventionen und Kulturmustern [...] und zeichnen sich in eigentiim-
licher Weise in den Produktionen der ,Ballets Russes‘ ein* Ebd.,, S. 149f. Asthetische Para-
digmen, die durch Rezeptionsbeobachtungen aufgestellt werden kénnen, werden sowohl
bei Schwan als auch bei Brandstetter aufgegriffen und an einem spezifischen Werk,
das diesem &sthetischen Paradigma unterstellt werden kann, reflektiert. Brandstetters
Referenz ist hier Carl EINSTEIN: ,Léon Bakst*, in: Car! Einstein. Werke, Bd. 2:1919-1928, hg.
von Marion SCHMID unter Mitarbeit von Henriette BEESE und Jens KwAsNY, Berlin 1981,
S. 341368, hier S. 358.
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Erkenntnisinteresses (noch) nicht gesprochen werden kann. Dennoch kénnen
das Nebeneinander eines musik- und tanzwissenschaftlichen Textbeitrags
zum Sacre in einem interdisziplindren Sammelband zum Phidnomen des
Primitivimus sowie das Integrieren eines musikwissenschaftlichen Beitrags
in einer kulturwissenschaftlichen Studie als ein erster Schritt der Anndherung
begriffen werden.






KAPITEL II

Das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes und
seine Beziige zur Theaterreform

Anfang des 20. Jahrhunderts feierte der russische Impresario Sergej Djagilev
mit seinen Ballets-Russes-Produktionen in ganz Europa grofie Erfolge, und
Igor’ Stravinskij war mit seinen frithen Balletten L'Oiseau de feu (1910),
Pétrouchka (1911) sowie Le Sacre du printemps (1913) mafdgeblich daran be-
teiligt. Djagilevs Auftrag an ihn, fiir die Pariser Ballets-Russes-Saison von 1910
die Musik zum Ballett L'Oiseau de feu zu schreiben, kann als entscheidender
Moment in Stravinskijs Karriere betrachtet werden. Nicht nur sorgte der
phdnomenale Erfolg der Urauffithrung dafiir, dass der Komponist inter-
nationale Aufmerksamkeit erfuhr; die Ballets-Russes-Mitglieder im All-
gemeinen und ihre dsthetischen Uberzeugungen im Besonderen hatten in der
Anfangszeit der Kompanie einen signifikanten Einfluss auf seine Ideen und
kiinstlerischen Entscheidungen.!*® Aleksandr Benua, Kiinstler, Kunstkritiker

149 Vgl. Taruskin, ,How ,The Rite’ Became Possible, S.380—400. Stravinskij soll dem
englischen Journalisten John Drummond auf die Frage, wie er Djagilev zum ersten Mal
getroffen habe, geantwortet haben: ,It was in Petersburg. They had been playing my
JFireworks' in the orchestral version at a concert in the conservatory. Afterwords he sent
round his card with a note, asking me to call the following day at 3.00 p.m. Of course, I
knew who he was, everyone did, so I went. The door was opened by a servant [...]. He
said ,sit down and wait’. There was a small entrance hall, I sat and waited. Laughter
could be heard from an inner room. Time passed. You know, I was young and already
impatient. I grew restless. After twenty minutes I got up and moved to the street door. As
I grasped the handle, a voice behind me said, ,Stravinsky, pridite, pridite‘, come in. I went
in. You know, my dear, I've often wondered if I'd opened that door, whether I would have
written ,Le Sacre du printemps'* Vgl. John DRUMMOND: Speaking of Diaghilev, London
1997, S. 21. Der L'Oiseau de feu-Choreograf Michel Fokin berichtet davon, wie er auf An-
raten Djagilevs gemeinsam mit ihm und Alexandr Benua bei einem Konzert war, um
Stravinskijs Feu dartifice zu horen. Ein Datum gibt er nicht an. Vgl. Michel FOKINE: Fokine.
Memoirs of a Ballet Master, iibers. von Vitale FOKINE, hg. von Anatole CHUJOY, Boston
und Toronto 1961, S. 160. Immer wieder findet sich in der Forschungsliteratur die Angabe,
dass Stravinskijs Feu dartifice gemeinsam mit seinem Scherzo fantastique in einem von
Aleksandr Ilyich Ziloti geleiteten Konzert am 24. Januar/6. Februar 1909 in Sankt Peters-
burg uraufgefiihrt wurde. So unter anderem bei Volker SCHERLIESS: Art. Igor’ Fédorovi¢
Stravinskij', in: MGG 2, Personenteil: Bd. 16, Kassel u.a. 2006, Sp. 115-166, hier Sp. 138; Eric
Walter WHITE: Stravinsky. The Composer and his Works, 2. Ausg., Berkeley und Los An-
geles 1979, S.141f; Steven WALSH: The Music of Stravinsky, London 1988, S. 299. An be-
sagtem Konzertabend wurde allerdings nur Stravinskijs Scherzo fantastique aufgefiihrt.
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und in der Anfangszeit der Ballets Russes einer der engsten Mitarbeiter
Djagilevs, beschreibt Stravinskijs Hinzustoflen zur Gruppe wie folgt:

One of the binding links between us, besides music, was Stravinsky’s cult of the
theatre and his interest in plastic arts. Unlike most musicians, who are usually
quite indifferent to everything that is not within their sphere, Stravinsky was
deeply interested in painting, architecture and sculpture. Although he had had
no groundings in these subjects, discussion with him was very valuable to us,
for he ,reacted’ to everything for what we lived. In those days he was a very will-
ing and charming ,pupil’. He thirsted for enlightment and longed to widen his
knowledge.150

Jenes ,everything“, das Benua hier als Lebenselixier der Ballets-Russes-
Mitglieder benennt, war ein ,Gesamtkunstwerk!. Und dieses ,everything”
war es schliefilich auch, welches Stravinskij 1913 mit seinem Sacre du printemps
erstmals zu verwirklichen gedachte.!52

Uber Stravinskijs Sacre, dessen Entstehungsumstinde und damit zu-
sammenhingende Phinomene der russischen Kunst- und Kulturgeschichte
liegen bereits einschlédgige Studien vor. Richard Taruskin wies als Erster
darauf hin, dass die Idee des Ballets-Russes-Gesamtkunstwerks auf nationale
Waurzeln zuriickgefiihrt werden muss — insbesondere auf zwei russische Kunst-
bewegungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts, ndmlich die Mir Iskusstva und
die neonationalen Opernproduktionen des Moskoviter Kunstmézens Savva
Mamontov.!>® Um den Einfluss der gemeinhin als neorussisch bezeichneten

Die offizielle Urauffithrung von Feu dartifice fand zwar ebenfalls unter der Leitung von
Ziloti in Sankt Petersburg statt, allerdings erst ein Jahr spéter, am g./22. Januar 1910.
Hochstwahrscheinlich wurde Feu dartifice aber bereits zu Beginn des Jahres 1909 im
Konservatorium gegeben und danach noch einmal vom Komponisten iiberarbeitet. Vgl.
Steven WALSH: Art. ,Stravinsky’, in: The New Grove, Bd. 24, S. 528-567, hier S. 558; Vera
STRAVINSKY und Robert CRAFT (Hg.): Stravinsky in Pictures and Documents, London
1979, S. 23. So vermutet Charles M. Joseph nachvollziehbar, dass Djagilev an besagtem
Konzert vom 24. Januar/6. Februar 1909 auf Stravinskij aufmerksam wurde und darauf-
hin zu Beginn des Jahres 1909 gemeinsam mit Fokin und Benua zu einem weiteren (in-
formellen) Konservatoriumskonzert ging, wo die drei dann Stravinskijs Feu dartifice
horten. Vgl. Joseph, Stravinsky’s Ballets, S. 26.

150 Alexandre BENOIS: Reminiscences of the Russian Ballet, London 1941, S. 302.

151 Ebd, S. 370f.

152 Vgl Taruskin, ,How ,The Rite' Became Possible®, S. 380f.: ,There was no way that, for
Diaghilev, Stravinsky would ever have written ,Le Sacre du printemps’, and this for two
reasons: first, it was a ballet, and second, it had a ,national‘ subject.‘

153 Zuden Einfliissen Savva Mamontovs auf die Mir Iskusstva und die Ballets Russes vgl. unter
anderem Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 487-553; Olga HALDEY:
»Savva Mamontov, Serge Diaghilev, and a Rocky Path to Modernism*, in: The Journal of
Musicology 22/4 (2005), S. 559—603. Ndhere Informationen zur Mir Iskusstva finden sich
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Asthetik des Mamontov-Kreises auf das Gesamtkunstwerksideal der Ballets
Russes zu verdeutlichen, bezeichnete es Taruskin in der Folge als ,neo-
nationalist‘ und konnte durch seine historiografischen und musikanalytischen
Betrachtungen obendrein zeigen, dass Stravinskij mit dem Sacre genau jenes
,neonationalist ,Gesamtkunstwerk“>* in aller Konsequenz umzusetzen

154

bei John Ellis BowLT: The Silver Age. Russian Art of the Early Twentieth Century and the
World of Art Group, Newtonville 1979, S. 47-132; Janet KENNEDY: The ,Mir iskusstva‘
Group and Russian Art, 1898-1912, PhD Dissertation, Columbia University 1977; Evgenija
Nikolaevna PETROVA: Mir iskusstva, Sankt Petersburg 1998; Evgenija Nikolaevna PETROVA
(Hg.): Mir Iskusstva. Russia’s Age of Elegance, Sankt Petersburg 2005; John MILNER: Art.
World of Art', in: The Dictionary of Art, hg. von Jane TURNER, London 1996, 34 Bde.,
Bd. 33, S. 379—380; Olga HALDEY: Mamontov’s Private Opera. The Search for Modernism
in Russian Theater, Bloomington 2010, S.23—25; Taruskin, Stravinsky and the Russian
Traditions, Bd. 1, S. 423-447; Aleksandr KAMENSKI]J (Hg.): Welt der Kunst'. Vereinigung
russischer Kiinstler zu Beginn des 20. Jahrhunderts, Leningrad 1991; Alla Aleksandrovna
RUSAKOVA: Simvolizm v russkoj Zivopisi. Protosimvolizm, Michail Vrubel, ,Mir iskusstva;,
Viktor Borisov-Musatov, ,Golubaja roza’, Kuz'ma Petrov-Vodkin, Moskau 1995. Zu Savva
Mamontov und seiner privaten Oper finden sich grofitenteils russischsprachige Studien.
Vgl. unter anderem Vladislav Anatolevi¢ BACHREVSKIJ: Savva Mamontov, Moskau
2000; Vera ROSSICHINA: Opernyj Teatr S. Mamontova, Moskau 1985; Evgenij Ruvimovi¢
ARENZON: Savva Mamontov, Moskau 1995. Die erste und lange Zeit auch einzige nicht
russischsprachige Studie zu Mamontov stammt von Stuart R. GROVER: Savva Mamontov
and the Mamontov Circle, 1870-1905. Art Patronage and the Rise of Nationalism in Russian
Art, PhD Dissertation, University of Wisconsin 1971. 2010 erschien dann Haldeys umfang-
reiche Monografie Mamontov's Private Opera.

Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 555. Da der von Taruskin ein-
gefithrte Ausdruck ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk“ den Grof3teil des (musik-)
historiografischen Diskurses bestimmt (pars pro toto sei hier Francis Maes mit folgendem
Diktum angefiihrt: ,Sacre satisfies the neonationalist paradigm fully Francis MAEs:
A History of Russian Music. From Kamarinskaya to Babi Yar, Berkeley 2006, S. 226), soll hier
noch einmal detaillierter auf ihn eingegangen werden: Taruskin beschrieb, wie die neo-
russische (neonationalistische) Asthetik, die in den Werken des Abramcevo-Kreises um
Savva Mamontov ihren Héhepunkt fand, sich zunéchst in der Architektur manifestierte
und sich dann in die Bereiche der Kunst und Musik ausweitete. Vgl. Taruskin, Stravinsky
and the Russian Traditions, Bd.1, S.503-524. Mit der Bezeichnung ,neo-nationalism’
mochte er gegeniiber dem ,nationalism’ eine wesentliche Verdnderung in der Haltung
des Kiinstlers gegeniiber Folklore und Volkskunst verstanden wissen: ,,Neo-nationalism'
[...] is not just a new nationalism but a fundamental change in attitude toward folklore
and its creative potentials. Composers of Rimsky-Korsakov’s generation found themes in
folklore anthologies the way an academic painter might choose a peasant as a subject.
In both cases the subject was treated as established aesthetic and technical canons that
did not differ from those applied to any other sort of subject or theme. When realist
writers or painters like the ,peredvizhniki‘ chose peasant subjects, moreover, it was often
the purpose of exposing social ills in the hope the exposure would abet amelioration.
Neo-nationalist painters found creative inspiration in the sorts of stylization that often
caused professional artists to despise folk art, and they used them to point the way
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versuchte:155 ein antiliterarisches Musiktheater also aus den gleichberechtigten
Bestandteilen Musik, Tanz und Biithnenbild, dessen Sujet auf archdologischen
Erkenntnissen fulen und damit tief in der russischen Kultur verankert sein
sollte.156

Dass sich das Ballett und eben nicht die (von Djagilev zunéchst préferierte
Kunstform) Oper zum antiliterarischen Musiktheaterideal der Gruppe ent-
wickelte, wird grofitenteils auf den Einfluss Benuas zuriickgefiithrt.!57 Als
Djagilevs engster Mitarbeiter hatte er vor allem in der Anfangszeit der Ballets
Russes auch einen sehr grofien Einfluss auf die dsthetischen Vorstellungen
der Gruppenmitglieder — so unter anderem auch auf Stravinskij.'®® Benua
war es, der 1910 den deutschsprachigen Begriff Gesamtkunstwerk erstmals
im Kontext der Ballets Russes 6ffentlich erwihnte.l® Zwei Jahre zuvor hatte

out of academicism or realism toward something ,unfettered'.“ Ders., ,How ,The Rite'
Became Possible‘, S.392. Taruskin benennt das Gesamtkunstwerksideal der Ballets
Russes ,neonationalist, um den Einfluss des Mamontov-Kreises zu verdeutlichen, und
wendet diese Bezeichnung dann auch auf Stravinskijs Musik an: ,As soon as Stravinsky
joined this [Ballets Russes] circle he was exposed to his new peer group’s ideology and
became the single important neo-nationalist composer [...] in founding his personal
modernistic idiom on the stylistic legacy of folklore.“ Ebd., S. 393. Haldey hilt den von
Taruskin vorgeschlagenen Begriff ,neo-nationalism* als Umschreibung fiir Mamontovs
kiinstlerisches Wirken fiir problematisch. Er impliziere einen ,reborn nationalism*, der
sich begrifflich stark entferne von einem traditionellen Verstindnis des nationalism.
Einige modernistische Bestrebungen in Kunst und Theater, die der traditionelle
nationalism-Begriff beinhalte, wiirden durch Taruskins ,neo-nationalism“-Begriff unter-
reprasentiert und Mamontovs kiinstlerisches Wirken daher reduziert. Vgl. Haldey,
Mamontov’s Private Opera, S. 10; Kapitel I1.3.2.

155 Vgl Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 660: ,[...] The Rite, a ballet
through which the neonationalist impulse would reach an unprecendented, though
clearly not undreamed-of, peak.

156 Vgl unter anderem ebd.,, S. 487-524.

157 Vgl unter anderem Stephen WALSH: Stravinsky. A Creative Spring. Russia and France.
1882-1934, London 2000, S. 130.

158 Benuas Einfluss auf Stravinskij wurde vor allem vor dem Hintergrund der engen Zu-
sammenarbeit von Benua und Stravinskij fiir das Ballett Pétrouchka diskutiert. Vgl. hierzu
unter anderem die Beitrdge in Andrew WACHTEL (Hg.):,Petrushka’. Sources and Contexts,
Evanston 1998; Leila ZICKGRAF: ,Des Zauberkiinstlers Marionetten. Igor’ Stravinskijs
Pétrouchka im Kontext der Theaterreformbewegung um 1900°, in: Musiktheorie 3 (2015),
S.245-256; Monika WorTas: ,Von Marionetten und Metropolen. Anmerkungen zu
Petruschka®, in: Strawinskys ,Motor Drive’, hg. von Woitas und Hartmann, S. 195—210.

159 Benua schreibt in seiner 1910 in der russischen Tageszeitung Rec’ erschienenen Rezension
des Balletts Shéhérazade, dass im Ballett das Gesamtkunstwerksideal erreicht wiirde,
wovon bereits Wagner getrdumt habe und wovon derzeit in Russland jeder kiinstlerisch
begabte Mensch trdumen wiirde: ,B 6asere, rae He HY}KHO BCJIYLIMBATHCA B CJIOBA, I7e
13 He pas3ApaxkaeTcs ypoACTBAMH, HeM30€KHBIMU B OIIEPE, I7ie IIPeObIBAElIb BCe BPeMs
B 4Y€M-TO, 4TO A 6])1 Ha3BaJI CTUXHUEHN CTUTHBIX 3PHUTEJIbHBIX U CIIyXOBBIX BHe‘{aT}IeHI/H‘/JI, B
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er ihn schon in seinem Essay ,Beseda o balete verwendet, der im Sammel-
band Teatr. Kniga o novom teatre erschienen war.16° Taruskin erwihnte diesen
Text erstmals im Kontext der Ballets Russes, ernannte thn zum ,epitome of
Miriskusstnik propaganda on behalf of Terpsichore und sieht darin quasi
ein von Benua formuliertes frithes dsthetisches Konzept der zukiinftigen
Ballets-Russes-Produktionen, da er im fiktiven Gesprich zwischen Ballettlieb-
haber und Kiinstler erstmals Thesen formuliert sieht, die den Ballets Russes
spiter als dsthetische Paradigmen zugeschrieben wurden und noch werden.16!
Was Taruskin in seiner kurzen Paraphrase des Essays nicht erwidhnt, ist, dass
die Anthologie, in der er publiziert wurde, gleich mehrere Artikel zur Re-
formierung des Theaterwesens in Russland vereint und ihrerseits wiederum
in Zusammenhang mit vergleichbaren Theaterreformschriften stand, die zu
Beginn des 20. Jahrhunderts in ganz Europa kursierten. Ihnen allen ist gemein,
dass sie umfangreich die Ideale des Gesamtkunstwerks diskutieren.!62

Die Theaterreform um 1900 wird klassischerweise nicht mit Werk und
Asthetik der Ballets Russes in Verbindung gebracht.!63 Dass Benua allerdings

Gasere gocruraercs uzean [e3aMTKYHCTBEPK'a, 0 KOTOPOM MeuTas Barsep u o koropom

MeyTaeT BCAKUI XYZO0KeCTBEHHO OfapeHHbIH yesoBek.“ ,Im Ballett, wo man nicht ge-

zwungen ist, auf Worte zu achten, wo das Auge sich nicht an Grisslichkeiten st6f3t, die in

der Oper nicht zu vermeiden sind, wo man sich stets in etwas aufhélt, das ich das Element
der zusammengefiihrten visuellen und auditiven Eindriicke nennen wiirde — im Ballett
wird das Ideal des Gesamtkunstwerks erreicht, von dem Wagner getrdumt hat und von

dem jeder kiinstlerisch begabte Mensch traumt.“ Aleksandr BENUA: ,Russkie spektakli v

“,in: Re¢’,12./25. Juli1910, abgedruckt in: Alexandr Nikolaevi¢ BENUA:
ChudoZestvennye pis'ma 1908-1917. Gazeta Re¢’ Peterburg, Bd. 1:1908-1910, Sankt Petersburg
2006, S. 453—459.

160 Vgl. Benua, ,Beseda o balete“ sowie Kapitel II.3.1.

161 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 540-542.

162  Als gemeinsames Moment und zugleich Ausgangspunkt der Theaterreformbestrebungen
des frithen 20.]Jahrhunderts ist die Orientierung an Richard Wagner und Friedrich
Nietzsche bzw. die Rezeption von dessen Geburt der Tragodie aus dem Geiste der Musik
zu sehen. Die Musik wurde zum zentralen Theatererlebnis erkldrt, und man verlangte
nach einer ,Erneuerung der mythischen Dimension des Theaters“. Vgl. Brauneck, Theater
im 20. Jahrhundert, 2009, S.153. Das Gesamtkunstwerk wurde in diesen Reformschriften
neben anderen Wagner’'schen Reformideen, wie beispielsweise dem Festspiel oder dem
Amphitheater, umfangreich diskutiert. Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S. 132.

163 Lynn Garafola vermutet Verbindungen zwischen Mitgliedern der Ballets Russes und
dem Moskauer Kiinstlertheater Konstantin Stanislavskijs sowie einen Einfluss von
Vsevolod Mejerchol'd auf die Ballets-Russes-Choreografen Fokin und Nizinskij, indem
sie dsthetische Ahnlichkeiten beschreibt. Einen direkten Einfluss kann sie aber nicht be-

PariZe. ,Secherazada’

legen. Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, unter anderem S. 19-32 und S. 55f. Zum Zu-
sammenhang zwischen Stanislavskij, dessen Moskauer Kiinstlertheater, Mejerchol'd und
der Theaterreformbewegung um 19oo vgl. Kapitel II.3.2.
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jenen fiir die Ballets-Russes-Asthetik als bedeutsam erachteten Essay in einem
Band veréffentlichte, in dem sich fithrende Personlichkeiten dieser Bewegung
intensiv mit der Reformierung des Theaterwesens auseinandersetzten, legt
einen (wie auch immer gearteten) Zusammenhang nahe.164

Sollte die Theaterreformbewegung etwa einen Einfluss auf das Gesamt-
kunstwerksideal der Ballets Russes gehabt haben? Und falls ja: Kénnte dann
ein tieferes Verstindnis der Theaterreform und der dort diskutierten Be-
deutung von Gesamtkunstwerk und Tanz zu einem besseren Verstdndnis des
Ballets-Russes-Ideals beitragen?

1 Schliisselfiguren und -gruppierungen

11 Aleksandr Benua, Sergej Djagilev, die Nevskij Pickwickians und die Mir
Iskusstva
Wie bereits erwihnt, muss, was die &sthetischen Vorstellungen der Ballets
Russes angeht, Alexandr Benua eine initiierende Rolle zugesprochen werden.
Hinsichtlich Erfolg und Bekanntheitsgrad der Kompanie verwundert, dass
noch keine umfassende Studie zu seiner Person erschienen ist.16> Gemeinsam
mit Dimitrij Filosofov, einem spéter anerkannten Publizisten und Kritiker,
und Val'ter Nuvel, dem bald gefeierten Autor und Musikkenner, gehorte er
zu den Griindungsmitgliedern der Nevskij Pickwickians'®® — einer Vereinigung

164 In der Publikation Teatr. Kniga o novom teatre findet sich neben Benuas Essay unter
anderem auch ein Text des russischen Schauspielers, Regisseurs und Theatertheoretikers
Vsevolod Mejerchol'd, der neben dem Schweizer Adolphe Appia, dem Briten Edward
Gordon Craig und dem Franzosen Jacques Copeau zu den wichtigsten Vertretern der
Theaterrefombewegung um 1900 zéhlt.

165 Benua gehorte einer einflussreichen Sankt Petersburger Kiinstlerfamilie an, die ihre
Waurzeln in der Néhe von Paris hatte. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions,
Bd.1, S.423—429; Bowlt, The Silver Age, S.172—198; Sjeng SCHEIJEN: Diaghilev. A Life,
London 2010, S. 50-61. Sowohl Bowlt als auch Scheijen erwdhnen, dass Benua heute in
Westeuropa kaum Beachtung findet, und erkldren dies mit seinem mangelnden Talent. Er
spiele fiir sie lediglich dahingehend eine wichtige Rolle, dass er in Djagilevs Anfangszeit in
Sankt Petersburg einen grofSen Einfluss auf diesen gehabt hétte. Vgl. Scheijen, Diaghilev,
S. 52; Bowlt, The Silver Age, S. 172. In musikwissenschaftlichen Studien wird Benua meist
als einflussreicher Ideengeber fiir Djagilev und dessen Mitarbeiter in der Anfangszeit der
Ballets Russes beschrieben. So wird beispielsweise die Beschaftigung Djagilevs mit dem
Ballett auf Benuas Einfluss zuriickgefiihrt. Vgl. unter anderem Taruskin, Stravinsky and
the Russian Traditions, Bd. 1, S. 538-542; Joseph, Stravinsky’s Ballets, S. 29.

166 Vgl. Bowlt, The Silver Age, S. 49 und 179-181. Vgl. dazu aulerdem Taruskin, Stravinsky and
the Russian Traditions, Bd. 1, S. 423—437. Der Name Nevskij Pickwickians rekurriert gleicher-
maflen auf Charles Dickens’ ersten Roman The Posthumous Papers of the Pickwick Club
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russischer Kiinstler, Literaten, Musiker und Intellektueller, die seit circa 1889
meist in privatem Rahmen regelmiflig zusammentrafen, um iiber aktuelle
Tendenzen der russischen Kunst und Kultur zu diskutieren. Dabei wurden
neueste Publikationen besprochen, kleinere Lesungen abgehalten oder private
Konzertabende organisiert. Auch in ihrem selbst gewihlten Schattendasein
entwickelte diese Gruppe eine grofie Anziehungskraft, sodass rasch nam-
hafte Sankt Petersburger Kulturpersonlichkeiten zu ihr stieflen, unter ihnen
der Musikkenner Alfred Pavlovi¢ Nurok, der sich spiter auch als Konzert-
organisator einen Namen machen sollte,'” und die bildenden Kiinstler
Konstantin Andreevi¢ Somov und Lev Samojlovi¢ Bakst.18 Die Pickwickians
stammten allesamt aus gut situierten, meist aristokratischen, einflussreichen

(ebenfalls bekannt als The Pickwick Club) als auch auf eine der berithmtesten Straflen
Russlands, den Sankt Petersburger Nevskij Prospekt. Dickens’ Roman wurde in der Zeit
von Mirz 1836 bis Oktober 1837 als Fortsetzungsroman monatlich in 19 Teilen veroffent-
licht, bevor er 1837 erstmals als Buch herausgegeben wurde. Nikolai Gogol’ widmete dem
Nevskij Prospekt eine berithmte Erzahlung (Peterburgskie povesti [ Petersburger Novellen]),
die zwischen 1831 und 1834, also kurz vor Dickens’ Roman, entstand.

167 Vgl. Richard TARUSKIN: ,From Subject to Style. Stravinsky and the Painters®, in:
Confronting Stravinsky. Man, Musician, and Modernist, hg. von Jann PASLER, Berkeley,
Los Angeles und London 1986, S.16-38. Die Vecera sovremennoj muzyki (Abende zeit-
gendssischer Musik) wurden zwischen19o1und 1912 in Sankt Petersburg unter anderem von
den Mir Iskusstva-Mitgliedern Val'ter Nuvel, Al'fred Nurok, dem Musikkritiker Vjaceslav
Karatygin sowie Ivan Kryzanovskij und Alexandr Medem organisiert. Ziel war es, eine
Konzertreihe zu etablieren, die eine radikale Alternative bot zu den eher konservativen
Angeboten des Sankt Petersburger Konservatoriums, der Russkoe muzykal’noe obscestvo
(Russischen Musikgesellschaft) oder der Russkich simfoniceskich koncertov (Russischen
Sinfoniekonzerte) von Mitrofan Petrovi¢ Beljaev. In den Konzerten fanden unter anderem
Premieren von Alexandr Glazunov, Igor’ Stravinskij, Sergej Prokov'ev oder Nikolaj
Mjaskovskij sowie russische Erstauffithrungen von Werken von Hugo Wolf, Richard
Strauss oder Arnold Schénberg statt. Auch ausldndische Komponisten wie Claude
Debussy oder Max Reger traten beizeiten auf. Ihr Moskauer Pendant — organisiert von
Vladimir Derzanovskij — exisierte von 1910 bis 1915. Vgl. Daniel JAFFE: Art. ,Evenings of
Contemporary Music', in: Historical Dictionary of Russian Music, hg. von DERS., Lanham
2012, S. 120.

168 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 423f; Bowlt, The Silver
Age, S.179. Filosofov, Nuvel' und Benua kannten sich bereits aus dem Sankt Peters-
burger Gymnasium. Dieselbe Lehranstalt besuchte auch der spatere Sacre-Librettist
und -Bithnenbildner Nikolaj Rerich. Vgl. John Ellis BowLT: ,Designing Dance, in:
The Ballets Russes and the Art of Design, hg. von Alston PURVIS, Peter RAND, Anna
WINESTEIN, New York 2009, S.13—36. Ulrich Steltner nennt als Ursprungsmitglieder
der Nevskij Pickwickians (neben den von Taruskin genannten Personen Benua, Somov,
Bakst, Djagilev und Filosofov) auch noch den Maler und Buchkiinstler Evgenij Lansere.
Vgl. Ulrich STELTNER: ,,Mir iskusstva’, Vesy’, ,Zolotoe runo‘. Ruf8lands Zeitschriften am
Beginn der Moderne*, in: Der russische Symbolismus. Zur sinnlichen Seite seiner Wortkunst,
hg. von DERS. und Andreas OHME, Miinchen 2000, S. 85-107, hier S. go.
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Familien, verfiigten iiber klassische Bildung, ein reges Interesse an Kunst,
Musik, Literatur und Theater'6® sowie eine kritische Einstellung gegeniiber
den zeitgendssischen Entwicklungen der russischen Kunst.

Im Russland des 19. Jahrhunderts wurden Kunst und Kultur vor allem durch
die 1757 von Katharina der Groflen gegriindete kaiserliche Akademie Sankt
Petersburgs bestimmt. Diese halb hofisch, halb biirokratisch organisierte Ein-
richtung vertrat zu dieser Zeit Ideen und Maf3stibe des Klassizismus — einer
Stromung, in der die historisierte Nachahmung des klassischen Altertums
im Mittelpunkt stand.'”? In ganz Europa iibte die Industrialisierung einen
grof3en Einfluss auf die Denkweise der Menschen aus — so auch im Hinblick
auf Kunst und Kultur.'”! Vielleicht gerade durch die raschen Verdnderungen
hin zu Schnelllebigkeit und Anonymitdt wurde der Begriff des ,Nationalen
Charakters‘ im Europa des 19. Jahrhunderts zu einem wichtigen dsthetischen
Wert.!2 Auch in Russland steigerte der zunehmende Traditionsverlust die
Sensibilitit fiir die eigene Volkskultur. Die historisierten Formen der in Russ-
land vorherrschenden Akademiekunst konnten diese Sehnsucht nicht er-
fitllen, sodass viele Russen deren Absichten infrage stellten. Als eine der ersten
Anti-Akademie-Bewegungen gelten die Peredvizniki (Wanderer)3. Sie be-
griffen sich als eine antiakademische, fortschrittliche Bewegung, die sich fiir
eine Kunst fiir das Volk einsetzte. Im Gegensatz zu den hochstilisierten Formen
des Klassizismus versuchten sie das reale Leben in seiner Einzigartigkeit und
Schonheit abzubilden und fanden ihre Motive hiufig im alten russischen
Bauern- bzw. Brauchtum. In ihren zahlreichen Wanderausstellungen — daher

169  Vgl. Bowlt, The Silver Age, S. 49.

170 Vgl unter anderem Camilla GRAY: Das grofSe Experiment. Die russische Kunst 1863-1922,
Ko6ln 1974, S. 11.

171 Vgl. Bowlt, The Silver Age, S.29; Maria DEPPERMANN: ,Russland um 1900. Reichtum
und Krise einer Epoche im Umbruch®, in: Aleksandr Skrjabin und die Skrjabinisten,
Teil 2 (Musik-Konzepte, Bd. 37/38), hg. von Heinz-Klaus METZGER und Rainer RIEHN,
Miinchen 1984, S. 61-106.

172 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 497.

173 Zu den Peredvizniki (Wanderern) vgl. unter anderem Elena Dusz: ,Russian Art
in Search of Identity“, in: Russia and Western Civilization. Cultural and Historical
Encounters, hg. von Rusell Bova, Armonk und London 2003, S.177-209, hier S.179-185;
Elizabeth K. VALKENIER: The Wanderers. Masters of 19th-Century Russian Painting. An
Exhibition from the Soviet Union, Dallas 1991. Als einer der bekanntesten Vertreter der
Peredvizniki gilt I'ja Repin (1844-1939). Zu Repin vgl. unter anderem David JACKSON: The
Art of Ilya Repin. The Russian Vision, Schoten 2006; Angelika WESENBERG, Nicole HARTJE
und Anne-Marie WERNER (Hg.): Ilja Repin. Auf der Suche nach Russland, Berlin 2003;
Elina KNORPP: ,Ilja Repin. Wahrheit des Lebens‘ oder sozial(istisch)er Realismus?‘, in:
Kursschwankungen. Russische Kunst im Wertesystem der europdischen Moderne, hg. von
Ada RAEV und Isabel WiNSCHE, Berlin 2007, S. 103-111.
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auch der Name - stilisierten sie den russischen Bauern in seiner Einfachheit
und Rohheit zum neuen Helden. Das von den Peredvizniki favorisierte Kunst-
werk verwies dabei stets auf einen soziopolitischen Kontext, an dem durch das
Kunstwerk Kritik geiibt werden sollte.1”* Obwohl die Peredvizniki sich also als
eine antiakademische Bewegung begriffen, wurden schon Ende des 19. Jahr-
hunderts kritische Stimmen laut, die sich an ihrem soziopolitisch geprigten
Realismus storten. Die Kritiker beanstandeten dabei vor allem das Fehlen von
Individualitit, Unabhéngigkeit und psychologischer Tiefe.1”>

In diesem Kontext muss auch die Kritik der Nevskij Pickwickians ver-
ortet werden. Diese wandte sich neben dem in Russland vorherrschenden
konservativen Akademismus unter anderem auch gegen den soziopolitisch
gepragten Realismus der Peredvizniki,'’® da die Pickwickier die(se) russische
Kunst gegeniiber den progressiven Stromungen der westeuropéischen Kunst-
szene immer weiter zuriickfallen sahen. Sie forderten daher eine Riick-
besinnung auf die Asthetik des lart pour lart und eine Kunst, die in der
russischen Tradition wurzelt. Sie verlangten die unbedingte Freiheit der Kunst,
verneinten jegliche Zweckeinbindung des Kunstwerks und sahen allein in der
kiinstlerischen Personlichkeit den einzig relevanten Kulminationspunkt. Nur:
Die Uberlegungen der Gruppe blieben zunéchst ungehort und hatten keinerlei
Auswirkungen auf das kulturelle Leben Sankt Petersburgs wie Russlands. Das
sollte sich (erst) dndern, als Sergej Djagilev zu den Nevskij Pickwickians stief3.1’

Der aus der Provinz stammende Jurastudent, der in Kunst und Literatur
zundchst nur wenig bewandert war, entwickelte in diesem kreativen und
intellektuellen Sankt Petersburger Umfeld neben seiner Leidenschaft fiir die
Musik!”® sehr bald grofes Interesse fiir die bildenden Kiinste. Durch zahl-
reiche Diskussionen iiber zeitgenossische Kunst, aber auch durch umfang-
reiche Reisen in die groflen Kulturzentren Europas eignete er sich immer
umfassendere Kenntnisse der europdischen Kunstgeschichte an und erkannte
bald, dass seine Begabung weniger im Kiinstlerischen als vielmehr in der
Vermittlung und Vermarktung desselbigen lag. Diese Erkenntnis — kombiniert

174 Vgl Bowlt, The Sitver Age, S. 17-19.

175 Vgl Elena BRIDGMAN: ,Mir Iskusstwa. Origins of the Ballets Russes, in: The Art of
Enchantment, hg. von Van Norman Baer, New York 1988, S. 26—43, hier S. 28.

176  Vgl. Bowlt, The Silver Age, S. 15—27; Bridgman, ,Mir Iskusstwa®, S. 28.

177  Sergej Djagilev kam nach seiner Ankunft in Sankt Petersburg mit der Gruppe in Kontakt,
weil er mit Dimitrij Filosofov verwandt war. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian
Traditions, Bd. 1, S. 423—429.

178 Auf Anraten Rimskij-Korsakovs verwarf Djagilev den Gedanken, Musik zu studieren.
Vgl. ebd,, S. 461-462. Fiir die meistzitierten Monografien zu Djagilev und den Ballets
Russes vgl. Richard BUCKLE: Diaghilev, London 1979; Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes;
Scheijen, Diaghilev.



52 DIE BALLETS RUSSES UND DIE THEATERREFORM

mit seinem professionellen Auftreten, seiner Redegewandtheit und fesselnden
Art — ermoglichte es ihm, Mézene von seinen Vorhaben zu iiberzeugen und
sie fiir die zeitgenossische Kunst zu begeistern.'”® Um die auf Benua zuriick-
gehenden Ideen der Pickwickier einer grofleren Offentlichkeit bekannt zu
machen, veroffentlichte Djagilev beispielsweise ab 1896 eine Serie von Aus-
stellungsrezensionen in der Sankt Petersburger Tageszeitung Novosti i BirZevaja
Gazeta (1880-1906), in denen er die Gruppenideale gekonnt platzierte.'80 Zum
nichsten Ziel machte er sich die Institutionalisierung der bislang lose zu-
sammenhingenden Interessengemeinschaft. Gemeinsam mit Benua griindete
er hierfiir die Mir Iskusstva (Welt der Kunst), die zunéchst als Ausstellungs-
vereinigung (1899-1906) fungierte, sich aber in kiirzester Zeit zu einer ernst
zu nehmenden avantgardistischen Kunstbewegung entfaltete.!8! Mit der
Griindung einer gleichnamigen Zeitschrift (1898-1904) verschaffte Djagilev
der Gruppe endgiiltig ein effektives Sprachrohr. Angelehnt an die Ideale
der Bewegung, zielte die Zeitschrift einerseits auf die Vermittlung von zeit-
gendssischen westeuropéischen Kunststromungen an das russische Publikum,
strebte aber andererseits auch danach, eine eigene Charakteristik in der
russischen Kunst zu etablieren. Neben Informationen zur aktuellen Situation
der russischen Kunst enthielt sie daher regelmafig Artikel, die auf Kunstwerke
und -stromungen aus dem westeuropédischen Ausland aufmerksam machten —
und zwar auf jene, die die Miriskusniki als kunst- und kulturgeschichtlich be-
sonders wertvoll erachteten.!82 Die geforderte russische Charakteristik sahen
die Miriskusniki am ehesten in den Arbeiten des Moskoviter Abramcevo-Kreises
bzw. in jenen der Kiinstlerkolonie Talaskino verwirklicht.183

179 Monika Woitas beschreibt beispielsweise, wie Djagilev ,die Balance zwischen Kunst und
Kommerz perfekt beherrschte“. Vgl. Monika Woitas: Art. Djagilev’, in: MGG 2, Personen-
teil: Bd. 5, Kassel u.a. 2001, Sp. 1134-1136, hier Sp. 1135.

180 Dijagilev verdffentlichte seine Rezensionen in der Novosti i BirZevaja Gazeta unter seinem
Monogram S.D. Vgl. Taruskin, Stravinskij and the Russian Traditions, Bd.1, S. 430.

181 Zuden Ausstellungen der Mir Iskusstva vgl. unter anderem Bowlt, The Silver Age, S. 86-107.

182  Zur Zeitschrift Mir Iskusstva vgl. unter anderem Eva HAUSBACHER: ,Mir Iskusstva®,
in: Die Wiener Moderne in slawischen Periodika der Jahrhundertwende, hg. von Stefan
SIMONEK, Bern 2006, S. 39-58; Steltner, ,,Mir iskusstva’, Vesy’, ,Zolotoe runo“, S. 9go-94;
Deppermann, ,Russland um 1900, S. 73-75.

183 Nihere Informationen zu den Kiinstlerkolonien Abramcevo und Talaskino finden sich
bei Wendy Ruth SALMOND: Arts and Crafts in Late Imperial Russia. Reviving the Kustar
Art Industries. 18701917, Cambridge 1996, S. 15-45 und 115-143.

w
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1.2 Savva Mamontov, die Kiinstlerkolonie Abramcevo und die
Moskauer Private Oper

Der russische Industrielle und Kunstmézen Savva Mamontov sowie seine in
Abramcevo anséssige Kiinstlerkolonie prigten die dsthetischen Vorstellungen
der Mir Iskusstva entscheidend — vor allem was das Gesamtkunstwerks-
ideal der daraus hervorgegangenen Ballets Russes betrifft. Es lohnt daher,
Mamontovs Rolle als Djagilev-Mentor und Mir Iskusstva-Mézen zu betrachten,
um davon ausgehend den Einfluss der von ihm produzierten und auf Visuali-
tit fokussierten Opern auf die dsthetischen Vorstellungen der Ballets Russes
zu skizzieren.!84

Mamontov hegte eine grofie Leidenschaft fiir zeitgenossische Kunst, Oper
und Theater. Seinen Reichtum hatte er dem Eisenbahnbau zu verdanken.!85
Im Gegensatz zu anderen Mézenen seiner Zeit war er aber als ausgebildeter
Sanger immer auch selbst kiinstlerisch tétig.!®¢ Wohl um sein schopferisches
Engagement mit seinem ausgepriagten Mizenatentum zu verbinden, erwarb er
1870 den ehemaligen Landsitz des russischen Schriftstellers Sergeij Aksakov in
Abramcevo - einem kleinen Dorf im Oblast’ Moskau nahe der heutigen Stadt
Sergiev Posad —, um dort eine Kolonie fiir zeitgenossische Kunst zu griinden.187

184 Zum Einfluss Savva Mamontovs und insbesondere seiner Opernproduktionen auf
Djagilev, die Mir Iskusstva sowie die spiteren Mitglieder der Ballets Russes und deren
Ballettwerke siehe vor allem Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 490—
497. Die dort dargelegten Thesen sind im musikwissenschaftlichen Kontext allgemein an-
erkannt und sollen hier im Wesentlichen wiedergegeben werden.

185 Mamontov war von 1872 bis 1899 Direktor der (damalig) privaten Eisenbahngesellschaft
Moskau-Jaroslavl-Archangel'sk und iiberwachte die Konstruktion des Streckenbaus.
Vgl. hierzu unter anderem Walter SPERLING: Der Aufbruch der Provinz. Die Eisenbahn und
die Neuordnung der Riume im Zarenreich, Frankfurt a. M. und New York 2011, S. 143.

186 Mamontov gilt als einer der wichtigen Kunstmézene Russlands und wird in einem
Atemzug mit Pavel Tret’jakov, Sergej S¢ukin und Sergej Bachrugin genannt. Vgl. unter
anderem Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 68f. Haldey weist darauf hin, dass oftmals
das Mizenatentum Mamontovs im Zentrum der Rezeption steht und dabei seine kiinst-
lerischen Ambitionen auflen vor gelassen werden. Zum Mézenatentum in Russland vgl.
unter anderem Waltraud BAYER: Die Moskauer Medici. Der russische Biirger als Mcizen.
18501917, Wien 1996; Natal'ja Georgievna DuMOVA: Moskovskie mecenaty, Moskau 1992;
Deppermann, ,Russland um 1900*, S. 7of.

187  Vgl. Bowlt, The Silver Age, S. 31-34; Gray, Das grofSe Experiment, S. n—22; Eleonora PASTON:
,Die Kiinstlerkolonie Abramzewo. Geburtsstitte des neorussischen Stils und Wiege der
russischen Moderne*, in: Russland 1900. Kunst und Kultur im Reich des letzten Zaren, hg.
von Ralf BEIL, K6ln 2008, S.169-182. Bereits zu Aksakovs Lebenszeit verkehrten hier
namhafte Literaten wie Nikolaj Gogol’ oder Ivan Turgenev. 1870 bis 1885 entstanden viele
Bauten im altslawischen Stil, die auch heute noch erhalten sind. So unter anderem Die
Werkstatt (Viktor Gartman), Die Banja Teremok (Ivan Ropet) oder Die Kirche des Nicht
von Menschenhand geschaffenen Erlosers (Viktor Vasnecov). Und so ist Abramcevo mit
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Die ersten Kiinstler des Abramcevo-Kreises gehorten den PeredviZniki an
und vertraten also die Uberzeugung, dass eine genuin russische Kunst von
Folklore und traditionellem Handwerk inspiriert sein miisste. Wahrend sich
die Peredvizniki — wie erwdhnt — meist auf das russische Bauerntum bezogen,
um auf soziale und politische Missstinde aufmerksam zu machen, zogen
Mamontovs Kiinstler ihre Inspiration vielmehr aus Farben- und Formviel-
falt urspriinglicher Gebrauchsgegenstinde und lieen sich parallel auch von
modernen westlichen Stromungen wie dem franzoésischen Impressionismus
oder Symbolismus inspirieren.!®® Dieser neorussische Stil schlug sich zu-
nichst in der Architektur, dann aber auch in bildender Kunst und Bithnen-
gestaltung nieder. Durch zahlreiche Werkstédtten und Ausstellungen sowie
die Einrichtung eines Museums fiir Volkskunst leistete Mamontov mit seiner
Kolonie ferner einen grofien Beitrag zum allgemeinen Interesse an Volks-
kultur in Russland. Immer mehr Kiinstler lief}en sich von den Arbeiten des
Mamontov-Zirkels beeinflussen, und bald etablierte sich Abramcevo zu einem
Zentrum fiir moderne russische Kunst.!8°

Mamontov vertrat die Uberzeugung, dass die hochste kiinstlerische Aus-
drucksform nur in der Synthese aller Kunstformen — bildender Kunst, Schau-
spiel und Musik — erzielt werden kénne und suchte daher nach einer neuen
Form der Oper, bei der Ohr und Auge des Rezipienten wihrend der Auf-
fithrung zu gleichen Teilen angesprochen wiirden.!®° Von Anfang an rdumte
er deshalb seinen Kiinstlern die Moglichkeit ein, sich in hauseigenen Theater-
und Opernproduktionen auszuprobieren. Seine bildenden Kiinstler hatten so
die Chance, mit Bithnengestaltung, Kostiim und Beleuchtung, aber auch Ge-
sang, Schauspiel, Tanz oder Klavierspiel zu experimentieren und sich darin

seinem Haltepunkt am 57. Kilometer der Transsibirischen Eisenbahn mittlerweile ein
beliebtes Ausflugs- und Touristenziel. Vgl. unter anderem Gennady VASILYEV: Wiener
Moderne. Diskurse und Rezeption in Russland, Berlin 2015, S. 51f.

188 Eine Beschreibung der Unterschiede zwischen den Peredvizniki und den Kiinstlern des
Abramcevo-Kreises findet sich unter anderem bei Haldey, Mamontov’s Private Opera,
S. 74-87.

189 Vgl Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 51. Um Mamontov und in
Abramcevo versammelten sich die bekanntesten Maler Russlands, und zwar unterschied-
lichster Kunstrichtungen. In der Anfangszeit verkehrten dort unter anderem bedeutende
Vertreter des russischen Realismus wie Ilja Repin, Vasilij Polenov oder Viktor Vasnecov.
Spéter stieflen auch Repins und Polenovs Studenten Valentin Serov, Konstantin Korovin
und Aleksandr Golovin sowie Michail Vrubel’ hinzu, die als Griinderviter der modernen
russischen Kunst gelten (Korovin gilt als der russische Manet, Golovin als ihr Pissaro,
Serov als ihr Cézanne und Vrubel’ als russischer van Gogh). Die jiingste Generation des
Mamontov-Kreises bestand dann aus Vertretern des russischen Symbolismus. Vgl. Haldey,
Mamontov’s Private Opera, S. 71-74.

190 Vgl ebd, S.101.
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zugleich praktisch zu iiben. Dies stellte insofern eine Besonderheit dar, als an
den Akademien das Fach Biithnengestaltung meist nur theoretisch und auch
insgesamt lediglich wenige Semester lang unterrichtet wurde.!®! Nachdem
1882 das staatliche Monopol auf das Theater aufgehoben wurde, entschloss
sich Mamontov 1885 dazu, seine Theatertitigkeit zu professionalisieren, und
griindete die erste private Oper Russlands.'92 Auch zu seinem Theaterkreis
gehorten herausragende Personlichkeiten des kiinstlerischen Lebens: So trat
bei ihm beispielsweise regelmaflig der spéter weltberithmte russische Opern-
singer Fédor Saljapin auf, und auch der spiter international anerkannte
Regisseur und Theaterreformer Konstantin Stanislavskij ging bei ihm ein und
aus.’93 Auf Bithnenbild und Ausstattung der Werke legte Mamontov immer
besonderen Wert, sodass ihm Kritiker hdufig vorwarfen, die Musik zugunsten
der Inszenierung zu vernachlissigen.194

Das erste Treffen von Mamontov und Djagilev fand hochstwahrschein-
lich im Herbst 1897 statt, als Letzterer im Begriff war, seine erste Mir
Iskusstva-Ausstellung in Moskau vorzubereiten.!95 Olga Haldey vermutet sogar

191 Vgl ebd, S. 73.

192 Vgl ebd, S.72f; Bowlt, The Silver Age, S.37f. Die Griindung einer privaten Oper war
erst durch die Monopolauthebung méglich. Und so eroffneten in dieser Zeit auch
andere bekannte private Theater, wie beispielsweise das Moskovskij Chudozestvennyj
teatr (Moskauer Kiinstlertheater), das von Konstantin Stanislavskij und Vladimir
Nemirovi¢-Dancenko 1987 als Reformtheater gegriindet wurde.

193 Sowohl Saljapin als auch Stanislavskij widmeten Mamontov in ihrer Autobiografie ein
ganzes Kapitel. Vgl. Fédor SALJAPIN: Chaliapin. An Autobiography as Told to Maxim Gorky,
mit erginzender Korrespondenz und Notizen hg. und aus dem Russischen iibers. von
Nina FROUD und James HANLEY, New York 1967, Kapitel 7 und 8, S. 15-135; Constantin
STANISLAVSKI: My Life in Art, tibers. von Jacob J. ROBBINS, New York 1956, Kapitel 14:
,The Mamontov Circle, S. 141-147.

194 Haldey beschreibt, dass mit Ausnahme des jungen Sergej Rachmaninov keinem von
Mamontovs Musikern je ein besonderes musikalisches Kénnen nachgesagt wurde und
begriindet dies unter anderem damit, dass die besten russischen Musiker am Bol’Soi
angestellt waren. Mamontovs Oper standen daher nur Kiinstler zweiter Klasse zur Ver-
fugung und (zumindest anfangs) lediglich ein sehr kleiner Orchesterapparat. Vgl. Haldey,
Mamontov’s Private Opera, S.102f. In gewisser Weise deckt sich diese zeitgendssische
Wahrnehmung mit der wissenschaftlichen Rezeption. Vgl. Redepenning, Geschichte
der russischen und sowjetischen Musik, Bd.1, S.324; Grover, Savva Mamontov and the
Mamontov Circle, S. XX; Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 492.

195 Vgl hierzu Haldey, ,Savva Mamontov. Serge Diaghilev, S. 561-562; Haldey, Mamontov’s
Private Opera, S.125-129. Djagilevs Ausstellungsvorbereitungen sind der Korrespondenz
Benua — Djagilev zu entnehmen. Vgl. Haldey, ,Savva Mamontov. Serge Diaghilev*, S. 561.
Schriftlich erwdhnt Djagilev Mamontov zum ersten Mal in einem Brief an Benua im
November 1897: ,MaMoHTOB 06ean sekopauuu [...]. A B o6uieM 6osblie HUYEro He
Hano! ,Mamontow versprach die Dekoration [...]. Und dariiber hinaus braucht man
ja nichts.” Der Brief ist abgedruckt in: II'ja ZIL’BERSTEIN und Vladimir SaAmMxov (Hg.):
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eine daran anschliefende intensive Mentor-Schiiler-Beziehung zwischen
Mamontov und Djagilev.196 Spétestens als Mamontovs Oper im Winter 1897/98
zum ersten Mal mit einer Boris Godunov-Produktion in Sankt Petersburg
gastierte, miissen auch Benua und die anderen Mitglieder der Mir Iskusstva
auf den Mamontov-Zirkel aufmerksam geworden sein.!9” Im Mirz 1898 unter-
zeichnete Mamontov dann den Herausgebervertrag der von Djagilev und
Benua geplanten Zeitschrift Mir Iskusstva und investierte (gemeinsam mit der
Fiirstin Marija Teni$eva) in das vielversprechende junge Unternehmen.198

2 Die ideale Kunstform Ballett

2.1 Benuas Einfluss auf die Ballets-Russes-Asthetik

Es wurde deutlich, dass Mir Iskusstva- und Mamontov-Asthetik als die Haupt-
einflussfaktoren des kiinstlerischen Ideals der Ballets Russes gelten, fiir das
Taruskin den Ausdruck ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk“19® prigte: Die

Sergej Djagilev i russkoe iskusstvo. Stat’i, otkrytye pis'ma, interv’ju, perepiska, sovremenniki o
Djagileve, 2 Bde., Moskau 1982, Bd. 2, S. 30-31, hier S. 31.

196 Haldey begriindet ihre Vermutung unter anderem mit den vergleichbaren &sthetischen
Ansichten sowie Management- und Vermarktungsstrategien von Djagilev und Mamontov.
Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S.280—287. Auch Garafola suggeriert eine Vor-
bildfunktion Mamontovs, wenn sie formuliert: ,Mamontov turned the dilettante of art
[Djagilev] into a builder of artistic empires.“ Garafola, Diaghilev's Ballets Russes, S.150.
Und schliefSlich mutmaflen sowohl Haldey als auch Taruskin, dass Djagilev mit seiner
Saison Russe in Paris Mamontovs lang gehegten Opern-Export-Traum realisiert habe. Vgl.
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 528; Haldey, Mamontov’s Private
Opera, S. 287-290.

197 Benuabeschreibt die Boris Godunov-Produktion in seinen Erinnerungen folgendermaflen:
,Korovin's décors amazed us by their daring approach to the problem and, above all, by
their high ,artistic’ value — the very quality which was so often missing in the elaborate
productions of the Imperial stage. It was obvious that the path Korovin had chosen was
the right one and needed only to be developed and improved.“ Benois, Reminiscences,
S.197.

198 Vgl. Haldey, ,Savva Mamontov. Serge Diaghilev*, S. 562. In gewisser Weise inspiriert von
Mamontovs Einsatz fiir die nationale Volkskultur hatte Marija Teniseva 1893 die mit
Abramcevo vergleichbare Kiinstlerkolonie Talaskino gegriindet. Sie setzte sich dort fiir
russisches traditionelles Handwerk und Folklore ein und forderte vor allem die Volks-
musikentwicklung in Russland. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions,
Bd.1, S.s511; Bowlt, The Silver Age, S.28. Die Finanzierung der Zeitschrift iibernahm
1899, als Mamontov finanziell am Ende war, die Zarenfamilie (bis zum Ausbruch des
russisch-japanischen Krieges 1904). Vgl. Steltner, ,,Mir iskusstva’, Vesy’, ,Zolotoe runo*,
S. 92.

199 Vgl. Anm.154.
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Miriskusniki strebten nach einem antiliterarischen Musiktheater, da gemaéf3
ihren dsthetischen Pramissen das Wort per se zweckgebunden war und somit
in einem Kunstwerk, das der Asthetik des lart pour lart gerecht werden
wollte, nicht verwendet werden durfte. Die beteiligten Kunstformen sollten
dabei gleichberechtigt nebeneinanderstehen und das verwendete Sujet in der
russischen Kultur fufien.

In den Mamontov-Produktionen sahen Djagilev und Benua erstmals
genau jene Einheit von Nationalcharakter und Moderne verwirklicht. Die
hervorstechende Farbenvielfalt und detailgetreue Ausarbeitung der Kostiime
und Bithnenbilder stellte fiir sie einen ersten Ansatz dar, den sie in ihrem
Sinne weiter ausbauen wollten.2% Vor allem der musikalische Aspekt der
Mamontov-Produktionen entsprach noch nicht ganz ihren &asthetischen
Uberzeugungen. Von den Komponisten des Balakirev-Kreises — Aleksandr
Borodin, Cezar’ Kjui, Milij Balakirev, Modest Musorgskij und Nikolaj Rimskij-
Korsakov —, die vermehrt in Mamontovs Oper gespielt wurden, hielten sie
wenig, da sie deren kompositorische Arbeit mit den Werken der Peredvizniki-
Kiinstler gleichsetzten. Jene Tonsetzer verarbeiteten russisches Volkslied-
repertoire, um ihren Kompositionen nationalen Charakter zu verleihen. Dabei
sahen sie jenes Material nicht als Kunst, sondern verstanden es als barbarisch
und konventionell — sie waren davon iiberzeugt, dass die Schonheit der
Melodien nur durch deren Einbindung in bestehende, westliche Kunstformen
zur Geltung kommen konnte, und nutzten das urspriingliche Liedmaterial
ausschlieflich stilisiert, als motivisch-thematisches Material.201

Wie schon erwihnt, wird Benua als die treibende Kraft dafiir gesehen, dass
der Mir Iskusstva-Kreis sich mit der Kunstform des Balletts zu beschiftigen
begann. So suggerieren beispielsweise musikwissenschaftliche Studien, dass
Djagilev bis zuletzt nicht von Benuas Auffassung {iberzeugt gewesen sei, im
Ballett statt in der Oper das Mir Iskusstva-Ideal zu sehen. Die Tatsache, dass
Djagilev in Paris zunéichst vor allem Opern produzierte und auf das Ballett
in Génze erst dann zuriickgriff, als ihm die Gelder fiir eine zweite geplante
Opernsaison ausgingen, wird meist dahingehend gedeutet, dass er — anders

200 Vgl. hierzu Benois, Reminiscences, S.197.

201 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 23-29; Andreas WEHRMEYER:
,Rimsky-Korsakow als Vertreter der Sankt Petersburger Komponistenschule (1999)
in: Nikolai Rimsky-Korsakow. Zuginge zu Leben und Werk. Monographien — Schriften —
Tagebiicher — Verzeichnisse (musik konkret, Bd. 12), aus dem Russischen iibers. und hg.
von Ernst KUHN, Berlin 2000, S. XVII-XXIX, hier S. XVII; Redepenning, Geschichte der
russischen und der sowjetischen Musik, Bd. 1, S. 143-175.
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als Benua — nicht das Ballett, sondern die Oper priferierte.202 Schlieflich ist
in Djagilevs Neuinszenierung von Modest Musorgskijs Boris Godunov in Paris
1908 die von den Miriskusniki bevorzugte Verbindung von Mir Iskusstva- und
Mamontov-Asthetik auch deutlich zu erkennen: Die von Rimskij-Korsakov
neu bearbeitete Fassung jener Oper lenkte die Aufmerksambkeit ganz bewusst
verstirkt auf visuelle und szenische Aspekte — auf Literatur und Sprache
fokussierte Teile wurden gekiirzt, virtuose Gesangspartien sogar gestrichen,
und insgesamt beschiftigte Djagilev fiinf bildende Kiinstler fiir Bithnenbild
und Kostiime.203

Wann genau Djagilev sich entschied, in Paris Ballette zu zeigen, wird wohl
nicht endgiiltig herauszufinden sein. Ob Ballett eine mogliche Kunstform
sei, mit der sich das geforderte Ideal verwirklichen lief3e, diskutierte der Mir
Iskusstva-Kreis allerdings schon Ende des 19. Jahrhunderts.204 Als der russische

202 Vgl. unter anderem Joseph, Stravinsky’s Ballets, S. 29. Benua selbst stellt dies ebenfalls so
dar: ,[...] looking to the future, Diaghilev saw himself, quite contrary to his own taste,
forced to limit his Parisian repertoire to ballets.“ Alexandre BENO1s: ,The Origins of the
Ballets Russes*, in: Boris KOCHNO: Diaghilev and the Ballets Russes, New York 1970, S. 2—21,
hier S. 16. In tanzwissenschaftlichen Studien wird dies differenzierter dargestellt. Sowohl
Garafola als auch Scheijen erwidhnen das nie realisierte Ballett Sylvia als erstes Ballett,
in dessen Planungen sowohl Djagilev als auch Benua involviert waren. Vgl. Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S.X; Schijen, Diaghilev, S.111—123. Oder sie beschreiben es als
Vorboten der spéteren Ballets-Russes-Werke. Vgl. unter anderem Scholl, From Petipa to
Balanchine, S. 45. Fest steht, dass Djagilev nach der erfolgreichen Opernsaison von 1908
zundchst eine zweite Opernsaison fiir 1909 anstrebte, die lediglich durch einen zusatz-
lichen Ballettabend komplettiert werden sollte. Weil er dann aber seinen wichtigsten
Geldgeber verlor, musste die geplante Opernsaison kurzfristig in eine wesentlich
giinstiger zu produzierende Ballettsaison umgewandelt werden. Vgl. Taruskin, Stravinsky
and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 545f.

203 Vgl.ebd, S. 530-534. Das Bithnenbild gestalteten Konstantin Juon, Aleksandr Benua, Boris
Anisfeld, Stepan Jaremic und Evgenij Lancere. Die Kostiime fertigte Mir Iskusstva-Mitglied
Ivan Biblin an. Vgl. ebd,, S. 534f.

204 Vgl. Scheijen, Diaghilev, S. n4f. Das Mir Iskusstva-Griindungsmitglied Nuvel’ sagte dem
Ballett (ineineranderenalsderbisdato existierenden Form)bereits1897 eine grofle Zukunft
voraus und schrieb diesbeziiglich am 14. September 1897 an seinen Mir Iskusstva-Kollegen
Somov: ,[...]BajeTy mpeACcTOUT, II0-MOEMY, OTPOMHas GYAYLUIHOCTb, HO, pa3yMeeTcs, He
B TOM BHJie, B KOTOPOM OH CYLIeCTBYeT Telepb. Halu fgexazeHTCKHe, SCTeTHYeCKUe U
YyBCTBEHHbIE IOTPEOHOCTH HE MOTIYT YAOBIETBOPHUTHCH HJEANAMH IUIACTUYHOCTU W
KPAacoThI iBUKEHHH, CyI,eCTBOBABIIMMHU 30 JieT ToMy Hasaz. Hazo gats GaneTy okpacky
COBPEMEHHOCTH, C/€JIaThb €ro BbIDA3HUTE/NEM HAIIUX HW3HEKEHHbIX, YTOHYE€HHBIX,
GOJIe3HEHHBIX YYBCTB, OLIyLIeHMH ¥ yagHWil. Hazo chesarh ero 4yBCTBEHHBIM par
exellence [ro mpenmyiecTBy — ¢paHir. |, HO YYBCTBEHHBIM 3CTETHYECKH H, €CJIH XOYELIb,
Jaxe cUMBOIYecKH. To HesicHOe, HeBBIPAa3HMOE, HEYIOBUMOE, YTO IBITAETCS BHIPA3UTD
TellepeIIHss TUTePATypa, HOAINHAACH KPHYALIMM IOTPeGHOCTAM COBPEMEHHOTO /yXa,
JO/DKHO HAWTH M HAWZET, 110 BCeil BEPOSITHOCTH, CBOE OCYyIeCTBIEHUE B Gaere [...].
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Musik- und Theaterpadagoge Sergej Volkonskij 1899 zum Intendanten der
kaiserlichen Theater in Sankt Petersburg (Mariinskij-Theater) und Moskau
(Bol'soi-Theater) ernannt wurde, erhielten einige Kiinstler jenes Kreises die
Moglichkeit, bei Produktionen und anderen Titigkeiten des renommierten
Sankt Petersburger Hauses mitzuwirken — so auch Djagilev und Benua.2%5 In
dieser Zeit starteten beide dort ihren ersten Versuch, gemeinsam ein Ballett
zu verwirklichen.20¢ (Djagilev plante sogar, zusammen mit dem Tanzkritiker
Valerian Svetlov eine Ballettgesellschaft zu griinden, um die verschmihte
Kunstform Ballett beliebter zu machen.297) Benua erhielt erst 1907 die Chance,

»[...] dem Ballett steht meiner Meinung nach eine grandiose Zukunft bevor, aber gewif}
nicht in der Form, in der es jetzt existiert. Unsere dekadenten, dsthetischen und sinn-
lichen Bediirfnisse konnen nicht mit 30 Jahre alten Idealen der Plastizitéit und Schonheit
von Bewegungen befriedigt werden. Man muss dem Ballett die Farbung der Gegen-
wart verleihen, es zum Ausdruck unserer verweichlichten, feinen, krianklichen Gefiihle,
Empfindungen und Erwartungen ernennen. Man muss es feinfiihlig ,par exellence’ ge-
stalten, empfindsam im dsthetischen und, wenn man so will, sogar symbolischen Sinne.
Jenes Unklare, Unaussprechliche, nicht Greifbare, was die jetzige Literatur, sich den
schreienden Bediirfnissen des modernen Geistes unterwerfend, zu dufdern sucht, soll
und wird mit grofler Wahrscheinlichkeit im Ballett miinden [...]. Brief von Val'ter Nuvel
an Konstantin Somov vom 14. September 1897 (julianischer Kalender), ediert in: Julija
PODKOPAEVA und Anastasija SVESNIKOVA (Hg.): Konstantin Andreevi¢ Somov. Pis'ma.
Dnevniki. Suzdenija sovremennikov, Moskau 1979, S. 457f.

205 Djagilev wurde zu einer Art Assistent des Intendanten der zaristischen Theater ernannt
und unter anderem damit betraut, das EZegodnik imperatorskich teatrov (Jahrbuch der
kaiserlichen Theater) herauszugeben. Die von ihm betreute Ausgabe des Jahres 1900 be-
eindruckte den Zaren so sehr, dass Djagilev eine Einladung an den Hof bekam. Uber
den Cousin des Zaren — GrofSherzog Sergej Michajlovi¢ Romanov — erhielt er darauthin
die Erlaubnis, die Produktion von Léo Délibes Ballett Sylvia zu leiten. Sowohl Benua als
auch andere Mir Iskusstva-Kollegen beauftragte er darauthin fiir Kostiime und Bithnen-
bild, obwohl die meisten von ihnen nicht am Kaiserlichen Theater angestellt waren. Vgl.
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 539; zum Jahrbuch vgl. EZzegodnik
imperatorskich teatrov. Izdanie Direkcii Imperatorskich Teatrov, Sankt Petersburg 1892—
1915. Obwohl Sylvia nie realisiert wurde, vermutet Garafola darin einen Vorboten der
spiteren Gemeinschaftsproduktionen der Ballets Russes. Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets
Russes, S. X.

206 Beide Ballettpline scheiterten an einem Eklat um Djagilev, bei dem Letzterer am Ende
sogar aus den zaristischen Diensten entlassen wurde — sowohl Djagilevs Plan, Léo Delibes
Sylvia gemeinsam mit Bakst, Benua, Serov und Nuvel’ am zaristischen Mariinskij-Theater
in Sankt Petersburg zu inszenieren, als auch die 1903 geplante Urauffithrung des Balletts
Le Pavillon d’Armide, das Benua bereits um 1895 zur Musik von Aleksandr Cerepnin ent-
worfen hatte. Vgl. unter anderem Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1,
S. 530f.

207  Vgl.Schijen, Diaghilev,S. 171.Schijenverweist dabeiauf den Tagebucheintrag des damaligen
Intendanten der kaiserlichen Theater Vladimir Teljakovskij vom 10. November 1905
(julianischer Kalender): ,[...] ITo ciayxam, B IlerepGypre oGpasyercs HOBOe 00IECTBO,
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sein bereits um 1895 entworfenes Ballett Le Pavillon dArmide in enger Zu-
sammenarbeit mit Michail Fokin (Choreografie) und Nikolaj Cerepnin
(Musik) auf der Mariinskij-Bithne, ganz wie es das Mir Iskusstva-Ideal ver-
langte, zu inszenieren, und seinen Erinnerungen zufolge reagierte Djagilev auf
die Produktion mit den Worten: ,This must be shown in Europe. 28

2.2 Die missgliickte erste Realisierung: Stravinskijs L'Oiseau de feu
Taruskin benennt Stravinskijs L'Oiseau de feu als das erste ,neonationalist
,Gesamtkunstwerk der Ballets Russes — seiner Ansicht nach war es genau
das, was die Kompanie mit diesem Ballett umzusetzen gedachte.?% Es war das
erste Ballett, dessen Produktion sie selbst in Auftrag gegeben hatte und das in
der ersten offiziellen Ballets-Russes-Saison 1910 in Paris uraufgefiithrt wurde.210
Fiir Stravinskij handelte es sich dabei erst einmal um ein Auftragswerk: Er
sollte die Musik zum bereits von Djagilev und Fokin ausgearbeiteten Szenario
schreiben. Um dem geforderten russischen Charakter Rechnung zu tragen,
hatten die beiden eine Handlung gewihlt, die auf verschiedenen russischen
Erzihlungen basiert.?!! Fiir Bithnenbild und Ausstattung engagierte Djagilev
die beiden fritheren Mir Iskusstva- und Mamontov-Kiinstler Aleksandr
Golovin und Lev Bakst. Obgleich L'Oiseau de feu fiir Djagilev und seine Mit-
arbeiter einen phdnomenalen Erfolg darstellte und Stravinskij zu inter-

GanerHo-kpuTHdeckoe. Hansarta kBapTupa, rae GyayT cobGuparbes GaseTHbIE apTHCThI,
U mevaTs Jjist 06CYAEHUsI PasIndHbIX BOIIPOCOB, Kacalomuxcs Gazera. Bo miase atoro
oOwecrBa HasbiBaoT CkanbkoBkoro, CeemioBa u /Jlsruiesa. B oGuecre atom Gyzayr
006CyX/aTh TaKXKe YCIIEXH apTHUCTOB U BHIPAXKaTh UM 0Z,00peHHe WM IOPULAHKE.” ,[... ]
Gertichten zufolge entsteht in Sankt Petersburg eine neue, Ballett-kritische Gesellschaft.
Es ist bereits eine Wohnung angemietet, wo sich Ballettkiinstler und die Presse zur Er-
orterung verschiedener Fragen, das Ballett betreffend, versammeln werden. An der Spitze
dieser Gesellschaft stehend, werden Skal’kovskij, Svetlov und Djagilev genannt. In jener
Gesellschaft sollen auch Erfolge der Kiinstler besprochen werden und ihnen gegeniiber
Anerkennung oder Tadel geduflert werden kénnen. Vladimir Arkad'evi¢ TELJAKOVSKI]J:
Dnevniki direktora imperatorskich teatrov. 1903-1906, Moskau 2006, S. 560f., hier S. 560.

208 Dijagilev, zit. in: Benois, Reminiscences, S. 266. Fiir eine Beschreibung der Entstehungs-
und Auffithrungsumsténde von Pavillon dArmide vgl. Tauskin, Stravinsky and the Russian
Traditions, Bd. 1, S. 542—545.

209 Vgl. ebd, S.555-574. ,The original aim had been to create at last the definitive neo-
nationalist ,Gesamtkunstwerk'“ Ebd., S. 555.

210 Der Name Ballets Russes taucht zum ersten Mal in der Saison 1910 auf. Die erste Ballett-
saison titelte zwar in Anlehnung an die erste Opernsaison (Saison Russe 1908) noch Saison
Russe 1909, gilt heute aber als das ,inoffizielle’ Debiit der Ballets Russes. Vgl. Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S. X.

211 Taruskin machte sich auf die Spurensuche nach den Erzdhlungen, die das L'Oiseau de
feu-Szenario inspirierten. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1,
S. 555-574-
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nationaler Aufmerksamkeit verhalf, duflerte sich Benua dazu einen Monat
spéter in der Sankt Petersburger Tageszeitung Re¢’ eher kritisch:

Ecmu B uem gpyrom ,Jap-nTuma’ eme He BIIOJHE TO, O 4YeM Me4Tag0Ch, TO IO
CBOeIf My3BIKe - 9Ta yiKe cpasy JOCTHTHYTOe COBEpUIeHCTBO.212

Wenn der Feuervogel’ auch noch nicht in allen Aspekten ist, wovon wir
traumten, auf dem Gebiet der Musik ist Perfektion erreicht.

Benua machte somit offentlich darauf aufmerksam, dass die Ballets Russes
mit L'Oiseau de feu noch nicht annidhernd das erreicht hatten, was sie sich
vorgenommen hatten — mit Ausnahme des musikalischen Niveaus, dank des
neuen Mitarbeiters Stravinskij.

Es war Stravinskij, der sich der Herausforderung stellte, nicht nur
musikalisch, sondern vor allem durch seine szenischen Angaben und An-
weisungen das Ideal der Ballets Russes in seiner Ginze zu verwirklichen. Noch
wihrend seiner Arbeit an L'Oiseau de feu machte er sich daher an ein neues,
sein erstes eigenstdndiges Ballett: Le Sacre du printemps.?'3 Vor dem Hinter-
grund der ,neonationalist* Asthetik des ehemaligen Mir Iskusstva-Zirkels,
mit der Stravinskij 1909 konfrontiert wurde, leuchtet Taruskins Erkldrung
dafiir ein, warum Stravinskij hierfiir ein Sujet aus dem ,heidnischen Russ-
land“?# wihlte: Er wollte dem geforderten nationalen Charakter gerecht
werden. Fiir die verpflichtende russische Charakteristik oder — wie Taruskin
sie nennt — ,archeological authenticity“?’> des Werkes bemiihte er sich zu-
nichst um eine Zusammenarbeit mit dem Maler und Archéologen Nikolaj
Rerich.216 Dieser iiberblickte ndmlich die im 19. Jahrhundert entstandenen

212 Aleksandr BENUA: ,ChudoZestvennye pis'ma: Russkie spektakli v Parize ,Zar-ptica®,
in: Re¢”, 18. Juli 1910. Benua sah das Ideal schliellich erst mit Pétrouchka realisiert. Vgl.
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 661f. Zu Pétrouchka schreibt er
1911 dann Folgendes: ,I know of no work of art that flows in such an unbroken stream (or
rather, in such broken cascades, gushers, and floods [...].) The success of ,Petrushka‘ as a
ballet is all the more remarkable in that it proves that by balletic means one can convey
dramatic situations and sensations that are absolutely impossible in drama or opera“, vgl.
Aleksandr BENUA, ,ChudoZestvennye pis'ma®, in: Re¢’, 4. August 1911. Die englische Uber-
setzung findet sich bei Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 661.

213 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 849-966. Stravinskij begann
unabhéngig von Djagilev und Benua am Sacre zu arbeiten. Vgl. ebd., S. 662f.

214 Vgl hierzu den Titel des Balletts: Le Sacre du printemps. Tableaux de la Russie paienne en
deux parties (Die Friihlingsweihe. Bilder aus dem heidnischen Russland in zwei Teilen).

215 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 881. Vgl. hierzu auch Anm. 256.

216  Sowohl Stravinskij als auch Rerich beanspruchten den Ursprungsgedanken zum Sacre fiir
sich. Die wohl bekannteste diesbeziigliche Geschichte stammt vom Komponisten selbst
und findet sich in dessen Autobiografie: ,One day, when I was finishing the last pages of
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Sammlungen archaisch gedachter Riten, Brauche und Volksgesidnge wie kein
Zweiter und war zudem ein geschétzter Kiinstler und langjahriger Freund der
Miriskusniki?'” Die Musikwissenschaft hat hinldnglich darauf hingewiesen,
dass Stravinskij zahlreiche russische Volksmelodien in seinem Sacre ver-
arbeitete und gezeigt, mit welcher Detailtreue er diese ausgewihlt hatte.?!8 Die
geforderte Gleichberechtigung der Kunstsparten brachte ihn und Rerich dazu,

Tanz, Bithnenbild und Kostiim noch vor dem eigentlichen Kompositions-

217

218

,L'Oiseau de feu' in St. Petersburg, I had a fleeting vision which came to me as a complete
surprise, my mind at the moment being full of other things. I saw in imagination a
solemn pagan rite: sage elders, seated in a circle, watched a young girl dance herself to
death. They were sacrificing her to propitiate the god of spring“ Igor STRAVINSKY: An
Autobiography, London 1975, S. 31. Laut seinem Biografen Barnett Conlan reagierte Rerich
Jahre spater auf diese Angabe Stravinskijs folgendermafien: ,He 3Haro korza 1 kKakue CHBI
Buzie1 CTPaBUHCKHIA, HO Ha CaMOM JieJie GbLIO0 Tak: B 1909 rofty CTpaBUHCKHMIA IpHexas Ko
MHE C ITPe/JI0’KeHHEeM COBMECTHO COYMHUTD GasteT. [IopasMbIC/INB, 51 IIPEAJIONKII My /iBa
Ganera — onuH ,Becna CesenHas’, a apyroii lllaxmarsas urpa’. Jlu6perro ,CasuieHHOM
BecHbI' 0cTa0Ch 32 MaJILIMU COKPALIEHUAMMU TEM K€ CAMbIM, KaK OHO IIOSBHJIOCH B 1913
rogy B Ilapwxe. B IllaxmatHoii urpe’ mpezmo/araaoch aeicTsue, MPOUCXOAsAIIee HA
maxmarHoii gocke. Ho Torza ata Bropas nzes 6su1a oraoxeHa. (,Ich weif$ nicht, welche
Traume Stravinskij hatte und wann, aber in Wahrheit war es so: 1909 kam Stravinskij mit
dem Vorschlag zu mir, gemeinsam ein Ballett zu erarbeiten. Nachdem ich dariiber nach-
gedacht hatte, schlug ich ihm zwei Ballette vor — das erste war Vesna Svjas¢ennaja‘’ und
das andere ,Sachmatnaja Igra‘. Das Libretto des Vesna Svja$¢ennaja‘ blieb — abgesehen
von kleineren Kiirzungen — genau so, wie es 1913 in Paris erschienen ist. Im ,Sachmatnaja
Igra’ wurde eine Handlung konzipiert, die sich auf dem Schachbrett abspielt. Doch diese
zweite Idee wurde dann verworfen.“) Nikolaj Rerich, zit. in: Pavel Fédorovi¢ BELIKOV und
Valentina Pavlovna KNjAZEVA (Hg.): Rerich, Moskau 1972, S. 86. Da sich die Aussagen von
Stravinskij und Rerich haufig widersprechen, kann nicht festgestellt werden, wer das Werk
tatsdchlich initiierte. Die beidseitige Beanspruchung deutet aber auf einen gemeinsamen
Schaffensprozess hin. Vgl. hierzu Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1,
S. 860-866; Joseph, Stravinsky’s Ballets, S.78-84. Die Ballets-Russes-Mitarbeiter Benua
und Sergej Grigor'ev unterstiitzten Rerichs Version: ,The Original idea was probably
Roerich’s; if in fact it came first to Stravinsky it must have been due to the influence of his
painter friend.“ Benois, Reminiscences, S. 347; ,This Ballet has first been thought of by the
painter Roerich, who had worked out the scenario with Stravinsky.“ Serge L. GRIGORIEV:
The Diaghilev Ballet. 1909-1929, London 1953, S.79. In der Literatur wird deshalb teil-
weise auch Rerich als alleinverantwortlich fiir das Libretto genannt: ,Der Schopfer dieses
Ballett-Librettos, der den Grundgedanken des Rituals aus seiner Kenntnis altslawischer
Sagen und Bréduche entwickelt, ist der russische Ethnologe, Archdologe, Maler und
Bithnenbildner Nicholas Roerich.“ Brandstetter, ,Ritual als Szene und Diskurs*, S. 369.

Zu den literarischen und musikalischen Vorbildern, die Rerich und Stravinskij fiir das
Szenario und Stravinskij fiir seine Komposition verwendet hat, vgl. Taruskin, Stravinsky
and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 881—950.

Vgl. Taruskin, ,Russian Folk Melodies in the Rite of Spring*; Morton, ,Footnotes to
Stravinsky Studies; Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 891-923.
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prozess konzeptionell zusammenzudenken: Die von den beiden dem Szenario
zugrunde gelegten Brduche weisen grofle Ahnlichkeiten zum slawischen
Frithlings- und Fruchtbarkeitsfest Semik auf, bei dem traditionell Chorovody
gesungen wurden.2'® Die Chorovody zeichnen sich wiederum vor allem
dadurch aus, dass sie in threm historischen Gebrauch stets in Verbindung mit
Tanz aufgefiithrt wurden.22° Neben der Verortung des Sujets in der russischen
Kultur scheinen sich Stravinskij und Rerich also sogar um ein Vorbild fiir die
geforderte Gleichberechtigung der Kunstsparten bemiiht zu haben.?21

Als Darstellungsform wéhlte Stravinskij das Ballett — genau die Kunstform
also, der Benua seinen zukunftsweisenden Essay gewidmet hatte. Dieser Text
und der Band, in dem er veroffentlicht worden ist, lassen nun aber einen Zu-
sammenhang zwischen ihnen und der Theaterreform um 1900 vermuten.?22

219 Fiir eine ausfithrliche Darstellung der Riten und Brauche, die Rerich und Stravinskij
als Vorbilder zur Handlung und Beschreibung des Balletts gebrauchten, vgl. Taruskin,
Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S.881-891. Zu den Chorovody vgl. unter
anderem ebd., S.866-923, insbesondere S.867-869 sowie Vladimir Ja. PrRopP: ,The
Russian Folk Lyric*, in: Down Along the Mother Volga. An Anthology of Russian Folk Lyrics,
hg. von Roberta REEDER, Philadelphia 1975, S. 173, hier S. 5-7.

220 Propp definiert die Chorovody folgendermafien: ,Unlike [...] songs that are performed
only vocally [khorovods] are accompanied by various body movements [...] or by dancing
to the rhythm of the melody. [...] They may perform different movements with their
hands (clapping) and with their feet (stamping); with their whole body; all this in time to
the song [...].“ Propp, ,The Russian Folk Lyric*, S. 14f.

221 Aufgrund der Pramisse der Gleichberechtigung der Kunstsparten liegt es nahe, dass
neben Rerich und Stravinskij auch Nizinskij in seiner Choreografie auf Volkstanzmaterial
zuriickgegriffen hat. Auf diese Frage geht Taruskin in seiner umfangreichen Monografie
nicht ein. In der tanzwissenschaftlichen Forschungsliteratur zum Sacre variieren dies-
beziigliche Angaben. Unter Beriicksichtigung der Erkenntnisse von Hodson und Archer
werden vor allem Rerichs Zeichnungen und Erzédhlungen fiir Nizinskijs archaisiert an-
mutenden Bewegungskanon im Sacre verantwortlich gemacht. Vgl. unter anderem
Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S.67f. Beim Vergleichen von Nizinskijs choreo-
grafischer Arbeit mit Stravinskijs Kompositionsverfahren gehen die Meinungen aus-
einander. Garafola duflert sich diesbeziiglich folgendermaflen: ,In Nijinsky’s hands,
ethnography became the raw material of a grand modernist design. Like Stravinsky, he
raided folk material, then absorbed this into a succession of subversives signs.“ Ebd.,
S. 68. Claudia Jeschke duf3ert sich dagegen so: ,Anders als in Strawinskys Kompositions-
verfahren [...] sind in Nijinskys Konzept, aufler auf die kurzen pantomimischen Szenen,
keine Riickgriffe auf bereits Vorhandenes zu beobachten.” Claudia JESCHKE: ,Russische
Bildwelten in Bewegung. Bewegungstexte®, in: Schwdne und Feuervigel, hg. von Jeschke
und Haitzinger, S. 58-89, hier S. 76f. Ob Nizinskij, angelehnt an Stravinskijs Arbeitsweise,
ebenfalls auf Volkstanzmaterial zuriickgegriffen hat, bleibt also unbeantwortet. Es ist
aber schon allein aufgrund der Pramisse der Gleichberechtigung der Kunstsparten sehr
wahrscheinlich.

222 Vgl. Kapitel II.
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Und so wire es durchaus moglich, dass das Gesamtkunstwerksideal der Ballets
Russes, das mitunter auf dieses Schriftstiick zuriickgefiihrt wird, von den in
ganz Europa virulenten Uberlegungen zur Reform des Theaterwesens beein-
flusst war.

3 Benua, Mamontov und die Theaterreform
3.1 Benuas Essay ,Beseda o balete” und die Rolle des Tanzes fiir die
Theaterreform

Wie schon erwihnt, erschien Benuas ,Beseda o balete“ 1908 in der Aufsatz-
sammlung Teatr. Kniga o novom teatre, die sich — wie der Titel nahelegt — dem
,heuen Theater“ Russlands widmete. Zehn Autoren veroffentlichten in dem
Sammelband Texte, die sich aus unterschiedlichsten Perspektiven mit
dem vorgeschriebenen Thema beschiftigen — darunter unter anderem der
nachrevolutionidre Kulturpolitiker und Volkskommissar fiir Bildungswesen
Anatolij Lunacarskij, der Regisseur, Schauspieler und Theaterreformer
Vsevolod Mejerchol'd sowie die Symbolisten Fédor Sologub, Valerij Brjusov
und Andrej Belyj.223

Diese Autoren waren Anfang des 20. Jahrhunderts mit ihren Uberlegungen
zu einer Reform des Theaterwesens nicht alleine. Bereits Ende des 19. Jahr-
hunderts entstanden vor allem im deutschsprachigen Raum zahlreiche
Programmschriften, Manifeste und Reformvorschlige zum Theater — die
Sammlung dieser Texte setzt mit der deutschen Reichsgriindung 1871 ein und
endet um 1920.224 Einen Hohepunkt erreichte die Bewegung im deutsch-
sprachigen Raum mit den theoretischen Schriften und Theaterprojekten
des deutschen Kultur- und Literaturessayisten Georg Fuchs, des Oster-
reichischen Regisseurs Max Reinhardt sowie des englischen Schauspielers,
Regisseurs, Bithnenbildners und Autors Edward Gordon Craig. Ein wichtiger
Punkt, der alle diese Schriften einte, war die Abkehr vom Illusionismus der
naturalistischen Guckkastenbiithne und die damit einhergehende Forderung
nach einem Theater, das sich von den Fesseln der Literatur befreien sollte. Diese
Forderung manifestierte sich unter anderem in der verstarkten Hinwendung

223 Benua, ,Beseda o balete, S. 95-122; Vsevolod MEJERCHOL'D: ,Teatr (K istorii i technike)*,
in: Teatr. Kniga o novom teatre, hg. von Lunadarskij u.a., S. 123-176; Anatolij LUNACARSKI]J:
,Socializm i iskusstvo®, in: ebd., S.7-40, insbesondere der Abschnitt Teatr buduscego,
S.27-30; Fédor SOLOGUB: ,Teatr odnoj voli‘, in: ebd., S.177-198; Valerij BRjusov:
,Realizm i uslovnost’ na scene®, in: ebd., S. 243-259; Andrej BELY]J: ,Teatr i sovremennaja
drama®, in: ebd., S. 261-289.

224 Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S. 11.
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zur Inszenierung und in einer aufgewerteten Stellung des Regisseurs.?2> Auch
wenn verglichen zum deutschsprachigen Raum im europédischen Ausland
sowie in Moskau und Sankt Petersburg nur wenige solcher Texte entstanden,
wird die Theaterreform um 1900 als ein paneuropiisches Phidnomen ge-
sehen.?26 Die zunehmende Mobilitdt durch den Ausbau von Zugverbindungen
oder telegrafischen Kommunikationsmitteln fithrte dazu, dass Ideen und
Inszenierungen der unterschiedlichen Protagonisten schneller verbreitet
werden konnten. Und so finden sich vergleichbare Texte zeitgleich in England
(London), Frankreich (Paris), Russland (Moskau) und der Schweiz.

Es wurde aufgezeigt, dass Benuas ,Beseda o balete“ bzw. seine dort
formulierten theoretischen Uberlegungen zum Ballett bislang ausschliefSlich
mit dem ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk[s]*“-Ideal der Ballets Russes in
Verbindung gebracht und deshalb hinsichtlich ihrer Beziige zu Mir Iskusstva-
und Mamontov-Asthetik interpretiert werden. Dass noch nie darauf verwiesen
worden ist, dass der Text in einem Sammelband steht, der als russischer Bei-
trag einer gesamteuropdischen Theaterreformbewegung gesehen werden
muss, verwundert umso mehr, da Benua die Protagonisten seines fiktiven
Gespréchs zu Beginn explizit darauf hinweisen lésst, dass die hier dargelegten
Ausfithrungen zur Zukunft des Balletts im Kontext der zeitgendssischen Uber-
legungen zur Zukunft des Theaters entstanden:227

225 Zur Theaterreformdiskussion um 1900 als gesamteuropdischem Phinomen sowie zu
weiteren zentralen Forderungen der Bewegung vgl. Balme, Das Theater von Morgen,
S.9—29. Manfred Brauneck weist darauf hin, dass der Begriff des ,Regisseurs’ im
Kontext der frithen Reformkonzepte ein sehr weit gefasster war und dass damit nie
der traditionelle ,Wortregisseur' gemeint war, sondern vielmehr der ,Inszenierer!, ,der
gleichermafien Maler, Architekt, Choreograf oder technischer, filmischer Experimentator
sein konnte [...], nie aber der Literat [oder] der Dramatiker“. Vgl. Manfred BRAUNECK:
Europas Theater. 2500 Jahre Geschichte. Eine Einfilihrung, Hamburg 2012, S. 372.

226 Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S. f.

227 Benuas Text wird in den meisten einschldgigen Stravinskij-, Djagilev- oder Ballets-
Russes-Studien nicht erwihnt. Innerhalb der Musikwissenschaft griff ihn — wie zu Anfang
des Kapitels erwihnt — erstmals Taruskin auf und beschrieb, inwiefern in den Worten
des Kiinstlers das dsthetische Mir Iskusstva-Ideal erkennbar sei. Zwar nennt Taruskin den
Titel der Sammelpublikation, in der der Essay 1908 erschienen ist, und macht darauf auf-
merksam, dass darin vor allem dem russischen Symbolismus zuzuordnende Kiinstler und
Theaterschaffende veroffentlichten; auf den Kontext der Theaterreformbewegung ver-
weist er allerdings nicht. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 535—
542. John E. Malmstad geht kurz auf den Text im Kontext der Ballets Russes ein, verweist
aber ebenfalls nicht auf die Theaterreform. Vgl. John E. MALMSTAD: ,Birds of a Feather.
The Ballets Russes and the Legacy of Symbolism*, in: Stanford Slavic Studies 29/39 (2005),
S. 553-579. Scheijen zitiert eine Passage aus Benuas Schrift in seiner Djagilev-Biografie,
geht aber auch nicht auf den Reformkontext ein. Vgl. Scheijen, Diaghilev, S. 170.
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baneroman: fl paz, uro BuKy Bac cerogns. f capimar, 4yro Bel numere craTbio o
TeaTpe 11 COOPHHKA, IIeTUKOM ITOCBAIEHHOTO Oyaymemy Teatpy. He kocHeTech
v Bel u Gasera?

Xymoxuuk: fI He TONBKO ,KOCHyCh' Oajsera, HO f BCIO CTAaTbiO COOMPAIOCH
HOCBATUTE eMy. IIpaBja, 3TO HECKOJIBKO Cy)KMBAeT MOCTAaBIEHHYI0 COOPHUKOM
3ajia4y, U f, IPAMO, COMHEBAIOCh, TIOZOWAET M MO CIleldanbHas CTaThsd KO
BceMy M3zaHuio. Ho s Bce ke sasyman HamucaTh CTaTbI0 MCKIIOUUTENLHO
o0 Gasere, Oyy4M yBepeH B TOM, YTO MOU TOBAPHILH 110 COOPHUKY 3a/jafyTCs
OJHOM TOJIBKO ApaMOIi.

baseroman: [1o3BoJ1bTE, HACKOJIBKO 51 3HAI0 OTHOIIEHHE Bammx ,HOBBIX JIIOei’
K TeaTpy — OHH €ZBa JIM BOOOILIE TMOXKeJaI0T COXPAaHUTh HAIIHM JeJTeHHs Ha
CIIeLaIbHOCTH, TaK 4YTO Bama crenuanpHasg craThs OyzeT MATH B paspes C
IIPOYUM Y3Ke IIOTOMY, YTO BbI iep:kuTech ,yCTAaHOBJIEHHOTO pelepTyapa’, TOrha
KaK OHH, BEPOATHO, 3aXOTAT BBOAUTH HOBBIE 3PEJIHIIA, B KOTOPBIX BCE pasfieIeHUs
JpaMaTU4ecKOro MCKYCCTBA COJIBIOTCA BOeAuHO. BeI HampacHoO jgymaere, 4To
OHU GyzyT TOBOPUTH O ApaMme; oHU OyzayT rooputh o Gesamtkunstwerke. I B
3TOM yBepeH.

Xyao:xuuk: OueHb Bo3MOxKHO. Ho B TakoM ciTydae 0HU Gy/[yT TOBOPUTH O IATIEKOM
Oyayuiem, a 1 0 GinpkaiimeM ... Miu Her. [leio, pasymeercs, He B Ha3BaHUAX.
CkaxkeM, 4TO CJIOBO ,6ajer’ NPAMO KAK-TO He TOZMUTCS A pasTOBOPOB O
Oyayuiem. OH C/IMIIKOM XapaKTepeH JJIA M3BECTHOTO IepPHOZa KyABTYPhl U
KaK-TO HeyMecTeH B Apyrom nepuozge. Ho sTo ToibpKo KacaeTcsa caMoro cJoBa.
Yro xe KacaeTcs CyTH, TO CyTh OajseTa Be4HasA ¥ UMEHHO, eCJIU MOZpasyMeBaTh
oz, ,6aJeToM' He OZJHO MCKYCCTBO TaHLIEB, HO LIEJIYIO [PAMaTHIECKyI0 OTpacyib
U 1es0e ApaMathyeckoe HacTpoenue. fl xke Oyy HacTauBaThb Ha TOM, YTO U
BCe MNpOYMe OTPACAHM Be4Hbl, KaK TakoBple. UTo 3HauuT meamp Gydywezo?
OpuH pog, 3pesuiia WIX MHOXECTBO pasHOpozaHbIx 3peann:? ITycts Bor Gyzer
OfIVH, HO TMYCTh OH ABAAETCA IOJ PasHBIMM BHAAMH. Eciu MHe CkaxyT, 4TO
OH MOKeT SBUThCA B OZHOM M TOM 3Ke 3peJIMIie 1104, pa3HbIMU BUJAAMM, TO f
OyAy YTBEPMZATB, YTO KakK/0€ TAKOE €ro siBleHUe OyZieT MeHee SPKO, HeXelH,
€CJIM TIOCBATUTD SBJIEHUIO Liesioe 3pesuie. Jlantomuma' B Penerre, ,6aner’ B
Tanreiisepe, ,komeausa‘ Wi ,gpama’, npepsiBaomue Beskyro Opera Comique,
,onepa’ B MeJogpaMe — BCE 3TO CJIMIIKOM YOeAUTeJIbHO TOBOPUT IPOTHUB
,CMelleHus cTuieit'. BBoguTh pesbed B KapTHHY, BBOAUTh MY3bIKY B UTeHue!
KMBOIIMCB B CKYJIBIITYPY, YAEIATh CKYJABITYPE CAMLUIKOM 3HaUUTeJIbHOEe MECTO B
apXMTeKTYPHOM NaMATHUKE, BCE 9TO TaKHe IIPOMaXu NPOTHUB ,XOPOLIEro BKyca',
KOTOpbIE KOPOBSAT 3CTETUYECKOE YYBCTBO.228

Ballettliebhaber: Ich bin froh, Sie heute anzutreffen. Ich habe gehort, dass Sie
fiir einen Sammelband einen Artikel iiber das Theater schreiben, der sich voll-
stindig der Zukunft des Theaters widmet. Werden Sie im Zuge dessen in einigen
Worten das Ballett anreifden?

Vgl. Benua, ,Beseda o balete*, S. g7f.
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Kiinstler: Ich werde das Ballett darin nicht blof} anreiflen, sondern gedenke,
dieser Thematik den ganzen Artikel zu widmen. Zugegebenermaflen schréankt
solch eine Entscheidung die vom Sammelband gestellte Aufgabe etwas ein, und
ich zweifle regelrecht daran, ob mein Ansatz eines solch spezifischen Artikels
sich iiberhaupt fiir die (gesamte) Publikation eignet. Dennoch habe ich be-
schlossen, einen Artikel ausschliefllich iiber das Ballett zu schreiben, da ich
davon iiberzeugt bin, dass meine Kollegen sich im Sammelband einzig und
allein mit dem Drama beschiftigen werden.

Ballettliebhaber: Gestatten Sie, doch so weit mir das Verhiltnis Threr neuen
Leute’ [die Reformer] zum Theater bekannt ist, werden diese sich kaum
wiinschen, unsere Art der Unterteilung in Fachbereiche beizubehalten. Thr
spezifischer Artikel wird allein deshalb gegen den Wind segeln, da Sie auf ,das
etablierte Repertoire' setzen, wihrend sie [die Kollegen aus dem Sammelband]
wahrscheinlich neue Spektakel einfithren wollen, in denen alle Abteilungen
der dramatischen Kunst miteinander verschmelzen werden. Sie irren sich, zu
glauben, dass sie [die Kollegen] iiber das Drama reden werden; sie werden von
einem Gesamtkunstwerk sprechen. Davon bin ich iiberzeugt.

Kiinstler: Gut mdglich. Aber in solch einem Fall werden sie tiber eine ferne Zu-
kunft sprechen und ich tiber die unmittelbare ... oder auch nicht. Es geht hier
gewiss nicht um Bezeichnungen. Sagen wir es so: Der Begriff ,Ballett’ eignet
sich irgendwie nicht fiir Gespriche, die die Zukunft betreffen. Dieser ist duf8erst
charakteristisch fiir eine berithmte kulturelle Epoche und wirkt deshalb in einer
anderen Epoche irgendwie fehl am Platz. Dies betrifft jedoch lediglich den Be-
griff. Was das Wesen angeht, so ist das Wesen des Balletts ein Ewiges, voraus-
gesetzt, man versteht unter ,Ballett’ nicht nur eine Kunst der Ténze, sondern
eine gesamte Abzweigung des Dramas und eine ganze Stimmung des Dramas.
Ich werde darauf bestehen, dass auch alle iibrigen Zweige als solche ewig sind.
Was heif3t ,Theater der Zukunft‘? Eine bestimmte Art der Auffithrung oder eine
Mehrzahl vielfiltiger Auffithrungen? Selbst wenn es auch nur einen Gott geben
mag, so wird er uns doch in vielen Formen erscheinen. Wiirde man behaupten,
dass er in ein und demselben Spektakel unter verschiedenen Formen erscheinen
kann, dann wiirde ich darauf bestehen, dass jede seiner Erscheinungen weniger
ausdrucksstark sein wiirde, als wenn einer Erscheinung ein ganzes Spektakel ge-
widmet werden wiirde. ,Die Pantomime’ in Fenelle, ,das Ballett' von Tannh&user,
,die Komddie' oder ,die Dramen’, die jede Opera Comique unterbrechen, ,die
Oper' im Melodrama — das alles spricht in sehr hohem Mafie gegen ,die Ver-
mischung der Stile’. Das Relief ins Bild einzufiihren, die Musik in die Lektiire
einzufithren; die Malerei in die Bildhauerei, der Bildhauerei die viel zu be-
deutende Stelle im architektonischen Denkmal zu geben, all dies sind solch
Gréueltaten am ,guten Geschmack’, die wie eine Beleidigung des dsthetischen
Gefiihls wirken.

Benua situiert sich mit seinem imagindren Gesprich ganz klar innerhalb
des zeitgendssischen Diskurses zur Reform des Theaters — nicht nur nennt
er gleich zu Anfang fiir den Reformdiskurs wichtige Schliisselworte wie das
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,2Gesamtkunstwerk“?2® oder das ,Theater der Zukunft* (Teatr buduscego)?3°,
er veroffentlichte den Essay auch in einer ausgewiesenen Reformschrift. Es
scheint, als verteidige er mit diesem Text die Kunstform Ballett gegen Vor-
urteile, mit denen sie seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert zu kimpfen hatte:
Als veraltet und zaristisch geltend, sah man in ihr keinerlei Potenzial fiir zeit-
genossische Experimente.23! In diesem fiktiven Gesprich wird deutlich, dass
Benua diese Ansicht nicht teilte. Seiner Meinung nach erfiille das Ballett (in
einer neuen Form) sehr wohl alle Voraussetzungen dafiir, sich zu derjenigen
Kunstform zu entwickeln, nach der die Reformer suchten. Die Argumentation
des Kiinstlers im erdachten Gesprach kann also gleichsam als Vorschlag Benuas
an die Reformer interpretiert werden, das Ballett als bessere Alternative zu
Oper und Drama zu wéhlen: als Theater der Zukun(ft.

3.2 Das Gesamtkunstwerk: Benuas Begriffsgebrauch und
Mamontovs Asthetik

Eine Woche vor Benuas L'Oiseau de feu-Rezension in der russischen Tages-
zeitung Rec’stellt er einen direkten Bezug zwischen den (Ballett-)Produktionen
der Ballets Russes und den dsthetischen Vorstellungen Richard Wagners her: In
seiner Besprechung der Ballets-Russes-Saison von1gio im selben Blatt berichtet
er ja, dass Djagilev mit dem Ballett Schéhérazade, das am 14. Juni 1910 in der
Opéra Garnier Premiere feierte, jenes ,Gesamtkunstwerk” realisiert habe, von
dem Richard Wagner immer getrdumt habe und von dem derzeit in Russland
jeder kiinstlerisch begabte Mensch trdumen wiirde.232 Auch anderswo findet
sich in Benuas (sowohl russisch- als auch franzosischsprachigen) Schriften der

229 Benua, ,Beseda o balete, S. 95. Zum Gebrauch des Gesamtkunstwerkbegriffs im Kontext
der Theaterreform vgl. Anm. 162. Zu Benuas Gebrauch dieses Begriffs im Kontext der
Ballets Russes vgl. Anm. 159.

230 Benua, Beseda o balete’, S. 95. ,Das Theater der Zukunft oder ,Das Theater von Morgen*,
das Benua im oben zitierten Abschnitt auf Russisch (Teatr buduscego) nennt, gilt als eines
der populérsten Schlagworte jener Reformschriften und Manifeste, die um 1900 zunéchst
in Deutschland, dann aber in ganz Europa bis nach Russland entstanden. Vgl. Balme, Das
Theater von Morgen, S. 11.

231 Zur Situation des Balletts in Russland zur Jahrhundertwende vgl. unter anderem Taruskin,
Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 535f,; Scholl, From Petipa to Balanchine,
S.14-17. Aleksandr Benua dufiert sich zur Situation des Balletts Ende des 19. Jahrhunderts
in Russland in seinen Erinnerungen folgendermafien: ,[...] ballet [...] was considered
unworthy of the attention of serious people. [...] I was too young to take in all this, but I
felt that ballet was appreciated in a lesser degree than opera or drama, and that grown-ups
talked about it in the same vein as when they spoke of the circus or the operette.“ Benois,
Reminiscences, S. 47f.

232  Besagter Ausschnitt der Besprechung findet sich in Anm. 159.
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deutsche Ausdruck Gesamtkunstwerk, der als solcher letztlich auch Eingang in
die Ballets-Russes-Rezeption und -Forschungsliteratur fand.233

Dass die Vorstellung der Ballets Russes allerdings nicht auf Wagner zuriick-
gefithrt werden kann, ist schon mehrfach gezeigt worden — am nachhaltigsten
von Taruskin und Haldey. Beide sprechen Benuas’ Wagner-Zitation ent-
sprechend keine grofe Bedeutung zu. Taruskins Ansicht nach sei es ,high time
to stop ascribing to Wagner's influence every turn-of-the-century manifestation
of the tendency to mix artistic media or see union as their highest aim“?34:
Das Ballets Russes’'sche Gesamtkunstwerk sei eben gerade nicht auf Wagner
zu beziehen, sondern in der von Wagner unabhéngigen russischen Kultur-
geschichte zu verankern. Als ,the prime Wagnerian text for the Mir Iskusstniki*
nennt Taruskin Henri Lichtenbergers Richard Wagner. Poéte et penseur von
1898 — und beschreibt diesen als ,a book that [is not a work of Wagner’s but]
belongs, properly speaking, to the history of Symbolism“?35. Haldey schliefit
sich Taruskin an. Zwar seien die Ballets-Russes-Mitglieder in ihrer selbst-
ernannten Wagner-Nachfolge nicht ganz unehrlich gewesen; Benuas’ Begriffs-
gebrauch sei aber eher als eine Art Vermarktungsstrategie zu sehen, die mit
den Erwartungen und Vorurteilen des Pariser Publikums gespielt habe.236

Taruskin und Haldey rekurrieren mit ihren Angaben auf zwei Gegeben-
heiten: Die von Haldey erwidhnten Erwartungen und Vorurteile des Pariser
Publikums sowie Taruskins Nennung des Lichtenberger-Textes verweisen
auf das Phianomen des Wagnérisme, einem fiir die Musikgeschichte bislang
einzigartigen Rezeptionsphénomen, das sich von 1860 bis 1914 erstreckte.237
Wagners musikalisches Werk und vor allem auch seine allgemeinen, als be-
sonders innovativ und fortschrittlich geltenden Anschauungsweisen hatten
nicht nur mafgeblichen Einfluss auf zeitgendssische Kunst und Kiinstler,

233 Vgl. Kapitel II.

234 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 488. Taruskin beschreibt in der
Folge den Einfluss Savva Mamontovs auf das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes.

235 Ebd, Bd.1,S. 489.

236 Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S.106. Haldey postuliert, in der franzgsischen
Presse seien die Produktionen der Ballets Russes als wahre Gesamtkunstwerke im Sinne
Wagners gepriesen worden. Zur Stiitzung ihrer These gibt sie Rezensionen von Prince
Pieter Lieven und Benua an, in denen beide vom Gesamtkunstwerk der Ballets Russes
sprechen. Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S.106. Die Auffassungen von Taruskin
und Haldey werden auch von anderen Wissenschaftlern geteilt. So erwihnt beispiels-
weise Juliet Koss in ihrer 2010 erschienenen Studie Modernism after Wagner die Ballets
Russes und ihr Gesamtkunstwerk mit keinem Wort. Vgl. Juliet Koss: Modernism after
Wagner, Minneapolis 2010.

237 Vgl. Annegret FAUSER und Manuela SCHWARTZ: ,Einleitung®, in: Von Wagner zum
Wagnérisme. Musik. Literatur. Kunst. Politik, hg. von DIES., Leipzig 1999, S. 9—34, hier S. 11.
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sondern prigten — insbesondere in Frankreich — auch richtungsweisende Dis-
kurse in Politik und Gesellschaft.238 Da die Idee des Gesamtkunstwerks in der
Rezeption des dsthetischen Entwurfs Wagners meist tiberproportional stark
hervortrat, wurde das Konzept der Synthese verschiedener Kunstformen zur
Jahrhundertwende stets in direktem Bezug zu Werk und Wirken Wagners ge-
sehen. Dass der Ursprung der Gesamtkunstwerksidee viel breiter und in der
Zeit der Romantik verortet werden muss, spielte hierbei keine Rolle.23?
Haldeys zweite Bemerkung, die Ballets-Russes-Mitgliederseieninihrerselbst
erklarten Wagner-Nachfolge nicht ganz unehrlich gewesen, verweist ferner auf
die Wagner-Rezeption in Russland sowie auf etwaige Wagner-Beziehungen
des Mir Iskusstva-Kreises: Ein dem franzosischen Wagnérisme vergleichbares
Phénomen setzte in Russland erst sehr viel spiter ein. Bis Ende der188oer-Jahre
waren Wagners Opern auf russischen Bithnen eine Seltenheit, und tiber seine
Musik sowie seine dsthetischen Vorstellungen wurde lediglich in Fachkreisen
diskutiert.240 Erst im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts kann von einem
beginnenden ,Russian Wagnerism“?#! gesprochen werden, und Benua und
Djagilev waren an diesem verspiteten Phinomen nicht ganz unbeteiligt: Thre

238 Vgl.ebd, S. 1.

239 Bereits in den Opern E.T.A. Hoffmanns oder der frithromantischen Universalpoesie
Friedrich Schlegels findet sich der Gedanke von durch die Musik inspirierter Synthese
verschiedener Kunstformen. Ein erster schriftlicher Beleg taucht 1827 auf: in der Asthetik
oder Lehre von der Weltanschauung und Kunst des spitromantischen Philosophen Karl
Friedrich Eusebius Trahndorff. Vgl. Dieter BORCHMEYER: Art. ,Gesamtkunstwerk’, in:
MGG 2, Sachteil: Bd. 3, Kassel u.a. 1994, Sp. 1282—1289, hier Sp. 1283f. Zur Ideenherkunft
des Gesamtkunstwerks vgl. auflerdem Matthias BRzOSKA: Die Idee des Gesamtkunstwerks
in der Musiknovellistik der Julimonarchie (Thurnauer Schriften zum Musiktheater, Bd. 14),
Laaber 1995 oder die Ausfithrungen zum Gesamtkunstwerk von Koss, Modernism After
Wagner, S. xi—xxix. Vgl. auch Jack M. STEIN: Richard Wagner and the Synthesis of the Arts,
Detroit 1960; Robert Tallant LAUDON: Sources of the Wagnerian Synthesis. A Study of the
Franco-German Tradition in 19th-Century Opera, Miinchen und Salzburg 1979. Wagner
selbst verwendete den Ausdruck erstmals 1849. Vgl. Richard WAGNER: Das Kunstwerk
der Zukunft, Leipzig 1850. Riickblickend spielte die Gesamtkunstwerksidee in Wagners
Schriften eine weitaus geringere Rolle, als dies vonseiten der Rezeption dargelegt wurde.
Vgl. Borchmeyer, Art. ,Gesamtkunstwerk’, Sp. 1283f. Ab der Mitte des 20. Jahrhunderts
findet sich der Terminus in zahlreichen Enzyklopaddien und Handbiichern und wurde
damals fast ausschliefilich auf Wagner zuriickgefiihrt. Vgl. ebd.

240 Vgl. Rosamund BARTLETT: Wagner and Russia, Cambridge 1995, S. 9—56; Vasilyev, Wiener
Moderne, S. 19f.; Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 107.

241 Bartlett, Wagner and Russia, S. 67. Wenn auch mit einigen Ungenauigkeiten findet sich
ein Uberblick iiber Wagners Einfluss auf das russische Silberne Zeitalter bei Bernice
GLATZER ROSENTHAL: ,Wagner and Wagnerian Ideas in Russia“, in: Wagnerism in
European Culture and Politics, hg. von David Clay LARGE und William WEBER in Zu-
sammenarbeit mit Anne Dzamba SEssa, Ithaca und London 1984, S. 198-245.
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Kunstzeitschrift Mir Iskusstva war es, die 1899 als erste nicht musikalische
russischsprachige Zeitung iiber Wagner berichtete. In der August- und Oktober-
ausgabe veroffentlichten sie Ausziige aus der von Taruskin im Symbolismus
lokalisierten und 1898 in Paris erschienenen Lichtenberger-Schrift Richard
Wagner. Poéte et penseur in russischer Ubersetzung.

Unter Beriicksichtigung der Ausfithrungen in Kapitel I1.3.1. zu Benua sowie
seines Ballettessays im Reformsammelband und der eben dargelegten Erkennt-
nisse von Taruskin und Haldey liegt die Vermutung nahe, dass Benuas Ver-
wendung des deutschsprachigen Ausdrucks Gesamtkunstwerk ebenfalls auf
seine Beschiftigung mit der Theaterreformbewegung zuriickgefithrt werden
muss: Die Vertreter dieser Bewegung konnen sowohl mit dem Phidnomen des
Wagnérisme als auch mit dem Symbolismus in Verbindung gebracht werden.
Doch weder Taruskin noch Haldey beriicksichtigen die Reformbewegung in
ihren Uberlegungen.242 In Anlehnung an Taruskin bekriftigt Haldey also noch
einmal, dass das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes nicht auf Wagner,
sondern auf Einfluss und Wirken Savva Mamontovs zuriickzufiihren sei. Beziig-
lich der Theaterreformverbindungen erweist sich allerdings als besonders
interessant, worauf Haldey dann anschlieflend hinweist: Ihrer Ansicht nach
wiirde Taruskins Verortung von Mamontovs Tatigkeit als ,neonationalist* zu
kurz greifen. Sie macht darauf aufmerksam, dass Mamontov, wenn er iiber-
haupt zum Gegenstand wissenschaftlicher Betrachtung wurde, filschlicher-
weise immer sehr einseitig dargestellt worden sei: entweder als Verfechter eines
Realismus auf der Biihne (so grofitenteils in der russischsprachigen Literatur)
oder als Nationalist (wie in der von Stuart Grover 1971 verfassten und bis 2010
einzigen nicht russischsprachigen Mamontov-Monografie).243 In der Folge
thematisiert Haldey Taruskins Ausfithrungen zu Mamontov wie folgt: Taruskin
habe Mamontov fiir die russische Musikgeschichtsschreibung erstmals einen
wichtigen Platz eingerdumt — sowohl durch seine neue Interpretation und Ein-
ordnung von Mamontovs Wirken in den Kontext der ,neonationalist* Kunst-
bewegung (in Abgrenzung zu einer rein nationalistischen Interpretation),
aber vor allem auch durch die detaillierte Darstellung von dessen kiinst-
lerischer Tatigkeit im Bereich der Oper (Mamontovs prigenden Einfluss auf
russische Oper und Theater héilt Haldey in den anderen Mamontov-Studien

242 Garafola verbindet Djagilevs Gesamtkunstwerksideal unter anderem auch mit
Konstantin Stanislavskij: ,Diaghilev viewed theatrical unity in rather more prosaic terms
than the Wagnerians: That instead of ascribring its achievement to some quasi-mystical
Gesamtkunstwerk, he saw it as the work of a ,producer-autocrat’, as Stanislavsky referred
to himself in recalling his directorial practice of the 18gos and early 1900s.“ Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S. 159.

243 Vgl. hierzu Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 8f. sowie Anm. 154.
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fiir unterreprasentiert). Taruskins Interpretationen allerdings — und das mahnt
sie explizit an — wiirden sich grofitenteils auf die faktischen Resultate des
Historikers Stuart Grover stiitzen, der Mamontov ganz klar als Nationalisten
darstelle. Diese einseitige Darstellung aber wiirde der komplexen kiinst-
lerischen Figur Mamontov nicht gerecht.2** Auf der Grundlage von Grovers
Studie wiirde Taruskin Mamontovs Errungenschaften und Visionen auf zwei
Komponenten reduzieren: Einerseits auf nur eine einzige Kunstform, ndmlich
die der Bithnengestaltung, und andererseits auf eine einzige dsthetische Quali-
téit, ndmlich die des ,neonationalism“.245 In threr Monografie présentiert Haldey
Mamontov dann tatséchlich als eine weit vielschichtigere Figur und seine
kiinstlerischen Aktivititen und Verbindungen als weit vielfiltiger, als dies bis
dato geschehen ist. Dabei schlégt sie sich bewusst nicht auf die Seite einer der
zuvor dargelegten Charakterisierungen seiner Person, sondern zeigt auf, dass
sowohl nationalistische, realistische als auch ,neonationalist” Interpretationen
ihre Berechtigung haben. Die jeweils zu einseitigen Herangehensweisen vor-
heriger Mamontov-Forscher wiirden allerdings zu einer stark vereinfachten
Darstellung eines komplizierten und manchmal sogar widerspriichlichen Be-
ziehungsgeflechts neigen.

Neben Mamontovs priagendem Einfluss auf Djagilev, die Mir Iskusstva und
das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes, der ja bereits von Taruskin
ausfithrlich dargestellt wurde, kann Haldey zeigen, dass Mamontov ferner
die russischen Theaterschaffenden Konstantin Stanislavskij (den spiteren
Griinder des Moskovskij ChudoZzestvennyj teatr [Moskauer Kiinstlertheaters])
und Vsevolod Mejerchol'd beeinflusste.?46 Sie wies erstmals ausfithrlich
darauf hin, dass einige produktionsésthetische und -technische Belange der
Mamontov-Opern Ahnlichkeiten mit solchen der Meininger-Inszenierungen
aufweisen, und zeigt sogar, dass Mamontov sich in einigen Aspekten von
ihnen beeinflussen lie3.247 Im Zuge grof angelegter Europatourneen war das

244 Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 9. Die russischsprachigen Arbeiten, die bis dato
erschienen waren, wiirden Mamontov ebenfalls zu einseitig darstellen. Vgl. ebd., S. 8f.

245 Vgl.ebd, S. 10. Zur Kritik Haldeys am von Taruskin geprégten Begriff des ,neonationalism*
siehe auch Anm. 154.

246 Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 5 sowie 130—207. Zum Moskovskij Chudozestvennyj
teatr vgl. zudem Anm. 192.

247 Das Schauspielensemble des Meininger Hoftheaters wird seit seinem spektakuldren
Gastspielerfolg in Berlin 1874 gemeinhin als die ,Meininger’ bezeichnet. Vgl. hierzu
Alfred Erck und Volker KERN: ,Die Meininger Prinzipien®, in: Die Meininger kommen!
Hoftheater und Hofkapelle zwischen 1874 und 1914 unterwegs in Deutschland und Europa,
hg. von Volker KERN, Meiningen 1999, S.79-86, hier S.79. Herzog Georg II. von
Sachsen-Meiningen, der Inspirator des Schauspielensembles, fungierte gleichsam als
Regisseur, Dramaturg und Ausstattungsleiter des Hoftheaters und gilt als Begriinder des
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Schauspielensemble des Meininger Hoftheaters Ende des 19. Jahrhunderts
insgesamt zweimal im Russischen Kaiserreich zu sehen — vom 22. Februar
bis 3. Mai 1885 und vom 2. Mérz bis zum 1. Juli 1890 jeweils in Sankt Peters-
burg, Moskau, Kiev und Odessa.2*® Mamontov soll in beiden Jahren die Vor-
stellungen des berithmten Ensembles besucht haben.249

Bislang galt Konstantin Stanislavskij (mit seinem Moskovskij Chudo-
Zestvennyj teatr) als erster russischer Theaterschaffender, der sich mit den
Reformprinzipien der Meininger auseinandersetzte und sich auch intensiv
von ihnen beeinflussen lief3.25° Und Stanislavskij ist es wiederum, dem ge-
meinhin ein richtungsweisender Einfluss auf den russischen Schauspieler und
Regisseur Vsevolod Mejerchol'd zugeschrieben wird. Vor allem im Hinblick
auf das Konzept des Regietheaters, mit dem sich Mamontov angeregt durch
die Meininger zu beschéftigen begann, soll er als Vorbild fiir Stanislavskij und
dessen (damaligen) Schiiler Mejerchol'd fungiert haben. Stanislavskij habe
Mamontovs Ansédtze mit seinem Moskauer Kiinstlertheater weitergefiihrt,
und Mejerchol'd habe seine beiden Vorbilder in dieser Hinsicht dann weit
iibertroffen.25!

Die Meininger Inszenierungen gelten als frithe und bedeutende Beispiele
dafiir, wie sich allmidhlich die Funktion und Bedeutung des Optischen im
Theater verdnderte. Einer ihrer wichtigen Grundsitze war die detailgetreue
Darstellung des vom Dramenautor vorgegebenen Szenarios, und so wurde sehr
viel Wert auf Bithnenbild und Ausstattung gelegt. Das deutsche Theater be-
griff sich seit der Aufklarung mehr als auditive denn visuelle Kunstform und
mafd dem gesprochenen Wort der Dichtung einen weit hoheren Stellenwert
zu als der Inszenierung. Literarisch orientierte Kritiker fiirchteten daher, dass
das Theater durch eine derart betonte Visualitét, wie sie bei den Meiningern

modernen Regietheaters. Vgl. Alfred ERck und Volker KERN: ,Die ,Meininger‘ in Europa“,
in:ebd., S. 7—33, hier S. 7. Zu den Ahnlichkeiten von Mamontov-Oper und -Inszenierungen
sowie den Aspekten, bei denen Haldey einen direkten Einfluss der Meininger-Asthetik
auf Savva Mamontovs Opernproduktionen vermutet, vgl. Haldey, Mamontov’s Private
Opera, S.171-202. Dass sich Mamontov mit dem Konzept des Regietheaters zu befassen
begann, fithrt Haldey vor allem auf den Einfluss der Meininger zuriick. Vgl. ebd., S. 192f.

248 Zu den Gastspielen des Meininger Hoftheaters in Russland vgl. Erck und Kern, ,Die
,Meininger‘ in Europa“, S. 29—33.

249 Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 172.

250 Vgl unter anderem John OSBORNE: The Meiningen Court Theatre. 18661890, Cambridge
1988, S.171f; Erck und Kern, ,Die ,Meininger in Europa“, S.32. Zu den Meininger-
Prinzipien der Schauspielkunst, die den Wesenskern der Neuerungen ihrer In-
szenierungen bildeten, vgl. die zusammenfassenden Bemerkungen von Erck und Kern,
»Die Meininger Prinzipien, S. 79-86.

251 Vgl. Haldey, Mamontov’s Private Opera, S. 195—202.
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praktiziert wurde, an inhaltlicher Substanz verlieren konnte, und entfachten
so eine lang anhaltende Debatte iiber die Bedeutung des Optischen im Theater.
Dieser Disput erreichte seinen Hohepunkt zu Beginn des 20. Jahrhunderts,
als die theoretischen Schriften und praktischen (Theater-)Arbeiten von Max
Reinhardt, Georg Fuchs sowie Gordon Craig aufs Schirfste kritisiert
wurden.?52 Als beispielhaft fiir das Ausmafl dieses Streits kann die Warnung
des deutschen Journalisten Robert Kohlrausch genannt werden, die dieser im
Friihjahr 1906 in seinem Artikel im Hannoverschen Courier zu Papier brachte:

Unseren Bithnen droht, wie mir scheint, eine beachtenswerte Gefahr. Die Maler
wollen sich des Theaters bemaichtigen. [...] Um eine Berechtigung dafiir zu
finden, hat man in Kreisen der bildenden Kiinstler und derer, die ihnen nahe
stehen, eine vollig neue Definition der dramatischen Kunst ersonnen. Man
findet sie am klarsten [...] in einer Veroffentlichung ausgesprochen, die den geist-
vollen Miinchener Kritiker fiir bildende Kunst, Georg Fuchs, zum Verfasser hat.
[...] Ungefahr gleichzeitig erschien die ,Kunst des Theaters‘ von dem englischen
Maler E. Gordon Craig [...] und beide Schriften lassen keinen Zweifel daran, was
man fiir unsere Theater plant.253

Kohlrausch berichtet hier unter Nennung von Fuchs und Craig von der
drohenden Gefahr, dass sich die Maler des Theaters bemichtigen wollten.
Wihrend bei Fuchs (genauso wie bei Reinhardt) die aufgewertete Mise en
Scene im Grof8en und Ganzen aber noch gleichberechtigt neben der Sprache —
also dem literarischen Aspekt des Theaters — begriffen wird, war es vor allem
Craig, der ab circa 1903 eine ungleich radikalere Meinung vertrat: Er forderte
dazu auf, das Theater ganz von der Literatur zu befreien.254

Es sind diese um 1900 (nicht nur von Kohlrausch) stark kritisierten Texte
und Arbeiten unter anderem von Reinhardt, Fuchs und Craig, die Theater-
schaffende zu Beginn des 20. Jahrhunderts in ganz Europa, aber auch in
Moskau und Sankt Petersburg rezipierten. Als einer der ersten Rezipienten
in Russland gilt Mejerchol'd. Er war entscheidend daran beteiligt, dass die
in Deutschland zirkulierenden Schriften auch in Russland wahrgenommen

252 Vgl. Uta GRUND: Zwischen den Kiinsten. Edward Gordon Craig und das Bildertheater um
1900, Berlin 2002, S. 1-21. Zur Literarisierung des Theaters seit der Aufklarung vgl. Ruedi
GRAF: Das Theater im Literaturstaat. Literarisches Theater auf dem Weg zur Bildungs-
macht, Tiibingen 1992; Erika FISCHER-LICHTE: Kurze Geschichte des deutschen Theaters,
Tiibingen und Basel 1993, S. 88—98.

253 Robert KOHLRAUSCH: ,Theater und Malerei, in: Hannoverscher Courier, 1. Mérz 1906,
zit. in: Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 21.

254 Vgl ebd, S.12.
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wurden.?5% 1908 gab er den Theaterreformsammelband Teatr. Kniga o novom
teatre mit heraus — also genau dasjenige Korpus, in dem Benuas Essay ,Beseda
o balete“ veroffentlicht wurde.

In Haldeys Studie wird deutlich, dass Taruskins Begriff des ,neonationalism*
die dsthetischen Qualititen Mamontovs bzw. die seiner Opernproduktionen
nicht ausreichend erfasst. Einige zeitgenossische Bestrebungen in Kunst
und Theater sieht sie mit diesem Ausdruck unterreprisentiert. Sowohl
Mamontovs Beeinflussung durch die Meininger als auch sein eigener Ein-
fluss auf die Theatermoderne in Russland kénnen damit nicht erklart werden.
Und interessanterweise fithrt ein Weiterdenken dieses Aspekts im Kontext der
Ballets Russes zu einem weiteren, wenn auch nur indirekten Zusammenhang
zur Theaterreform.

Benuas und Mamontovs &sthetische Uberzeugungen beeinflussten — das
konnte gezeigt werden — das Gesamtkunstwerksideal der Ballets Russes massiv;
ein Ideal, das Stravinskij mit seinem Sacre in seiner ganzen Komplexitit um-
zusetzen gedachte. Die Miriskusniki hatten das Ballett als optimale Kunstform
erwihlt, um ihr Ideal erstmals in die Tat umzusetzen. Diese Entscheidung
geht vor allem auf Benua zuriick. Taruskin wies erstmals ausfiihrlich darauf
hin, dass der Ballettaspekt des Sacre in einer (musik-)wissenschaftlichen
Untersuchung nicht vernachléssigt werden diirfe. Er konnte anschaulich dar-
stellen, wie Stravinskij die auf Mamontov zuriickgehenden ,neonationalist*
Anforderungen an das Gesamtkunstwerk nicht nur im Libretto, sondern auch
in seiner Komposition verwirklichte. Bei Benua konnten nun Verbindungen
zur Theaterreform um 1900 festgestellt werden: Nicht nur weist Benua in
seinem fiir die Ballets-Russes-Asthetik richtungsweisenden Ballettessay selbst
auf diesen Konnex hin; er veroffentlicht den Text auflerdem in einer fiir die
Theaterreformbewegung in Russland wesentlichen Publikation. Und auch
Mamontov war (zumindest indirekt durch seinen Einfluss auf Mejerchol'd)
schon friihzeitig in die Reformdiskurse der Jahrhundertwende verwickelt.

w

Mit dem von Taruskin geprégten ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk“ konnen
diese Zusammenhidnge nicht befriedigend erkldrt werden. Gerade aber
was die Rolle des Tanzes im Ballets-Russes-Gesamtkunstwerk angeht,
scheinen diese Reformverbindungen in keiner Weise vernachléssigbar: Der
Tanz bzw. der Téanzer wurde in den Reformschriften umfangreich diskutiert.
Und Benuas Apologie des Balletts gegeniiber Oper und Drama scheint vor
dem Hintergrund jener Reformdiskurse ebenfalls sehr nachvollziehbar. Sogar

was den von Benua mehrfach im Kontext der Ballets Russes gebrauchten

255 Vgl. Zickgraf, ,Des Zauberkiinstlers Marionetten®, S. 252f.
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Terminus Gesamtkunstwerk angeht, liegt eine Beziehung zur Reformbewegung
nahe, obgleich dies noch nie so dargestellt worden ist.

Und so stellt sich eine Frage zunehmend als unausweichlich dar: Spielte
die Theaterreform bei der Enstehung des Sacre eine Rolle? Immerhin hatte
Stravinskij mit diesem Werk ja geplant, besagtes Ideal zum ersten Mal in Gidnze
umzusetzen.



KAPITEL III

Der Sacre und die Theaterreform

1 Der qualitative Sprung in der Konzeption des Sacre

Es ist kein Geheimnis, dass zwischen dem ersten Entwurf des Sacre du
printemps (1910) — damals noch Beauxaa epmea (Das grofSe Opfer)
genannt — und dem schlief’lich 1913 im Thédtre des Champs-Elysées in Paris
uraufgefithrten Werk wesentliche Unterschiede bestehen: Urspriinglich
war die Intention gewesen, ein Ballett zu schaffen, das auf archéologischen
Untersuchungen griindete. Stravinskij hatte ndmlich den Ehrgeiz entwickelt,
das asthetische Ideal der Ballets Russes erstmals in die Tat umzusetzen: Das
grofSe Opfer sollte ein veritables ,neonationalist ,Gesamtkunstwerk werden —
ein antiliterarisches Musiktheater, bei dem alle drei beteiligten Kunstformen
gleichberechtigt nebeneinander wirkten; das verwendete Sujet — und das
ist fiir das vorliegende Kapitel zentral — sollte in der russischen Kultur bzw.
auf ,authentischen“?56 Erkenntnissen fuflen (Kapitel II.). Gemeinsam mit
dem Archéologen und Biithnenbildner Nikolaj Rerich, der sich zu der Zeit in
Sankt Petersburg wie kein anderer mit den archaisch gedachten Riten und
Briauchen des vorzeitlichen Russland auskannte, entwickelte Stravinskij also
einen ersten Entwurf fiir sein neues Ballett.257 Taruskin beschreibt ausfiihrlich,
wie Stravinskij und Rerich hierfiir akribisch ausgewihlte folkloristische Vor-
bilder fiir Libretto und Musik verwendeten, und Garafola und Hudson weisen
unter anderem darauf hin, dass sich auch Nizinskij bei der Erarbeitung seiner
Choreografie von diesen Vorbildern beeinflussen lief3.258

256 Ich beziehe mich bei der Verwendung des schwierigen Begriffs ,authentisch® auf
Taruskin, der unter anderem auch im Hinblick auf Libretto und Komposition des Sacre
und das darin verwendete folkloristische Material von ,archeological authenticity“
spricht. Er identifiziert im Streben nach ,Authentizitdt ein zentrales Moment
des Gesamtkunstwerksideals der Ballets Russes. Vgl. insbesondere die Teilkapitel
»2Archeological Authenticity“ und ,The Musical Sources” in: Taruskin, Stravinsky and the
Russian Traditions, Bd.1, S. 881—933. Dass im Sacre aber beispielsweise gerade fiir das
Menschenopfer ein ,authentisches* Vorbild fehlt, machte jiingst Andreas Meyer noch
einmal sehr deutlich. Vgl. Andreas MEYER: ,Disrupted Structures. Rhythm, Melody,
Harmony*, in: Avatar of Modernity, hg. von Danuser und Zimmermann, S. 102-129, hier
S.u8.

257  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 860—966.

258 Vgl. unter anderem Taruskin, ,Russian Folk Melodies in ,The Rite of Spring*; Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S. 68.
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Im Sacre von 1913 waren diese Vorbilder nun aber gar nicht zu erkennen:
Stravinskij hatte die ausgewéhlten Volksmelodien derart verarbeitet, dass sie
beim bloflen Horen nicht identifizierbar waren.25® Und auch beziiglich der
Choreografie sind — laut der Ballets-Russes-Expertin Claudia Jeschke — keine
Riickgriffe auf bereits Vorhandenes festzustellen.26 Vergleicht man also
den urspriinglichen Plan von 1910 mit dem tatséchlich realisierten Sacre von
1913, ist ein signifikanter qualitativer Sprung zu beobachten. Und so stellt
sich die Frage: Wurde das zu Anfang (1910) fiir Das grofse Opfer intendierte
archéologisch ,Authentische“ bei der Realisierung des Sacre (1913) etwa
bewusst verfilscht? Oder anders gefragt: Was fiel zwischen 1910 und 1913 vor,
was Stravinskij von seinem hehren Ziel abbrachte, das ,neonationalist* Ideal
der Ballets Russes in aller Konsequenz umzusetzen?

Nur wenigen Forschern scheint bewusst, dass die Mitarbeiter der Ballets
Russes — allen voran Aleksandr Benua — mit Vetretern der um 1900 von
Deutschland ausgehenden Theaterreformbewegung in Kontakt standen.
In der Literatur findet der Austausch zwischen Ballets Russes und Theater-
reformern kaum Erwdhnung — entweder aufgrund von Unkenntnis oder aber,
weil er bislang schlicht als bedeutungslos erachtet wurde.?6! Wire es also nicht
denkbar, dass sich die Reformbewegung als ein wichtiger Schliissel zum voll-
standigen Verstidndnis des Sacre erweist? Und konnte die Konfrontation der
Ballets-Russes-Mitglieder mit jenem Reformgedankengut nicht vielleicht ein
Ausloser fiir den dargelegten qualitativen Sprung in der Konzeption des Sacre
gewesen sein?

259 Vgl Hill, The Rite of Spring, S. 114.Vgl. hierzu auch Meyer, ,Disrupted Structures*, S. 109-115.

260 Vgl. Jeschke, ,Russische Bildwelten in Bewegung. Bewegungstexte®, S. 77.

261 Am ausfithrlichsten berichtet dariiber noch Scheijen, Diaghilev, S.240f. In Garafolas
Ballets-Russes-Studie findet sich der Name Georg Fuchs nur einmal, allerdings in einem
anderen Kontext. Sie erwdhnt Craig in ihrer Monografie zwar mehrfach, macht aber
lediglich auf die Unterschiede von Craig- und Ballets-Russes-Asthetik sowie auf Craigs
Ballets-Russes-Kritik aufmerksam. Verbindungen benennt sie nicht. Vgl. Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S. 27, 46, 55, 87, 302 und 317f. In ihrem 2017 erschienenen Aufsatz
,Harry Graf Kessler und die Ballets Russes. Nijinskys ,Le Sacre du printemps‘ im Kontext
der europdischen Moderne“ berichtet Gabriele Brandstetter von dem Tagebucheintrag
Kesslers, in dem er beschreibt, wie sich Nizinskij und Gordon Craig iiber Marionetten
austauschen, und weist auch darauf hin, dass Craig ,der Schopfer der ,Ubermarionette*
sei. Die Theaterreform bleibt allerdings unerwihnt. Vgl. Gabriele BRANDSTETTER: ,Harry
Graf Kessler und die Ballets Russes. Nijinskys ,Le Sacre du printemps‘ im Kontext der
europdischen Moderne*, in: Sacre 1913/2013. Tanz, Opfer, Kultur, hg. von DIES. und Katja
SCHNEIDER, Freiburg i.Br.,, Berlin und Wien 2017, S. 227—252. Zu diesem Tagebucheintrag,
Gordon Craig sowie den Verbindungen zwischen Nizinskij und Craig vgl. insbesondere
Kapitel ITI.1.1.2. und I11.1.2.2.
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Diesen Fragen soll im Folgenden nachgegangen werden, und zwar mit
besonderem Augenmerk auf den Sommer 1911. Zu jenem Zeitpunkt wurde
Stravinskijs zweites Ballett Pétrouchka in Paris uraufgefiihrt, fiir das er (auf Ge-
heifl von Djagilev) intensiv mit Benua zusammengearbeitet und hierfiir auch
seine Arbeit am bereits 1910 skizzierten Ballett Das grofse Opfer unterbrochen
hatte. Unmittelbar nach der Ballets-Russes-Saison 1911 nahm Stravinskij seine
Arbeit an jenem Entwurf dann wieder auf, nahm gemeinsam mit Rerich
markante Anderungen im Libretto vor und &nderte unerwartet und radikal
seine bis dato durchweg positive Einstellung gegeniiber dem Choreografen
Fokin. Es ist derselbe ereignisreiche Sommer, in dem Gordon Craig die Ballets
Russes erstmals bezichtigt, seine Ideen gestohlen zu haben, und es ist derselbe
Sommer, nach dessen Ausklang Stravinskij seinen langjdhrigen Sankt Peters-
burger Freund Andrej Rimskij-Korsakov dazu dréingt, einen Artikel von Georg
Fuchs zu lesen, der 1906 in Stuttgart erschienen war und 1910 in Sankt Peters-
burg in einer russischen Ubersetzung.

11 Ideentransfer: Von Deutschland iiber Russland nach Paris

Die Ballets Russes gelten als die bekannteste und einflussreichste Ballett-
kompanie des 20. Jahrhunderts und ihr Initiator, Sergej Djagilev, als ihr
Heros.262 Nach einem fulminanten Auftakt der Ballets-Russes-Saison in Paris
1909 und 1910 organisierte Djagilev erfolgreiche Tourneen in die europdischen
Metropolen London, Rom, Wien und Berlin sowie binnen Kurzem in
mehrere Stddte in Nord- und Stidamerika. Als wichtigste Innovation der
Djagilev-Produktionen galt den Zeitgenossen ,die Geschlossenheit der kiinst-
lerischen Konzeption und Ausfithrung“?63, bei der die Kritiker (spitestens
seit der Mitwirkung Stravinskijs) neben Bithnengestaltung und Choreografie

262  Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. vii—xiii.

263 Monika WoITAs: Leonide Massine. Choreograph zwischen Tradition und Avantgarde
(Theatron. Studien zur Geschichte und Theorie der dramatischen Kiinste, Bd. 18),
Tiibingen 1996, S.11. Woitas verweist hierbei auf Valerian Svetlov, der 1912 iiber die
Ballets-Russes-Auffithrungen Folgendes notiert: ,Voila comment, nagueére, étaient mis
sur pied les ballets. Il en va tout autrement avec le nouveau ballet, le ,ballet Diaghilew".
Les artistes, peintres, compositeur, maitre de ballet, littérateurs et autres personnes
compétentes en matiére d’art se réunissent et préparent ensemble le plan du prochain
travail. Un sujet est proposé, élaboré en détail. L'un suggére tel ou tel trait qui lui vient a
I'esprit, les autres approuvent ou non; par le fait, il devient difficile, étant donné ce travail
collectif, de décider qui est le véritable auteur du livret. Naturellement, c'est celui qui en
a eu I'idée premiere; mais le développement, les remaniements, les détails sont I'ceuvre
commune. Valerian SVETLOV: Le Ballet Contemporain, hg. in Zusammenarbeit mit Lev
BAKST, franzosische Ubersetzung von Michel Dimitri CALVOCORESSI, Paris 1912, S. 56f.
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auch den Bereich der Musik miteinschlossen.264 Heute noch werden der
Gesamteindruck der Djagilev-Ballette sowie die darin betonte Visualitit
als erfolgsgenerierendes Moment gesehen. Und so lautet das Resiimee des
britischen Kunsthistorikers John Bowlt, das dieser zum hundertjihrigen
Ballets-Russes-Jubildum formuliert, folgendermafien:

Sergei Diaghilev’s Ballets Russes exerted a lasting and profound effect on the cul-
ture of early twentieth century Russia, Europe and America not only because of
the impaccable dancing [...], the skillful choreography [ ...] and the radical music
[...]. Some might argue, in fact, that the primary agent of influence was the visual
resolution — [...] and the costumes, sets and properties, no less then the dancer’s
leaps and bounds, were the real generators of movement in the Ballets Russes.265

In Anbetracht dieses (damals wie heute) flichendeckenden Elogiums lésst ein
Dialog aufmerken, der unmittelbar nach der Londoner Ballets-Russes-Saison
1911 in der Augustausgabe der English Review erschien?66 — ein wohl imaginéres
Gesprach zwischen einer gewissen Lady Diana?6” und einem unbekannten
Theaterbesucher, aufgezeichnet von einem unbekannten Autor:

The Lady Diana, who was a grand person in Society, looked up the meaning
of ,choreography‘ and took a party to the Russian Ballet. ,It’s a new thing, she
said, ,choreography they call it; [...]". [...] there was one occupant at her box who
[answered] [...]. ,I know. That’s it. You think this is a Russian discovery, don't
you? You see this house chock-ful of people applauding what they consider to
be some Moscovite revelation. In part it is. The dancing is Russian, the music is
Russian, the splendid unity of design is Russian. But that beautiful blue hanging
in Carnaval, the lighting and colour scheme of the stage that you liked so much
in Pavillon dArmide, in Igor, in Spectre de la Rose, where do you think the idea of
that came from? From Paris? From St. Petersburg? [...] Let me tell you. Ten years
ago the Russian ballet had no such thing. It is a new art, and, strange as it may
seem to you, it came from England. [...] The man I am thinking of is the son of
indubitably the greatest actress of our generation, Ellen Terry: [...] ,Oh, do go on!
I simply must know his name.’ )You shall. Dear Lady Diana,’ said the man. ,You
have seen the new choreographic art. It has conquered Russia, Berlin, Paris, and

264 Vgl. Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker u.a., Art. ,Tanz', Sp. 329.

265 Bowlt, ,Designing Dance®, S. 14.

266 Die erste Londoner Ballets-Russes-Saison fand vom 21. Juni bis zum 31. Juli 1911 im Kénig-
lichen Opernhaus in Covent Garden statt. Vgl. Scheijen, Diaghilev, S. 220.

267 Lady Diana ist hochstwahrscheinlich eine Anspielung auf Lady Diana Cooper, geborene
Diana Manners. Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 302. Sie kann als eine berithmte
und schillernde Personlichkeit der Londoner Gesellschaft beschrieben werden, die sich
in einflussreichen Kreisen bewegte.
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it is now conquering London. The man who gave that beautiful new stage art to
Europe is, as I have said, an Englishman, and his name is Gordon Craig.268

Der namenlose Theaterbesucher bezweifelt 1911 genau das, was der zeit-
genossischen Rezeption wie dem Gros der Wissenschaft als unbestritten gilt:
Er behauptet, dass die eingangs genannte Innovation der Ballets Russes — das
Gesamtkonzept, ,the new choreographic art bzw. ,the new stage art* inklusive
Wandbehéngung, Licht- und Farbkonzept — gar nicht auf Djagilev und seine
Ballets Russes zuriickzufiihren sei, sondern ihren Ursprung in England habe.
Die einzelnen Bestandteile der Ballette — Tanz, Musik und Bithnenbild -
wiirden zwar aus Russland stammen, fiir Gesamtkonzeption und -eindruck
aber sei jemand anderes verantwortlich: ebenjener erwihnte Englinder
namens Gordon Craig. Zwei Monate spéter wird ein John Balance die Ballets
Russes sogar der ,kleptomania“ bezichtigen: Nicht nur die Ideen und Konzepte
Gordon Craigs, sondern auch diejenigen anderer zeitgenossischer Kiinstler und
Kunststromungen glaubt dieser in den russischen Produktionen als ,stolen”
wiederzuerkennen.?6® Auch wenn es im Falle des anonymen Autors noch nicht
belegt werden konnte, ist man sich heute einig dariiber, wer hinter sowohl ihm
als auch John Balance steckt — pikanterweise ist es dieselbe Person, die beide
zu exponieren versuchen: ndmlich der britische Schauspieler, Regisseur und
Bithnenbildner Edward Gordon Craig selbst.270

Gordon Craig — darauf wurde bereits in Kapitel IT verwiesen — gilt als einer
der fiihrenden Kopfe der Theaterreformbewegung zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts. Er stammte aus einer angesehenen Schauspieler- und Theaterfamilie

268 Auszug aus: ,Lady Diana goes to the Ballet, in: The English Review 9 (1911), S.167-169.
Der Artikel wurde ohne Angabe eines Autors publiziert und ist ediert in: Gordon Craig
on Movement and Dance, hg. von Arnold REED, London 1977, S. 77-79. Zu Reaktionen
britischer Autoren auf Djagilevs Ballets Russes allgemein vgl. Susan JoNESs: ,Diaghilev
and British Writing, in: Dance Research 27/1 (2009), S. 65-92.

269 Vgl. John BALANCE: ,Kleptomania, or the Russian Theatre®, in: The Mask. A Quaterly
Journal of the Art of the Theatre 4/2 (1911), S. 97101, hier S. 98: ,But the Russians have done
one clever thing: they have increased the value of their [...] Ballet by adding to it a few
tricks stolen from other lands and other arts.”

270 Gemeinhin wird der zitierte Artikel Gordon Craig zugeschrieben. Vgl. unter anderem
Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 470. Martha Vogeler mutmafite 2008, dass wo-
moglich auch Austin Harrison, der Herausgeber der English Review, den Artikel verfasst
haben konnte, nachdem Craig sich bei ihm dariiber beklagt habe, dass Djagilev ihm seine
Ideen stehlen wiirde. Vgl. Martha S. VOGELER: Austin Harrison and the ,English Review’,
Columbia und London 2008, S.103. Ob nun von ihm selbst verfasst oder nicht, macht in
diesem Fall allerdings keinen Unterschied. Craig hatte zu der Zeit offenbar das Gefiihl,
dass die Ballets Russes seine Ideen kopierten.
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des viktorianischen England und entwickelte bereits in seiner Adoleszenz
eine Leidenschaft fiir das Theater. Zunéchst tétig als Schauspieler, begann er
bald Inszenierungsideen in Form von Skizzen und Zeichnungen festzuhalten
und widmete sich Regiearbeiten sowie theoretischen Uberlegungen zur Er-
neuerung des Theaters.2”! Seine wichtigsten Schriften zur Schauspielkunst
und zu einer Reform des Theaterwesens erschienen zwischen 1905 und 1910,272
und im oben zitierten Londoner Dialog sind es genau diese Reformideen, die
Craig in den Produktionen der Ballets Russes wiederzuerkennen glaubt.

Craig vertrat schon friih die Auffassung, dass sich als Ausdrucksformen fiir
die Bithne lediglich Tanz und Pantomime eigneten,?”® und definierte 1905 ein
Theaterkunstwerk als ein Zusammenspiel von ,action, words, line, coulour,
[and] rhythm“274, wobei er gleichzeitig betonte, dass die Bewegung darin ,the
most valuable part“?7® darstellen wiirde. Auch andere Reformtheoretiker der
Zeit sahen in der Bewegung als solcher die Zukunft des modernen Theaters
und forderten fiir den neuen Schauspielertypus eine Orientierung am Tianzer.276
Der deutsche Publizist und Regisseur Georg Fuchs beispielsweise hielt das
Drama fiir ,die hochst-vergeistigte und differenzierteste Anwendung der Tanz-
kunst“?”7 und konstatierte (ebenfalls 1905): ,Das Drama ist mdglich ohne Wort
und ohne Ton, ohne Szene und ohne Gewand, rein als rhythmische Bewegung
des menschlichen Korpers.278 Anders als Fuchs, der sich fiir die Urspriing-
lichkeit und Natiirlichkeit des bewegten menschlichen Koérpers interessierte
und daher vom Schauspieler forderte, dass dieser aus seinem unbewussten

271 Vgl. Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert, 2009, S. 210—213.

272 Ein grofier Teil der Reformschriften Gordon Craigs, die zuvor an anderer Stelle publiziert
worden sind, erschien 1911 im Sammelband Edward Gordon CRAIG (Hg.): On the Art of the
Theatre, London 1911.

273 Vgl. Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 127.

274 Edward Gordon CRAI1G: ,The Art of the Theatre* (Berlin 1905), ediert in: On the Art of the
Theatre, hg. von DERS., S.137-181, hier S. 138.

275  Craig, ,The Art of the Theatre®, S. 138.

276  Vgl. in diesem Kontext auch Gabriele Brandstetters Studie Tanz-Lektiiren, in der sie an-
schaulich darstellt, inwiefern der Tanz Anfang des 20. Jahrhunderts als ein Symbol der
Moderne begriffen werden kann. Vgl. Gabriele BRANDSTETTER: Tanz-Lektiiren. Korper-
bilder und Raumfiguren der Avantgarde, Frankfurt a.M. 1995, S. 336f. Friedrich Nietzsche
und insbesondere sein Werk Also sprach Zarathustra waren an der Aufwertung des Tanzes
um 1900 in starkem Maf3e beteiligt. Vgl. hierzu unter anderem auch die Ausfithrungen zu
Friedrich Nietzsches Zarathustra als Tanzerfigur in Katrin HAFEMANN: Schamlose Téinze.
Bewegungsszenen in Frank Wedekinds ,Lulu-Doppeltragdie und ,Mine-Haha oder Uber die
korperliche Erziehung junger Mddchen’, Wiirzburg 2010, S. 21-26.

277 Fuchs, ,Der Tanz*, S.13.

278  Georg FucHS: Die Schaubiihne der Zukunft, Berlin und Leipzig 1905, S. 41.
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Inneren heraus agieren sollte,?” vertrat Craig die Ansicht, dass der Regisseur —
der seiner Ansicht nach einzig wahre Kiinstler des Theaterkunstwerks — seine
Ideen von auflen an die Schauspieler herantragen sollte. Einzige Aufgabe
der Darsteller auf der Biihne sollte es somit sein, den Willen des Regisseurs
umzusetzen.?80 Zugunsten dieser iibergeordneten Gestaltungsidee (oder
auch Kontrolle) des Regisseurs forderte Craig schlieflich (1908), den Schau-
spieler ganz von der Biihne zu verbannen und durch die ,Uber-Marionette*
zu ersetzen:28!

The actor must go, and in his place comes the inanimate figure — the iiber-
marionette we may cal[l] him [...]. Much has been written about the puppet — or
marionette. To-day in his least happy period many people have come to regard
him as rather a superior doll — and to think he has developed from the doll. This
is incorrect. He is a descendant of the stone images of the old Temples — he is
to-day a rather degenerate form of a God. [...] When anyone designs a puppet
on paper, he draws a stiff and comic looking thing. Such a one has not even per-
ceived what is contained in the idea which we now call the Marionette. [...] To
that end we must study to remake these images — no longer content with a pup-
pet, we must create an iiber-marionette. The iiber-marionette will not compete
with Life — but will rather go beyond it. Its ideal will not be the flesh and blood
but rather the body in Trance.282

Man kénnte nun also vermuten, dass Craig 1911 neben seinen Uberlegungen
zu einer neuen szenischen Gestaltung im Theater auch sein Konzept der
Uber-Marionette in den Produktionen der Ballets Russes wiederzuerkennen
glaubt.283

279 Zu Georg Fuchs und dem von ihm fiir den Schauspieler oder Tinzer geforderten un-
bewussten Zustand vgl. Kapitel IIL.1.2.1.

280 Grund benutzt in diesem Kontext das Bild des Designers, um Craigs Gestaltungsidee zu
verdeutlichen. Vgl. Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 137.

281 Zu Idee und Begriff der Uber-Marionette vgl. unter anderem Grund, Zwischen den
Kiinsten, S. 118; Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert, 2009, S. 214—218; ders., Die Welt als
Biihne, Bd. 3, S. 858f.

282 Edward Gordon CRAIG: ,The Actor and the Uber-Marionette®, in: The Mask. A Monthly
Journal of the Art of the Theatre 1/2 (1908), S. 3-15, hier S. 11f. Das Wort iiber oder auch uber
kann im Englischen unter anderem im Sinne von ,superior, excellent* verstanden werden
und in dieser Bedeutung auf das deutsche iiber im Sinne des von Nietzsche gebrauchten
Begriffs des Ubermenschen zuriickgefiihrt werden. Vgl. hierzu die Eintrige zu uber und
superman in: The American Heritage Dictionary of the English Language, hg. von Joseph
PICKETT, 5. Ausg., Boston 2011, S. 1749 und 1879.

283 Theaterwissenschaftler wie Olga Taxidou versuchen, Craigs Kritik und Anschuldigungen
gegen die Ballets Russes unter anderem damit zu erkldren, dass dem Engldnder trotz
dhnlicher Ziele nie ein solch durchschlagender Erfolg vergénnt war wie dem russischen
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Als zentrale Neuproduktion der Ballets Russes fiir die Pariser Saison 1911
kann Stravinskijs Ballett Pétrouchka gesehen werden, das am 13. Juni 1911 im
Théatre du Chatelet uraufgefiithrt wurde. In London pflegte Djagilev immer
ein etwas konservatives Programm zu zeigen.28* Dieser Tatsache ist es wohl
geschuldet, dass Pétrouchka — das aktuellste Ballett der Truppe — dort nicht
auf dem Programm zu finden war. Da Craig allerdings einige Wochen in Paris
verbrachte, bevor er am 16. Juli nach London zuriickkehrte,?85 ist nicht ganz
auszuschliefen, dass er Stravinskijs neuestes Ballett entweder gesehen oder —
aufgrund des durchschlagenden Erfolgs — zumindest davon gehort hatte.

Sollte Craig mit seiner Behauptung recht haben, dass die Produktionen der
Ballets Russes auf seinen hochst eigenen Reformideen fufden, muss es zwischen
diesen und Stravinskijs Pétrouchka evidente Zusammenhénge geben — und
zwar in Libretto, Notentext und Choreografie.

111 Die Kontrolle von Puppen und Publikum

Stravinskijs Chroniques de ma vie ist zu entnehmen, dass er eigentlich ein
Konzertstiick fiir Klavier und Orchester schreiben wollte, als er sich an die
Arbeit von Pétrouchka machte. Die ziindende Idee fiir einen passenden
Titel kam ihm erst nach langer Uberlegung:286 Petruska, die Hauptfigur des
russischen Puppentheaters — ein komischer Kauz und Unruhestifter mit
Buckel, Hakennase und schriller Stimme, meist ausgestattet mit Kniippel,
Glocke, einem spitzen Hut und ausgebeulter Hose. Ein eher tolpelhafter
Charakter — dhnlich dem italienischen Pulcinella oder dem angelsdchsischen
Punch.?8” Man kann davon ausgehen, dass Djagilev schon im Oktober 1910 jene
Abschnitte von Stravinskijs neuer Komposition fiir Orchester und Klavier zu
Ohren gekommen waren und den Komponisten anschliefend davon tiber-
zeugte, aus jenen Versatzstiicken ein neues Ballett zu machen.288 Fiir die Aus-
arbeitung des Librettos sollte sich Stravinskij mit Benua zusammentun, den er
ja bereits durch seine vorherigen Arbeiten fiir die Ballets Russes kannte.

Impresario. Vgl. Olga TAxiDoU: The Mask. A Periodical Performance by Edward Gordon
Craig (Contemporary Theatre Studies, Bd. 30), Amsterdam 1998, S. 63f.

284  Vgl. Scheijen, Diaghilev, S. 232.

285 Vgl. Lindsay Mary NEWMAN (Hg.): The Correspondence of Edward Gordon Craig and Count
Harry Kessler. 1903-1937, London 1995, S. 73.

286  Vgl. Strawinsky, Chroniques de ma vie, Bd. 1, S. 7of.

287 Diese Petruska-Beschreibung orientiert sich an den pointierten Ausfithrungen von
Elizabeth A. WARNER: The Russian Folk Theater, Den Haag 1977, S. 109-126, hier S. 114f.

288  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 670.
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Benua wird maf3geblicher Einfluss bei der Entstehung des Ballettszenarios
zugeschrieben.?89 So geht beispielsweise auf ihn das Kuriosum zuriick, dass
die Figur des namensgebenden Tolpels Petruska, den Stravinskij in seinen
Chroniques de ma vie beschreibt, im 1911 uraufgefithrten Ballett gar nicht auf-
taucht. Die von den Ballets Russes présentierte Figur erinnert vielmehr an
den melancholischen Charakter des franzosischen Pierrot bzw. italienischen
Pedrolino aus der Commedia dell’Arte. Der Pariser Bithne war Pierrot nicht
neu: Die Trias Pierrot — Harlequin — Columbine, in Stravinskijs Ballett durch
Petruska — Moor — Ballerina ersetzt, wurde in Westeuropa spétestens Ende
des 19. Jahrhunderts zu einem beliebten Sujet fiir Theater, Literatur und
Kunst. Auch in Russland, wo die Symbolisten im Commedia-dell’Arte-Trio
schnell grofles Potenzial erkannten, erschien der Pierrot Anfang des 20. Jahr-
hunderts immer héufiger in Ballett und Theater.29°

Tanz- bzw. Musikwissenschaftler wie Jordan, Walsh und Taruskin verweisen
im Kontext der Pétrouchka-Handlung auf Stravinskijs Interesse an Mejerchol'ds
zeitgendssischen russischen Theaterproduktionen.?®! Eine Produktion wird
dabei (aufgrund der zeitlichen N&he der Urauffihrung und des dort ver-
wendeten Commedia-dell’Arte-Sujets) immer wieder besonders hervor-
gehoben: Sarf Kolumbiny, eine abgeinderte Version von Arthur Schnitzlers
Ballettpantomime Der Schleier der Pierrette?92, die Mejerchol'd bereits sechs
Monate nach der Dresdner Urauffithrung des deutschsprachigen Vorbilds
im Oktober 1910 in Sankt Petersburg auf die Bithne brachte. Unter anderem
bereicherte Mejerchol'd das Stiick um die Figur eines Kapellmeisters, der, so
der Mejerchol'd-Experte Edward Braun, ,[together with] his sinister band
[...] [dictated] [t]he rhythm of the entire production“293,

289 Vgl. ebd, S.661-695; Andrew WACHTEL: ,The Ballet’s Libretto®, in: ,Petrushka’, hg. von
ders., S. 1—41.

290 Zur charakterlichen Umdeutung des Petruska in den eher melancholischen Pierrot vgl.
Catriona KELLY: Petrushka. The Russian Carnival Puppet Theatre, Cambridge 1990, S. 164£,;
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 665f. Zur Situation in Westeuropa
vgl. Wachtel, ,The Ballet’s Libretto®, S. 22. Zur Situation in Russland vgl. ebd.; Taruskin,
Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S.674—-678; Douglas CLAYTON: Pierrot in
Petrograd. The Commedia dellArte/Balagan in Twentieth-Century Russian Theatre and
Drama, Montreal 1993, S. 75-124.

291 Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S.32-35; Walsh, A Creative Spring, S.170f,; Taruskin,
Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 676ff.

292 Vgl. hierzu unter anderem Elisabeth SCHMIERER: ,Literarische Pantomime und Ballett-
pantomime. ,Der Schleier der Pierrette’ von Arthur Schnitzler und Ernst von Dohnényi“,
in: Arthur Schnitzler und die Musik (Akten des Arthur-Schnitzler-Archivs der Uni-
versitdt Freiburg, Bd. 3), hg. von Achim AURNHAMMER, Dieter MARTIN und Giinter
SCHNITZLER, Wiirzburg 2014, S. 157-175, hier S. 160.

293 Edward BRAUN: Meyerhold. A Revolution in Theatre, London 1995, S. 98.
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Suchtman inhaltliche Parallelen zwischen Mejerchol'ds Schnitzler-Adaption
und Pétrouchka, wird man — abgesehen vom Commedia-dell’Arte-Sujet — nur
an einer Stelle fiindig: Der Zauberkiinstler, der im ersten und letzten (dem
vierten) Bild des Balletts auftritt, dhnelt dem Kapellmeister, den Mejerchol’d
in seiner Schnitzler-Adaption im Nachhinein hinzugefiigt hat. Die Parallelen
lassen sich wie folgt darstellen:2%4 In Pétrouchka erweckt der Zauberkiinstler
als Inhaber des auf dem Jahrmarkt prisentierten Puppentheaters im ersten
Bild seine drei Puppen Petruska, Mohr und Ballerina zum Leben (Fokus, Le tour
de passe-passe, Ziffer 30). Nachdem er sie mit seiner magischen Flote beriihrt
hat (vier Takte vor Ziffer 33), fithren die Puppen vor den Augen des Jahrmarkt-
publikums in mechanischer und puppenhafter Manier einen ,wilden Tanz* auf
(Russkaja, Danse russe, Ziffer 33 bis Ziffer 47). Petruska ist die mit den meisten
Gefiihlen ausgestattete Puppe. Er leidet sowohl unter seinem seltsamen Aus-
sehen als auch unter der Macht des Zauberkiinstlers, fithlt sich unfrei und ist
traurig. Als er hinter den Kulissen des Puppentheaters Trost und Zuneigung
bei der Ballerina sucht, flieht diese vor ihm direkt in die Arme des Mohrs,
der im Gegensatz zu Petruska mit rohen und nahezu bésartigen Charakter-
ziigen ausgestattet ist. Nach einer Eifersuchtsszene wird Petruska im vierten
Bild vom Mohren getétet. Erst als der Zauberkiinstler Petruska wieder in seine
urspriinglich leblose Gestalt zuriickverwandelt, beruhigt sich die schockierte
Menschenmenge, die im vierten Bild Zeuge des Dramas wurde. Die tragische
Geschichte erhilt eine unverhoffte Wendung, als der Zauberkiinstler den tot
geglaubten Petruska auf dem Dach des Puppentheaters erblickt: Erstgenannter
flieht darauthin angsterfiillt von der Bithne.

Ahnlich wie der Zauberkiinstler zeigt Mejerchol'ds Kapellmeister in Sarf
Kolumbiny wihrend der ganzen Produktion Pridsenz und kontrolliert durch
seine magischen Krifte sowohl das Orchester als auch das Verhalten der Figuren
auf der Bithne. Vergleichbar mit dem Pétrouchka-Ende flieht er am Schluss
durch den Zuschauerraum von der Biithne — verschreckt vom tragischen Ver-
lauf der Geschichte, die er durch seine magischen Krifte hervorgerufen hat.

Es ist iiberliefert, dass die Figur des Zauberkiinstlers und die damit ver-
bundenen mysteriosen und fantastischen Bestandteile fiir Benua und
Stravinskijeinwichtiger, wennnichtsogarzentraler AspektdesBallettswaren.295

294 Auf die Parallelen wurde bereits hingewiesen von Wachtel, ,The Ballet’s Libretto®, S. 24;
Clayton, Pierrot in Petrograd, S. 138.

295 Die fantastischen und mystischen Elemente sollten iiberzeugend dargestellt werden.
Benua schreibt hierzu an Stravinskij: ,Cepresno, Heo6xoauMO MOBUAATHCA. MHe KaxeTCs
Ype3BBIYAHO BAXKHBIM CBS3aTh 39Ty IITYKY, YTOOBI OHA JepiKanach, 4To6bl BCe ObLIO
JIMIXO, TOT/Ia TOJIBKO (paHTACTHKA M TAMHCTBEHHOCTD IIPUOGPETYT yoeauTe bHOCTh. ,Ganz
im Ernst, wir miissen uns treffen. Mir scheint es auflerordentlich wichtig, die Sache zu
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Sowohl Stravinskijs fiir den Fokus verwendete diistere Harmonien (7 Takte
nach Ziffer 29) konnen in diesen Kontext eingeordnet werden als auch das
von Benua angefertigte Portriit des Magiers, das Letztgenannter in Petruskas
Zimmer (zweites Bild) gehédngt hatte, ,so that it should constantly remind
Petrouchka that he was in his master’s power“2%6. Ebendiese Macht des Zauber-
kiinstlers dufiert sich auch musikalisch: Anders als in den zwei mittleren Teilen
verarbeitet Stravinskij in den Randbildern populére russische Volks- und Tanz-
melodien.297 Als eine Art Melodiecollage ldsst er immer wieder einzelne Zitate
aus dem Orchester in den Vordergrund treten und lenkt so die Aufmerksam-
keit auf eine bestimmte szenische Besonderheit, die gleichsam choreografisch
umgesetzt wird (in der Partitur befinden sich jeweils dazugehorige szenische
Angaben). Kennt man das Szenario, ist das bunte Jahrmarkttreiben, das dem
Zuschauer szenisch auf der Bithne présentiert wird, auch mit geschlossenen
Augen bzw. durch blof3es Héren der Musik wahrnehmbar. Um die Gleichzeitig-
keit der vielen Eindriicke auf der Bithne zu verstirken, iiberlagert Stravinskij
immer wieder verschiedene Melodien und Rhythmen - so beispielsweise mit
dem Einwurf einer abgespaltenen Version der Anfangsfigur durch die Violine
I bei Ziffer 14 (erstmals zu horen in Takt 1 in den Floten), wiahrend das Motiv
der ersten Ténzerin ab Ziffer 13 in den Klarinetten erklingt. Diese ,naturalistic
montage 298, wie Taruskin sie nennt, endet ab Ziffer 29, kurz bevor der Zauber-
kiinstler zum ersten Mal auf der Biithne erscheint. Mit dem Einsatz seiner
magischen Flote ab Ziffer 30 wird die Collage vollkommen zuriickgenommen
und das musikalische Geschehen auf eine einzelne Melodielinie reduziert. In
der Russkaja (Ziffer 33) beginnen die Marionetten dann — entfesselt von der
magischen Flote des Zauberkiinstlers (4 Takte vor Ziffer 33) — ihren fremd-
geleiteten Tanz.

Es iiberrascht nicht, dass die unmittelbaren Reaktionen auf die Russkaja
von Stravinskijs Kollegen in Russland bescheiden ausfielen. Die himmernden,
eher unfeinen Quintparallelen des Klaviers ab Ziffer 43 sind nur ein Grund

verbinden, damit es bestehen bleibt, damit alles auf Zack bleibt, nur dann werden die
fantastischen und geheimnisvollen Elemente ihre Uberzeugungskraft entfalten.“ Brief
von Benua an Stravinskij vom 12./25. Dezember 1910, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von
Varung, S. 256.

296 Benois, Reminiscences, S. 333—334. Fiir Benua war es zentral, dass der Zauberkiinstler auf
dem Portrit die ganze Zeit auf Petruska hinunterblicken sollte. Vgl. Wachtel, ,The Ballets’
Libretto, S. 33.

297 Vgl. hierzu Richard TARUSKIN: ,Stravinsky’s ,Petrushka®, in: ,Petrushka’, hg. von
Wachtel, S. 67114, hier S. 7of,; Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1,
S. 696f.

298 Taruskin, ,Stravinsky’s ,Petrushka®, S. 77.
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dafiir.2% Genau diese in zwei Vierertaktgruppen gegliederte und grofitenteils
aus Sechzehnteln bestehende musikalische Figur, die Stravinskij ab Ziffer 43
im Klavier exponiert, bestimmt die Russkaja als zentrale und wiederkehrende
Gestalt von Anfang an. Sie erklingt gleich zu Beginn des Tanzes (Teil A, Ziffer 33
bis 34, siehe unpag. Tafelteil, Notenbeispiel 1), ist durch den G-Dur-Septakkord
auf der ersten Zihlzeit harmonisch klar bestimmt und wird an ihrem Ende
(als zu den Zwischenteilen iiberleitendes Moment) zu einem e-Moll-Akkord
gefiithrt. Analog zum Tanz der Puppen auf der Bithne wird die Musik auf-
grund der metrischen Regelméfligkeit oft als unnatiirlich, ausdruckslos und
mechanisch beschrieben, was Stravinskij auch im folgenden Teil B (Ziffer 34
bis 37) durch die konstante Viertaktigkeit der hier erklingenden unterschied-
lichen Ostinatomodelle erreicht.

Die mechanisch anmutende Regelmifiigkeit der musikalischen Bewegung
am Anfang der Russkaja evoziert im Zuschauerraum Erwartungen an deren
Weiterfithrung. Genau mit diesen Horerwartungen scheint Stravinskij im
weiteren Verlauf der Russkaja zu spielen: Es irritiert den Zuschauer/Zuhorer
gleich doppelt, wenn die Anfangsfigur ab Ziffer 37 zum zweiten Mal ein-
setzt. Anders als am Anfang der Russkaja wird die Figur hier leicht variiert,
auftaktartig um einen Schlag nach vorne verschoben und verschleiert ihren
Einsatz aulerdem durch die lyrisch anmutende Sextakkordkette in Violinen
und Floten, die direkt in den Auftakt zu Ziffer 37 tibergeht. Die bekannte
musikalische Bewegung kann so erst verzogert wahrgenommen werden. Auch
dasVexierspiel mitder zu Anfangklarartikulierten Viertaktigkeit in Teil C (Ziffer
39 bis 42) tduscht die Horerwartungen des Publikums: Durch das Abspalten
und Variieren des dritten Taktes der Solo-Oboen-Figur drei Takte nach Ziffer
40 (zum ersten Mal tritt sie zusammen mit dem Einwurf von Flote, Oboe, Viola
und Cello als eine viertaktige Figur ein Takt nach Ziffer 39 auf) und die direkt
daran anschliefende Abspaltung und Sequenzierung des variierten Taktes in
den Soloviolinen (in den drei Takten vor Ziffer 41) wechselt die Taktgruppen-
struktur erstmals von der regelméfiigen Viertaktigkeit zu zwei Dreierphrasen.
Wieder ist dieser Wechsel in Ziffer 40 erst verspitet wahrnehmbar — ndmlich
mit Beginn des zweiten Taktes vor Ziffer 41 (siehe hierzu Ziffer 40 bis 41, unpag.
Tafelteil, Notenbeispiel 2).

Die nun folgenden unterschiedlichen, ineinander verschachtelten Takt-
gruppenmodelle von Klavier, Floten und Klarinetten (Ziffer 41 bis 42) sowie
der unvorbereitete Einsatz der Anfangsmelodie in Form zweier zweitaktiger
Einwiirfe von Klavier und Piccolofl6te (13 Takte vor Ziffer 43) verschérfen diese

299 Zu den Reaktionen von Andrej Rimskij-Korsakov und Michail Gnesin auf die Russkaja
vgl. ebd,, S. 83-85.
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Irritation. Was sich in den ersten drei Teilen der Russkaja andeutet, wird im
letzten Teil (A“ und D) ab Ziffer 43 forciert: Die Anfangsfigur fithrt bei ihrem
letzten Einsatz ab Ziffer 43 nicht mehr zu dem iiberleitenden e-Moll-Klang,
sondern endet quasi kreisformig auf ihrem Anfangsklang und konnte in
dieser Form ebenso wie die ineinandergreifenden Ostinatomuster in Klavier,
Viola und Violinen ab Ziffer 44 endlos wiederholt werden. Das abrupte Aus-
setzen der Anfangsfigur ab Ziffer 44 und die Akkordeinwiirfe des gesamten
Orchesters (Ziffer 45, zwei und vier Takte nach Ziffer 45, Ziffer 46) sind weitere
Irritationsmomente. Spétestens ab Ziffer 44 ist nicht mehr vorauszusehen,
wann ein rhythmischer Akzent folgt und mit ihm eine musikalische Bewegung
abgebrochen wird. Und so machen die Stormomente der (vordergriindig
mechanische Regelmifligkeit suggerierenden) Russkaja die auf der Bithne
stattfindende Beseelung der Puppen im Zuschauerraum korperlich nach-
vollziehbar: Animiert durch Stravinskijs unvorhersehbare rhythmische
Akzente findet sich der Zuschauer/Zuhorer gewissermafien in jenem fremd-
geleiteten Zustand wieder, der gleichzeitig durch die vom Zauberkiinst-
ler hervorgerufenen mechanisch ruckhaften Bewegungen der Tianzer auf
der Biihne visualisiert wird. Der von Stravinskij und Benua von Anfang an
als zentral erachtete Aspekt des Magischen war also nicht nur in Form der
Zauberkiinstlerfigur in Libretto und Choreografie préisent, sondern auch in
der Musik: Die mechanisch anmutende musikalische Bewegung der Russkaja
wird von Stravinskij immer wieder bewusst gestort, sodass Horerwartungen
des Publikums unentwegt enttduscht werden. Stravinskijs kompositorisches
Vorgehen konnte derart als Versuch verstanden werden, die (nicht nur archi-
tektonisch) vorgegebene Grenze zwischen Bithne und Publikum zu tiber-
winden: Immerhin wird der Zuhorer/Zuschauer ja gewissermaflen durch
Stravinskijs Musik ,beseelt’ und durch das korperliche Wahrnehmen des
fremdgeleiteten Zustands der Marionetten in das Bithnengeschehen integriert.
Und ein Ineinandergreifen von Zuschauer- und Bithnenraum wurde von den
Theaterreformern Anfang des 20. Jahrhunderts umfangreich diskutiert.300
Vor dem Hintergrund von Craigs Vorwiirfen gegeniiber den Ballets Russes
sowie seines bereits dargelegten Konzepts der Uber-Marionette und der
damit in Zusammenhang stehenden Forderung, den Schauspieler durch eine
solche zu ersetzen, dringt sich an dieser Stelle folgende Frage auf: Kénnte

300 Die stirkere Zusammenfithrung von Zuschauer- und Bithnenraum ist eine zentrale
Forderung der Theaterreformbewegung Anfang des 20. Jahrhunderts und duflerte sich
am prominentesten in den Schriften von Georg Fuchs, der fiir die Authebung der Rampe
pladierte. Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S.16. Zum Einfluss von Georg Fuchs’
Schriften auf die Mitglieder der Ballets Russes vgl. Kapitel IT.1.2.
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in Pétrouchka und insbesondere im sich in sowohl Libretto, Choreografie als
auch Musik duflernden Aspekt des Magischen etwa eine (wenn vielleicht auch
nur indirekte) Kritik am Craig’schen Konzept und an der damit verbundenen
Kontrolle des Regisseurs stecken? Immerhin handelt es sich bei der Haupt-
figur des Balletts um eine durch magische Krifte des Zauberkiinstlers beseelte
Marionette, die, anders als die mit weniger Emotionen ausgestatteten Figuren
Mohr und Ballerina, unter der allseits gestaltenden Macht und Kontrolle ihres
Marionettenspielers leidet.

11.2 Stravinskijs Pétrouchka und Craigs Reformideen
Mehrfach wurde in der Forschung auf die Ndhe des Pétrouchka-Szenarios
zum russischen Symbolismus und zum zeitgendssischen sowie populdren
russischen Theater aufmerksam gemacht. So zeigt Taruskin beispielsweise,
dass die gesamte Handlung des ersten Bildes in einer zeitgendssischen Be-
schreibung zum russischen Jahrmarkttreiben zu finden ist. Was diese Be-
schreibung allerdings nicht liefert, ist — und das merkt Taruskin auch explizit
an — eine Vorlage fiir den von Stravinskij und Benua als so zentral erachteten
Aspekt des Magischen.30! Der Slawist Andrew Wachtel sieht den Ursprung des
Magischen weder im Symbolismus noch in der Folklore Russlands. Er verortet
die Zauberkiinstlerfigur und deren satanistische Charakterziige vielmehr im
Kontext des Grotesken und duflert den Verdacht, dass sie moglicherweise auch
auf eine Beschiftigung Benuas mit den Werken Nikolaj Gogol’s zuriickgefiihrt
werden konnte.302

Ein Abschnitt aus dem Aufsatz ,Teatr odnoj voli“ (,Das Theater des einen
Willens“) des russischen Symbolisten Fédor Sologub von 1908 liefert einen
Hinweis, der bislang noch nicht ausreichend in Verbindung mit Pétrouchka
gebracht worden ist; im Zusammenhang mit bereits dargestellten magischen
Elementen in Pétrouchka und den ,kleptomania“-Bezichtigungen Gordon
Craigs erweist sich der Essay aber als aufschlussreich. Sologub beschreibt
darin eine Marionette, die an Stravinskijs Pierrot-haften Petruska erinnert, der
unter der Macht des Zauberkiinstlers leidet, durch dessen Portrit an der Wand
standig an die eigene Unfreiheit erinnert wird, sich fiir seine ungelenken Be-
wegungen schiamt und dessen Lebendigkeit durch die magischen Krifte des
Zauberkiinstlers jederzeit beendet werden kann:

301 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 690 und Kapitel ITI.1.1.1.
302 Vgl. Wachtel, ,The Ballet’s Libretto®, S. 32—34.
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U Hesb3st [MapHOHETKE] VITH OT 3TOTO, U JaXKe HEIb3s [MapHOHETKe | 3a0bITh
aTo. [...] BesgHasa MapuoHeTKa /I OAHOU TOIBKO Tparmdeckoit urpsi! OrTysa,
M3-332 KY/IUC, KTO-TO PaBHOZAYLIHBIA Jepran TeOs 3a HE3PUMYIO BEPEBOUKY,
KTO-TO 3XECTOKMM IIbITajl TeOd OTHEHHOI0 MYKOIO CTPafjaHus, KTO-TO 3JI0M
myras Tebst GieZIHBIMU y)KacaMy HEHABUCTHOM JKU3HH [...]. A 371ech, B HapTepe,
KOT0-TO 3a0aBJIA/IM TBOH HEJIOBKHE JIBIIKEHUS, — TI07 O, PTHBAHMUSA CTPALIHON
BEPEBOYKH |...]. JIOBOJIBHO, [...] Bce PeMapKy HMCIIOJIHEHBI [JOBOJBHO TOYHO, —
cMaThIBaeTCs BepeBoyka.303

[Die Marionette] kann nicht fliehen, [sie] kann nicht einmal vergessen. [...] Die
arme Marionette existiert lediglich aufgrund des tragischen Spiels! Hinter den
Kulissen zog jemand Gleichgiiltiges mit unsichtbarem Faden an dir, jemand
Grausames folterte dich mit Hollenqualen, jemand Boses flofite dir Angst ein;
mit blassem Schrecken des verhassten Lebens [...]. Doch hier unten, im Parterre,
ist jemand von deinen ungeschickten Bewegungen unter dem Zucken dieses
firchterlichen Fadens belustigt [...]. Genug, [..] alle Bithnenanweisungen
wurden korrekt ausgefiihrt — der Faden wird wieder eingewickelt.

Ruft man sich Craigs vorerst absurd erscheinende Behauptung ins Gedéchtnis,
die Mitglieder der Ballets Russes wiirden in ihren Produktionen seine Reform-
ideen und -konzepte kopieren, erstaunt folgender Satz Sologubs, der unmittel-
bar vor seinen Ausfithrungen zur Marionette steht: ,A mouemy e, ogHaKo, u
He OBITH aKTepy, Kak MapuoHeTka? /g desoBeka ato He 06uzaHO.3%* (,Doch
warum im Ubrigen sollte der Schauspieler nicht einer Marionette gleichen? Fiir
den Menschen ist das nicht beleidigend.) Dieser Ausruf klingt wie ein Echo
auf Craigs Vorschlag, den Schauspieler durch eine Marionette zu ersetzen.
Auch Sologubs Aufsatz erschien 1908 im bereits erwidhnten russischen
Sammelwerk Teatr. Kniga o novom teatre. Zwar erschien Craigs Aufsatz ,The
Actor and the Uber-Marionette“, der international fiir grofles Aufsehen
sorgte und auch Kritik nach sich zog35, ebenfalls 1908, sodass ein unmittel-
barer Bezug zwischen den beiden Veroffentlichungen unwahrscheinlich er-
scheint. Es muss allerdings davon ausgegangen werden, dass Craigs Ideen und

303 Sologub, ,Teatr odnoj voli‘, S.188f. In einer englischen Ubersetzung findet sich der Text
unter Fyodor SOLOGUB: ,The Theatre of the Single Will, in: The Russian Symbolist
Theatre. An Anthology of Plays and Critical Texts, hg. und iibers. von Michael GREEN,
Ann Arbor 1986, S.147-162, hier S.154f. Sologubs Aufsatz gilt als polemische Schrift
gegen Mejerchol'ds Theaterinnovationen. Vgl. Simon MORRISON: Russian Opera and the
Symbolist Movement, Berkeley 2002, S.105; Wachtel, ,The Ballet’s Libretto®, S. 39. Auch
Benua wird in der Literatur als einer der schérfsten Kritiker Mejerchol'ds genannt. Vgl.
Braun, Meyerhold, S. 76.

304 Sologub, ,Teatr odnoj voli‘, S.188.

305 Vgl. Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 216.
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Konzepte bereits zuvor in einem ausgewdahlten russischen Kreis diskutiert
worden waren.3%¢ Dass sie iiber Deutschland dorthin gelangt sind, belegen
Mejerchol'ds Ausfithrungen zu Craig von 1909:

Hamy TeaTpasbHble XPOHMKEpBl CBOEBDEMEHHO HEe COOOLIMJIM O CTOJb
3HaAMEHAaTeJIbHOM fBJIEHHHM, KaK HOBble cueHudeckue onbithl I.I. Kpara. [...]
Cocezu-HeMIbI TOMOIIM HHTEPECYIOMUMCS Cy/ib0aMHU HOBOTO TeaTpa y3HAaTh
0 HOBbIX npuemax uHcueHuposku J.I. Kpara. Hago 6bu1o mosiBUTBCS TeaTpy
Peitrxapara, 4ro0bl IIOC/IE YCIEXOB €ro ,KaMEPHBIX CIIEKTaKJIeH' HalacTb
Ha uma J.I. Kpara. B ce3one 1904/5 r. M Bugum Kpsra B Bepiune. 3zecs oH
IHLIET feKopanuu K nbece [opmaHcrans B Lessing-Theater’ (,Jleccunr-rearp’),
a IVIaBHOE, BBICTAB/IAET LeJIbIA PAJ, PUCYHKOB, 3CKM30B K JEKOPALMAM |[...] U
kHura ero ,The Art of the Theatre’ B KopoTkuUit CpOK BbI/IEpPKUBAET /1BA U3/JAHUS
B IIepeBO/ie Ha HEMELKHI A3bIK.307

Unsere Theaterberichterstatter haben esseinerzeit auler Acht gelassen, itber eine
solch bedeutende Erscheinung wie die neuen Bithnenexperimente E.G. Craigs zu
berichten. [...] Den am Schicksal des neuen Theaters Interessierten halfen hin-
gegen unsere deutschen Nachbarn, iiber die neuen Kunstgriffe der Inszenierung
von E.G. Craig zu erfahren. Man musste im Theater Reinhardt erscheinen, um
nach den Erfolgen seiner Kammerspiele auf den Namen E.G. Craig zu stof8en.
In der Saison von 1904/o5 sehen wir Craig in Berlin. Hier entwickelt er die
Dekorationen zu Hofmannsthals Stiick am Lessing-Theater, und — vor allem —
stellt er eine ganze Reihe von Zeichnungen und Skizzen zu den Dekorationen
aus [...]. Sein Buch ,The Art of the Theatre’ erscheint in kiirzester Zeit gleich in
zwei Auflagen mit Ubersetzung ins Deutsche.

Wie Mejerchol'd sich richtig erinnert, erschien Craigs Buch Die Kunst des
Theaters 1905 in einer deutschen Ubersetzung in Berlin.308 Sowohl diese Uber-
setzung als auch das rasche Bekanntwerden seiner Reformideen gehen auf die
leidenschaftlichen Bemiithungen des einflussreichen Kunstmézens Harry Graf
Kessler zuriick, der Craig seit circa 1903 forderte.3%9

306
307

308

309

Vgl. Taxidou, The Mask, S. 67.

Vsevolod Emilevi¢ MEJERCHOL'D: ,Edward Gordon Craig®, ediert in: V.E. Mejerchol'd.
Stat’i, pis'ma, reci, besedy, Bd. 1:1891-1917, hg. von Aleksandr V. FEVRAL’SK1], Moskau 1968,
S.167-169. Eine deutsche Ubersetzung findet sich auch bei Wsewolod E. MEYERHOLD:
,Edward Gordon Craig*, ediert in: Wsewolod E. Meyerhold. Schriften. Aufsdtze, Briefe,
Reden, Gespriche, Bd.1: 1891-1917, hg. von Aleksandr V. FEVRAL’SK1J, Gesamtredaktion
der deutschspr. Ausg. von Gisela SEEGER, Berlin 1979, S.161-163, hier S. 161f. Zur frithen
Rezeption Craigs in Deutschland vgl. Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 64—69.

Vgl. Edward Gordon CRrAIG: Die Kunst des Theaters, iibers. und eingeleitet von Maurice
MAGNUS, mit einem Vorwort von Harry GRAF KESSLER, Berlin und Leipzig 1905.

Vgl. Lindsay Mary NEWMAN: ,Gordon Craig in Germany*, in: German Life and Letters 40
(1986), S.11-33; DIES.: ,Introduction®, in: The Correspondence of Edward Gordon Craig
and Count Harry Kessler, hg. von dies., S. 3-16; Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 64—68;
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Es ist naheliegend, dass Mejerchol'd entscheidend daran beteiligt war,
dass die in Deutschland zirkulierenden Reformschriften auch bald in Russ-
land wahrgenommen wurden. Der Regisseur stammte aus einer Familie
russlanddeutschen Ursprungs und beherrschte daher die deutsche Sprache.
Er war schon frithzeitig iber die Theaterreformbewegungen in Deutschland
informiert und rezipierte beispielsweise bereits 1906 Fuchs’ Aufsatz Die Schau-
biihne der Zukunft3'°. Einige der dort formulierten Ideen fanden sogar Nieder-
schlag in Mejerchol'ds Petersburger Produktionen.3!! Es verwundert also auch
nicht, dass er eine entscheidende Rolle in der frithen Craig-Rezeption in Russ-
land einnimmt, wenn er zum Beispiel 1908 Ausziige aus dessen Schriften Uber
Biihnen-Ausstattung und Etwas tiber den Regisseur und die Bithnen-Ausstattung
in die russische Sprache iibersetzt.3!> Der Wahrheitsgehalt von Mejerchol'ds
Aussage (1909), die russische (Reform-)Theaterbewegung sei ohne den Ein-
fluss Craigs entstanden,3® muss jedoch hinterfragt werden.* Die ersten
Skizzen zur Uber-Marionette fertigte Craig 1905/06 an. Genau in dieser Zeit
begleitete er seine neue Lebensgefihrtin, die amerikanische Ausdrucks-
tdnzerin Isadora Duncan, auf ihre erste Tournee nach Russland.3’® Olga
Taxidou gibt an, dass die russische Presse zum ersten Mal 1906 iiber Gordon
Craig berichtete.?!6 Zundchst zwar nur als Begleiter Isadora Duncans, war er
spétestens ab 1908 regelmifiig in Moskau, um seine Hamlet-Produktion am
Moskovskij Chudozestvennyj teatr vorzubereiten.3”

Tamara BARZANTNY: Harry Graf Kessler und das Theater. Autor. Miizen. Initiator, Kéln
2002, S. 125-139.

310 Vgl. Fuchs, Die Schaubiihne der Zukunft.

311 Vgl Braun, Meyerhold, S. 48-50.

312 Vgl ebd,S. 85f.

313 Vgl. Mejerchol'd, ,Edward Gordon Craig*, S. 161.

314 Manfred Brauneck formuliert diesbeziiglich: ,Fiir die Theateravantgarde, die um 1910
an die Offentlichkeit trat, von den italienischen Futuristen bis zu Mejerchol'ds spéteren
konstruktivistischen Bithnenexperimenten waren |...] [die] Ideen Gordon Craigs grund-
legend.“ Brauneck, Die Welt als Biihne, Bd. 3, S. 858.

315 Zu Craigs Notizbiichern Uber Marions A, B, 1905-1906 (Bibliothéque Nationale, Départe-
ment des Arts du Spectacle, Sammlung Craig) vgl. Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 138f.
Zu Duncans erster Tournee in Russland vgl. Natalia STUDEMANN: Dionysos in Sparta.
Isadora Duncan in Russland. Eine Geschichte von Tanz und Korper, Bielefeld 2008, S. 9.
Zu Craigs Russlandaufenthalt 1905 vgl. Newman, The Correspondence of Edward Gordon
Craig and Count Harry Kessler, S. 31-37. Zu Isadora Duncan vgl. auch Kapitel IT1.1.2.1.

316 Vgl. Taxidou, The Mask, S. 67. Taxidou erwihnt den Artikel ohne Autoren-, Orts- und
Titelangaben.

317 Zu dieser Produktion vgl. Laurence SENELICK: Gordon Craig’s Moscow ,Hamlet. A
Reconstuction, Westport 1982. Stanislavskij hatte sich bereits 1907 dazu entschlossen, Craig
als Regisseur fiir eine Shakespeare-Inszenierung an das Moskovskij Chudozestvennyj
teatr einzuladen, obwohl dieser als schwierig und kompromisslos galt. Vgl. Elisabeth
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Auf die Ahnlichkeiten des Sologub-Artikels zu den Craig’schen Reform-
ideen sowie den nahezu iibereinstimmenden Titel der Publikation Kniga o
novom teatre mit der von Craig 1905 veroffentlichten Schrift ,The Art of the
Theatre” ist schon hingewiesen worden.3!8 Das Faktum, dass an jenem Sammel-
band neben Sologub auch Mejerchol'd und Benua beteiligt waren, spricht
dafiir, dass Benua iiber Craigs Konzepte informiert war — und wenn nur tiber
Mejerchol’d.31°

Tatsdchlich mehren sich ab dem Sommer 1911 die Hinweise auf Verbin-
dungen zwischen Craig und Personen, die den Ballets Russes nahestanden —
darunter auch Harry Graf Kessler.320 Dieser hatte die Ballets Russes zum
ersten Mal zwar schon am 27. Mai 1909 wihrend deren erster Pariser Saison
wahrgenommen und direkt im Anschluss daran Hugo von Hofmannsthal be-
geistert berichtet;32! das erste personliche Treffen zwischen Kessler, Djagilev
und Nizinskij fand aber erst im Juni 1911 statt.322 Zum Zeitpunkt dieser ersten

NEHRING: Im Spannungsfeld der Moderne. Theatertheorien zwischen Sprachkrise und
JVersinnlichung‘ (Forum Modernes Theater, Bd. 32), Tiibingen 2004, S. 54.

318 Vgl. Taxidou, The Mask, S. 66f.

319 Zum Sammelband und zu Benuas Beteiligung daran vgl. Kapitel II.3.

320 Vgl. Barzantny, Harry Graf und das Theater, S. 156.

321 Vgl ebd, S.154:,Ich sah gestern hier das russische Ballett; das von der Oper in St. Peters-
burg hier gastiert. Ganz phianomenal. Fiir diese Leute wiirde es sich lohnen ein Ballett zu
schreiben. Ein junger Ténzer (mir sind sonst Ballett tanzende Méanner ein Brechmittel) ist
das Wunderbarste, was ich in dieser Kunst auf8er der Ruth gesehen habe. Das muf} man
sehen, um zu begreifen, wie man einen Mann im Ballett verwenden kann. Die hochste
Grazie, wirklich wie ein Schmetterling, bei héchster Ménnlichkeit und jugendlicher
Schonheit: die ebenfalls sehr schonen Tanzerinnen waren daneben wie verschwunden,
das Publikum wie rasend. Wenn du je ein Ballett schreibst (mit Strauss), miissen wir
diesen jungen Nijinski bekommen. Ich werde dir iibrigens in der Illustration‘ ein Bild
schicken, das dir eine natiirlich sehr blasse Idee von dieser Erscheinung gibt! Er er-
innert etwas an Kainz in seinen genialen Augenblicken. Dein Harry Kessler. Brief von
Harry Graf Kessler an Hugo von Hofmannsthal vom 28. Mai 1909, ediert in: Hugo von
Hofimannsthal, Harry Graf Kessler. Briefwechsel 1898-1929, hg. von Hilde BURGER,
Frankfurt a.M. 1968, S. 233f.

322 Vgl Barzantny, Harry Graf Kessler und das Theater, S. 156. Unter anderem hatte auch Hof-
mannsthal Kessler gebeten, mit Djagilev in Kontakt zu treten, da er ein Ballett mit den
Russen machen wollte: ,Wenn du zur Zeit des russischen Ballettgastspiels 6-13 Juni in
Paris wiérest und mich hiervon durch eine offene Karte zu unterrichten so gut wérest, so
hitte ich dann eventuell eine pricise Bitte an dich.“ Brief von Hofmannsthal an Kessler
vom 28. Mai 1911, ediert in: Briefwechsel Hofmannsthal — Kessler, hg. von Burger, S. 328;
JIch hitte 2 Bitten. Sie erkliren sich aus meinem Pech in Paris, nichts zu sehen, die
Russen zu versdumen |...]. Versuchte durch Astruc irgend eine Verbindung zu finden mit
Benois oder Bakst, Astruc konnte mich wegen Zeitmangels nicht empfangen. Nun sitze
ich da, isoliert in dieser augenlosen, culturlosen deutschen Theaterwelt. Ich habe einen
wunderschonen phantastischen Stoff, geboren fiir Musik. Erzihlte ihn Strauss, er brennt
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Begegnung mit Djagilev kannte Kessler Craig bereits seit mehreren Jahren:
Nachdem er ihn und seine radikalen Ideen fiir ein neues Theater 1903 fiir
Deutschland ,entdeckt” hatte,32® begann er, Craig intensiv zu férdern, unter
anderem indem er ihm wertvolle internationale Kontakte vermittelte — so
auch zu Djagilev und seinen Mitarbeitern, zu denen er nach diesem ersten
Treffen einen gleichermafien intensiven Kontakt pflegte wie zu Craig.324

Etwa zur gleichen Zeit muss Kessler Craig und dessen Ideen auch Gabriel
Astruc und der Comtesse Elisabeth Greffulhe empfohlen haben. Es ist ndm-
lich tiberliefert, dass beide den britischen Theaterreformer ab 1911 mit kiinst-
lerischen Auftrigen unterstiitzten.32> Sowohl Astruc als auch Greffulhe
standen Djagilev und den Ballets Russes nahe: Die Comtesse forderte Djagilev
seit seinen Anfingen in Paris, und Astruc arbeitete seit 1907 eng mit ihm
zusammen.326

Von Stravinskij selbst sind bis September 1911 keine direkten Kontakte zur
Reformbewegung nachzuweisen: Erst am 24. September/7. Oktober, also drei
Monate nach der Pétrouchka-Urauffithrung in Paris, forderte er seinen Sankt
Petersburger Jugendfreund Andrej Rimskij-Korsakov in einem Brief auf, die
ein Jahr zuvor in Russland erschienene russische Ubersetzung jenes Reform-
artikels von Fuchs zu lesen, der erstmals 1906 unter dem Titel Der Tanz in den
Flugblittern fiir kiinstlerische Kultur veroftentlicht worden war.327 Was Craig
betrifft, teilt Kessler mit, dass dieser und Stravinskij zumindest einmal in Paris

darauf. [...] Wiirdest du mir die Liebe tun, eine Verbindung zwischen Bakst und mir her-
stellen? [...] Ihn tiberhaupt fragen, ob und wie weit es ihn interressieren wiirde, fiir die
deutsche Biihne und fiir mich zu arbeiten [...]. Ich wage die Bitte, weil du ja Diaghilew
kennst. Ich sitze hier ohne alle Verbindung [...]. Wenn sich Bakst interressieren konnte,
fur mich zu arbeiten, wiirde ich auch sehr gern ein Ballett mit ihm machen.“ Brief von
Hofmannsthal an Kessler vom 10. Juni 1911, ediert in: ebd., S. 329f. Im selben Brief nimmt
Hofmannsthal auch auf Craig Bezug: ,Jetzt wo ich in der Lage bin [...] aus eigener Tasche
ein paar lumpige tausend Mark [...] dranzugeben[,] hétte ich auch den Mut Craig wieder
in etwas hineinzuziehen. Ich blittere manchmal in der Zeitschrift ,Mask‘“ Ebd.; Kessler
schickte am 25. Juni 1911 ein Schreiben, in dem er auf Hofmannsthals Bitten Bezug nimmt:
,Diaghilew hat mich inzwischen beauftragt, dich um ein Ballett mit Musik von Strauss fiir
Nijinsky (Hauptrolle) zu bitten. [...] Natiirlich wiirde dich Bakst hier abwarten, wenn du
Anfang August herkdmest, und die Sache liefle sich dann gleich auch mit Diaghilew und
Nijinsky durchsprechen. [Gabriel] Astruc ist auch von dem Plan unterrichtet und erfreut.
Er erzdhlte mir namlich, er habe bedauert, dafd er dich nicht sehen konnte, als du bei ihm
warst.“ Brief von Kessler an Hofmannsthal vom 25. Juni 1911, ediert in: ebd., S. 331f.

323 Vgl Barzantny, Harry Graf Kessler und das Theater, S. 126—131.

324 Ab Herbst 1gu trafen sich Craig, Nizinskij und Djagilev vermehrt. Vgl. Kapitel IT1.1.2.2.

325 Vgl. Newman, The Correspondence of Edward Gordon Craig and Count Harry Kessler, S. 74.

326 Beziiglich der Zusammenarbeit von Astruc und Djagilev vgl. auch Kapitel I11.1.4.

327 Vgl. den Brief von Stravinskij an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7. Oktober
1911, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von Varunc, S. 300-302 sowie Kapitel IIL.1.2. Zum
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zusammentrafen — im Mai 1912. Stravinskij hatte den Briten besucht, da er, so
Kessler, ,zwischen seinen und Craigs Bestrebungen eine Art von Verwandt-
schaft [empfand]“328:

Strawinsky meinte, [...] wie Craig Alles auf der Bithne auf die einfachsten, aber
suggestivsten Elemente zuriickfiihren wolle, auf ein Spiel von Licht und nackten
Massen, so wolle er in der Musik Alles loswerden, was nicht Rhythmus sei (me
défaire de tout ce qui n'est pas le rhythme); auf den Rhythmus solle sich suggestiv
die Gebirde aufbauen, die weiter sei als das Wort. Hier schiene ihm ein Punkt,
wo sich seine Kunst mit der von Craig vereinigen kénne. Er brenne drauf, mit
Craig Etwas zu machen.329

Nach Kesslers Aussage wollte Stravinskij 1912 analog zu Craig auf der Bithne in
der Musik alles loswerden, was nicht Rhythmus sei. Selbst einer Zusammen-
arbeit mit Craig schien er nicht abgeneigt zu sein. Ein Stravinskij-Craig-Ballett
sollte es aber dennoch nie geben; das wusste Craig wohl zu verhindern.
Dennoch: Es ist mit grofler Wahrscheinlichkeit davon auszugehen, dass
Stravinskij (spatestens)339 durch die enge Zusammenarbeit mit Benua bereits
wiahrend seiner Arbeit an Pétrouchka vom Reformgedankengut erfahren hat.
Denn, wie Taruskin treffend formuliert: ,Petrushka changed all that [...]. [By
the middle of 1911] [...] Stravinsky changed his attitude toward Russia, toward
Fokine, and most of all, toward his own place in the scheme of things.“33! Was
war in besagtem Sommer 1911 geschehen? Die Antwort liefert eine ausfiihrliche

Reformartikel vgl. Fuchs, ,Der Tanz“. Zu dessen russischer Ubersetzung vgl. Georg FUKs:

»Tanec*, tibers. von L. KRASIL'SCIK", in: Fial strastej, Sankt Petersburg 1910, S. 59—96.

328 Harry GRAF KESSLER: Tagebucheintrag vom 23. Mai 1912, ediert in: Harry Graf
Kessler. Das Tagebuch 1880-1937, 9 Bde., Stuttgart 2004—2018, hg. von Roland S. KAMZELAK
und Ulrich OTT unter Beratung von Hans-Ulrich SiMON, Werner VOLKE und Bernhard
ZELLER, Bd. 4: 1906-1914, hg. von Jorg SCHUSTER unter Mitarbeit von Janna BRECH-
MACHER, Christoph HILSE, Angela REINTHAL und Giinter RIEDERER, Stuttgart 2005,
S. 825f,, hier S. 825. Sehr wahrscheinlich fand noch ein weiteres Treffen von Stravinskij
und Craig statt, und zwar in Rom 1917. Zumindest erwihnt Stravinskij ein solches im Ge-
sprach mit Robert Craft, bei dem er beeindruckt von Craigs Marionetten gewesen sein
will: ,I have also been asked why I failed to take one more step and use puppets, as my
late friend Robert Edmond Jones once did for a performance of my ,Oedipusin New York.
This notion did occur to me, in fact, and I had been impressed by Gordon Craig’s puppets
when he showed them to me in Rome in 1917.“ Vgl. Igor STRAVINSKY und Robert CRAFT:
Dialogues and a Diary, London 1968, S. 24 sowie Jordan, Stravinsky Dances, S. 542.

329 Tagebucheintrag von Harry Graf Kessler vom 23. Mai 1912, ediert in: Das Tagebuch, Bd. 4,
hg. von Kamzelak und Ott, S. 825.

330 Das erste Skizzenblatt zu Stravinskijs Pétrouchka tragt einen Stempel mit dem Datum
8. September 1910. Vgl. ,Petrushka’ (Sketches), Juilliard Manuscript Collection, New York,
online einsehbar unter julliardmanuscriptcollection.org (Stand: September 2017).

331 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 970.
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Replik Stravinskijs an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911, die
folgendermafien anhebt:332

332

333

Jloporoii Bosmogst, U3BUHM MeHsI BIEpes, 3a HECKIAZHOCTb muchbMa. Sl o4eHb
B3BOJIHOBAH TBOMM ITHCHMOM, ITOJIy9€HHE KOTOPOTrO MEHs CHIBHO 00pajioBao,
HO COZIep’KaHHe KOTOPOTO B PaBHOM, ecii He B Gosblueil Mepe oropuuio. Tyt
YK Z1eJI0 HAEeT He o JIAruieBe, K HalaikaM Ha KOTOPOTO Mbl BCE NPUBBIKIH, U
KOTOpBIE JIsl HAC YK€ HEe TaK IyBCTBHUTENbHBI, KaK B Gbuioe Bpems. Tyt zen0
UneT o ropasgo Gosee 3HAYUTENBHOM — O TOM, Y€MY MBI CIYKUM BMECTE C
Jsarunesbim — o Barere.333

Lieber Wolodja, bitte verzeih mir im Voraus die Plumpheit des Briefes. Dein Brief
bereitet mir grofe Sorgen, so sehr mich seine Entgegennahme erfreut hat, umso
mehr hat mich doch dessen Inhalt betriibt. Es geht hier schon gar nicht mehr
um Djagilev — schlie8lich haben wir uns alle bereits daran gewohnt, dass er
stiandig als Zielscheibe herhalten muss, und wir stehen diesen Angriffen weniger
empfindsam gegeniiber als in vergangenen Zeiten. Nein, hier geht es um etwas

Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911, ediert in: Perepiska,
Bd. 1, hg. von Varunc, S. 290—294. Nach Stravinskijs grofSem Erfolg mit Pétrouchka kam es
zu einem grofieren Eklat zwischen ihm und der Familie Rimskij-Korsakov. Vgl. Taruskin,
Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 971. Zeugnis dieses Eklats liefert genanntes
Antwortschreiben von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov, das Stravinskij am 8./21.
Juli 1911 in Ustilug verfasste und in dem er sich gegen Vladimirs Angriffe verteidigt, die
dieser in einem nicht iiberlieferten Brief gedufiert haben muss. Die Rimskij-Korsakovs
betrachteten Stravinskijs Zusammenarbeit mit Djagilev und die damit zusammen-
hingende Hingabe fiir das Ballett von Anfang an mit Argwohn. Vgl. ebd., Bd. 1, S. 369—384.
Wenn auch eher aus personlichen denn aus ideologischen Griinden hegte das Familien-
oberhaupt Nikolaj Rimskij-Korsakov eine tiefe Abneigung gegen die mit der Mir Iskusstva
und Djagilev in Verbindung stehenden Abende fiir Zeitgendssische Musik. Taruskin be-
zeichnete Djagilevs Umfeld in Sankt Petersburg daher treffend als ,the other camp®,
von dem sich der Kreis um Rimskij-Korsakov stets deutlich abzugrenzen versuchte, und
Stravinskij aufgrund seines ,Seitenwechsels' als Uberldufer. Vgl. ebd., Bd. 2, S. 969-978 und
1035. Zur Mir Iskusstva und zu den mit ihnen in Zusammenhang stehenden Abenden fiir
Zeitgendssische Musik vgl. Kapitel IT.1.1. und Anm. 167. Ab 1909 — also erst nach dem Tod
Nikolaj Rimskij-Korsakovs — verschirfte sich die Situation. Anlass gaben Djagilevs jiingst
in Paris aufgefiihrte Ballets-Russes-Produktionen Cléopdtre (1909) und Shéhérazade (1910),
bei denen er Ausziige aus Rimskij-Korsakovs Kompositionen verwenden (Ausziige aus
Mlada wurden fiir das Ballett Cléopdtre verwendet) oder gar ganze Partituren anpassen
lie3 (der dritte Teil von Shéhérazade wurde fiir die Djagilev-Adaption weggelassen). Vgl.
ebd,, S. 971f. Stravinskij — nachmalig wohl bekanntester Schiiler Rimskij-Korsakovs und zu
diesem Zeitpunkt noch eng befreundet mit dessen Sohnen — stand da bereits mit Djagilev
in Kontakt. Zum Zusammentreffen von Djagilev und Stravinskij vgl. Anm. 149. Stravinskijs
enge Freundschaft zu den Rimskij-Korsakov-Briidern, Andrej und Vladimir, sollte seine
Zusammenarbeit mit Djagilev nicht iiberstehen. Vgl. ebd., S. 969—978. Zur engen Freund-
schaft zwischen Stravinskij und den Rimskij-Korsakov-Briidern vgl. auflerdem Walsh,
A Creative Spring, S. 63f.

Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911, S. 290f.
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viel Bedeutenderes — ndmlich um die Sache, der wir zusammen mit Djagilev

dienen: dem Ballett.

Einmal abgesehen von den Streitigkeiten um Djagilev, auf die Stravinskij in ge-
nanntem Schreiben eigentlich nicht eingehen mdchte und die in Korrelation
zur Brieflinge auch nur kurz ausfallen,334 ist Stravinskijs Brief an Vladimir

334

Zu den Streitigkeiten vgl. Walsh, A Creative Spring, S.169 sowie Anm. 332. Zur Causa
Djagilev schreibt Stravinskij dann noch Folgendes: ,Ho mpexze yem rosopurs 06
9TOM — He MOTY He KOCHYTBhCH OIATH e Toro ke Jlarunesa. f yxe He pas rosopui,
9TO eCTh MOCTYNKH JIATHIeBa, C KOTOPHIMH Sl COIVIACHTBCS HE MOTY, KaK, HaIpuMep, —
MysblKajbHas oKpoluka ,Kieonatpsr'. fl 310 roBopio Bcem u eMy roBopus He pas. Ho npu
3TOM 51 J0OJDKEH OTOBOPHUTHCS — MHE He HPABUTCA B 9TOM CMeCh CTHJIEI Pa3HBIX aBTOPOB —
9TO B My3BIK&JIPHOM OTHOLIEHHH ObLIO HeyAadHO. fl jaxe mpearnodesa 6bl HIYTOXHYIO
U Iyl MysbIKy ApeHckoro. IIpHHUMIIHATBHO e f HHUYEro He HMEI, YTOGBI
xopomas Mysblka (M IeJbHas) XopeorpaguyecKd TaJaHTINBO HHCLEHHPOBAIACH.
JT0 He OCKOpO/IAET MOe XyJZOKECTBEHHOEe 4yBCTBO, KOTOPOE y MeHs (JyMaercs MHe)
He B 3aIIoXuieM cOCTOAHMM. UTO je KacaeTcsi 4aCTHOTO CIydasl, Kak, Harmpumep, C
Jlexepasagoii', Tae croxeT xopeorpapuyecKodl Ibeckl He COOTBETCTBYET CIOXKETY
(ecu Tak MOXHO BBIPasUThCH), MpeAnocaaHHoMy Hukonaem AHZpeeBHYeM K CBOeil
cuMQpOHHUH, TO ITO HE MEHSAET CYIIECTBEHHO fie/1a. [JIaBHOE TYT He B CIOXeTe, a B JUBHOM
3peJIHIIE, KOTOPOE KaK HeJIb3s JIy4lile HEPEeHOCUT TeGs B arMoc(epy reHMaIbHOM My3bIKH
Jexepasaap!l’. ETMHCTBEHHO 0 U4eM £ ’aJjielo, YTO He MHCIEHUPOBaHbI BCE YeThIPe YaCTH.
70 51 CBOEBPEMEHHO rOBOPHI JIATHIIEBY M 3TO MEHS 10 CHX IOp oropuaer. [...| He aymaii,
YTO MOS JIeATeIbHOCTb NPOTEKAEeT BO BJIIOOIEHHOM IOAJAKHBAHHU — HA000pOT, He
HPOXOAUT JHSA, YTOOBI 51 4Er0-THO0 He TOBOPHII, CIIOPHJI, HE COIVIAIIAICH — KDUTUKOBAL"
,2Doch bevor wir uns dieses Themas annehmen, sehe ich mich gezwungen, ebendiesen
Djagilev betreffend, noch ein paar Worte zu verlieren. Wie ich bereits mehrmals erwéhnte,
hat Djagilev einige Sachen gemacht, denen ich keinesfalls zustimmen kann, wie zum Bei-
spiel jene musikalisch kalte Brithe namens ,Cléopatre". Ich sage das allen und habe dies
ihm gegeniiber auch mehrfach erwihnt. Dennoch sollte ich hier klarstellen: Was mir
daran missfallt, ist die Vermischung von Stilen verschiedener Autoren. Dies war in Bezug
auf die musikalische Umsetzung misslungen. Ich wiirde dem selbst [Anton] Arenskijs
belanglose und diimmliche Musik bevorzugen. Grundsitzlich habe ich nichts dagegen,
wenn gute (und ganzheitliche) Musik choreografisch talentvoll inszeniert wird. Dies ver-
letzt nicht mein kiinstlerisches Empfinden, welches sich bei mir (wie mir scheint) nicht
in vollig abgestumpftem Zustand befindet. Was allerdings den nicht seltenen Fall betriftt,
wie zum Beispiel mit ,Shéhérazade’, wo der Plot der Choreografie nicht dem eigentlichen
Sujet von Nikolaj Andreevi¢ entspricht (wenn man es so ausdriicken will), das dieser zu
seiner Sinfonie hinzufiigte, so dndert dies nichts an dem Kern der Sache. Die Hauptsache
liegt hierbei nicht im Sujet, sondern in dem prichtigen Spektakel, das dich bei Weitem
besser zur Atmosphire der genialen Musik von ,Shéhérazade’ fithrt. Das Einzige, was ich
daran tatsidchlich bedauernswert finde, ist, dass nicht alle vier Teile inszeniert wurden.
Ich habe das auch Djagilev beizeiten gesagt, und es enttduscht mich immer noch. [...]
Glaube nicht, dass sich meine Titigkeit in verliebtem Zunicken duflert — im Gegenteil:
Es vergeht kein Tag, an dem ich nicht irgendetwas sage, mich streite, nicht zustimme,
kritisiere.” Ebd., S. 291. Am Ende des Abschnitts weist Stravinskij aber noch einmal darauf
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Rimskij-Korsakov vor allem eines: ein profundes Bekenntnis zum Ballett und
zu den diesbeziiglichen Uberzeugungen seines neu gewonnenen Mentors
Benua. Und: Im selben Brief duflert Stravinskij auch erstmals seine Un-
zufriedenheit mit dem Choreografen Fokin, die schliefllich 1912 dazu fithren
wird, dass Fokin als Sacre-Choreograf durch Nizinskij ersetzt wird.33>

Wie Taruskin schon festgestellt hat, liest sich besagter Briefausschnitt wie
eine Zusammenfassung von Benuas Artikel ,Beseda o balete*.336 Was Taruskin
in diesem Zusammenhang aber unberiicksichtigt lasst, ist die Tatsache, dass
dieser Artikel im russischen Theaterreformband Teatr. Kniga o novom teatre
erschien.

Problematisch daran ist, dass die Ansichten, die Benua dort dufdert, ohne
den Kontext der Reformbewegung nicht ganz zu verstehen sind, was an dieser
Stelle noch einmal rekapituliert werden soll: Der Vorschlag des Kiinstlers in
,Beseda o balete®, das Ballett statt Oper oder Drama als die ad4quate Kunstform
fiir ein Theater der Zukunft anzuerkennen, wirkte in Anbetracht der Tatsache,
dass das Ballett im zaristischen Russland des beginnenden 20. Jahrhunderts
als mediokre Kunstform galt, die in den Reformdiskursen keine Rolle spielte,
eher ungewohnlich — und das macht Benua im Dialog zwischen Kiinstler und
Ballettliebhaber auch deutlich. Vor dem Hintergrund der Ideen, die innerhalb
der Reformdiskurse kursierten, findet man aber mindestens einen Aspekt, der
Benuas Vorschlag legitimiert. Als gemeinsames Moment und zugleich Aus-
gangspunkt der um 1900 erschienenen Programmschriften und Manifeste zu
einer Reform des Theaters ist ja die Orientierung an Richard Wagner und Fried-
rich Nietzsche bzw. die Rezeption von dessen Geburt der Tragidie zu sehen: Die
Musik wurde zum zentralen Theatererlebnis erklédrt, und man verlangte nach
einer ,Erneuerung der mythischen Dimension des Theaters“337, und so wurde
das Gesamtkunstwerk neben anderen Wagner’schen Reformideen wie etwa
dem Festspiel oder dem Amphitheater umfangreich diskutiert.33® Im ,vom
Wort beherrschte[n] literarische[n] Theater339, das nach einer kritischen
Auseinandersetzung mit sozialen Zu- und Missstdnden verlangte, sahen die
Theaterreformer jedoch keine Moglichkeit, den von Nietzsche adaptierten

hin, dass es ihm im Brief vor allem um das Ballett gehe: ,Bor Temeps MbI BILIOTHYIO
HPUILIA K TOMY, 4TO IToBepraercs To60r comHeHuAM. f ropopro o Barnere.* ,Jetzt sind
wir zu dem angelangt, was du in Zweifel ziehst. Ich spreche vom Ballett.“ Ebd,, S. 291.

335 Die negativen AufRerungen iiber Fokin iiberraschen insbesondere deshalb, weil sich
Stravinskij bis dahin durchweg positiv iiber ihn geduflert hatte. Vgl. Kapitel ITI.1.2.1.

336  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 971.

337 Vgl Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert, 2009, S.153.

338 Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S. 132 sowie Kapitel IL.3.

339 Balme, Das Theater von Morgen, S. 132.
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dionysischen Rauschzustand beim Zuschauer zu erzielen. Sie plddierten also
fir die ,Entliterarisierung“34° des Theaters, was unter anderem dazu fiihrte,
dass die Szenografie aufgewertet wurde und man sich vermehrt mit anderen,
nicht verbalen Ausdrucksmitteln wie dem Ausdruckstanz oder der Eurhythmie
beschiftigte.3* Mit dieser dezidierten Abwendung vom literarischen Vor-
bild gewann der Regisseur zunehmenden Einfluss auf das Theaterkunstwerk,
was sich schliefllich dahingehend zeigte, dass nicht mehr der Dramatiker,
sondern der Regisseur ,als der eigentliche Schopfer“34? des Kunstwerks galt.
Da der klassische Charakterdarsteller in diesem Rahmen keinen Raum mehr
fand, suchte man nach neuen Vorbildern und entdeckte diese vermehrt im
Marionetten- und Maskentheater sowie in der Commedia dell’Arte und kam
schliefllich zur Uberzeugung, dass dem neuen Schauspieler, wie man ihn sich
vorstellte, am ehesten der Tanzer (Georg Fuchs) oder die Marionette (Gordon
Craig) entsprach.343 Da man die Schauspielkunst primir als ,die Kunst, den
Korper zu bewegen“344, erachtete, wurden die Handlungen des Schauspielers
,in Analogie zu Zustinden des Rausches, der Trance oder des Triumens“345
vermehrt als unbewusst geleitet beschrieben.346

Vor diesem Hintergrund leuchtet in hochstem Mafie ein, warum Benua, der
sich in Sankt Petersburg in den Zirkeln der Reformer bewegte, dafiir pladierte,
das Ballett als Theater der Zukunft zu betrachten: Anders als im Drama oder in
der Oper wire der Tdanzer dem Ballett ja bereits inhédrent. Und so kimpft Benua
in seinem Essay also dafiir, dass die Reformer das (neue) Ballett als bessere
Alternative zu Oper und Drama anerkennen.

Auch Stravinskij verteidigt das Ballett in der bereits erwdhnten Replik
gegeniiber der Oper (und anderen szenischen Kiinsten). Er versucht darin,
Vladimir Rimskij-Korsakov — der fiir das Ballett nicht allzu viel {ibrig hatte —
davon zu tiberzeugen, dass es sich beim Ballett keineswegs um eine gering-
wertigere Kunstform als die der Oper handle — argumentiert also genau so
wie Benua 1908. Fiir Stravinskij selbst stelle es keinesfalls eine ,niedere Form*
der szenischen Kiinste dar. Er legt Rimskij-Korsakov daher nahe, sich mit dem
(kiinstlerischen) Ballett auseinanderzusetzen, um derart zu begreifen, welch

340 Brauneck, Europas Theater, S. 371. Vgl. auch Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 27. Balme be-
schreibt dies mit ,der Abkehr vom logozentrischen[,] d.h. dem Dramentext verpflichteten
Theater“. Balme, Das Theater von Morgen, S. 12.

341 Vgl ebd, S.132.

342 Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert, 2009, S. 153.

343 Vgl Brauneck, Theater im 20. Jahrhundert, 1995, S. 64.

344 Ebd

345 Ebd.

346 Vgl ebd.
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enormes Potenzial in dieser Kunstform stecke, auch wenn deren Entwicklung
noch sehr viel Arbeit darstelle. Durch diese nidhere Beschiftigung wiirde
er dann auch erfahren, dass das Ballett ihm eine weit groflere kiinstlerische
Freude bereiten wiirde als die Oper.34”

347

Vgl. den Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911, S. 290—
294: ,[...] XOTb ThI U TOBOPHIIb, YTO ThI BOBCE He Bpar GajeTa, HO jajee 3asB/IfAElIb,
YTO 3TO ,HU3IIUH PO’ CreHuYecKkoro uckyccrsa. TyT Bce crano A1 MeHs ACHbIM. M3
9TOM (ppassl A1 MEHH ACHO, YTO ThI IIPOCTO He JIIOOUIIb U He HHTepecyelbcs 6aleToM,
He NpujaBas emy Gosbpuioro 3HayeHus. Ckaxy TebGe TOJNBKO, UTO s, KaK pa3 Hao6OopoT,
GoJIbllle BCETO MHTEPECYIOCH U JTI06III0 GajleT, ¥ 3TO He MyCTOe YBJIEYeHHe, a CEPbe3H0e
Iy6oKOe HacIakJeHUe CLEHHMIEeCKUM 3peJIMIIeM — JKMBOIO IiacTukoi. M s mpocro
HeZI0yMeBal0, KaK 3TO ThI, KOTOPBIA TaK JIOGHJI IJIACTUYECKHE MCKYCCTBA, TAK JKUBO
MHTEPEeCOBAJICA JKUBOIUCHIO U CKYIBITYPOM (€C/IU ThI elfe He Oxyazel K 3TOMYy), TaK
MaJIo yzieJisellb BHUMaHUsA Xopeorpaduu — TpeTbeil popMe IIaCTHYECKOTO MCKYCCTBA
[...]- [...] BepHo, 51, paboTas B chepe xopeorpaduu, IIOUyBCTBOBAT 3HAYUTETBHOCTD U
HY’>KHOCTb TOTO, 4TO ZieJIai0 (He FOBOPIO TOJIBKO O My3bIKe, a 000 BCEM IIPOM3BEJEHUH
LieJIMKOM, 60 51 aBTOp IUGpeTTo ,IleTpyIKy’ 1 €181 9TO C TAKOH 3Ke JTI060BBIO, KaK TBOM
orer; paboTas Has, CBOMMU OIlEPaMH), TOIZA KaK Thl, C OAHOIM CTOPOHBI, He BHAA HUYETO
KpoMe GaHaIbHBIX WU IIPOCTO CKBEPHBIX OIIEPHbIX IIOCTAHOBOK U rafKUX 6ageTos |...],
C JpYroi, B CHJIy CBOEro IMPUCTPACTH:A K JeATeJbHOCTH /IATHIeBa, He TPOTaellbCs C
MecTa ¥, He IpM3HaBad 3a Xopeorpadueil 3HaUNTeIBHOCTH (MO0 THI CKa3asl, YTo OaieT
HHUKe OIIEPBI — a 110 MHE, I/ICKyCCTBO BCerga OAMHAKOBO — HE 6I>IBaeT HHUBIIHUX U BBICIINX
HCKYCCTB, GLIBa}OT pasHbI€ pOAbI HCKYCCTB — €CJIM K€ Thl CTaBUIIb HUKE OJHO ApPYyroro,
TO 3TO JIMIIb JOKA3bIBAET, YTO Tebe IUIACTHKA BOOOIIe MEHee JOpOra, YeM APYrod pog,
HCKYCCTBa — WJIU IPOCTO Bellb, 6e3 KOTOPOI ThI MOKeIIb 0GOUTHCH), MeYTaellb JIUIIh
0 XYZ0XECTBEHHOH IIOCTaHOBKE CYINECTBYIOLIMX OIlep, He 3aJyMbIBasACh Haj TeM,
4TO Omepa ecTh 3pesuuie [..| ¥, CIefoBaTebHO, TaK TAKOBOE, JODKHO MMETh CBOIO
COGCTBEHHYIO CAMOZIOBJIEIOLIYIO LIEHHOCTD — TaK )Ke, KaK [|eHHbI IIEHUTETbHBIE )KEeCThI
Y BUKEHHS B TaHLe (* KOTOpOe ThI I0YeMy-TO CTaBUIIb HIKE PEYUTATHBA ), CO3JaHHbIE
(haHTasuel TanaHTa GaseT™MeiicTepa, TaK JKe, KaK My3bIKa, OTOPBAaHHAsA OT 3pesIuina. ITO
He TPHKJIaJHble UCKYCCTBA — TO COEAUHEHHUE MCKYCCTB, OZHO YCH/IMBAET U JOIOIHAET
apyroe. fI GBI elje HOHAT TOro, KOTOPBIA ObLT GBI TPOTUBHUKOM BCAKUX COeAWHEHUH,
KaK TO: ZipaMbl C My3bIKOH — omepa, xopeorpaduu ¢ Mysbikoi — OGaser. — Hy, uro
Aenarh, TIOOHUT, MOJI, 4eJI0BEK YUCTOE NCKYCCTBO: MYSbIKY — TAK MY3BIKY, ITACTHKY — TaK
ractuky. — Ho Te6s 1 He MOTy TIOHATH, ZOPOTOMH, 16O ThI 3Ke CaM JIFOOHIIb, MIH JTH0OMT
70 cei mopsl miaactudeckue uckyccrsa. [lonumaro 1 Hukonaa AnzpeeBuya, KOTOpPbIH
caM IPU3HABAJICH, YTO OH HEYYBCTBUTEJEH (Hy UTO 3K MOZeJIaelllb — He YyBCTBYET, TaK
He 4yBCTBYeT) K MCKyCCTBaM IIJTACTHYECKUM, HO He TIOHMMAIO B TAKOM CJIydae, ITo4eMy
€ro TBOPYECTBO BBLIMBANOCH B (DOPMBI OIEpPhI, a MHOIAA M Oajera, Ifie JKe My3bIKa
HAMEPEHHO COEeJUHAIACH C APYTUMHU MCKycCTBaMH. /lymMaro, UTO 3TO IPOMCXOAMIO He
OT HEIMOHUMAaHHUs WU HEI0BH K APYrUM HCKYCCTBaM, CKOJIBKO OT HEZOCTATOYHOTO
yIIy6JIeHUA ¥ 3HAaKOMCTBA C HUM. BepoATHO, TO ke U ¢ TOGO, U3PEKIIKM YIKACHYI0 epech
o ,Hu31Iel popMe’ (He cepAnCh Ha MeH: 3a IPyOBIi TOH — OH He CTOJIb IPy0, KaK KaxeTcs ).
Jlymaro, 94To ec/m GBI THI 4ACTO MOCeLat GaneT (XyA0KeCTBEHHBII, KOHEYHO), TO YBU/AT
651, 9TO 9TO HU3MIAA (PopMa’ IPUHOCUT Tebe HEM3MEPHUMO GOJIBLINE XyZI03KECTBEHHbIE
pazgocTy, 4eM J11060€ OIIEpPHOE IIPeACTaBIeHHE (XOTs ObI OIIEPBI C CAMOM JII0OMMOI TBOEH
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My3bIKOH ), PaZl0CTh, KOTOPYIO 5l UCIIBITHIBAIO y2Ke GOJIbLIE ToZia U KOTOPOH TaK CTPALIHO
xoresiock Obl Bac 3apasuts u ¢ Bamu nogenurbest. IMEHHO pafioCTh OTKPBITHS L€JI0T0
,MaTepHKa‘, Ha 00pabOTKy KOTOPOTO IIOHET MHOTO CHJI — MHOTO€ Briepezu!,[...] Obwohl
du behauptest, ganz und gar kein Gegner des Balletts zu sein, verkiindest du gleich darauf,
dass das Ballett ,das niederste Geschlecht' der Bithnenkunst sei. Hier wurde mir alles klar.
Aus dieser Phrase wurde mir klar, dass du das Ballett einfach nicht magst und dich nicht
dafiir interessierst, ihm keine allzu grofie Bedeutung beimisst. Ich kann dir nur sagen,
dass ich mich, ganz im Gegenteil, am meisten fiir das Ballett interessiere und es liebe. Fiir
mich stellt es keine blofie Unterhaltung dar, sondern wahrlich ernsthaften, tiefen Genuss
der Bithnenkunst — der lebendigen Plastik. Und ich kann es einfach nicht fassen, dass
ausgerechnet du, der die plastischen Kiinste so mochte, der sich so lebhaft fiir Malerei
und Bildhauerei interessierte (falls du dich dem iiberhaupt noch hingeben kannst) —,
dass du der Choreografie, der dritten Form der plastischen Kiinste, solch geringfiigige Be-
achtung schenkst. [...] Wahrlich habe ich, der in der Sphére der Choreografie arbeitet, die
Bedeutsamkeit und Unabdingbarkeit dessen gespiirt, was ich mache (ich spreche hierbei
nicht nur iiber Musik, sondern iiber das gesamte Werk, da ich schliefilich der Autor des
Librettos von ,Pétrouchka‘ bin und es mit solcher Liebe schuf, wie dein Vater an seinen
Opern arbeitete), wihrend du einerseits nichts auf8er banalen oder einfach schlechten
Opernauffithrungen und miserablen Balletten siehst [...] und andererseits dich aufgrund
der Voreingenommenheit gegeniiber der Tatigkeit Djagilevs nicht vom Fleck bewegst,
ohne die Bedeutsamkeit der Choreografie zu erkennen (denn du hast schliefilich gesagt,
dass das Ballett noch niederer sei als die Oper. Wenn es nach mir geht, dann ist die Kunst
immer gleich. Es gibt keine niedersten oder hochsten Kiinste, es gibt verschiedene Kunst-
genres. Wenn du allerdings das Eine unterordnest, beweist das nur, dass dir die Plastik
insgesamt weniger wert ist als ein anderes Kunstgenre, oder es handelt sich einfach
um eine Sache, ohne die du auch gut zurechtkommst), nur von der kiinstlerischen In-
szenierung bereits existierender Opern trdumst, und das ohne dariiber nachzudenken,
dass die Oper ebenso ein Spektakel ist [...]. Ein Spektakel, das folglich einen eigenen,
einflussreichen Wert haben sollte — die durch Fantasie und Talent des Ballettmeisters
geschaffenen reizvollen Gesten und Bewegungen im Tanz (welche du aus irgendeinem
Grund dem Rezitativ unterordnest) genauso wie die Musik, die dem Spektakel entrissen
wird. Es sind nicht blof} aneinandergereihte Kiinste, sondern eine Vereinigung der Kiinste,
bei der das eine das andere verstirkt und ergénzt. Ich hitte ja fiir einen Gegner aller mog-
lichen Vereinigungen — Drama mit Musik (Oper) oder Choreografie mit Musik (Ballett) —
noch Verstiandnis. Was soll man da machen? Anscheinend liebt ein solcher Mensch die
reine Kunst — die Musik und nur die Musik oder die Plastik und nur die Plastik. Dich
kann ich allerdings nicht verstehen, mein Lieber, denn schliefllich magst oder mochtest
du doch bis dato noch die plastischen Kiinste. Ich verstehe Nikolaj Andreevi¢, der selbst
einrdumte, er sei unempfindsam gegeniiber den plastischen Kiinsten (was soll man da
machen? Wenn er es nicht fiihlt, dann fiihlt er es eben nicht), doch verstehe ich in diesem
Fall nicht, warum sein Schaffen dann in Form der Oper und zuweilen auch des Balletts
Gestalt annahm. Formen also, in denen sich die Musik bewusst mit anderen Kiinsten
verbindet. Ich denke, dass es nicht aufgrund von Unverstdndnis oder Abneigung gegen-
iiber anderen Kiinsten geschah, sondern vielmehr wegen ungeniigender Vertiefung und
Vertrautheit mit ihnen. Wahrscheinlich ist es bei dir und deinen Ketzereien iiber die
,niederste Form' dasselbe (sei nicht wiitend auf mich wegen des groben Tons; er ist nicht
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Nach seiner Eloge auf das kiinstlerische Potenzial des Balletts und einem
geradezu iiberschwinglichen (Liebes-)Bekenntnis — ,Ckaxy Te6Ge TOIBKO,
9TO 51, KaK pa3 Ha060poT, 6OJIbIEe BCErO MHTEPECYIOCH U JII00II0 GaleT, U 3TO
He IIYCTOE YBJIEYEHHUE, a Cephe3HOe ITTyOOKOe HACAAKAEHHE CLEeHHIECKUM
3penuieM — xuBo0 miactukoi. 348 (,Ich kann dir nur sagen, dass ich mich,
ganz im Gegenteil, sehr fiir das Ballett interessiere und ich es liebe und es [fiir
mich] keine blofle Unterhaltung darstellt, sondern wahrlich ernsthaften, tiefen
Genuss der Biihnenkunst — der lebendigen Plastik.“) — scheint es ihm wichtig
zu sein, Rimskij-Korsakov darauf hinzuweisen, dass seine hier présentierte
dsthetische Uberzeugung ganz mit der Benuas iibereinstimme:

Bor, 4ro 51 gymato o Gasiete, Gyay4n COBEpIIEHHO coriaceH ¢ beHya u He Haxozs
HUYEro yKaCHOTO B €ro yBJedeHHH OaseroM. V HampacHO ThI CTapaeurbcst
MeHs BBIPBaTh U3 C(pepsl BAMAHUA BeHya — 9TO Ye/l0BEK Ha PeJKOCTh TOHKHUIA,
SCHOBUASIIMI M YYTKMH HE TOJBKO K IUIACTHKE, HO M K MY3bIKE — U3 BCEX
XY/ZIO}KHHUKOB, KOTOPBIX MHE TEIIE€Pb /J0BEJIOCH BU/IETh U BCTPEYATh, ITO CAMBIIA
YyTKUH K My3bIKE, HE TOBODSI YK€ O TOM, YTO OH ee 3HAeT U IIOHHMAeT He
XyKe 06pa3s0BaHHOrO MPOQeCCHOHATPHOIO My3bIKaHTa. Eciu jke ero MHeHUs
0 My3bIKe Tebe He IO Aylle, TO 3TO elje He 3HAYUT, YTO OH B 3TOi 00JaCTH He
KOMIIETEHTEH. YTBEPKEHE XKe €ro, 4To /[ArnIeB IeBel 1 KOMIIO3UTOD, HaZio
HOHUMATh IIPOCTO, KaK €ro MPUKOCHOBEHHOCTb K IIEHHMIO M COYMHUTEIbCTBY,
n60 ¥ TeM, ¥ APYTUM OH CEPbe3HO 3aHMMAJICS, HO HU K TOMY, HU K JPyToMy
60JIBLINX CIOCOOHOCTEHN He 0Ka3anoch |...].349

Dies ist, was ich vom Ballett halte, in vollkommenem Einverstindnis mit
Benua, nichts Schreckliches an seiner Begeisterung fiirs Ballett findend. Du be-
miihst dich vergeblich, mich aus Benuas Einflussbereich herauszureiflen — er
ist ein selten feinfiihliger Mensch mit einer klaren Vision und feinfiihlig nicht
nur zur Plastik, sondern auch zur Musik —, von allen Kiinstlern, bei denen sich
mir die Gelegenheit bot, diese zu sehen und ihnen zu begegnen, ist er am fein-
fithligsten im Hinblick auf Musik. Es ist nicht so, dass er sie [die Musik] weniger
gut kennt und versteht als ein ausgebildeter, professioneller Musiker. Wenn dir
seine Meinungen iiber Musik missbehagen, so bedeutet dies noch lange nicht,
dass er in diesem Gebiet nicht kompetent ist. Seine Behauptung, dass Djagilev
ein Sanger und Komponist sei, muss man einfach so verstehen wie Djagilevs

so grob, wie es scheint). Ich denke, wiirdest du 6fter ins Ballett gehen (das kiinstlerische,
versteht sich), dann konntest du sehen, dass einem diese ,niederste Form' gewaltig grofie
kiinstlerische Freuden bringt. Mehr als jede beliebige Opernvorstellung (selbst die Oper
mit deiner Lieblingsmusik). Eine Freude, die ich schon seit mehr als einem Jahr verspiire
und mit welcher ich dich furchtbar gerne anstecken méchte, um sie mit dir zu teilen. Es
ist die Freude, die es mit sich bringt, wenn man einen ganz neuen Kontinent entdeckt.
Ein Prozess, der viel Kraft kosten wird. Es liegt also eine Menge vor uns!“

348 Vgl. den Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911.

349 Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911.
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Herangehensweise an Gesang und Komposition. Er setzte sich sowohl mit dem
einen als auch dem anderen ernsthaft auseinander, allerdings waren bei ihm
weder im einen noch im anderen grof3e Fahigkeiten vorhanden [...].

In Anbetracht dessen, dass Stravinskij fiir Pétrouchka eng mit Benua zu-
sammenarbeitete, scheint es nur konsequent, dass er sich im Juni 1911 — also
unmittelbar nach der Pétrouchka-Urauftithrung — derart deutlich gegeniiber
den Vorwiirfen Rimskij-Korsakovs positioniert. Schliellich richteten sich diese
nicht mehr nur gegen Djagilev, sondern nun auch gegen das Ballett, das von
Stravinskij wie Benua fiir so wichtig erachtet wurde. Stravinskijs Bekennt-
nis zum Ballett muss nun aber auch als ein Bekenntnis zur Asthetik seines
Mentors Benua verstanden werden, der einzig und allein im Ballett das von
den Reformern geforderte Theater der Zukunft fiir realisierbar hielt. Welche
Bedeutung diesem Bekenntnis zugesprochen werden muss, findet sich bereits
bei Taruskin: Er bezeichnet den zitierten Brief als Stravinskijs ,declaration of
independence“3> und sah in ihm ,the only major aesthetic pronouncement
Stravinsky ever made“35L

Es wird deutlich: Craigs Behauptung, das Gesamtkonzept der Ballets-
Russes-Produktionen wiirde auf ihn zuriickgehen bzw. die Ballets Russes
hitten von ihm und anderen sogar ,gestohlen“352, kann auf Grundlage der ver-
fiigbaren Quellen in dieser Eindeutigkeit zwar nicht nachgewiesen werden; ein
Einfluss Craig’scher Ideen auf die Mitarbeiter der Ballets Russes — zumindest
was Stravinskijs Ballett Pétrouchka angeht — ist aber durchaus denkbar.

Der sowohl von Benua als auch von Stravinskij fiir so wichtig erachtete
Aspekt des Magischen geht hochstwahrscheinlich auf die russische Rezeption
deutschsprachiger Reformschriften ab 1906 zuriick, zu denen auch die
deutschen Ubersetzungen der Craig-Schriften gezihlt werden miissen.
Gordon Craigs Ideen im Allgemeinen und sein Konzept der Uber-Marionette
im Besonderen sind ab 1906 in ausgewihlten Kreisen in Russland diskutiert
worden — und zwar in theateraffinen Zirkeln, zu denen Benua gehorte. Es ist
sehr wahrscheinlich, dass Stravinskij tiber Benua und Djagilev von Craig oder
Craig-nahem Gedankengut erfahren hat. Ob dies schon vor seiner Arbeit an
Pétrouchka erfolgte, kann nicht rekonstruiert werden; sein Bekenntnis zum

350 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 971.

351 Ebd. Stravinskij war direkt nach Ende der Ballets-Russes-Saison 1911 gemeinsam mit
seiner Frau nach Ustilug aufgebrochen, um dort zu arbeiten. Vgl. Walsh, A Creative Spring,
S.168. Das Schreiben von Vladimir Rimskij-Korsakov, das Stravinskijs Brief vom 8./21. Juli
vorausgegangen sein muss, ist nicht iiberliefert. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian
Traditions, Bd. 2, S. 971.

352 Balance, ,Kleptomania, or the Russian Theatre®, S. 98.
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Ballett, zu Benua und dessen #sthetischen Uberzeugungen im Juli 1911 deutet
aber stark darauf hin. Belegt ist auflerdem, dass Stravinskij ab spétestens
September 1911 (tanz-)theoretische Schriften der Reformbewegung rezipierte;
und eine Partizipation des Publikums am Biithnengeschehen, wie sie in
Stravinskijs Russkaja gezeigt werden konnte, wird darin prominent diskutiert.353

Direkt im Anschluss an die Balletts-Russes-Saison von 1911 und somit auch
direkt im Anschluss an sein Bekenntnis zu Benua und dessen &sthetischen
Uberzeugungen im Reformdiskurs beeilt sich Stravinskij, die Arbeit am
zwischenzeitlich auf Eis gelegten Ballett Das grofie Opfer wieder aufzu-
nehmen. Es konnte also durchaus sein, dass Stravinskijs Wiederaufnahme
des mit Rerich schon 1910 skizzierten Balletts mit der Reformbegegnung und
insbesondere der Lektiire des Fuchs-Textes zusammenhingt. Diesen hatte
Stravinskij ndmlich irgendwann zwischen dessen Erscheinen in Sankt Peters-
burg 1910 und der ersten schriftlichen Erwdhnung im September/Oktober 1911
gelesen. Und bezeichnenderweise entscheidet er sich beziiglich Sacre-Libretto
und -Personalien in genau diesem Zeitraum um.

1.2 Georg Fuchs’ Artikel Der Tanz: Ein Missing Link der
Sacre-Forschung?

Am 24. September/7. Oktober 1911 schreibt Stravinskij Andrej Rimskij-Korsakov
einen Brief und dridngt ihn darin dazu, einen Aufsatz zu lesen.35* Es handelte
sichum die (1910 in Sankt Petersburg erschienene) russische Ubersetzung eines
Artikels des deutschen Publizisten und Regisseurs Georg Fuchs (Tanec35%), der
im Original bereits 1906 unter dem Titel Der Tanz3%6 in den Flugbldttern fiir
kiinstlerische Kultur in Stuttgart verdffentlicht worden war und in dem der
Autor unter anderem mit ,formaler Zeugungskraft‘ begabte Individuen dazu
auffordert, neue (Tanz-)Formen zu schaffen.357

Fuchs gilt heute als einer der einflussreichsten deutschen Theater-
theoretiker des 2o. Jahrhunderts, obwohl seine Reformvorschldge in Frank-
reich, Russland und England eine weit groflere zeitgendssische Wiirdigung

353 Vgl hierzu auch Anm. 300.

354 ,[...] Tyr kcraru Gyzer sameruts, 4to Tebe cieAyer npodects ,Tanen Teopra dykca B
,2Puane crpacreit* (CIIB. — n3z. ,BeHox” — 1910 1.) [...]* ,An dieser Stelle sei im Ubrigen
anzumerken, dass du den ,Tanz‘ von Georg Fuchs in der Fial strastej’ lesen solltest.” Aus-
zug aus einem Brief von Stravinskij an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September./7.
Oktober 1911, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von Varunc, S. 300f.

355 Vgl Fuks, ,Tanec".

356 Vgl. Fuchs, ,Der Tanz“.

357 Vgl ebd, S.10f.
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erfuhren als in Deutschland selbst — dem eigentlichen Ort ihres Entstehens.358
Um die Jahrhundertwende hatte er sich vor allem mit seinem Einsatz fiir die
Reform des (Schauspiel-)Theaters hervorgetan. Und in genau diesem Kontext
ist auch Der Tanz zu sehen, dem 1905 Die Schaubiihne der Zukunft sowie 1909
Die Revolution des Theaters vorausgingen.35 Erstgenannte ist Fuchs’ nachmalig
am meisten zitierte theaterprogrammatische Schrift, die aber nie ins Russische
iibersetzt wurde; sie gilt mittlerweile als ,eine der Griindungsurkunden der
antinaturalistischen Bewegungen auf dem Theater in Deutschland“36° und
Fuchs — neben Gordon Craig, Jacques Copeau, Vsevolod Mejerchol'd und
Adolph Appia — als einer der einflussreichsten Vertreter der européischen
Theaterrefombewegung zu Beginn des 2o. Jahrhunderts. Letztgenannte
Schrift erschien in einer russischen Ubersetzung erst 1911 — also ein Jahr nach
dem Tanz.36!

Fuchs’ Engagement fiir die Theaterreform im Allgemeinen und sein Aufruf
zum Schaffen neuer (Tanz-)Formen im Besonderen sind primér als (s)ein erster
Schritt zu einer allgemeinen Erneuerung der (deutschen) Kultur zu verstehen
und miissen deshalb immer in einem (kultur-)politischen Zusammenhang
gesehen werden:362 Fuchs sah sich und seine Generation — ,die Generation
von 1870363 — dazu verpflichtet, eigene Titigkeiten immer auch ,volkischen'
Aufgaben®64 zu widmen. Er fiihlte sich deshalb dazu berufen, das deutsche

358 Erika Fischer-Lichte merkt an, dass Fuchs’ Reformforderungen oftmals vo6llig losgelost
von seiner weltanschaulich-ideologischen Begriindung rezipiert worden seien, und
zwar von Vertretern ganz unterschiedlicher ideologischer Uberzeugungen. Als Beispiele
nennt sie unter anderem Platon Kerzencev, Vsevolod Mejerchol'd und Aleksandr Tairov
in Russland oder Jacques Copeau in Frankreich. Vgl. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des
deutschen Theaters, S. 474.

359 Vgl. Fuchs, Die Schaubiihne der Zukunft; DERS.: Die Revolution des Theaters. Ergebnisse aus
dem Miinchner Kiinstler-Theater, Miinchen und Leipzig 1909.

360 Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 26.

361 Vgl. Georg FUKS: Revolucija teatra. Istorija Mjunchenskogo ChudoZestvennogo teatra,
itbers. und redigiert von Akim L'vovi¢ VOLYNSKIJ, Sankt Petersburg 1911.

362 Vgl Brigitte RUHWINKEL: ,Georg Fuchs. Theater als Volkischer Ritus“, in: Handbuch
zur Volkischen Bewegung‘ 1871-1918, hg. von Uwe PUSCHNER, Walter SCHMITZ und
Justus H. ULBRICHT, Miinchen 1999, S. 747—761, hier S. 748.

363 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 3.

364 Ruhwinkel, ,Georg Fuchs®, S.747. Zum Begriff volkisch® bzw. zur Volkischen Ideo-
logie' vgl. unter anderem Giinter HARTUNG: ,Volkische Ideologie*, in: Handbuch zur
JVolkischen Bewegung’, hg. von Puschner, Schmitz und Ulbricht, S. 22—41. Die Heraus-
geber des genannten Handbuchs geben an, dass die ,v6lkische Ideologie und Bewegung
(insbesondere) der Weimarer Zeit sowohl im nationalen als auch im internationalen
Wissenschaftsdiskurs wiederholt im Kontext des Nationalsozialismus als quasi ,un-
mittelbares Vorspiel des Hitlertums‘ betrachtet worden sei und dass diese Betrachtung
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Volk aus ,dem durch die Industrialisierung entstandenen Chaos“®¢% und —

hierin zeigt sich seine Nédhe zu Nietzsche — ,den Leiden der Individuation“366

zu retten. Die Schaubiihne367 stellte fiir ihn ein addquates Mittel dar, um dieses
Vorhaben in die Tat umzusetzen. Als erster Schritt zur Erneuerung der Kultur
sollten auf ihr dann diese (neuen Tanz-)Formen gezeigt werden.

Stravinskij wirkt in besagtem Brief an Andrej Rimskij-Korsakov mehr als

begeistert von Fuchs’ Text, wenn er schreibt:

fl He ycmokoroch paHblle, YyeM Tbl He IpPOYTEIIb 3TOH CTaTbu M He
BBICKAXKEIIb MHE CBOEr0 MHEHHsA Ha Oymare, CKpEILIEHHOI TBOeH IOAIHUCHIO,
3aCBU/ETEJbCTBOBAHHOM MeCTHOM mosnnmeii.368

Ich werde mich nicht eher beruhigen, bis du diesen Artikel liest und mir deine
Meinung dazu schriftlich auf Papier zukommen ldsst, mit deiner Unterschrift
und vom lokalen Polizeiprésidium beglaubigt.

Im zweiten Abschnitt fiigt er dann begriindend hinzu:

365
366

367
368

369

[]To moxer ObITh Jydile M HpeKpacHee Pa3BUTUA pa3 CO3JAHHBIX (POPM
nckyccrsa? Passe TOIBKO OjHO — cO3AaHue HOBBIX (popm.369

Was konnte besser und wundervoller sein als das Entwickeln bereits erschaffener
Formen der Kunst? Nur eines: das Erschaffen neuer Formen.

schon alleine vor dem Hintergrund der Aneignung des Adjektivs volkisch' durch den
Nationalsozialismus auch ihre Berechtigung hitte. Zugleich erwihnen sie allerdings
auch die ,,schwierigen Beziehungen zwischen Volkischen und Nationalsozialisten und
weisen unter anderem darauf hin, dass Hitler in den ,Volkischen” gewissermaflen auch
eine Konkurrenz gesehen habe, deren ,Teutschtiimelei er zwar abgelehnt, fiir seine
Zwecke aber durchaus zu instrumentalisieren gewusst habe. Vgl. Uwe PUSCHNER, Walter
ScaMITZ und Justus H. ULBRICHT: ,Vorwort*, in: ebd., S. IX-XXIII, hier S. IXf. Fuchs
sympathisierte nach 1933 mit der Hitler-Bewegung, unter anderem auch deshalb, weil
er in der NSDAP eine ,,einheitliche und unwiderstehliche Konzentration aller vélkisch
gesunden Elemente* zu erkennen glaubte, rdumte nach Zusammenbruch des Dritten
Reichs allerdings ein, ,sich in der Hitler-Bewegung getduscht zu haben“. Vgl. Ruhwinkel,
,Georg Fuchs®, S. 757f.

Ebd,, S. 748.

Lenz PRUTTING: Die Revolution des Theaters. Studien iiber Georg Fuchs, Miinchen 1971,
S.101. Vgl. auch Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 273f.

Vgl. Fuchs, Die Schaubiihne der Zukunft.

Auszug aus dem Brief von Stravinskij an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7.
Oktober 1911.

Auszug aus ebd.
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Stravinskij beschwort hier die ,neue (Kunst-)Form“ als die bessere und
schonere Alternative zur Weiterentwicklung bereits bestehender (Kunst-)
Formen und versucht im Anschluss daran, Rimskij-Korsakov gewissermafen
davon zu tiberzeugen, sich — wie er selbst — fiir ein solches Erschaffen neuer
Formen einzusetzen:

HackosbKo 51 TeGst BHKY, ThI IEPXKULIBCA TIEPBOTO, HO TaK KakK o TeOsA He BUKY,
TO He Py4aloCh B TOM, UTO ThbI IPHCOEAUHAEIIBCS, 4, MOXKET ObITh, 4€TO 06POTro
yKe U NPUCOeSUHUIICA KO BTOPOMY He CI0BaMU M YMOM, KOTOPOTO HH Y KOTO
HET B TOM Mepe, B KaKOH eMy 3TO HY)XKHO, a 4yBCTBOM, KOTOPOE €CTh y BCAKOTO B
TOH Mepe, CKOJIBKO 3T0 eMy HykHO. Tak v He Tak? Bepro rak! He memaii ce6e
4yBcTBOBaTH.370

So wie ich dich sehe, scheinst du an Ersterem [am Entwickeln bereits er-
schaffener Formen der Kunst] festzuhalten. Da ich dich nicht sehen kann, kann
ich nicht bezeugen, dass du dich dem Zweiten [dem Erschaffen neuer Formen
der Kunst] anschliefit. Vielleicht hast du dich bereits angeschlossen, nicht
mit Wort und Verstand, welche bei niemandem in jenem Mafle existieren, in
welchem es vonnoten wire, sondern mit dem Gefiihl, welches bei jedem in
jenem Mafd vorhanden ist, wie es jedem notwendig erscheint. Ist es nicht so?
Richtig so! Hindere dich selbst nicht daran, zu fiihlen.

Dem Brief ist nicht nur zu entnehmen, dass Stravinskij seinen Freund dazu
aufforderte, den kiirzlich in Sankt Petersburg erschienenen Artikel von Fuchs
(Tanec) zu lesen. Er wollte ihn auflerdem davon iiberzeugen, darin vermittelte
Inhalte umzusetzen.

Gedachte Stravinskij etwa, Fuchs’ Aufforderung Folge zu leisten und erst-
mals dessen neue (Tanz-)Formen zu verwirklichen? Und hatte seine Wieder-
aufnahme des Sacre knapp drei Monate zuvor eventuell etwas damit zu tun?

Angesichts der Bedeutsamkeit, die Fuchs innerhalb der Theaterreform-
bewegung zugeschrieben wird, sowie der augenscheinlichen thematischen
Parallelen zwischen Fuchs-Text und oben zitiertem zweitem Briefabschnitt
iiberrascht, dass sowohl Stravinskijs Lesebefehl an Rimskij-Korsakov als auch
sein damit zusammenhéngender Hinweis auf die neuen Formen in der ein-
schldgigen Literatur bislang kaum Aufmerksamkeit erfahren haben. Obwohl ein
Zusammenhang zwischen erstem und zweitem Briefausschnitt auf der Hand
liegt — immerhin entstammen beide Auflerungen zwei aufeinanderfolgenden
Abschnitten ein und desselben Briefes —, ist darauf bislang noch nie verwiesen
worden — weder von der Musik- noch von der Tanzwissenschaft. Hochst-
wahrscheinlich geht dies darauf zuriick, dass die Musikwissenschaft dem

370 Auszug aus ebd.
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Fuchs-Text noch nie grofle Bedeutung zugemessen hat. So erwdhnt zum Bei-
spiel Steven Walsh die erste Passage in seiner Stravinskij-Biografie und folgert
daraus, dass Stravinskijs wachsendes Interesse am Ballett (neben dem Einfluss
von Benua) auch in den zeitgendssischen russischen Theaterpropduktionen
von Mejerchol'd griinden wiirde; mit der dazugehorigen Fufinote zeigt er dann
allerdings, dass er Fuchs, dessen Tanz-Text sowie den mit Fuchs wie Mejerchol'd
in Verbindung stehenden Reformbestrebungen keinerlei Bedeutung beimisst.
Diese erwdhnt er nicht einmal und notiert stattdessen lapidar:

Letter of 24 September/7 October 1911: [...] The Russian text of Fuchs’ essay is
Tanets [...]. I have failed to trace the German original.3"!

In der Tat sind Fuchs’ Texte heute auferhalb von Deutschland nur schwer zu-
ginglich, da einige von ihnen seit ihrer Erstpublikation nie wieder neu auf-
gelegt wurden®72 und lediglich in deutschsprachigen Bibliotheken konsultiert
werden kénnen — dies jedoch umstandslos. Die Suche nach dem deutsch-
sprachigen Original auf Grundlage von Stravinskijs Angaben verkompliziert
sich moglicherweise dadurch, dass Stravinskij im Brief lediglich den Titel der
russischen Ubersetzung nennt.373 Dass die thematischen Parallelen nie er-
kannt oder zumindest noch nie dargestellt worden sind, konnte ferner der
Tatsache geschuldet sein, dass die im Original zusammenhéngenden zwei Ab-
schnitte des Briefes in der Sekundarliteratur stets getrennt voneinander zitiert
werden. Walsh beispielsweise erwdhnt zwar beide Textpassagen, platziert sie
aber jeweils so, dass ein Zusammenhang nur schwer nachvollziehbar ist: Wenn
er auf den Fuchs-Text hinweist, ignoriert er Stravinskijs Aufforderung zum
Schaffen neuer (Kunst-)Formen; wenn er von jenen neuen Formen spricht,
fehlt wiederum der Verweis auf Fuchs’ Tanz-Text.37 Bei Taruskin verhilt es
sich dhnlich: Wenn er Stravinskijs Aufforderung zum Schaffen neuer Formen
zitiert, gibt er zwar in der dazugehorigen Fufinote an, dass dieser Andrej
Rimskij-Korsakov im selben Brief auf den ,German dramaturg“ Georg Fuchs
aufmerksam gemacht habe; auf den Tanz-Text selbst verweist er aber nicht.375

371 Walsh, A Creative Spring, S. 590.

372 Vgl. Balme, Das Theater von Morgen, S. 29. Mittlerweile sind mehrere Textsammlungen
zum Reformtheater erschienen. In einer von ihnen wurde unter anderem auch Fuchs’
Der Tanz thematisiert. Vgl. Klaus LaAzarRow1cz und Christopher BALME (Hg.): Texte zur
Theorie des Theaters, Stuttgart 2008, S. 56—60.

373 Mir war es méglich, sowohl das deutsche Original als auch dessen russische Ubersetzung
einzusehen — Letztere in der Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka po Iskusstvu
wihrend meines Forschungsaufenthalts am Deutschen Historischen Institut in Moskau.

374 Vgl. Walsh, A Creative Spring, S. 170f. und 176.

375 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 975.
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Bei Walsh muss wohl tatsédchlich davon ausgegangen werden, dass er dem
Tanz keine allzu grofle Bedeutung beigemessen hat. Deshalb verwundert
auch nicht, dass er sowohl die Schrift als auch den Fuchs-Kontext nur bei-
laufig erwdhnt. Bei Taruskin liegt der Verdacht nahe, dass er allerhdchstens
einen fliichtigen Blick auf besagten Text geworfen hat. Darauf deutet ndm-
lich eine Fufinote hin, in der er vermerkt, dass Fuchs ,a strong proponent
of choreographic adaptions a la Duncan“3¢ sei. Und tatséchlich: In der all-
gemeinen Auffassung von Korper und Korperlichkeit ist eine gewisse Parallele
zwischen Fuchs und Duncan auszumachen.37? Allein, Fuchs wollte mit
seinen spezifischen Aussagen zu Duncan nicht etwa die von ihr propagierten
Formen verteidigen, sondern — ganz im Gegenteil — dazu auffordern, sie zu
iiberwinden.?”® Wihrend die Musikwissenschaft dem Fuchs-Text bis dato
also kaum Beachtung schenkt, thematisieren (deutschsprachige) tanzwissen-
schaftliche Studien zum modernen Ausdruckstanz Fuchs und dessen Schriften
sogar iiberaus hiufig — nie jedoch im Kontext der Ballets Russes (und somit
auch nicht im Kontext von Djagilev, Nizinskij oder Stravinskij).37°

Fiir die Stravinskij- wie die Ballets-Russes-Forschung ist dies folgenschwer.
Denn: Im Tanz — das wurde deutlich — ist ,das Schaffen neuer Formen*“ ein
zentrales, wenn nicht sogar das zentrale Thema. Fuchs fordert hierin ex-
plizit dazu auf, neue (Tanz-)Formen zu schaffen und bezeichnet noch dazu
einen signifikanten Unterschied zwischen tatsichlichen ,neuen Formen“ und
,wiederbelebten“ alten (Tanz-)Formen.380 Es ist genau dieser Unterschied, den
Stravinskij im zweiten Briefabschnitt an Rimskij-Korsakov thematisiert. Und
die Lektiire des Fuchs-Textes, zu der Stravinskij Rimskij-Korsakov im ersten Ab-
schnitt dringt, ist demnach eine notwendige Voraussetzung dafiir, den zweiten

376 Ebd.

377 Vgl unter anderem Grund, Zwischen den Kiinsten, S.137.

378 Vgl. Kapitel IIL.1.2.1.

379 Das ist sowohl fiir den englisch- als auch den deutschsprachigen Bereich festzustellen.
Weder Garafola noch Brandstetter erwédhnen Fuchs im Kontext der Ballets Russes. Vgl.
unter anderem Gabriele BRANDSTETTER: Tanz-Lektiiren. Korperbilder und Raumfiguren
der Avantgarde (Scenae), 2. erw. Ausgabe, Freiburg i.Br. 2013, S. 255-259; Garafola weist
auf Fuchs in ihrer maf3geblichen Ballets-Russes-Monografie lediglich einmal hin, und
zwar wenn sie erwéhnt, dass Mejerchol'd sich fiir seine Theaterarbeiten unter anderem
der Fuchs'schen Theorien bedient habe. Eine direkte Verbindung von Fuchs und
Ballets Russes bzw. Stravinskij oder Nizinskij stellt sie allerdings nicht her. Vgl. Garafola,
Diaghilev’s Ballets Russes, S. 55.

380 Vgl Fuchs, ,Der Tanz*, S. 7-10: ,[E]s wire wohl nur eine romantische Alfanzerei, wollte
man da mit der so beliebten Manier der Wiederbelebung' eingreifen, um so zu einer
,Neubelebung’ der Tanzweisen zu gelangen. [...] Unsere Aufgabe ist es also, die Krifte auf-
zudecken und in Tétigkeit zu versetzen, durch welche neue Tanzformen geschaffen und
in das gesellige Leben eingefithrt werden kénnen.



QUALITATIVER SPRUNG IN DER KONZEPTION DES SACRE 111

Teil des Briefes iiberhaupt erst zu verstehen: Stravinskij macht hier ndmlich
deutlich, dass er — wie Fuchs — fiir die wahrhaft ,neuen Formen“ einsteht und
Rimskij-Korsakov deshalb davon tiberzeugen will, es ihm gleichzutun.

Stravinskij hatte das Schriftstiick also mit Begeisterung gelesen. Ins-
besondere der darin enthaltene Aufruf zum Schaffen neuer Formen muss
ihm zu diesem Zeitpunkt eklatant wichtig erschienen sein; darauf verweist
nicht nur die Uberschwéinglichkeit, mit der er davon berichtet, sondern auch
die Dringlichkeit, mit der er sich mit seinem Anliegen an Rimskij-Korsakov
wendet. Was zitiertem Brief nicht entnommen werden kann, ist ein genauer
Zeitpunkt, wann die Lektiire stattgefunden hat. Die erste (und einzige) schrift-
liche Erwdhnung des Textes (durch Stravinskij selbst) erfolgte in jenem Brief
an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7. Oktober 1911. Hatte er
den Artikel also gelesen, kurz bevor er Rimskij-Korsakov davon berichtete?
Oder konnte er ihn vielleicht auch schon knapp drei Monate fither gelesen
haben — etwa zum Zeitpunkt seines Briefes an Nikolaj Rerich vom 2./15. Juli
19117381 Dort erwdhnt Stravinskij Fuchs zwar nicht explizit; zwei Punkte weisen
allerdings deutlich darauf hin, dass Stravinskij beim Schreiben den Inhalt des
Tanz-Textes bereits gekannt haben muss: Zum einen dréingt er darauf, die ge-
meinsam begonnene Arbeit wieder aufzunehmen — das 1910 skizzierte Ballett
Das grofSe Opfer sollte endlich fertiggestellt werden. Hierfiir wolle er allerdings
szenische Anderungen besprechen, und das sollte so schnell wie méglich ge-
tan werden, also am besten schon wihrend Stravinskijs Sommeraufenthalt
in Ustilug, im Anschluss an die Ballets-Russes-Saison 1911.382 Zum anderen
dufert sich Stravinskij zum ersten Mal negativ tiber den fiir das GrofSe Opfer
vorgesehenen Choreografen Michail Fokin.383

Auf den ersten Blick scheinen weder das eine noch das andere mit
Stravinskijs Fuchs-Lektiire zusammenzuhingen — immerhin liegen zwischen
der sehr dringlich anmutenden Aufforderung an Rerich (Anfang Juli 1911) und
seiner Lektiireaufforderung an Rimskij-Korsakov (Ende September 1911) die
besagten knappen drei Monate, und Fokin spielt in Fuchs’ Text keine Rolle.
Liest man den Tanz nun aber mit dem Wissen um Stravinskijs begeisterte
Rezeption desselben, so trifft man immer wieder auf Termini und Topoi, die
beziiglich des qualitativen Sprungs in der Konzeption des Sacre authorchen
lassen und die deshalb den dringenden Verdacht nahelegen, dass Stravinskij
den Text schon vor Juli 1911 gelesen hatte bzw. deutlich vor dem Brief an

381 Vgl. den Brief von Stravinskij an Rerich vom 2./15. Juli 1911, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg.
von Varung, S. 289f.

382 Vgl ebd.

383  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. g70.
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Rimskij-Korsakov — frithestens aber nach dessen Ubersetzung ins Russische
1910. Um einen solch signifikanten Einfluss auf Stravinskijs kiinstlerische
Arbeit und insbesondere auf seinen Sacre nachzuweisen, miissen aber zu-
nichst einmal folgende Fragen geklart werden: Wer war Georg Fuchs iiber-
haupt? Was genau forderte er im Tanz? Welche Absichten verfolgte er, und in
welchem Kontext sind seine Forderungen zu verstehen?

1.2.1 Fuchs’ Reformforderungen und Stravinskijs Sacre

Wie viele seiner Reformmitstreiter sprach sich Fuchs entschieden gegen einen
Naturalismus auf der Bithne aus. Das literarische Theater in seiner alther-
gebrachten (naturalistischen) Form stellte fiir ihn ,eine Kunst ohne Rhythmus,
[und] [...] Form, [und somit] [...] eine ,Un-Kunst“38* dar. Er wiinschte sich hin-
gegen ein Drama, das ,unaufhaltsame, rhythmische Bewegung“38> des mensch-
lichen Korpers sei386, ,in der Absicht, [ ...] dafd man andere Menschen in gleiche
oder dhnliche rhythmische Schwingungen und damit in einen gleichen oder
dhnlichen Rauschzustand versetzt“387. Um diese rhythmischen Schwingungen
sowohl bei Kiinstlern als auch bei Zuschauern zu erzielen, setzte er sich unter
anderem fiir die Abschaffung der Rampe ein. Diese galt ihm nadmlich ,als
eine Art architektonische Verfestigung der Trennung von Bithne (Kunst) und
Publikum (Leben)“388 — eine Trennung, die er mit der neuen Schaubiihne auf-
zuheben gedachte: Durch sie wollte er ein Gemeinschaftserlebnis schaffen,
das den ,seltsamen Rausch [vermitteln sollte], der uns iiberkommt, wenn wir
uns als Menge, als einheitlich bewegte Menge fithlen. [Denn es sei] sicher, daf3
uns ein Schauer durchschiittelt, sobald wir uns mit [...] ungezihlten anderen
in einer Leidenschaft als ungeheure Einheit, als Masse empfinden.“3®® Eben-
dieser Rausch sollte sich auf der Biihne entfalten und von dort aus auf das
Publikum iibergehen.

384 Georg FucHS: Der Kaiser, die Kultur und die Kunst. Betrachtungen tiber die Zukunft des
Deutschen Volkes. Aus den Papieren eines Unverantwortlichen, Miinchen und Leipzig 1904,
S. 37.

385 Fuchs, Die Revolution des Theaters, S. 117.

386 Vgl. Ruhwinkel, ,Georg Fuchs®, S. 749.

387 Fuchs, ,Der Tanz*, S.13.

388 Brauneck, Theater im 20.Jahrhundert, 2009, S.155. Zur Beschiftigung der Reformer
mit neuen Spielrdumen vgl. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters,
S. 263—272.

389 Fuchs, Die Revolution des Theaters, S. 4f. Vgl. auch Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des
deutschen Theaters, S. 274.
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Warum fiir Fuchs ausgerechnet der Tanz die addquate Kunstform fiir sein
hehres Vorhaben ist, begriindet er mit zwei Argumenten: Erstens wiirde
die von ihm geforderte ,gesteigerte Kultur des Korpers“ zum Tanz fiihren,
zweitens aber auch die hochste Form der ,Kultur der Geselligkeit“.39° Eine
gesteigerte Korperkultur forderte Fuchs, weil er das eigentliche Problem der
abendldndischen Kultur darin sah, dass die Menschen (er spricht im Text
von ,den Deutschen“) den Korper bzw. das Korperliche zunehmend unter-
driicken wiirden und ,Kultur” lediglich als etwas rein Geistiges begriffen.39!
Der Tanz, als diejenige Kunst, deren ,Mittel unser eigener Leib ist“392, galt ihm
als ideal, da er davon tiberzeugt war, dass dem menschlichen Korper eine ge-
wisse Rhythmik quasi eingeboren sei — und zwar durch den ,Kreislauf [des]
[...] Blutes, das eine magische Eurythmie durchpulst393. In diesem Rhyth-
mus sah er den Motor aller gestalterischen Krifte,3%4 die den menschlichen
Korper ,zum Mittel kiinstlerischer Formschopfung“39> machen wiirden. Da
das Korperliche aber gegenwirtig unterdriickt werde, sei diese gestalterische
Kraft des Rhythmus verloren gegangen, und sie kénne lediglich durch eine ge-
steigerte Korperlichkeit wiederhergestellt werden.

Der zweite Aspekt, der Fuchs zum Tanz fiihrte, die Kultur der Gesellig-
keit, geht auf seine Forderung nach dem Drama als berauschendem Gemein-
schaftserlebnis zuriick, vergleichbar mit dem Fest oder kultischen Ritual. Ein
solches Drama stelle ndmlich die hochste Form der Geselligkeit dar,3% und
diese habe ihren Ursprung ebenfalls im Tanz, da dieser immer schon Kultform
gewesen sei:397 Bei den alten Volkern werde der Tanz sogar als die ,wichtigste

390 Vgl. Fuchs, ,Der Tanz, S.7. Zum sich in vielfiltiger Weise entwickelnden Interesse an
Bewegungs- und Korperkulturen zu Beginn des 20.Jahrhunderts vgl. unter anderem
Sabine HuscHKA: Merce Cunningham und der Moderne Tanz. Korperkonzepte, Choreo-
graphie und Tanzdsthetik, Wiirzburg 2000, S. 3951

391 Vgl. Fuchs, ,Der Tanz*, S. 4: ,Fiir den Deutschen war seither Kultur‘ etwas rein Geistiges.
Daher kam es denn, daf} das nun gemach einsetzende Bestreben, das Leben mit Form,
mit Kunstgestalt zu durchdringen, sich zundchst nur schiichtern herauswagte in Be-
zirke, die nicht unmittelbar dem geistigen Reiche eingegliedert sind. Man versuchte sich
anfinglich in der Dichtkunst, in der Literatur, dann in der Zierkunst, in der Bau- und
Wohnungsgestaltung, endlich in der Kleidung, aber das Néchstliegende fafite man zu-
letzt, den eigenen Kérper!”

392 Ebd,S.6.

393 Ebd,S.27.

394 Vgl. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 274.

395 Fuchs, ,Der Tanz", S. 6.

396  Vgl. Fuchs, Die Schaubiihne der Zukunft, S.18.

397 Vgl Fuchs, ,Der Tanz, S. 7.
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Kultform“39® anerkannt. Ihr heiligstes Mysterium sei ndmlich das Opfer, und
das Opfer wiederum sei — ,als Form betrachtet [— nichts anderes als] Hohe
und Mitte der Tanzhandlung“3%9. Aus diesem Grund wollte Fuchs die antiken
Opfermysterien bzw. kultischen Tanzorgien’ der alten Volker in seinem
Reformtheater wieder neu entstehen lassen.400

Spétestens mit diesem zweiten Punkt muss Fuchs Stravinskijs Aufmerk-
samkeit erzielt haben, saf} dieser doch seit Sommer 1910 an der Planung eines
Balletts mit dem vorldufigen Titel Beaukas Kepmsa (Das grofSe Opfer). Immer-
hin spricht Fuchs hiervon alten Vélkern und deren antiken Opfermysterien, und
ein Opferritual war schliefilich auch das Thema seines geplanten Balletts: Am
15. Juli 1910 (julianischer Kalender) hatte die Moskauer Tageszeitung Russkoe
Slovo angekiindigt, dass Stravinskij zusammen mit Fokin und Rerich an einem
Ballett arbeiten wiirde, das altslawische Riten und Brauche thematisiere:

Hamp coobmator mo tesaedony ussb IlerepOypra: Be Gmmxaituiems Oyzpyuiem
AOJDKHA TIOSBUTBCA MHTepecHas OanerHas HoBuHKa. Akagemuk H. K. Pepuxs,
Mostozol komno3otops JKaps-TITunu' U. @. CrpaBuHCKuii 1 6aneTmeiicteps M.
M. ®okunp paboTarTs Hagb 6aleToMb MOAH HasBaHWeMb ,Beiankas Meprsa,
HOCBSAIIIEHHBIMD /IPEBHECIABAHCKMMD PEJTUTHO3HBIMB 00br9anM. Cozepixanue
1 [I0CTaHOBKA Gasieta co4nHeHsbI I. Peprxoms. 401

Man teilt uns telefonisch aus Sankt Petersburg mit: In sehr naher Zukunft soll eine
interessante Ballettneuheit prisentiert werden. Der Akademiker N.K. Rerich,
der junge Komponist des ,Feuervogels, LF.Stravinskij und der Ballett-
meister M.M. Fokin arbeiten an einem Ballett namens ,Das grof3e Opfer’, welches
der altslawischen Religiositéit und ihren Brauchen gewidmet ist. Der Inhalt und
die Inszenierung des Balletts stammen von Rerich.

Ungefihr einen Monat spiter folgte in der Sankt Petersburger Tageszeitung
Peterburgskaja Gazeta eine ganz dhnliche Meldung. Sie enthielt die zusétzliche
Information, dass die choreografische Handlung des Balletts in einer Sommer-
nacht stattfinde, aus rituellen Tédnzen bestehe und aufSerdem die erste Arbeit
darstelle, die ohne dramatischen Plot ein Abbild der Vergangenheit zeige:

Hossrit 63JIET AaCT pAaj KapTHH CBHLL[eHHoﬁ HOYM W APEBHHUX CJHIABAH ...
HauunaeTtca geiicTBue leTHeil HOUBIO M OKaHYMBAeTCA Iepes BOCX00M COJTHIIA,
KOIjia TOKaspIBaroTcA nepBble jaydn. COGCTBEHHO xopeorpaduyecKas 4acTb

398 Ebd.

399 Ebd.

400 Vgl Brandstetter, Tanz-Lektiiren, 2013, S. 255.

401 Auszug aus einer Ankiindigung des Balletts (ohne Angabe eines Autors) in der Moskauer
Tageszeitung Russkoe Slovo, 15. Juli 1910, S. 4.
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3aK/II0YaeTCs B PUTYaIbHBIX IUIICKaX. JTa Belllb OyzeT IepBOi IOMBITKOM, 6e3
OITpeZieIEHHOTO {PaMaTHYECKOT0 CIOXKETA, IATh BOCIIPOU3BE/IEHHE CTapUHbL 02

Das neue Ballett zeigt uns eine Reihe von Bildern der heiligen Nacht und der
frithen Slawen ... Die Handlung beginnt in einer Sommernacht und endet
vor dem Sonnenaufgang, wenn die ersten [Sonnen-]Strahlen erscheinen. Er-
wartungsgemafd besteht der choreografische Teil aus rituellen Ténzen. Dies wird
der erste Versuch sein, ohne ein festgelegtes dramatisches Sujet eine Wiedergabe
altslawischer Zeiten herzustellen.

Einem Interview mit Rerich, das einen weiteren Monat spiter, am 30.
Septemberigio, in der Sankt Petersburger Theaterprogrammzeitschrift
Obozrenie Teatrov erschien, ist ferner zu entnehmen, dass das Ballett ein Ein-
akter werden und mit einem Opfer enden solle:

Baser ogHoakTHbIH. I X014y H300pas3nTh, KAK CBET/IOM IETHEH HOYBIO HA BEPIIMHE
CBALIEHHOTO XOJIMA [...| IPOUCXOAWUT PsJ PUTYaIbHBIX JPEBHECTIABIHCKUX
TaHI[eB — OKAHYMBAIOLINXCSA KEPTBOIPUHOLIEHHEM. *03

Das Ballett besteht aus einem Akt. Ich mochte darstellen, wie in der hellen
Sommernacht auf den Gipfeln des heiligen Hiigels [...] eine Reihe altertiim-
licher, ritueller slawischer Tinze stattfindet, die in einer Opfergabe enden.

Obwohl keiner dieser frithen Berichte eine Jungfrauenfigur oder gar ein Jung-
frauenopfer erwidhnt, wird gemeinhin angenommen, dass die Jungfrau, die
sich im letzten Tanz des 1913 uraufgefithrten Sacre zu Tode tanzt, bereits bei
den Planungen um 1910 eine Rolle gespielt hatte.#04

Grund hierfiir ist, dass Stravinskij selbst ab den 1930er-Jahren immer wieder
behauptete, dass er die Jungfrauenopferidee bereits 1910 beim Beenden seines
L’Oiseau de feu gehabt hitte — also vor seinem ersten Treffen mit Rerich.4%> Den

402 Auszug aus einer Ankiindigung des Balletts (ohne Angabe eines Autors) in der Sankt
Petersburger Tageszeitung Peterburgskaja Gazeta, 28. August 1910, S. 4.

403 Vgl. OENE AUTOR: ,Nasi Besedy. U N.K. Rericha“, in: Obozrenie Teatrov, Nr. 187,
30. September 1910, S. 14.

404 Vgl unter anderem Hill, The Rite of Spring, S. 3f.

405 Zum ersten Mal begegnet man dieser Idee des Jungfrauenopfers 1931, und zwar in der
ersten autorisierten Stravinskij-Biografie von André Schaeffner. Dieser berichtet von der
Idee fiir ein neues Ballett, von der Stravinskij beim Beenden des L'Oiseau de feu getraumt
habe. Die Jungfrau ist laut Schaeffner 1910 also bereits fester Bestandteil der Idee: ,C'est
en achevant d'instrumenter I'Oiseau de feu', a Petersbourg, entre fin avril et début de mai
1910, que I'idée du ,Sacre du Printemps‘ naquit en Strawinsky. Contrairement a ce que l'ona
prétendu, cette premiere idée fut non pas musicale, mais toute plastique, et elle lui vent en
réve. Un ballet se déroula, qui était fait de la danse unique, jusqu'a épouisement de forces,
d'une jeune fille devant un group de vieillards fabuleusement agés, desséchés, presque
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zitierten Pressemitteilungen kann aber nur entnommen werden, dass das von
Stravinskij, Rerich und Fokin geplante neue Ballett im September 1910 noch
ein Einakter werden, in einer Sommernacht stattfinden, rituelle altslawische
Ténze zeigen und mit einem nicht niher spezifizierten Opfer enden sollte.
Aufzeichnungen dazu oder gar ein vorldufiges Libretto sind zwar nicht iiber-
liefert;#06 Stravinskijs und Rerichs Intention war es aber, das ,neonationalist

406

pétrifiés. Dans la réalité la matiére de ce réve devint celle non d’un ballet entier, mais de
la scéne finale du ,Sacre’ ot I'Elue, jusqu'alors immobile, se livre a la danse sacrale devant
le groupe stupide des Ancétres. André SCHAEFFNER: Strawinsky (Maitres de la musique
ancienne et moderne, Bd. 10), Paris 1933, S. 35. In Stravinskijs Erinnerungen wird die ,Idee"
dann zu einer Art ,Tagtraum®. Auch hier verlautbart er, dass das Jungfrauenopfer bereits
Teil des Plans von 1910 gewesen sei: ,En finissant a Saint-Pétersbourg les dernieres pages
de I'Oiseau de Feu', j'entrevis un jour, de fagcon absolument inattendue, car mon esprit
était alors occupé par des choses tout a fait différentes, j'entrevis dans mon imagination
le spectacle d’'un grand rite sacral paien: les vieux sages, assis en cercle et observant la
danse a la mort d’une jeune fille, qu'ils sacrifient pour leur rendre propice le dieux du
printemps. Ce fut le theme du ,Sacre du Printemps". Je dois dire que cette vision m'avait
fortement impressionné et j'en parlai immédiatemment a mon ami le peintre Nicolas
Roerich, spécialiste de I'évocation du paganisme.” Stravinsky, Chroniques de ma vie, Bd.1,
S. 69. Stravinskijs Traumversion konnte nie bestitigt werden. Vgl. Taruskin, Stravinsky
and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 862. Die hdufigen Diskrepanzen zwischen Stravinskijs
im Nachhinein getitigten Aussagen, zu denen auch die Sacre-Entstehungsgeschichte
in seinen Chroniques de ma vie gezahlt werden muss, fithrten dazu, dass die Forschung
diese mittlerweile mit einer gewissen Skepsis betrachtet. Vgl. pars pro toto Hill, The Rite of
Spring, S. 4: ,The discrepancies suggest that Stravinsky’s memoirs need to be treated with
caution. So wurde Stravinskijs Alleinbeanspruchung des Sacre-Ursprungsgedankens
beispielsweise schon héufig angezweifelt. Vgl. Anm. 216. Beziiglich seiner Nennung des
Jungfrauenopfers als Teil dieser ersten Idee wurde dies bislang noch nicht getan. Fakt
ist aber, dass sich ein erster ausfithrlicher Handlungsbericht des Balletts, in dem auch
das Jungfrauenopfer thematisiert wird, erst 1912 findet, und zwar im Brief von Stravinskij
an Findejzen vom 2./15. Dezember 1912. Es ist also zumindest nicht auszuschliefen, dass
Stravinskijs Angaben dazu, wann die Idee des Jungfrauenopfers erstmals aufkam, nicht
der Wahrheit entsprechen.

Vgl. unter anderem Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 869. Man
muss davon ausgehen, dass es bereits 1910 einige schriftliche Notizen zum geplanten
Ballett gab. In einem Brief an Nikolaj Rerich vom 14./27. Juli 1910 erwéhnt Stravinskij bei-
spielsweise Notizen fiir das Ballett Beauroil scepment (Das grofie Opfer) und erkundigt
sich auflerdem bei Rerich, ob sich dieser auch schon diesbeziiglich Gedanken gemacht
habe: ,Hauan Ha6paceiBats Koe-ato yist Besmkoit ¥epTBsL. Jlesaere Bl 4T0-HUOYAD 11
Hee [?]“,Ich habe begonnen, etwas fiir ,Das grofe Opfer* zu skizzieren. Machen Sie schon
etwas dazu?* Der Brief ist ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von Varunc, S. 231f,, hier S. 232.
Auch im Brief an Rerich vom 19. Juni/2. Juli 1910 erwéhnt Stravinskij ein Szenario. Er hatte
es sich wohl auf einen Zettel notiert, den er dann verloren hatte, und bittet Rerich deshalb,
ihm das Szenario zu schicken, das er bei ihm gelassen hatte. Vgl. den Brief von Stravinskij
an Rerich vom 19. Juni/2. Juli 1910, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von Varunc, S. 224—226,
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Ideal der Ballets Russes umzusetzen (Kapitel I1.). Dafiir musste das Sujet in
der russischen Kultur verankert und archaische Vorbilder gefunden werden.#07
Fiir das Sommerritual als Vorbild entschieden sie sich hochstwahrschein-
lich allein deshalb, weil fiir die Sommersonnenwende (Ivan Kupala-Tag) die
meisten Opferrituale tiberliefert waren und Rerich sich mit ihnen bereits ein-
gingig beschiftigt hatte.#08

Es ist augenfillig: In den ersten Abschnitten des Fuchs-Textes muss
Stravinskij seine Ballettpldne zumindest teilweise wiedergefunden haben. Was
dann folgt, wirkt allerdings eher wie eine fundamentale Kritik an Stravinskijs
(und Rerichs) Projektidee. Zwar beschreibt Fuchs, dass einige der Kult-
handlungen der alten Volker noch in seiner Zeit in Kult- und Opferhandlungen
verschiedener Naturvolker existieren wiirden; fiir die von ihm ersehnte Er-
neuerung der Kultur aber seien diese iiberlieferten Handlungen nicht zu ge-
brauchen: Weder seien sie fahig, neue Kunstformen hervorzubringen, noch
wire es ihnen moglich, die alten in irgendeiner Weise fortzubilden:

Das Opfer hat diese Stellung [ndmlich Héhe und Mitte der Tanzhandlung zu sein]|
heute noch in den kultlichen Tanzorgien der Naturvélker [...]. Es ist auch jedem
bekannt und jedem offensichtlich, daf8 die Opferhandlung des christlichen
Kultus im Abendmahl durchaus Tanzhandlung ist. In eben dem Maf3e jedoch, in
dem diese Religionen in Dogmen erstarrten, sind sie auch kiinstlerisch-formal
unschopferisch geworden. Sie sind ,fossil’ geworden und mit ihnen ihre Kult-
formen, neue werden nicht mehr hervorgebracht, die alten nicht fortgebildet
und bereichert. Das gilt auch von den religiosen Elementen des alten Heiden-
tums, die ja noch jahrhunderte- und jahrtausendelang neben der [sic] christ-
lichen fortbestanden, zwar immer mehr verblassend, aber doch mit seltsamen
Resten bis an die Schwelle unseres Zeitalters wihrend.#09

hier S. 226: ,Tenrepp BoT uTO. fI OTEPSIT TOT JUCTOK, e HAIKCAI TUGPETTO BemuKoit
Keptsor'. Pagu bora, npuiinTe MHe ero ToT4ac 3aKasHbIM BMECTe C IMCTKOM-TIaMATKOM,
KOTOpBIi 51 y Bac ocrasu u He B35 npu otbesze. ,Folgendes. Ich habe jenes Blatt ver-
loren, wo ich das Libretto des ,GrofSen Opfers‘ niedergeschrieben hatte. Ich bitte Sie,
senden Sie mir es sofort zusammen mit dem Merkblatt, das ich bei Ihnen gelassen und
bei der Abreise nicht mitgenommen habe.”

407 Vgl. Ohne Autor, ,Nasi Besedy. U N.K. Rericha“, S.14: ,9T1a Bemp [gemeint ist damit
das geplante Ballett Das grofle Opfer] Gyzer mepBoil HOIBITKOH, G€3 OIpeAETEHHOTO
ApaMaTHUYeCcKOro CIOXKETa, jaTh BocIpousBeseHue crapunsl’ ,Dies wird der erste Ver-
such sein, ohne ein festgelegtes dramatisches Sujet eine Wiedergabe der antiken Zeiten
herzustellen.

408  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 866.

409 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 7.



118 DER SACRE UND DIE THEATERREFORM

Fuchs war also davon iiberzeugt, dass die alten, noch iiberlieferten Formen
yfossil“ und somit ,kiinstlerisch-formal unschopferisch“ geworden seien. Er
versucht dies dann ausgerechnet am Beispiel der ,Gesellschaftstinze“41° zu
verdeutlichen — und somit an den fiir Stravinskij und Rerich fiir Das grofe
Opfer so wichtigen Volkstanzvorbildern. Diese seien ndmlich eine der wenigen
»altheidnischen Kultformen®, die zu Beginn des 20. Jahrhunderts tiberhaupt
noch zu erleben seien:

[W]o die urtiimliche Bauernkultur noch einigermaflen aufrecht steht [- also in
abgeschiedenen Regionen -], ist die Beziehung der [...] Tdnze und Reigen zu
den alten Gotterfesten, zu dem Wechsel der Jahreszeiten, zu Saat und Ernte usw.
noch durchsichtig.#!

Wolle man nun also diese spezifischen Tdnze und Reigen erleben, miisse
man bei den Feierlichkeiten zum Wechsel der Jahreszeiten mit der Suche
beginnnen. Das hatten Stravinskij und Rerich getan. Doch Fuchs macht im
Anschluss daran deutlich, dass diese noch existierenden alten Formen ganz
sicher nicht als Vorbild fiir neue Tanzformen zu gebrauchen seien. Ganz im
Gegenteil:

Nur ein Wahnsinniger konnte auf den Gedanken kommen, durch eine
,asthetische Beeinflussung’ der ,Gesellschaftstéinze’ eine neue Tanzkultur er-
zeugen zu wollen. Sie sind, wie auch das ,Ballett’, lediglich ein Stoffgebiet fiir
den Satiriker. Auch unser, sich von Tag zu Tag mehrendes Wissen um die Tanz-
kunst unserer Altvorderen und der grofien Kulturen bis zur Antike hinauf niitzt
uns zu gar nichts, denn nur aus der lebendigen Rhythmik des Lebens selbst,
des geselligen Lebens unserer Zeit kann auch lebendige Tanzform aufspringen,
und archaisierendes lehrhaftes Inbewegungsetzen alter Reliefs, Bildtafeln und

410 Ebd. Fuchs verwendet im Text den Begriff ,Gesellschaftstanz’ gewissermafien gleich-
bedeutend mit dem des Volkstanzes‘ bzw. versteht den Volkstanz‘ als eine Art Unter-
kategorie des ,Gesellschaftstanzes’. Heute wird der Begriff ,Gesellschaftstanz‘ meistens
in Abgrenzung zum Begriff des Volkstanzes' verwendet. So werden unter dem Terminus
,Gesellschaftstanz‘ in der MGG beispielsweise Tanzformen subsumiert, die sich ,zu-
nédchst im Bereiche des Hofes [...] und der aristokratischen, spater der biirgerlichen Ge-
sellschaft‘ entwickelten. Sie alle werden (im Unterschied zum theatralischen Tanz) von
Laien ausgefiihrt, spielen ,im geselligen zwischenmenschlichen Beziehungsgeflecht eine
wichtige sozialisierende Rolle und sind ,im Unterschied zum Volkstanz [...] in Quellen
dokumentiert. Mit dem Terminus Volkstanz‘ werden am gleichen Ort hingegen ,alle
Tanzphdnomene ritueller und geselliger Art [bezeichnet], die nicht zum Bithnentanz
(Ballett) oder zum Gesellschaftstanz bis hin zum modernen (Disco-)Tanz gehoren®. Vgl.
Dahms, Woitas, Oberzaucher-Schiiller, Brocker u.a., Art. ,Tanz', Sp. 265 und 364f.

411 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 7.



QUALITATIVER SPRUNG IN DER KONZEPTION DES SACRE 119

Tonfigiirchen ist weit eher geeignet, die tanzschopferische Kraft der modernen
Rassen zu betduben und in die Irre zu fithren, als sie anzufeuern. [...] [U]ns
[fehlt] jede Kontrolle dariiber, ob wir die Bilder nach alten Tanzfiguren iiber-
haupt richtig deuten. Diese Bilder sind doch alle von Kiinstlern geschaffen —
[...] und Kiinstler sind doch keine naturalistischen Episodenerzihler und keine
exakten Kulturhistoriker. [...] Wir konnen also von alten Tanzformen gar nichts
mehr wissen; wir vermogen nur, aus den etwa erhaltenen Tanzweisen, aus den
Versen der Reigenlieder, aus den Schilderungen der Dichter, aus bunten Wand-
malereien, Erz- und Steinbildern und Miinzgeprégen, aus den erhaltenen Ge-
windern, Schuhen und Geschmeiden, aus den Abmessungen der Tanzsile und
aus der iiberkommenen Kunst von der gesamten Rhythmik des 6ffentlichen und
héuslichen Lebens uns einen romantischen Traum vorzugaukeln, in dem die
Jahrhunderte und Jahrtausende am Reigen die Hinde ineinander flechten; aber
welche Gruppe wir aus dieser mannigfach bewegten Folge auch herausgreifen
mogen, um sie in Fleisch und Blut zu verwirklichen, sie wird in unseren Silen
und auf unseren Festen immer gespenstig wirken — im besten Falle — oder aber
als Maskerade. Der Versuch wird ja oft genug gemacht; und jedesmal hat man ein
leises Grauen dabei wie bei einer Totenbeschworung und nicht die Empfindung
eines Erlebnisses, sondern eines schattenhaften Traumvorganges — im besten
Falle [...].412

Eine Erneuerung der Kultur durch ein Wiederbeleben alter Tanzformen hielt
Fuchs also fiir vollig abwegig. Zur Stiarkung seiner Argumentation rekurriert er
dannsogar auf das Ballett, da er darin ja genauso wie viele andere Reformer eine
antiquierte Kunstform sah, die fiir eine Reform nicht nutzbar gemacht werden
konnte: Wie das Ballett seien alte (Volks-)Tanzformen nur noch ein ,Stoff-
gebiet fiir den Satiriker. Denn ein ,archaisierendes [...] Inbewegungsetzen
alter Reliefs“ und Bilder konne ganz sicher nicht die schopferische Kraft des
modernen Menschen entfachen. Das sei schon oft versucht worden, und zwar
ohne Erfolg.

Fuchs betrachtete es daher als seine Aufgabe bzw. als die Aufgabe seiner
Generation, ,die[jenigen] Krifte aufzudecken und in Tatigkeit zu versetzen,
durch welche neue Tanzformen geschaffen und in das gesellige Leben einge-
fiihrt werden konn[t]en“t3. Im Gegensatz zu ,allen anderen Sport[formen]“414
seien Tanzformen aber genuine Kunstformen und ,bediirf[t]en [so] [...] zu
ihrem Entstehen [immer] der kiinstlerischen Intuition, [und somit] des mit
formaler Zeugungskraft begabten Individuums“45: Er forderte also, dass
,berufsmiflige Kiinstler [...] Tanzformen schaffen und zeigen [sollten], welche

412 Ebd, S. 8f.

413 Ebd, S.10.
414 Ebd, S.11.

415 Ebd.
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unserer Zeit und unserem modernen Empfinden gemaf3“4'6 seien. Diese
sollten dann von der Biithne ,in die Schulen, in die Turnhallen, in die sport-
lichen Veranstaltungen“4!” iibernommen werden.

Noch einmal zur Erinnerung: Es war Benua, der die Kunstform Ballett
bereits 1908 in seinem Artikel ,Beseda o balete“ gegen jene Vorurteile der
Reformer verteidigt hatte, auf die auch Fuchs im Text verweist:*'® Man hielt
das Ballett fiir eine veraltete Kunstform — ein ,Stoffgebiet fiir den Satiriker“t9 —,
die sich fiir zeitgendssische Experimente nicht mehr eignen wiirde. Benua
aber war davon iiberzeugt, dass das Ballett lediglich erneuert werden miisste,
um das von den Reformern geforderte Theater der Zukunft, das laut Fuchs
,2unaufhaltsame, rhythmische Bewegung“+?° sein miisse, zu verwirklichen.
Stravinskij teilte die dsthetischen Ansichten seines Mentors Benua voll und
ganz:*2! Auch er war davon iiberzeugt, mit einem neuartigen Ballett jenes
reformatorische Theater realisieren zu konnen. Den ersten Schritt auf dem
Weg dorthin zeigt Fuchs im Tanz auf: Zunichst seien mit formaler Zeugungs-
kraft begabte Individuen gefordert, neue (Tanz-)Formen zu schaffen. Und vom
Schaffen neuer Formen hatte Stravinskij Andrej Rimskij-Korsakov in seinem
Brief vom 24. September/7. Oktober 1911 schlieflich vorgeschwirmt.#22 Hatte
der ,berufsmiflige Kiinstler423 Stravinskij Fuchs’ Imperativ also zum Anlass
genommen, seine Arbeit am GrofSen Opfer wiederaufzunehmen? Immerhin
hatte er mit Rerich dafiir ja bereits ein Jahr zuvor ein Sujet ausgearbeitet, das
dem von Fuchs gewiinschten Opfermysterium in weiten Teilen dhnelte.

Fakt ist, dass zentrale Topoi und Termini des Sacre in den Ankiindigungen
fiir Das grofSe Opfer 1910 noch nicht genannt werden*?* — so unter anderem
die in der Einleitung erklingenden Dudki, die fiir die Danse de la terre be-
schriebene Tanzekstase sowie die am Ende tanzende (Jung-)Frau. All diese
Details hatten Rerich und Stravinskij dem Libretto mutmaflich erst im Zuge

416 Ebd.,S.15.

417 Ebd.

418 Vgl. Kapitel IT.3.1.

419 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 8.

420 Fuchs, Die Revolution des Theaters, S. 117.

421 Vgl Kapitel I11.1.1.2.

422 Vgl. den Brief von Stravinskij an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7. Oktober
1911.

423 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 15.

424 Walsh duflert sich dazu beispielsweise folgendermaflen: ,In any case it seems likely
that these early scenarios [die Szenarios von 1910, die nicht iiberliefert sind] differed in
important details from the plan Stravinsky took away from Talashkino after a few days
there. Walsh, A Creative Spring, S. 173f.
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ihres zweiten Treffens im Sommer 1911 hinzugefiigt: Am 2./15. Juli 1911 wandte
sich Stravinskij an Rerich, um ein Treffen zu vereinbaren. Er wollte un-
bedingt zu einer endgiiltigen Ubereinkunft beziiglich ihres Balletts kommen.
Beide hatten die Vorbereitungen fiir Das groffe Opfer aufgrund anderer
Projekte zunidchst hintangestellt,*?> und so hatte es Rerich dann offen-
bar auch nicht so eilig, die Arbeit am gemeinsamen Projekt mit Stravinskij
wiederaufzunehmen.#26 Letztgenanntem schien die Angelegenheit aber der-
art wichtig, dass er auf einem schnellstmoglichen Treffen insistierte:

[...] TpysHO Bam OTBETHTS, 71 YeTo HaM Hajo YBHAEThCA. UyBCTBYIO, 4TO HaZO,
YTOOBI OKOHYATEJBHO CTOJIKOBATBCA O HALIEM JETHUIIE, 32 KOTOPOE S IIPUMYCh
OCEHBIO ¥ HaJIeI0Ch KOHYUTb, C/IU Oy 3/,0pOB, K BecHe. 427

[...] Es fallt mir schwer, Thnen zu antworten, weshalb wir uns treffen miissen.
Ich fiihle, dass es notwendig ist, damit wir uns endgiiltig iitber unser Werk einig
werden, dessen ich mich im Herbst annehmen werde und hoffe, dieses dann zu
vollenden, wenn ich gesund sein werde, zum Friihling.

Er wollte unbedingt noch einige szenische Fragen vor dem Sommer geklart
haben. Auf den Winter konnten sie unter anderem auch deshalb nicht ver-
schoben werden, weil er plante, diesen gemeinsam mit seiner Familie in der
Schweiz zu verbringen:428

Ectb cuennueckue Bompochl. Kpome toro, Hazio moBHzaThCs HaM yKe OTOMY,
4o 3umy B IletepOypre s He IpoBexy, — Bce Mbl yezieM B IlIBeiinjapio (BepoaTHo),
a OTTyza, JOJDKHO ObITh, B [Taprk.429

Es gibt szenische Fragen. Aulerdem miissen wir uns treffen, da ich den Winter
nicht in Sankt Petersburg verbringen werde — wir werden alle (vermutlich) in die
Schweiz fahren und von dort aus voraussichtlich nach Paris.

425 Stravinskij hatte hauptsichlich an Pétrouchka gearbeitet. Zu Rerichs Projekten vgl. unter
anderem Hill, The Rite of Spring, S. 7.

426 Vgl. ebd.

427 Brief von Stravinskij an Rerich vom 2./15. Juli 1911, S. 289.

428  Zu Stravinskijs Planen fiir einen Aufenthalt in der Schweiz vgl. unter anderem den Brief
von Stravinskij an Aleksandr Benua vom 30. Juni/13. Juli 1911, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg.
von Varung, S. 285—287.

429 Brief von Stravinskij an Rerich vom 2./15. Juli 1911, S. 280.
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Schlieflich konnte sich Stravinskij durchsetzen, und er und Rerich trafen sich
in der Kiinstlerkolonie Talaskino, siidlich von Smolensk — hochstwahrschein-
lich in der letzten Juliwoche.#30 Die Peterburgskaja Gazeta berichtete dariiber
am 7. September 1911:

Xyposxauk H.K. Pepux m xommosurop M.®. CrpaBuHCKMI mepezenany CBOH
O7{HOAKTHBIN OasleT B ByXaKTHbIMH, /JaB €My HOBOe HazBaHue: ,IIpasAHUK BeCHBI'.
Baser moiizier ieTom 3a rpaHunei | ...].431

Der Kiinstler N.K. Rerich und der Komponist LF. Stravinskij haben ihren Ein-
akter in ein aus zwei Akten bestehendes Ballett geéindert und diesem folgenden
neuen Namen gegeben: Die Frithlingsfeier. Das Ballett wird im Sommer im Aus-
land zu sehen sein [...].

Stravinskij und Rerich hatten sich also wihrend ihres zweiten Treffens ent-
schieden, dem Ballett einen zweiten Akt hinzuzufiigen. Auflerdem kamen
sie iiberein, nicht mehr — wie urspriinglich geplant — ein Ritual zur Sommer-
sonnenwende zu zeigen, sondern ein Friihlingsritual. Dementsprechend
dnderten sie auch den Namen des Werks: von Beaukas 2Kepmea (Das grofSe
Opfer) zu IIpasdnux secnut (Frithlingsfest).

In Stravinskijs Chroniques de ma vie ist zu lesen, dass Rerich und er sich
bereits in Talaskino sowohl iiber den definitiven Handlungsplan als auch
iiber die Titel der einzelnen Tédnze einig geworden waren.*32 Auch von diesem
zweiten Treffen ist der Handlungsplan allerdings nicht iiberliefert; aus den
Angaben in Stravinskijs Notizbuch, das dieser Ende August direkt nach seiner
Riickkehr nach Ustilug begann, ergéinzt durch seine Angaben in einem Brief
an Rerich vom September 1911, kann aber immerhin auf die geplanten Titel
und urspriingliche Abfolge der Tdnze und somit auf das Libretto geschlossen
werden:#33

430  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 871; Walsh, A creative Spring,
S.173f. Die russische Kiinstlerin und Mézenin Marija TeniSeva hatte die Kiinstlerkolonie
Talaskino 1893 zur Forderung der russischen Volkskultur gegriindet. Vgl. unter anderem
Mary E. Davis: Ballets Russes Style. Diaghilev's Dancers and Paris Fashion, London 2010,
S. 66f. sowie Anm. 198.

431  Auszug aus einer Ankiindigung (ohne Namen eines Autors) in der Peterburgskaja Gazeta,
7. September 1911, zit. in: Elena Ivanovna PoLjaKOVA: Nikolaj Rerich (Zizn’ v Iskusstve),
Moskau 1973, S. 170.

432 Vgl Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 873; Stravinsky und Craft,
Expositions and Developments, S. 141 und 161.

433  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 873f.
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Bezeichnung in den Wortliche Ubersetzung Spitere Bezeichnung
Skizzen*3+

Premiére Partie
[Ayaxu] Schalmeien Introduction
[Tapanus Ha mpyTHKAaXx | Weissagungen mit kleinen Les augures printaniers

Ruten

Xoposog, Reigentanz Rondes printaniéres
Hrpa B ropozga Spiel der Stadte Jeux des cités rivales
WpyT-BepyT Sie gehen und bringen [ihn]  Cortege du sage
Wrpa ymbIKaHUA Spiel der Entfithrung Jeu du rapt

BrimuisceiBaHMe 3eMIn
XopoBogpl, TAHbBIE UTPbI
BesmuaHue — gukas
wiscKa (AMa30HbI)

JelicTBo crapues

[Tnsacka CBAIEHHAasA

Das Austanzen der Erde

Reigenténze, geheime
Spiele

Preisung — wilder Tanz
(Amazonen)
Handlung der Altesten

Heiliger Tanz

Danse de la terre
Seconde Partie

Cercles mystérieux des
adolescentes
Glorification de I'élue

Action rituelle des
ancétres

Danse sacrale

Dass die Pline fiir Das grofSe Opfer von denjenigen fiir das Friihlingsfest von 1911
in wichtigen Details abweichen, wurde in der Forschung bereits hinreichend

diskutiert.#35 Die Frage nach dem Warum wurde hierbei allerdings noch nie

gestellt.436

434 Die Tabelle mit den russischen Titeln findet sich ebd., S. 873. Die deutschen Ubersetzungen

435

436

sind entnommen aus Christoph FLAMM: Igor Strawinsky. ,Der Feuervogel".,Petruschka’.,Le
Sacre duprintemps’, Kassel u.a. 2013, S.134. Stravinskijs Notizen sind faksimiliert in: Stravinsky,
,The Rite of Spring". Sketches 1911-1913. Die in Klammern angegebenen ersten zwei russischen
Titel finden sich nicht im Notizbuch, werden aber von Stravinskij in einem Brief an Rerich
vom 13./26. September 1911 erwéhnt. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions,
Bd.1, S. 873; Flamm, S.178, Anm. 28. Der Brief ist ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg. von Varunc,
S. 300. Van den Toorn gibt die Titel der Tdnze (inklusive Datierungen und Seitenangaben
im Notizbuch) an. Vgl. van den Toorn, Stravinsky and , The Rite of Spring’, S. 24.

So unter anderem Walsh, A Creative Spring, S. 173f,; Taruskin, Stravinsky and the Russian
Traditions, Bd. 1, S. 871.

Vgl. hierzu unter anderem Walsh, A Creative Spring, S.173f; Taruskin, Stravinsky and the
Russian Traditions, Bd.1, S. 871-881. Sowohl Walsh als auch Taruskin liefern hier keine
stichfeste Begriindung fiir die Wiederaufnahme des Balletts.
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Sollte der Fuchs-Text dazu gefiihrt haben, dass Stravinskij die Arbeit am
GrofSen Opfer wiederaufnahm, miisste er die Schrift vor dem Sommer 1911 ge-
lesen haben. Den entscheidenden Hinweis darauf, dass sich dies tatsiachlich
so verhalten hat, liefert lediglich ein Detail: seine plotzliche Ablehnung von
Fokin, die er erstmals im zitierten Brief an Vladimir Rimskij-Korsakov vom
8./21. Juli 1911 duflert — also noch vor der Wiederaufnahme des Balletts. Sie
fithrte am Ende dazu, dass Fokin 1912 durch Vaclav Nizinskij ersetzt wurde.
Einen plausiblen Grund hierfiir liefert nur Fuchs’ Text: Fokin war mafigeb-
lich beeinflusst von der amerikanischen Ausdruckstédnzerin Isadora Duncan.*37
Doch Duncan — das wird bei der Tanz-Lektiire offensichtlich und soll deshalb
kurz rekapituliert werden — war fiir Fuchs ein rotes Tuch, zumindest betreffend
das Schaffen ,neuer Formen®.

Der Reformer macht ja deutlich, dass das kiinstlerische Individuum, das
er zum Schaffen neuer und dem ,modernen Empfinden“ geméfler (Tanz-)
Formen benotige, auf keinen Fall auf alte (Tanz-)Formen zuriickgreifen diirfe.
Und genau dort setzt seine Kritik an Duncan an. Uber diese sagt er: Nur ,wer
[...] voreilig [...] urteilt, konnte [...] hier ein[ |werfen, daf$ Isadora Duncan jene
Tat [das heifdt das kiinstlerische Schaffen neuer Formen, die dem modernen
Empfinden gemif3 sind] schon gewagt hitte“438:

[I]hr lag nichts ferner als ein schépferisches Ausbilden von Formen. Sie bemiihte
sich, die von antiken Bildwerken abgelesenen Posen aneinander zu reihen und
lie dazu gute Musik aufspielen, mehr [allerdings] um die Liicken zwischen
den aneinander gereihten Posen auszufiillen, als um die von der Musik aus-
schwingenden Rhythmen im Kérperlichen widerzuspiegeln. 439

Genau Letzteres forderte Fuchs aber ja fiir die neuen Formen.

Heute gilt Duncan als Pionierin des modernen Ausdruckstanzes. Sie war1899
nach einem wenig erfolgreichen Debiit in den USA nach London und von dort
aus 1900 nach Paris gegangen und hatte mit ihren tinzerischen Darbietungen
und Vortriagen das Interesse zahlreicher Kiinstler und Intellektueller auf sich
gezogen.**% 1906, als Der Tanz erschien, hatte sie also — und darauf scheint
Fuchs anzuspielen — namhafte Bewunderer in allen europdischen Metropolen

437 Vgl Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 40—44.

438 Fuchs, ,Der Tanz*, S.17.

439 Ebd.

440 Vgl. unter anderem Hafemann, Schamlose Tinze, S.18; Daniel SCHUMANN: Die Suche
nach dem ,neuen Menschen’ in der deutschen und russischen Literatur der Jahrhundert-
wende. Frank Wedekinds ,Mine-Haha' und Michail Petrovi¢ Arcybasevs ,Sanin‘ (Vortrage
und Abhandlungen zur Slavistik, Bd. 40), Miinchen, Berlin und Washington D.C. 2001,
S. 66.
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inklusive Moskau und Sankt Petersburg##, unter ihnen auch Fokin. Ihre
ersten Auftritte in Sankt Petersburg 1904 hatten bei ihm einen bleibenden Ein-
druck hinterlassen und sollten seine zukiinftigen Choreografien entscheidend
préigen.#42

Wasgenauaberhatteihnsonachhaltigbeeindruckt? Duncan erfand einvoéllig
eigenes, auf Empfinden und Improvisation beruhendes Bewegungskorpus —
und das génzlich ohne professionelle (klassische) Tanzausbildung. Maf3geb-
lich beeinflusst hatten sie dabei Theorien des franzdsischen Sprecherziehers
und Bewegungspéddagogen Frangois Delsarte, der die Entsprechung zwischen
innerer und &duflerer Bewegung sowie die Einheit von Korper, Geist und
Seele proklamierte.##® Ein codiertes Bewegungsvokabular wie dasjenige des

441 Vgl unter anderem G.B.L. WILSON: Art. ,Duncan’, in: The New Grove, Bd. 5, S. 715f. 1903
veroffentlichte Duncan in Deutschland ihre tanzprogrammatische Schrift Der Tanz der
Zukunft, in der sie ihre Reformideen erstmals auch verschriftlichte. Vgl. Isadora DUNCAN:
Der Tanz der Zukunft (The Dance of the Future). Eine Vorlesung, ibers. und eingeleitet von
Karl FEDERN, Leipzig 1903. Zum Eindruck, den Duncan auf den deutschen Kultur- und
Kunstbetrieb gemacht hat, vgl. unter anderem den Aufsatz von Claudia JESCHKE und
Gabi VETTERMANN: ,Isadora Duncan, Berlin and Munich in 1906. Just an Ordinary Year
in a Dancer’s Carreer, in: Dance Chronicle 18/2 (1995), S. 217—229. Zu Isadora Duncans
Einfluss auf die russische Tanzszene vgl. unter anderem Elizabeth SourIiTz: ,Isadora
Duncan’s Influence on Dance in Russia“, in: ebd., S. 281—291; Elizabeth SouriTz: ,Isadora
Duncan and Prewar Russian Dancemakers®, in: The Ballets Russes and its World, hg. von
Lynn GARAFOLA und Nancy VAN NORMAN BAER, London 1999, S. 97-115, hier S. 104-114;
Natalia ROSLAVLEVA: Era of the Russian Ballet, London 1966, S. 176f.

442 Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 41; Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 59;
Souritz, ,Isadora Duncan and Prewar Russian Dancemakers*; Souritz, ,Isadora Duncan’s
Influence on Dance in Russia®; Stiidemann, Dionysos in Sparta, S. 68—88. Fokin versuchte
zeitlebens, den Einfluss von Duncan herunterzuspielen; Tim Scholl zeigt allerdings
einige direkte Einfliisse auf. Vgl. Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 58-61. Dass Fokin
Duncan bewunderte, wird zudem im folgenden Abschnitt seiner postum veréffentlichten
Memoiren sehr deutlich: ,Babylon, Judea, Egypt, Greece, Italy, France, Scandinavia,
Russia, is the path of the development which the art of the dance has followed, pasing over
three continents of the Old World, and litterally forming a circle. America has remained
outside this circle. This does not mean that America until now has not contributed to
the art of dance. On the contrary, I consider the greatest manifestations of recent times
to be seperate and so dissimilar achievements of Isadora Duncan, Lois Fuller and Ruth
St. Denis. [...] I wish to talk about Isadora Duncan in some detail. She was the greatest
American gift to the art of dance. Duncan proved that all the primitive, plain, natural
movements — a simple step, run, turn on both feet, small jump on one foot — are far better
then all the richness of the ballet technique, if to this technique must be sacrificed grace,
expressiveness, and beauty.“ Fokine, Memoirs of a Ballet Master, S. 256. Fiir die russische
Ausgabe vgl. Michail FOKIN: Protiv tecenija. Vospominanija baletmejstera. Stat’, intervju i
pis'ma, Leningrad 1981, S. 256.

443 Vgl Claudia JESCHKE: Art. ,Duncan’, in: MGG 2, Personenteil: Bd. 5, Kassel u.a. 2001,
Sp.1592-1594, hier Sp.1593; Claudia JESCHKE und Gabi VETTERMANN: ,Francois
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klassischen Tanzes lehnte sie hingegen radikal ab und machte es sich zum
Ziel, all ihre Bewegungen aus der energetisch-dynamischen Kraft des eigenen
Korpers heraus zu entwickeln.#*4 Thre choreografische Arbeit bestand dann
darin, die sich aus dem Korper entfaltende Energie in bestimmte kinetische
Formen zu transformieren und so fiir den Betrachter sichtbar zu machen. Als
Vorbilder dafiir dienten ihr grofitenteils Bewegungsdarstellungen aus dem
antiken Griechenland und der Renaissance.*+5

Fuchs’ Kritik an Duncan bezog sich vor allem darauf, dass sie auf alte (Tanz-)
Formen und -Vorbilder zuriickgegriffen habe.#4¢ Thr Auftreten habe ledig-
lich dahingehend einen ,sehr groflen Wert gehabt, daf§ die ihr zu Anfang ge-
widmete leidenschaftliche Teilnahme klar bewies, wie lebendig das Verlangen

Delsarte, in: Ausdruckstanz. Eine mitteleuropdische Bewegung der ersten Hilfte des
20. Jahrhunderts (Beitrdge zur Tanzkultur, Bd. 4), hg. von Gunhild OBERZAUCHER-
SCHULLER unter Mitarbeit von Alfred OBERZAUCHER und Thomas STEIERT, Wilhelms-
haven 1992, S. 15-24.

444 Zu Duncans Kritik am klassischen Ballett vgl. Duncan, Der Tanz der Zukunft, S. 30—32.

445 Duncan notiert diesbeziiglich in ihren Memoiren: ,Den grofiten Teil unserer freien Zeit
verbrachten wir im British Museum, wo Raymond von allen griechischen Vasen und
Basreliefs Skizzen anfertigte; zu Hause kopierte ich dann die Bewegung dieser Figuren
[gemeint sind hier Tanzszenen der Bacchantinnen und Méinaden auf griechischen Vasen-
bildern und Trinkschalen], nach Musikstiicken, die mit dem Rhythmus der Beine, der
dionysischen Kopthaltung und dem Werfen des Thyrsusstabes harmonisch iiberein-
stimmtem. Isadora DUNCAN: Memoiren, nach dem englischen Manuskript bearbeitet
von Clemens ZELL, Ziirich, Leipzig und Wien 1928, S. 56f. Zu Duncans Bewegungssprache
allgemein sowie zu Bildungsgiitern und Kunstschitzen alter und moderner europaischer
Kultur, die sie seit ihrer Ankunft in London 1899 rezipierte, vgl. unter anderem Huschka,
Merce Cunningham und der Moderne Tanz, S.74—78; Brandstetter, Tanz-Lektiiren, 2013,
S. 78-84.

446 Diese Kritik duferten auch andere Zeitgenossen, obwohl Duncan selbst immer wieder
betonte, dass es ihr nicht darum gehe, ,zu den Ténzen der alten Griechen zuriickzu-
kehren“. Vgl. Brandstetter, Tanz-Lektiiren, 2013, S. 81-84. So schreibt beispielsweise der
deutsche Schriftsteller Hans Brandenburg, der sich in seinem literarischen Werk intensiv
mit dem modernen Ausdruckstanz auseinandersetzte, in seiner 1913 erschienenen Schrift
Der moderne Tanz tiber Duncan: ,Mit philologischer und archéologischer Rekonstruktion
reihte sie Posen aneinander und gab statt der Bewegung kopierte Bewegungsmomente,
die zudem nicht dem Tanz, sondern der Bildenden Kunst angehoren.“ Hans BRANDEN-
BURG: Der moderne Tanz (Miinchen 1913), 3. erw. Aufl. Miinchen 1921, S. 30. In Duncans
bereits 1903 erschienenem Manifest Der Tanz der Zukunft kam sie dieser Art Kritik wie
folgt zuvor: ,[Ich] mochte [...] ein naheliegendes Missverstdndnis vermeiden. Aus dem,
was ich gesagt, konnte man leicht schliefien, es wére meine Absicht, zu den Tinzen der
alten Griechen zuriickzukehren, und ich dichte, dafd der Tanz der Zukunft ein Wiederauf-
leben der antiken Ténze oder sogar der Tanze wilder Stimme sein wiirde. Nein, der Tanz
der Zukunft wird eine neue Bewegung sein, eine Frucht der ganzen Entwicklung, die die
Menschheit hinter sich hat. Zu den Tianzen der Griechen zuriickzukehren, wiirde ebenso
unmoglich sein, wie es unnétig ist. Duncan, Der Tanz der Zukunft, S. 43f.
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wieder [...] nach einer strengeren, reineren Kultur der mimischen Kunst und
des Tanzes“**” sei. In dem Moment, in dem ,die Duncan diese Kundgebung
ausloste, war ihre Sendung [aber] auch schon erfiillt“448. Sie habe durch ihre
,wissenschaftlich ausgewihlten antiken Posen“**® nur einen ,abstrakten
[und] [...] korperlosen‘ Tanz“43° geschaffen, fiir den man den ,rassig-schonen
Leib [...] mit eigener, vollbliitiger Rhythmik“4! nicht benotige. Genau diesen
yrassig-schonen Leib“ vermisste Fuchs aber an den bestehenden Tanzformen
in Deutschland. Und so legt er die Tatsache, dass gerade die Deutschen
einen solch abstrakten und korperlosen Tanz wie den der Duncan derart be-
wunderten, als einen weiteren Beleg dafiir aus, dass sie ihren Korper noch
nicht als kulturelles und kiinstlerisches Ausdrucksmittel entdeckt hitten.452
Das Vernachlissigen des Korpers wiirde sich bei den Deutschen ja schliellich
auch im Kult um Richard Wagner duflern:

Der Wagnerkult ist der andere Pol, um den sich jenes Deutschland konzentriert.
Nirgends zeigte sich deutlicher, daff der Deutsche seinen Kérper noch nicht
entdeckt hatte, als hier, wo man die ldcherlichsten Verunstaltungen der Leib-
lichkeit duldet: die Siegfriede mit den eingeschniirten Bierbduchen, die Sieg-
munde mit wurstartig ausgestopften Trikotbeinen, die Walkiiren, die ihre freie
Zeit zwischen Schiisseln voll dampfender Leberknédel und schdumenden Maf3-
kriigen im Miinchner Hofbrduhaus zu verbringen scheinen, die Isolden, die als
,Riesendamen’ vor den Jahrmarktsbuden unwiderstehliche Anziehungskraft auf
die Sinne der Schlichterburschen ausiiben miifiten. Das alles vertrug sich in
der ,geistigen Kultur der deutschen ,Gebildeten' aufs beste mit einer Musik und
einer dramatischen Symbolik, die ihr als das  Tiefste‘ und ,Erhabenste* aller kiinst-
lerischen Offenbarungen galt. Auch das erklirt sich einzig durch die Unsinn-
lichkeit, durch die des eignen Leibes und Blutes unbewuf3te, im theoretischen
Kunstverstiandnis' sich erschopfende Abstraktion. [...] Das Mifverhaltnis wiirde
sie in dem Augenblicke entsetzen, in dem sie es wahrnehmen. Aber sie nehmen
es nicht wahr, weil ihre Sinne gar nicht beteiligt sind beim endgiiltigen Erleben
der Kunstform 453

Es ist gut moglich, dass Djagilev und die Mitglieder der Ballets Russes Fuchs’

Meinung diesbeziiglich teilten — das ldsst zumindest folgende Bemerkung
Djagilevs vermuten, die dieser (allerdings erst) 1928 zu Papier brachte:

447 Fuchs, ,Der Tanz*, S.17.

448 Ebd.

449 Ebd, S.19.
450 Ebd.

451  Ebd.

452 Vgl ebd.

453 Ebd, S. 20.
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W [lyuxaH, u Jlasbkpos, u JlaGaH, u BurmaH — BeJHKOJIENHBIE JE€SATENN B
MCKaHUU HOBOM IIKOJIBL VX Tpyz Haj pa3spabOoTKOIl 4eI0BEYECKOTO Tesla, TOro
coBepIIeHHeHmero xopeorpaguyeckoro WHCTPYMEHTa, JOCTOMH BCAYECKOTO
ozobpenus. Ho ux 60psba ¢ ,ycrapeBiueii’ KiacCUKoi mpuBesa l'epmaHuio B TOT
TYIIUK, U3 KOTOPOTO OHA He MOXeT BbIOparhbcs. [epMaHMsa MOXET HPEBOCXOAHO
JBUTATHCS, HO OHA He yMeeT TaHIleBarh. 454

Duncan, Dalcroze, Laban und Wigman sind herausragende Figuren in der Suche
nach einer neuen Schule. Thre Bemithungen um eine Bearbeitung des mensch-
lichen Korpers, dieses vollkommensten choreografischen Instruments, ver-
dienen meine voéllige Zustimmung. Aber ihr Kampf mit der veralteten Klassik
hat Deutschland an einen Punkt gebracht, aus dem es sich nicht mehr befreien
kann. Deutschland kann sich vorziiglich bewegen, aber es kann nicht tanzen.

Dieses deutsche ,Ignorieren der sinnlichen Form“4%5, das sich sowohl in der
Duncan-Bewunderung als auch im Wagner-Kult duflerte, wollte Fuchs also mit-
hilfe der neuen (Tanz-)Formen iiberwinden. Nur so glaubte er, die (deutsche)
Kultur erneuern zu kénnen:

Wir wollen eine Kultur auf Grund der Rechte, die mit uns geboren sind, und
wir wollen all unsere Lebensformen steigern zur hochsten, erschopfendsten, be-
freiendsten Ausdrucksfiille. Der Tanz kann fiir uns nichts mehr sein, als ein bis
zum ekstatischen Orgiasmus aufschaumendes Erleben der in unserer Korper-
lichkeit gebunden[en] rhythmischen Méchte.456

Was hat all das nun aber mit Stravinskijs plotzlich einsetzender Abneigung
gegeniiber Fokin zu tun? Zum ersten Mal duflerte sich Stravinskij am 8./21.
Juli 1911 negativ iiber Fokin — also nur sechs Tage, nachdem er sich an Rerich
gewandt hatte, weil er die Arbeit am Opfer-Ballett wiederaufnehmen wollte.45”
Ein gutes halbes Jahr zuvor, im November 1910, hatte er sich noch leidenschaft-
lich fiir den Verbleib Fokins bei den Ballets Russes eingesetzt;*>® wihrend
ihrer Zusammenarbeit an Pétrouchka (mit Benua und Fokin) muss also etwas
vorgefallen sein, was Stravinskij veranlasste, seine Meinung iiber den Choreo-

454 Sergej DJAGILEV: 0 Klassike“ (1928), in: Sergej Djagilev i russkoe iskusstvo. Stat’, otkrytye
pis'ma, interv’ju, perepiska, sovremenniki o Djagileve, 2 Bde., hg. von II'ja ZILBERSTEJN
und Vladimir SAMKOV, Moskau 1982, Bd. 1, S. 250—252, hier S. 251. Die hier angegebene
deutsche Ubersetzung findet sich bei Stiidemann, Dionysos in Sparta, S. 76f.

455 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 20.

456 Ebd.,S. 21.

457 Vgl. hierzu den Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911.

458 Fokin und Djagilev hatten am Ende der Saison von 1910 iiber Geld gestritten. Stravinskij
sah deshalb das mit Fokin geplante Grofe Opfer in Gefahr. Vgl. Taruskin, Stravinsky and
the Russian Traditions, Bd. 2, S. 969f.
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grafen zu dndern. Denn im selben Brief, in dem er sich gegeniiber Vladimir
Rimskij-Korsakov zu Benua und dem Ballett bekennt,*5° urteilt er Fokin
folgendermafien ab:

Eme 51 xoTen TeGe Hanmcarb, 06 ogHOM Bemu: HanpacHo Tl npugaeus Takoe
6ospmoe 3HaueHne PokuHy Kak Oanermeiicrepy [..]. Boobme, Poxuny
IPUZAeTCA CJAMIIKOM OOJBIIOe 3HaYeHUe, U B TO JKe BPeMs 3a0bIBAlOT O TOM,
B Kakoil cpege BocniuThiBasics ero tanaHT. Te xe benya, /larunes, bakcr — ero
Omkalillie BOXHOBUTENH, HA KOTOPBIX OH Tellepb oOpamaer O4eHb Mao
BHMMAaHUsA ¥ JieJlaeT M3-3a 9TOTO Belly Oojiee CaMOCTOATEIbHbIE U ropasio
MeHee yhauHble, Hexeau npexze. Ecayu Obl ThI 3HaJ, KaKUX HEeBEPOATHBIX
YCUJIMM U HePUATHOCTEH crouia HaM ¢ benya mocranoska ,IleTpymku‘ us-3a
CBOEHPABHOI'O U JECIOTHYHOIO U, B TO K€ BpeMs, He JOCTATOYHO YyTKOTO
®oxuna. Ho 06 aTom B apyroii pas ...460

Ich mochte dir noch beziiglich einer Sache schreiben: Zu Unrecht misst du Fokin
solch grofRe Bedeutung als Ballettmeister bei [...]. Uberhaupt wird Fokin viel zu
grof3e Bedeutung beigemessen, und gleichzeitig vergisst man gerne, in welchem
Umfeld sein Talent ,zur Schule gegangen' ist. Namlich bei Benua, Djagiley,
Bakst — die unmittelbaren Quellen seiner Inspiration, denen er nun nur wenig
Aufmerksamkeit widmet und deshalb Sachen macht, die selbstéindiger und
weniger erfolgreich sind als frither. Wenn du nur wiisstest, welch unglaubliche
Bemithungen und Unannehmlichkeiten uns die Inszenierung von ,Pétrouchka’
mit Benua gekostet hat — nur wegen des eigensinnigen und despotischen und
gleichzeitig nicht geniigend feinfiihligen Fokin. Doch dariiber ein anderes Mal ...

Stravinskij beschreibt hier Fokin plétzlich als launisch, despotisch und eigen-
sinnig und behauptet, die Zusammenarbeit mit ihm an Pétrouchka sei unan-
genehm und anstrengend gewesen. Auflerdem werde er als Choreograf vollig
iiberschitzt.

Wihrend andere Autoren der Frage nach Stravinskijs plotzlicher Ablehnung
gegeniiber Fokin gar nicht erst nachgehen, fiihrt sie Taruskin — genauso wie
andere Verdnderungen aus dem Sommer 1911 — auf Stravinskijs herausragende
Erfolge in Paris zuriick.*6! Dies konnte durchaus ein méglicher Grund gewesen
sein. Nimmt man aber an, Stravinskij habe den Fuchs-Artikel bereits vor Juli
1911 gelesen, so ist es viel wahrscheinlicher, dass die plotzlichen Vorbehalte
gegeniiber Fokin mit Stravinskijs Beschaftigung mit den Reformern und ins-
besondere mit seiner Rezeption des Fuchs-Textes in Verbindung stehen. Dieser

459 Vgl Kapitel ITL.1.1.2.

460  Brief von Stravinskij an Vladimir Rimskij-Korsakov vom 8./21. Juli 1911.

461, Petrushka’ changed all that. The incredible lionizing Stravinsky experienced in Paris
changed his attitude toward Russia, toward Fokine, and most of all, toward his own place
in the scheme of things. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 970.
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Verdacht wird durch einen Brief vom 4./17. Médrz 1912 bestitigt, den Stravinskij
an seine Mutter schrieb und in dem er seine Kritik an Fokin zum ersten Mal
konkretisierte:

A cumraro POKMHA KOHYEHHBIM XYJOXHHUKOM [..] Hazo (BepHee, xodeTcs)
co3zaBaTh HOBble (DOPMBI, O KOTOPBIX M HE CHHUJIOCH 3/I0MY, aT4HOMY H
opapeHnomy Poxuny. Bee 910 habilité’, or koTopoii ciaceHss He! [eHHaIBHOCTH
Hazo, He habilité 462

Ich halte Fokin fiir einen veralteten Kiinstler [...]. Man sollte (besser gesagt, es ist
wiinschenswert) neue Formen [(zu)] schaffen, von denen der bosartige, gierige
und talentierte Fokin noch nicht einmal trdumte. Das alles ist ,habilité’, vor der
es kein Entrinnen gibt! Wir brauchen Genialitit, nicht habilité".

Stravinskijs Kritik an Fokin fallt im Brief an seine Mutter nicht nur ungleich
hérter aus als in seinem Schreiben an Vladimir Rimskij-Korsakov vom Juli 1911,
sie verweist auch mehr als deutlich auf Fuchs und damit auf den Zeitpunkt
seiner Fuchs-Lektiire: Es waren die ,neuen Formen*, die Stravinskij im Brief
an Andrej Rimskij-Korsakov vom September/Oktober 1911 besonders heraus-
stellte, als er diesen iiber den Tanz-Text informierte. Fiir ebendiese ,neuen
Formen* hatte sich Stravinskij gegeniiber Andrej Rimskij-Korsakov auch stark
gemacht, da er ihn davon iiberzeugen wollte, sich — wie er selbst — fiir sie einzu-
setzen. Fokin — so teilt Stravinskij dann seiner Mutter mit — sei fiir jene ,neuen
Formen“ aber nicht zu gebrauchen.

Fakt ist, dass sich Stravinskij in beiden Briefen von Fokin distanzierte. Es
ist auch mit grofler Wahrscheinlichkeit anzunehmen, dass er dies in beiden
Briefen aus demselben Grund tat, und so muss davon ausgegangen werden, dass
er Fuchs’ Tanz schon vor dem 8./21. Juli 1911 gelesen hatte. Fiir diese Annahme
spricht auch der zweite Punkt, mit dem Stravinskij seine Fokin-Ablehnung be-
griindet: Nachdem er beteuert, dass auch Djagilev und Benua mittlerweile klar
geworden sei, dass das, was Fokin mache, nicht neu sei,*63 informiert er seine
Mutter, dass sie (Stravinskij schreibt an dieser Stelle ,wir“ und bezieht sich

462  Brief von Stravinskij an seine Mutter vom 4./17. Mérz 1912, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg.
von Varung, S. 319—321, hier S. 319.

463 ,Tak u PoxuH. B camMoM Hawaje CBO€il JeATeJbHOCTH OH KasajcCsi HeOOBIKHOBEHHO
nepegosbiM. Ilpu GrukaiinreM ke ¢ HUM (C €ro TBOPYECTBOM) 3HAKOMCTBe A (fa He
TOJIBKO £, a Jlaruies u BeHya u sipyrve) yBuzes, 4To OH B CYLUIHOCTU COBCEM He HOB U
Jaxke He CTPEMUTCS K 9TOMY. DTO 6e3yCJIOBHO Tak — U IIPH 9TOM ,habilité’ omsars-Taku
He xyxe Ileruma-crapuxa.“ ,So auch Fokin. Zu Beginn seines Schaffens schien er un-
gewdhnlich befihigt zu sein. Bei ndherer Bekanntschaft mit ihm (oder seinem Schaffen)
musste ich (nicht nur ich, sondern auch Djagilev, Benua und andere) feststellen, dass er
im Kern der Sache ganz und gar nicht neu ist und auch nicht einmal danach strebt. Das
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héchstwahrscheinlich auf diejenigen Kollegen, die seine Meinung iiber Fokin
teilten)*64 danach strebten, die Bewegung als Kunst wieder neu zu beleben.

Um dieses Ziel zu erreichen, hitten sie sich zunichst mit Balletten zufrieden-
geben miissen, bei denen sie Altes erneuert oder umgeéndert hitten. Jetzt aber
sei es an der Zeit, neue Formen zu schaffen:

dro Tem Oosiee [OCAZHO, YTO BeAb IE€PEAETKA COYMHEHUH, HAIMCAHHBIX
He JUIA CLEHbl, He coCTaBianu Hameil uemun — (but), 3To ObLIO JIHLIb
BBI3BAHO HEOOXOAUMOCTBIO (CJIMIIKOM HHYTOXHA ObLia xOpeorpaduueckas
JIMTepaTypa— 1 HaM, IOMBILLISIONIMM O BO3POK/IeHUH [UIACTUYECKOTO UCKYCCTBA
LBIDKEHMS", TIPUIIIOCH YZI0BOJIBCTBOBATHCS HA IIEPBBIX MOPAX I€peeIKaMU:
,Crbuapr — llonen, ,Kapuasan“ — [llyman, ,Kineomarpe“ [ ...] ,lllexepasaga‘“ —
H. Pumckuii-Kopcakos, erc. erc.) fl paccMaTpuBaio aTy 910Xy IepeAesIoK Kak
HeoOXOZIMOe 3710, Ha KOTOPOM /I0JI'0 HEMBICJIMMO OCTaHABIUBATHCI — HAZ0
(BepHee, x04eTCsT) CO3AaBaTh HOBBIE (POPMBI |...]. 465

Umso bedauerlicher ist dies, da doch die Umarbeitung der Stiicke, die nicht fiir
die Bithne geschrieben worden sind, nicht unser Ziel war — (aber) wir mussten
uns in der ersten Zeit lediglich aufgrund der Notwendigkeit (die choreografische
Literatur war zu belanglos — und uns, die an die Wiederbelebung der plastischen
Kunst, ,der Bewegungen', glaubten, viel zu winzig) auf Umarbeitungen be-
schrinken: ,Les Sylphides‘ — Sopen (Chopin), Carnaval’ — Suman (Schuman),
,Cleopatre’ — [...], Shéhérazade' — N. Rimskij-Korsakov etc. etc.). Ich betrachte
diese Epoche der Umarbeitungen als ein notwendiges Ubel, in der es undenk-
bar ist, lange stehen zu bleiben — wir miissen (oder besser gesagt, es wire
wiinschenswert) neue Formen (zu) schaffen.

Die Choreografien der Ballettbeispiele, die Stravinskij hier angibt, stammen
allesamt von Fokin. Und somit wird deutlich, dass er Fokins Arbeit als

reprisentativ fiir eine Art Ubergangsepoche hielt.#66 Diese Epoche beschreibt

464

465
466

ist zweifellos so. Auch wenn [seine] ,habilité’ wiederum nicht schlechter ist als der alte
Petipa.“ Brief von Stravinskij an seine Mutter vom 4./7. Mérz 1912, S. 319f.

Dass Benua und Dijagilev Stravinskijs Meinung iiber Fokin teilten, kommuniziert
Stravinskij seiner Mutter im selben Brief. Hochstwahrscheinlich bezog er auch Nizinskij
in jenes ,wir“ ein. Vgl. ebd., S. 319.

Ebd.

Tim Scholl verweist in Bezug auf Les Sylphides, das Stravinskij im Brief an seine Mutter
als erstes ,,Ubergangs“—Beispiel nennt, auf die Parallelen von Fokins Arbeit zu derjenigen
von Duncan: ,[,Les] Sylphides' re-created the era of romantic ballet, the age of Giselle and
the original ,Sylphide’ [Urauffithrung am 12. Mirz 1832], the period when point technique
was still developing. [...] Fokin’s ballerinas, possessed of the full range of techniques
their Russian training afforded them, were asked not to use it. [...] His [Fokins] method
of reconstructing the dances of the 1830s was not unlike Isadora’s ,recreation’ of Greek
dance [...].“ Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 64.
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er als ,notwendiges Ubel*, das lediglich dazu gedient habe, langfristig das iiber-
geordnete Ziel der Wiederbelebung der ,Bewegung* als Kunst zu erreichen.

Auffallend ist, dass Stravinskij Fokin nicht nur fiir ungeeignet hielt, die
von Fuchs geforderten neuen Formen zu schaffen. Im Brief an seine Mutter
bringt er den Choreografen auflerdem noch mit dem von Fuchs (und anderen
Reformern) so kritisierten (alten) Ballett in Verbindung. Dies wird besonders
deutlich, wenn er noch nachschiebt: ,910 Ge3yci0BHO Tak - U IpuU 3TOM
Jhabilité’ onste-Takn He xyxe Ilermna-crapuka.“46? (,Das ist zweifellos so.
Auch wenn [seine] habilité‘ wiederum nicht schlechter ist als der alte Petipa.)
Mit dem Verweis darauf, Fokins ,habilité‘ sei nicht schlechter als der ,alte
Petipa“468, stellt Stravinskij ndmlich einen direkten Bezug her zwischen Fokins
Ballett und dem ,alten“ zaristischen Ballett der Petipa-Ara. Ebenjenes ,alte”
Ballett war es aber doch, dass er und Benua im Sinne der Reformer erneuern
wollten.#69 Vor dem Hintergrund des Fuchs-Textes wird also in zweifacher
Weise deutlich, warum sich Stravinskij (genauso wie Benua und Djagilev) von
Fokin distanzieren musste.

Wie aber muss man sich nun diese ,neuen Formen* vorstellen? Als Parade-
beispiel gilt Fuchs der Schlaftanz der hypnotisierten Magdeleine (Guipet):#7°
Im Februar 1904 hatte er die Traumténzerin bei einem ihrer Auftritte in der

467  Brief von Stravinskij an seine Mutter vom 4./7. Mérz 1912, S. 319f.

468 Stravinskij rekurriert hier auf den franzosischstimmigen Tinzer, Ballettmeister,
Padagogen und Choreografen Marius Petipa, der von 1848 bis 1903 in Sankt Petersburg
wirkte. Mit seinen Arbeiten etablierte er ,einen [eigenen] Stil, eine Asthetik, eine Gattung
und eine Schule, was ihn bis heute zur ,Identifikationsfigur fiir die ,danse d’ecole* macht.
Vgl. Gunhild OBERZAUCHER-SCHULLER: Art. ,Petipa’, in: MGG 2, Personenteil: Bd.13,
Kassel u.a. 2005, Sp. 393—395, hier Sp. 394f.

469  Esist sehr ungewohnlich, dass Stravinskij (gemeinsam mit Benua) einen Bezug zwischen
Fokin und dem alten zaristischen Ballett der Petipa-Ara herstellt. Wihrend er Fokins
Arbeit damit dem ,alten Ballett' zuordnet, sehen andere Zeitgenossen in Fokins Choreo-
grafien (genauso wie in denen des Moskauer Choreografen Aleksandr Gorskij) jenes (von
Stravinskij und Benua gewiinschte) ,neue Ballett ndmlich bereits verwirklicht. Vgl. die
Ausfithrungen iiber ,The New Ballet“ von Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 55-67.
Scholl beschreibt hier, wie Tanzautoren die Terminologie der Theaterreformer (,neues
Theater) sehr schnell fiir ihren Bereich (;neues Ballett) adaptierten. Im Folgenden soll
die Bezeichnung ,neues Ballett aber nicht — wie bei Scholl - die Ballette von Fokin und
Gorskij bezeichnen, sondern im Sinne des Stravinskij'schen Verstidndnisses gebraucht
werden: Das von Stravinskij geforderte ,neue Ballett' sollte noch einen Schritt weiter
gehen und auch die Bewegungssprache des Reformchoreografen Fokin iiberwinden.

470 Vgl Fuchs, ,Der Tanz*, S. 21. Zur Traumténzerin Magdeleine vgl. unter anderem Gabriele
BRANDSTETTER: ,Psychologie des Ausdrucks und Ausdruckstanz. Aspekte der Wechsel-
wirkung am Beispiel der JTraumtidnzerin’ Magdeleine G.“, in: Ausdruckstanz, hg. von
Oberzaucher-Schiiller u.a., S. 199—211. Die Begegnung mit der Traumtéinzerin Magdeleine
wird in der Literatur h4ufig als Initialmoment der Fuchs’schen Reformtexte beschrieben.
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Psychologischen Gesellschaft in Miinchen erstmals gesehen und war sofort
hellauf von ihrer Darbietung begeistert.#”! Albert von Schrenck-Notzing,
ein deutscher Mediziner und Mitglied jener Gesellschaft, hatte Magdeleine
und ihren Magnetopathen Emile Magnin Anfang 1904 nach Miinchen ein-
geladen; Schrenck-Notzing forschte bereits seit Anfang des 20. Jahrhunderts
iiber die Kiinstlerische Bedeutung der Ausdrucksbewegung in Hysterie und
Hypnose.*72 Thm waren die unter Hypnose hervorgebrachten kiinstlerischen
Qualitdten der Magdeleine auf Reisen in Paris aufgefallen, und er wollte sie
deshalb gemeinsam mit seinen Kollegen beobachten.#” In Die Traumtdnzerin
Magdeleine G. Eine psychologische Studie tiber Hypnose und dramatische Kunst
beschreibt er sie dann unter anderem als einen ,somnambule[n] Reflexauto-
maten“4’4, Er hatte den Eindruck, dass man durch die Hypnose den Ausdruck
der Ténzerin und ihre an die Oberfldche tretenden Empfindungen und Be-
wegungen vollkommen kontrollieren konnte. So unter anderem auch mithilfe
der Musik:

Da frappiert zunichst die ausserordentliche Sicherheit und Feinheit ihres
musikalischen Gefiihls. Sie fasst die feinsten Nuancen der Musik auf und gibt
sie mimisch wieder, sie markiert durch die Bewegungen kleinere Fehler im Spiel
(Detonieren im Gesang) in Form von Unlustreaktion, oder durch Ausdruck von
Schmerz, dhnlich verhilt sie sich bei schlechter Musik, bis zu vollstandigen Ab-
wehrbewegungen gegen den Spieler. Thre Person ist also keineswegs ein ein-
faches automatisches willenloses Werkzeug fiir die Toneinwirkung, trotz des
oben erwdhnten mechanischen Charakters zahlreicher Interpretationen. [...]
Threm slavischen Naturell liegen ganz besonders gut ungarische und polnische
Tanzweisen; mit zu den besten Darbietungen gehoren ihre Uebersetzungen
von Chopin. Bei den musikalischen Darstellungen solcher Art steigert sich ihre

471 Die Begeisterung geht aus einem Artikel hervor, den Fuchs im Anschluss an die Auf-
fithrungen der Magdeleine in Miinchen veréffentlichte. Vgl. Priitting, Die Revolution des
Theaters, S. 134f. Der Artikel erschien in den Miinchner Neuesten Nachrichten, Nr. 89, 1904
und wurde vollstdndig in seinen Tanz-Aufsatz iibernommen. Vgl. Priitting, Die Revolution
des Theaters, S. 421, Anm. 123.

472 Im Winter 1902 hatte Schrenck-Notzing einen ersten Vortrag zu diesem Thema gehalten.
Vgl. Priska PYTLIK: Okkultismus und Moderne. Ein kulturhistorisches Phianomen und seine
Bedeutung fiir die Literatur um 1900, Paderborn u.a. 2005, S. 64.

473 Vgl ebd,, S. 64f. Zu den Untersuchungen der Miinchner Psychologischen Gesellschaft vgl.
unter anderem Ulrich LINSE: ,Mit Trancemedien und Fotoapparat der Seele auf der Spur.
Die Hypnose-Experimente der Miinchner ,Psychologischen Gesellschaft*
medien und neue Medien um 1900. Ein anderer Blick auf die Moderne (Medienumbriiche,
Bd. 39), hg. von Marcus HAHN und Erhard SCHUTTPELZ, Bielefeld 2009, S. 97-144.

474 Albert vON SCHRENCK-NOTZING: Die Traumtinzerin Magdeleine G. Eine psychologische
Studie tiber Hypnose und dramatische Kunst, Stuttgart 1904, S. 107. In der zeitgenossischen
Sacre-Rezeption werden die Bewegungen der Ténzer teilweise auch als reflexartig be-
schrieben und die Ténzer selbst als Automaten bezeichnet. Vgl. Kapitel III.2.

, in: Trance-
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kiinstlerische Anpassung mitunter bis zu dem Inbegriff von Grazie, Anmut und
Zierlichkeit. Thr Korper folgt allen wechselnden Rhythmen mit einer Leichtig-
keit und organischen Einheitlichkeit, die selbst der virtuosesten Tanztechnik
unerreichbar bliebe. [...] Zweifellos spielen hierbei im Gegensatze zu dem rein
automatischen Teil ihrer Leistungen ihre kiinstlerisch gestaltende Phantasie und
der schauspielerische Gedanke eine entscheidende Rolle. Denn sie erheben ihre
Darbietungen erst auf ein kiinstlerisches Niveau. Unser Ballett konnte aus ihrem
vergeistigten Bewegungsspiel viel Neues erlernen. [...] Einer der interessantesten
Punkte ist das Verhalten der Traumtinzerin gegeniiber dem Improvisieren
auf dem Klavier oder auf der Orgel. Wie bereits erwihnt wurde, erfolgt auch
meist hier ein blitzschnelles Erfassen jeder Tonfarbe, jeder harmonischen und
melodischen Wendung; und die Art und Weise, wie sie auch hier unvorbereitet
die feinsten rhythmischen Figuren zu charakterisieren versteht, kann wohl als
einzigartig bezeichnet werden. Thre Anpassung ist eine so feine, dass es nicht
gelingt, sie z.B. auf Glatteis zu fithren; sie erfasst die Stimmung oft schneller, als
sie von dem Pianisten in Tonen ausgedriickt ist, und frappiert auch hier mitunter
durch das Voraneilen ihrer Bewegungen. Andererseits aber verhilt sie sich auch
abwartend [...]. Man kann sie aber so vollstindig mit dem Klavier beherrschen,
dass man nur dem auf sie eingeiibten Pianisten den Ausdruck anzugeben
braucht, damit er sie durch die Tone dazu nétigt.47>

Die von Schrenck-Notzing hier am Ende angesprochene Kontrolle iiber die
hypnotisierte Téanzerin erinnert in Teilen an die in Kapitel II1.1.1. vorgestellte
Idee Gordon Craigs, die Stravinskij héchstwahrscheinlich in Pétrouchka ver-
arbeitet hat: Craig wollte ja den Schauspieler durch eine Marionette ersetzen,
damit er (als Regisseur) dessen Agieren auf der Bithne vollstandig kontrollieren
konnte. Schrenck-Notzing fiigt nun — wenn auch sicher nicht intendiert — eine
zusitzliche Ebene zu Craigs Theorie hinzu: die der Musik. Ist es bei Craig
der Regisseur (oder Choreograf), der die Bewegungen des Schauspielers
(oder Tanzers) kontrolliert, iibernimmt diese Rolle in Schrenck-Notzings Be-
schreibung nun die Musik.#76

Wihrend der Beobachtungsvorfithrungen waren neben den Medizinern
um Schrenck-Notzing auch wichtige Vertreter der Miinchner Kunst- und

475 Schrenck-Notzing, Die Traumtdnzerin Magdeleine G., S. 107-113.

476 Vgl. hierzu auch die diesbeziigliche Anmerkung von Hans-Christian vON HERRMANN:
Das Archiv der Biihne. Eine Archdologie des Theaters und seiner Wissenschaft, Miinchen
2005, S. 203: ,[U]m 1900 [riickt] zum kiinstlerischen Zustand schlechthin auf, [was Hegel
auch im Hinblick auf Kleist aus dem Bereich der Kunst ausgeschlossen hatte — ein dem
JInneren’ des Individuums ,fremdartiges Jenseits', von welchem es bestimmt und regiert
wird‘] [...]. An die Stelle des Maschinisten und der Fiden sind [...] ein Hypnotiseur und
ein Klavierspieler getreten, die ihre somnambule Puppe durch musikalisch-akustische
Reize oder Signale steuern.“ Im Sacre und insbesondere in der Danse sacrale scheint der
Musik eine der Beschreibung Schrenck-Notzings vergleichbare Kontrollfunktion zuzu-
kommen. Vgl. hierzu insbesondere die Analyse in Kapitel I1I.1.3.
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Kulturszene anwesend*’” — unter ihnen auch Georg Fuchs. Im Gegensatz
zu Schrenck-Notzing, den ja am Tanz der hypnotisierten Ténzerin vor allem
der Kontrollaspekt faszinierte, glaubte Fuchs darin eine Kunst zu erkennen,
die aus dem unbewussten Inneren entstand:*’® Die Hypnose verhelfe der
Magdeleine dazu, ihre ,Hemmungsvorstellungen zu beseitigen“4”?, sodass sie
ihr ,Innerstes enthiillen und [ihren] [...] eigenen Leib preisgeben“8° konne.
Durch die Hypnose wiirden Geheimnisse offenbart, ,die sonst alle Instinkte,
Empfindungen und Gewohnbheiten [...] verschleiern“8!:

Sie [die Magdeleine] ist die tragische Muse. Niemals ist das Mysterium der Ver-
gottlichung alles Menschlichen, der Vollendung in Qual und Lust so rein uns
Kindern einer entgétterten Zeit vor Augen getreten, wie hier. Sie ,schlift!, sie
hat keine Absicht und keinen Willen und keine Berechnung: rein, wie in den
Gesichten der hl. Katharina, steigen die gestaltenden Méchte aus dem Brunnen
ihrer Seele, in den klingende Rhythmen von oben eintauchen, die dunklen
Fluten seiner Tiefe erregend. — Wie die Fittige des Engels iiber die Wasser des
Teiches Bethesda, so streichen die Melodien die Flache ihrer Seele: sie zittert, sie
schwankt, sie triufelt sich in zarten Wellen, sie rollt auf in wiegenden Kreisen, sie
wogt gischtend empor, sie schaumt in jagenden, heulenden Sturmfluten dahin —
um endlich wieder zu verebben in der schweigenden, regungslosen Stille heiliger
Mittagsruhe. Und was dort geschieht im dunklen Land, im ,Unbetretenen, nicht
zu Betretenden’, wird im vollkommensten Spiegelbild hervorgekehrt vor unser
entziicktes Auge. Was im Labyrinth der Brust wandelt durch die Nacht', tritt
durch sie ans Licht des irdischen Lebens: wir diirfen es sehen, wir diirfen es
erleben, rein und vollkommen, wie es geschieht. Nimmermehr wire das mog-
lich, wenn nicht in dieser Frau die Gnade schopferischen Gestaltens wohnte.
Wir wissen zu wohl, dafl nicht jede Frau im Banne des zauberischen Wach-
schlafs das vollbringen konnte, was die Madeleine [Fuchs schreibt Madeleine
statt Magdeleine, LZ] tut, um nur einen Augenblick an ihrer schépferischen Be-
gnadung zweifeln zu konnen.*82

Dass gerade die Hypnose im Falle der Magdeleine dazu verhalf, ihr Innerstes
an die Oberfliche zu tragen, stellte fiir Fuchs auch keine Uberraschung dar;
schliefllich erachtete er den Zustand des Rausches als unerléssliche Voraus-
setzung fiir den Tanz.*83 Um diesen Standpunkt zu bekriftigen, verweist

477 Vgl unter anderem Pytlik, Okkultismus und Moderne, S. 65f.

478 Nicht alle Beobachter waren Fuchs’ Meinung. Es gab unter Schriftstellern und Kiinstlern
sogar eine grofle Diskussion dariiber, ob man den unter Hypnose vollfithrten Tanz denn
tatsédchlich als Kunst bezeichnen kénne. Vgl. Pytlik, Okkultismus und Moderne, S. 66.

479 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 21.

480 Ebd.,,S. 21f.

481 Ebd.

482 Ebd, S. 24f.

483 Vgl ebd, S. 23.
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Fuchs dann erneut auf die Tanzgewohnheiten der ,Naturvolker” und zitiert
im Anschluss einen Bericht des deutschen Astronomen Karl Schwarzschild,
den dieser iiber algerische Festlichkeiten zur Sonnenfinsternis vom 3o.
August 1905 verfasst hatte.484 An jenem Bericht, so Fuchs, konne man sehr gut
zeigen, dass die Hypnose bereits bei den Naturvilkern dahingehend gewirkt
habe, ,konventionelle [...] Hemmungsvorstellungen |[...] [aufzulésen, und so
die] orgiastische Tanzekstase [vorzubereiten]“48>. In der deutschsprachigen
Fassung des Textes findet sich dann folgendes Schwarzschild-Zitat, das in der
russischen Ausgabe jedoch fehlt:

Das Fremde und Wilde kam erst bei den Feierlichkeiten zum Vorschein [...]. Am
Abend zog der winselnde Ton der arabischen Tuba tiber die Stadt. Im Hof der
Moschee war Tanz der Aissanahs. Umringt von allen Schwarzen, Braunen und
Weifden [...] stand im Fackelschein eine Kette von etwa fiinfzig meist jiingeren
Leuten. Die Arme hatten sie untergefafit. Vor ihnen auf Matten safien die noch
unfertigen Zoglinge und die alten Meister der Sekte [...]. Die Kette war in un-
aufhorlicher wiegender Bewegung. Nach dem durchdringenden eint6nigen
klagenden Gebetsrhythmus der Musik neigten sich die Oberleiber, und bei
jedem Takt flogen die Képfe mit einem heftigen Ruck der Halsmuskeln nach
vorne. So ging es stundenlang, und es war kein Wunder, daf$ schlieflich jeder
in der Kette um einen Teil seiner Besinnung kam. Wer von den Burschen die
Hypnose nahe fiihlte, zog aufgeregt in der Reihe Weste und Hemd aus und
trat in Hose und Giirtel vor. [...] Ich sehe noch einen der ersten vor mir [...].
Einer der Alten hielt ihm Eisennégel und Glasscherben vor, er fafite sie mit
den Zdhnen und schluckte sie mit verzweifeltem Ekel hinunter. Andere fraflen
lebende Skorpione oder stachen sich mit Messern und Schwertern, die ihnen die
Alten gaben, in Leib, Schulter, Wange, Augenlieder. Blut wurde nicht sichtbar,
und die Wunden schienen sich gleich zu schlieflen. Schien einer Schmerzen zu
fithlen, so wurde er von einem Alten untergepackt und durch die rhythmische
Halsmassage wieder empfindlos gemacht. Es muf$ nach dem, was mir einer der
Burschen sagte, ein Zustand sein wie Angetrunkenheit. Man kennt noch Be-
kannte und Umgebung, ist aber unempfindlich und im Nebel. Gegen Mitter-
nacht hatte der Taumel alle ergriffen.*86

Gegen Mitternacht seien alle Beteiligten derart vom Taumel ergriffen gewesen,
dass Schwarzschild das Gefiihl hatte, dass sich der hypnotisierte Zustand der

484 Vgl. Karl SCHWARZSCHILD: Ueber die totale Sonnenfinsternis vom 30. Augusti9os,
Gottingen 1906. Zu Schwarzschild allgemein vgl. unter anderem Manfred SCHROEDER,
Hans-Jiirgen BORCHER und Hans-Heinrich Vo1GT: ,Physik um die Jahrhundertwende®,
in: Europdische Jahrhundertwende. Wissenschaften, Literatur und Kunst um 1900, hg. von
Ulrich MO LK, Gottingen 1999, S. 145-148.

485 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 22.

486 Ebd., S. 22f.
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sich bewegenden Masse auf ihn selbst iibertragen hatte. Und so stellt er sich
am Ende des von Fuchs zitierten Abschnitts die selbstreflektierende Frage:

[W]ar man [etwa] selbst hypnotisiert von dem ewig gleichen Schrei der Musik
und den roten Flammen, in denen sich die dunklen Leiber bewegten, und meinte
[vielleicht sogar| Tiefen zu sehen, die nicht vorhanden waren?487

Hieristessinnvoll, noch einmal zu Stravinskij zuriickzugehenund zur Annahme,
er habe mit dem Sacre versucht, die von Fuchs propagierten neuen Formen
umzusetzen. Fuchs selbst hatte im Anschluss an seinen Schwarzschild-Exkurs
diesbeziiglich ndmlich betont (und das findet sich auch in der russischen
Ausgabe), dass der ,korybantisch-manédische Rauschzustand [...] die un-
erldssliche Voraussetzung des Tanzes“488 sei und Schwarzschild ,dhnliche
Schilderungen [...] auch iiber [...] Tanzorgien anderer Naturvolker bekannt“489
seien. Neue (Tanz-)Formen — so Fuchs’ Resiimee — seien also ,[w]eit entfernt
von allem Bewufiten [...] in der Seele der Schaffenden“4°° zu suchen.

An zwei Stellen sind nun tatsdchlich Parallelen zwischen Schwarzschilds
Beschreibungen und dem Sacre auszumachen: Mit einem ,winselnden Ton*
oder, besser noch, mit winselnden Tonen kann namlich auch die Introduction
der Adoration de la Terre, also die Einleitung zum ersten Bild des Sacre, be-
schrieben werden. Sie wird von jenem berithmten und ungewdhnlich hohen
Fagottsolo umrahmt, das am Anfang einsam aus dem Orchestergraben empor-
steigt und dann die Einleitung auch schlief3t — und zwar durch sein Wieder-
aufgreifen bei Ziffer 12 in verkiirzter und um einen Halbton nach unten

487 Ebd,S. 23.

488 Ebd,; Fuks, ,Tanec, S. 82.

489 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 23; Fuks, ,Tanec*, S. 82.

490 Fuchs, ,Der Tanz‘, S.25. Vgl. in diesem Kontext Brandstetters Ausfithrungen zu ver-
schiedenen Konzepten des Tanzes zu Beginn des 20.]Jahrhunderts, insbesondere zu
,Bewegungsrausch. Trance-Tanz und Bacchanal“ in: Brandstetter, Tanz-Lektiiren, 2013,
S.251-326, hier: S.251: ,In der Thematisierung von Trance in den unterschiedlichen
Mustern von Dreh-Tdnzen und Ritualen [...] artikulieren die Ausdruckstianzer die Vor-
stellung, dafy Natur‘ — als verlorene ,Urspriinglichkeit’ und Ganzheit des Subjekts — tiber
Erfahrungen der Ich-Auflésung in transpersonaler Einheit, vermittelt iiber korperliche
Bewegung wieder erreichbar sei. Es gilt, das im Prozef der Zivilisation Verschiittete’, das
individuelle oder das kollektive Unbewufte als Hort einer archaischen Form mensch-
licher Kreativitdt, in der Trance-Bewegung des Tanzes wieder freizulegen. So wird der
ekstatische Tanz, beziehungsweise die ,Darstellung’ von Ekstatse im Medium des freien
Tanzes, ,zum Ort und zur Praxis der Herstellung des Préikulturellen in der Kultur' Zum
,Orgiasmus‘ und Hypnosetanz speziell bei Fuchs vgl. ebd., S. 255-2509.
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versetzter Form.#9! Innerhalb dieser Klammer entwickelt sich ein Bléser-
teppich, der durch abwechselnde und teils sich iiberlagernde Motivfragmente
der einzelnen Holz- und Blechblasinstrumente generiert wird. Dieser flirrende
Charakter wird durch die verschiedenen Einwiirfe der Streicher unterstiitzt,
die dergestalt eingesetzt werden, dass sie ebenfalls an Bléser erinnern — so
zum Beispiel der lang gehaltene Triller der Violine 1, der fiinf Takte vor Ziffer 7
einsetzt, der Pizzicato-Einwurf des Solocellos ab Ziffer 7 oder die lang ge-
zogenen Flageolett-Tone der Kontrabass-Soli ab Ziffer 10, zu denen sich ab
Ziffer 1 Flageolettglissandi der Viola gesellen.*92 Wihrend einer kurzen Uber-
leitung [vier Takte nach Ziffer 12 bis Ziffer 13] hebt sich dann der Vorhang [drei
Takte von Ziffer 13], und das Publikum erhascht einen ersten Blick auf die
Szenerie, wenn die Augures printaniers mit 32 Wiederholungen ein und des-
selben Achtelakkords in den Streichern [Ziffer 13 bis Ziffer 14] beginnen — jeder
einzelne von ihnen gespielt im Abstrich und staccato.

Leider kann nicht eindeutig festgestellt werden, welche Bewegungen die
Ténzer in diesem Moment auf der Bithne vollfithrten. Im Gegensatz zur aus-
fithrlichen Dokumentation von Stravinskijs kompositorischer Arbeit berichten
nimlich nur vergleichsweise wenige Quellen von Nizinskijs Choreografie.#93
Die Situation wird noch dadurch erschwert, dass von Nizinskij selbst keinerlei
Angaben iiberliefert sind und alle Quellen aus zweiter Hand stammen: Neben
Zeitzeugenberichten in Form von Interviews, Erinnerungen und Kritiken sowie
einigen wenigen — allerdings hinter der Biithne geschossenen — Fotografien94
handelt es sich dabei einerseits um Bleistiftskizzen der franzosischen Malerin
und damaligen Kunststudentin Valentine Gross, die diese wihrend der Pariser

491 Mit Ende der verkiirzten Fagottmelodie vier Takte nach Ziffer 12 und dem an dieser Stelle
ebenfalls einsetzenden Triller in der Klarinette beginnt der Ubergang zu den Augures
printaniers. Vgl. Volker SCHERLIESS: Igor Strawinsky. Le Sacre du Printemps, Miinchen
1982, S. 41.

492  Fiir eine umfangreiche Beschreibung der iibereinandergelegten Motive und Einwiirfe der
Holz- und Blechblasinstrumente vgl. ebd., S. 36—42.

493 Neben dem Notentext liegen sowohl Stravinskijs Skizzen als auch das Autograf der
Partitur und diesbeziigliche Kommentare des Komponisten selbst vor. Einen Uberblick
iiber die Sacre-Skizzen Stravinskijs, die in der Sammlung Strawinsky der Paul Sacher
Stiftung in Basel liegen, gibt Tatiana Baranova MONIGHETTI: ,Working on ,The Rite of
Spring’. Stravinsky’s Sketches for the Ballet at the Paul Sacher Stiftung*, in: Igor Stravinsky.
Sounds and Gestures of Modernism, hg. von Massimiliano LocaNTo, Turnhout 2014,
S. 101-136.

494 Als Beispiel fiir eine solche Fotografie vgl. eine der hinter der Bithne aufgenommenen
Aufnahmen des franzosischen Fotografen Charles Gerschel, siehe unpag. Tafelteil, Ab-

bildung 17.



QUALITATIVER SPRUNG IN DER KONZEPTION DES SACRE 139

Auffithrungen von 1913 verfertigt hatte,*%5 und andererseits um zwei vier-
hindige Sacre-Klavierausziige, die Angaben zur Choreografie von 1913 ent-
halten sollen. Der eine befindet sich im Rambert Dance Archive in London#%6:
Marie Rambert — Djagilev hatte die Jaques-Dalcroze-Schiilerin 1912 engagiert,
damit diese Nizinskij bei der Arbeit am Sacre assistiert — will ein halbes Jahr
nach der Urauffithrung Nizinskijs choreografische Anweisungen aus der Er-
innerung heraus nachgetragen haben. Der andere Auszug liegt in der Paul
Sacher Stiftung in Basel und enthaélt jene handschriftlichen Eintragungen, die
Stravinskij als Grundlage fiir seine Transkription erhaltener choreografischer
Notizen dienten, die dieser 1969 im Anhang der Sacre-Skizzen unter dem
Titel The Stravinsky-Nijinsky Choreography verdffentlicht hatte.#97 Die Basler
Partitur wurde unmittelbar nach der Premiere an die Pariser Médzenin Misia
Sert verschenkt, 1920 aber wieder an Djagilev zuriickgegeben.#?® Bislang
konnte nicht nachgewiesen werden, ob sich die darin enthaltenen handschrift-
lichen Choreografieangaben tatsichlich auf Nizinskijs Ursprungschoreografie
beziehen — eine genaue zeitliche und personelle Zuordnung der Eintragungen
ist namlich nicht moéglich,#%® und die wissenschaftlichen Interpretationen
variieren. So kam Stephanie Jordan in ihrer Monografie Stravinsky Dances
zum Ergebnis, dass es sich dabei um Notizen zur zweiten choreografischen
Version des Sacre handeln miisse, die Léonide Massine 1920 realisiert hatte.500
Jorg Rothkamm hingegen nimmt an, dass der Klavierauszug Angaben beider

495 Einige dieser Skizzen sind ediert bei Buckle, Nijinsky on Stage, S.131-141; Hodson,
Nijinskys Crime Against Grace. Vgl. auch Valentine Gross’ Pastelle, die diese auf Grundlage
der Skizzen anfertigte. Einige von ihnen sind abgebildet bei Jann PASLER: ,Music and
Spectacle in ,Petrushka‘ and the ,Rite of Spring“, in: Confronting Stravinsky, hg. von dies.,
S. 53-81, hier Abb. 4.1.—4.4., unpag. S. 76a—d. Die Pastelle sind Teil der Ekstrom Collection
des Victoria & Albert Museum, London, THM /7/8/3/1.

496 Vgl Igor STRAVINSKY: ,Le Sacre du Printemps’. Tableaux de la russie paienne en deux
parties. Réduction pour piano a quatre mains par lauteur, Berlin, Moskau und Sankt
Petersburg 1913, Klavierauszug mit russischen Eintragungen zur Choreografie (1913) von
Marie Rambert, Rambert Dance Archive, London, MR /o7/o12. Teile dieses Klavierauszugs
wurden publiziert in Marie RAMBERT: Quicksilver, London 1972, S. 65 und in Hodson,
Nijinsky’s Crime against Grace.

497 Vgl. Strawinsky, Le Sacre du Printemps. Réduction pour piano a quatre mains par lauteur
sowie Anm. 77f. Zu Stravinskijs Transkription erhaltener choreografischer Notizen vgl.
ders., Appendix III. Stravinskijs ver6ffentlichte Transkriptionen sind allerdings unvoll-
stindig und fehlerhaft. Vgl. u.a. Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 212.

498 Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 421.

499 Vgl. Anm. 78.

500 Jordan begriindet dies anhand inhaltlicher Parallelen von Choreografie und Eintragungen.
Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 431-444.
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Choreografien enthélt.50! Er fithrt dies unter anderem darauf zuriick, dass die
Partitur 1920 wieder an Djagilev zuriickgegeben wurde, der zu jener Zeit eine
Neueinstudierung des Sacre (mit Léonide Massine als Choreografen) plante.
Die Riickgabe sei ein Indiz dafiir, dass das Exemplar wichtige Informationen
zur Urauffithrungschoreografie enthalten habe.>°? Fiir Rothkamms These
spricht die Tatsache, dass einige Angaben der Basler Quelle mit den An-
gaben Ramberts im Londoner Auszug iibereinstimmen.>%3 Da ausgeschlossen
werden kann, dass Rambert Massines Choreografie von 1920 kannte, miissten
also zumindest die tibereinstimmenden Eintragungen auf Nizinskijs Choreo-
grafie von 1913 zuriickgehen.504

Es wird deutlich: Aufgrund der desolaten Quellenlage konnen so gut wie
keine eindeutigen Angaben iiber Nizinskijs fiir den Sacre entworfene Be-
wegungsabldufe gemacht werden; noch ist es moglich, ausgefiithrte Be-
wegungen einer eindeutigen Stelle in der Partitur zuzuordnen.5%5 Legt man
die unterschiedlichen Quellenfragmente tibereinander, lassen sich aber an be-
stimmten Stellen Ubereinstimmungen lokalisieren, die zumindest auf grobe
Bewegungsmuster schliefen lassen. So zum Beispiel zu Beginn der Augures
printaniers: Ramberts notiert hier nidmlich ,JOHomm nHa Mecte” (,Junge
Minner am Platz“), was darauf verweist, dass sich die Ténzer an dieser Stelle
am Platz bzw. auf der Stelle bewegten. Auch andere Zeitzeugen berichten von
einer gleichféormigen bzw. sich stindig wiederholenden Bewegung der Ténzer

501 Vgl hierzu seine Anmerkungen zur Urheberschaft der Eintragungen im Basler Klavier-
auszug in: Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 231—-233.

502 Vgl ebd, S. 233.

503 Vgl Leila ZICKGRAF: Igor Strawinskys ,Le Sacre du Printemps‘ unter besonderer Bertick-
sichtigung von Vaslav Nijinskys Choreografie und deren Stellung im Ursprungswerk, Mschr.
Magisterarbeit, Universitit Freiburg 2o10.

504 Marie Rambert hatte die Sacre-Choreografie Léonide Massines nie gesehen, da sie ledig-
lich 1912 und 1913 bei den Ballets Russes unter Vertrag stand und schon 1914 nach England
zog, um bei Enrico Cecchetti Tanz zu studieren. Erst 1928 kehrte sie fiir einen Besuch nach
Paris zurtick. Vgl. Rambert, Quicksilver, S. 79f.

505 In Fachkreisen sieht man den Authentizititsanspruch des 1989 von Hodson erfolgten
Rekonstruktionsversuchs von Nizinskijs Sacre-Choreografie mittlerweile kritisch, und
Hodson selbst gab an, dass die Choreografie lediglich 85 Prozent des Originals ent-
halte. Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 443. Die Hodson-Choreografie sollte deshalb un-
bedingt als eine Interpretation der damals zur Verfiigung stehenden Quellen gesehen
werden und nicht als eine veritable Rekonstruktion, wie dies hiufig (sicher auch aus Ver-
marktungsgriinden) bei Veranstaltungsankiindigungen geschieht. So unter anderem bei
der Ankiindigung von Hodsons Sacre in der Pressemitteilung der Hamburger Ballett-Tage
2009, vgl. www.tanznetz.de/forum/thread/14908/35-hamburger-ballett-tage (Stand:
September 2017), oder bei diversen Ankiindigungen besagter Choreografie zum 100.
Jubildum der Urauffithrung im Théatre des Champs-Elysées in Paris 2013.
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zu Beginn des Sacre. So zum Beispiel der franzosische Musikkritiker Adolphe
Boschot, der in seiner Rezension vom 30. Mai 1913 den ersten Teil des Balletts
folgendermaflen beschreibt:

Imaginez des gens affublés des couleurs les plus hurlantes [...], de peaux de
bétes ou de tuniques pourpres, gesticulant comme des possédés, qui répetent
cent fois de suite le méme geste: ils piétinent sur place, ils piétinent, ils piétinent,
ils piétinent et ils piétinent ... Couic: ils se cassent en deux et se saluent. Et ils
piétinent, ils piétinent, ils piétinent ... Couic: une petite vieille tombe la téte par
terre et nous montre son troisiéme dessous ... Et ils piétinent, ils piétinent ... Et
puis ce sont des groupes qui évoluent en ordre ultra-serré.506

Die Tédnzer haben also im ersten Teil des Sacre (Adoration de la terre) — das
geht aus dem Kontext des Artikels hervor — immer wieder dieselbe stampfende
Bewegung ausgefithrt und dabei wild gestikuliert.>%7 Mit einem kurzen Blick
in Partitur und Libretto sowie in Verbindung mit den Notizen Ramberts ist
zu vermuten, dass Boschot im zitierten Abschnitt den Beginn der Augures
printaniers [Ziffer 13 bis 22] beschreibt: Ihm zufolge wiederholte sich die
stampfende und gleichformige Bewegung der Tdnzer an dieser Stelle ndmlich
insgesamt dreimal, wobei zwischen zweiter und dritter Wiederholung die Alte
Frau aufgetreten sei. Die zuvor beschriebene Akkordsequenz tritt wiahrend der
ersten 76 Takte [Ziffer 13 bis 22] der Augures printaniers ebenfalls dreimal (in
jeweils leicht verdnderter Form) auf [Ziffer 13 bis 14; vier Takte vor Ziffer 15 bis
16; Ziffer 18 bis zwei Takte vor Ziffer 22]. Bei Ziffer 15, also zwischen der zweiten
und dritten Wiederholung der Akkordsequenz, betritt laut Basler Auszug die
Alte Frau erstmals die Bithne — markiert durch die synkopierten Einwiirfe
von Piccolofldte, erster Violine und hohen Blechblédsern. Jeweils zu Beginn
der Akkordsequenzwiederholung [sowohl fiinf Takte nach Ziffer 14 als auch
bei Ziffer 18] notiert Rambert auflerdem: ,cHoBa Ha mecte” (,Von Neuem auf
der Stelle“). Die Tanzer wiederholten die gleichférmige Bewegung also immer
dann, wenn die Akkordsequenz in der Musik zu horen war — also genau so, wie
von Boschot beschrieben.508

Mit Offnen des Vorhangs — das kann mit Blick auf die genannten Quellen
folglich konstatiert werden — konfrontierten die Tanzer das Publikum mit einer

506 Adolphe BoscHOT: ,,Le Sacre du printemps’. Ballet de MM. Roerich, Stravinsky et
Nijinsky*, in: L’Echo de Paris, 30. Mai 1913, S. 6, Sp. 1f,, hier Sp. 1. Der Artikel ist abgedruckt
in: Dossier de presse, hg. von Lésure, S. 15f,, hier S. 16.

507 Den direkt daran anschliefSenden Abschnitt beginnt Boschot mit ,Au second act [...]"
Boschot, ,,Le Sacre du printemps*, Sp. 1.

508 Hodson gebrauchte den Rambert-Auszug auch fiir ihren Rekonstruktionsversuch. Vgl.
Hodson, Nijinsky’s Crime against Grace.
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monotonen (hochstwahrscheinlich stampfenden) Bewegung, und zwar zum
durchdringenden und gleichbleibenden Rhythmus der Musik — im Grunde
also vergleichbar mit der Szenerie, die Schwarzschild im zuvor zitierten Ab-
schnitt beschreibt. Von Beginn an wird im Sacre diese Monotonie allerdings
akustisch gestort, und zwar in Form von unregelmiflig gesetzten dynamischen
Akzenten der Streicher, die noch dadurch intensiviert werden, dass im sforzato
einsetzende Horner den akzentuierten Akkord an den betroffenen Stellen ver-
doppeln.5%° Die daraus entstehende ungleichmiflige Gliederung von neun,
zwei, sechs, drei, vier, fiinf und drei Achteln 10st beim Zuhorer eine Irritation
aus, da sie nicht antizipiert werden kann. Unmittelbar nach der Introduction
des Sacre wird das Publikum also mit jenem musikalischen Mittel konfrontiert,
das bereits am Beispiel der Pétrouchka-Russkaja beschrieben wurde.51°

Aber noch einmal zuriick zu Schwarzschild: Auch der Taumel, in den sowohl
Ausfithrende als auch Zuschauende am Ende der von ihm beschriebenen
algerischen Feierlichkeiten fallen, weist Parallelen zum Sacre auf — immerhin
war das Ende des ersten Teils als ein vom Friihling getrinkter Rausch geplant,
das der deutsche Stravinskij-Experte Volker Scherliess durchaus treffend mit
sTaumel und Ekstase“ beschreibt.5!! In einem Brief vom 2./15. Dezember 1912
an Nikolaj Findejzen, den russischen Musikwissenschaftler und Herausgeber
der Russkaja Muzykal'naja Gazeta, formulierte Stravinskij den Inhalt des ersten
Sacre-Bildes folgendermaflen:

Yacrs nepsas, Hocsas HaspaHue Jlowesyii 3eMin’, 3aKIr04aeT B cebe ApeBHIe
CIaBAHCKHE UTPHI — PajfoCTh BeCHbL. OpKeCTpoBOe BCTYIIEHHE — MOH AYIOK
BECEHHUX, Jajee Iocje NOJHATUA 3aHaBeca — raflaHus, UTPbl XOPOBOJHbIE,
Urpa yMbIKaHMs, XOPOBOZ-UTPa C FOPOJOM, U BCE TO IPEPhIBAETCA IIECTBUEM
,Crapeiimero-myzpeiuiero’, crapua, KOTOpbIii faeT 3emie nouenyi. bemenoe
BBIILISACBIBAHME 3¢ MJIH OITbSTHEHHBIX BECHOIO JIF0Ziel 3aK/TI0YaeT IIEPBYIO 4acTh. 512

509 Von den insgesamt 32 Akkorden ist so das zehnte, zwélfte, achzehnte, einundzwanzigste,
funfundzwanzigste und dreifigste Achtel klanglich hervorgehoben, sodass sich eine sehr
unregelméflige Gliederung von neun, zwei, sechs, drei, vier, fiinf und drei Achteln ergibt.
Mit Ausnahme von Takt 6 und 7 befindet sich der musikalische Akzent jeweils auf den
unbetonten Zihlzeiten. Vgl. unter anderem die choreomusikalischen Beobachtungen
dieser Stelle von Rothkamm, Ballettmusik im 19. und 20. Jahrhundert, S. 212—215.

510 Vgl. Kapitel ITL1.1.1.

511 Vgl. Scherliess, Igor Strawinsky. Le Sacre du printemps, S. 67.

512 Brief von Stravinskij an Findejzen vom 2./15. Dezember 1912. Sowohl Dudki (bzw. die
spétere Introduction) als auch Das Austanzen der Erde wurden erst wihrend des zweiten
Treffens mit Rerich 1911 zum Libretto hinzugefiigt. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the
Russian Tradition, Bd. 1, S. 873 und 8gof.
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Der erste Teil, der den Namen ,Kuss der Erde trigt, beinhaltet altslawische
Spiele — die Freuden des Friihlings. Die orchestrale Einleitung besteht aus dem
Gesang frithlingshafter Floten und Pfeifen; danach, nachdem sich der Vorhang
hebt, sieht man Wahrsagerei, Reigenspiele, ein Entfithrungsspiel, ein Reigenspiel
der Stddte — und all das wird unterbrochen von der Prozession des ,Altesten und
Weisesten', des Greises, der der Erde einen Kuss gibt. Tollwiitige Tdnze der friih-
lingstrunkenen Menschen zur Huldigung der Erde schlief3en den ersten Teil ab.

Es ist also durchaus moglich, dass Stravinskij auch den Inhalt des deutsch-
sprachigen Originals des Fuchs-Textes kannte. Dafiir spricht ein weiterer Ab-
schnitt des Textes, der nicht vollstdndig ins Russische iibersetzt wurde: Am
Ende seiner Schrift Der Tanz widmet sich Fuchs ndmlich noch einmal der Be-
deutung der Schaubiihne fiir den geforderten Erneuerungsprozess der Kultur.
Er versucht dann, jenes ,moderne Empfinden“ zu beschreiben, dem die neue
Tanzform zu entsprechen hitte. Um die Gesellschaft zur gewiinschten ge-
steigerten Kultur des Korpers zu erziehen, miisse der Tanz ,zur Grundlage aller
erzieherischen und gesellig-festlichen Einrichtungen‘® gemacht werden.
Und um die geforderte ,Erziehungspraxis‘># in Deutschland zu etablieren,
sollte die Schaubiithne mithilfe der neuen (Tanz-)Formen die Vorbilder dafiir
schaffen:

Auf ihr [der Schaubiihne] erscheinen uns die schonsten Ménner und die
schonsten Frauen, schon durch die vollkommene Harmonie alles dessen, was
unsere Rasse auszeichnet [...]. — Sie sind ganz das, was wir alle sein wollen, ach,
vergebens schmachtend und ringend im niederen Kreise des Irdischen; und
alle ihre Gebidrden und alle ihre Blicke [...] und alle ihre Tinze sind jubelent-
fachende Offenbarungen des vollendeten Lebens und der gottlichen Wiirde, der
triumphierenden Schonheit der Seele.>

Die Schaubiihne sollte also quasi ,die hohe Schule der [...] Tanzkunst sein“>16.
In ihren Ubungsrdumen sollten ,junge [...] Ménner und [...] Médchen alles
finden, was notig ist, um den Korper zu einer duferst erreichbaren Schon-
heit und Ausdrucksfihigkeit zu entwickeln“®”. Im deutschsprachigen
Original benennt Fuchs dann sogar sein ideales Vorbild: Frank Wedekinds

513 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 42.

514 Ebd.
515 Ebd.
516 Ebd, S. 35.

517 Ebd.
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unverdffentlichte Erzahlung Mine-Haha oder Uber die kirperliche Erziehung
der jungen Mddchen:5'8

518 Ebd, S. 36. In Frank Wedekinds Romanfragment Mine-Haha schildert die Ich-Erzdhlerin
Hidalla, wie sie ihre Kindheit und Jugend (bis zum 14. Lebensjahr) in einem Park ver-
brachte, der mit einer groflen Mauer von der Auflenwelt abgetrennt war. Die ersten
sieben Jahre verbringt sie zusammen mit anderen Méddchen und Jungen. Mit vier Jahren
beginnt ihre gymnastische Erziehung: Die junge Erwachsene Gertrud unterrichtet sie.
Gertrud zeigt den Kindern Ubungen, die diese korrekt nachmachen miissen. Wenn den
Méidchen und Jungen die korrekte Ausfiihrung der Ubungen misslingt, werden sie von
ihr mit einer Weidenrute geschlagen, die Gertrud immer bei sich trigt: ,Bei den weiteren
Ubungen sah Gertrud vor allen Dingen darauf, daf8 wir beim Gehen die Hiiften straff ge-
spannt hielten. Wenn eins sich in den Hiiften gehen lief} oder gar einknickte, bekam es
eins hinten auf* Frank WEDEKIND: ,Mine-Haha oder Uber die korperliche Erziehung der
jungen Méadchen*, in: DERS.:,Mine-Haha‘und andere Erzihlungen, Miinchen 1955, S. 5-52,
hier S.10. Ab dem fiinften Lebensjahr miissen die Kinder selbst erzieherische Aufgaben
iibernehmen: Jedem Méadchen und jedem Jungen wird ein jiingeres Kind zugeteilt, fiir
das sie Verantwortung itbernehmen miissen. Das siebte Lebensjahr bildet fiir Hidalla eine
Art Zensur: Sie wird von den Jungen getrennt und in ein anderes Haus gebracht, in dem
nur Miadchen wohnen. Hier sind alle Maddchen unterschiedlichen Alters, und es herrscht
eine sehr strenge Hierarchie. Hidalla wohnt in diesem Haus weitere sieben Jahre — also
bis zu ihrer Pubertiit. Neben der gymnastischen Erziehung erhalten sie und die anderen
Médchen Tanz- und Musikunterricht. Hidalla lernt in dieser Zeit auch die Verbote des
Parks kennen: Midchen beispielsweise, die versuchen, iiber die Mauer zu steigen oder
sich einem anderen Méadchen in irgendeiner Weise korperlich zu nidhern, miissen zur
Strafe lebenslang im Park bleiben und arbeiten. Und deshalb gelten den Médchen zwei
alte und héssliche Frauen im Park als abschreckendes Beispiel. Im Text werden diese zwei
alten Frauen auch als hissliche Ungeheuer und Scheusale beschrieben. Vgl. ebd.,, S. 24f.
Einmal im Jahr treffen fremde Damen ein, um unter den 12-jihrigen Méddchen eines aus-
zuwihlen. Wird ein Mddchen ausgewahlt, bedeutet das fiir sie eine Ehre: ,Vor mir ging Iris,
das schone stattliche Geschopf, das vor zwei Jahren mit Lora um die Ehre gestritten hatte,
auserlesen zu werden.“ Ebd., S. 51. Die Erzéhlerin vermittelt dem Leser, dass die Mddchen
des betroffenen Jahrgangs bereits im Voraus ahnen, auf wen die Auswahl in diesem Jahr
treffen wiirde: ,Pamela erzihlte dann vom vorigen Jahr, wo die Auswahl bei ihnen statt-
gefunden. Sie hitten alle schon im voraus gewuft, daf} es Isabella treffen werde. Blanka,
die uns eben das Fleisch vorlegte, sagte, sie wisse auch schon, wen es im nichsten Jahr
treffen werde. Pamela, Irene, Melusine und Filissa sahen auf Wera. Wera wurde dunkel-
rot bis unter die Haare. Sie warf Blanka einen Blick aus ihren schénen Augen zu, sah
aber gleich wieder auf ihren Teller nieder. Ein feines Licheln lag auf ihren geschlossenen
Lippen. Ebd.,, S. 28. Sobald die Méddchen alt genug sind, miissen sie in einem Theater vor
Publikum tanzen. Das Theater befindet sich zwar auch im Park, ist aber durch eine unter-
irdische Bahn mit der Auflenwelt verbunden, sodass die Zuschauer fiir die Auffithrungen
von der Stadt ins Theater gelangen konnen, ohne den Park zu betreten. Die Madchen
miissen dort in Pantomimen mitwirken, deren Inhalte sie allerdings nicht verstehen.
Mit einer gewissen Naivitit stellen sie Themen wie Beischlaf oder Schwangerschaft dar,
wordiiber sich die Zuschauer im Zuschauerraum amiisieren. Die Auftritte im Theater — so
stellt sich heraus — sichern die finanzielle Unterhaltung des Parks, den Hidalla dann mit
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Wie Tanzer und Darsteller zu erziehen seien, das ist vollendet fachlich und
vollendet schon geschildert worden von Frank Wedekind. [...] [Mine-Haha] ist
eine der ganz wenigen deutschen Schriften der neueren Zeit, die jeder gelesen
haben muf3, der mitreden will, wenn von korperlicher Erziehung, von moderner
gymnischer Schonheit, von Tanz und Drama ernsthaft gehandelt wird.5°

Es war also das padagogische Bewegungskonzept, das Fuchs in Wedekinds Be-
schreibungen der tanzenden Médchen so faszinierte.520 Wedekind beschreibe
hierin ndmlich, wie ,vollkommen gewachsene junge Frauen unterrichten [und
damit] Vorbild in allem [seien]“521. Mddchen wiederum, ,welche [bereits] eine
gewisse Stufe erreicht [...] [hitten, wiirden] im ,Theater vor einem Publikum
[tanzen], das [...] aus der unbekannten grofien Welt“522 herzugestromt sei:

Die kleinen Mddchen wandern, indem sie heranreifen in dem Parke, in dem sie
in anmutigster Klosterlichkeit leben, von Station zu Station. Zum Tanz tritt die
Musik. Vollkommen gewachsene junge Frauen unterrichten und sind Vorbild

Beginn ihrer Menstruation verlassen muss. In einer Zeremonie werden die Madchen am
Ende des Textes mit einer Gruppe von Jungen zusammengefiihrt. Vgl. ebd,, S. 5-52.

519 Fuchs, ,Der Tanz, S. 36. Der Tanz der Mddchen in Wedekinds Mine-Haha stellt fiir Fuchs
(exakt wie der Tanz der Magdeleine) einen Vorboten jenes Zukunftstheaters dar, nach
dem er strebt. Vgl. Gregor GUMPERT: Die Rede vom Tanz. Korperdsthetik in der Literatur
der Jahrhundertwende, Miinchen 1994, S. 25.

520 Zum padagogischen Bewegungskonzept vgl. unter anderem Hafemann, Schamlose Tiinze,
S.70; Ortrud GUTJAHR: ,Mit den Hiiften denken lernen? Koérperrituale und Korper-
ordnung in Frank Wedekinds Mine-Haha oder Uber die kérperliche Erziehung der jungen
Maidchen®, in: Kontinuitidt — Diskontinuitct. Diskurse zu Frank Wedekinds literarischer
Produktion (1903-1918) (Tagungsband mit den Beitrdgen zum internationalen Symposium
der Editions- und Forschungsstelle Frank Wedekind an der FU Darmstadt im Oktober 1999),
hg. von Sigrid DREISEL und Hartmud VINGON, Wiirzburg 2001, S. 3356, hier S. 38—40;
Ortrud GUTJAHR: ,Erziehung zur Schamlosigkeit. Frank Wedekinds ,Mine-Haha oder
Uber die korperliche Erziehung der jungen Médchen' und der intertextuelle Bezug zu
JFrithlings Erwachen®, in: Frank Wedekind (Freiburger literaturpsychologische Gespriche.
Jahrbuch fiir Literatur und Psychoanalyse, Bd. 20), hg. von DIES., Wiirzburg 2001, S. 93—
124, insbesondere S.104f. Gregor Gumpert stellte heraus, dass Fuchs’ Einordung des
Fragments in den Kontext einer Tanz- und Theaterreform keineswegs isoliert gewesen
sei. Wedekinds Mine-Haha lief} sich in mancherlei Weise als padagogische ,Propaganda-
schrift’ lesen und je nach Einschétzung der Kritiker verstehen oder auch missverstehen.
Vgl. Gumpert, Die Rede vom Tanz, S.15. Gumpert macht aulerdem deutlich, dass der
Fragmentcharakter des Wedekind-Textes, genauso wie die Editionslage seines Kontextes
zu einer Bandbreite von Interpretationen des Werkes gefiihrt habe und dass Fuchs’ Be-
tonung des Erziehungssystems bei Wedekind und des durch den Tanz vermittelten
Korperbewusstseins lediglich eine von vielen moglichen Lesarten darstelle. Vgl. ebd,,
S. 11—45.

521 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 38.

522 Ebd.
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in allem. Die Méadchen, welche eine gewisse Stufe erreicht haben, tanzen im
,Theater‘ vor einem Publikum, das von da drauf8en, aus der unbekannten grof3en
Welt herzustréomt.523

Zur Verdeutlichung dieser Lehrfunktion der vollkommen gewachsenen Frauen
zitiert Fuchs dann einige (gekiirzte) Textpassagen aus Mine-Haha, in denen
Wedekind die Lehrerin Gertrud beim Unterrichten der Mddchen beschreibt:

Gertrud (die Lehrerin) zog die Weidenrute, die sie in der Rechten hielt, durch
die linke Hand und sah uns eines nach dem anderen ldchelnd an. Dann nahm
sie ihr Kleid mit beiden Héanden so weit hinauf, daf} man ihre Beine bis iiber die
Knie sehen konnte, und zeigte uns, wie man gehen miisse. — Sie hob die Knie
ein wenig und setzte den Fufd mit der Fuf$spitze auf; dann lief} sie langsam die
Ferse nieder, aber nicht, bevor nicht der Fuflriicken bis zur groflen Zehe mit
dem Schienbein eine gerade Linie gebildet hatte. Ihr volles, rundes, aber zart ge-
formtes Knie streckte sich in demselben Moment, wo die Ferse die Erde beriihrte.
Wir alle mufdten unsere Kleidchen hinaufraffen und mit den eingestiitzten
Hénden iiber den Hiiften festhalten. Dann ging das Marschieren los. — Bei den
weiteren Ubungen sah Gertrud von allen Dingen darauf, daf wir beim Gehen die
Hiiften straff gespannt hielten. — Die Hiiften, das sei der Mittelpunkt; der miisse
unbeweglich — bleiben. Aber alle anderen Bewegungen, im Oberkérper sowohl
wie in den Beinen bis in die Zehenspitzen, miifiten von den Hiiften ausgehen.
[...] Den Kopf mufdten wir so weit wie moglich zuriicklegen und die Hénde
hinter den Kopf gefaltet halten. Solange die Ubung dauerte, durften wir mit den
Fersen die Erde nicht berithren. — Die Knie durften wir nur ganz wenig biegen
und wihrend des Laufens den Fuf$ nur mit der Spitze aufsetzen.524

Auch im ersten Bild des Sacre spielt das Heranziehen von Jugendlichen eine
Rolle. Und eine unterrichtende Frau mit einer Rute lieferte Stravinskij und
Rerich hierfiir das Vorbild. Das geht aus einem Brief vom 13./26. September 1911
hervor, den Stravinskij an Rerich geschrieben hatte, um ihm eine Art Zwischen-
bericht tiber sein Fortkommen am gemeinsamem Projekt zukommen zu
lassen. Stravinskij beschreibt darin, dass er beim Skizzieren der fadanue na
npymuxax (Weissagungen mit kleinen Ruten) standig die Alte Frau vor Augen
habe, die immerzu umherrenne und dabei ihre Bewegungen immer wieder
abrupt unterbreche:

523 Ebd. Zu Wedekinds Tanzbeschreibungen in Mine-Haha vgl. unter anderem Hafemann,
Schamlose Téinze; Schiitmann, Die Suche nach dem ,neuen Menschen’.

524 Wedekind zit. in: Fuchs, ,Der Tanz, S. 37. Fuchs fasst hier einige Textausschnitte des
Originals zusammen. Mit ,—* kennzeichnet er die Auslassungen. Die hier von Fuchs
zitierten Originalausschnitte finden sich in Wedekind, ,Mine-Haha oder Uber die kérper-
liche Erziehung der jungen Médchen®, S. of.
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A yxe HavYasI COUMHATB: ,Habpocan' (Kak BbIpaxaroTcs) Berymuienue (,Jlyaku’) u
moures fasblire, Habpocas' u ,lasaHne Ha IPyTHKAX'; CTPALIIHO yBIeYeH!

MysbIKa BBIXOAUT cBexedl. O6pas CTapyluKku B 6eJMYbKX LIKYPKaX He BHIXOAUT
Y MeHsl U3 FOJIOBBL M BCE BPeMsl, KaK COYMHsI0 [ajaHue’, CTOUT Npeio MHOM 1
GeXUT BIIEpean BCEX, U3PEJKAa JIMIIb OCTAHABIMBAACH, MPEPHIBAs IIABHOE
TeyeHue 00mei ,ppicu’.523

Ich habe bereits begonnen, zu komponieren: [Ich] habe die Einleitung
(,Schalmeien‘) entworfen (wie man sagt) und bin weiter gegangen, habe die
Weissagungen mit den kleinen Ruten' skizziert; [und] bin véllig hingerissen!

Die Musik erscheint frischer. Die Erscheinung der Greisin in Eichhornchenfellen
geht mir nicht aus dem Kopf, und die ganze Zeit, wie ich ,die Weissagungen'
verfasse, steht sie vor mir und lduft allen voraus, nur hin und wieder stehen
bleibend, die flieende Stromung des ,Trabes‘ unterbrechend.

Der Teil des Balletts, von dem Stravinskij hier spricht, findet sich spéter in
der Sacre-Partitur als Les augures printaniers — jenem Teil also, der auch vom
Journalisten Adolphe Boschot beschrieben wurde. Die nachtriglich erfolgte
Titeldnderung hatte aber keinen Einfluss auf die urspriingliche Idee der Weis-
sagungen mit den Ruten. Denn noch in seinem Artikel ,Ce que je voulu ex-

«

primer dans ,Le Sacre du printemps*, der am Urauffithrungstag des Balletts in
der Comeedia erschien, beschreibt Stravinskij die Alte Frau und ihre Funktion

sehr genau:

Dans le premier Tableau, des Adolescents se montrent avec une vieille, trés
vieille femme, dont on ne connait ni 'dge, ni le siécle, qui connait les secrets
de la nature et apprend a ses fils la Prédiction. Elle court, courbée sur la terre,
mi-femme, mi-béte. Les Adolescents a coté d’elles sont les Augures printaniers,
qui marquent de leur pas, sur place, le rhythme du Printemps, le battement du
pouls du Printemps.526

Die Alte sei also in die Geheimnisse der Natur eingeweiht und unterrichte die
heranwachsenden Médchen und Jungen in der Weissagung. Die Jugendlichen
wiederum seien die Vorboten des Friithlings, die mit ihren Schritten am Platz
den Rhythmus des Frithlings markierten. Als Vorbild fiir diese Alte identi-
fizierte Taruskin die russischen Volchvy, die schamanistisch in die Geheim-
nisse der Weissagung eingeweiht waren und in direkter Verbindung zu den

525 Brief von Stravinskij an Rerich vom 13./26. September 1911, ediert in: Perepiska, Bd. 1, hg.
von Varung, S. 300.

526 Igor' STRAVINSKIJ:,Ce que j'ai voulu exprimer dans ,Le Sacre du Printemps*, in: Montjoie!,
29. Juni 1913, abgedruckt in: Dossier de presse, hg. von Lésure, S. 13-15, hier S. 14.
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Weissagungsritualen des Frithlingsfestes (Semik) standen.52? Auch erinnert
die bei Fuchs beschriebene und aus der Mine-Haha zitierte Gehbewegung,
bei der die Fersen nicht den Boden beriihren durften, der Kopf so weit wie
moglich zuriickgelegt und die Hiande hinter ihm gefaltet werden mussten,
an eine Bewegung, die Valentin Gross wihrend der Sacre-Proben in ihren
Skizzen festgehalten hatte (siehe unpag. Tafelteil, Abb.1). Aufgrund der An-
gaben von Marie Rambert im von ihr annotierten vierhindigen Klavierauszug
identifizierte Hodson diese Bewegung zum ersten Mal zu Beginn der Rondes
printaniéres [Ziffer 49].52% Konnten also diese im Friihling stattfindenden
Weissagungsrituale ein Grund dafiir gewesen sein, dass Stravinskij und Rerich
das Ballett von einem Sommer- in ein Frithlingsritual umwandelten?

Noch ein weiterer Aspekt im Tanz verweist auf eine Verbindung zwischen
Stravinskijs Fuchs-Lektiire und seiner Wiederaufnahme des Sacre: Fuchs
sieht in Wedekinds Beschreibungen der tanzenden Frau(en) nédmlich jene
,[moderne] Anschauung des Leibes“>29 verwirklicht, die er sich fiir die neuen
(Tanz-)Formen wiinscht: Wedekind wiirde ohne Riickgriffe auf Vorbilder aus
Antike oder Renaissance den reinen Zustand ,der modernen Seele“ bzw. den
,Lebensdrang [...] [der] modernen Rasse“530 formulieren.53! In der Stellung
der Frau, wie sie sich in der Erzdhlung Mine-Haha manifestiere, zeige sich die
»absolute Modernitit“. Denn:

Die Frau ist [bei Wedekind] nicht schon fiir den Mann. Sie tanzt nicht fiir den
Mann. Sie ist selbststdndig-schopferisch, aus ihr selbst und um ihrer selbst

527 Taruskin bezieht sich bei der Beschreibung dieser Volchvy auf einen Artikel eines ge-
wissen Moskauer Professors S. Smirnov von 1909: ,Smirnov links ,0ld women, dead to
love and labor, [...] wholly immersed in the secrets of sorcery* directly with the divination
rites of Semik. He cites an eighteenth-century manuscript that contains the following
report: Volkhvi and heretical women and old women soothsayers reviled of God and a
host of others make magic and tie the ends of birch branches and weave them [...] and
toss willows dipped in pitch on walls to see who will live and who will die that year.“
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 887.

528 Vgl. Hodson, Nijinsky’s Crime against Grace, S. 65f.

529 Fuchs, ,Der Tanz* S. 40.

530 Ebd.

531 Das piddagogische Bewegungskonzept, das Wedekind in seiner Mine-Haha beschreibt,
wird héufig als Gegenteil des natiirlichen und freien Bewegungskonzepts der Isadora
Duncan beschrieben. Wedekind nehme mit seinen Beschreibungen des Korpers, die
bei ihm bereits ab 1895 zu finden sind, fundamentale Diskurse der Jahrhundertwende
vorweg und durchkreuze damit entstehende Konzepte der natiirlichen Bewegung. Vgl.
Hafemann, Schamlose Tinze, S. 70; auflerdem Gutjahr, ,Mit den Hiiften denken lernen?*,
S. 38; dies., ,Erziehung zur Schamlosigkeit*.



QUALITATIVER SPRUNG IN DER KONZEPTION DES SACRE 149

willen. Ja sie geht voran und scheint, fragend zuriickgebeugt den Mann aufzu-
fordern, ihr zu folgen.532

Die selbststdndig-schopferische und tanzende Frau ist es, die Fuchs am
Textende als Vorbild fiir die zukiinftige Kultur identifizert. Er unterstreicht
seine gewonnene Erkenntnis mit den Worten: ,Daf} er [der Mann] ihr folge,
darauf kommt es jetzt an. [Denn:] Die tanzende Frau ist die Herrin und Mutter
unserer werdenden Kultur532 Und so dringt sich an dieser Stelle die Frage
auf: Kénnte die tanzende Frau, die Fuchs als Vorbild fiir die zukiinftige Kultur
identifiziert, ein Grund dafiir gewesen sein, dass im letzten Tanz des Sacre, in
der Danse sacrale, eine (Jung-)Frau in einer ganz neuen (Tanz-)Form vor den
Augen des Publikums tanzt?

Wie bereits dargelegt, enthielten die Pressemitteilungen zu den ersten
Sacre-Entwiirfen von 1910 keinen Hinweis auf eine Jungfrau, sodass davon aus-
gegangen werden muss, dass auch dieses Detail erst nach dem zweiten Treffen
mit Rerich im Sommer 1911 hinzugekommen ist — auch wenn Stravinskij spater
anderes behauptete.534 Taruskin geht auf die Frage des Zeitpunkts nicht weiter
ein, hélt es aber fiir wahrscheinlich, dass Stravinskij Rerich bereits 1910 mit
der Jungfrauenopferidee konfrontierte. Dies wird unter anderem deutlich in
seinen Ausfiihrungen zur Autorfrage des Librettos. Hier insistiert Taruskin
darauf, dass die Idee des Jungfrauenopfers nicht von Rerich, sondern nur von
Stravinskij selbst gestammt haben konne.53% Ein wirkliches Vorbild fiir ein
Menschenopfer sei ndmlich in keiner der archiologisch gedachten Quellen zu
finden, und Rerich sei beziiglich des Authentizitdtsanspruchs zu gewissenhaft
gewesen, als dass er in einem derartigen Fall ein Menschenopfer fiir das Ballett
vorgeschlagen hitte. Nur einem Stravinskij, der der romantischen Musik-
theatertradition und ihren Klischees zutiefst verhaftet gewesen sei, sei die Idee
eines gipfelnden Opfertanzes der Ballerina zuzutrauen.>36

Hieran anschlieend macht Taruskin dann einen Vorschlag, wie es mog-
licherweise zum Konzept des Sacre und zu der Idee des Jungfrauenopfers ge-
kommen sein mag:

532 Fuchs, ,Der Tanz*, S. 40.

533 Ebd. Alexandra Kolb diskutiert Wedekinds Mine-Haha unter anderem auch im Hinblick
auf die Frauenemanzipationsbewegung. Vgl. Alexandra KoLB: Performing Femininity.
Dance and Literature in German Modernism, Bern 2009, S. 224—241. In diesem Kontext vgl.
auch das Kapitel zu ,Weiblichkeitsmuster und Kérperbilder im Tanz* von Brandstetter,
Tanz-Lektiiren, 2013, S. 123—250.

534 Vgl. Anm. 405.

535 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 864. Zur Autorfrage vgl. auch
Kapitel I1.2.2.

536  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S. 864.
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What probably happened was this: Stravinsky, having had an idea for a ,Stone
Age* ballet — very possibly after having read Roerich’s articles or hearing him
speak of his beloved pagan antiquities as a good subject for scenic treatment, but
also recalling the Gorodetsky’s Yar’ and the Sacrifice in Rogneda (if not Norma) —
got in touch with Roerich, who in all likelyhood already had a libretto — probably
fashioned after the tender Neolithic fantasy in ,Joy in Art’ — ready and waiting.
Each could later brag to his own satisfactation that he had been the originator
of the project.537

Die Dichte der relativierenden Einschiibe, die Taruskin in diesem Absatz

macht — ,probably*, ,very possible®, ,all likelyhood®, ,probably“ —, macht hier

vor allem eines deutlich: Moglicherweise konnte es so gewesen sein. Mog-

licherweise konnte es aber auch ganz anders gewesen sein, und Stravinskij war

(unter anderem) durch Fuchs’ Reformschrift Der Tanz dazu inspiriert worden,
die darin geforderten neuen Formen auf der Bithne umzusetzen.

Gerade mit dem Wissen um sein reges Interesse an theaterreformatorischem
Gedankengut sticht ins Auge, dass Stravinskij den Sacre spétestens ab 1912 als
,Choreodrama“>38 bezeichnete. Durch diese neue Kunstform — so Stravinskij in

537
538

Ebd,, S. 865.

Vgl. hierzu den Brief von Stravinskij an Findejzen vom 2./15. Dezemberigi2: , Ilepsas mbiciib
0 Moei HOBO# Xxopeogpame ,BecHa cBAmeHHasA' MOABUIACh Y MeHH elle IPY OKOHYaHUU
,Kap-ntuusl' BecHoo 1910 roga.“ ,Der erste Gedanke fiir mein neues Choreodrama ,Le
Sacre du printemps‘ kam mir im Frithling 1910, als ich gerade ,L'Oiseau de feu‘ beendete.
Der Begriff oder die Gattungsbezeichnung Choreodrama wird im deutschen Sprachraum
gemeinhin im Hinblick auf den italienischen Tinzer, Choreografen und Ballettmeister
Vigano Salvatore verwendet, der 1801 mit Ludwig van Beethoven fiir das Ballett Die Ge-
schopfe des Prometheus zusammenarbeitete. Als Ballettmeister an der Maildnder Scala
(1813—1821) entwickelte er die Form des Choreodramas. Und als charakteristisch fiir diese
neue Form gilt, dass Bithnenbild, Bewegung und Musik zu grof} angelegten Tableaus
verschmolzen — ein musikdramatisches Konzept also, das sich wenig spéter auch in der
Grand Opéra findet. Nach Salvatores Tod gerieten aber sowohl seine Ballette als auch
das Konzept des Choreodramas in Vergessenheit. Vgl. Monika Wortas: Art. \Vigano,
Salvatore', in: Das grofSe Tanz-Lexikon. Tanzkulturen. Epochen. Personen. Werke, hg. von
Annette HARTMANN und Monika Woi1Tas, Laaber 2016, S. 665-667. Anscheinend wurde
der Begriff Choreodrama zur Zeit der Stalin-Herrschaft auch fiir die damals in der Sowjet-
union vorherrschende Ballettgattung drambalet (dramaticeskij balet) verwendet. Dies be-
hauptet zumindest Kristen Hamm in ihrer 2009 an der University of Illinois entstandenen
Masterarbeit. Vgl. Kristen Elizabeth HamM: ,The Friendship of Peoples“. Soviet Ballet,
Nationalities Policy, and the Artistic Media. 1953-1968, M.A. Thesis, University of Illinois
20009, S.13. Zum drambalet vgl. auch Tim ScHOLL: ,The Ballet Avant-Garde II. The ,New’
Russian and Soviet Dance in the Twentieth Century*, in: The Cambridge Companion to
Ballet, hg. von Kant, S. 212—223.
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einem Interview vom September 1912 — sollte das Ballett in seiner herkomm-
lichen Form ersetzt werden.53°

1.2.2 Vaclav Nizinskij, Djagilev und ihre Verbindungen zu Fuchs und Craig
Neben Stravinskij waren auch Nizinskij und Djagilev auf die Anfang des
20. Jahrhunderts virulenten Reformtexte aufmerksam geworden. Was Craigs
theoretische Schriften angeht, so geben Harry Graf Kesslers Tagebuchein-
tragungen Zeugnis davon, dass Nizinskij damit zum ersten Mal spétestens am
1. November 1911 konfrontiert worden war, und zwar als er in London einer Dis-
kussion von Craig und Djagilev beiwohnte, bei der es um genau diese Theorien
ging. Die beiden diskutierten dort unter anderem die Rolle des Schauspielers:

Vormittags bei Craig. [...] Abends zu den Russen. ,Armide’, ,Sylphide’, ,Cléopatre".
Nachher soupierten Diaghilew, Nijinsky und Craig mit mir im ,Savoy‘; wir
blieben bis zwei Uhr in der Bar zusammen. Craig und Diaghilew diskutierten
durch Vermittlung meines Dolmetschers iiber Craigs Bithnenschirme und
Theatertheorien, wihrend Nijinsky, ohne ein Wort zu verstehen, die ganzen
drei Stunden schweigend und lachelnd dasass; dieses fortwihrende Lacheln
hat Etwas Japanisches oder Mongolisches; es ist wie eine Art von atavistischer
mongolischer Hoflichkeit. Diaghilew wandte gegen Craigs Bithnenschirme (die
er iibrigens noch nicht gesehen hat, sondern nur aus meiner Beschreibung
kennt) ein, dass sie eine Verarmung der Materialien des Regisseurs, aus denen er
seine Welt aufbaut, bedeuten wiirden (une sorte d’ascétisme) und dass es wider-
sinnig sei, einen lebendigen Schauspieler in eine génzlich abstrakte Dekoration
hineinzustellen. Craig weigerte sich, direkt auf diese Einwénde zu antworten.
Er sagte, man solle ihm doch Zeit lassen, selber zu probieren. Er wolle nichts,
als the material art of the Theatre’ suchen. Bis jetzt sei dieses Material aus allen
andren Kiinsten zusammengeraubt, aus der Poesie, aus der Musik, der Malerei,
der Architektur. Was er wolle, sei dem Theater ein Material schenken, das ihm
eigen sei, wie der Stein der Bildhauerei oder das Wort der Poesie; dieses unend-
lich komposite und briichige Material, mit dem bis jetzt das Theater arbeitet,
zu einem edlen, homogenen machen. Dazu miisse man aber jenes bisherige
Material erst geduldig durchprobieren (sift it through), ohne irgendetwas bei-
seitezulassen, bis man the right thing’ finde. Dazu solle ihm seine Theater-
schule dienen, die weniger eine Schule als eine Versuchsanstalt werden solle.

539 Vgl. Krasovskaja, Russkij baletnyj teatr nacala dvadcatogo veka, S.432: ,B oGmem,
A CTOPOHHHK TaK HasbIBAEMOH XOpeoApaMbl, KOTOpasd [JOKHA 3aMEHHUTh THUII
coBpeMeHHBIX GaneroB.“ ,Im Allgemeinen bin ich ein Befiirworter des sogenannten
Choreodramas, das das Ballett in seiner heutigen Form ersetzen wird.“ Krasovskaja
zitiert Stravinskij hier aus einem Interview von M. DvINsKI]J: ,U Igora Stravinskogo®, in:
Birgevyevedemosti, 25. September 1912, S. 5. Am 27. September 1912 dufierte sich Stravinskij
in der Peterburgskaja Gazeta dann noch einmal folgendermaflen: ,[O]pera does not
attract me at all. What interests me is choreographic drama.“ Peterburgskaja Gazeta,
27. September 1912 (julianischer Kalender), tibers. und zit. in: Taruskin, Stravinsky and the
Russian Traditions, Bd. 2, S. 982.
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Diaghilews wiederholt nachdriicklich gestellte Frage, ob er den lebendigen
Schauspieler beibehalten oder abschaffen wolle, weigerte er sich absolut zu be-
antworten. Sehr erschopft gingen wir um zwei auseinander.540

Auch wenn Craig sich im Gesprich mit Djagilev 1911 noch nicht ganz fest-
gelegt hatte, ob er als Schauspieler nun das tote dem lebendigen Material vor-
ziehe, wird klar, dass im Kreis der Ballets-Russes-Mitglieder die Frage nach
der Bedeutung des Schauspielers in Craigs Theorien schon damals diskutiert
wurde. Wie wichtig Djagilev die Kldrung dieser Frage gewesen sein muss, wird
in Kesslers Beschreibung eines zweiten Treffens deutlich, das ebenfalls in
London stattgefunden hatte, nur zwei Tage nach dem beschriebenen ersten
Zusammenkommen der beiden:

Vormittags mit Nijinsky und Diaghilew zu Craig, der uns seine Bithnenschirme
vorfithrte. Diaghilew kam wieder auf die Frage des lebendigen Schauspielers
zuriick und insistierte so, dass Craig empfindlich wurde und die Vorfithrung ein-
schlafen liess. Er war durch Nichts dazu zu bringen, sie wieder aufzunehmen.
Es sei ihm unméglich, weil diese Schirme wie ein Instrument seien, die jede
Stimmung ausdriicken konnten, wenn er sie mit Lust und Liebe handhabe, die
aber tot seien, wenn er durch Einreden und Kritisieren im Erfinden der Motive
gehemmt wiirde. Die etwas peinliche Lage wurde iiberbriickt durch eine Ein-
ladung Diaghilews an Craig fiir heute Abend zum Ballett.>#!

Am 23. Februar 1913, also nur gute drei Monate vor der Urauffithrung des Sacre,
berichtet Kessler von einem gemeinsamen Frithstiick mit Nizinskij, Craig,
Djagilev und dem englischen Komponisten und Dirigenten Vaughn Williams
in London. Wieder fand eine Diskussion statt, bei der das Verhiltnis zwischen
Regisseur und Schauspieler eruiert wurde. Dieses Mal allerdings zwischen
Craig und Nizinskij:

Craig meinte zwei extreme Standpunkte seien haltbar: man kénne lebendige
Schauspieler verwenden dann sie respektieren, die ganze Regie auf ihrer ge-
gebenen Individualitit aufbauen, oder im Gegenteil wie totes Material,
Marionetten benutzen und dann alles vorschreiben. Er bevorzuge heute
das Erstere; Nijinsky erwiderte, er wolle lebendige Schauspieler, aber sie so
lange bearbeiten, bis sie wie totes Material gehorchten. Eine Einigung war

540 Harry GRAF KESSLER: Tagebucheintrag vom 1. November 1911, ediert in: Das Tagebuch,
Bd. 4, hg. von Kamzelak und Ott, S. 736f.

541 Harry GRAF KESSLER: Tagebucheintrag vom 3. November 1911, ediert in: Das Tagebuch,
Bd. 4, hg. von Kamzelak und Ott, S. 737f.
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nicht zu erzielen, offenbar streiten sich hier das englische und das slawische
Temperament. Craig mag deshalb auch nicht den Faun; weil die Figuren tot
seien.5#2

Craig positioniert sich hier ganz klar in Richtung der von ihm erdachten Uber-
Marionette als gleichsames Gestaltungsobjekt des Regisseurs (Kapitel I11.1.1.).
Nizinskij hingegen schien mit keiner der von Craig vorgeschlagenen Losungen
zufrieden, sondern bevorzugte ein anderes, eigenes Modell.

Djagilev stellte Craig 1911 beziiglich des lebendigen Schauspielers zunichst
vor allem Versténdnisfragen, die dieser zu jenem Zeitpunkt anscheinend noch
nicht beantworten konnte. Zwei Jahre spéter — in direkter Konfrontation mit
Nizinskij — erhielt dieser Konflikt dann aber eine zusitzliche Ebene: Nizinskij
ging es ndmlich nicht mehr nur darum, Craigs (komplexe) Theorien und Vor-
stellungen besser zu verstehen oder die Frage beantwortet zu wissen, ob Craig
das tote gegeniiber dem lebendigen Material bevorzuge.>*? Das Streitgespriach

542 Harry GRAF KESSLER: Tagebucheintrag vom 23. Februar 1913, ediert in: Das Tagebuch,
Bd. 4, hg. von Kamzelak und Ott, S. 869.

543 Craig diskuitierte seine Theorien zu diesem Zeitpunkt mit vielen Kulturschaffenden, zu
denen Kessler auch oftmals den ersten Kontakt hergestellt hatte. So berichtet Kessler bei-
spielsweise am 28. Juni 1911: ,Der Dichter Marc Lafargue hat bei mir gefriihstiickt. [...]
Spéter in St. Germain Denis besucht. [...] Er erzahlte mir, auf Craig durch mich aufmerk-
sam geworden, Rouché [gemeint ist der franzosische Herausgeber und Operndirektor
Jacques Rouché, der ab 1907 die Kulturzeitschrift La Grand Revue herausgab und 1910 bis
1913 das Théatre des Arts sowie ab 1913 die Pariser Oper leitete] veranlasst, mit diesem in
Unterhaltung zu treten. Craig habe darauf Rouché folgende Vorschlége gemacht: Er solle
zunéchst sein Theater auf 10 Jahre schliefSen [...].“ Harry GRAF KESSLER: Tagebuchein-
trag vom 28. Juni 1911, ediert in: Das Tagebuch, Bd. 4, hg. von Kamzelak und Ott, S. 696.
Dass Craig in solchen Gesprichen auch iiber seine Theorie der Uber-Marionette sprach,
geht aus Kesslers Tagebucheintrag vom 13. April 1912 hervor: ,Ich fithrte Maillol [gemeint
ist der franzosische Bildhauer und Maler Artistide Maillol] vom Louvre aus zu Craig,. [...]
Er zeigte Maillol zuerst sein Theater, die Stellungen und Beleuchtungen seiner Wand-
schirme mit einer Figurine im Vordergrund. Maillol war sofort sehr entziickt. [...] Craig
taute zum ersten Mal, seit ich ihn kenne, ganz auf. [...] Maillols Bewunderung schien
zu steigen. [...] Craig war so erfreut, dass er sogar seine Haupterfindung, die ,Uber-
marionette’, zum ersten Mal in meiner Gegenwart, erkldrte, nachdem Maillol erzihlt
hatte, wie er und seine Freunde auf dem Bouchorschen [gemeint ist der franzdsische
Autor und Dramatiker Maurice Bouchor] Marionettentheater Shakespeares ,Sturm‘ ge-
geben und durch die Marionetten einen viel grosseren Eindruck als durch lebendige
Schauspieler erzielt hétten. Craig sagte, seine Idee sei, Marionetten zu machen, die etwa
iiberlebensgross seien (statt wie bisher puppenhaft klein); das Problem sei nur, wie sie
in Bewegung setzen: er scheint daran zu denken, einen wirklichen Menschen oder einen
Schauspieler in die Marionette hineinzustecken, in ihr sozusagen [zu] verkapseln. Maillol
erbot sich, einen Abend bei Craig zu arrangieren, um Craigs Theater Bonnard [gemeint
ist der franzosische Maler Pierre Bonnard], Maurice Denis, Vuillard [gemeint ist der
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resultierte vielmehr aus der Tatsache, dass Nizinskij Craigs Konzept ein
eigenes (erweitertes) Konzept entgegenstellte: Laut Kessler wollte Ersterer den
lebendigen Schauspieler namlich so lange bearbeiten, bis er ihm voll und ganz
gehorche. Nizinskij beabsichtigte also, den Schauspieler durch seine choreo-
grafischen Anweisungen in einen Zustand der Besinnungs- oder Willenlosig-
keit zu versetzen. Durch diesen Zustand konnte er sich dann den lebendigen
Schauspieler bzw. Tinzer gefiigig machen — dhnlich also wie Craig die (leb-
losen) Marionetten.

Fragt sich an dieser Stelle nur, welchem Zweck das Ganze dienen sollte. Die
Antwort fithrt erneut zu Fuchs: Ein besinnungs- oder bewusstseinsloser Zu-
stand, der von einer iibergeordneten Instanz kontrolliert oder geleitet wird,
galt Fuchs als unerléssliche Voraussetzung fiir den Tanz.544 Uber die ,kiinst-
lerische Tat", wie er sie sich wiinschte, hatte er ja geschrieben:

Schlafwandelnd wird jede kiinstlerische Tat getan. Weit entfernt von allem
Bewufdten gebiert sich jede Form in der Seele der Schaffenden. Doch sie
hervorzubringen, sie als Werk herauszustellen, bedarf sonst iiberall bewufiten
Handelns. [...] Ein zauberischer Befehl erlost den Leib der Madeleine von den
Gesetzen des Irdischen und von ihrer Schwerkraft.545

Es ist nicht iiberliefert, ob Nizinskij den Tanz gelesen hat. Wenn Stravinskij es
sich aber tatsdchlich zum Ziel gemacht hatte, Fuchs’ neue (Tanz-)Formen zu
realisieren, um mit dem Sacre jenes Theater der Zukunft entstehen zu lassen,
das die Erneuerung der Kultur erzielen sollte, ist dies sehr wahrscheinlich.
Denn den unbewussten Zustand bzw. die Ekstase hielt Fuchs ja fiir die un-
abdingbare Voraussetzung fiir jene neuen (Tanz-)Formen. Aulerdem hatten
Nizinskij und Djagilev 1912 Hellerau besucht — die 1910 erdffnete Bildungs-
anstalt von Emile Jaques-Dalcroze.546

franzosische Maler Edouard Vuillard], Mme Edwards [gemeint ist Misia Sert, die als in
Russland geborene Marija Godebskaja 1905 den franzosischen Journalisten und Millionar
Alfred Edwards heiratete und seinen Namen annahm, dann aber, mit Beginn ihrer dritten
Ehe mit Josep Maria Sert, ab 1920 den Namen Misia Sert trug] zu zeigen: er wolle selber an
sie schreiben, um sie aufzufordern.“ Ebd., S. 808.

544 Vgl Fuchs, ,Der Tanz*, S. 23.

545 Ebd,S. 25.

546 Zur Gartenstadt Hellerau allgemein vgl. Corona HEPP: Avantgarde. Moderne Kunst,
Kulturkritik und Reformbewegungen nach der Jahrhundertwende (Deutsche Geschichte
der neuesten Zeit vom 19. Jahrhundert bis zur Gegenwart), Miinchen 1987, S. 167-171. Zum
Besuch von Djagilev und Nizinskij in Hellerau vgl. Bronislava N1jINSKA: Early Memoirs,
hg. und tibers. von Irina NIjINSKA und Jean RAWLINSON, Durham und London 1992,
S. 468; Garafola, Diaghilevs Ballets Russes, S. 60.
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Uber diesen Besuch wird in der Literatur immer wieder der Ver-
dacht geduflert, dass Nizinskij sich dort Inspiration und Hilfe fiir seine
Sacre-Choreografie geholt habe. Bestitigt werden konnte dies nie.>*” Die
finnische Tanzwissenschaftlerin und Nizinskij-Expertin Hanna Jdrvinen be-
streitet sogar einen Einfluss Dalcrozes auf Nizinskijs Sacre: Djagilev habe
Rambert nicht als Nizinskijs Assistentin engagiert, um Nizinskij Dalcroze
beizubringen — wie das héufig interpretiert wiirde —, sondern ganz im Gegen-
teil: um den Ballets-Russes-Tdnzern Nizinskij beizubringen.5#8

Auch Wedekind hat Hellerau (im Juni) 1912 besucht. Gerade im Hinblick auf
Fuchs und dessen Wedekind-Rezeption im Tanz erweist sich die Tatsache als
aufschlussreich, dass iiber Dalcroze in der Literatur oftmals behauptet wird,
er habe sich fiir die von ihm entwickelte rhythmische Ausdrucksgymnastik
von Wedekinds Mine-Haha beeinflussen lassen: Sowohl der Wedekind-Biograf
Artur Kutscher als auch Fritz Strich, der Herausgeber der Briefe des Schrift-
stellers, weisen darauf hin.?#® Von Wedekind und Dalcroze selbst sind der-
artige Angaben allerdings nicht tiberliefert, und so konnte diese Behauptung
nie belegt werden.>0

Ein Auszug aus dem 1913 erschienenen Wedekind-Portréit von Paul Fried-
rich ldsst nun aber vermuten, dass Kutscher wie Strich mit dieser Behauptung
ein Geriicht aufgriffen, das bereits um 1912/13 existierte. Der Autor schreibt zu
Mine-Haha:

Ich erkenne, dafd Wedekind Schonheit der Frauen anstrebt und die natiirliche
Grazie der Minnerleiber durch sinnvolle Entwicklung gehoben sehen méchte!
Aber diese Idee ist abstrus, licherlich und entbehrt fiir mich — ich bekenne es

547 Vgl hierzu unter anderem Selma Landen OpoM: ,The Dalcroze Method, Marie Rambert,
and ,Le Sacre du printemps“, in: Modernist Cultures 9/1 (2014), S.7—26; Garafola,
,Diaghilev’s Ballets Russes®, S. 60f.; Gunhild OBERZAUCHER-SCHULLER: ,Aus den An-
fangen der modernen Choreographie (IV). ,Ihre Musik tént nicht nur in meinen Ohren,
mein ganzer Organismus vibriert. Uber den Stellenwert von Emile Jaques-Dalcrozes
,Rhythmischer Gymnastik‘ in Vaslav Nijinskys ,Sacre’-Choreographie®, in: Biihnenkunst 1
(1989), S. 68—74; DIES. und Elisabeth SURITZ: ,Aus den Anfingen der modernen Choreo-
graphie (III). ,Die Musik durchdringt den menschlichen Kérper und wandelt sich zur
Freude fiir das Auge‘. Vaslav Nijinsky und die Methode Jaques-Dalcroze*, in: Biihnenkunst
4 (1988), S. 81-85.

548 Vgl. Jarvinen, The Myth of Genius in Movement, S. 329f.

549 Vgl. Artur KUTSCHER: Frank Wedekind. Sein Leben und seine Werke, 3 Bde., Miinchen
19221931, Bd. 2, Miinchen 1927, S.130; Fritz STRICH (Hg.): Frank Wedekind. Gesammelte
Briefe, 2 Bde., Miinchen 1924, Bd. 2, S.370. Diese Behauptung zieht sich durch die
Wedekind-Literatur bis 1985. Vgl. Gumpert, Die Rede vom Tanz, S. 15; Schiimann, Die Suche
nach dem ,neuen Menschen’, S. 26f.

550 Vgl. Schitmann, Die Suche nach dem ,neuen Menschen’, S. 23—26.
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freimiitig — unreinen Menschen — eines leise-liisternen Beigeschmacks. Dabei
ist die ganze Einkleidung mit ihrer romanhaft-unméglichen Phantastik trotz
aller Versuche, den langatmigen Schwulst tiber Bein- und Fufistreckungen,
rhythmisches Gehen und schones Tanzen interessant zu machen, unendlich
monoton und langweilig. Immerhin konnte es sein, daf} diese sonderbare ,Er-
ziehungsschrift’ Herrn Jaques Dalcroze zu seiner Eurythmik in Hellerau be-
geistert hat. Als kurze Anregung zu rhythmischen Tanz- und Turnspielen
fiir Madchen liefle ich mir das Ganze gefallen, obschon ich der Meinung bin,
dafi, wie jedes echte Méadel von Natur tanzen kann, es auch, was ja sicher am
schonsten wirkt, unbewuf3t seine Geschlechtsnatur in seinen Bewegungen zum
Ausdruck bringt.55!

Es wire also durchaus denkbar, dass der Hellerau-Besuch von Djagilev und
Nizinskij etwas mit Stravinskijs Fuchs-Rezeption bzw. seinen damit in Zu-
sammenhang stehenden Plidnen fiir den Sacre zu tun hatte. Moglicherweise
hatten die beiden gar das Ziel, mit diesem Besuch Wedekinds in Mine-Haha
entworfene Utopie besser zu begreifen. Diese Annahme wiirde zumindest
Jarvinens These stiitzen, Djagilev habe die Dalcroze-Schiilerin Rambert als
Nizinskijs Assistentin engagiert, um den Ballets-Russes-Tdnzern Nizinskij (und
Stravinskij) beizubringen: Schlieflich sollte sich Fuchs’ Erziehungskonzept —so
das Geriicht — in der rhythmischen Erziehungsanstalt Dalcrozes widerspiegeln.
Und Fuchs’ Erziehungskonzept war ein wichtiger Bestandteil fiir den Erfolg
der Erneuerung der Schaubiihne und somit auch derjenigen der Kultur.

Auch wenn in der russischen Ausgabe lediglich auf Wedekinds Schrift ver-
wiesen wird und dort die im deutschen Text zitierten Wedekind-Abschnitte
fehlen: Man muss davon ausgehen, dass der Schriftsteller im Allgemeinen
und seine Mine-Haha im Besonderen russischen Kulturschaffenden um 1gu
ein Begriff waren. Wesentliche Teile des Mine-Haha-Fragments entstanden
bereits 1895, und Fuchs bezieht sich im Tanz auf die Kapitel 1 bis 3, die 1901
in der Miinchner Jugendstilzeitschrift Die Insel veroffentlicht worden waren.
Erst die 1903 erschienene zweite, erweiterte Ausgabe, der Wedekind noch ein
viertes Kapitel sowie Vor- und Nachwort hinzufiigte, erzielte dann eine weit-
reichendere Wirkung.552 Darauf, dass diese bis nach Russland reichte, verweist

551 Paul FRIEDRICH: Frank Wedekind (Der moderne Dichter, Bd. 1), Berlin 1913, S. 22. Der
deutsche Musik- und Kunsthistoriker Oscar Bie bringt Wedekinds Mine-Haha bereits 1907
in die Ndhe der Dalcroze-Erziehungsanstalt. Vgl. Oscar BIE: ,Tanzschule®, in: Die neue
Rundschau18/1 (1907), S. 638-639, hier S. 639.

552 Vgl. Schiimann, Die Suche nach dem ,neuen Menschen’, S. 20-29. Zur Entstehungs- und
Publikationsgeschichte der Mine-Haha vgl. auch Kutscher, Frank Wedekind, S. 126; Walter
ScaMmITz und Uwe SCHNEIDER: ,Editorische Nachbemerkung, in: Frank WEDEKIND:
,Mine-Haha oder Uber die kirperliche Erziehung der jungen Midchen’, Frankfurt
a.M. und Leipzig 1994, S. 92—96; Hafemann, Schamlose Tinze, S. 61-63.
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der russische Revolutiondr und Theoretiker Lev Trockij in einem 1908 ver-
offentlichten Artikel, der in der deutschen Zeitschrift Die neue Zeit erschien
und in dem er sich eingehend mit der Erzéhlung beschiftigt:553

[...] wir leben in einer Zeit des sich immer mehr vertiefenden Internationalis-
mus. Die russische Intelligenz hat in kaum einem Jahre Wedekind eine Populari-
tét verschafft, deren er sich in seinem Vaterlande nicht erfreut.55*

Eine umfassende Untersuchung der Wedekind- bzw. Mine-Haha-Rezeption in
Russland zu Beginn des 20. Jahrhunderts steht noch aus. Der deutsche Slawist
Daniel Schiimann vermutet aber, dass in den russischen Metropolen Moskau
und Sankt Petersburg jene breite Wedekind-Rezeption, auf die auch Trockij
rekurriert, spétestens nach der ersten russischen Auffithrung von Wedekinds
Friihlings Erwachen (im Herbst 1907 in Sankt Petersburg) einsetzt.555 Sollten
nun also Stravinskij, Nizinskij und Djagilev um 1911 Wedekind und insbesondere
sein Mine-Haha-Fragment gekannt haben, ist es sehr wahrscheinlich, dass sie
auch von einem eventuellen Zusammenhang zwischen Mine-Haha und dem
Dalcroze-System gehort hatten. Im Falle Stravinskijs ist dies umso wahrschein-
licher, als er in jenem Brief, in dem er auf Fuchs verweist, im Postskriptum
vermerkt: ,He yuraii craTeio kH. BoskoHckaro B No 6 ,Ano/toHa’ — He CTOUT. 556
(,Lies nicht den Artikel von Volkonskij in der 6ten Nummer des ,Apollon’. —
Es lohnt sich nicht) Er rit Rimskij-Korsakov also davon ab, einen Text des
russischen Musik- und Theaterpddagogen Sergej Volkonskij zu lesen, der kurz
zuvor in der Sankt Petersburger Kunstzeitschrift Apollon erschienen war und

553 Vgl. Daniel SCHUMANN: ,Zum Begriff und zur Denkfigur ,neuer Mensch’ um 1900.
Beobachtungen zu Texten von M.P.Arcybasev, Z.N. Gippius, S.Przybyszewski und
F. Wedekind®, in: Russische Begriffsgeschichte der Neuzeit. Beitrige zu einem Forschungs-
desiderat, hg. von Peter THIERGEN unter Mitarb. von Martina MUNK, Kéln, Weimar und
Wien 2006, S.369-394, hier S.377. Zum genannten Trockij-Artikel vgl. Lev TROCKIJ:
,Frank Wedekind*, in: Die neue Zeit. Wochenzeitschrift der deutschen Sozialdemokratie
28 (1908), S. 63—70. Trockij hatte 1904 einige Monate in Miinchen gelebt, ,das damals
als die demokratischste und kiinstlerischste Stadt Deutschlands galt. [Dort habe er] die
bayrische Sozialdemokratie, die Miinchner Galerien und die Zeichner des ,Simplicissi-
mus‘ recht gut kennengelernt.“ Vgl. Leo TROZKI: Mein Leben. Versuch einer Autobio-
graphie, autorisierte Ubersetzung nach dem Manuskript von Alexandra RAMM, Berlin
1929, S.103.

554  Trockij, ,Frank Wedekind*, S. 63.

555 Vgl Schiimann, Die Suche nach dem ,neuen Menschen’, S. 24—31.

556 Brief von Stravinskij an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7. Oktober 1911,
S. 301
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in dem es um die von Dalcroze damals erst jiingst eroffnete Bildungsanstalt fiir
Musik und Rhythmus in Hellerau ging.557

Unbestritten bleibt, dass sich Stravinskij, Djagilev und Nizinskij ab 1911 ver-
mehrt mit theaterreformatorischem Gedankengut auseinandersetzten. Es
ist davon auszugehen, dass es ihnen weniger darum ging, einzelne Theorien
oder Reformmodelle eins zu eins zu verwirklichen; vielmehr nutzten sie das
Theorienkonvolut als Inspirationsquelle fiir ihre eigenen Ideen und mischten
Teile daraus mit dsthetischen Idealen, die die Ballets Russes bereits zuvor ver-
treten hatten. Auf diese eigenen Ideen verweist Kessler, wenn er in seinem
Tagebuch davon berichtet, dass Stravinskij und Craig sich personlich getroffen
hitten. Denn: Dass Stravinskij zwischen seinen Pldnen und den Reforman-
sdtzen Craigs eine gewisse Verwandtschaft verspiirte, impliziert schliellich
auch, dass er seine eigenen Pldne klar von denen von Craig abgrenzte. Im
Hinblick auf die steinbruchartige Verwendung der Reformideen erweist sich
eine weitere Angabe Kesslers als aufschlussreich. Dieser berichtet auch, dass
Stravinskij sich vorgenommen hitte, in seiner Musik alles auf den Rhythmus
zu reduzieren, auf den sich suggestiv die Gebédrde aufbauen solle.>5® Exakt
in diesem Punkt fiihlte er sich mit Craig verwandt, der auf der Biihne alles
auf die einfachsten und suggestivsten Elemente zu reduzieren gedachte. Bei
genauerer Betrachtung ist es wieder eine Fuchs’sche Forderung, die Stravinskij
hier verwirklichen wollte: Indem Fuchs Duncan kritisierte und zu ihrer Uber-
windung aufrief, forderte er schliefllich unter anderem auch implizit dazu auf,
dass sich die Rhythmen der Musik in den Bewegungen auf der Bithne wieder-
finden sollten.559

Als Stravinskij die Arbeit am Sacre wiederaufnahm, hatte er sich mit grof3er
Wahrscheinlichkeit also vorgenommen, die von Fuchs im Tanz geforderten
neuen (Tanz-)Formen zu verwirklichen und als erstes ,kiinstlerisches
Individuum“ das von den Reformern geforderte Theater der Zukunft umzu-
setzen: Fuchs zielte auf eine gesteigerte Kultur des Korpers®6° und hatte als
ideale Vermittlungsinstanz dafiir die Schaubiihne auserkoren. Auf ihr sollte
die selbststiandig schopferische Frau in einer neuen Form tanzen, um damit

557 Vgl. Sergej VoLkonskiy: ,Celovek i ritm. Sistema Zaka Dal’kroza®, in: Apollon 6 (19n),
S. 33—50. Varunc nennt Volkonskij als ersten Autor, der in Russland iiber Dalcroze be-
richtete. Vgl. Varunc, Perepiska, Bd. 1, S. 302.

558 Vgl. Kapitel I1I.1.1.2. Der genannte Tagebucheintrag von Harry Graf Kessler vom 23. Mai
1912 ist dort zitiert.

559 Vgl Fuchs, ,Der Tanz*, S.17.

560 Vgl.ebd,S. 41:,Die Entdeckung des eigenen Korpers bedeutet fiir eine Rasse den Empfang
eines Kunstgesetzes, die Geburt eines Kulturprinzips.
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zum Vorbild fiir die kiinftige Kultur zu werden.>! Ihr neuer Tanz sollte vollig
frei von Vorbildern und aus dem unbewussten Inneren heraus entstehen
und in den Bewegungen die von der Musik ausschwingenden Rhythmen
widerspiegeln.562 Auch andere Reformkonzepte wurden im Ballets-Russes-
Kreis rezipiert und diskutiert — darunter Craigs umstrittenes Konzept der
Uber-Marionette und der damit verbundene Aspekt der Kontrolle des
Regisseurs tiber das Bithnengeschehen. Dieser Kontrollaspekt spielte hochst-
wahrscheinlich auch fiir Nizinskijs Herangehensweise an die Choreografie eine
Rolle. Glaubt man den Ausfiithrungen seiner Schwester Bronislava Nizinskaja,
die den Sacre-Probenprozess von Anfang an begleitet hatte, forderte Nizinskij
von den Ténzern eine ganz prizise Ausfithrung der von ihm vorgegebenen Be-
wegungen, mit denen er Stravinskijs Musik exakt nachgezeichnet hatte:

Nijinskij's creation of a novel structure in the choreography and his innovative
movements and poses demanded an exactness of execution to the minutest
detail. All this was strange and unfamiliar to the artists brought up in the tra-
ditions of the old classical ballet [...]. Sometimes when they were so tired and
exhausted by the long rehearsals they refused altogether to work with Nijinsky.
[...] Often Diaghilev had to intervene, mostly to calm Nijinsky, who did not un-
derstand that certain of his created ,pas-movements’, which he demonstrated
with such ease in a huge jump, were not possible for the average dancer. Nijinsky
was indignantly angry, believing that this inability of an artist to repeat the ,pas-
movement' after him was a deliberate act of obstruction, and he accused the art-
ists of wanting to sabotage his ballet. I remember one particular incident during
the early rehearsals in Monte Carlo. Nijinsky demonstrated a ,pas-movement' in
the choreography to the musical count of 5/4. During his huge leap he counted
5 (3 + 2). On count 1, high in the air, he bent one leg at the knee and stretched
his right arm above his head, on count 2 he bent his body towards the left, on
count 3 he bent his body towards the right, then on count 1, still high in the air,
he stretched his body upwards again and then finally came down lowering his
arm on count 2, graphically rendering each note of the uneven measure. Nijinsky
worked in this manner on each measure, accenting the beats for the artists, and

561 Vgl ebd, S. 0.

562 Vgl ebd,, S.17. Brandstetter beschreibt den Tanz der Auserwdihlten als einen Tanz, der fiir
das zeitgendossische Publikum nicht mehr als ,Tanz‘ identifizierbar gewesen sei und fithrt
dann (mit Rekurs auf den Rekonstruktionsversuch) aus: ,Sie steht lange und unbeweglich
in der Kreismitte, sie steht mit einwérts gedrehten Fiiflen, mit tief gebeugten Knien, mit
seitwirts geknicktem, auf die Hand gestiitztem Kopf |[...]. Wahrend die Gruppe den Ring
um sie zieht, beginnen die Beine zu zittern. Das Zittern geht in ihren ganzen Korper iiber,
ein Schiitteln wie in einem Krampf. Zuletzt springt sie in der Mitte des Kreises immer
wieder in die Vertikale, und zwar mit seitlich geknicktem Kopf; d.h. in einer Haltung,
die durch diesen Achsenbruch véllig in die Desorientierung treibt. Sie springt, bis sie
zusammenbricht — im korperlichen Vollzug des Opfers als Selbstopfer. [...] — im Verein
mit Strawinskys rhythmischen Exaltationen.“ Brandstetter, ,Grenzgénge 11 S. 14.
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would not proceed in his composition until he obtained from each artist the
exact execution.563

Mit Nizinskij als Relais hatte Stravinskij die Bewegungen auf der Biithne iiber
seine Musik in der Hand. Und vor dem Hintergrund der dargelegten Reform-
iiberlegungen leuchtet dies auch in hochstem Mafie ein. Denn: Sind es nicht
die unvorhersehbaren Rhythmen der Musik, die im letzten Tanz des Sacre, der
Danse sacrale, die Bewegungen der Jungfrau bestimmen? Und sind es nicht
genau diese Rhythmen, die das gesamte ,Choreodrama“ mit Vorhangoffnung
[einen Takt vor Ziffer 13] von Anfang an definieren? Eine finale Antwort liefert
womdglich nur die Musik selbst.

13 Realisierung ,Neuer (Tanz-)Formen“: Die Danse sacrale als
Fallbeispiel

Where the ,Firebird had been a ballet ruled by the choreographer, ,Petrushka’
represented the first time that Stravinsky, in Lincoln Kirstein’s memorable
phrase, ,made music, not to serve dance, but to control it". This radical, indeed
subversive departure transformed ballet forever. [...] The music of ,Petrushka‘ ac-
complished another feat as well. Through it, Stravinsky at last became Stravinsky.
To study the creative history of this great ballet, then, will be in large measure to
witness Stravinsky’s process of self-discovery.56*

Mit diesem Passus endet Taruskin in Stravinsky and the Russian Traditions den
einleitenden Abschnitt zum Pétrouchka-Kapitel ,Punch into Pierrot“. Seine
These: Mit Pétrouchka wurde Stravinskij zu Stravinskij; vor allem auch durch die

563 Nijinska, Early Memoirs, S. 460. Claudia Jeschke, die sich eingehend mit Nizinskij und
dessen Bewegungssprache und -notation beschiftigt hat, konstatiert beziiglich der
Notation insbesondere Folgendes: ,Read as choreographic philosophy, Nijinsky’s notation
concentrates on the body’s capability for rhythmic and motoric coordination. His physio-
logical manner of dealing with time and energy approaches the understanding of rhythm
found in Stravinsky’s ballets scores [...]. Nijinsky’s interest in dance notation can be gene-
rally subsumed among the conditions of control and vitality, as it combines an analytical,
systemic, and thus controlled view of corporeality and action with newly invented
movements generated through the perception of physical and cultural energy. [...] He
manipulated the body in time (music) and space with his dance notation, treating it as a
movement machine and thereby opening up the dancing body to distinctively different
and individual kinetic utterances that resist aesthetic codification.“ Claudia JESCHKE:
. Tetrouver la source de variété ... Nijinsky’s Choreographic Textures®, in: Avatar of
Modernity, hg. von Danuser und Zimmermann, S. 130-152, hier S. 142-151.

564 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 662.
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Begegnung mit Benua®6 entwickelte er hier die fiir seine Werke so typischen
,essential characteristics*®6¢ nepodviznost;, drobnost’ und uproséenie, die sich
in ihrer Kombination dann erstmals vollstindig im Sacre manifestierten.>67
Glaubt man Lincoln Kirstein, dem Mitbegriinder des New York City Ballet,
brachte diese von Taruskin beschriebene Individuation Stravinskijs mitunter
auch mit sich, dass seine Musik dem Tanz nicht mehr blof8 diente, sondern ihn
vielmehr kontrollierte.56® Dies ldsst aufmerken. Denn wurde eine Kontrolle
des Bithnengeschehens nicht von jenem Reformkreis diskutiert, mit dem sich
Benua seit spétestens 1908 auseinandergesetzt hatte? Und spielte der Aspekt
der Kontrolle bei Benuas und Stravinskijs gemeinsamer Arbeit Pétrouchka
nicht auch eine essenzielle Rolle?569

Nepodviznost’ iibersetzt Taruskin mit ,immobility*57° und verweist damit
auf die fiir Stravinskij so typischen Ostinatostrukturen, Wiederholungen
und Reihungen.” Drobnost’ (,this quality of beeing a sum of parts“572) hin-
gegen findet sein kompositorisches Aquivalent in der vielfach beschriebenen
Baukasten-, Schablonen- oder Montagetechnik — ebenjenem Spiel mit Motiven
und Bausteinen, die immer wieder in verschiedener Weise miteinander
kombiniert, parallel oder versetzt hintereinander oder {ibereinander gebracht
werden und meist vollig unvermittelt enden.5”® Mit dem Sacre — so schliefit
Taruskin einige Abschnitte spater — wiirde Stravinskijs Musik ,no longer meet
the normative criteria traditionally deemed essential to coherent musical dis-
course“574, Und fiigt dann ferner noch hinzu:

565 Taruskin beendet den Abschnitt wie folgt: ,The proper evaluation of Alexander Benois’s
role in facilitating that process, so scandalously slighted in Stravinsky’s memoirs and in
the immense parasitic literature his memoirs have spawned, will be one of the missions
of the chapter.“ Ebd.

566 Ebd., Bd. 2, S.1675.

567 Vgl ebd., Bd. 1, S. 951-966.

568 Vgl. Lincoln KIRSTEIN: Four Centuries of Ballet. Fifty Masterworks, New York 1984,
S.194: ,Stravinsky’s stunning score [gemeint ist ,Pétrouchka‘], following ,Firebird (1910)
marked him as the era’s composer, the seminal influence on progressive choreography.
Throughout his carreer, he has made music, not to serve dance, but to control it.”

569 Vgl. Kapitel ITL1.1.

570  Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 1449.

571 Vgl ebd, S. 1449f.

572 Ebd, S.1451

573 Vgl ebd, Bd.1, S.955-957. Fiir eine Beschreibung der Baukasten- bzw. Schablonen-
technik vgl. unter anderem Scherliess, Art. ,Igor’ Fédorovi¢ Stravinskij’, Sp.147; Volker
SCHERLIESS: Igor Strawinsky und seine Zeit, Laaber 1983, S. 102-154.

574  Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 956f.
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There would be no harmonic progression, no thematic or motivic development,
no smoothly executed transitions. His would be a music not of progress but of
state, deriving its coherence and its momentum from the calculated interplay of
,immobile uniformities and abrupt discontinuities.>”>

Schon allein in Anbetracht der hier deutlich werdenden Sonderstellung des
Sacre innerhalb der Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts iiberrascht nicht,
dass er zum Gegenstand zahlreicher musiktheoretischer Betrachtungen
wurde. Zum 100. Jubildum der Urauffithrung fasste Jonathan Bernard alle bis
dato erschienenen (und fiir ihn) nennenswerten musikwissenschaftlichen
Sacre-Analysen zusammen und resiimierte: ,Nearly everyone, it seems, who
has ever written analytically about Stravinsky has written about Le Sacre at
one time or another.>76 Den bereits existierenden analytischen Arbeiten soll
hier keine weitere erschopfende Sacre-Analyse hinzugefiigt werden. Vielmehr
sollen Stichproben am Werk eruieren, ob und inwiefern sich die dargelegten
Beziige zwischen Ballets Russes und Theaterreform sowie die daraus ge-
wonnenen historiografischen Erkenntnisse im Notentext wiederfinden. Auf-
grund des interdisziplindren Ansatzes bietet es sich an, insbesondere auf jene
analytischen Ansitze zuriickzugreifen, die sich Musik und Tanz in gleichem
Mafe widmen. Allein, das Gros jener Musiktheoretiker, das sich mit dem Sacre
beschiftigt, konzentriert sich ausschliefSlich auf die Musik; Extramusikalisches
wie Choreografie und/oder Arbeitsweise des Choreografen klammern die aller-
meisten von ihnen nahezu aus. So widmete beispielsweise Pierre Boulez dem
Sacre seinen einflussreichen Aufsatz Stravinsky demeure, in dem ersich intensiv
mit dessen rhythmischer Struktur auseinandersetzt;>’7 und der amerikanische
Musiktheoretiker Allen Forte konzentrierte sich auf die harmonische Dis-
position des Werks.>’® Selbst Stravinskij-Experten wie Taruskin oder van
den Toorn, die in ihren Studien auf die Wichtigkeit des aulermusikalischen
Kontexts fiir die Enstehung des Sacre verweisen, verzichten bei der Analyse
aufein Miteinbeziehen der Choreografie bzw. der dazu tiberlieferten Quellen.57°
Die kanadische Musikwissenschaftlerin Tamara Levitz hat dieses Verbannen
des Auflermusikalischen innerhalb des musiktheoretischen Sacre-Diskurses

575 Ebd.

576 Bernard, ,Le Sacre' Analyzed*, S. 284.

577 Vgl Boulez, ,Stravinsky demeure®.

578  Vgl. Allen Forte: The Harmonic Organisation of ,The Rite of Spring‘, New Haven 1978.

579 Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions; van den Toorn, Stravinsky and ,The
Rite of Spring‘sowie Kapitel I.2.1.
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kritisiert und darauf aufmerksam gemacht, dass dieses Vorgehen (auch) zu
Missinterpretationen gefithrt habe.580

Eine Musik und Tanz einende Analyse legte erstmals Stephanie Jordan vor.
Mit choreomusikalischen Analysemethoden allgemein setzte sie sich schon
in ihrer 2000 erschienenen Monografie Moving Music auseinander, bevor sie
ihre darin gewonnenen Erkenntnisse 2007 in Stravinsky Dances insbesondere
auf Nizinskijs‘ Sacre anwandte>8! — also auf den Rekonstruktionsversuch von
Millicent Hodson und nicht etwa auf das Original von Nizinskij, von dem ja
nachweislich kaum etwas tradiert ist.82 Jordan liefert also keine tatsichliche
musikchoreografische Analyse des Stravinskij-Nizinskij-Sacre. Dennoch er-
weisen sich einige ihrer theoretischen Uberlegungen als aufschlussreich. Sie
beschreibt ndmlich zwei Faktoren, die fiir eine choreomusikalische Analyse
des Sacre essenziell seien: zum einen die rhythmische Strukur des Werks und
zum anderen die damit zusammenhéngende Horerfahrung des Tanzers bzw.
Choreografen. Um diese Horerfahrung zu verdeutlichen, rekurriert sie unter
anderem auf Ausziige aus van den Toorns Monografie Stravinsky and ,The Rite
of Spring‘und begriindet dies wie folgt:

[...] Van den Toorn’s book on Sacre includes writing on rhythm that is directly
useful to my work. [...] He addresses how we actually experience rhythm through
time, which I would read as processes of cognitive psychology, as well as learning
and education in listening to music. Alongside his typology of rhythmic struc-
ture, his analysis of how we perceive metre is especially important to choreo-
musical discussion of ,Sacre’. Van den Toorn understands that we hold patterns,
regularities within us, so that we sense disruptions as significant contributing
factors to the energy and vitality within Stravinsky’s music. Concomitantly, we
also seek stability when the music is unstable. I content that we experience these
metrical regularities and irregularities in choreography as much as in music, and
that in some ,Sacres’ [...] they are key point of contact between the two media
[...].588

580 Vgl. Levitz, ,The Chosen One’s Choice*.

581  Vgl. Stephanie JORDAN: Moving Music. Dialogues with Music in Twentieth-Century Ballet,
London 2000; dies., Stravinsky Dances, S. 411-505.

582 Ebd, S. 423. Auch Levitz bezieht sich in ihrem Aufsatz ,The Chosen One’s Choice* auf
den von Hodson und Archer vorgelegten Rekonstruktionsversuch. Wie Jordan, die darauf
hinweist, dass Hodsons Choreografie weniger eine veritable Rekonstruktion als vielmehr
eine auf Quellenmaterial fulende choreografische Version darstelle, ist sich Levitz aber
der Problematik der Rekonstruktion bewusst und gibt an, dass sie sich deshalb lediglich
auf Gesten beziehe, die historisch dokumentiert seien. Vgl. Levitz, ,The Chosen One’s
Choice, S.105, Anm. 74. Zum Rekonstruktionsversuch vgl. auch Kapitel .2.2. und ins-
besondere die Anm. g4 und 97.

583 Jordan, Stravinsky Dances, S. 419.
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Van den Toorns Rhythmusanalyse konne sie gerade deshalb fiir ihre
choreomusikalische Analyse nutzbar machen, weil dieser sich auch damit
beschiftige, inwiefern der Horer Rhythmus im Zeitverlauf vernehme. In der
von ithm beschriebenen Wahrnehmung von Regularitdten und Irregularitdten
erkennt Jordan einen auf musikalischer Bildung und Erziehung beruhenden
kognitionspsychologischen Prozess, der auch in (einigen) Sacre-Choreografien
erfahrbar wiirde.

Van den Toorn geht davon aus, dass man nur durch ein ,conservative“84
Héren zu Erkenntnissen in Bezug auf die Unterbrechungen und Stérungen in
Stravinskijs Musik kommen konne.?85 Ein von van den Toorn so bezeichneter
,conservative listener wiirde stets instinktiv nach Mustern oder Regularitdten
in der Musik suchen, um dann so lange wie moglich an ihnen festzuhalten.
Unterbrechungen oder Storungen der erwarteten Regularitit seien fiir ihn also
umso intensiver wahrnehmbar.58¢ In der von Jordan zitierten Studie definiert
van den Toorn fiir den Sacre dann auch zwei sich quasi gegentiberstehende

584 Van den Toorn, Stravinsky and ,The Rite of Spring’, S. 67. Van den Toorn unterscheidet
zwischen einem ,conservative und einem ,radical listener bzw. Interpreten von
Stravinskijs Musik und bezieht sich in der Begriffswahl auf Andrew IMBRIE: ,Extra’
Measures and Metrical Ambiguity in Beethoven®, in: Beethoven Studies, Bd. 1, hg. von
Alan TysoN, New York 1973, S. 45-66. ,,[R]adical’ interpreters‘ erkennt van den Toorn
beispielsweise in Pierre Boulez, Theodor W. Adorno, Cecil Gray und Constant Lambert.
Sie wiirden in ihren Analysen dazu neigen, die von ihm thematisierte Wahrnehmung von
Irregularitdten zu ignorieren: [ ...] like earlier critics Boulez takes the irregular or shifting
meters as face value. Indeed, his extensive analysis of rhythm in ,The Rite‘ includes no
mention at all of the role of steady metric periodicity, even though steady meters govern
much of the music in Part I with, by and large, their traditional hierarchical implications
intact. [...] Boulez tends therefore to ignore the grain against which the disruptive effect
of the invention is felt. Van den Toorn, Stravinsky and , The Rite of Spring, S. 67.

585 Vgl. hierzu Jordan, Stravinsky Dances, S. 576; van den Toorn, Stravinsky and ,The Rite of
Spring’, S. 67.

586 Vgl. ebd. van den Toorn macht darauf aufmerksam, dass Kritiker auch schon vorher
auf ein korperliches Empfinden der Unterbrechungen und Stérungen aufmerksam ge-
macht haben, diese aber negativ bewerteten. Als beispielhaft fiir diese frithe (negative)
Sacre-Rezeption nennt er die ,,radical’ interpreters“ Cecil GRAY: A Survey of Contemporary
Music, London 1924 und Constant LAMBERT: Music Ho! A Study of Music in Decline,
London 1934. Vgl. van den Toorn, Stravinsky and ,The Rite of Spring’, S. 57f. Auch wenn
jene Autoren heute kaum mehr beachtet werden, sieht er in ihren kritischen Auerungen
einen Ausgangspunkt fiir alle spéter folgenden kritischen Bewertungen von Stravinskijs
Kompositionsweise — miteingeschlossen Adornos Bemerkungen in dessen Philosophie
der Neuen Musik, in der er die unvorbereitet einsetzenden Akzentverschiebungen im
Sacre als ,konvulsive [...] St6f3e und Schocks“ beschreibt. Vgl. van den Toorn, Stravinsky
and ,The Rite of Spring’, S.58-63; Theodor W. ADORNO: Philosophie der neuen Musik
(Theodor W. Adorno. Gesammelte Schriften, Bd.12), hg. von Rolf TIEDEMANN unter
Mitwirkung von Gretel ADORNO u.a., Frankfurt a.M. 2003. In diesem Kontext vgl. auch
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rhythmisch-metrische Strukturprinzipien, die er als Type I und Type II be-
zeichnet. Ausgerechnet in deren Verhéltnis von Regularitit und Irregularitit
sieht er ein wichtiges Differenzierungsmerkmal:%7 Type I zeichne sich ins-
besondere durch eine im Vordergrund stehende metrische Irregularitét aus, die
sich meist durch ein unregelméfiges oder stindig wechselndes Metrum offen-
bare. Im Sacre erkenne er Type I deshalb in Jeu du rapt [Ziffer 37 bis 48], Jeux
des cités rivales [ Ziffer 57 bis 67], Glorification de lélue [Ziffer 104 bis 121] oder
der Danse sacrale [ab Ziffer 142]; hier wiirden sich dann meist ,two or more
blocks of contrasting material [...] in constant and often rapid juxtaposition“>88
abwechseln. Type II zeichne sich hingegen in erster Linie durch eine vorder-
griindige Regularitit aus, die aus einem eher statischen Metrum resultiere.589
Dieser Typus manifestiere sich insbesondere in Les augures printaniers
[Ziffer 13 bis 37], Cortége du sage [Ziffer 67 bis 71] oder der Danse de la terre
[Ziffer 72 bis 79]; hier wiirden weitgehend zwei oder mehr wiederkehrende
,periods, cycles, or spans” iiberlagert werden, ,that [...] vary independently of
[...] one another“5%0. Die Storung bzw. Verschiebung ereigne sich bei Type I
und I also an einer jeweils anderen Stelle: Wiirden bei Type I die einzelnen
Motive, Linien oder Teile alle denselben irreguldren Perioden unterliegen und
derart synchron nur vertikal bzw. harmonisch voranschreiten, unterldgen die
jeweiligen Motivwiederholungen in Type II einer unterschiedlichen Periodizi-
tit ,as defined by the shifting meter“5%, sodass es hier vielmehr der vertikale
bzw. harmonische Zusammenfall wire, der einer konstanten Anderung
bzw. Verschiebung unterliegt.>*2 Dennoch seien aber sowohl Type I als auch
Type II immer sowohl Regularitit als auch Irregularitit inhérent, sodass
beide am ehesten mit einem ,play“ zwischen ,fixed metric identity und ,dis-
placement” charakterisiert werden konnten.593

Jordans Ausfithrungen zu Adornos Stravinskij-Rezeption in Jordan, Stravinsky Dances,

S. 97-107.
587  Vgl. van den Toorn, Stravinsky and ,The Rite of Spring, S. 99—101.
588 Ebd,S. 99.

589 Die Beschreibungen von Type I und Type II findet sich ebd,, S. 9g7-114.

590 Ebd, S.100.

591 Ebd, S.102.

592 Vgl ebd,, S. 101

593 Vgl. ebd. Die amerikanische Musiktheoretikerin Gretchen Horlacher macht darauf
aufmerksam, dass Begriffe wie ,block oder ,superimposition‘, die fiir Stravinskijs
Kompositionstechnik sehr oft verwendet werden, dazu beitragen wiirden, dass
Stravinskijs Musik haufig als ,broadly discontinious, static, or deadlocked“ beschrieben
werde. In Building Blocks zeigt sie aber auf, dass die Einzigartigkeit der Stravinskij’schen
»repetitions* gerade in der Verschmelzung von Elementen liege, die sowohl ,stasis
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Interessant ist nun, dass Jordan die von van den Toorn beschriebenen Stor-
momente in der Musik als Schliissel ihrer interdependenten Sacre-Analyse
benennt:5%4 Diese Stérungen seien nicht nur zentrale Berithrungspunkte der
beiden Medien Musik und Choreografie, sondern auch verantwortlich dafiir,
dass Energie und Vitalitidt der Musik an den Horer weitergeleitet wiirden.595
Bezeichnenderweise erinnert sie damit an die Fuchs’sche Forderung, dass sich
die von der Musik ausgehenden Rhythmen im Tanz widerspiegeln sollten. Und
mit ihrer Aussage, ,we sense disruptions as significant contributing factors to
the energy and vitality of Stravinsky’s music, benennt sie im Grunde, was in der
vorliegenden Arbeit unter den Begriff Gemeinschaftsrausch subsumiert wurde.
Gerade Rausch und Korperlichkeit, wie sie sich auf der Bithne manifestierten,
sollten ja auf den Zuschauerraum bzw. das Publikum iibertragen werden. Und
so weisen Jordans musikchoreografische Uberlegungen zum Sacre zumindest
im Ansatz Parallelen zu jenen Reformpunkten auf, die Stravinskij und Nizinskij
zwischen 1911 und 1913 immer wieder thematisiert und — wie in Kapitel III.1.1.
und IT1.1.2. gezeigt — zu ihrem &sthetischen Programm erkoren hatten:

1. Die Macht des Regisseurs iiber das Bithnengeschehen, wie Gordon Craig
sie diskutierte — Stravinskij und Nizinskij strebten deshalb nach der Kon-
trolle der Bewegungen durch die Rhythmen der Musik.

2. Das Schaffen neuer (Tanz-)Formen ohne Vorbilder, wie Georg Fuchs sie
forderte — sie sollten sich im Zustand der Hypnose entwickeln und die
Rhythmen der Musik widerspiegeln.

3. Das Integrieren des (Theater-)Publikums ins Bithnengeschehen — in ei-
nem Gemeinschafisrausch sollte der Zuschauer zu einer gesteigerten Kor-
perlichkeit erzogen werden und damit die Gesellschaft zu einer neuen
Kultur.

Musikalisch disruptive und den Zuhorer bzw. Zuschauer (ver-)stérende

Momente, wie sie unter anderem van den Toorn und Jordan fiir den Sacre be-

schreiben, finden sich auch in Stravinskijs Pétrouchka-Russkaja und sind — wie

in Kapitel I11.1.1. diskutiert — insbesondere auf seine und Benuas Beschiftigung
mit der Theaterreform zuriickzufithren: Durch das musikalische Vexierspiel
konnten nicht nur die Tinzer auf der Biithne mittels der Musik kontrolliert,
sondern auflerdem auch das Theaterpublikum in das Bithnengeschehen
integriert werden. Anders als in der Russkaja, in der sich die disruptiven

or discontinuity als auch ,activity and continuity“ erfahrbar machten. Vgl. Gret-
chen G. HORLACHER: Building Blocks. Repetition and Continuity in the Music of Stravinsky,
New York 2013, S. vii—ix.

594 Vgl. Jordan, Stravinsky Dances, S. 419.

595 Vgl ebd.
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Elemente zu Beginn nur vorsichtig andeuten und im Verlaufe des Stiicks aus
der vordergriindig Regelmifligkeit suggerierenden Anlage hervortreten, sind
nun im Sacre regelméifliige und unregelmiflige Strukturen von Anfang bis
Ende immer gleichzeitig présent. Abschnitten mit besonders intensiven Un-
regelméfligkeiten wie beispielsweise den Augures printaniers [insbesondere
Ziffer 13 bis 22] stehen stets solche entgegen, bei denen die Unregelmiflig-
keiten stark zuriickgenommen sind — so etwa in den Rondes printaniéres [ins-
besondere Ziffer 48 bis 54] — und im Gesamtverlauf deshalb regelmafiger
wirken. Taruskin erkennt in diesem Spiel zwischen Regularitit und Irregulari-
tiat den Motor der gesamtformalen Steigerung des Sacre, wenn er das Prinzip
der ,accumulation“5%6 als richtungsweisende Verfahrensweise bezeichnet, auf
dem das gesamte Ballett aufgebaut sei: Beide Teile (Bild I und IT) wiirden nicht
nur als Ganzes, sondern auch fiir sich allein genommen eine Steigerung er-
fahren, indem sie jeweils leise und zuriickgenommen beginnen und ekstatisch
enden. Hervorgerufen wiirde diese Ekstase zum einen durch eine stetig an-
steigende Spannung, die aus Erwartung einer drohenden Anderung nach
einer lingeren Zeit gleichbleibender musikalischer Bewegung eintritt, und
zum anderen durch eine sukzessiv ansteigende Lautstirke, die aus der Uber-
einanderschichtung immer wieder neuer Elemente und Motive resultiert.597

Nimmt man an, dass Tanzer und Publikum im Sacre (wie in Pétrouchka)
durch die Erfahrung der Irregularititen tatsdchlich kontrolliert bzw. in
das Bithnengeschehen integriert werden sollten, konnte die Erfahrung der
Regularitdten dazu dienen, bei Tianzern und Publikum jenen hypnotischen Zu-
stand herzustellen, den sich Fuchs fiir die Ausfithrung der neuen Tanzformen
gewiinscht hatte. Gerade dann wiren das Spiel zwischen UnregelméfRigkeit
(Kontrolle) und Regelmifligkeit (Hypnose) sowie die durch deren Steigerung
hervorgerufene Ekstase nachvollziehbar: Auf das Publikum sollte schliefilich
nicht nur der Rhythmus der Musik tibertragen werden, sondern auch jener
unbewusste Zustand, in dem die Ténzer auf der Biihne die Bewegungen aus-
fithrten. Nur in einer Symbiose von Kontrolle (Unregelmaéfigkeit) und Hypnose
(Regelmafligkeit) konnte schliellich der geforderte Gemeinschafisrausch
entstehen.

In besonderem Mafle wird das Zusammenspiel von Kontrolle, Hypnose
und Gemeinschaftsrausch im abschliefenden Tanz des Sacre nachvoll-
ziehbar — jenem Tanz, in dem das namensgebende Opfer vollzogen wird: in
der Danse sacrale. Der inhaltliche Kulminations- und zugleich Endpunkt
des Choreodramas, der Erschopfungstod der Jungfrau, dufert sich auch

596  Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 1, S. 597.
597 Vgl ebd, S.857.
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musikalisch.598 Insgesamt besteht die Danse sacrale aus 275 Takten und ist
durch eine rondoartige Anlage in fiinf unterschiedlich lange Teile gegliedert:
A -B - A - C- A" Sie alle tragen zur gesamtformalen Steigerung bei, die am
Ende des abschlieflenden Teils A” ihren Endpunkt findet: A [Ziffer 142 bis 148]
beginnt (nach einem Eréffnungsakkord iiber es) mit einem Klang auf d, besteht
aus 33 Takten und kehrt als Formteil insgesamt zweimal wieder — zunéchst
als vollstindige Wiederholung A’ [167 bis 173]) (33 Takte) um einen Halbton
nach unten transponiert; am Ende dann stark modifiziert und in ausgedehnter
Form A” [Ziffer 186 bis 201] (73 Takte), beginnend mit einem Klang auf a und
endend auf d. Zwar trennt A derart, rondotypisch, die kontrastierenden und
in der Steigerung jeweils zuriickgenommeneren Formteile B [149 bis 166]
(88 Takte) und C [174 bis 185] (54 Takte) voneinander, kehrt in seiner Ur-
sprungsform allerdings an keiner Stelle wieder. Eine (reguldre) Reprise im
eigentlichen Sinne — beginnend also mit einem Klang auf d — ereignet sich
lediglich andeutungsweise, und zwar durch einen siebentaktigen Einschub Al
[Ziffer 180 bis 181], durch den wiederum das kontrastierende Couplet C unter-
brochen wird.

An dieser grofformalen Anlage als Quasirondo wird ein &sthetisches
Prinzip deutlich, das sich in der Danse sacrale von Anfang bis Ende auf unter-
schiedlichen Ebenen manifestiert und sich aufgrund der Steigerungsform im
Verlauf des Tanzes auch intensiviert: das Verzahnen und Gegeneinanderaus-
spielen von reguldren und irreguldren Strukturen, wobei Regularitit immer
mit Irregularitéten konfrontiert und/oder Irregularititen in Regularitit iiber-
fithrt werden.

Sobeginntder A-Teil der Danse sacrale bei Ziffer142 mit einem synkopenartig
und im staccatissimo und forte einsetzenden dissonanten Akkord iiber es
(zuvor genannter Eroffnungsakkord), der aufgrund der direkt daran an-
schlieenden Pause mit Fermate vom Hérer auch als abschliefiender Akkord
des vorangehenden Teils wahrgenommen werden kann. In seiner Funktion
also nicht eindeutig bestimmbar und somit irreguldr, wird er bzw. sein
Material nach der Fermate [einen Takt nach Ziffer 142] dann allerdings in eine
regelméflige viertaktige Bewegungsstruktur iiberfithrt (Motiv a; siehe unpag.
Tafelteil, Notenbeispiel 3), die bei Ziffer 143 noch einmal vollstindig — also
ebenfalls ganz regulédr — wiederholt wird.

598 Scherliess hat die Danse sacrale deshalb auch mit der ,Summe des bisher Gehorten“ be-
schrieben: Alles, was den Sacre von Anfang an bestimmt, wiirde am Ende des Balletts
noch einmal in potenzierter und konzentrierter Form erlebbar. Vgl. Scherliess, Igor
Strawinsky. Le Sacre du printemps, S. 78.
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Diese auf formaler Ebene sicht- und horbare regelmifSige Struktur des
Motivs wird bei nidherer Betrachtung auf gleich zwei Ebenen manipuliert
und in eine Irregularitit iiberfithrt: einerseits motivintern — und zwar in
sowohl rhythmischer als auch klanglicher Hinsicht —, andererseits durch die
Fortfithrung des Motivs auf der eben beschriebenen formalen Ebene selbst.
Rhythmisch kann a als ein zusammengesetztes Motiv aus den Elementen a, und
a, beschrieben werden, die zumindest gemeinsam betrachtet einigermafien
irreguldre Strukturen aufweisen. So besteht a, aus einem im staccatissimo ge-
spielten 16tel-Impuls der Kontrabésse auf der ersten Zahlzeit des 2/16-Taktes
[einen Takt nach Ziffer 142], auf den dann Holzbléser, Horner und Streicher
mit drei synkopischen Schlédgen [Takt 1 und 2 nach Ziffer 142] (im staccatissimo
gespielt) reagieren. Diese drei aufeinanderfolgenden synkopischen Schlige
brechen ein regelmifliges Betonungsschema gewissermaflen per se auf. Doch
die auf rhythmischer Ebene fiir den ,conservative listener wahrnehmbare
Irregularitit duflert sich nicht (nur) durch diese Synkopierung, sondern (vor
allem) durch die crescendierte Uberbindung des dritten Schlags [drei Takte
nach Ziffer 142] auf die erste Zihlzeit des vierten Takts nach Ziffer 142: Der zu-
nichst angenommene rhythmische Hohepunkt des Motivs (auf dem dritten
Synkopenschlag) wird derart auf die erste Zdhlzeit des folgenden 2/8-Taktes
[einen Takt vor Ziffer 143] verschoben. Und so folgt dem bereits akzentuierten
Schlag eine weitere Amplificatio auf der ersten Zihlzeit des Folgetaktes. An
diesen quasi nachgeschobenen rhythmischen Hohepunkt schliefdt dann das
zweite Motivelement a, an, das seinerseits aus drei absteigenden staccatissimo
16teln besteht. Auf klanglicher Ebene dufiert sich die Manipulation der vorder-
griindigen Regularitit noch etwas deutlicher: Zwar wird der Er6ffnungsakkord
zu Beginn von a insgesamt dreimal (also regulér) wiederholt; im Detail be-
trachtet bilden diese drei Motivakkorde aber drei unterschiedliche Kldnge:
Waihrend der erste Motivakkord (ein Takt nach Ziffer 142) noch eine exakte
Wiederholung des Erdéffnungsakkords darstellt, besteht der zweite Motiv-
akkord (zwei Takte nach Ziffer 142) nur noch aus dem gleichen Tonvorrat, ihm
wird aber das klangliche Fundament entzogen, da der zuvor tiefste Ton des
Akkords —das es des Violincellos — nun in den Bratschen erklingt. Bei der dritten
Wiederholung des Akkords bleibt dieses Mal zwar das es in den Bratschen bei-
behalten, es folgt nun aber der Einsatz von Hornern und Posaune, die den
Klang noch einmal intensivieren und die zuvor auf rhythmischer Ebene be-
schriebene crescendierte Uberbindung in den Folgetakt verstirken.

Auf formaler Ebene evoziert die (regelméflige) Wiederholung von a [Ziffer
143 bis vier Takte nach Ziffer 143] trotz beschriebener motivinterner Irregulari-
tdten nun eine Erwartung betreffend den dritten Motiveinsatz a' [ein Takt
vor Ziffer 144]. Mit ihr wird aber unmittelbar nach dem (dritten) Einsatz von
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a’ gebrochen: Wie schon bei den zwei vorherigen Einsétzen beginnt a’ zwar
noch mit einem impulsgebenden Schlag der Kontrabésse, dem ein erster
Synkopenschlag folgt, wird dann aber abgebrochen — und zwar durch eine
fanfarenartige fiinftonige Figur aus zwei 8teln und drei 16teln [Ziffer 144f.]
(Motiv &, siehe unpag. Tafelteil Notenbeispiel 3 und 4).

Diese irreguldr einsetzende Fanfarenfigur wird nach einem erneuten Ein-
satz von a [drei Takte vor Ziffer 145 bis Ziffer 145] bei Ziffer 145 noch einmal
wiederholt. Dieses Mal allerdings mit kleinen Verdnderungen und somit
nicht regulér: Thr zweiter Einsatz erfolgt losgelost vom Impulsschlag, und die
beginnenden zwei 8tel werden durch zwei 16tel ersetzt. Am Ende des A-Teils,
nach einem erneuten Einsatz von a, wird schliefllich auch das ,regulére’
Anfangsmotiv in die Irregularitit tiberfithrt: Spatestens ab Ziffer 146 ver-
selbststdndigen sich a, und a, (Impuls und synkopierte Schldge sowie drei ab-
steigende 16tel) und werden in meist verkiirzter und immer wieder verdnderter
Form unterschiedlich miteinander kombiniert, sodass sich der ,conservative
listener” bis zum Ende des A-Teils [Ziffer 149] ganz in der Unvorhersehbarkeit
des musikalisch-rhythmischen Geschehens verliert. Ausgerechnet am (zu-
mindest vorldufigen) Hohepunkt der akustischen Desorientierung tritt dann
ein weiteres irreguldres Element auf: das Kleinterzmotiv b (d—f) in Kontrabass
und Posaunen (Kleinterzmotiv b, siehe unpag. Tafelteil, Notenbeispiel 5), das
bis zum Ende von A in unregelmafliger Abfolge immer wiederkehrt.

In seiner Unregelmaéfligkeit wird b in A’ ab Ziffer171 ganz reguldr wiederholt —
wenn auch hier um einen Halbton nach unten transponiert als b’ (cis—e). Mit
dem Einsatz von A” erfihrt dann aber auch dieses (irregulér auftretende) Motiv
eine unerwartete Transformation: Nicht nur erklingt b” (a—c) in A” bereits ab
dem ersten Takt [Ziffer 186] und bleibt auch bis zum Ende des Teils prisent.
Im Verlaufe von A” wird die unregelméflige Abfolge seines Einsatzes vielmehr
in eine regelméafliige Struktur tibergefiihrt: Ab Ziffer 193 erklingt die Figur (mit
nur einigen wenigen Ausnahmen) bereits in jedem Takt und spétestens ab
Ziffer 199 dann in einer ganz regelmaéfiigen Abfolge von 2/16teln, die jeweils
von einer 2/16tel-Pause unterbrochen werden.

In B wird ein Kontrast zu A erzielt, der schon im Notenbild sichtbar ist:
Im Gegensatz zum forte-Akkordeinwurf des A-Teils beginnt das Couplet
zuriickgenommen, im piano bzw. pianissimo. Das zuvor nahezu taktweise
wechselnde Metrum wird durch ein fast regelméfiges Changieren von 3/8tel-
und 2/8tel-Takten abgeldst, und mit Ausnahme von Ziffer 161 bis 162 wird der
gesamte Teil von monoton wirkenden Akkordrepetitionen bestimmt: Wihrend
des gesamten Teils folgt jeweils einem 1/16tel- bzw. 2/32tel-Einwurf eine 1/16tel-
oder 3/16tel-Pause (Akkordrepetitionen, siehe unpag. Tafelteil, Notenbeispiel 6).
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Indem die Akkordrepetitionen durch jeweils unregelméfiig auftretende und
sich akkumulierende Motivfragmente iiberlagert werden, wird B in Intensitét
und Dynamik in insgesamt drei Schiiben [Ziffer 149 bis Ziffer 153; Ziffer 153 bis
Ziffer162; Ziffer 162 bis Ziffer 167] gesteigert, wobei die Schiibe jeweils am Ende
abrupt ab- oder in sich zusammenbrechen. Wihrend des ersten Schubs [ Ziffer
149 bis153] erklingen die Akkordrepetitionen lediglich in den tiefen Streichern
(Violine II, Bratsche, Cello und Kontrabass), Hérnern und im Fagott und im
pianissimo mit einem gleichbleibenden Klang iiber g. Bei Ziffer 151 wird die
Gleichférmigkeit dann erstmals durch einen fanfarenartigen forte-Einwurf
der Posaune gestort, der zwei Takte spdter — intensiviert durch einen Lauf
der Violine I — noch einmal wiederholt wird, um direkt im Anschluss [ein
Takt vor Ziffer 152] von den Trompeten aufgegriffen zu werden. Bei Ziffer 152
werden die Akkordrepetitionen dann durch Violine I, Oboe und Klarinette ge-
stort, die mit Triller und Liegetonen zunéichst im piano einsetzen. Mit einem
crescendierten Glissando und Lauf der Violinen und Floten zwei Takte vor
Ziffer 153 kommt der erste Schub zu einem vorldufigen Hohe- und zugleich
Endpunkt. Im zweiten Schub sind Intensitét wie Dynamik der autkommenden
Irregularititen gesteigert. Nicht nur erfolgen die fanfarenartigen Einwiirfe hier
hiufiger und anders instrumentiert, auch die (reguldren) Akkordrepetitionen
selbst werden in eine gewisse Irregularitit iibergefiihrt: Zunéchst beginnen
sie wieder in den tiefen Streichern, Hornern und im Fagott mit einem Klang
auf g. Dieses Mal allerdings im forte. Bei Ziffer 154 verschiebt sich der Klang
dann aber zum ersten Mal um eine Quint nach oben auf d und wird durch ein
hohes a” der Violine I intensiviert. Ein Takt nach Ziffer 155 folgt der erste
fanfarenartige Einwurf — nun jedoch in Piccoloflote, kleiner Klarinette und
kleiner Trompete. Auch diesem Einwurf folgt eine kurzzeitige Verschiebung
des Akkordklangs (zwei 32tel) drei Takte nach Ziffer 155. Ab Ziffer 157 hdufen
sich dann sowohl Akkordverschiebungen als auch Einwiirfe und miinden
bei Ziffer 159 in ein repetitives rhythmisches wie klangliches Unisono im
fortissimo. Dieses Unisono bricht bei Ziffer161in einer chromatischen Abwiérts-
bewegung im forte fortissimo in sich zusammen und fiihrt erneut zu einem un-
vorbereiteten Schubende. B endet schliefSlich mit dem dritten Schub ab Ziffer
162. Erneut beginnen die Akkordwiederholungen in den tiefen Streichern
sowie Hornern und im Fagott, im piano bzw. pianissimo — jetzt allerdings
mit einem Klang tiber £ Nun fithren die unregelméfig aufretenden Ein-
wiirfe, Laufe und Triller in Fléten, Oboe und Violine I bei Ziffer 165 in eine
kreisende Quintolenbewegung der Floten und Violine I, die von lang ge-
haltenen Trillern in den Klarinetten begleitet wird. Vergleichbar mit dem
Ende der Pétrouchka-Russkaja konnte diese kreisformige Figur nun endlos



172 DER SACRE UND DIE THEATERREFORM

weitergefithrt werden.5%° Doch auch sie bricht wieder unvorbereitet ab — mit
einem Glissando der genannten Instrumente einen Takt vor Ziffer 167.

Auch C bildet einen Kontrast zu A: Der Teil besteht mit Ausnahme der
ersten elf Takte fast durchgingig aus 2/4tel-Takten; in Bass und Schlagwerk
finden sich sogar durchgehende triolische Rhythmen. Akustisch sind die ge-
nannten Regelmifligkeiten mit Beginn des Teils aber kaum wahrnehmbar. Erst
ab Ziffer 177 treten regelméfigere Strukturen wieder in den Vordergrund. Noch
sehr viel deutlicher geschieht dies dann nach dem kurzen Einschub von A! ab
Ziffer 181: Die peitschenartigen Vorschlagsklange der Floten, die chromatisch
absteigenden Dreikldnge der Holzblédser oder der fanfarenartige Einwurf der
Blechblaser [zwei Takte vor Ziffer 182] treten hier zunédchst ganz regelmaflig
auf. Sie werden allerdings sofort wieder irreguldr versetzt oder echoartig in-
einander verschoben und leiten derart direkt tiber in den abschlief}enden
Teil A”.

Wihrend die Couplets B und C fiir sich genommen als (fiir die rondoartige
Anlage regulire) Irregularititen gelten konnen, da sie die wiederkehrenden
(und somit reguldren) A-Teile unterbrechen und ihnen kontrastierend gegen-
iiberstehen, wird die auf formaler Ebene klare Hierarchie spétestens bei Ziffer
180 mit dem Einsatz von A, gestort. An dieser Stelle unterbricht der (eigentlich
reguldr wiederkehrende) Teil A das (urspriinglich irreguldre) Couplet C und
fithrt damit zur Umkehr der zuvor artikulierten Rangordnung oder stellt diese
zumindest infrage: Mit dem Einsatz von A, erwartet der ,conservative listener”
eine Reprise bzw. eine dritte (reguldre) Wiederholung des ersten Formteils.
Stattdessen wird A, aber bereits nach sieben Takten abgebrochen, C direkt im
Anschluss daran wieder aufgenommen und A” derart modifiziert, dass der Teil
nicht als (reguldre) Reprise identifizierbar ist. Ein ,conservative listener kann
damit nicht mehr eindeutig unterscheiden, welcher Teil nun irregulér ist und
unterbricht und welcher regulér ist und unterbrochen wird.

Eine solche Verwirrung des Publikums’ ist geradezu deckungsgleich mit
dem zugrunde gelegten dsthetischen Programm: Wenn ein Zuhorer bzw. Zu-
schauer nicht mehr in der Lage ist, zu unterscheiden, was Fixpunkt ist und
was sich um diesen Fixpunkt bewegt, wurde ihm gewissermaflen die Kontrolle
iiber seinen (normalen) Bewusstseinszustand genommen. Spitestens im
letzten Teil der Danse sacrale befindet er sich folglich im Rausch — gemeinsam
mit der sich auf der Bithne verausgabenden Tédnzerin.60

599 Vgl Kapitel IIL.1.1.1.

600 Zu einer vermuteten engen Verkniipfung von Musik und alterierten Bewusst-
seinszustdnden allgemein vgl. den Aufsatz des deutschen Musikwissenschaftlers
und -ethnologen Christian KADEN: ,Klang als Briicke zwischen den Welten. Musik und



QUALITATIVER SPRUNG IN DER KONZEPTION DES SACRE 173

1.4 Das Théatre des Champs-Elysées als Schaubiihne der Zukunft?
Sucht man nach weiteren Verbindungslinien zwischen Ballets Russes und
Theaterreform, st63t man unweigerlich auf das Théatre des Champs-Elysées.
Nach der Pariser Weltausstellung von1goo galtjener ,nouveau temple de l'art“60!
als Frankreichs prestigetriachtigstes Bauprojekt. Er wurde am 31. Mérz 1913 mit
einem Festival eroffnet, das fast drei Monate andauerte;6°2 ein Hohepunkt
dieser Inaugurationsreihe war die Urauftithrung des Sacre du printemps.693
Als Architekt des Gebdudes wird hédufig der Franzose Auguste Perret ge-
nannt. Dabei wird ignoriert, dass vor ihm bereits drei andere Architekten mit
der Theaterplanung beschiftigt waren: Auf den Schweizer Henri Fivaz, der

Trance. Musik und Ekstase“, in: Rausch. Trance. Ekstase. Zur Kultur psychischer Aus-
nahmezustdnde (Edition Kulturwissenschaft, Bd. 78), hg. von Michael SCHETSCHE und
Renate-Berenike SCHMIDT, Bielefeld 2016, S. 239—260.

601 Als ,nouveau temple de l'art wurde das Theater 1912 angekiindigt. Vgl. Ankiindigung der
Ballets-Russes-Saison 1913 im Programme des Ballets russes, 1912, zit. in: Roland HUESCA:
,Le Théétre des Champs-Elysées a I'heure des Ballets Russes®, in: Vingtiéme Siécle. Revue
d’histoire 63 (1999), S. 3—15, hier S. 13.

602 Vgl. Christian FREIGANG: Auguste Perret, die Architekturdebatte und die ,Konservative
Revolution® in Frankreich 1900-1930, Miinchen 2003, S. 41. Es existiert nur sehr wenig
Literatur iiber das Théatre des Champs-Elysées und seine Entstehungsgeschichte. Die
nachfolgenden Angaben orientieren sich deshalb grofiteils an den Ausfithrungen von
Christian Freigang, der sich in seiner Habilitationsschrift intensiv mit der Baugeschichte
des Theaters auseinandergesetzt hat. Freigang gibt darin den 2. April 1913 als Er6ffnungs-
datum an. Vgl. ebd,, S. 33. Henry van de Velde berichtet aber korrekt, dass schon am 31.
Mairz unter Felix Weingartner Hector Berlioz’ Benvenuto Cellini aufgefithrt wurde und
am 1. April 1913 Carl Maria von Webers Freischiitz. Am 2. April folgte dann das von Frei-
gang beschriebene Konzert. Vgl. hierzu die Angaben von Henry VAN DE VELDE: Récit de
ma vie, 2 Bde., Briissel 1992—1995, Bd. 2: 1900-1913: Berlin, Paris, Weimar, hg. und
kommentiert von Anne VAN Loo in Zusammenarbeit mit Frabrice VAN DE KERCKHOVE,
Briissel 1995, S. 339. Zum 100. Jubildum der Eréffnung erschien Nathalie SERGENT (Hg.):
Thédtre. Comédie et studio des Champs-Elysées. Trois scénes et une formidable aventure,
Paris 2013. Quellen und Daten zum Theater sind insbesondere auch in folgenden Arbeiten
zu finden, die vor Freigangs Studie erschienen sind: Gabriel AsTRUC: Le Pavillon des
Fantémes. Souvenirs, Paris 1929; van de Velde, Récit de ma vie; Bernard MARREY: ,Qui est
l'architecte du Théatre des Champs-Elysées?*, in: LArchitecture aujourd’hui 174 (1974),
S. 114-125; Jean-Michel NEcTOUX (Hg.): 1913. Le Thédtre des Champs-Elysées, Paris 1987;
Léon PLOEGAERTS und Pierre PUTTEMANS: L'Euvre architecturale de Henry van den
Velde, Briissel und Québec 1987, S.104-115; Claude LOUPIAC: Larchitecture thédtrale
en France a la Belle Epoque et le cas du Thédtre des Champs-Elysées, Thése de doctorat,
Université Paris 1 Panthéon-Sorbonne 1993; Huesca, ,Le Théatre des Champs—Elysées
a 'heure des Ballets Russes*; DERS.: Triomphes et Scandales. La belle époque des Ballets
Russes, Paris 2001, S. 75—92.

603 Zur Eroffnungssaison und insbesondere zur Saison der Ballets Russes 1913 vgl. unter
anderem Jean-Michel NEcTOUX: ,La Saison Astruc’, in: 1913. Le Thédtre des Champs-
Elysées, hg. von ders,, S. 104-127.
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das Projekt freiwillig verlief3, folgten (1906) der Franzose Roger Bouvard sowie
(1910) der erfahrene belgische Theaterarchitekt Henry van de Velde.6%4 Letzt-
genannter hatte sich schon frithzeitig mit den in Kapitel III. vorgestellten
Reformkonzepten beschiftigt und 1904 mit Gordon Craig iiber aktuelle
Tendenzen der Theaterreform diskutiert.6%> Zudem war er an bekannten
Reformprojekten wie dem Weimarer Hoftheater beteiligt gewesen.5%6 Im
Januar 1911 bat van de Velde Perret und dessen Bauunternehmen um einen
Kostenvoranschlag fiir die technische Umsetzung seiner Entwiirfe, die die
Baugesellschaft kurz zuvor bewilligt hatte. Und iiber genau diese Entwiirfe
schreibt der deutsche Kunst- und Architekturhistoriker Christian Freigang:

604 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 40—42. Freigang gibt an, dass das Theater in Frankreich bis
in die 1980er-Jahre Perret zugeordnet wurde. Vgl. ebd., S. 40. Fachfremde Literatur tiber-
nahm die alte Darstellung allerdings héufig auch noch nach dieser Zasur. So beispiels-
weise Modris EKSTEINS: Rites of Spring. The Great War and the Birth of the Modern Age
(1989), Toronto 2012: ,The theater is one of the finer examples of Auguste Perret, whom
some consider ,the father of modern French architecture’. Constructed between 1911 and
1913, it belongs to the first generation of buildings to be erected with reinforced concrete.
But in addition to the use of new materials, steel and concrete in place of brick or stone,
a major concern of Perret was to incorporate and project in his work that he regarded as
anew honesty and simplicity of style“ Ebd,, S. 27. Oder Scheijen, Diaghilev: ,The Theatre,
now known as the Théatre des Champs-Elysées, was the work of Auguste Perret, the
future teacher of Le Corbusier, who envisioned it as an example of ultramodern design.
Ebd,, S. 256.

605 Die beiden sollen sich zum ersten Mal 1904 in Weimar getroffen haben. Vgl. Grund,
Zwischen den Kiinsten, S. 68f. Van de Velde berichtet in seiner Autobiografie von dieser Be-
gegnung. Vgl. Henry VAN DE VELDE: Geschichte meines Lebens, hg. und iibertr. von Hans
CURJEL, Miinchen 1962, S. 270—272. Auch im Brief von Kessler an Hofmannsthal vom
22. November 1904, ediert in: Briefwechsel Hofmannsthal — Kessler, hg. von Burger, S. 67£,,
finden sich Hinweise auf dieses Treffen. Ferner existiert ein Foto (datiert 1903/04), auf
dem Kessler, van de Velde und Craig vor dem Modell des Dumont Theaters stehen. Vgl.
unpag. Tafelteil, Abb. 10. Kessler hatte die beiden in Weimar zusammengebracht. Vgl.
Grund, Zwischen den Kiinsten, S. 68f.

606 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S.s51. Vgl. hierzu auch Ulrich ScHULZE: ,Formen fiir
Reformen. Henry van de Veldes Theaterarchitektur, in: Henry van de Velde. Ein
europdischer Kiinstler seiner Zeit, hg. von Klaus-Jiirgen SEMBACH und Birgit SCHULTE,
Koln1992, S. 341-357; Christian HECHT: Streit um die richtige Moderne. Henry van de Velde,
Max Littmann und der Neubau des Weimarer Hoftheaters (Weimarer Schriften, Bd. 59),
Weimar 2005. Zur Planungs- und Baugeschichte des Weimarer Hoftheaters allgemein
vgl. Katja ZEUNER: ,Theaterbau um 19oo. Das Hoftheater Weimar®, in: Thesis 48/2 (2002),
S. 68—93. Eine knappe Zusammenfassung bietet Bernd-Peter SCHAUL: Das Prinzregenten-
theater in Miinchen und die Reform des Theaterbaus um 1900. Max Littmann als Theater-
architekt, Miinchen 1987, S.135-137. Van de Velde wird in Fachkreisen immer wieder
im Kontext der Reformbewegung genannt. So unter anderem bei Brauneck, Theater im
20. Jahrhundert, 2009, S. 155.
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Tatsdchlich [...] handelt es sich bei dem [...] Entwurf um eine Bithnengestaltung
mit variablem Proszenium, wie sie von Georg Fuchs theoretisch formuliert
worden war, um tiber die Vorderbiihne eine Briicke zwischen Schauspieler und
Publikum zu schaffen.607

War das Théatre des Champs-Elysées also als Reformtheater im Fuchs’schen
Sinne geplant?608

Vor dem Hintergrund der dargelegten Beziehungen zwischen Ballets-
Russes-Mitarbeitern und Vertretern der europidischen Theaterreform wire es
nicht ganz unwesentlich, wenn der Sacre seine Urauffithrung in einem Theater
erfahren hitte, dessen Bauplanung zwischenzeitlich von dhnlichen Ideen
beeinflusst war. Dazu kommt noch, dass sowohl der Theaterbau als auch die
programmatische Ausrichtung und Organisation der Eroffnungssaison auf ein
und dieselbe Person zuriickgehen, ndmlich Gabriel Astruc. Der umtriebige
Pariser Musikkritiker, Kulturschaffende und -férderer organisierte zwischen
1905 und 1912 die Grande Saison de Paris, die ganzlich unterschiedliche Festivals
und Konzertreihen versammelte — unter ihnen ab 1907 auch Djagilevs Saison
Russe sowie ab 1910 die Saisons der Ballets Russes.609

607 Freigang, Auguste Perret, S. 51.

608 Das ebenfalls 1913 eroffnete Thétre du Vieux Colombier, das vom franzosischen Theater-
reformer Jacques Copeau geleitet wurde, stand in Zusammenhang mit den Bithnen-
reformen von Appia und Craig. Vgl. ebd,, S. 84.

609 Zur Grande Saison de Paris und zu den angegliederten Festivals wie beispielsweise der
Saison Russe oder der Saison Italienne vgl. César Andrés LEAL: Re-Thinking Paris at the
Fin-de-Siécle. A New Vision of Parisian Musical Culture from the Perspective of Gabriel
Astruc (1854-1938), PhD Dissertation, University of Kentucky 2014, S.132-163; Pierre
Lebaillif schreibt in seinem Vorwort zur 1987 erschienenen Neuauflage der Memoiren von
Gabriel Astruc iiber die Grande Saison de Paris: ,Entre 1905 et 1912, il [Astruc] organise
pres de mille représentations sous le nom de ,Grande Saison de Paris’. Chaque printemps
est désormais I'événement Astruc: 1905, saison italienne avec Caruso et la Melba; 1907,
création de ,Salomé‘ sous la direction de Richard Strauss; a partir de 19og et pour huit
saisons, les Ballets Russes; 1910 le Metropolitan de New York dirigé par Toscanini; 1911,
création du Martyre de Saint Sébastien’.“ Vgl. Pierre LEBAILLIF: ,Le réve d’'un directeur”,
in: Gabriel AsTRUC: Le Pavillon des Fantémes. Souvenirs (1929), neue und erw. Ausgabe,
hg. von Olivier CORPET, Paris 2003, S. 25-33, hier S. 31f. Oliver Corpet merkt in seinem
Vorwort zur 2003 erschienenen Neuauflage von Astrucs Memoiren an, dass die zentrale
Rolle Astrucs im Pariser Kulturleben in der ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts viel zu
selten anerkannt wird. Vgl. Olivier CORPET: ,Astruc-Le-Magnifique ou les folies d’'un
grand parisien, in: Astruc, Le Pavillon des Fantémes. Souvenirs (1929), 2003, S. 7-24., hier
S. 7f. Tatséchlich finden sich zu ihm nur sehr wenige wissenschaftliche Untersuchungen.
In jiingster Zeit erschienen sind Roland HUEscA: ,Gabriel Astruc. Un entrepreneur de
spectacle 4 la Belle-Epoque*, in: Directeurs de thédtre (XIX°-XXesiécles). Histoire d’une
profession, hg. von Pascale GOETSCHEL und Jean-Claude YON, Paris 2008, S.143-165
sowie die bereits genannte Dissertation von Leal, Re-thinking Paris at the Fin-de-Siécle.
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Astruc hatte sich vorgenommen, ein modernes Musiktheater fiir Paris
zu bauen, da dort Anfang des 2o. Jahrhunderts — gemessen an Vielfalt und
Fiille des Musik(theater)programms — ein veritabler Mangel an modern aus-
gestatteten Auffithrungsstitten herrschte. Die Opéra Nationale de Paris ge-
niigte seinen Anspriichen zwar, war fiir einen externen Veranstalter wie ihn
aber viel zu selten anzumieten.6°

1901 wandte er sich also an den befreundeten Henri Fivaz. Und zu diesem
Zeitpunkt stand fest: Sein neuer Bau sollte sich an den neuesten Ent-
wicklungen der Theaterarchitektur orientieren. Das Bayreuther Festspielhaus
galt ihm folglich genauso als Vorbild wie das nach diesem entworfene Prinz-
regententheater in Miinchen, das erst kurz zuvor (1900/01) vom deutschen
Architekten Max Littmann fertiggestellt worden war.6!! Benannt werden sollte
das Theater nach den Avenues des Champs-Elysées, wo Astruc sich 1906 die

Eine Zusammenfassung von Astrucs kulturellen Aktivitdten in Paris findet sich bei
Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S.177-179. 2013 wurde Mes Scandales, ein ,(fast) un-
veroffentlichte[s]* Manuskript von Astruc, publiziert und 2015 ins Deutsche iibersetzt.
Vgl. hierzu Olivier CORPET: ,Vorwort*, in: Gabriel ASTRUC: Meine Skandale. Strauss,
Debussy, Strawinsky, aus dem Franzosischen von Joachim KALKA, Berlin 2015, S. 7-15,
hier S. 7. Fiir die franzosische Ausgabe vgl. Gabriel AsTRUC: Mes Scandales, mit einem
Vorwort von Emile VUILLERMOZ (1936) und Texten von Olivier CORPET und Myriam
CHIMENES, Paris 2013.

610 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 40—42. Zur prekdren Auffithrungssituation vgl. unter
anderem auch Nectoux, ,La Saison Astruc*: ,Les concerts de musique de chambre et les
récitals se tenaient, [...] dans les salons des facteurs de piano [...], situation améliorée
quelque peu en 1907 par l'ouverture de la Salle Gaveau [...]. Les concerts symphoniques
étaient plus mal lotis encore puisque l'unique salle digne de ce nom: la salle du
Conservatoire, [...] célebre par son acoustique exeptionelle, [...] strictement résérvée
aux quelques vingt-quatre concerts annuels de la Société des concerts du Conservatoire.
Les sociétés de concerts symphoniques concurrentes jouaient dans les salles de théatres:
les Concerts Colonne mobilisaient le Chételet, le dimanche apres-midi, tandis que
les Concerts Lamoureux sétaient transportés du Cirque d’été [...], au Théatre Sarah
Bernhardt, puis a la Salle Gaveau. A l'occasion de I'Exposition Universelle de 1878, on
avait [...] essayé de remédier a cette situation en construisant une Salle des Fétes dans
le Palais du Trocadéro. On avait vu grand |...], si grand que l'acoustique était entachée de
phénomenes d’échos, d'un effet ficheux.“ Ebd.,, S. 104.

611 Vgl Freigang, Auguste Perret, S.81. Zu jener Reformarchitektur um 1900, auf die sich
Astruc bezieht, vgl. unter anderem Schaul, Das Prinzregententheater in Miinchen und die
Reform des Theaterbaus um 1900. Die beteiligten Architekten unternahmen auch Studien-
reisen nach Deutschland und besorgten sich Fachliteratur zum Reformtheaterbau. Vgl.
Freigang, Auguste Perret, S. 41. Welch weitreichende Kreise Astrucs Reformtheaterpline
zogen, zeigt der Artikel ,Opera at Versailles“ in der New York Times vom 8. Mérz 1908,
in dem Astrucs neues Theater als ,The French Bayreuth“ bezeichntet wird. Vgl. Leal,
Re-Thinking Paris at the Fin-de-Siécle, S. 268.
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stadtische Pachtkonzession fiir ein unbebautes Grundstiick gesichert hatte.6!2
Doch obwohl er damals schon die ersten unterstiitzungswilligen Médzene von
seinem Vorhaben iiberzeugt hatte,®!® kam dann doch alles anders als geplant:
Den grofiten Einschnitt erfuhr das Bauvorhaben, als die Société du Théatre
des Champs-Elysées zum Jahreswechsel 1909/10 beschloss, den Standort in
die Avenue Montaigne zu verlegen. Astruc hatte dieser Gesellschaft aufgrund
finanzieller und privater Schwierigkeiten zwischenzeitlich die Bautrigerschaft
iibertragen.®™* Zwar war er als ihr Hauptaktionidr immer noch Mitglied des Ver-
waltungsrates, hatte aber zunehmend an Einfluss auf ihre Entscheidungen ver-
loren.6'> In einem Punkt konnte Astruc sich 1910 allerdings noch durchsetzen:

612 Auf besagtem Grundstiick hatte zuvor der Cirque d’été gestanden, der 1902 abgerissen
worden war. Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 41; Leal, Re-thinking Paris at the Fin-de-Siécle,
S. 242—247.

613 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. q1f.

614 Ebd, S.45. Die Société du Théatre des Champs-Elysées wurde 1907 zur finanziellen
Sicherung des Projeks gegriindet. Vgl. ebd,, S. 40—42.

615 Eine duflerst negative Pressekampagne, die gegen Astruc und sein angeblich zu elitéres
Musiktheater gerichtet war, trug hierzu ebenso bei wie antisemitische Ressentiments,
die sich seit 1907 mehrten. Vgl. ebd., S.43. Astruc genoss den Ruf eines Xenophilen,
dessen Vorliebe fiir Fremdes und Unbekanntes sich insbesondere in seiner Begeisterung
fir fremde Kultur(en) duflerte. Aufgrund seiner jiidischen Abstammung wurden seine
erfolgreichen Kulturaktivitdten allerdings auch zur Zielscheibe von Antisemiten. Diese
glaubten in ihm ein Beispiel jenes michtigen und gefihrlichen Juden zu erkennen, der
die Gesellschaft gefahrden wiirde. Caddy macht darauf aufmerksam, dass auch andere
Personlichkeiten im Umkreis der Ballets Russes antisemitischer Hetze ausgesetzt waren.
Vgl. Caddy, The Ballets Russes and Beyond, S. 136f. Néhrboden konnte dem gegeben haben,
dass die Ballets Russes aufgrund von Astrucs Kontakten auch von einigen wohlhabenden
Juden finanziert wurden — unter ihnen Henri de Rothschild, Isaac de Camondo, Henri
Deutsch de la Meurthe, Otto Kahn, Arthur Raffalovich und Charles Ephrussi. Vgl.
Jérvinen, Dancing Genius, S. 54f. Ein weiterer Grund fiir Astrucs schwindenden Einfluss
muss dem Finanzunternehmer Gabriel Thomas zugeschrieben werden, der 1908 den
Vorstand des Verwaltungrates tibernommen und seitdem immer wieder versucht hatte,
Astrucs Einfluss zu minimieren. Der Streit zwischen Astruc und Thomas ging zeitweise
sogar so weit, dass Thomas Astruc den Zugang zur Baustelle verbot. Nach Fertigstellung
des Theaters verlangte Thomas von Astruc schlieflich so hohe Mieten, dass dieser nach
Beendigung der ersten Saison 1913 bankrottging. Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 42—45.
Weitere Aspekte zur Konkurrenz zwischen Astruc und Thomas finden sich in der
Korrespondenz zwischen Thomas und Maurice Denis sowie in den Sitzungsprotokollen
des Verwaltungsrats. Vgl. ebd.,, S. 42. Ndhere Informationen zu Gabriel Thomas finden sich
unter anderem bei Bernard MARREY: Revers d'un chef-d’eeuvre. La Naissance du Thédtre
des Champs-Elysées. 1910-1922, Paris 2007, S. 22—24. Freigang bezeichnet den alten Stand-
ort in den Champs-Elysées als Astrucs letzten Trumpf, was den Theaterbau angeht. Fiir
diesen hatte schliefSlich er die Konzessionsvereinbarungen mit der Stadt getroffen. Vgl.
Freigang, Auguste Perret, S. 45.
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Er iiberzeugte die Baugesellschaft, den belgischen Theaterarchitekten Henry
van de Velde einzustellen, was am 18. Juni 1910 dann auch passierte.616

Es kann zwar nur gemutmafit werden, dass Astrucs leidenschaftliches Be-
mithen um van de Velde als Berater fiir Bouvard mit dessen Verbindungen
zum Reformtheater zu tun hatte — anzunehmen ist es aber. Astruc hatte sich
vorgenommen, den Bau an den aktuellsten Stromungen der Theaterarchi-
tektur zu orientieren. Seit Projektauftakt hatte sich in jenem Bereich allerdings
einiges getan: Bei der geforderten Einheit von Schauspieler und Publikum, die
sich auch architektonisch manifestieren sollte, handelte es sich mittlerweile
nicht mehr nur um ein rein theoretisches Konstrukt.6!” Georg Fuchs, der in
seinen (theoretischen) Texten unter anderem fiir die Abschaffung der Rampe
pldadiert hatte, um mit einer ausgeweiteten Vorderbithne eine Art Briicke
zwischen Schauspieler und Publikum zu schaffen,!8 hatte hierfiir zwischen-
zeitlich quasi ein Modelltheater errichtet — gemeinsam mit dem Reformarchi-
tekten Max Littmann.61® Die Biithne des Miinchner Kiinstlertheaters, das von
den beiden konzipiert und von Littmann 1908 fertiggestellt worden war, ragte
weit in den Zuschauerraum hinein und war mit einem variablen Proszenium
ausgestattet.620 Ein solches Proszenium hatte Littman im selben Jahr auch
am Weimarer Hoftheater verwirklicht — an jenem Theater also, an dessen
Planungen van de Velde urspriinglich beteiligt gewesen war.62!

Genau solch ein Proszenium erkennt nun aber Christian Freigang in van de
Veldes Plinen fiir das Théatre des Champs-Elysées. Und zwar in jenen Plinen,
die dieser im Dezember 1910 zum ersten Mal vorlegte und die im Mérz 1911
die Grundlage von Perrets Ausfithrungsauftrag bildeten: Fiir den vorderen
Bithnenbereich ist darin ein Orchestergraben geplant, der — in abgedeckter
Form - zugleich eine bespielbare Vorderbiihne bildet.622

616 Astruc iiberzeugte die Baugesellschaft gemeinsam mit Maurice Denis, der fiir einen
Grofiteil der malerischen Ausstattung des Theaters verantwortlich zeichnete. Vgl. ebd.,
S. 48. Fiir die Umsténde, die den Verwaltungsrat und Thomas dazu brachten, Astrucs
(und Denis’) Vorschlag anzunehmen, vgl. ebd., S. 48f. und ¢8.

617 Vgl. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 265.

618 Diese Idee legte Fuchs 1905 ausfithrlich in Die Schaubiihne der Zukunft dar. Vgl. Fuchs,
Die Schaubiihne der Zukunft. Sie findet sich aber auch schon in fritheren Texten — so etwa
in ders., Die Revolution des Theaters und DERS.: ,Die Schaubiihne. Ein Fest des Lebens*, in:
Wiener Rundschau 3/20 (1899). Vgl. auch Anm. 300 sowie Kapitel II1.1.2.

619 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 51.

620 Vgl. Fischer-Lichte, Kurze Geschichte des deutschen Theaters, S. 265.

621 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 48—53. Zum Neubau des Weimarer Hoftheaters vgl. Hecht,
Streit um die richtige Moderne.

622 Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 51.
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Van de Velde hatte Bouvard nicht nur beraten, wie anfangs von der Baugesell-
schaft vorgesehen, sondern die Baupldne in Absprache mit seinem Kollegen
umfangreich veridndert, sodass er schlieSlich die gesamtgestalterische Leitung
des Projekts iibertragen bekam und im Januar 1911 Perrets Baufirma damit be-
auftragen konnte, sich um die technische Ausfithrung zu kiimmern.622 Dem
Bauausfithrungsvertrag, den Perret im Mérz 1911 unterzeichntete, lag also ur-
spriinglich eine Planserie zugrunde, die ganz auf van de Veldes Plinen vom
Dezember 1910 beruhte. Die Beziige zu Fuchs’ Theorien und insbesondere zu
dem von ihm und Littmann entworfenen Bithnenmodell sind darin deutlich
zu erkennen.524

Allein van de Veldes Pline fiir das Théatre des Champs-Elysées und ins-
besondere das von Fuchs inspirierte Proszenium wurden in dieser 1911 vor-
gelegten Form nie realisiert. Direkt nach Vertragsunterzeichnung begann
Perrets Biiro namlich damit, van de Veldes Pline abzuindern und den Ver-
waltungsrat schlussendlich davon zu iiberzeugen, ihre statt van de Veldes Ent-
wiirfe umzusetzen. Und so ist das Théatre des Champs-Elysées heute weniger
als eine Manifestation der Reformforderungen zu betrachten, als vielmehr als
ein Riickzug von ihnen.%25 Hinzu kommt, dass der kurz darauf einsetzende
Weltkrieg sowie eine bis in die 1920er-Jahre hineinreichende und iiberaus
wirksame Offentlichkeitsarbeit des Perret-Biiros schliefSlich dazu beitrugen,
dass van de Veldes Beteiligung am Bau in Vergessenheit geriet.626

Mit grofler Sicherheit wusste Djagilev von Astrucs Pldnen fiir das neue
Theater. Dafiir musste die 6ffentliche Berichterstattung genauso gesorgt haben
wie die Tatsache, dass sich die beiden seit Djagilevs Anfangen in Paris kannten

623 Van de Velde hatte Perret am 26. Januar 1911 bei einem Abendessen bei Théo von
Rysselberghe kennengelernt und ihm drei Tage spéter seine Pline zukommen lassen —
mit der Bitte um einen Kostenvoranschlag fiir eine Ausfithrung in Eisenbeton. Vgl. ebd.,
S.53.

624 Vgl ebd, S.53f. Am 4. Mérz 1911 hatte Perret van de Velde lediglich ein paar kleine
technische Anweisungen zukommen lassen, die van de Velde dann in die endgiiltige Plan-
serie eingearbeitet hatte. Zwei Abbildungen dieser Planserie finden sich ebd., S. 54. Zum
groflen Einfluss von Max Littmanns Theater auf van de Velde vgl. ebd,, S. 89.

625 Eine ausfiihrliche Beschreibung von Perrets Anderungen findet sich ebd., S. 54-59. Perret
war mit seiner Ubernahmestrategie wohl vor allem deshalb erfolgreich, weil er in seiner
Doppelfunktion als Architekt und Bauingenieur bzw. -unternehmer mit seinem Konzept
niedrigere Kosten anbieten konnte. Van de Velde blieb daraufhin zunéchst noch beratend
am Bau titig, zog sich aber immer weiter aus dem Projekt zuriick. Vgl. ebd,, S. 55.

626 Zuden frithen wissenschaftlichen Untersuchungen, die van de Veldes Anteil am Theater-
bau thematisieren, vgl. Marrey, ,Qui est I'architecte du Théatre des Champs-Elysées?“;
Ploegarts und Puttemanns, Leeuvre architecturale de Henry van de Velde, S. 106-115; Claude
Loupriac: ,Le ballet des architectes®, in: 1913. Le Thédtre des Champs—E"lysées, hg. von
Nectoux, S. 22—-53.
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und seitdem eine intensive und erfolgreiche Geschiftsbeziehung pflegten: Be-
gegnet waren sie sich zum ersten Mal 1906 im Salon der Comtesse Greffulhe,
woraufhin sie sogleich (1907) in der Opéra Nationale de Paris die Concerts
historiques russes zusammen organisierten.52” Astruc versorgte Djagilev
darauthin immer wieder mit vielversprechenden Kontakten zu oft zukiinftigen
Investoren und Partnern und unterstiitzte ihn auf8erdem in geschéftlichen Be-
langen; Vertriige, Verhandlungen und Korrespondenzen von Djagilevs Pariser
Aktivitidten sowie deren Offentlichkeits- und Pressearbeit lagen von 1907 bis
1913 in Astrucs Hand.528

Ob Djagilev auch von den Turbulenzen rund um den Theaterbau wusste,
ist nicht nachzuweisen. Was aber mit sehr grofier Wahrscheinlichkeit gesagt
werden kann, ist, dass die geschilderten Querelen keinerlei Auswirkungen auf
Astrucs Programmplanungen fiir die Eréffnungssaison von 1913 hatten.629 Eine
Durchsicht der Gabriel Astruc Papers, die als Mikrofilm in der Dance Collection
der New York Public Library for the Performing Arts zuginglich sind und in
denen sich insbesondere Astrucs Korrespondenz beziiglich der Vorbereitungen
fiir die Ballets-Russes-Saison von 1913 befindet, bestitigte diesen Verdacht inso-
fern, als die Streitigkeiten rund um den Theaterbau hierin nirgends auftauchen.

Auf Grundlage von Korrespondenz und Ankiindigungsmaterial konnte
man allerdings vermuten, dass Astruc in der Kommunikation mit Partnern
und Publikum die Bau- und Architektenstreitigkeiten bewusst aussparte, um
so mit seinem urspriinglich geplanten ,neuen Theater‘ weiterhin im Gespriach
zu bleiben. Darauf verweist zumindest ein Telegramm, das er vor dem 12. Juli
1911 geschrieben haben muss und in dem er Djagilev dariiber informiert, dass
Otto Hermann Kahn, Vorstandsmitglied der Metropolitan Opera in New York,
dem Generalintendanten jener Oper, Giulio Gatti-Casazza, von Djagilevs
Planen fiir die neue Ballets-Russes-Saison 1913 im ,neuen Theater“ berichtet
habe.630 Offenbar waren Kenntnisse iiber Astrucs Pléne fiir das ,neue Theater”

627 Vgl. Garafola, Diaghilev’s Ballets Russes, S. 275.

628 Vgl. ebd,, S. 278; Jarvinen, Dancing Genius, S. 38.

629 Freigang bermerkte mir gegeniiber in einem personlichen Gesprich, dass in der Bau-
planung keinerlei Hinweise auf kiinstlerische Konzepte aufzufinden und deshalb Bau
und Inszenierungen hochstwahrscheinlich deutlich getrennt voneinander zu sehen
seien.

630 Vgl. die Kopie des Briefes von Djagilev an Astruc vom 12. Juli 1911, Papers of Gabriel Astruc.
19061914, Dance Collection, The New York Public Library for the Performing Arts, New
York, Collection Number ZBD-161, Reel 1, Folder 51. Djagilev zitiert hier folgenden Tele-
grammtext von Astruc, auf den er sich dann im daran anschlieflenden Brief bezieht:
,I have received the following telegram from you — MP PC Diaghilew Hotel Waldorf
London Monsieur Gatticasazza me prie vous notifier de nouveau sa proposition executer
programme existant vingtune personne avec condition essentielle tournée strictement
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im Juli 1911 also bereits bis nach Ubersee gelangt®3! — zusammen mit der
Information, dass Djagilevs 1913er-Saison in jenem ,neuen Theater“ stattfinden
sollte.632

2 Der Sacre als dsthetische Zisur in der Ballets-Russes-Rezeption

Es wurde bereits darauf hingewiesen, dass Stravinskij ,zwischen seinen und
Craigs Bestrebungen eine Art von Verwandtschaft“633 verspiirte und dass sich
zwischen Craigs Reformkonzepten und Stravinskijs Sacre-Plinen Parallelen
ausmachen lassen: Vergleichbar mit Craig, der den Schauspieler im Drama
durch eine Marionette ersetzen wollte, um so die absolute Macht iiber das
Bithnengeschehen zu erhalten, hatte sich Stravinskij fir den Sacre vor-
genommen, die Bewegungen der Ténzer zu kontrollieren. Durch Nizinskijs An-
weisungen wurden die Ténzer also gewissermafien zu unbewusst agierenden
Subjekten und konnten so — wie Automaten — in ihren Bewegungen von
Stravinskijs Musik gelenkt werden.

obligatoire dans vingtcinque villes inviron Gatticasezza oblige quitter Paris demain soir
pour Italie ... G. declare qu'il viendra Londres semaine prochaine avec les plus favorables
dispositions pour arranger avec vous et Monseur Kahn qui a informé Gatte votre entre-
vue saison ballet russe new theatre 1913 Céblez nettement quel parti adoptez Astruc.
Giulio Gatti-Casazza bekleidete das Amt des Generalintendanten der Metropolitan
Opera von 1908 bis 1935. Vgl. Howard TAUBMAN: ,Preface to the 1973 Edition®, in: Giulio
GATTI-CASAZZA: Memories of the Opera, New York 1973, S. V-XVII, hier S. V.

631 Freigang gibt an, dass der Bau des Theaters spitestens mit der Presseaffire um Astruc
und dem Standort auf den Champs-Elysées zu einem beliebten Gesprichsthema auch
auflerhalb Frankreichs geworden war und dass man die Er6ffnung iiberall mit Spannung
erwartete. Vgl. Freigang, Auguste Perret, S. 101.

632 Dass dies in der Offentlichkeit hochstwahrscheinlich so wahrgenommen wurde, darauf
verweist auch Jacques-Emile Blanche in seinem bereits erwihnten (allerdings erst im
Dezember 1913 erschienenen) ,Bilan artistique de 1913“. Darin ist mitunter Folgendes zu
lesen: ,Nous étant proposé d’étudier les rapports du public et des artistes d’aujourd’hui,
nous avons pensé que lentreprise du théatre des Champs-Elysées (puisque la forme
dramatique est la plus populaire, la plus accessible a la masse) devrait nous y aider. [...]
On a tenu a ce que cet édifice nous mit en disposition, par sa sobriété élégante mais
un peu froide, pour mieux suivre des représentations d’Art, sorte de ,Bithnenfestspiele‘
comme Wagner les voulut a Bayreuth. Peut-étre, pensions-nous, pourrait-on réussir ici
ce qu'on dit impossible a 'Opéra [...]. Le danger couru par les initiateurs du théatre des
Champs-Elysées tint a ce qu'ils pensérent pouvoir communier dans Part ceux qui vont au
spectacle pour s'exhiber ou prendre un plaisir anodin, et ceux qui y vont pour s'exalter. Ils
voulurent imposer aux premiers les habitudes d’esprit des seconds. Blanche, ,Un bilan
artistique de 19134 S. 517f.

633 Harry GRAF KESSLER: Tagebucheintrag vom 23. Mai 1912, S. 825.
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Eine solche Gedankenfolge passt zu der Tatsache, dass sich Stravinskij
15 Jahre lang (1915 bis 1930) mit einem Musikautomaten beschiftigte: dem
mechanischen Klavier. Er gilt auflerdem als erster Komponist, der mit seiner
Etude pour Pianola (1917) ein Werk fiir jenes Instrument schuf, das erstmals
1897 zum Verkauf angeboten worden war.63% Gemeinhin wird Stravinskijs
Beschiftigung mit dem Pianola deshalb auch als Vorbote einer allgemeinen
Faszination am Mechanischen gesehen, die spitestens in der Musik der Neuen
Sachlichkeit konkret greifbar wird — so etwa in Oskar Schlemmers Triadischem
Ballett (1922/23), George Antheils Ballet Mécanique (1924/25) oder Stravinskijs
eigenen neoklassischen (Ballett-)Werken.635 Beispielhaft fiir die diesbeziig-
liche Opinio communis steht folgende Beobachtung des britischen Musik-
wissenschaftlers und Stravinskij-Experten Jonathan Cross:

Fascination with the machine as symbol of the ,progress‘ of the modern age was
a feature of many modern movements — most prominently Russian and Ital-
ian Futurism, Vorticism, Constructivism, De Stijl and at the Bauhaus — and also
had its impact on composers as diverse as Honegger and Milhaud, Antheil and
Varese. Stravinsky’s own fascination with the mechanical pianola from the late
teens and into the 1920s was a catalyst to many contemporaries, and indeed to
important successors such as Nancarrow.536

Am Ende fiigt er noch hinzu:

But it is to the ,mechanistic’ aspect of his repetitions that most compos-
ers working with Stravinsky’s modernist legacy have been drawn. Indeed the
,proto-Futurism’ of the Rite’s ostinatos is something which did not escape even
contemporary attention.537

Obwohl die radikale Modernitdt des Sacre insbesondere auf dessen
mechanistische Anklinge und motorische Asthetik zuriickgefithrt wird,
werden Stravinskijs frithe russische Ballette — L'Oiseau de feu, Pétrouchka

634 Vgl. Mark MCFARLAND: ,Stravinsky and the Pianola. A Relationship Reconsidered®,
in: Revue de Musicologie 97/1 (2011), S. 85-109, hier S. 85; Rex LAWSON: ,Stravinsky and
the Pianola“, in: Confronting Stravinsky, hg. von Pasler, S. 284-301, hier S. 284; Albrecht
DUMLING: ,,Meine kleine Ndhmaschine’. Kurt Tucholskys Grammophon-Vorlieben®,
in: Tucholsky und die Medien. Dokumentation der Tagung 2005 ,Wir leben in einer merk-
wiirdigen Zeit“ (Schriftenreihe der Kurt Tucholsky-Gesellschaft, Bd. 3), hg. von Friedhelm
GREIS und Ian KING, Sankt Ingbert 2006, S. 83-102, hier S. 89.

635 Zum Terminus Neue Sachlichkeit in der Musik sowie zur Bezeichnung Mechanische Musik
in diesem Kontext vgl. Nils GROSCH: Die Musik der Neuen Sachlichkeit, Stuttgart u.a. 1999,
S.1—20 und 56-89.

636 Jonathan Cross: The Stravinsky Legacy, Cambridge 1998, S. 12.

637 Ebd.
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und Sacre — im Allgemeinen getrennt von denjenigen der neoklassischen
Periode (ab den 1920er-Jahren) gesehen und somit normalerweise auch nicht
in Zusammenhang mit seinem Interesse fiir das Pianola gebracht.638 Auf
das Pianola aufmerksam wurde Stravinskij allerdings schon vor der Urauf-
fithrung des Sacre, ndmlich spitestens am 8. Dezember 1912 in Berlin, als
ihn Arnold Schoénberg zu einer Auffithrung seines Pierrot Lunaire in den
Choralion-Saal eingeladen hatte.53% Offenbar spielte Stravinskij danach mit
dem Gedanken, das mechanische Instrument fiir den Sacre einzusetzen.
Jedenfalls muss er Djagilev etwas Entsprechendes mitgeteilt haben, denn
zehn Tage nach dem Konzert in Berlin telegrafierte ihm der Impresario, dass
er ein Pianola-Arrangement fiir jenes Ballett als unnétig erachte.54? Zwar
schrieb er fiir jenes Instrument explizit nur ein einziges Werk: die anfangs ge-
nannte Etude pour Pianola;5* zwischen 1914 und 1929 verbrachte er aber auf-
fallend viel Zeit damit, bereits bestehende Kompositionen auf Pianolarollen

638 Eine Ausnahme bildet sicherlich Daniel Albright, der 1989 die These aufstellte, dass
Stravinskijs Biihnenwerken (er schliefdt Pétrouchka und Sacre mit ein) das Maschinen-
hafte quasi eingeschrieben sei. Vgl. Daniel ALBRIGHT: Stravinsky. The Music Box and the
Nightingale, New York 1989. Vgl. auch Jordan, Stravinsky Dances, S. 97-107.

639 Vgl. McFarland, ,Stravinsky and the Pianola“, S. 87f. Schonberg hatte Stravinskij person-
lich zu diesem Konzert eingeladen. Letzterer war mit den Ballets Russes auf Tour. Vier
Tage zuvor hatte Schonberg in Berlin einer Pétrouchka-Auffithrung beigewohnt. Vgl.
Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd.1, S.824. Der Pianola-Experte Rex
Lawson war in seinem Aufsatz zu ,Stravinsky and the Pianola“ von 1986 noch davon aus-
gegangen, dass Stravinskij erst 1914 mit dem Pianola in Berithrung gekommen sei, hatte
dies aber spiter revidiert. Vgl. McFarland, ,Stravinsky and the Pianola“, S.87f. Alfred
Dolge gibt 1911 an, dass die Choralion Company genauso wie die Aeolian Company eine
Tochtergesellschaft der Aeolian, Weber, Piano & Pianola Company war. Vgl. hierzu unter
anderem Alfred DOLGE: Pianos and Their Makers. A Comprehensive History of the Develop-
ment of the Piano from the Monochord to the Concert Grand Player Piano, Covina 1911,
S.332:,In 1903 [...] [Harry B. Tremaine] organized the ,Aeolian, Weber, Piano & Pianola
Company’, [...] controlling the following subsidiary companies: The ,Aeolian Company’,
the ,Orchestrelle Company* (London), the ,Choralion Company* (Berlin), the ,Aeolian
Company, Ltd. Paris [...].“McFarland gibt dagegen an, dass die ,,Choralion Company[...]
the German subsidiary of the ,Aeolian Company* war. Vgl. McFarland, ,Stravinsky and
the Pianola‘, S. 88.

640 Vgl. hierzu das Telegramm von Sergej Djagilev an Stravinskij vom 5./18. Dezember 1912,
Sammlung Igor Strawinsky, Paul Sacher Stiftung, Basel: ,Répetitions pas commencées
avons pas dessins pas besoin arrangements pour pianola. Diaghilew:

641 Vgl. McFarland, ,Stravinsky and the Pianola*“, S. 85f. Bei den Etude pour Pianola von 1917
handelte es sich um eine Auftragskomposition fiir die Orchestrelle Company in London.
Vgl. Lawson, ,Stravinsky and the Pianola“, S. 290 und 295.
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einzuspielen®#?, und plante zeitweilig sogar, das Instrument fiir sein Ballett Les
Noces (Svadebka) einzusetzen.543

Taruskin charakterisiert Stravinskijs ausgepréigtes Pianolainteresse als
,infatuation“¢*4, und Robert Craft, Stravinskijs langjdhriger Assistent, be-
schreibt es als ,one of the inexplicable eccentricities of his carreer“64. Er selbst
gibt aber an, im Pianola eine Moglichkeit erkannt zu haben, die ihm unlieb-
same Rolle des Interpreten zu umgehen,546 ,[pour créer] un document durable
pouvant servir a ceux des exécutants qui tiennent a connaitre mes intentions
et a les suivre plutot qu'a s'égarer dans des interprétations arbitraires de mon
texte musical“647. Stravinskijs Vision, den Interpreten mithilfe eines Klang-

642 Eine Auflistung simtlicher Werke, die Stravinskij auf Notenrollen eingespielt hat, findet
sich ebd., S. 297—301.

643 Vgl Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S.1453; Lawson, ,Stravinsky
and the Pianola“; McFarland, ,Stravinsky and the Pianola“, S. 85; Margarita Mazo: ,Igor
Stravinsky’s Les Noces". The Rite of Passage®, in: Igor Stravinsky. Les Noces. Study Score, hg.
von DIES., London 2005, S. v—xxiii.

644 Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 1453.

645 Stravinsky und Craft, Stravinsky in Pictures and Documents, S. 164.

646 Vgl. McFarland, ,Stravinsky and the Pianola“, S. 87.

647 Igor STRAVINSKY: Chroniques de mavie, Neuausgabe, Paris 2000, S. 125:,L'interét [gemeint
ist Stravinskijs Interesse an der Arbeit mit dem Pianola] que je portais a ce travail était
double. Pour éviter dans I'avenir une déformation de mes ceuvres par leurs interpreétes,
j'avais toujours cherché un moyen de poser des limites a une liberté redoutable, surtout
répandue de nos jours et qui empéche le public de se faire une juste idée des intentions
de l'auteur. Cette possibilité m'était offerte par les rouleaux du piano mécanique. Un
peu plus tard les disques de gramophone devaient me la renouveler. De cette fagon je
pouvais fixer pour l'avenir les rapports des mouvements (,tempi‘) et établir les nuances
telles que je les voulais. Certes, cela ne me garantissait en rien, et pendant les six ans qui
se sont écoulés depuis, j'ai pu, hélas! constater maintes fois toute I'inefficacité de cette
mesure au point de vue pratique. Pourtant, avec ces transcriptions, jai créé un document
durable pouvant servir a ceux des exécutants qui tiennent a connaitre mes intentions et
a les suivre plutot qu'a s'égarer dans des interprétations arbitraires de mon texte musical.
En second lieu, ce travail me donnait une satisfaction d’'un autre ordre. Il ne consistait
pas seulement en la simple réduction d'une ceuvre orchestrale pour un piano a sept
octaves. C'était tout un travail d’'adaptation a un instrument qui, d’'une part, possede des
possibilités illimitées en fait de précision, de vélocité et de polyphonie, et, d'autre part,
présente constamment de sérieux obstacles a I'établissement des rapports dynamiques.
Ces occupations développaient et exergaient mon imagination en me posant toujours de
nouveaux problémes d'ordres instrumental intimement liés avec ceux de l'acoustique,
voire de ’harmonie et de la conduite des voix. Ebd. Taruskin weist darauf hin, dass der
Pianola-Experte Rex Lawson im September 1982 wihrend eines Vortrags im Rahmen
eines internationalen Stravinskij-Symposiums in San Diego tiberzeugend demonstriert
hatte, dass Dynamik, Tempo und Anschlag vom Pianolisten gestaltet werden und dass
die Rollen daher nur eingeschrankt Stravinskijs Darbietung wiedergeben konnten. Offen-
bar hatte der Schweizer Dirigent Ernest Ansermet Stravinskij auch schon 1919 darauf
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automaten auszuschalten, weist also ebenfalls eine Parallele zu Craigs Reform-
forderung auf: Immerhin wollte der Komponist dergestalt das Klangresultat
steuern bzw. kontrollieren. Und so wiirde Stravinskijs Faszination fiir das
Mechanische nicht — wie allgemein angenommen — von seinem Pianolaerleb-
nis von 1912 herrithren, sondern wire bereits um 1910 durch seine Begegnung
mit dem Ballett und den Reformansichten einzelner Ballets-Russes-Mitglieder
ausgeldst worden. Wire es dann aber nicht durchaus maglich, dass Komponist
und Choreograf fiir den Sacre eine mechanistische Asthetik intendierten?

Belegt ist nur, dass sich Stravinskij und Nizinskij wiahrend ihrer Arbeit am
Sacremit Reformgedankengutund damit zusammenhéngenden mechanischen
Bewegungsabldufen auseinandergesetzt hatten. Was die zur Verfiigung
stehenden Quellen aufseiten der Produktion nicht liefern, ist ein Hinweis
darauf, ob Komponist und Choreograf deshalb fiir das Werk eine Asthetik des
Mechanischen intendierten.648 Die einzige Moglichkeit, dem beizukommen,
besteht in einer (Re-)Lektiire der Besprechungen, die im Anschluss an die
Urauffithrung des Balletts entstanden sind — in Paris, Sankt Petersburg und
Moskau. Sie sollen deshalb im Folgenden nicht nur danach befragt werden, ob
denn Publikum und Presse die spezifischen Reformpunkte wahrgenommen
hatten, sondern auch danach, in welcher Weise die Rezensenten iiber sie be-
richteten bzw. welche Bilder sie verwendeten, um das Bithnengeschehen in
Worte zu fassen. Eventuell geben die Kritiker abseits ihrer kiinstlerischen Be-
wertung Informationen iiber die Asthetik preis, die an jenem Abend horbar
und sichtbar wurde, und verraten damit indirekt etwas tiber die kiinstlerische
Motivation von Komponist und Choreograf.

2.1 Die Rezeption der Ballets Russes in Russland und Frankreich

Anfang des 20. Jahrhunderts informierten Individuen wie Nikolaj Minskij die
russische Bevolkerung liber das Pariser Kulturleben. Der russische (Theater-)
Autor und Essayist lebte seit 1905 als Exilant in der franzosischen Hauptstadt

hingewiesen. Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 1453. Taruskin
bezieht sich mit seiner Anmerkung iiber Ansermet auf dessen Brief an Stravinskij vom
12. Juli 1919, ediert in: Stravinsky in Pictures and Documents, hg. von Stravinsky und
Craft, S. 164f. Ansermet ldsst Stravinskij darin detaillierte Informationen iiber das Pianola
sowie dessen Vor- und Nachteile zukommen. Er gibt darin auch an, diese Informationen
aus Gesprichen mit einem Pianola-Spieler erhalten zu haben.

648 Matthew McDonald versucht in seinem 2010 erschienenen Aufsatz ,Jeux de Nombres.
Automated Rhythm in the Rite of Spring* nachzuweisen, dass Stravinskij zur Generierung
der irreguliren Rhythmen und Metren im Sacre wihrend des kompositorischen
Prozesses auf ein mechanisches Verfahren zuriickgegriff. Vgl. Matthew MCDONALD:
»Jeux de Nombres: Automated Rhythm in ,The Rite of Spring*, in: Journal of the American
Musicological Society 63/3 (2010), S. 499-551.
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und arbeitete von dort aus vorwiegend als Korrespondent fiir verschiendene
Zeitungen und Magazine in Russland.*® Uber die Sacre-Premiere und
Publikumsreaktionen berichtet er seinen Landsleuten einen Tag nach der Ur-
auffithrung in der Moskauer Tageszeitung Utro Rossii Folgendes:

JIx060MBITHO TO, YTO €BPOIIeiiCKas KPUTHKA IPOBO3IIacKIa [IATHIeBa CMEIBIMb
HOBaTOPOM® U IIpeoGpasoBareseMb Xopeorpadin Kakb pasb TOrsa, KOIrga OHb
CTaBWJIb CTapble, POMAHTHUYECKiE 110 COAEPKAHII0 U KIACCHYECKie 110 TEXHHUKE
6asersl [...]. Ho xakp Tospko HyokuHCKiH, a Beaeas 3a HUMB U CTpaBUHCKIN
3a/1/IMCh LeJIbI0 KOPEHHBIMB 06pa3oMb IIPe06Pa30BaTh TEXHUKY H COZIEPHEHIe
Gasera, IyOIMKa 03BEPeIa M KDUTHKY 3arOBOPHJIM O CEBEPHBIXD BapBapaxb.550

Es ist erstaunlich, dass die europaische Kritik Djagilev ausgerechnet dann als
mutigen Neudenker und Reformator der Choreografie proklamiert hat, als er
veraltete, inhaltlich romantische und handwerklich klassische Ballette zeigte
[...]. Doch sobald Nizinskij und in der Folge Stravinskij sich fest vornahmen,
Technik und Inhalt des Balletts grundlegend zu veréndern, geriet das Publikum
aufier sich, und Kritiker sprachen iiber die nérdlichen Barbaren.

Sowohl die ,europiischen” Kritiker als auch er als russischer Korrespondent
scheinen den Sacre also als eine dsthetische Zasur im Werk der Ballets Russes
wahrzunehmen. Doch zwei Dinge fallen hierbei besonders auf: Zum einen
scheint es beinahe so, als hitten ,die Russen‘ anders iiber die Ballets Russes
berichtet als ,die Franzosen' bzw. ,Européer'.65! Die franzosischen Kritiker
hatten Djagilevs und insbesondere Fokins Ballettproduktionen aufgrund

649 Vgl. Maxim D. SHRAYER: Abschnitt ,Nikolay Minsky (1855-1937)", in: An Anthology of
Jewish-Russian Literature. Two Centuries of Dual Identity in Prose and Poetry, 2 Bde., hg. von
DERS., Armonk 2007, Bd. 1: 1801-1953, S. 83-85: Minskij war Sympathisant der Bol'seviki
und gab zusammen mit Vladimir Lenin und Maksim Gor’kij von Oktober bis Dezember
1905 die Tageszeitung Novaja Zizn’ heraus — die erste offizielle Zeitung der bolsche-
wikischen Fraktion der Sozialdemokratischen Arbeiterpartei Russlands. Im Dezember
1905 wurde er verhaftet. Nachdem er gegen Kaution freigelassen worden war, floh er ins
Ausland und lebte dort bis zu seiner Begnadigung 1913.

650 Nikolaj MINskIj: ,Prazdnik” Vesny*, in: Utro Rossii, Nr. 123, 30. Mai/12. Juni 1913, S. 2.

651  Minskij verweist durch seine Formulierung auf einen signifikanten Unterschied zwischen
der ,europdischen” Kritik und seiner eigenen — der ,russischen’. Eine solche Dichotomie
zwischen ,Europédern‘ bzw. ,Franzosen’ und ,Russen‘ muss natiirlich als Generalisierung
begriffen werden und ist allein deshalb schon problematisch, weil Journalisten und
(Kunst-)Kritiker zu Beginn des 20. Jahrhunderts gréftenteils iiber einen bildungsbiirger-
lichen Hintergrund und eine akademische Ausbildung verfiigten und auch die Leser-
schaft einen vergleichbaren Hintergrund vorwies. Dennoch sollen sich die folgenden
Ausfithrungen an der von Minskij vorgebrachten Vereinfachung orientieren. Zur Situation
der Journalisten zu Beginn des 20. Jahrhunderts vgl. Jorg REQUATE: Journalismus als Be-
ruf. Entstehung und Entwicklung des Journalistenberufs im 19. Jahrhundert. Deutschland im
internationalen Vergleich, Géttingen 1995.
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ihrer Andersartigkeit nahezu ausnahmslos gelobt und als innovativ oder gar
revolutiondr charakterisiert;%52 Minskij hingegen beschreibt sie als antiquiert
und uninspiriert. Und zum anderen beurteilt er auch den Sacre offenbar voll-
kommen anders als seine européischen Kollegen: Zwar sieht auch er die er-
wihnte dsthetische Zasur, bewertet diese aber génzlich unterschiedlich. Die
Europier, so Minskij, seien plotzlich verdrgert gewesen und hétten sich ob
der augenscheinlichen Barbarei mokiert. Tatsédchlich sei mit Stravinskijs und
Nizinskijs neuem Werk nun aber zum ersten Mal etwas wirklich Neues auf der
Ballettbiihne zu sehen.

Einige Abschnitte spater fithrt Minskij dies noch weiter aus. Dabei be-
schreibt er zwar nur die Choreografie, am Ende verweist er aber explizit darauf,
dass alles von ihm Geschriebene auch fiir die Musik gelte:653

HmxuHCKMi Bb CBOeil HOBOII MaHeph mocrapajcs U30erHyTh TOi U Apyroit
onacHoctu. Kpurukys ,Ilpasguux Becnsl, Jlano Bb Temps Bockaumaers: ,Bo
BCeM® 0ajieTe HETDh HE OZHOTO ABIKEHUS, HU OfHOM JIMHUY, KOTOPbIS HOCHUIN
ObI IeYaTh TpALUY, HM3SLIECTBA, JIETKOCTH, 0JaropojcTBa, KPACHOPEYHs U
BeIpasuTeapHOCTH . Ilepedpasupysa T c10Ba, XO4eTcs BOCKIMKHYTBH: Kakb
XOpo1o, 4T0 B 6asere HIKUHCKAro HeTb He OfHOM JIMHUH, HU O{HOTO ABUKEHHU,
KOTOpble Obl HOCHJIH IeYaTh IPAalyH, UBAIMECTBA, JETKOCTH, OJaropofCTBa,
KpacHOpe4Hs U BBIPaSUTENBHOCTH', KOO BCE 3T TEPMHHBI HE YTO MHOE, KaKb
pyMsHa u 6eJIrIa, TI0Ab KOTOPBIMU CKPBIBAIOTCS YCTANTOCTD U PyTHHA.

[...] AHasBaxs [HOByI0 | MaHepy HikuHCKAro He peaan3oMs, HO HEO-PeATU30Mb.
Ecnu ucxopHas Touka ero Gajera 4MCTO peaTbHasi, TO Leb ero — HaCKBO3b
acreruueckasi. 1ocpescTBOMB pUTMa OHB OTPHIBAETH PEAJBHOE JBUIKEHHE
OTD /IeMCTBUTEBHOCTH U /IeJIaeTh €r0 He TOJBKO OOBEKTOMD HCKYCCTBa, HO
HCKYCCTBEHHBIMB, [I0YTH aBTOMATO-00pasHbIMb.554

Nizinskij hat sich auf seine eigene neue Art bemiiht, die ein oder andere Ge-
fahr zu vermeiden. ,Das Friihlingsfest’ kritisierend, verkiindet Lalo in Temps: Im
ganzen Ballett gibt es nicht eine Bewegung, nicht eine Linie, die die Signatur der
Anmut, der Feinheit, der Leichtigkeit, des Edelmutes, der Redekunst und der
Ausdruckskraft tragen. Diese Worter paraphrasierend, mdchte man ausrufen:
Ach, wie gut, dass es im Ballett von Nizinskij nicht eine einzige klare Linie gibt,
keinerlei Bewegung, die die Signatur der Anmut, der Feinheiten, der Leichtig-
keit, des Edelmutes, der Redekunst und der Ausdruckskraft tragen wiirde, weil

652 Vgl. Juliet BELLOW: Modernism on Stage. The Ballets Russes and the Parisian Avant-Garde,
Farnham 2013, S. 47.

653 Vgl. Minskij, ,Prazdnik” Vesny“, S.2: ,Bce, uTo roBopurs o TaHmaxbs HipkuHCKaro,
BIIOJIHE OTHOCUTCA Kb maptutype CrpaBuHckaro [...].“ ,Alles, was ich tiber die Tédnze von
Nizinskij gesagt habe, lsst sich durchaus auf die Partitur von Stravinskij [...] beziehen.

654 Vgl. Minskij, ,Prazdnik” Vesny*, S. 2.
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all diese Termini nichts anderes sind als rote und weif3e Schminke, unter denen
sich Trigheit und Schematismus verstecken.

[...] Ich wiirde den [neuen] Stil von Nizinskij [deshalb auch] nicht Realismus
nennen, sondern Neo-Realismus. Wenn der Ausgangspunkt seines Balletts rein
real ist, so ist sein Ziel ein durch und durch &sthetisches. Durch den Rhythmus
entreifdt er die reale Bewegung der Wirklichkeit und macht sie nicht nur zum
Gegenstand der Kiinste, sondern sogar kiinstlich, fast schon automatenhaft.

Nicht nur macht Minskij hier noch einmal deutlich, dass er gerade jene
Punkte an der Sacre-Choreografie als positiv empfand, die der franzosische
Journalist Pierre Lalo kritisiert hatte; er weist auch darauf hin, dass das von
den franzosischen Kritikern so negativ belegte Authentische nur als Ausgangs-
punkt der Choreografie zu bewerten sei. Durch den Rhythmus 16se Nizinskij
dann aber jene archaischen Bewegungen aus der Wirklichkeit heraus und ver-
wandle sie in artifizielle, fast schon automatenhafte Kunstobjekte.

Um also den im fernen Russland weilenden Lesern seinen subjektiven Ein-
druck der tidnzerischen Bewegungen auf der Biithne vor das geistige Auge zu
fithren, gebraucht Minskij ausgerechnet das Bild des Automaten. Die Tanze
erinnerten ihn also offenbar an Maschinen, die eine ihnen einprogrammierte
Tétigkeit ausfithrten — unbewusst, willenlos und fremdgeleitet.

Die meisten russischen Rezensionen, die unmittelbar nach der Pariser
Urauffithrung erschienen, stammen von Tanz- oder Theaterkritikern. Wie
Minskij beschiftigen sie sich vor allem mit der Choreografie und erwihnen die
Musik oft nur am Rande.5%% Auch die franzosische Proklamation des Werkes
als Skandalon rekurriert grosso modo auf die Choreografie.556 Im Folgenden
sollen deshalb vor allem die Beschreibungen der Choreografie einer Revision
unterzogen werden, und zwar auf zwei Ebenen. (1) Da Kunstwerke und
deren zeitgenossische Rezeption immer auch Seismografen des Zeitgeistes
sind,%5” kann anhand von Minskijs Sacre-Kritik gemutmaf3t werden, dass die

655 Vgl. Svetlana SAVENKO: ,,Vesna svyashchennaya' in Its Homeland: Reception of ,The Rite*
in Russia and the Soviet Union*, in: Avatar of Modernity, hg. von Danuser und Zimmer-
mann, S. 240-262, hier S. 245.

656 Vgl. Caddy, The Ballets Russes and Beyond, S. 121. Das Gros der franzosischen Rezensionen
ist versammelt bei Bullard, The First Performance. Auch bei Frangois Lésure findet
sich eine Auswahl an franzosischen Presseberichten. Vgl. Lésure, Dossier de presse. Die
meisten von ihnen sind im Original iiber den Online-Katalog der Bibliothéque nationale
de France zuginglich.

657 Dies zeigt beispielsweise Ursula Brandstitter auf. Vgl. Ursula BRANDSTATTER: Bildende
Kunst und Musik im Dialog. Asthetische, zeichentheoretische und wahrnehmungspsycho-
logische Uberlegungen zu einem kunstsparteniibergreifenden Konzept dsthetischer Bildung,
Augsburg 2004, S. 206.



DER SACRE ALS ASTHETISCHE ZASUR 189

kulturelle Disposition der russischen Rezipienten im Jahr 1913 eine andere war
als die der franzosischen. Daraus ergeben sich folgende Fragen: Ist Minskijs
Beobachtung reprisentativ fiir die russische Berichterstattung, und hatten die
Russen die Ballets Russes im Allgemeinen und den Sacre im Besonderen tat-
sidchlich anders rezipiert als die Franzosen? Unabhingig davon, wie Russen
und Franzosen den Sacre bewerteten, soll infolgedessen (2.) danach gefragt
werden, wie die Rezensenten iiber die Choreografie berichteten bzw. welche
Bilder sie verwendeten, um die Bewegungen zu beschreiben. Oder konkret: Er-
kannten auch andere Kritiker im Sacre dieselbe mechanistische Asthetik wie
Minskij?

2.2 Hypnose und Kontrolle sowie die unterschiedliche Bewertung
des archaischen Sujets

Aktuelle Sacre-Diskurse werden vielfach von Begriffen dominiert, die dem
Phénomen des Primitivismus zuzuordnen sind: Archaismus, Urspriinglich-
keit und Barbarei werden mindestens genauso hiufig genannt wie Ritualitit,
Opfer und Gewalt.%58 Vergleicht man damit die européische Rezeption von
1913, ergeben sich auf den ersten Blick kaum wesentliche Unterschiede: Schon
damals beschrieben franzosische Journalisten das Ballett {iberaus haufig als
Stilisierung des Barbarischen oder gar rohe Darstellung desselbigen.®59

Russland und sein Volk mit dem Unzivilisierten, Anderen und Exotischen
zu konnotieren, war im Frankreich jener Zeit keine Novitét. Noch bis weit ins

658 Vgl. Kapitel L2.

659 Vgl. Nancy BERMAN: Primitivism and the Parisian Avant-Garde. 1910-1925, PhD Dis-
sertation, McGill University 2001, S. 98f. Berman beschiftigt sich in ihrer Dissertation mit
dem Phidnomen des Primitivismus im Paris des beginnenden 2o0. Jahrhunderts, unter-
sucht, inwiefern sich dieser in musikalischen Werken duflert (Le Sacre du printemps
[1913], Les Noces [1923] und La Création du monde [1923]) und bezieht sich hier unter
anderem auf Pierre LALO: ,Remarks on the Ballet ,Le Sacre du printemps®, iibers. von
Daniel Gregory MASON, in: The New Music Review 12/143 (1913): ,Believe me, I can fully
appreciate all the value to our so-called amateurs and real snobs of an esthetics which
represents things further back by principle or system of esthetics than the farthest
archeology, and aspires to discover the principles of the primordial humanity to ,stylize,
as they say in their jargon, the original barbarism. But it is impossible for me to agree with
them. There is no ,stylisation‘ in the ,Sacre du printemps’, — one may note in passing that
people never spoke so much of ,style’ as now, in a time which is almost destitute of it.
The dances of Esquimaux in the natural state are exactly like those of the ,Sacre’, which
could be mistaken for them, and neither of them has any style, for the simple reason that
neither the crude nor the barbarious can have style. Ebd., ediert in: Bullard, The First Per-
formance, Bd. 2, S. 238-249, hier S. 243. Der tiberwiegende Teil der franzésischen Kritiker
hatte iiber den Sacre negativ berichtet — und zwar sowohl tiber die Musik als auch iiber
die Choreografie. Vgl. Jarvinen, The Myth of Genius in Movement, S. 299.
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19. Jahrhundert hinein hatten Européder das Zarenreich als Hybrid zwischen
Europa und Asien gesehen und seinen zivilisatorischen Status quo irgendwo
zwischen Gesittung und Barbarei verortet. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
hatte sich an dieser Vorstellung zwar noch nicht allzu viel geéindert, Franzosen
fingen nun aber an, die russischen Stereotype zu bewundern.’6® Gerade
weil man Russland also den westlichen Gesellschaften im zivilisatorischen
Prozess als weit unterlegen erachtete, glaubte man, in deren Kunst, Be-
wegung und Verhalten eine naive Frische und Kraft zu erkennen, die dem
Westen abhandengekommen war.56! Im Tanz schien sich diese postulierte
Korper-Geist-Dichotomie zwischen Russen und Franzosen besonders deutlich

660 Der Russlandbericht des franzosischen Reiseschriftstellers Astolphe de Custine hatte das
Russlandbild der Franzosen entscheidend geprégt. La Russie en 1839 war 1843 erschienen
und aufgrund des grofen Erfolgs noch im selben Jahr ins Englische und Deutsche tiber-
setzt worden. Vgl. Berman, Primitivism and the Parisian Avant-Garde, S. 64—77. Custine
entwirft in seinem Bericht aus unterschiedlichen Motivationen heraus ein dufierst
negatives Russlandbild. Er wollte (1.) eine erste realistische Darstellung der russischen Ver-
hiltnisse geben, (2.) das autokratische System und die damit einhergehenden Missstinde
in der Gesellschaft anklagen und (3.) Europa vor der russischen Gefahr warnen. Vgl. hier-
zu unter anderem Christian SIGRIST: Das Russlandbild des Marquis de Custine. Von der
Civilisationskritikzur Russlandfeindlichkeit, Frankfurta.M.1990,S. 23f. Raymond T. McNally
beschreibt, wie auch schon die franzosische Russlandberichterstattung der 1910er- und
1920er-Jahre zur Russophobie in Frankreich beitrugen. Vgl. Raymond T. McNALLY: ,The
Origins of Russophobia in France. 1812—1830" in: The American Slavic and East European
Review 17/2 (1958), S.173-189. Zum negativen Russlandbild, das in Europa seit iiber 500
Jahren existierte, vgl. Marshall T. POE: ,A People Born to Slavery. Russia in Early Modern
European Ethnography. 1448-1748, Ithaca und London 2000; Martin MALIA: Russia under
Western Eyes. From the Bronze Horseman to the Lenin Mausoleum, Cambridge 1999; Effi
BOHLKE: ,Russlandbilder aus dem 18. und 19. Jahrhundert. Entworfen in der deutschen
und franzosischen politisch-philosophischen Literatur®, in: Osteuropa 5 (2002), S. 576—
597; Michel MERVAU und Jean-Claude ROBERTI: Une infinie brutalité. L'image de la Russie
dans la France de XVI¢ et XVII¢ siécle, Paris 1991. Die Beliebtheit der russischen Literatur
soll genauso zum Gesinnungswandel beigetragen haben wie die Franzosisch-Russische
Allianz. Vgl. hierzu Gianni CARIANI: ,La découverte de l'art russe en France. 1871-1914,
in: Revue des études slaves 71/2 (1999), S. 391-405; Murielle AvicE-HANOUN: ,Lalliance
franco-russe (1892-1914)“, in: Deutschland — Frankreich — Russland. Begegnungen und
Konfrontationen, hg. von Ilja MIECK und Pierre GUILLEN, Miinchen 2000, S.109-124;
George F. KENNAN: The Fateful Alliance. France, Russia, and the Coming of the First World
War, New York 1984.

661 Vgl. Hanna JARVINEN: ,,The Russian Barnum‘. Russian Opinions on Diaghilev’s Ballets
Russes. 1909-1914%, in: Dance Research 26/1 (2008), S.18-41, hier S. 25; DIES.: ,Great
Horizons Flooded with the Alien Light of the Sun'. \Le Sacre du Printemps‘ in the
Russian Context*, in: Dance Research 31/1 (2013), S.1-28, hier S. 5. Zur Vorstellung, vor-
zivilisatorische Kunst konne die eigene Kultur wiederbeleben, vgl. unter anderem Colin
RHODES: Primitivism and Modern Art, London 1994, S. 8; Elazar BARKAN und Ronald
BusH: ,Introduction’, in: Prehistories of the Future. The Primitivist Project and the Culture
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zu offenbaren. Der franzosische Schriftsteller Abel Bonnard konstatierte dem-
entsprechend wihrend der ersten Ballets-Russes-Saison 1910:

Nous [das heift die Franzosen, LZ] ne savons plus quest la danse. Nous nous
sommes plus assez sauvages. Nous sommes des gens trop civilisés, trop policés,
trop effacés: nous avons perdu I'habitude dexprimer notre sentiment par
tout notre corps; a peine de nous le laissons se produire sur notre visage et
transparaitre dans nos paroles; et il ne lui reste bient6t plus ques nos yeux ot se
réfugier. Nos gestes mémes sont appauvris, limités, réduits et tombent de nous
comme les branches d’'un arbre quon émonde. Nous sommes tout en téte. Notre
corps est pour ainsi dire abandoné [...].662

Jene ,Russophilie“¢63, mit der Djagilevs erste Ballets-Russes-Saison zusammen-
fiel, trug nicht nur entscheidend zum phianomenalen Erfolg der Kompanie bei,
sondern sorgte auch fiir das Stigma des Primitiven und Exotischen, das seine
Produktionen von Anfang an trugen — ein Stigma, das das Pariser Publikum
und die franzosische Presse allerdings nicht negativ bewerteten, sondern

beinahe ausschliefilich positiv.564 Pars pro toto steht dafiir das Resiimee von

Jean-Louis Vaudoyers, das der Publizist im Anschluss an die Saison 1910 in der

Revue de Paris zieht:

Restés barbares dans une Europe qui est, si'on peut dire, civilisée jusqu’ala corde,
les Russes sont au moment le plus fécond. Le plus beau, de leur développement
intérieur. Trés neuf, avides et sincéres comme des enfants, ils se donnent tout
entiers et se cherchent avec fiévre. Ils ne sont pas entravés comme nous par les
formules, et'incrédulité ne les a pas énervés; ils ignorent la satiété occidentale.665

Mit der Saison 1913 — insbesondere mit der Urauffithrung des Sacre — erfuhr die
Begeisterung der Franzosen fiir die russische Rohheit und Exotik allerdings eine

662
663

664

665

of Modernism, hg. von DIES., Stanford 1995, S.1-19; Shearer WEST: Fin de Siécle. Art and
Society in an Age of Uncertainty, London 1993, S. 131-138.

Abel BONNARD: ,Le Ballet Russe*, in: Le Figaro, 18. Juni 1910, S. 1.

Gianni CARIANI: Une France russophile? Découverte, réception, impact. La diffusion de
la culture russe en France de 1881 a 1914, PhD Dissertation, Université de Strasbourg 1998,
S.166. Vgl. auch ebd., S.156-187; Anne HOGENHUIS-SELIVERSTOFF: ,Russophilie et
germanophobie en France et en Russie entre 1878 et 1918%, in: Deutschland — Frankreich -
Russland, hg. von Mieck und Guillen, Miinchen 2000, S. 71-86.

Einen Uberblick iiber die Ballets-Russes-Berichterstattung in Frankreich gibt Caddy,
The Ballets Russes and Beyond, S.115-159. Vgl. auch Joan ACOCELLA: The Reception of
Diaghilev’s Ballets Russes by Artists and Intellectuals in Paris and London. 1909-1914, PhD
Dissertation, Rutgers University 1984.

Jean-Louis VAUDOYER: ,Variations sur les Ballets Russes*, in: La Revue de Paris 17/4 (15. Juli
1910), S. 333—352, hier S. 333.
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Wende. Zwar gab es durchaus auch positive Stimmen, doch wie von Minskij
beobachtet, storte viele Rezensenten die verinderte Asthetik, die die Ballets
Russes mit einem Mal prisentierten, und so beklagten franzosische Kritiker
am Sacre zum Beispiel, dass sein fremdes Sujet — anders als bei L'Oiseau de feu
oder Pétrouchka—nichtin eine ihnen vertraute Sprache iibersetzt worden sei.666
Der franzosische Musikwissenschaftler Louis Laloy machte diesen Wahr-
nehmungswandel in seiner Besprechung der Sacre-Premiere in der Grande
revue sehr deutlich:

Le musicien qui imite un orchestre exotique ne renonce pas pour cela aux
instruments nationaux; la danse comme la musique de nos pays a son langage,
approprié a nos moeurs, a nos tempéraments, a nos traditions, a nos facons de
penser et de sentir. C'est dans ce langage que l'artiste doit traduire les impressions
qui lui viennent de la nature ou d’'un art étranger; il sera conduit parfois a
enrichir de locutions nouvelles; mais il est vain de prétendre le remplacer par
autre langage, que personne n'entend, pas méme celui qui le parle a la facon des
perroquets, articulant des signes dont le sens lui échappe.667

Die Ballets Russes waren in Frankreich von ihrer ersten Saison an gerade wegen
ihrer Andersartigkeit gelobt worden. Doch genau dieses Andere und Exotische
konnotiert Laloy nun mit einem Mal negativ.568 Andere Kritiker machten
sich dariiber sogar lustig — zum Beispiel Adolphe Boschot, der in seiner viel
zitierten Sacre-Rezension in der Tageszeitung L'’Echo de Paris folgenden Ab-
schnitt schrieb:

On veut nous montrer les danses de la Russie préhistorique: on nous présente
donc, pour faire primitif, des danses de sauvages, de caraibes et de canaques ...
Soit, mais il est impossible de ne pas rire. Imaginez des gens affublés des couleurs

666 Vgl. Berman, Primitivism and the Parisian Avant-Garde, S. 93; Sarah KENNEL: ,,Le Sacre du
printemps’. Primitivism, Popular Dance, and the Parisian Avant-Garde®, in: Nottingham
French Studies 44/3 (2005), S. 4—23, hier S. 15.

667 Louis LALOY: ,La Musique®, in: La Grande Revue, 25. Juni 1913, ediert in: Bullard, The First
Performance, Bd. 3, S. 160-163.

668 Vgl. Caddy, The Ballets Russes and Beyond, S. 144. Die Kritik an den Ballets Russes wurde
durch den aufkeimenden Nationalismus und Antisemitismus noch zusétzlich gescharft.
Auch gegen Gabriel Astruc, der sich in vielfaltiger Weise fiir nicht franzosische Kunst ein-
setzte, wurde 6ffentlich protestiert. Vgl. Berman, Primitivism and the Parisian Avant-Garde,
S.93—99; Caddy, The Ballets Russes and Beyond, S.136f. sowie Kapitel IIl.1.4. Zum Er-
starken des Nationalismus in Frankreich vgl. Eugen WEBER: The Nationalist Revival in
France. 1905-1915, Berkeley und Los Angeles 1959; Robert TomBs (Hg.): Nationhood
and Nationalism in France. From Boulangism to the Great War. 18891918, London 1991;
James F. MCMILLAN: Twentieth-Century France. Politics and Society. 1898-1991, London
u.a. 1992, S. 31—-38.
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les plus hurlantes, de bonnets pointus et de peignoirs de bains, de peaux de bétes
ou de tuniques pourpres, gesticulant comme des possédés, [...] on trouverait
toujours de quoi rire.569

Auch in Russland fithrte der Sacre dazu, dass die Ballets Russes 1913 anders
wahrgenommen wurden — allerdings mit umgekehrtem Vorzeichen, hatten
viele russische Rezensenten Djagilev und seine Pariser Kompanie bislang doch
vor allem kritisiert.57° Fiir die Russen war die Asthetik der in Paris so gefeierten
Fokin-Ballette alles andere als neu: Nicht nur orientierte sich ihre Ausstattung
an derjenigen der Mamontov-Opern, und einige der Ballette waren bereits in
Sankt Petersburg zu sehen gewesen;%”! viel entscheidender war die Tatsache,
dass die choreografischen Neuerungen von Fokin — genau jene also, welche die
Franzosen so euphorisch bejubelten — auf russischen Bithnen schon seit 1900
préasent waren, und zwar vor allem in den Arbeiten des russischen Choreo-
grafen Aleksandr Gorskij, der seit 1900 als Ballettregisseur des kaiserlichen
Bol'Soi-Theaters in Moskau wirkte.572 Sowohl Gorskij als auch Fokin hatten

669 Adolphe BoscHOT: ,Le Sacre du printemps’. Ballet de MM. Roerich, Stravinsky et
Nijinsky*, in: L’Echo de Paris, Nr. 10518, 30. Mai 1913, S. 6.

670 Es gibt nur sehr wenige Untersuchungen zur Rezeption der Ballets Russes in Russland.
Am ausfithrlichsten beschiftigte sich damit bislang die finnische Tanzhistorikerin Hanna

“w

Jarvinen. Vgl. Jarvinen, ,,The Russian Barnum®. Jarvinen schreibt, dass die Russen nicht
verstehen konnten, dass man die zarististische Kunstform Ballett mit Wortern wie ,wild“,
»exotisch” oder ,barbarisch” beschrieb. Vgl. ebd,, S. 26. Deshalb duf3erte sich die Kritik an
Djagilev in Russland unter anderem auch darin, dass man ihm vorwarf, den Franzosen ein
verzerrtes Russlandbild zu vermitteln oder gar zweitklassige Ténzer als anerkannte Stars
zuvermarkten. Vgl. ebd., S. 28—30; dies., Dancing Genius, S. 191f. Zur spezifischen Rezeption
des Sacre in Russland (und der Sowjetunion) vgl. Jarvinen, ,,Great Horizons Flooded with
the Alien Light of the Sun“ sowie den Text der russischen Musikwissenschaftlerin Savenko,
»vesna svyashchennaya' in Its Homeland“. Einige russische Sacre-Rezensionen finden
sich auch bei Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 1006-1022 und bei
Irina VERSININA: Rannie balety Stravinskogo. ,Zar-ptica’ ,Petruska‘ Vesna svjaséennaja’,
Moskau 1967, S.136-143. Dank eines Stipendiums des Deutschen Historischen Instituts
Moskau war es mir moglich, diverse russische Ballets-Russes-Berichte aus den Bestdnden
der Rossijskaja Gosudarstvennaja Biblioteka in Moskau einzusehen.

671  Vgl. Jarvinen, The Myth of Genius in Movement, S.147: Unter anderem war Les Sylphides
(Paris, 1909) bereits 1907 unter dem Titel Chopiniana in Sankt Petersburg aufgefiihrt
worden; Le Pavillon dArmide (Paris, 1909) 1907 im Mariinskij-Theater in Sankt Petersburg
zu sehen und Carnaval (Paris, 1910) zuvor (ebenfalls 1910) in Pavlovsk aufgefiihrt worden.

672 Das westliche Publikum wurde erst durch Fokin auf jene Reformisthetik aufmerksam, die
Gorskij bereits ab 1900 in Moskau etabliert hatte. Vgl. Scholl, From Petipa to Balanchine.
Dass Gorskij im Westen sehr lange kaum Aufmerksamkeit erzielte, ist sicherlich mitunter
der Tatsache zuzuschreiben, dass sich Fokin im Westen auch als alleiniger Ballettreformer
inszenierte. So hatte er beispielsweise 1914 einen Artikel in der New York Times veroffent-
licht, in dem er fiinf Prinzipen des Neuen Balletts aufstellte. Vgl. Michel FokIN: ,Five
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es sich zum Ziel gemacht, mit Konventionen des klassischen Petipa-Balletts
zu brechen, und sich dabei vom aktuellen russischen Sprechtheater beein-
flussen lassen.6”3 Mit Erscheinen der Aufsatzsammlung Teatr. Kniga o novom
teatre, die nicht nur in Theaterkreisen fiir Aufmerksamkeit sorgte,67* be-
gannen russische Tanzkritiker, die sich darin manifestierende Reformtermino-
logie auf die neuen Ballettformen anzuwenden: In Anlehnung an den Begriff
des novyj teatr (Neues Theater) bezeichneten sie ab 1909 sowohl Gorskijs (ab
1900 in Moskau) als auch Fokins (ab 1905 in Sankt Petersburg, dann aber vor
allem ab 1909 in Paris entstandene) Arbeiten vermehrt als novyj balet (Neues
Ballett), um sie vom staryj balet (Alten Ballett) der Petipa-Ara abzugrenzen.575
Wie einflussreich der Reformband zu jener Zeit gewesen sein muss, zeigt sich
unter anderem auch in der russischen Architekturszene: Auch hier bediente
man sich der Reformausdriicke, um neuere Stile von dlteren abzugrenzen.676
Nichtsdestoweniger — und das ist beziiglich der russischen Djagilev-Kritik
entscheidend — galt den Theaterreformern Ballett per se als veraltet und
zaristisch und daher als eine Kunstform, die ihnen fiir ihre zeitgendssischen
Experimente — wie etwa das von ihnen geforderte Theater der Zukunft (Teatr
budus$cego) — nicht geeignet schien.67”

Principles for the New Ballet®, in: The New York Times, 6. Juli 1914, 0.S. Vier dieser fiinf
Prinzipien konnen aber schon in Gorskijs CEuvre nachgewiesen werden. Vgl. Jarvinen, The
Myth of Genius in Movement, S. 142f,; Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 60f. Zu Gorskijs
und Fokins Ballettreformen allgemein vgl. Elizaveta SuR1C: Choreograficeskoe iskusstvo
v dvadcatych godov, Moskau 1979 bzw. die englische Ubersetzung: Elizabeth SourITZ:
Soviet Choreographers in the 1920s, iibers. von Lynn VIssoN, hg. von Sally BANES, Durham
1990.

673 Gorskijs wichtigste Produktionen entstanden in Moskau und waren stark von den
zeitgleich erfolgreichen Produktionen des Moskovskij Chudozestvennyj teatr beein-
flusst. Fokins erste Arbeiten in Sankt Petersburg und dann spiter in Paris waren hin-
gegen eher von den frithen Arbeiten des zu der Zeit in Sankt Petersburg wirkenden
Mejerchol'd beeinflusst sowie von der Bewegungssprache Duncans. Vgl. Scholl, From
Petipa to Balanchine, S. 58f. Zur Ballettdsthetik Marius Petipas vgl. unter anderem Lynn
GARAFOLA: ,Russian Ballet in the Age of Petipa®, in: The Cambridge Companion to Ballett,
hg. von Kant, S. 151-163.

674 Vgl Kapitel I1.3.1. und I1L.1.2.

675 Vgl. Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 55. Scholl gibt an, dass zwischen 1909 und 1911 —
direkt nach der Veréffentlichung von Teatr. Kniga o novom teatre — russische Tanzkritiker
vermehrt von jenem neuen Ballettstil berichteten. So unter anderem Valerian SVETLOV:
Sovremennyj balet, Sankt Petersburg 1911; Andrej LEVINSON”: ,0 novom” balete®, in:
Apollon 8 (1911), S. 30—49; Andrej LEVINSON":,,0 starom” i novom” balete, in: EZegodnik”
imperatorskich teatrov”1(1913), S. 1-20.

676  Vgl. Scholl, From Petipa to Balanchine, S. 146; William CRAFT BRUMFIELD: The Origins of
Modernism in Russian Architecture, Berkeley 1991, S. 47-48.

677 Vgl Kapitel I.3.1.
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Vor diesem Hintergrund iiberrascht umso mehr, dass die russische Sacre-
Berichterstattung grofitenteils positiv ausfiel,7® denn schliefllich waren es
vor allem russische Ballett- und Theaterkritiker, die aus Paris berichteten.679
E. Pann” beispielsweise beschrieb das Werk in der Moskauer Theaterzeitschrift
Maski als das Gelungenste, was die Djagilev-Kompanie bislang hervorgebracht
habe, und ernannte Stravinskij und Nizinskij zu den Erneuerern von Tanz und
Musik:

MoxHO paccMarpuBarh Kakb CaMoOe KPYIIHOe COGBITHE Bb MOJIOJOH IOKa
ucropuu JIAriIeBCKaro NpeAnpHsTHs: OHA O3HAMEHOBAIA COOOK0 PELIUTEbHOE
BCTyIUIEHMe Ha myTh Purma. OGa MOJIOABIX HOBATOpa; OAMHD Bb 00/1ACTH
My3bIKH, ApYyroii Bb 061acTu xopeorpaduy, Aald KPyIHOe U yOeauTeabHOe
XyZ,03KeCTBeHHOe ycuue.580

Man kann es [das Ballett Sacre] als das grofite Ereignis in der jungen Geschichte
des Djagilev-Unternehmens betrachten: Es kennzeichnet den entschlossenen
Eintritt auf den Weg des Rhythmus. Beide jungen Erneuerer haben sich in be-
achtenswerter Weise kiinstlerisch bemiiht; der eine auf dem Gebiet der Musik,
der andere auf dem Gebiet der Choreografie.

Auch der russische Theaterkritiker und Balletthistoriker Valerian Svetlov weist
in der Peterburgskaja Gazeta darauf hin, dass der Sacre auf dem Gebiet der

“w

678 Vgl. Jarvinen, ,,The Russian Barnum®, S. 27; Jarvinen zeigt, dass die positive Bericht-
erstattung in Russland bereits mit Nizinskijs Jeux-Choreografie begann. Vgl. ebd,, S. 34.
Die Erstauffithrung von Jeux fand ebenfalls wihrend der Ballets-Russes-Saison 1913 statt,
allerdings zwei Wochen vor dem Sacre. Die Jeux-Tanzer wurden von Rezensenten unter
anderem mit Puppen oder Automaten verglichen. Vgl. Sarah KENNEL: Bodies, Statues,
and Machines: Dance and the Visual Arts in France, 1900-1925, PhD Dissertation, University
of California (Berkeley) 2003, S. 231.

679 Vgl. Savenko, ,Vesna svyashchennaya‘ in Its Homeland, S. 245. Es erschienen in Russ-
land im unmittelbaren Anschluss an die Erstauffithrung nur insgesamt drei Rezensionen,
die sich vor allem mit der Musik des Sacre beschiftigten. Eine von ihnen soll hier ver-
nachléssigt werden, da nur zwei der Kritiker an jenem Abend tatséchlich vor Ort gewesen
waren. Von ihren Berichten fiel einer positiv und einer negativ aus. Und der negative Be-
richt stammte ausgerechnet von Andrej Rimskij-Korsakov. Taruskin begriindet dessen
negative Grundhaltung gegeniiber dem Sacre deshalb mit den personlichen Spannungen
zwischen der Familie Rimskij-Korsakov und Djagilev, in die schlieflich auch Stravinskij
hineingezogen wurde. Zu einer niheren Besprechung der russischen Musikrezensionen
vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S.1006—-1022. Zu Taruskins Be-
griindung der negativen Kritik von Andrej Rimskij-Korsakov vgl. ebd., S.1013f. Zu den
Streitigkeiten zwischen der Familie Rimskij-Korsakov und Djagilev bzw. Stravinskij vgl.
auflerdem Anm. 332.

680 E.Pann, zit. in: Jarvinen, ,,Great Horizons Flooded with the Alien Light of the Sun*, S. 14.
Jarvinen gibt als Quelle E. PANN, in: Maski 7-8 (1913-1914) an. Die zitierte Passage konnte
an angegebener Stelle allerdings nicht gefunden werden.

“w
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Choreografie absolut neu und ohne Vorbilder sei, und lobt ferner die aufler-
gewohnliche Leistung von Maria Piltz, die die Auserwdhlte getanzt hatte:

JleByllka HAaYMHAETH TAHELb, KOTOPBIA JJIMTCS 4YeTblpe MHHYTHL Berp
HeCJbIXaHHAs Bb JIETONHUCAXBH XOperpaguif, M OCTaeTcs YAUBJIATHCS
BBIHOC/IMBOCTH H MYIKECTBY MO]IOAeHbKOI‘/)I HI/IJII)I_L']), KOTOpaH BbIIEPIKHUBAETD
3Ty XOpeorpaQuIeCcKyo IIBITKY, 00eCCHINBAs NI 110 TPeGOBaHUIO TUOPETTO,
a He Ha caMoM® geJie. 581

Die junge Frau beginnt den Tanz, der vier Minuten dauert. Das ist unglaublich
in der Geschichte der Choreografie, und man kann sich nur wundern iiber die
Ausdauer und den Mut der jungen Piltz, die diese Tanzfolter iiber sich ergehen
lasst; entkriftet (ist sie) lediglich, weil es das Libretto vorgibt, nicht tatséchlich.

Und selbst Anatolij Lunacarskij, Mitherausgeber des Reformbandes Teatr
Kniga o novom teatre und nachmaliger sowjetischer Volkskommissar fiir
Bildungswesen, wirkt begeistert von der Urauftithrung, wenn er in der Sankt
Petersburger Kunst- und Kulturzeitschrift Apollon Folgendes notiert:

HysxuHckaro mpesxze BCero IPUXOAUTCA IOXBATHTh 33 TO, YTO ABHIKEHHE Ha
CLieHE Cb BEJMKOW TOYHOCTBIO M 3aMeYaTeJbHBIMb HCKYCCTBOMD IOAYUHEHO
TaJTaHTIMBOM 3ByKonucu CTpaBUHCKAro. J[jist TOro e, 4To0bl 06PecTH KI04Yb
Kb 0COOEHHOCTAM b IIPUMUTHUBHATO XKeCTa WIH CTaJHAro II0pbiBa — HIKMHCKuA
o0paTuIcs Kb BBIIIMBKAMb, O4€Hb CTAPbIMB JTyOKaMb U BOOOIe pasHaro poza
[MPUMHUTHABHOM KUBOTIHCH. 582

Nizinskij muss man zunéchst dafiir loben, dass die Bewegung auf der Bithne
mit grofler Genauigkeit und herausragender Gekonntheit dem talentvollen,
musikalischen Stiick von Stravinskij untergeordnet ist. Um allerdings den
Schliissel zu den Besonderheiten der primitiven Gesten oder der Impulse der
Herde zu finden, wandte sich Nizinskij an Stickereien, sehr alte Lubki und im
Allgemeinen an alle Arten von primitiven Gemalden.

ZweiDinge hebt er hier an Musik und Tanz als besonders gelungen hervor: Zum
einen, dass Nizinskij seine Choreografie in iiberzeugender Weise der Musik
Stravinskijs ,unterworfen“ habe; zum anderen, dass bei seinen primitiven

681 Valerian SVETLOV: ,Russkij Sezon” v” Parize (ot nasego korrespondenta). ,Svja§¢ennaja
vesna'. Grandioznyj skandal” na pervom” predstavlenii baleta®, in: Peterburgskaja Gazeta,
23. Mai 1913 (julianischer Kalender), S. 14£,, hier S. 15.

682 Anatolij LUNACARSKI]J: ,Russkie spektakli v’ Parize®, in: Teatr i iskusstvo, Nr. 23, 9./22. Juni
1913, S. 486—488. Stanley Rabinowitz beschiftigte sich in einem Aufsatz mit insbesondere
Lunacarskijs Ballets-Russes-Rezeption. Vgl. Stanley RABINOWITZ: ,From the Other Shore:
Russian Comment on Diaghilev’s Ballets Russes*, in: Dance Research 27/1 (2009), S. 1-27.
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Gesten ein Einfluss russischer Lubki zu erkennen gewesen sei.583 Dies spezi-
fiziert er einige Abschnitte spiter dann noch einmal wie folgt:

Ho CrpaBunckuii u HinkuHCKuIA [ ... ] XOTe M BOCKPECUTh IPUMHUTHBHBIE IUIACKH
XYJAO0XKECTBEHHO, BO BCEOPYXMU COBPEMEHHOH My3bIKaJbHO-OPKEeCTPOBOIi,
GaseTHO# 1 JeKOPAaTUBHOM TexHUKN.584

Aber Stravinskij und Nizinskij [...] wollten das Primitive der Tdnze kiinstlerisch
wiederbeleben, perfekt ausgeriistet mit moderner, musikalisch-orchestraler
Ballett- und Biithnenausstattungstechnik.

Wie Minskij wertet auch Lunacarskij das dargestellte primitive Sujet des
Balletts positiv und somit kontrir zum Gros der Franzosen. Doch auch ihm
geht es bei seinem Lob nicht um das Sujet selbst, sondern um die Art und
Weise, wie Stravinskij und Nizinskij es auf die Bithne gebracht hatten: Sie
hitten die primitiven Tdnze mithilfe zeitgenossischer Orchester-, Ballett-
und Ausstattungstechnik in einer kiinstlerischen Form ,wiederbelebt.
Lunacarskijs Wortwahl erinnert stark an Fuchs und jene von ihm geforderten
neuen (Tanz-)Formen. Diese sollten ja gerade nicht auf altes Material zuriick-
greifen, sondern die primitiven Tdnze in einer neuen kiinstlerischen Form
wiedergeben und gleichzeitig die aus der Musik ausschwingenden Rhythmen
widerspiegeln (Kapitel II1.1.2.). Auch Sergej Volkonskijs Aussage erinnert ein
wenig an Fuchs’ Reformforderungen, wenn er in seiner Sacre-Rezension, die
ebenfalls im Apollon erschien, die Art der Darstellung des Archaischen hervor-
hebt. Wie Lunacarskij ist er davon iiberzeugt, dass Stravinskij und Nizinskij
etwas geschaffen hatten, das derart noch nie zuvor zu héren bzw. zu sehen
gewesen war. Er begriindet dies mit dem Argument, dass ihm die Bewegungen
auf der Biihne intentionslos und naiv erschienen seien:

Apxan4yHOCTb Bb [IBUIKEHUAXb-OIIACHBIN 971eMeHTb. Pesiko ell BepuTcs Ha cuieHe
OHa BCeT/la KaXKelld YeMBb-TO JleJIaHbIMb, UCKaHBbIM'b, HAPOYHBIMB. Ho 1 fomkxens
CKasaTb, YTO 37l€Ch, Ch I[€PBAr0 MIHOBEHHS BEPUIOCh, HU pasy He ObLIO

683 Beieinem Lubok (Plural: Lubki) handelt es sich um Volksbilderbogen, die in Russland sehr
populir waren. Sie erschienen seit circa Mitte des17. Jahrhunderts als Holzschnitte, spiter
als Kupferstiche, Radierungen und Drucke. Allgemeine Informationen zum Lubok finden
sich unter anderem bei Stephen M. NOoRrR1S: A War of Images. Russian Popular Prints,
Wartime Culture, and National Identity. 1812—1945, DeKalb 2006, S. 4-10; Jeffrey BROOKS:
When Russia Learned to Read. Literacy and Popular Literature. 1861-1917, Princeton 1985,
S. 62—67.

684 Lunacarskij, ,Russkie spektakli v’ Parize“.
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,HapouHo'. fl ;oKEeHD CKa3aTh, YTO Bb MEPBbI pash s MOBEPUIb HAUBHOCTU
Ha cueHe.585

Das Archaische ist ein gefihrliches Element bei Bewegungen. Selten glaubt man
ihm auf der Biihne, es scheint immerzu etwas Hergestelltes, Gesuchtes, Ab-
sichtliches zu sein. Aber ich muss sagen, dass es hier vom ersten Moment an
glaubhaft war, kein einziges Mal erschien es gewollt. Ich muss gestehen, dass ich
erstmals der Naivitét auf der Bithne Glauben geschenkt habe.

Auch hier lassen sich Analogien zu Fuchs ausmachen. Dieser hatte ja als Bei-
spiel fiir die von ihm geforderte Tanzform den Schlaftanz der Magdeleine
genannt, deren Bewegungen aufgrund von Hypnose aus dem unbewussten
Inneren heraus entstanden waren.586

Es scheint also tatséchlich so, wie zu Anfang von Minskij skizziert: Sowohl
franzosische als auch russische Kritiker erkannten im Sacre eine verdnderte
Asthetik der Ballets Russes und machten diese am primitiven Sujet fest.
Dessen jeweilige Bewertung fiel dann jedoch gegensitzlich aus: Wihrend die
Franzosen die archaischen Darstellungen im Sacre oft kritisierten und mit-
unter als fremd und/oder zu authentisch empfanden, beurteilten die Russen
sie als positiv, und zwar weil die Choreografie der Musik untergeordnet schien
und ihnen die Bewegungen eben nicht archaisch vorkamen, sondern un-
bewusst bzw. naiv und damit artifiziell.

Dass die russischen Rezensenten damit genau jene Tanzform beschrieben,
deren Schaffung Fuchs in seiner Reformschrift Der Tanz gefordert hatte und
die Stravinskij und Nizinskij umzusetzen geplant hatten, spricht fiir sich.
Lediglich der dritte Reformpunkt, Gemeinschaftsrausch, war offenbar keinem
der russischen Kritiker aufgefallen — ebensowenig wie jene mechanistische
Asthetik, die Minskij (in Bezug auf die Bewegungen der Tinzer) beschrieben
hatte. War die Urauffithrung des Sacre etwa schlicht kein rauschhaftes Ge-
meinschaftserlebnis gewesen? Und hatten Stravinskij und Nizinskij in diesem
Punkt einfach nicht reiissiert?

2.3 Gemeinschaftsrausch und mechanistische Anklénge in der
primitivistischen Sacre-Rezeption

,2Primitivisme! Primitivisme!“687 Mit diesem Ausruf endet ein Abschnitt, in

dem Jean Perros — wenngleich mit spiirbarer Ermiidung — geschildert hatte,

685 Sergej VOLKONSKIJ: ,Ptica i Celovek®, in: Apollon 6 (1913), S. 39-43.

686 Vgl. Fuchs, ,Der Tanz*, S. 21 sowie Kapitel ITL.1.2.1.

687 Jean PERROS: ,Opinions. Apres les Ballets Russes®, in: La Critique Indépendante, 15. Juni
1913, S. 1, Sp. 1-3, hier Sp. 2.
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was die russische Ballettkompanie dem Pariser Publikum auch 1913 wieder
geboten hatte:

Cette année encore, les fameux danseurs russes sont revenus, et avec eux,
leurs costumiers, leurs accessoiristes, leurs décorateurs et dessinateurs, leurs
metteurs en scéne. [ ...] les Russes étaient venus et nous voyions enfin la lumieére.
Ils nous enseignaient la jeunesse, la candeur et la vérité. Ils nous offraient leur
ame innocente, leur sensibilité jeune, leurs sentiments ingénus. Leur simplicité,
leur ardeur, leur dévotion en face de la nature, voila ce qui expliquait leur
art et le rendait admirable. Ils étaient instinctifs comme des enfants. Ils ne
raisonnaient pas leur vie, ils se laissaient aller a 'impulsion de leurs sens et tout
ce qu'ils faisaient, tout ce qu'ils voyaient, tout ce qu'ils disaient portait la marque
éblouissante du génie.588

Perros’ Beitrag kann wohl als reprdsentativ fiir jene positiv besetzte
primitivistische Wahrnehmung der Ballets-Russes-Werke in Frankreich ge-
sehen werden, die Minskij kritisiert hatte und die 1913 mit einem Mal ins
Negative kippte. Und so ist durchaus nachvollziehbar, dass der Sacre sowohl in
der Musik- als auch in der Tanzwissenschaft eine besondere Rolle einnimmt,
wenn sich Forscher beider Disziplinen mit dem Phidnomen des Primitivis-
mus zu Beginn des 20. Jahrhunderts auseinandersetzen (Kapitel I.2.). Eine
wichtige Rolle nimmt hierbei Jacques Rivieres ausfithrlicher Sacre-Essay vom
13. November 1913 €in.%89 Die Tanzwissenschaft hat ihn schon oft als einen
der wichtigsten zeitgendssischen Beitrdge iiber Nizinskijs Choreografie be-
zeichnet;699 Alexander Schwan macht darin ,den ersten ausfiithrlichen
Kommentar zu Le Sacre du Printemps [aus], dessen Reflexionen tiber das
Verhiltnis von Tanz, Modernismus und die Denkfigur des ,Primitiven‘ weg-
weisend fiir die Tanzmoderne werden sollen“69%. Taruskin hat beziiglich der
primitivistischen Interpretation der Ballets-Russes-Werke einmal darauf hin-
gewiesen, dass franzosische Kritiker damals dazu tendierten, in den Ballets
Russes jene kreativen Bestrebungen erfiillt zu sehen, die sie sich selbst fiir ihre

688 Ebd, S.1, Sp.1f.

689 Vgl. Riviére, ,Le Sacre du Printemps®, 1. November 1913. Eine ausfithrliche Analyse des
Aufsatzes findet sich unter anderem bei Kennel, Bodies, Statues, and Machines, S. 236—252.

690 Vgl. unter anderem Acocella, The Reception of Diaghilev’s Ballets Russes, S. 350; Kirstein,
Nijinsky Dancing, S.144; Hodson, Nijinsky’s Crime Against Grace, S.xi; André LEPECKI:
»Am ruhenden Punkt der kreisenden Welt'. Die vibrierende Mikroskopie der Ruhe®, in:
ReMembering the Body. Korper-Bilder in Bewegung, hg. von Gabriele BRANDSTETTER und
Hortensia VOLCKERS, Ostfildern-Ruit 2000, S. 334-366, hier S. 340—442; Sarah Kennel,
Bodlies, Statues and Machines, S. 236.

691 Schwan, ,Queer Stupidity*, S. 70.
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eigene nationale Kultur erhofften.592 Und so sah er in Rivieres primitivistisch
gepragter Stravinskij-Eloge eher eine Anleitung fiir jene Literatur, die sich
jener fiir Frankreich gewiinscht hétte.693

Allein folgende Beschreibung Rivieres klingt verbliiffend deutlich nach dem
dritten Reformpunkt Gemeinschaftsrausch, den Stravinskij und Nizinskij im
Sacre umzusetzen gedachten:

Voicilesentimentdevantnous désigné, fixé, représenté [ ... | Riende plusémouvant
que cette image physique des passions de I'dme. Cest bien autre chose que leur
expression par le langage articulé. Non pas profondeur plus grande, notation de
détails en elles et de finesses que la parole ne pourrait atteindre. Mais par cette
figure sensible nous sommes conduits plus pres d’elles, nous sommes mis en leur
présence d’'une facon plus immeédiate, nous les contemplons avant l'arrivée du
langage, avant que ne s'empresse autour d’elles la foule innombrable et nuancée,
mais bavarde, des mots. Pas besoin de traduire; ce n'est points un signe d’ott il
faille passer a la chose. Mais dans la nuit de I'intelligence, nous assistons; nous
sommes la avec notre corps, et c’est lui qui comprend. Une certaine disposition,
une certaine reconnaissance par lintérieure ... Chaque geste du danseur est
comme un mot qui me rassemblerait. Si quelquefois il me parait étrange, ce
n'est qu'aux yeux de ma pensée; car d'emblée il se rencontre avec mes membres,
avec le fonds de mon organisme dans une harmonie basse, pleine et parfaite.
De méme que la musique faisait entrer en nous son récit ,par gros morceaux
faciles’, c’est ainsi que nous considérons cette danse extravagante avec je ne sais
quelle crédulité grossiére et dans une intimité qui ,passe toute parole’. Nous
sommes devant elle comme les enfants a Guignol: ils n'ont pas besoin qu’,on leur
explique’; mais ils rient, ils tremblent, ils comprennent a mésure.5%4

Ahnlich wie Lunacarskij und Volkonskij, die in der Choreografie eine gewisse
Naivitdt zu erkennen glaubten, sieht auch Riviere das Innere der Ténzer nach
auflen gekehrt, wenn er ihre Bewegungen als physisches Bild ihrer Seele be-
schreibt. Was den Gemeinschaftsrausch angeht, erweist sich dann aber als un-
gleich interessanter, wenn er schildert, welchen Eindruck die auf der Bithne
ausgefiithrten Bewegungen auf die Zuschauer gemacht hitten: Der Tanz wirke
wie eine physische Sprache, die Riviere tiefsinniger, nuancierter und unmittel-
barer erschien als ihr gesprochenes Pendant. Anders als die gesprochene
sei diese physische Sprache auch nicht durch den Geist, sondern durch den
Kérper zu verstehen und brauche derart auch keinerlei Ubersetzung: Selbst

692  Vgl. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Bd. 2, S. 989.

693 Vgl ebd,, S.988-994. Kennel macht ebenfalls darauf aufmerksam, dass der Sacre in
Frankreich durch die Linse eines primitivistischen Diskurses gesehen wurde, der bereits
seit der Jahrhundertwende existierte. Vgl. Kennel, Bodies, Statues, and Machines, S.16;
dies., ,Primitivism, Popular Dance, and the Parisian Avant-Garde®, S. 114f.

694 Riviére, ,Le Sacre du Printemps*, 1. November 1913, S. 724f.
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wenn der Geist einmal die dargebotenen Gesten als fremd oder sonderbar
empfinde, absorbiere sie der gesamte Organismus mit all seinen Gliedmafen
sofort. Wie die Musik verstehe man derart das Bithnengeschehen in einer
naiven und intimen Weise, die jedes Wort tiberfliissig mache. Schlieflich ver-
gleicht Riviere jenes physische vorsprachliche Erlebnis der Zuschauer und
Zuhorer bei der Sacre-Premiere noch mit dem Erlebnis von Kindern, die vor
(einem) Marionetten(-) oder Handpuppen(-Theater) stehen: Diesen Kindern
miisse man namlich nichts erklaren, sie wiirden dennoch lachen, erschaudern
und genau richtig verstehen.

Jenes korperlich empfundene Erschaudern und Verstehen, mit dem Riviere
das Erlebnis der Zuschauer bzw. Zuhorer des Sacre beschreibt, deutet unmiss-
verstandlich auf den von Fuchs intendierten Gemeinschaftsrausch hin. Denn
genau dies hatte er sich gewiinscht: Das Theaterpublikum sollte durch den
neuen Tanz in das rauschhafte Bithnengeschehen integriert und so zu einer
gesteigerten Korperlichkeit erzogen werden — und damit schlie3lich zu einer
neuen Kultur.

Nicht nur russische Kritiker, sondern auch einige franzosische Premieren-
besucher scheinen also nolens volens erkannt zu haben, was 1913 auf der
Bithne des Théatre des Champs-Elysées geschehen war. Denn, wenn auch
nicht bewusst, es beschreiben doch Anwesende beider Provenienz alle drei
Reformforderungen, die Stravinskij und Nizinskij im Sacre umgesetzt hatten.
Dennoch: Minskij scheint bislang der Einzige von ithnen zu sein, der in den Be-
wegungen der Tinzer eine wie auch immer geartete mechanistische Asthetik
zu erkennen vorgab. Rivieres Vergleich der Zuschauer mit dem Publikum
eines Marionettentheaters lédsst allerdings aufhorchen: Vermittelten die dar-
gebotenen Bewegungen der Tidnzer etwa tatsidchlich den Eindruck fremd-
geleiteter Marionetten? Und wenn ja: Hatten andere Ahnliches beobachtet?

Liest man die franzosische Sacre-Berichterstattung vor dem Hintergrund
von Minskij und Riviere, stof3t man gleich mehrfach auf die von ihnen ver-
wendeten Chiffren fiirs Mechanische: den Automaten, die Puppe und/oder die
Marionette. So schreibt beispielsweise Maurice Touchards in La Nouvelle Revue
folgenden Absatz:

Cette cohue moutonniére, ces groupements peureux, ces piétinements, ces
gestes maniaques de béte en cage, ces paniques soudaines, cet automatisme
guignolesques sont, je le veux bien, le propre d'une humanité mal degrossie,
puisqu’on en retrouve de nos jours des vestiges chez telle peuplade inculte.595

695 Maurice TOUCHARD: ,Ballets Russes et Francais®, in: La Nouvelle Revue, 1. Juli 1913, ediert
in: Bullard, The First Performance, Bd. 3, S. 173-179, hier S. 173.
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Touchard erweckt hier ganz den Eindruck, als empfinde er ,guignolesque [also
quasi (hand-)puppenartige] Automatismen“ und Eigentiimlichkeiten eines
sunzivilisierten Volksstammes“ als vergleichbar.

Auch bei Jean Chantavoine findet sich diese ungewohnliche Gleichsetzung
von Mechanischem und Archaischem, wenn er den Sacre in der franzdsischen
Mlustrierten Excelsior rezensiert:

La choréographie veut évoquer sans doute la barbarie des 4ges primitifs et les
gestes rituels d’'une sauvagerie superstitieuse: ce sont de petits trépignements,
des hochements de téte, des frémissements mécaniques ou se combinent
I'archaisme du ,Faune’ (encore!) et les pitreries guignolesques de ,Petrouchka'’.
Au second acte, la victime désignée gardant pendant dix minutes, avec une
immobilité parfaite, une pose contournée quelle abandonne pour une danse
incohérante.696

Zwar gibt er sich sehr {iberzeugt in der Annahme, dass Nizinskij durch die
Choreografie die ,Barbarei der Urzeit“ sowie ,rituelle Gesten einer aber-
gldubischen Wildheit“ evozieren wollte, rekurriert dann aber, um dem Leser
die tatsdchlich ausgefithrten Bewegungen auf der Bithne ndherzubringen,
auf das Bild des Mechanischen oder Puppenhaften und beschreibt eine der
Bewegungen beispielsweise als ,mechanisches Zittern, das ihm wie eine
Kombination aus Archaismen und puppenhaftem Klamauk erschien.

In der Theaterzeitschrift Comeedia gibt auch Gustave de Pawlowski zu
verstehen, dass ihm der Bewegungsstil im Sacre automatenartig vorge-
kommen sei:

Quelques gestes amusants, nouveausx, justes, suffisent a évoquer des peuplades
barbares; il est inutile de les répeter trop longuement. [...] Au surplus, si 'idée
générale de cet ouvrage nous parait un peu faible, il n'en est pas moins vrai
que par le soin avec lequel on le régla, par 'accord des gestes et de la musique,
une sorte de stylisation étrange et nouvelle se dégage, un style que jappellerai
volontiers le style des mouvements réflexes, ou, si vous voulez, de 'automacité.597

Wie die russischen Kritiker Lunacarskij und Volkonskij, die ja in ihrer
Rezension insbesondere die Kontrolle der unbewussten Bewegungen durch
die Musik positiv hervorgehoben hatten, macht auch Pawlowski gerade am
Zusammenspiel von Musik und Tanz jenen neuen Stil fest, den er beschreibt.
Wie die beiden Russen beobachtete also auch er, dass die Bewegungen von

696 Jean CHANTAVOINE: ,Au Théatre des Champs—Elysées. ,Le Sacre du Printemps®, in:
Excelsior, 30. Mai 1913, S. 6.

697 Gustave DE PAWLOWSKI: ,Au Théitre des Champs-Elysées. ,Le Sacre du printemps'.
Ballet en deux actes de M. Igor Stravinsky*, in: Comeedia, 31. Mai 1913, S. 1f., hier S. 2.
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der Musik geleitet und reflexartig ausgefithrt wurden. Am Ende geht er dann
allerdings noch einen Schritt weiter und vergleicht jene unbewussten Be-
wegungen mit denjenigen eines Automaten und merkt zusétzlich noch an,
dass die Gesten der Ténzer in ihrer amiisanten Neuartigkeit genau richtig
seien, um beim Publikum das Bild ,primitiver Volksstimme* hervorzurufen.
Pawlowski sah im Sacre also nicht etwa ein tatséchliches Bild solcher Stdmme
vermittelt, sondern ging vielmehr davon aus, dass die von ihm beschriebenen
automatenhaften Gesten der Tdnzer beim Publikum ein solches evozieren
wiirden.698 Einige Abschnitte spéter fithrt er dies noch weiter aus:

Il vous est arrivé sans doute d’étre pris, dans une féte foraine, par cette sorte
de vertige qui émane de la cacophonie orchestrale et de I'absurdité des gestes
contradictoires que 'on remarque dans chaque boutique foraine. L'air que joue
I'orgue des chevaux de bois n'est pas le méme que celui des montagnes russes,
la sirene de la machine a vapeur hurle sans se soucier des fanfares de victoire
qui éclatent dans le tir, I'éclair de magnésium du photographe éclate pour
son compte sans égard pour les coups de carabine ou les sonneries du jeu de
massacre. Un général russe en sucre, juché sur un orgue, tape sur un triangle avec
de petits gestes saccadés, d’autre automates, plus loin, se secouent, frénétiques,
c’est un charivari intense dont se dégage cependant une étrange impression
générale d’harmonie. C'est cette méme impression que nous ressentonts devant
ces gestes saccadés d’automates préhistoriques, devant ces attitudes spontanées
et irraisonnées que nous offre \Le Sacre du printemps’, et tout cela, malgré
les dissonances, donne une impression d’automaticité animale, de reflexes
convulsifs d'un style trés précis, d'un genre trés délimite. Et n'est-ce poit tout
justement cette impression d’animalité, de reflexes instinctifs que voulaient
nous donner les auteurs?699

Ahnlich wie Riviére beschreibt Pawlowski das Rezeptionserlebnis als ein be-
sonders intensives. Durch die ,cacophonie orchestrale“ und die ,absurdité des
gestes contradictoires” falle man in eine Art Taumel — einen Taumel, den er
dann ausgerechnet mit dem Besuch eines Jahrmarkts vergleicht, wobei er er-
neut auf maschinenhafte und mechanische Bilder zuriickgreift: Pferdekarusell

698 Auch Louis Laloy hatte das Gefiihl, dass die dargestellten Tanze nicht primitiven Tanzen
aus Russland entsprachen. Er geht davon aus, dass sich Nizinskij zwar moglicherweise
an solchen orientiert, aus ihnen dann aber mechanische Bewegungen abgeleitet hatte:
,M. Nijinsky n'a su que réunir, comme en une encyclopédie, des attitudes copiées un peu
partout, depuis I'Afrique centrale jusqu'aux rivages samoyedes, et de ces attitudes il n'a
déduit que des mouvements mécaniques. S'il elit observé ces sauvages qu'il se donnait
pour modeéles, au lieu de feuilleter des traités d’ethnographie, il elit reconnu en leurs
danses les plus désordonnées une sorte de gréce, et cest cette grace qu'il fallait s'attacher
a reproduire.“ Vgl. Laloy, ,La Musique*, S. 162.

699 De Pawlowski, ,Au Théitre des Champs—Elysées“, S. 2.
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und Achterbahnen, die Sirene der Dampfmaschine und der Magnesiumblitz
des Fotografen, ein russischer General aus Zucker, der mit ruckartigen Gesten
auf eine Triangel schlédgt, sowie Automaten, die sich frenetisch schiitteln. Sie
alle dienen Pawlowski dazu, dem Leser jene ,automaticité animale“ ndherzu-
bringen, die er in den auf der Bithne prisentierten ,gestes saccadés d’automates
préhistoriques” zu erkennen glaubte.

In Pawlowskis oxymoronartiger Verschrinkung archaischer und mecha-
nischer Bilder wird nun noch deutlicher, was bereits bei Touchard und
Chantavoine beobachtet werden konnte: Entweder empfanden die
Rezensenten keinen allzu groflen Unterschied zwischen den Gebérden
,primitiver Volksstimme“ und den Bewegungen fremdgeleiteter Automaten,
oder sie konnten sich schlicht nicht entscheiden, was von beidem denn nun
zu sehen war: Glichen die ,primitiven“ Gesten ,(hand-)puppenartigen Auto-
matismen*, oder sah man hier fremdgeleitete Automaten, die sich reflexartig
im Gewand ,unzivilisierter Stimme"“ bewegten?

Vielleicht lieferte Jacques-Emile Blanche (im Dezember 1913) in der Revue
de Paris eine Antwort darauf. Er konnte sich namlich auch ein halbes Jahr nach
der skandalumwobenen Sacre-Premiere immer noch nicht erklaren, warum
Teile des Publikums auf die Darstellung eines so abscheulichen, archaischen
Rituals wie des Opfertanzes im zweiten Akt derart belustigt reagiert hatten:

Que dire du second acte? Lentrée des vieillards-ours, puis la danse sacrale de
I'Elue, aprés un prélude qui nous raméne encore en pleine campagne crépitante
d'insectes, le second acte, beaucoup plus déconcertant pour loreille que
n'était le premier, me parut simplement terrifiant. Que des spectateurs, méme
non prévenus, aient ri, au lieu d’étre saisis d’'une sorte d’angoisse, demeure
inexplicable. L'on pouvait, a la fin, étre furieux, on pouvait se colleter de loge
a loge, s'insulter comme on le fit, soit! Mais pourquoi ces plaisanteries, ces
quolibets de collégiens, pendant que se célébraient su la scéne les rites funebres
de Demoiselle Elue?700

Eine Antwort auf diese Frage findet er beim franzdsischen Philosophen und
spiteren Nobelpreistriger Henri-Louis Bergson. Uber dessen Aufsatz Le Rire?!
hatte er ndmlich zuvor geschrieben:

M. Henri Bergson, dans son ,Essai sur le Rire‘, propose une célébre explication
de ce phénomene spécial a 'homme. Selon lui, I'une des plus fréquantes causes
du rire, cest le cas ot un de nos semblables, devant nous rompant 'harmonie du

700 Blanche, ,Un bilan artistique de 1913, S. 517-534.
701 Vgl. Henri BERGSON: Le Rire. Essai sur la signification du comique, Paris 1900.
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corps, par accident, par infirmité, prend l'aspect d’'un automate, semble perdre
contrdle sur lui-méme.702

Der Sacre — so spezifiziert Blanche — ,[déclenche] un rire irrépressible chez les
spectateurs“’3. Und deshalb wiirde Bergson auf seine Frage wohl Folgendes
antworten: ,Irrépressible rire, en face d'un automate passant du repos a une
sorte de délire réglé et mécanique.“7%4

Auf die eigenartige Verschridnkung von primitivistischen und mechanis-
tischen Bildern in den Rezensionen zu Nizinskijs Sacre-Choreografie hat schon
die amerikanische Kunsthistorikerin Sarah Kennel verwiesen.”%> Sie sieht in
Nizinskijs Choreografie zugleich den Wunsch als auch das Scheitern artikuliert,
durch den Tanz zu kérperlichen und kulturellen Urspriingen zuriickzukehren:

While the ballet tapped an entrenched set of discourses concering the cate-
gory of the ,primitive’, Sacre’ exeeded its established visual and metaphorical
boundaries by incorporating signs of the modern and mechanical. Although
the ballet manifested all of the signs of the ,primitive’ in its costumes, scenery,
and narrative, the work nevertheless failed to yield the primary characteristics
of what had come to signify as the ,primitive’, particulary in dance: that is, the
characteristics of spontaneity, freedom, naiveté, unhindered expression. All that
had traditionally revealed the ,primitive‘ (and thus the antithesis of the modern)
in dance was here reversed or negated by Nijinsky’s conscientious stylisation of
gesture and mechanisation of movement that verged on what one critic called
,automaticity*.706

Das Ballett sei also vor allem im Tanz darin gescheitert, die vornehmlichen
Wesensziige des Primitiven auszustellen. Was hier wie eine Niederlage klingt,
muss jedoch als Erfolg gewertet werden, wenn dieses Scheitern beabsichtigt
war — und alles deutet darauf hin. Zwar lassen es die Quellen aufseiten der
Produktion nicht zu, eine eindeutige Aussage dariiber zu treffen, ob Stravinskij
und NiZinskij fiir den Sacre eine Asthetik des Mechanischen intendierten. Thre
Beschiftigung mit den Theaterreformtheorien der Zeit und insbesondere
mit den Schriften Craigs und Fuchs’ weist allerdings eindeutig darauf hin,
dass sich Komponist wie Choreograf vor und wihrend ihrer Arbeit an jenem
epochalen Werk mit mechanischen und fremdgeleiteten Bewegungsabldufen
auseinandergesetzt und auflerdem mit dem Gedanken gespielt hatten, diese

702  Blanche, ,Un bilan artistique de 1913% S. 529.

703 Ebd.

704 Ebd, S. 533.

705 Vgl Kennel, Bodies, Statues, and Machines, S. 226—236.

706  Kennel, ,Primitivism, Popular Dance, and the Parisian Avant-Garde®, S.17. Vgl. auch
Kennel, Bodies, Statues, and Machines, S. 232.
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mithilfe der Musik zu steuern. Kritiker sowohl aus Russland als auch aus Frank-
reich erkannten im Sacre jene drei Reformpunkte, die Stravinskij und Nizinskij
zwischen 1911 und 1913 immer wieder diskutiert hatten: die Kontrolle der Be-
wegungen durch die Musik, die quasi unter Hypnose ausgefithrten Gesten
der Ténzer sowie den Gemeinschaftsrausch, der das Publikum spétestens in
der Danse sacrale erfasste. Dass Rezensenten beider Provenienz dabei auf
eine Asthetik des Mechanischen verweisen, scheint nur konsequent. Denn
durch die von Craig inspirierte und von Stravinskij und Nizinskij intendierte
Kontrolle der Musik sind die von Fuchs geforderten unbewusst agierenden
Subjekte nicht mehr von fremdgeleiteten (und unbelebten) Objekten zu
unterscheiden. Die eigenartige Verschrinkung von Primitivismus und
Modernismus, die die Kritiker in Musik wie Choreografie des Sacre immer
wieder beschrieben haben, muss also zwingend auch damit erklért werden,
dass der Komponist Ideen und Ideengebern der ,Theaterreform um 1900° be-
gegnet war. Zentrale Forderungen dieser Bewegung fanden am Premieren-
abend des Sacre den Weg von Deutschland iiber Russland nach Paris — ins
Théatre des Champs-Elysées.



Schluss

Hat Igor’ Stravinskij mit dem Choreodrama Le Sacre du printemps tatséchlich
sein ,Theater der Zukunft' verwirklicht, in dem er — mit Nizinskij als Relais —
sowohl Tdnzer als auch Publikum in rauschhafte Bewegung versetzte?
Ausgangspunkt fiir die Beantwortung dieser Frage muss Stravinskijs Brief
an Andrej Rimskij-Korsakov vom 24. September/7. Oktober 1911 sein. Diesen
verfasste er namlich, kurz nachdem er seine Arbeit am spiteren Sacre wieder-
aufgenommen hatte. In dem Brief fordert er seinen Freund dazu auf, Georg
Fuchs’ Der Tanz zu lesen und ermutigt ihn implizit dazu, Fuchs’ dringlicher
Aufforderung Folge zu leisten, ,neue [kiinstlerische] Formen® zu schaffen.
Die Spur fiihrt also direkt ins Herz der ,Theaterreform um 1900, einer pan-
europdischen Bewegung, die in jenen Schriften und Theaterarbeiten Nieder-
schlag findet, die Ende des 19. Jahrhunderts zunichst in Deutschland, um
die Jahrhundertwende dann vermehrt in ganz Europa sowie Russland ent-
standen, allesamt zum Ziel hatten, das Theaterwesen zu reformieren, und
als deren fithrender deutscher Theoretiker Georg Fuchs gilt. Mit ebendieser
Reformbewegung hatte sich Aleksandr Benua, Ballets-Russes-Mitglied der
ersten Stunde, schon 1908 beschiiftigt. Derselbe Benua hatte damals auch im
fiir Russland mafigeblichen Reformtheatersammelband Teatr. Kniga o novom
teatre seinen Essay ,Beseda o balete” veroffentlicht. Und mit ebenjenem Benua
hatte Stravinskij ab 1910 intensiv am Ballett Pétrouchka zusammengearbeitet.
Es gibt aber noch weitere Spuren, die von Stravinskij zur Theaterreform
fithren. So vermerkt zum Beispiel Harry Graf Kessler in seinem Tagebuch
Folgendes: Stravinskij habe Edward Gordon Craig mindestens einmal person-
lich getroffen, zwischen seinen und dessen Bestrebungen eine ,Art von Ver-
wandtschaft empfunden und sogar einer Zusammenarbeit mit ihm offen
gegeniibergestanden. Kesslers Aufzeichnungen ist ferner zu entnehmen, dass
sich auch Sergej Djagilev und Vaclav Nizinskij, die ja an der Realisierung des
Sacre mafigeblich beteiligt waren, ab 1911 mit theaterreformatorischem Ge-
dankengut auseinandersetzten und dass sie mit Craig sogar dessen Theorien
diskutierten. Auch mit Fuchs lassen sich Djagilev und Nizinskij zusammen-
bringen:1912 besuchten die beiden die Bildungsanstalt Hellerau, die der Musik-
pidagoge Emile Jaques-Dalcroze zwei Jahre zuvor eroffnet hatte. Uber jenen
Ort kursierte das Geriicht, Dalcroze hitte sich hierfiir von Frank Wedekinds
unvollendeter Erziahlung Mine-Haha. Oder die korperliche Erziehung junger
Mddchen beeinflussen lassen — einem Text, den Fuchs in seinem Tanz aus-
fithrlich zitiert. Als letzte Spur vom Sacre zu den Reformern erweist sich das
Théatre des Champs-Elysées, in dem das Choreodrama 1913 ja uraufgefiihrt
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wurde. Dessen Baupldne von 1911 verweisen auf eine Bithnengestaltung, wie
Fuchs sie theoretisch formuliert hatte und wie sie in Miinchen (Kiinstler-
theater) und Weimar (Hoftheater) 1908 verwirklicht worden war. Henry van de
Velde, der fiir diese (allerdings nie realisierten) Pariser Pline verantwortliche
Architekt, bewegte sich nachweislich im Umfeld der Reformer.

In Anbetracht der Tatsache, dass die Ballets-Russes-Mitglieder — allen voran
Benua, Stravinskij, Djagilev und Nizinskij — nicht nur mit Protagonisten be-
sagter Theaterreform verkehrten, sondern auch deren Texte und Theorien
rezipierten undleidenschaftlich diskutierten, muss davon ausgegangen werden,
dass jene Bewegung die Werke der Kompanie nachvollziehbar beeinflusst
hat. Und tatsédchlich: Gleicht man die zwischen 1910 und 1913 entstandenen
Ballette — insbesondere den Sacre — mit den Ideen von Craig und Fuchs ab,
ergeben sich erstaunliche Parallelen. Stravinskij muss spétestens durch die
enge Zusammenarbeit mit Benua an Pétrouchka auf die Theaterreform auf-
merksam geworden sein. Der von ihm und Benua fiir das Ballett so zentral er-
achtete Aspekt des Magischen und die damit zusammenhéngende Kontrolle
des Zauberkiinstlers tiber die animierten Marionetten geht mit grofier Wahr-
scheinlichkeit auf die russische Rezeption deutscher Reformschriften zuriick,
zu denen auch deutsche Ubersetzungen der Craig-Schriften gehéren. Denn
der namensgebende Protagonist des Balletts — die Marionette Pétrouchka, die
mit den meisten Gefiihlen ausgestattet ist und (deshalb) stark unter der ab-
soluten Macht und Kontrolle des Zauberkiinstlers leidet — kann als indirekte
Kritik an Craigs Forderung verstanden werden, den Schauspieler durch eine
(Uber-)Marionette zu ersetzen, um derart als Regisseur die absolute Kontrolle
iiber das Biithnengeschehen zu erhalten. Craigs Uber-Marionetten-Idee war
(frithestens ab 1905/06 und) spétestens ab 1908 in jenen theateraffinen Kreisen
Russlands diskutiert worden, denen Benua angehorte.

Dann, noch vor dem 2./15. Juli 1911, muss Stravinskij Fuchs’ Tanz gelesen
und sich fiir dessen Forderungen begeistert haben. Fuchs zielte mittelfristig
auf eine gesteigerte Korperlichkeit der Gesellschaft und langfristig auf eine
Erneuerung der (deutschen) Kultur. Als Vermittlungsinstanz hierfiir hatte er
eine ,Schaubiithne modernen Stils“ auserkoren: Auf ihr sollte die ,selbsténdig
schopferische Frau in einer neuen Form tanzen, um so zum Vorbild fiir die
kiinftige Kultur zu werden. Und so fordert er mit ,formaler Zeugungskraft“ be-
gabte Individuen dazu auf, die von ihm gewiinschten ,neuen Tanzformen“ zu
entwickeln. Sie sollten vollig frei von Vorbildern sein, und ihre Bewegungen
sollten sich aus dem unbewussten Inneren heraus entwickeln sowie gleich-
zeitig die Rhythmen der Musik widerspiegeln. Der Rausch(zustand), wie
er sich im neuen Tanz (der Frau) auf der neu gestalteten Schaubiihne
manifestieren wiirde, sollte dann auf das Publikum {ibertragen werden, um
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so in einem alle Anwesenden umfassenden Gemeinschaftsrausch zu miinden.
Vieles spricht dafiir, dass es die Fuchs-Lektiire war, durch die Stravinskij sich
im Juli 1911 bemiiSigt fiihlte, die Arbeit am bereits 1910 gemeinsam mit Nikolaj
Rerich skizzierten Ballett Das grofse Opfer wiederaufzunehmen und sich fiir
den daraus hervorgehenden Sacre vorzunehmen, die vom deutschen Reformer
geforderten ,neuen (Tanz-)Formen“ zu verwirklichen. Denn wesentliche Um-
entscheidungen, die Stravinskij in jenem Sommer das Werk betreffend ge-
troffen hatte, lassen sich problemlos aus dem Tanz herleiten — so etwa seine
plotzliche Abneigung gegeniiber Michail Fokin und die daraus resultierende
Ernennung Nizinskijs zum neuen Choreografen, die in Musik und Tanz bis
zur Unkenntlichkeit reichende Manipulation der folkloristischen Vorbilder,
das berithmte Fagottsolo zu Beginn der Introduction, die fiir die Danse de la
terre beschriebene Tanzekstase am Ende des ersten Bildes oder der Hohe-
und Schlusspunkt des Balletts: der Tanz der (Jung-)Frau. Des Weiteren deutet
Nizinskijs Herangehensweise an die Choreografie darauf hin, dass zusitzlich
der von Craig herrithrende Aspekt der Kontrolle beim Sacre eine Rolle spielt:
Nizinskij sprach sich zwar dagegen aus, seine Ténzer durch leblose Marionetten
zu ersetzen; aber er wollte die ihm zur Verfiigung stehenden (lebendigen)
Ténzer durch seine choreografischen Anweisungen dergestalt bearbeiten, dass
sie ihm willenlos — und damit wie fremdgeleitete Marionetten — gehorchten.
Komponist und Choreograf gedachten also, im Werk drei Reformforderungen
umzusetzen: (1.) die Kontrolle der Bewegungen (durch die Rhythmen der
Musik); (2.) das Schaffen neuer (Tanz-)Formen ohne Vorbilder, die sich im Zu-
stand der Hypnose entwickeln und die von der Musik ausgehenden Rhythmen
widerspiegeln sollten; und (3.) das Integrieren des (Theater-)Publikums ins
Biithnengeschehen — mittels eines Gemeinschafisrauschs.

Diese drei Punkte manifestieren sich nicht zuletzt auch in der Musik
selbst: Schon eine stichprobenartige Analyse zeigt, dass das von Anfang
an prasente und im Gesamtverlauf sich steigernde Verzahnen und Gegen-
einanderausspielen von irreguldren und regulédren Strukturen im Sacre den ab-
schlieBenden Gemeinschafisrausch von Tdanzern und Publikum begiinstigt, da
der Zuhorer bzw. Zuschauer spétestens am Ende der Danse sacrale nicht mehr
in der Lage ist, zu entscheiden, was wirklich Fixpunkt ist und was sich (nur)
um diesen bewegt. Auch in den Rezensionen der ersten Sacre-Auffithrungen
konnen Kontrolle, Hypnose und Gemeinschafisrausch ausgemacht werden.
Hinzu kommt, dass sowohl franzosische als auch russische Kritiker — wenn-
gleich mit umgekehrtem Vorzeichen — den Sacre als qualitativen Sprung in der
Asthetik der Ballets Russes wahrgenommen hatten: die einen eher negativ, die
anderen vermehrt positiv. Und es fillt auf, dass einige Rezensenten den Sacre
bzw. die auf der Bithne ausgefiihrten Bewegungen als mechanisch beschrieben
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hatten — ein weiterer Punkt, der darauf hindeutet, wie sehr sich Stravinskij
und Nizinkij die Ideen der Reformer einverleibt hatten: Durch die von Craig
angeregte Kontrolle der Musik sind die von Fuchs inspirierten unbewusst
agierenden Subjekte in ihren Gesten nicht mehr von fremdgeleiteten (und un-
belebten) Automaten zu unterscheiden. Und so erklért schliefilich Stravinskijs
(von der Theaterreform inspirierte) Beschéftigung mit Téanzern, die Bewegungs-
automaten gleichen, auch seine Faszination fiir Musikautomaten bzw. seine
langjahrige Beschéiftigung mit dem Pianola. Tatséchlich griffen die Ballets
Russes mit dem Sacre also einer mechanistischen Asthetik vor, die in Musik,
Kunst und Theater merklich erst in den 1920er-Jahren in Erscheinung treten
sollte — so etwa in den Theaterexperimenten der sowjetischen Avantgarde,
in den insbesondere unter Oskar Schlemmer entstandenen Theaterarbeiten
am Bauhaus, in den vielfiltigen Arbeiten der Novembergruppe oder in (teils
dazugehorigen) Kompositionen von George Antheil, Aleksandr Mosolov, Paul
Hindemith oder Hans-Heinz Stuckenschmidt.”0?

Fest steht: Der Sacre kann ohne die Theaterreform nicht vollstindig ver-
standen werden. Nicht nur hatten sich Stravinskij und Nizinkij hierfiir dezidiert
mit einigen ihrer zentralen Forderungen auseinandergesetzt; auch die oft
beschworene radikale Modernitit des Werks muss zwingend auf sie zuriick-
gefiithrt werden. Und so stellt sich freilich die Frage, in welchem Mafle dies
auch fiir weitere Ballets-Russes- oder Stravinskij-Werke gilt. Eine befriedigende
Antwort darauf miisste selbstverstiandlich Erkenntnisse aus Musik-, Tanz-
und Theaterwissenschaft sowie anderen benachbarten Disziplinen gleich-
berechtigt beriicksichtigen — genauso wie jede zukiinftige Auseinandersetzung
mit dem Sacre so interdisziplindr wie moglich sein muss, um sein urspriing-
liches Wesen (noch) umgreifender zu erfassen.

707  Stellt man den Sacre in den Kontext der Theaterreform um 1900, scheinen — zumindest
auf den ersten Blick — einige Parallelen zu anderen Theaterproduktionen der Zeit sicht-
bar zu werden. Obwohl es durchaus vielversprechend wire, sie alle ndher zu untersuchen,
konzentriert sich diese Arbeit auf das Aufzeigen der Verbindungslinien zwischen Ballets
Russes und Theaterreform, um eine solide Basis fiir weiterfithrende Untersuchungen zu
gewihrleisten. Der zeitgleich stattfindende Futurismus, insbesondere in seiner russischen
Ausprigung als Kubo-Futurismus soll an dieser Stelle dennoch nicht unerwéhnt bleiben.
Diese Bewegung war, wie Wolfgang Mende treffend formuliert, ,von einem Lebens-
erneuerungsimpuls getragen, der auf die Entfesselung ungebandigter Kreativitit und
Intuition zielte“ und fand ihren Hohepunkt 1913 mit der Urauffithrung der Oper Pobeda
nad solncem (Der Sieg iiber die Sonne) in Sankt Petersburg. Vgl. Wolfgang MENDE: Musik
und Kunst in der sowjetischen Revolutionskultur, K6ln, Weimar und Wien 2009, S. 42-59.
Die Oper sollte ,den Sieg tiber die klassische Kunst veranschaulichen®. Thematisiert
wurde u.a. der Kraftmensch der Zukunft!, der sich in der technischen Welt sein eigenes
Energiezentrum erschaffen hat und deshalb die Sonne — das alte Energiezentrum — vom
Himmel reif3t. Vgl. Brauneck, Die Welt als Biihne, Bd. 4, Stuttgart 2003, S. 771-782.
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Offen bleibt bei alledem, was dies fiir die (Auffithrungs-)Praxis bedeutet:
Ist nun jeder konzertant aufgefiihrte Sacre zweifelhaft, weil der Tanz auf der
Bithne fehlt? Oder korrumpiert eine Sacre-Choreografie, bei der die Musik
vom Band erklingt, das Gesamtkunstwerksideal von 19137

Moglicherweise stehen solcherlei Fragen aber gar nicht zur Debatte, be-
riicksichtigt man einen Hinweis des Kunsthistorikers Neil MacGregor. In
seiner populdren History of the World in 100 Objects beschreibt er die javanische
Schattenspielfigur Bhima.”08 Derartige Figuren hatte Gordon Craig gesammelt
und studiert,’® und hoéchstwahrscheinlich war er mit dem javanischen
Schattentheater sogar schon vertraut, als er 1905/06 seine Uber-Marionette er-
dachte.”?® MacGregor erzihlt, dass bei Auffithrungen die Schatten der etwa 70
Zentimeter grof3en Marionetten mithilfe einer Lichtquelle auf ein weifdes Tuch
geworfen worden seien und der Puppenspieler dann sowohl Puppen hitte
bewegen als auch das dazu aufspielende Gamelanorchester hitte dirigieren
miissen. Als Zeugen fiir diese anspruchsvolle Aufgabe zitiert er den javanischen
Musiker und Gamelanexperten Sumarsam:

You need to control the puppets themselves, sometimes two, three or sometimes
up to six puppets at one time, and the puppet master will have to know when to
give a signal to the musicians to play. [...] He will have to use his arms and legs
[...]. It’s fun to do it, but also a fairly challenging task. The stories can be updated,
but the structure of the plot is always the same.”!

Es mag zu weit gehen, Stravinskij mit einem solchen Puppenspieler zu
vergleichen — trotz der Tatsache, dass Craig als Mittelsmann nach Java zur Ver-
fiigung stiinde. Jedoch gerade die heutige Sacre-Auffithrungspraxis betreffend,
scheint ein Zusammendenken jener zwei Welten gar nicht allzu abwegig.
Denn, wie Sumarsam ganz richtig formuliert, the stories can be updated — ob
nun konzertant, als Performance oder gar als Ballett. Aber der plot, die Struktur
des Stiicks — und damit Stravinskijs (auf den korperlich erfahrbaren Gemein-
schaftsrausch abzielende) Partitur —, bleibt unverdndert bestehen.

708  Vgl. Neil MACGREGOR: A History of the World in 100 Objects, London 2011, S. 539-544, vor
allem S. 539f.

709 Vgl. Taxidou, The Mask, S. 150-154.

710 Dies mutmafit Matthew Isaac COHEN: Performing Otherness. Java and Bali on Inter-
national Stages. 1905-1952, New York 2010, S. 41. Von Craigs Faszination an (diesen und
anderen) Marionetten zeugen unter anderem die Dorothy Nevile Lees Papers Relating to
Edward Gordon Craig and The Mask, MS Thr 423, Harvard Theatre Collection, Houghton
Library, Harvard University.

711  Zitiert nach MacGregor, A History of the World in 100 Objects, S. 540f.






Anhang

(1a)  Auexcauzp Benya: beceda o 6aneme

baneroman: I pagx, uro Buxy Bac cerogua. A capnman, uyro Bel numere
CTaTbIO O TeaTpe /A COOPHUKA, L|eJIMKOM IOCBALIEHHOTO OyAyLeMy TeaTpy.
He kocHerecs jiu Bol u 6anera?

XymoskHUK: fl He TOJBKO ,KOCHYCBH' GajieTa, HO s BCIO CTaTbhl0 COOMPAIOCH
HOCBATUTD eMy. IIpaBzia, 3T0 HECKOIBKO CY:KHBAEeT IIOCTABIEHHYI0 COOPHUKOM
3azavy, U g, IpsAMO, COMHEBAIOCh, TOAOHAET I MOS CIIel[UaNbHasA CTaThs KO
BceMy usganuio. Ho g Bce ke 3a/ymas HaIMCaTh CTaThI0 MCKJIIOYUTENBHO O
Oasere, OyAyuu yBEpEH B TOM, YTO MOM TOBApPHUINY 110 COOPHUKY 3a/[afyTCs
OZIHOM TOJIBKO ApaMOii.

Bbaneroman: Ilo3BoJibTe, HACKOJIBKO S 3HAI0 OTHOIIEHHEe Bammx ,HOBBIX
JIIOZie’ K TeaTpy — OHU eJjBa JIM BOOO1IIe ITOKeIal0T COXPAHUTD HAIIH Jie/IeHH
Ha CITeL[HaJbHOCTH, TaK 4TO Bamma crenuanbHas craTbs OyzeT UATH Bpaspes
C TIPOYUM yxe TOTOMY, YTo BbI ZiepskuTech ,yCTaHOBJIEHHOTO perepTyapa’,
TOTZa KaKk OHM, BEPOATHO, 3aXOTAT BBOAUTH HOBBIE 3PEJHINA, B KOTOPBIX
BCe pasfejeHHs JpaMaTHYeCKOT0 MCKYCCTBAa COJBIOTCS BOeAUHO. Ber
HAIPacHO ZiyMaeTe, YTO OHU OYAyT FOBOPUTH O fipaMe; OHU OyAyT FTOBOPUTH O
Gesamtkunstwerk'e. fI B aTom yBepeH.

Xymoskuuk: OueHs Bo3moxHO. Ho B TakoMm ciydae oHUM OyAyT rOBOPHUTH
0 sanexoMm GyaymeMm, a 1 o Oumkaiiuem ... Mu Her. [lesno, pasymeercs, He
B HasBaHMAX. CKaxeM, 4TO CJIOBO ,0ajler’ NMpsAMO KaK-TO He TOZUTCH Jyis
pasroBopos o Oyzymem. OH CJIMIIKOM XapaKTepeH A U3BECTHOrO IIepPHOAa
Ky/lbTypbl M KaK-TO HeyMecTeH B apyrom nepuoge. Ho aro Tospko kKacaercs
camoro cyioBa. Uro e KacaeTcsi CyTH, TO CYyTh OajeTa Be4Hasd U MMEHHO,
€CJIM TIOfpa3yMeBaTh oz, ,0aIeTOM’ He O[HO MCKYCCTBO TAHLEB, HO LIEJYI0
JpaMaTHYeCcKyl0 OTpacib U LieJIoe JpaMaTHdyecKoe Hactpoenue. fl xe Oymy
HaCTavBaTh HAa TOM, YTO M BCe IPOYHE OTPACJIH 6euHbl, KaK TakoBble. UTO
3HAUUT meamp Gydyuezo? OfuH oz, 3peJIuiiia U1 MHOXKECTBO PA3HOPOZHBIX
spenuni? Ilycts Bor Gyaer ofuH, HO IyCThb OH ABJIAETCA 107, pA3HBIMH BUAMHU.
Ecim MHe CKaXyT, YTO OH MOXET SBUTHCS B OZHOM U TOM XKe 3peJIUIIe ITOf,
pasHBIMH BUZIAMH, TO 5 OYZly YTBEPKATH, YTO KAXKO€ TAKOE €T0 SIBJIEHHE OyzieT
MeHee APKO, HexeJ I, eCJIM TOCBATUTD ABJIEHMIO Iesioe 3peaume. JlanroMuma’
B Qenesne, ,0aner’ B TaHrelizepe, ,KoMeaus' Wid ,apama’, IpepbIBaoiue
Bcakyro Opera Comique, ,oniepa‘ B MesIogpame — BCe 3TO CIUIIKOM YOe UTeTbHO
TOBOPHUT NPOTHUB ,CMelleHus cTuiel’. BBoguTe pesbed B KapTHUHY, BBOZUTH
MY3BbIKY B uTeHHe! )KHBOINCDH B CKY/IBIITYDY, VAEIATb CKYJIBITYPe CIUIIKOM
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3HAYUTETbHOE MECTO B apXUTEKTyPHOM NaMATHUKe, BCE 3TO TaKHe IPOMaxu
IIPOTHUB ,XOPOIIEro BKyca', KOTOPbIe KOPOOAT 3CTeTUYECKOe YyBCTBO.
baneroman: Ber 3aroBopmin, Kak mpog)eccop 9CTeTHKH, JaXke PelInINCh
ITPOM3HECTH CTAPOMOJHEIE CI0Ba Xopomuii BKyc'. Ho 1 He craHy nmpuaupaThcs.
MHe kaxercs, 4To Bbl ommbaerech, MpOTECTyA NPOTHB, ,CKPEIUBAHUSA
IOpoz, KOIZA paccykiaeTe O TaKOW 00JIaCTM HCKYCCTBA, B KOTOPOH 3TO
CKpelyBaHUe SfBJsAeTcd HeoOXoaumocTslo. OTpHLATH Ke HeIb3s, 4TO B
TeaTpaJibHOM 3peJvine NPUHUMAIOT y4acTHe BCe XyAoMxeCTBa: U JIUTePaTypa,
Y My3bIKa, ¥ TaHeL, ¥ XXUBOIIUCH, U iaKe CKYJIBITypa (IOCKOJIbKY MbI UMeeM
ZieJIo ¢ IUIACTUKOM JKUBBIX Jrozielt). Ecau f0 cux mop opHO M3 XyzoxecTs
Ka)kZIpIii pa3 3aTHpaso BCe APyTHe, TO 9TO He IIOTOMY JIM TOJIBKO, YTO MBI ere
He ,CIIeJIUCh', YTO He Hal/leH CEeKpeT TaKOW OIepPHOMH JieKJaMaliii, B KOTOpOH
Ka)kz[0€e CJIOBO ObUIO MMOHATHBIM, He HalzieHa ThICAYa TEXHHYECKHX CEKPETOB,
KOTOpBbI€e 3aCTaBUJIH Obl ADTUCTOB U XOPBI UTPaTh U eKJIaMUPOBATh 6e3 TOro,
4100 KOPOOWJIO OT MX JIMLEAEHCKOro momuba’; He HaiiZleH CeKpeT TaKoro
IOSIBJIEHUSA TAHL|EB, KOTOPOE BBIXOAYIIO OBl €CTECTBEHHBIM H T. 1.7

Xypos:xHuk: Jla Oyzro ObI 3TO Tak yxe xesnaHHO? Heyxenu u Bol cranere
3a00TUTBCS O TOM, YTOOBI HA CLieHEe ObLIA eCTECTBEHHOCTD?

baneroman: EcrecTBeHHOCTh eie MOXET OBITH IIOZ, COMHEHHMEM, HO
y6eAUTEIPHOCTD — 9TO KaTerOpu4ecKoe TpeOoBaHue.

Xymosxuuk: Cornacen. Ho yOeauTebHOCTD BOBCe He 3aBUCUT OT Bcex Bamu
HPUBOAUMBIX YCIOBUH. YOeAUTENIbHOCTh XY/0KECTBEHHOTO IPOU3BEJeHUs
ecTh BOOOILe OfHA M3 CaMbIX TAMHCTBEHHBIX Bellell Ha cBeTe. Ee HapouHO He
JOCTUTHeIIb. /711 Hee HEBO3MOKHO YCTAHOBHTH ITPaBuUJIa. K3BecTHbIe, camble
abCypAHBIE C TOYKHM 3pEHHUs ,3PAaBOrO CMBIC/IA', BELIM — KaXKYTCHA BIIOJIHE
yOeAuTeIbHBIMY, APYTHE, TOYHO BOCIPOU3BEAEHHBIE C eHCTBUTEIBHOCTH H
OTBevarome BceM TpeGOBaHUAM ,3/JpABOT0 CMbIC/IA', KAIKYTCSA HEBEPOATHBIMY,
HEHYXHbIMU, B3/{0PHBIMH.

Hu ogna acreTnueckas Teopus ele He JOKONanach A0 CYTH IpejecTu
Xy/I0’KECTBEHHOT'O IIPOU3BE/IEHUA WIN [0 ee yOeaUTeJbHOCTH, YTO, €CJIH
XOTHUTe, OJHO U TO 3xe. HenssecTHO Taxike, moueMy Lie/Ibli, TOT UM MHOM, POZ,
uckKyccTBa yoeauresneH u npesecred. Ho Bo BcikoM ciiydae yOesUTeIbHOCTD
€CTh TAKOH ,BUJI, HA JKUTEIbCTBO', KOTOPbIil HEe TpeOyeT HUKAKUX YTBEPHIEHUI.
Tous les genres sont bons hors le genre ennuyeux — He cT0JIb JIETKOMBICJIEHHOE
oIpezieleHue, KaK 9TO IIPUHATO CYUTATh, €CJIU 107, ennuyeux nozpasyMeBaTh
BCe, 4TO He IIpeJIbLIAeT U He yOeKaeT, a IOTOMY ¥ CKy4yHo. Kak aTo HU cTpaHHO,
HO 0ajieT, HeCMOTPA Ha BCI0 K&XKYIIYIOCA €ro abCypAHOCTb, IPUHAZIEKHUT
HMMEHHO K ybedumensHbim 3pesrmam. Hemble felicTByIoLIMe JIM1IA, 32 KOTOPBIE
TOBOPHUT MY3bIKa, U KOTOPBIH MHOTZA MPUHUMAIOTCS IISACATh — BeJb 3TO, C
TOYKH 3PEHHS 3JPaBOTO CMBIC/IA, TAKasg HEJEMOCTh, YTO NMPSAMO HEIOHATHO,
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KaK ee TepIAT. A BOT e TepIIAT, a Mbl C BAMHU Jaxe JI0OMM 9TO 3peJILIe TaK,
KaK HM OfHO apyroe!

Baxeroman: Hy, 1106HTb TO MBI €r0 JIIOOUM C BAMU IT0-pasHOMY: OT Balleil
J100BU Moemy OaneTy He MO30pOBUTCA. MbI Kak GY0mo roBOpuM 06 OZHOM U
TOM 3Ke, HO Ha CaMOM /ieJie TOBOPUM O COBEpILIEHHO Pa3HbIX Belax. Y Bac Bce
kak-to BerxoguT: durch das gegenwirtige Ballet iiber dasselbe hinaus. Mue xe
Zopor 0ajler B TOM BHJie, B KOTOPOM OH [IO}KHBAeT B HacTosuiee BpeMs. [Iid
MeHs IIpeJiCTaB/IAeTC aKCHOMOW: MJIM He OBbITh OajleTy BOBCe WJIH e ,0aieT
OyzyLiero' 1oJpkeH ObITh ,0a1€TOM ITPOIIOTO'.

XymoskHuk: C 9TUM 4, /1e/ICTBUTENBHO, HE COIVIAIIYCh, U HE IOTOMY BOBCE,
4TO A He JIOOMI0 OaseTa, KAKMM MBI €r0 BUAMM M KaKMM OH HaM JOCTaJICs
OT JefOBCKUX BpeMeH. Hamporus Toro, 1 MHe MHOroe B HEM MMJIO. JTO
O4apoBaTebHBIH (DAaHTACTHYHBIM IIEPEeXUTOK JAaBHO MWHYBIIUX [JHEH,
HEXHAas U XpyIKas Bellb, KOTOPYIO CIe0BaI0 ObI GEPEKHO XPAaHUTh B My3e€e.
Ho, k coxaseHuIo, }KUBbIX JIOAEH He IMOMECTHINb B My3eH, a IOTPeGHOCTD
B OOHOBJIEHMH WIM Jake B IIOJHOH 3aMeHe 3TOM CTapWHBI, Ipossieit
pacchlnarscs, Ha3peJia B BbICLIEH cTeleHu. [1aBHOe, coxpaHeHue CTaporo Win
CTapOMOZHOTO OajieTa He FOJAMTCH yxe IOTOMY, YTO UCTOpUsA Oajera JajeKo
He 3aBepIIEHa, YTO BIEpPesU Y HETO, ObITh MOKET, OOJIblle 3a1a4, HEXeNIH y
OIlEpbI U y ApaMbl.

baneroman: Kyza xsarwin! Bbl 3Haere, kak A mpesaH Gajsery, HO A
JOJDKEH CO3HAThCSA, YTO HACTOSIIEe CYLIECTBOBAHUE €ro IPeZCTaBJAeTCs
MHe HejjOpasyMeHHeM WM mpaMo uydom. Kakoe oTHolleHue HMeeT 3Ta
TOHKas, YUCTO apUCTOKpaTH4yecKas 3a0aBa KO BCEM ,CEPbe3HBIM' BOIIPOCAM,
IIOCTaBJIEeHHbIX HAlUM BpeMeHeM? YTO B HeM [JE€MOKPAaTHYECKOTO U
COIMATBHOTO?

Jepsxurcsa Ham GaneT TOIBKO IO TPAJULIMH, BPOZE TOTO, KK 0 CHX IIOp
Jiepskarcs MPUBOPHBIE JIUBPEU U BCAKUE aTuKeT. Hactynu y Hac nepeBopor
WJIM TIPOCTO KPUBUC, U GaseT mpoBanutca OecciesHo. C 4ero emMy ziepaTbes,
KoMy oH HyxeH? HakoHer, 6aseT I104eMy-TO CYUTaeTCs O€3HPABCTBEHHBIM, a
BBI HE CTaHeTe OTPULATh, YTO TYIOH MypUTaHU3M ¥ HOBOMOJZHOE XaHKeCTBO
HOCTOSTHHO YCHMJIMBAIOTCA KaK CO CTOPOHBI PEaKLMH, TaK JaKe U CO CTOPOHBI
[epez0BOro o61IeCTBa.

Xypoxuuk: IlonoxuM, ¥ i1 MEeHS WHOIZA IPEeACTaB/IAETCS 3arafKou,
KaKuM 4yZ0M OaseT MpozosnKaer uTh. Ho 0TYero ke u He JOMYCTUTH dyza?
Kak sxup y Bokkaudo yOepuica B GOrocrnacaeMoCTH LIEPKBH, MOOBIBAB B
PuMe u yBuziaB TaMOIIHMI pasBparT, TaK TOYHO CTOUT ITOMTH B GajeT, YTOOBI
y6eauThcs (HO yxe 0e3 MpoHUU!) B TOM, YTO €r0 XPaHAT TalHBIE CHUIBIL, YTO
3TO CTpaHHOe OpaBUpYIOlee BCAKYI0 PACCYZOYHOCTh 3peJHIIe JepPKUTCH
JIMIIb MUJIOCTBIO KAKOTO-TO G0xecTBa. M 4TO BCero yAUBUTEIbHEE TaK 3TO TO,
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YTO COBpPEMEHHOE COCTOAHHUE OajeTa JajeKo He CTOJb OJecTdlne, 4ToO ero
MOKHO OBIJIO ,TepIIeTh’ KaK HEYTO BCENMOKOPSIOIee CBOMM COBEPIIEHCTBOM.
MoskHo emie, moxanyid, kak Bbl, MedTaTe 0 BO3BpalleHUHU K NPOLLIOMY, HO
HEBO3MOXKHO YZOBJIETBOPATHCS COBPEMEHHBIM 0ajJeTOM HH HHOCTDAHHBIM,
HU OJajce PYCCKMM. 3a TIpaHMIeld OaleT yxe JaBHO IIpeBpaTHICA B
o(uIMaNpPHO TPU3SHAHHBIN JIYIIaHAP — B ITyOIMYHYI0 BBICTABKY KPAaCHBBIX U
IIPOAAKHBIX JKEHIIUH. B IBYX ke pycckux croimuax (Bapiasel s He 3Ha),
€CJIM U POA0JKaeT OUBATh UHOM CTHIIB, TO, boxe MO, BO UTO 9TOT CTHIIL
npesBparuics!

Ha pgusx s kak-to 6pu1 Ha ,Crosmieit Kpacasune'. Eme Ha moelt mamsTu
criekTakb ,CrsAmeit’ ObLT HACTOALEH [T09MOM, B KOTOPOM — HAYMHAA C MY3BIKU
Y KOHYas VCIOJHEHWEM Majeiuux posieil — Bce ObLIO B FApPMOHUH, SIPKO
u BAoxHoBeHHO. Kyza mcdesna Bca aTa mpesects? Besa He B 00BeTHIANBIX
JeKOpauyaX, KOTOpble HUKOIJAA He OBUIM XOPOIIM, U He B M3HOIIEHHBIX
KOCTIOMAX, B KOTOPBIX IaTWHA CIVIaZIa HEKOTOPYIO Pe3KOCTb— a 0Oexa B
00BETLIATOCTH M USHOLIEHHOCTH BCeH AYILIN‘ 3TOTO (U BCAKOTO APYroro) banera.

Baneroman: Mue xouercst 0GHATH Bac 3a atu cioBa. ,Crisimiass’ ¥ gj1st MeHst
Teniepb NoxopoHsl. Ho, mpocTtute, He Bbl i camu Bo BceM 3TOM BUHOBAThI? KTo
KpHU4as 0 pyTHHe, TpeboBai HoBuiecTB? Ha Moii B3mIAz, TOT ynazsok Gasera,
KOTOpBI A M BBl 0fMHAKOBO omymaeM, sBASeTCA IMPSIMBIM CIeACTBHEM
OTCTYIJIEHUsI OT TPajMIUH, Ipe3peHHeM K 3aBeTaM LIKOJbI, MeTaHHeM M3
CTOPOHBI B CTOPOHY B IIOMCKaX 3a ,HOBBIMM HJeaTaMu'.

Xypoxuauk: CopepluieHHOe HeJopasyMeHue. — ITO NpaB/a, 4YTO TPaaMIIHA
M IIKOJ1a 3a0bIBAIOTCS C KAXABIM JHEM Bce 0oJiblie 1 0oJbine. X BhITeCHSIET
yOexieHre B TOM, YTO OHM CKYYHBI, a OT CKyKH Gexut Beskuit. Ho Bes Gena
HMMEHHO B TOM, YTO IIPH 9TOM ,0€eICTBe’ HET U IIOMUHY ,[IOUCKOB 3a HOBBIMU
uzeanamu’. Mpean coBpeMeHHOro pycckoro Oasera: ,cOpBaTh ycIex', a
MOCIYKUTb UCKYCCTBY — 3TO — HUKOrO He 3aHuUMaeT. Bce, or akpoOaTusma
OaJIepHHBI 10 IOJHOTO 3aIlyLeHUs MAMHYECKOH 4acTH, CBUJETEIbCTBYET O
TOM, YTO Hau Gajer 3a0bLT O Kpacore U 00 UCKyccTBe. Maso-omMany u OH
CXOJMT IIO TOH JIeCeHKe, KOTOPas BefieT K IIUPKY U K (heepun.

baneroman: Eme 651! Korza Ha 3Ty JleCeHKy €ro IocCTaBUIO BCECHUIBHOE
HavaabcTBO! Kakoe TaM MCKycCTBO U 110393us, KOTza 6ajieT Halll IIpeBpaTHICA B
OTZe/IeHHe JienapTaMeHTa IIOJIMIMH, U KOTa MedTa HalllNX 3aITPaBUJI TOJBKO
B TOM M 3aKJI04Yaercs, 4To0 Gajer Czenancs CBEPKAIOWIUM 3pENUlieM U
BBICTABKOM XOPOIIEHBbKHUX EHIIUH. TaM, Iie HeT yBaKeHUs K apTHCTaM, He
MOZKET M y apTHCTOB OBITh yBa)KeHHS K CBOEMY UCKYCCTBY. BBl iymaere, MHOTO
OBLIO MCKycCTBa B KpenocTHbIX Oanerax rr. IOcynossix u IllepemereBbix? ¥
HAC Tellepb TaKOH jke KPeIOCTHOMH OasleT, fia B/j00aBOK, Mbl He IMeeM BO IIaBe
ero Hu IOcynosa, nu lllepemeresal!
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XymoskHUK: Bepio, 4T0 He MaJIo Bpezia IPUHEC /Iely TOT /IyX, KOTOPBII TyOUT
BCIO HAIIly Ky/IBTYpY 3a ImocienHue gecarunerus. Ho Bce :xe g He coranrycs ¢
TEM, YTO B 3TOM Bech rpex. Byzip y Hac B Gasere xUBOM AyX, ero Obl He faBUIA
agmuHucTpanysa. CKkopee afMUHUCTpanys MPHUHYXKAeHA Obuia Obl ,[IO7ATh
B orctaBKy'. HakoHen, Gajer Mor 6bl IPOCTO YHTHU OT afMHHHUCTPALVH, —
PHUCKHYTD CYyIIeCTBOBATh CAMOCTOATEIBHO.

baneroman: Yero saxoresn! baner Takada pockomHas 3aTed, 4TO
CyLIeCTBOBATh 0e3 IMOAJEPKKU IPABUTEIbCTBA OH HE MOXKET, — a TaM, IZe
IIOMOIIb TPaBUTENBCTBA, TyAa (haTajbHO CTaHET BMENIMBAThCA M MellaTh
Haia 6eCTONIKOBasi OIOpOKpAaTHsl.

XymoskHUK: A f Tak Aiymar0 HaoG0OpOT, YTO GajeT MOTr Obl CYILIeCTBOBATH
camocmosmeasHo (ObITb MOKET, U B MEHEE NBIIIHOM COCTaBEe — YTO BOBCE HE
oBpeauso Obl fieny). Besa Geza B ToMm, uTo Gasier He BepUT B cebs, YTO eMy
Heo0X07iMMa HOBAs JKU3HEHHAsI CHUJIa, HOBOE CAMOYTBEPKIEHUE.

BOoT MBI M BEpPHYJIHChH K OTIIPAaBHOMY IIYHKTY: B BOJIIEGHYIO J1aMIly Oaseta
HYXHO BJIMTb HOBOI'O Macja WM, elle Jydlle, Hy:KHO IIPAMO 3aMeHUTb
NPEXHIOI NPEKPacHylo, HO (aTajJbHO OT BPEMEHM 3aTYCKHEBIIYIO JIAMILY
HoBOH. [loBTOpsIO, MCcTOpUA OajseTa He 3aBeplleHa U, KAK HYU NPUATHO B
3TOH 00J1aCTU PEKOHCTPYKLMH, HO HYXKHO PaboTaTh AJA OYAyIero, HY:KHO
co3zaBaTh HOBOE, a HOBOE, TaKOB 3aKOH, CO3JAeTCs JHIIb IOCPeJCTBOM
3a0BEHUsA CTAPOTO WM yAAJIEHHUSA OT Hero!

He pymalite, 4ro MHe He JOpOro MWHJIOE II03TUYHOE HACTPOEHHE,
BBIpAsUTEIAMU KOTOPOro ABuInch YaiikoBckuil u Jleau6. fI Beipoc Ha aTOM
HACTPOEHMH, 9TO ObLIO MOUM AYXOBHBIM IMHUTAaHHEM B IPOZO/DKEHUE CAMBIX
Ba)KHBIX /11 MOETO Pa3BUTHs JIET, HO HAIIPACHO ObLIO ObI TPATUTD CHJIBI HA TO,
4TO Hego3MoxcHo. Hasaz BepHyThCA Heb3s. Ham HyeH niaMeHb SHTY3Ma3Ma,
a TaKOBOM HEMBICJIUM I10 OTHOIIEHUIO K ABJIeHUAM BuyepaurHero aHd. Ilycts
cebe BcA 9Ta IpeJiecTb oToHAeT B 001acTh npezaHus. Torpa Oyzer Bpems ee
CHOBA BBI3BATh K CBETY, TOI/A, OBITh MOXKET, IBUTCA U IHTY3HA3M K CTAPOMY,
KaK K COBEPLIEHHO 3a0bITOMY, a IOTOMY HOBOMY. B GasieTe Hy:HO HOBOE ,BO
nMs'.

baneroman: [la oTkyza B3aTh ero? He Beiymars ske! Boliizer omepsuresbHas
1103a, (hajnbliib, KOTOPYIO 00A3aTEJIbHO IOAXBATAT BCE MPUXBOCTHHU HAIIETO
nexageHTcTBa. fl yKe BHXKY, 4TO CTOJIb JKesJaHHasg Bamu HoBas spa Gyzer
OTJIMYATHCS OT TOM, KOTOpasi KOHYAETCS, TEM, UTO B TOCTEHEH ObLITH KAK HU KaK
HCKPEHHOCTD U TEIUIOTA, & B HOBOH OyzieT (hasiblilb U JIe/sTHAs HATIBIIEHHOCTb.
Cracu60, MHe TPOTHUBHBI BCE 3TH MO3LOBBIE ,BO UM:', KOTOpBIE TENEPh
H“300pPeTaroTCs JTF0OBIM IMMHA3HUCTOM.

Xypoxxuauk: Y mue onu nporusHbl. Ho Bce ke /19 MeHs HECOMHEHHO, YTO
MOYKU HAJIWIUCh U JIeTO 6113Ko. Korza oHO HacTynuT, Kak U I7ie CHadaua — 3T0
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nokamect TaiiHa. OgHo AcHo. [locie Bcex ucKymeHuid Hallero Mosra, mocie
BCEX /108, TO COMBYMBBIX Y HYZHBIX, TO MOLLTBIX U yPALKHUX, TO TYMaHHBIX U
BBICITPEHHHUX, XOYETCS Ha ClieHe MOTIaHMA U 3PeJIHIIA.

baneroman: Tak uaure B kuHemMarorpadg!

Xygo:xHuk: Yto e, OBITH MOXET, UMEHHO B 3TOM OJHOM 6e30T4yeTHaAd
[IPUYHHA €T0 MOJABJSIoEro ycrnexa. MoryaHue 300T0, 60 OHO CKpPBIBAET
BCe BO3MOXHOCTH, M B MOJYaHUU YKJIaJbIBaeTcs BcsAKag Mbicab. Ho,
pasyMeercs, He OZiHA TaCCUBHAs YepTa MOJTYAHUA COCTAB/IAET COJIb U IIPEJIeCThb
Oasnera. [J1aBHBIM CMBICII €T0 B TOM, YTO MOJ4aHUE (KaK OTCYTCTBHE CJIOBa)
37lech 3aTI0JTHEHO ITPEKPAaCHBIMU 3BYKaMH U NPEKPACHBIMH IIACTHYECKUMMU
¢opmamu. HampacHo HaspiBaTh GaserT HEMBIM, GaneT, OBITH MOMKET, CAMOe
KpaCHOpeYHBOEe W3 3pEeJHI, TaK KaK OH IIO3BOJIAET BBIABIATHCA TaKUM
JIBYM ITPEBOCXOJHEHNIINM IPOBOJHUKAM MBICIH, KaK MY3BIKATBHBIA 3BYK U
KaK JKeCTbl, BO BCEIl X IOJHOTE U IIyOHHe, He HABA3BIBAsA UM CJIOB, BCErAA
CKOBBIBAIOLIMX MbBIC/Ib, CBOAALIMX €€ ¢ HeGa Ha 3eMIi0. B Ganere 3axioueHa
Ta JIUTYPIrUYHOCTb, O KOTOPOH MBI CTAIM YCHJIEHHO MeuTaTb 3a IocjaesHee
BpeMs.

baneroman: Nous y sonunes. I oxuzgan, yro Bel nmpugere K JUTYPruu,
k Bory, k cobopHoctu. Heyxenu ke Helb3d roBOPUTb 00 HCKYCCTBE, He
3aTparuBas TEOJOTHYEeCKUX BOIPOCOB? MHe KaxeTcs, CO/b Oajnera B TaHIIE,
a BOBCEe He B KaKOH-TO JMTYPrUYHOCTU. MHe BOT BCe e KakeTcs, 4TO Bel
MOJKaTIbIBAeTECH IO/, CAMBIU TaHEIl, ¥ 3a 3TO 5 301 Ha Bac. Bexap g1 Bac tanerr
He HepaszielbHadA 4acTh Oajera, a KaKOM-TO MCTOPUYECKH COXPAaHUBIIHUIICA
NPUAATOK — KAKOI-TO apXeoJorMyecKUi Kypbes, He UMEIOIIUM BHyTpeHHel
CBsI3M C CAMHM JIeMCTBHEM OasieTa.

Xypo:kHHK: Bbl B3BOAMTEe Ha MeHs HampacauHy. Beab MbI 3ke TOBOPUM O
6aseme. Baner ke 6e3 TaHia He GajseT, a MAaHTOMUMA. Peub UAET 0 YeM-TO
Oosiee IIOJHOM, HEXEIHM IAHTOMMMA, U Oosiee ITOJHOM MMEHHO Osarozaps
IIPUCYTCTBUIO B HEM, IIOMHMO MY3bIKU U IPaMaTHYECKOTO 3KeCTa, eIe }eCTOB
a0COJIIOTHO 3CTETHYECKOTO XapaKTepa, KOTOpble MHE XO4YeTcs Ha3BaTh
jqutyprudeckuMu. U g roBopro: mogiuHHad HaTypa Gajieta — B TaHIlE, a He
B Apame. Pasymeercs, ApamarnyecKoe Hadaao JODKHO OBITH BIUIETEHO B
TaHIbL. Bpozie TOro, Kak IiepKOBHAs JINTYPrus pasbirpbIBaeT BO BpeMs 00eHH
BeJIMYANINYIO ApaMy TaHILyd, T.e. COBepIIas psAJ MPeKPaCHBIX IePexXoioB U
JKeCTOB. JTH Ke [iBa Hayaia OBLIM B TECHOH CBSI3U B MUCTEPHAX APEBHUX U
B IEepBOHAYaIbHBIX Tpareauax. Ho TaHer B Gasere MOXKeT CyliecTBOBATb U
OTZEJBHO, T. €. KaK HEe4TO IPEeKPACHOe U NOMmMoMY CaMOLeJIbHOE, SBJIAACH yiKe
IIPsIMO OTpajkeHueM yiIbloku Boxxecrsal!

baneroman: Bot Bs1 3aroBopuiu v o bore. Kak 51 6611 npas! Kakue tam 6oru
B Hallleil MpauHO! U TEMHOH, Bce Oosiee 1 Gosiee rpy6etoleil xusHu. B 6anere
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A MPU3HAI0 Y/IbIOKY OasepyH (3a KOTOPBII UX Temepb WTpadyloT) Ho, eii-el,
MHe /ieJia HeT JI0 YIBIOKH G0KeCTBa U 10 IUTYPTHUHL.

Xygoxuuk: CormaceH ¢ Bamy, 4yTo Halla »HM3Hb MpayHa U TeMHa, U He
BITOJIHE COIVIACEH C TEM, YTO OHa IpyOeeT. Bo BcskoM ciyuae y/1pi6ka 60xecTBa’
CYIIIECTBYET cama I10 ceOe U He OTTOT0, YTO CTaHeTe Jix Bbl ee mpu3HaBaTh Win
HeT. MBI MOXeM ee He 3aMevarh, KaK CBUHbS He 3aMedaeT KPacoTsl Ay0a, a
CTOJIOHAYaJIBHUK — IIPeJIeCTU BeCeHHUX nouyek. Ho ot aToro u fy6 u BeceHHAA
3eJIeHb He MeHee ,yJIbIOUnBBI'. YIbIOKA B HUX 3aKJII0U€eHa ,a0COII0THO",

MBsI ymeeM I10-3BepUHOMY TOrOTaTh Ha/, IMOLUIOCTAMU (hapca, Mbl CTPACTHO
CJeMM 338 PUCTANUILAMU, MbI C IOAIONBHBIM Y/0OBOJBCTBUEM KOIAeMCH B
TOH IpA3H, KOTOPYI0 HaM BbIBOJAKMBAaeT COBPEMEHHas jpama; Haubosee
KyJIBTYPHBIE CPEJIV HAC YMEIOT ellje BOSHOCUTBHCA MBIC/IAMH, BHUMAs I1€4aIbHO
MYZApBIM IIPOPOYECTBAM W TEMHBIM CHMBOJAM HALIMX II03TOB, HO JIHLIb
penKue U3 HacC ymerom yavioamvcs. A Mexzay e, yeMm ObL1o BospoxzeHue,
KaK He IOIBITKON YeJ0BEeYeCTBa YIbIGHYTHCS MTOCTE€ MHOTOBEKOBOM TOCKH,
HaBA3aHHOH €My epeTHYeCKUM yOexzeHueM, 4To ,XpPHUCTOC HUKOIZA He
yasi0ancsa‘? — Moe yGexzeHre, YTO HET HHUYEro CBSIEHHEEe ,YIBIOKH'.
Crressl Myzpbl, HO yIbIOKa OoxkecTBeHHa. HeZjapoM HAHIOIIKK TOBOPAT IIPO
YJIBIOAIOIIMXCS MJIAZIEHIIEB, YTO OHU CMeEIOTCA aHresaMm. U, nelcTBUTEIBHO,
yIbIOKa TAaKoro 3MOPHOHA, TAKOM ,3aBEJJEHHOM KyKJbl' NPAMO CTpallHa
3arajlodyHoil cBOeil CcyTblo. YbIOKa — IpeporaruBa uyesnoBedectsa. Hu ozgHo
’KMBOTHOE He y/IbI0aeTcs 3a UCKJIIOYeHUEM, noxanyl, cobaku. [Ipeporatusy
9Ty YeJIOBEK II0JIyYaeT C CaMO KOIbIOeIH, KaK Aap 00poii deu ...

baneroman: Ilo3BosbTe, 1 HE COBCeM IOWMY, Ipu4eM 3aech Gamer? U s
OY€eHb TOPIKYCh OCTaB/IsIEMOI BAMH 32 Y€JI0BEYECTBOM IIPEPOTATUBOM, HO 5 HE
BIIKY CBSI3U MEK/Y HHIOIIKAMY, 3aBeJIeHHOM KYKJIOH, Co0aKoil u pehopmamMu
Haureil ,académie de danses'.

Xypmosxauk: HemHoro TeprneHus. Mue He00X0AMMO YCTaHOBUTD CaMyIO CYTh
,yIbIOKU'. Bezib BbI He cTaHETE CIIOPUTS, YTO B YJIBIOKE YHIIle, YEM B YeM-TH60,
CKa3bIBAETCS ICTETUYECKOE Hayauo, KaK IPOTHBOIIOJIOXHOE WU, BEPHEE,
IOCTOPOHHee YTHINUTapHOMY. Ilnauymmii o MosoKe peGeHOK YTHIMTapeH
U CKydYeH, IbIOAIOIIUICA JKe — CBAT, OKPYXKEH OPe0JoM 0O0XKeCTBEHHOCTH,
I10JIOH JIy4€3apPHOI1 11ApCTBEHHOCTHL.

HckyccTBO B CBOEM YHCTOM ITPOSIBJIEHMU HE YTO MHOE, KaK Ta JKe yIbIOKa
aHresam. MOXHO, BIIpOYeM, CKasaTh M HAa00OPOT: ,yiAbIOKa aHresam' ecTb
IIePBUYHOE ICTETUYECKOEe OTHOLIEHHUe Yel0BeKa K »HU3HH. KopeHs acTeTHRH —
ee OCTOPOHHOCTD BCAKOMY yTHJIMTapU3My. Sl y/pI6aroch, TOTOMY 4TO TaKOBa
Mos dobpas 8oas. Vinu: 1 yipi6arocs ,MIIOCTbIO Boxkueit'. Bor mouemy yibpioka
Takas ke 4YacTb opHara ,bomeli MMIOCTBIO* TOCyZapei, Kak KOpOHa M
rOpHOCTaeBasg MaHTHA.
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Jpama, paxe camas OTBJIeYeHHas M BO3BBIUIEHHAs, BCerja OTATYeHa
YTHJIUTapU3MOM. B GoJIbIIMHCTBE clydaeB B Heil COKpbITa (MHOIZA OYeHb
HCKYCHO) AWJAKTUYECKas YTWINTAPHOCTb, WIM K€ B CAMBIX IEPHUIIETUAX
ApaMbl OTpakKaeTCs Hallla CyeTHas BO3HfA, HAIIM MCKaHUA, YXUIIPEHUS,
HOZHOXKKH, KapaOKaHUA U 3aXBaThl. B paMaTiyecKoM TeaTpe MOXKHO TOJIBKO
IUIAKaTh UM CMEATHCH ...

Baneroman: Ber 3a0b1Baere (ppaniysckyro haute comédie, craBsuiyro ce6e
YHCTO 3CTETUYECKUE 334l IPUATHOrO 06MeHa MbICIe.

Xypoxuuk: He Oymem tporate haute comédie. 1o ABneHue caumkom
crenu(pUIeCKy HALMOHAIBHOE, BPOJie KIOYHCKUX IIAHTOMUM B AHIVIMU HIIH
comédia del Arte B crapoit Uramun. Haute comédie Tpebyer criennanbHOi
KyJIBTyPBI MO3I'a, COBEPIIEHHO TaK e, KaK IIaMIIaHCKoe TpeOyeT CJI0KHeH e
axuMun. B pesynbrare ke haute comédie Takoii sxe BpefHbBIH MPOAYKT, KaK
mamnanckoe. OHa pacTieBaeT AyIly, OHa 3acTaBjfgeT IPHHUMATh IIYIIOCTh
3a OCTPOyMHe, MOILUIOCTh 32 YTOHYEHHOCTD, CJIOBOM, CTOJIBKO HAa Hee HJIET
CTPAIHM, YTO GJIIOZO0 OKa3bIBAETCS (HaTbCUPUKATOM.

Bareroman: ITpocTure, HO MHe KaXKeTCs, YTO 107, TAKYI0 XapaKTE€PUCTUKY
MoxeT ogoiitu u 6aner. OH su He TpeGyeT ClIeNUATBHOM KyJIBTYPbI, OH JIU
He MOPOYMT JIIOA€eH, 3aCTaB/IsAsA UX BCepbe3 IPUHUMATh pebsdeckuii B3gop? f
JOJ/DKEH TPUGABUTD, UTO JJI MEHS UMEHHO ,T0CIe06e/ieHHas B3AOPHOCTS' U
cocCTaBJIseT ITIaBHYIO TIpeJiecThb OaeTa.

Xymoskuuk: CoBceM HeT. BaseT, 1aBHbII CMBICI KOTOPOTO TOXKeE B Y/IbIOKE,
(a He B cMexe U He B IUIaYe) TeM U oTauyaerca ot haute comédie, uto ato
3penuiie 6e3 MajelIIero XuTpeHus u anbcudurara: HCKPeHHee, IPAMOE,
noznHHOE. I Bpr 3a0b1BaeTe, uto B 6aeTe Bce — 110331, 8, Ha060poT, u3 haute
comédie 10331 USTHAHA, KAK HEYTO He BKyIeecs ¢ IPaBHJIAMHU CBETCKOTO
npwinyuA. M TyT crenry oroBoputhcs: BoBce He TpebyeTcs, 4ToO B Gasnere
ObL1a OfiHA CILTOIIHAA YIBIOKA B TECHOM CMBICIE CJI0BA. MBI TaK CO3/AHBL, YTO
HaM He XBaTUT CHJI Y/IbI6AThCsA GECIIPECTAHHO XOTs ObI B IPOZOJDKEHUE IBYX
WIN TPEeX 4acoB, BeuHasd yIbIOKa yxe Ipeporatuba 6oros. Yrob yesoBeveckas
y/IbIOKA ObL1a ICHOW U JKUBUTEJIBHOM — ITOJIE3HO ee OKPYKUTh KOHTPACTHBIMU
momeHTamu. HakoHer, oco6oii ciaZiocTbio 001a/1a€T ,y/IbI0Ka CKBO3b CJIE3BI,
Y/IBIOKA MEJTAHXOUH ...

Bareroman: OT4yero 651 BaM ceifyac He 3arOBOPUTB O PEJIUTHH CTPAJAIOLIEro
JluoHuca?

Xygoxuuk: 1 saroBopu 6bl, ecu 6 He GOSAICSA YIIOMUHATH CBSILIEHHOTO
uMeHU Bcye. Pasymeercs, B 3aje H/ieaTbHOTO OATETHOrO Tearpa CIEAyeT
IIOCTABUTh KyMHPBI KaK CBETO3aPHOMY POBHO-CHUAIOIIEMY ATIO/UIOHY,
TaK U [lepeMEHYHUBOMY, KOBAPHOMY, TO PaflOCTHOMY, TO II€4aJIbHOMY GOry
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akcrasa. Ho He MecTo B 3TOM 3as1e HU rpy3HOI MesbioMeHe, HU pa3OUTHOM
Tasmuu. B gpame r1aBHBIM MOMEHT TOT, KOIZa 3pUTEIb HanOosiee MOTPsICEH
M300paKeHHBIMH TIEPEKUBAHUAMI; B KOMEHMU [VIABHBIA MOMEHT TOT, KOIZa
3pUTENb ,IIPbICKAET OT CMexa’; B Oajere jKe IIABHBIA MOMEHT TOT, KOIZa
3puUTeNb yasibaemcs. [l 3TOro TONBKO OaJIeT CyleCcTBYeT.

Baneroman: 3Haunt ¢ Bameil TOuku 3peHMs GajeT C ApaMaTHYECKON
pasBsa3koii epeck. Crieny 3acBU/IeTeIbCTBOBATh, UTO 51 COIVIaceH ¢ Bamu!

Xypoxauk: Huckonbko .. wiam, BepHee, cmomps kKak. Iepoit moxer
MOrMOHYTh, HO U B 9TON NMOrHOEIH BaXKHO, YTOO YYBCTBOBAJIAChH CJIa/IOCTB,
,yipIOka OoxkectBa'. B sTomM oTHOmeHun cmeprs Hnmosura GanerHa, a
karacrpoga B Otes1o abcomoTHO HeT. B Boicineil cTenenu OaseTHa pasBsi3Ka
JleGesuHOro 03€pa’, XOTs OHA U IIOJHA METaHXOIHH.

Baneroman: OnATe Bel MHe ToBOpHTE 0 BCAKOH BCAYHHE, HO TOJBKO HE O
tane. C Baureil ynpIOKo#i fraieKo He yezelns. MHe, 1100:11eMy TaHIbI, GbLIO0 GbI
0e3yMHO CKY4YHO B BallleM YIbI0AroIeMcs (MIN CKBO3b CJIe3bI Y/IbI6AomemMcs )
Gasere.

XygoxkHUK: JTO IOTOMY, 4YTO BBl XOTHUTE CY3UTH MOK MBICIb.
Pasymeercs, moz yiabIOKOI 1 He pasyMel0 OfHO ,IIOJIyBeCEIOe’ HaCTPOEHMUE,
CHUMBOJIU3UPYIOIeecs Ha UeJ0BEYECKOM JIMIe YMEPEHHBIM pa3JBHKeHHEM
MYCKYJIOB pTa. Y/IBIOKOI MOXKET ABUTHCS JBHIKEHHE HE OJHUX I'y0, HO U BCETO
tesa. TaHer| He YTO MHOE, KaK ,y/IbI0Ka BO BeCh POCT, yIbIOKa BceM TesoMm. U
TaHel HOCUT B cebe 06a MOMEHTa TOT0, YTO 5 HAa3bIBAIO Y/IbIOKOM O0KeCTBa.

Tanern pasyeT BHyTpeHHHI MU TAaHLYIOIETO U B TO K€ BpeMs OH 3apaskaeT
CBOVM HaCTPOEHHEM JPYTHX JIOZieli: 3puTesiell M Toxe TaHuyomux. TaHer
MBIC/IUM U Y cebs, B K KabuHeta. Ho, pasymeercs, Takoii TaHer, siBleHHe
[I0JIOBUHYATOE, O0JIE3HEHHOE, KaK BCe M0J0BHUHYATOE. /[ TOro, YT06 TaHers
ObLI HACTOSILIMM, [IOJHBIM Tpelyercs napa, u Tpebyercs ere (06s13aTeIBHO)
3pUTEJIb He TAaHIYIOIUH.

Masno MHe 1060BaThCA CBOEH JaMOM U y/IBIOATLCA e, HY:KHO, 4YT00 Halu
YJIBIOKM BU/IENU JpyTHe, YTOO 3TU 3PUTENH YIbIOAJNCh HALIUM YIbIOKaM.
Jluimb ¢ MOMEHTa TAKOTO 0OMeHa Y/IbIOOK YCTAHABIMBAETCH 3JIEKTPUYECTBO
TaHILIA, CBALEHHBIN TOK, ZAIOIUNA PasloCTh U BOCTOPT.

baneroman: Bel roBopuTe BoBCe He 0 GaseTe, a o TaHie Boobe. [oiiure
Ha 6aJ1 1 oT00yITeCh, KAK TaM MEHSIOTCS YWIBIOKAMH BO BPEMs KaJ|pUIH UK
KOTHJIbOHA.

Xymoskuuk: Ilouemy ObI BCEM TOJBKO YTO HA3BaHHBIM YCIOBHAM He
CyIIIeCTBOBATh Ha udeasvHom Gany? Ho Ha caMoM fieie OHM HE CYIIECTBYIOT.
Bas k GaseTy OTHOCUTCSA TaK, KaK IIapaza, pasbirpaHHas B CEMEHHOM KpYyTy —
K ipaMe, UCIIOJIHEHHOH HACTOANIMMU aKTepaMU B TeaTpe.
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YABIOKM TaHLIEBaJBHOIO BOCTOpPra MOTYT SBUTBCA M Ha Oany, HO 3TH
YIBIOKM JIUIIb OJiefHble 3apHULBI CPAaBHUTEJBHO C TEM, YTO MOTYT
BbI3BATh HACTOAIME BJIOXHOBJIEHHBIE, OJEPXKUMbBIE OOKECTBOM aAPTHUCTBHI
Ha CBAIEHHBIX MOAMOCTKax. I1oz60p apTHUCTOB CO37aeT Tearp, BBIAENAA
9THX JKpeLoB M3 Macchl GoromosbieB. C MOMEHTA K€ 3TOTO BbIETEHUS
co3faeTcs XpaM M JIMTYpruueckoe geiictsue. JKpempl MpoAoOMIKalOT Tak Ke
HACJTAK/ATHCSA CBOMM JEeHCTBHEM, KaK IPOCTOAYIIHbIE TAHIIOPHI Ha 6asax, HO
B TO 3Ke BpPeM: UX HeCeT U II0OAHUMAaeT 0c000e HACTPOEHHE, Uy:Kj0€e OaTIbHBIM
TaHIOPAaM M SABJIAKOIeecs paBHOAEHCTByIOmEeH ,MOJUTBEHHOTO 3KCTasa'
BCell 3pUTeIbHOI 3abl. MHE CIy4aoch ObIBATh HA TAKUX CIEKTAKIAX, KOTZa
IPUCYTCTBUE GOKECTBA CTAHOBHUJIOCH OIYTUTEIBHBIM 10 XYyTH'. B Takue gHU
JIETKOMBICJIEHHBIE JIIOZIX TOBOPAT: ,CETOLHS KaK-TO BCe B YAApe', a B CYLUHOCTU
HYXHO Obl IPOHMKHOBEHHO 0Jarofaputh OOKECTBO 3a /JapOBaHHYIO
c8epxXBeCcneceeHHy0 PasioCTb.

baneroman: JTO BepHO, YTO CNEKTaKIb OT CHEKTaKJd PasHMUTCH, U
4TO OBIBAIOT JHM, KOIJA U JeHCTBYIOINME JIMIA U 3a71 Ha3JeKTPU30BaHBI
COBEpUIEHHO 0CO0BIM oOpasom. Iloxainyi, ciy4an Tako#l aJeKTpU3ALMH
ObIBalOT B OaseTe daie, 4eM Ize~IM00, U OOBACHAIOTCA OIbSHEHHEM,
IOJTyYAIOLIMMCS BCIECTBHE IUIACA (8 MOXET OBITh U BCJIE/CTBUE OCOOEHHO
OTKPOBEHHBIX KOcTIoMOB). Ho 5 He Xouy ¢ BaMu coryamaTbCs M BU/IETb BO
BCEM 3TOM ,MIJIOCTb Boxbio'. BooO1e A He 4y, pe/IMIHMO3HBIX HACTPOEHUI
et j'ai ma petite religion pour moi, Ho BBIHOCUTb €€ Ha CTOTHbI MHE IIPOTHUBHO,
¥ roBOpUTSH 0 Bore 1o moBozgy Gasera, s, HECMOTPA Ha BCIO MO0 0€33aBETHYIO
[IPeAaHHOCTD OAJIeTy, CIUTAI0 YyTh-4yTh KOLIYHCTBEHHBIM.

XypoxHMK: Bbl kpel, caMH TOro He 3Hasd. A IO CBOEMY JyXOBHOMY
BOCNIUMTaHMIO Bl MpUHaz/IexuTe K TOU eme amoxe, Korga bor HenpeMeHHO
O3Hayuajl JajJeKoro M TPO3HOTO HayajJbHHUKA, K KOTOPDOMY HHade He
pHUOJIMKAINCD, KAK B CMATEHUU U XOJIONICKOM yxkace. fl He craHy oTpHuaTh
BO3MOXHOCTM M Takoro oTHomeHus K boxectBy, mb6o rHeB DBoxuit
ZeACTBUTEJIBHO YKaCceH, HO He HY:KHO 3a0bIBaTh, 4TO Bce uzeT ot bora, u 4ro
Halll e/[MHCTBEHHBIN bor (eciu He cuUTaTh ,CHJI HEOECHBIX') BOILIOLIAET B cebe
pasHooOpasue antuuHoro Osnmmna. Ham Bor He Tospko 3eBc 1 XpoHOC, HO U
Amosnos, u luonuc, u Apec, u l'epmec, u Appoaura, u Ipoc ...

baneroman: fI cininkoM crap, YT00bI TENEPh MEHATH BEPY, HO MEHS YUMIN
apyromy, u g Tomy nosepwi. OpHako, IPOJO/IKAMTe; XOTh 1 U He NPU3HAI0
Bamero mHoro6oxust Bo EfuHoM, ogHako, BbI3BaHHbIe BamMy 00aMKM MHe
JOPOTH TT0-CBOEMY, ¥ COBEPLIEHHO OTPEKAThCA OT HUX HE CTaHy.

XymoxkHuk: Bpl He oTgaere cebe ordyera, HO Brl mpocro Bepure B
MHOTO3TaXHYI0 NUPaMUly HeOeCHOH Mepapxuy, Ha BepIIMHE KOTOPOH
BOCceziaeT TOT bor, koTopomy Bac ,Belyunin‘ mOKJIOHATHCA.
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OpHaxo, 9T0 60roC/I0BME 3aBIEKI0 OBI HAC CIMIIKOM B CTOpOHY. [To3BosbTe
MHe TOJIBKO Pa3BHBaTh MOIO MBIC/Ib Jajblle COIJIACHO C Moell Bepoil. Hrak,
Oaner ectb Kynbr BoxectBa pagoctu. Ciespl B Oajere JOIYCTHMBI, Kak
mpunpasa (cJaessl B fpaMe, [OBTOPAI0, — IIaBHOe). Bamer umeer zgeno c
IpaMaTHYeCKOil MaHTOMHMOM, Kak C HeoOXOZMMBIM OCTOBOM, KOTOPBIH,
O7IHAKO, HY’KHO 00JIedb B BOCXUTHTEJbHOE U OJ1aroyxatouiee Teao. ITO TeJIo
Oasera, 9Ta BUAUMOCTD U €CTh TaHeL|, KOTOPBIH AB/IAETCA HACTOsALeH HaTypoit
Oajera, TOYHO TaK Ke, KAK HACTOALIUN YeJOBEK — €ro BHEIIHUH OOJIUK, II0
CHATUH KOTOPOT'O OCTAETCS JIUIIB CKeJIET, yPOINBasA KADUKATyPa Ha YeJ0BEKa.
Ho B cBo0 ouepesp 4yesoBeK G€3 CBOEr0 OCTOBA HEMBICIMM, U TOYHO TaKKe
Gaser 6e3 ApaMaTUYECKOH MOAKIALKY TEPSIET CBOM TeaTpasbHbII XapaKTep,
npeBpamaercs B 0an. [y TeaTpanbHOCTH Gasera HeOGXOLUMO 3aBepTETh
IUIAINTYINYe YeoBedecKue (PUIypbl BOKPYT KaKOH-HHOyzab (halOysibl, Hy:KHA
IIaHTOMHUMA.

Basneroman: CraBy Bory, MbI, KaxkeTcs, HaKOHell, BBIOPAJIUCH U3 001mux
IOJIOKEHUH M MOKeM IlepeliTM K dacTHocTaAM. fl HuMKak He oxwupan,
4TO0 MbI OyseM roBOpUTh O Bore u o surtypruu. MHe XOTes0Ch JIHMILIb
nourynaTe Bac Ha Gojiee ZOCTyIHBIE TeMBbI, pa3y3HATh, KAKUE B CYLIHOCTU
pedopmbl Bel mpeapnaraere mpousBectu B Oanere. OueBuzpHo, y Bac
HaMeYeHa Ijejiasd mporpamma. UM, Bo-nepBbIx, Kakue O0bl Bbl pekoMeH0Bantu
CIO)KEThI?

XymosxHuk: Be ommbaerecs. Hukakoit HacTosmel mporpaMmsl y MEHS HET,
U TO, 4TO BBI cumTaeTe GONTOBHEH, TO KaK pas JIa MeHA IaBHOe. IMeHHO
BaJKHO BO3TOPETHCS HOBBIM OTHEM K TeaTpy, IIOBEPUTb B HETO IIyOike U
O/1rKe, HEKEMU 0 CHX IOp. IMEHHO BaKHO, YTOOBI 3aTOBOPHJIM O TeaTpe
BoOOwIE U 0 GajeTe B 0OCOOEHHOCTH, KaK O JIUTYPrHH, a TaM, KaKHe UMEHHO
MUCTEPUHU CTaHyT JaBaThCA — 3TO MHOE /IeJI0. 37ieCh OIATh BCe B ,MHJIOCTU
Boxueil' — BO BLOXHOBEHUH, U JIMIIb Ba3KHO OTKPBITh JJOCTYII 10 ce0s 3TOMY
B/IOXHOBEHHUIO, — C BEPOil MOZ0OHUTH K Aeiy. UYTo-1mb0 mpuayMsIBaTh ObLIO ObI
JaXe KOIYHCTBEHHBIM M IPOTHUBOIOJIOKHBIM TOMY ,IUETU3MY', KOTOPBII A
TPeOYIO OT XY/I0MHHUKA.

MHe kaxeTcs, BHpOYeM, YTO Ha BOIPOC, KAKOB JOJIKEH OBITh CIOXKET JIst
Oasiera, OTBET MOXET OBITh IPOCTOM U BCEOOBEMITIOIHUIL: CIOKET JI0JKEH ObITH
AcHbim. IIpaBUIbHEE IIOCTPOUTD OTBET Ha OTPULIAHUM: CIOKET He JJOJDKEH ObITh
c6uBUMBBIM. Basiet 0/xeH CMOTpeThCs 0e3 3amIsi/[bIBAHMA B INOPETTO, TOUHO
TaK JKe, KaK JpaMa WIN KaK Ta HjeanbHasg HecObITOYHAA OIepa, B KOTOpOH
OBbLIH OBI IIOHATHBI BCE CIIETHIE CI0BA.

baneroman: /To cux nop Bamu tesucel, HecMOTpst Ha Tpe6GOBaHUA ICHOCTH,
o4eHb TyMaHHbL. fI ObI x0T OuKKe oZOMTH K Bompocy. Kakoit xapakrep Bl
CUMTaETE UAEATbHBIM /IS DA€ THOM 3aBSI3KU?
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XyposxkHMK: PUCKysl coBeplIeHHO NOTepATh B Bammx rnasax, s oTseuy:
cambIil mpousBosbHBIN. Her  Hemopxopsmux’ aus Ganera crokeroB. Te,
KOTOpbI€ BOCCTAIOT IPOTHB Iipodananuu’ Paycra mepeHeceHneM ero B 6ajer,
He MMOHMMAIOT CBSAILIEHHOr0 cMbIca Ganera. Ilisc B HaleM ZOMOCTPOMHOM
o0LiecTBE BCe eIle CYUTAETCH YEM-TO INPENOCYAUTETbHBIM, M TaM, IZe
IUIAILIYT, TyZa KaK-TO HeJOBKO Oparbh Takue ,eBaHrenus’, kak ,Payct’. Mue
Obl, HA000POT, Ka3ajJ0Ch, YTO B IUIACOBOM 3peJHUIle BCAKOE eBaHTeIHe U
Jaxe XPUCTHAHCKOE MOIJIO OBl TOJBKO OCBETUTBHCA U OCBATUTHCA. MHe
Ka)KeTCs COBEPIIEHHO BO3MOXKHBIM U JaKe B BBICIIEH CTeNeHH jkeslaTeJbHbIM
HOsIB/IEHNE B OajeTe HACTOAMIMX PEeIUIHO3HbIX MucTepuil. f yxxe He roBopio
0 TaKUX JUBHBIX OaJI€THBIX CIOXeTaX, Kak Onbelickas IcUuppb UM UCTOPUA
y Hocuda, Ho paxke MHOTHE CTPaHUIIBI U3 XU3HU Meccuy IpezCTaBIIgI0TCA
MHe IIpeKpacHbsIMH Oaseramu. Bol HanpacHo ucmyraauck. B arom Het HIuero
rpexoBHOro. Huuero He MOXeT GbITh TPEXOBHEE CO CKYKOII (CIe/0BaTEIBHO, C
BeJIMYaNIINM KOLYHCTBOM ) OTBaJIEHHOM [[€PKOBHO CTyK0bl, 3HAMEHYIOIIEN
penurnosHoe TauHcTBo. HarmpoTus Toro, ;paMarudeckoe feicTBue, KOTopoe
CTPOIHBIM [BHXKEHHEM B My3bIKe M B XeCTaX H300pasuao Obl CHMBOJ
TAMHCTBA TAK, YTO CJI€3bl YMUWIEHH YN PaJOCTH BBICTYIIMUIM ObI HA IVIa3ax
y 3pHUTeJIeli, — TaKoe ApaMaTH4YecKoe jieficTBHe ObLIO ObI IIOJHO GIarofaTH.
A Bupen xak-to B Ilapuxe oueHb TpOTaTeJbHYI0 MUCTEPHUIO: AeTCTBO XpHUCTa.
Wrpanu ee c GosplIMM pBEHUEM M NPAMO OT Bceil aymy. CIEKTaKab 3TOT
3amaj MHe B JiyIly, KaK OIMH U3 CaMbIX TporaTesbHbIXx. Ho Kak Obl BbIMIpas
9TOT CIEKTaK/b, KaK ObI MIPUOJU3MICA K PETUTHMO3HOMY TAUHCTBY, €CIU Obl
BMECTO JIeKJIaMAaL[{ HEHYHBIX CJIOB MbI ObI CJIBIIIATH OZHY MY3BIKY BUZIEIN
OZiHU PUTMHYECKUE KECTHI ...

baneroman: Boss Bama, HO g Kak-To He yMelaro B OFHOM MeCTe, Ha OfJHUX
IIOZIMOCTKAX KaKy¥0-HUOY/b ,/{aBOTTY' M XpHCTHAHCKYIO MUCTepPUIO. BbI IpsiMo
OCKOpOJIseTe MO€e PeJIMTHO3HOe YyBCTBO.

Xypoxuuk: Ilo HepmopasymeHHIO, IO TOpAbIHE WIH, IIPOCTUTE, IIO
(bapuceiictBy: Bpl He XOTUTe NpPU3HABAaTh ,MaJbIX CUX' U INTALIEK OOMKBUX.
B Bac HeT MCTMHHO XPUCTHAHCKOTO Ayxa. [louemy MuIas MOBeCTb O JOOBU
KPECThIHCKOM [IEBYIIKHM He MOXKET OBIThb paccKa3aHa TaM JKe, IZie BaM
pacckaxyt o Marganuse u 06 dcupu. Kakas rpanznosHas, dyaHas CBATOCTD
3aKJII0YeHa B TOTUYECKUX CO00PAx, I7ie BIEPEMEKKY U300 PaKeHbI U CBATLBI,
U peMecsa, U ,A3bIYeCKue’ JIETeHb], U BCAKHE UHOTAA OYeHb ,pUCKOBAaHHBIE'
myTky. Bor sropu, Kotopsle 6ecesoBanu 3anpocto ¢ borom, Buzesu ero oM
K siuny. Y geficTBUTENIBHO 8udeau ero. B 3TOM yiKe yCOMHUTBHCS HEJIb3S: T€ XKe
JIFOOU CTPOMJIM 3TH ,KaMEHHbIe TAMHCTBA', IPU BX0Ze B KOTOPBIE Jjaske B Halll
039/1eKepOBCKUII BEK — TOYHO IOTPYXAEIIbCS B OUULIAIOIIYIO KyTIeJb!
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A umeHHO Gyzy /asKe HACTAMBATh HA TOM, YTOObI TeaTp He NPespaulancs B
O7iHy TOJIbKO Mucrepuio. TeaTp fo/pKeH OBbITH LIMpe COBPEMEHHOM IlePKBH,
n6o TeaTp Tenepb OeCKOHEYHO OJIMKE K MKU3HHM, Hexenu 1epkosb. Korga-to,
BIIpOYEM, U TeaTp ObLT B IlepKBU. TaM sjake COBEpIIATN TaKHUEe HEMOTPEOHbIE
,0aJ1eThI', KAK KOPOHOBAHMUE LIy TOB M BCIKME OPIUU. XOPOIIO TN 9TO MU IYPHO, —
JPyro BOIIPOC, HO BO BCAKOM C/Iydae € TeX I10p, KaK IlePKOBb CTajIa OYUIIAThCS,
aKazieMU3NPOBAThCS, OHA CTasla M yMUparh. Tearpy rposuia Obl Ta jke y4acTh,
ecsu Obl B HEM BOCTOP)KECTBOBAJA TOJBKO OofzHa ¢opMma JIMOHUCHIICKOTO
KynbTa. BozeBrus, hapc nMeeT Takoe e IpaBo Ha CyllecTBOBaHHe, Kak caMas
Myzpas U riybokasd Tpareaua. EnMHCTBEHHBIN macrnoprt, TpeOyrouuiica oT
ZpaMaTHY€eCKOro NMPOU3BEIEHUA ISl TOTO, YTOOBI ObITh BBIHECEHHBIM IIEpe,
TOJIITON Ha CBSILEHHBIA IIOMOCT, — 9TO OTMEYEHHOCTh BosKueit 61arogaToio —
TO, YTO MBI Ha3bIBaeM ITO/TMHHOCTHIO. fl BUJies1 Ha CBOEM BEKY TAaKHUX KJIOYHOB,
KOTOpbI€ ObLIH 2eHuUa1bHbL, Kak lllexcrup u Mosibep, ¥ MECTO UM, pasyMeeTcs,
Tam ke, rae Kpusaderca Panpcrad u Mackapuns, rie cTpagaroT lamier u
Jon-HKyan. UsrHaTh 13 XpaMa HaJUIeKUT JIUIIb TeX, KOTOpPbIe IPeBPaTUIH OM
boxxuii B monuioe TOp:Kuie UK B CKyYHBIH ZileapTaMeHT.

Tak u Gajer MOXeT OBITb U CJOXKHBIM, CBAIEHHO-TUTYPIUYECKUM, U
IIPOCTBIM, LIy TJIMBBIM, KaK pebduecKas Urpa. 1 B ToM U B pyroM ciryuae MOXeT
CBETUTbCA Y/IbIOKa BoxkecTBa: TO CKBO3b ABIMKY MEJIAHXOJIWH, TO fACHAA U
0e33a60THO Becesias. He roaarcs ToIbKO Te GaneTsl, Iie HeT HUKAKOM YIbIOKY,
HUKaKOM iyuy. Bo BcAKOM ci1ydae, FOBOPA O CroKeTe Oyzyiiero 6ajera, Hy)XHO
I102K€e/IaTh, YTOOBI ITOT BOIPOC HE OTPAHUYUBAJICA HUKAKUMU IIyPUTAHCKUMU
1 BOOOLIE BHEXY/I0MKECTBEHHBIMU COO0OparkeHUsAMU. Bce 2odumcs pisi Ganera,
€CJIM TOJIKO BO3MOXHO HaMTH CIIOCO0 IepeHeceH!s B IAHTOMUMY U TaHer|
IaHHOU TeMbI 6€3 yiepoa Jisi ee SICHOCTH ¥ KPacOThI.

Baneroman: Hy, gomycrtum, 4ro Bce roputca A Ganera. ATO emie He
pedopma. ITo TONBKO paspelieHye ceaTh pedopmy.

Xyposxuuk: fl Bixy pedhopmy coscem He TaM, Iae Bel ee Bugure. /14 MeHs
IIPE/ICTABIAETCS BAXKHBIM BBIBECTH OasIeT U3 TOH Y3KOH KOJIeH, B KOTOPOH OH
Ternepb 3acTpsil. MO KJIMY IIPYU 9TOM He TAaKOU: /laBaliTe fieJ1aTh TO-TO U TO-TO, &
MIPUCTYIINM K /IeJIy C MOJIUTBOM U 9HTY3Ma3MOM, IIPEUCIIOHEHHBIE IIyOOKOTO
O1aroroBeHus K OaseTy; IepecTaHeM Ha HErO CMOTPETh, KaK Ha 3a0aBy Wiu
Ha KaKOH-TO KOMIIPOMHUCCHBIM B3JOPHBIH pOJ, CLIEHUYeCKOro MCKYCCTBa, a
yBEpyeM B TO, 4TO OajeT MOXKeT BO3POAUTH CAMYIO CLieHY, OH el MOXeT JjaTh
TOT TAMHCTBEHHO-IUTYPTUYeCKUH XapaKTep, 10 KOTOPOMY MbI TOMUMCHL.

Kax obmiee mpaBmio, BIpodeM, B 3TOM BBIOOpe CHOKeTa S yKasaa Obl
elje Ha TO, YTO OajeT MpAMO B CIIY CBOEr0 MUCTHYECKOTO XapakTepa —
qyKaeTcsl peajbHbIX, IPOBepsAeMbIX (DAKTOB, CIMITKOM KOHKPETHBIX, TECHBIX
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B CBOMX paMKax, coObITuii. TaHew, HemoTa' Oajsera, My3bIka, HEOOXOAUMAsA
PUTMUYHOCTD IBHKEHUI — BCE 3TO HE3aMEeHHUMbIE CPE/CTBA I U300pasKeHUA
ABJIEHUH, UIMEIOIIHUX YUCTO MTOITHYECKUH (& CIe0BATEIbHO U PEJTUTHO3HBIN )
CMBICJI, ¥ COBEPIIEHHO HAYT Bpa3pe3, KOIZA MbI MMEEM JeJ0 C IPO30i
peaybHBIX COOBITHIL.

Jaxe ,MoanHa mApx’ win ,0cBoGoxaeHHbl Mepycanum’ He aamu Gbl
xopomux Gaseros. fl 61 ckasan gaxe: /loH-Kuxor Hexopoumii GaxeTHbIH
CIOJKET He TOJIBKO ITOTOMY, YTO I'epOil ero He yIbIOAeTCs, HO M OTOMY, YTO
aBTOpP CMeeTCs Hay, 1033MeH CBOEro co3jaHusA! YTO OH MPOHU3MPYET Haj,
BOCXUTUTEJIBHBIM Y€JOBEKOM, IIPpHUHUMAIOIIHUM BETPsHbIE MEJbHUIIBI 3a
TUTaHTOB U 3aCTYNAIONIIMMCA 32 MAPUOHETHYIO KpacaBuly. /i1 6aeTa Hy:KHO
6561 COUMHUTH HOBOTO /loH-KrxoTa, B KOTOPOM OBLIO GBI MEHBIIE JKUTEHCKOM U
Gouiblire 60xeCKOM Ipasysl. ,PomMeo u [Ky/IbeTTa’ BOCXUTUTEIBHBIH OaIeTHBIN
CIOXKeT, HO s npegnouty ,JadHuca u Xnow' (IpsAIMO reHHAJIbHBIH CroxerT!)
TOJIBKO TIOTOMY, YTO B IEPBOM €CTh KaKas-TO, XOTA U c1abast, ,MCTOPUIHOCTS'.
Ho mepexoxy K epeuucIeHHIO TEM ...

Bareroman: Bepro Ha c;0Bo. Bbl He ocTaBUTe B IIOKOE HU QHTUYHYIO, HU
HMHAVHCKYI0, HU CTAPOr€PMAHCKYIO, HU CKaHAWHABCKYI0 Mudgosoruio. K
aToMy BbI mpubaBuTe Bce CKasKU U MMOBECTYIIKU U 3aKOHYUTE KaKOU-HUOYAb
6appI60ii — 6apaboii UM JKAP-IITULEH ...

Xymoskuuk: Eme ObI 1 ocTaBUI B IOKOe TO, 4TO Bbl BesmyaeTe Gapbiooi
6apaboii! /la MHe ciefoBaso GbI HAYATH C 3TOr0. B CraBIHCKON Mudoaoruy,
4TO HU 3MHU307, TO CioxeT masd Oamera. Ho Tonbko TpyZHO B Haul Bek
[OAXOAUTh K 9TOH, OBITH MOMKET, CaMOH /pParoLeHHOH COKPOBHUIHHMIIE.
Cuena CAMIIKOM 3alpykeHa OIepaMH B ,MCTUHHO PYyCCKOM' CTUJIe, U
HeoOXOAMMO HAMTH HOBBI CTHIb IEpeaBaTh ,CJIABIHCKOE HACTPOEHUE, He
mpuberas k Tpagapery Pumckoro (s i1 He IOKJIOHHUK €ro? HO, IPaBAa xe
,3anpyauTh'!). A KaKue rOPU3OHTBI OTKPBLIUCH ObI 37ech! M Kak GBI XOTEI0CH,
4T00 CIy4MIOCHh 3TO 3aBTPa, IIOCIE3aBTPA, IOKA Y HAC TaKUe TeaTpabHbIe
Xy#oxHUKY, Kak KopoBun u lo0BMH, HOKa elje Mbl MMeeM HaCTOSAILYIO
PYCCKYI0 IepEeBHIO-BIOXHOBUTEIBHULY, a Bcs Poccus He IpeBpaTuiiach ene B
n301paTeIbHBII OKOJIOTOK WK (PaOPUIHBIN MUTHHT ...

baneroman: Mb! coBcem oTBiekanch. Ho TakoBa yxe cyapba pPyCcCKUX
cobGecezoBaHuii B Hallle Bpems. ,Surtout ne parlons pas de l'affaire’, a k gecepty
HeIpeMeHHO csAzeM Ha ,affaire’, k UsGuparesbHOMY OKOJIOTKY M K MHUTHHIY.
MHe 3T0, BipoueM, HAIIOMHILIO, YTO fI JOJ/DKEH €XaTh CETOAHSA Ha 3ace/jaHue.
Y MeHs BCero 4eTBEpTh 4aca B PACIOPsIKEHHH, II03TOMY, abregeons U, 4To0b!
KOHYUTh MHTEPBbIO, KOTOPOMY 5 Bac moaBepr, s elrje mpeAioxy Bam HeCKOIbKO
BOIIPOCOB, KOTOPblE MOTY PE3IOMUPOBATh B OZHOM; KAaKOBO JIOJDKHO OBITH
TO 3peauuye, 0 KOTopoM Brl Meutaete? O BHyTpeHHeM cogep:xaHuu Bbl yxe
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coo6uyiy Bam B3misz (MOBTOPAIO, JOBOJIBHO PACILIBIBYATBIN ); HE YTOZAHO JIN
Oyzer BaM Temepb ckazaTh HECKOJIBKO CJIOB O BHENIHOCTH Baruero Gyzyuiero
Oanera. [Tapu gep:xy, uro ara Bamux mudosoruii Bet npubernere k ,(popmysie’
Aiicegopsl [lyHkaH.

Xynoxuuk: Popmyna He Tak mioxa. Ho oHa TpeGyeT OrpoMHOr0 pa3BUTHA.
To, uTo AaBajia HaM (BecbMa IOYTeHHas) JIyHKaH ObLIO JIMIIb AUIETAHTCKUM
IIPOEKTOM, a He peajaHsanyiedl HOBOro GajeTHOro cruid. Bmpodem, sTo B
nopsaxe Bemei. JlyHKaH ,JIpPUMUTHUB' HOBOTO 6asteTa. OT Hee BO BCKOM CIydae
HZYT IyTH, U 51 GbI BOBCE He IIPOTUBIIICS TOMY, YTO0 MICKATEIN HOBBIX OaI€THBIX
W/ieasoB MyCTHIMCh 0 HUM. OZHO /I MeHsA ACHO: 3TO TO, YTO aKpOOaTU3M
KoH4Yaercs. /[0BObHO TOH mpodaHaLMy TaHLA, KOTOPOH MBI ITIOCTOSHHBIE
CBU7IETEIU B COBPEMEHHOM OaseTe. Bece aTH IyaHTHI ¥ TYpBI JOKHBI OTOHTH
B IpejaHHe WIU e MM Hy)KHO HallTH HOBYIO MaHepy. B ocoGeHHOCTH 3TO
KacaeTcsl My)KCKOTO TaHLIA. 37eCb BCe OCHOBAHO Ha NMPbIKKe U BepueHuu. M To
U Zpyroe MpeKpacHo, KOIja CAeNaHO CO BKyCOM, HO 6e300pasHo B TOM BHUZiE, B
KOTOPOM 3TO IIPOUCXOZUT B COBPEMEHHOM OasIeTy ...

baneroman: Bor Bel kocHynnch Myxckux TaHieB. He Haxopute m B,
9YTO BOOOLIEe ZAaBHO IIOpa YIIPasAHUTH 3Ty epech. MHe IpezcCTaBisfeTCA
HECOBMECTHMBIM C JOCTOMHCTBOM MYXUIHHBI ILISICATH U KPUBJIATHCS Ha 061iee
yBecesieHue. MHe Bcerzja Kas3auoch, YTO JIMIIb JII0U a0COTIOTHO 6€3MO3IVIble
WUJIY 3Ke HeCYacTHbIe MOTYT ObITh TAHLIOBLIMKaMU. f] elrie 0y CKar0 MICIIOTHEHH e
YHCTO MUMHWYECKHX poJieil B 6ajeTe My:KYMHAMH, IIyCTh TAKKe POJIb ,JIEPBOTO
JI000BHHKA' OyzieT UCIIOJHEHA MYKYMHOM /Ui OOsIbLIed WLIIO3HM pOoMaHa
(travesti, ZeliCTBUTENIBHO, UMEIOT B ce0e KaK-TO IMPOTHUBHBIN XapakTep), HO
3aueM BBIIyCKATh BCEX 3TUX IONPBII'YHUYNKOB U KyKepOanTbHUKOB! BOT g copok
JIeT, KaK CHKY B Oajere, a K 3TOMY IPUBBIKHYTh He MOTY, © MHOW KaM(IbIH
pas oBJIaZieBaeT TOCKA, KOI7ja UCIIOJIHAIOTCA MYKCKHe Bapuauyuu. MHe faxe
CTaHOBHUTCS CTBIZHO.

Xynmoxuuk: Bol coBepiienHo HenpaBbl. O OCTOMHCTBE MY)XYHHBI 37€Ch
He MOXeT ObITh pe4yr. [IoCBATUTD CBOIO XKU3Hb TAKOMY BBICOKOMY UCKYCCTBY,
KakK TaHel, (MCKYCCTBY, 110 KpaiHell Mepe, paBHOMY MY3bIKE)— €CTb TaKOMH
’Ke TOZBHT BO MMs AIIO/UIOHA, KaK BCAKas Jpyras apTHCTHYecKas Kapbepa.
W myskckoit TaHer, HeoOXonuM B OajieTe COBEPIIEHHO TAK JKe, KaK BOOOIe
MYCKOIl 271eMEHT HeoOXOZMM BO BCAKOM HCKyCCTBe. XOpOIIa HEXHOCTH,
JlacKa, THOKOCT 3KEHIIMHBI, HO He MeHee ITPeKPacHa CIIa, KPEIoCTb, 604pOCTb,
M3BECTHAA JaxKe IPyOOCTb MYKYUHBL B TOM ,CMM(OHHYECKOM ODKECTE,
KaKUM [IOJDKEH IIPE/CTABIAThCA OaleT I IVIYXOro, OZMHAKOBO I[€HHBI
(h1eH T 1 MpPYObL, CKPUIIKU U Oacst, Yesecta u yumbast. OxHo 6e3 gpyroro —
JaeT IPUTOPHOCTD, BUIOCTh. Kak IOLIIBI ¥ YPOZAIMBBL 3arpaHUYHbIe GaleTsl,
I7ie BCe TaHIeBaJIbHbIE POJIM MCIOJHAITCA XeHIUHaMu. M aTo He moromy,
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YTO Kaxkjas Ilapa TaHLYIOUX HeNpeMeHHO CHUMBOJIM3UPYeT J000BHYIO
napy, (a mapa U3 ABYyX }eHIUIVH ABIeHe 00Je3HEHHOE, IPUTOPHOE /10 60/11),
HO U IIOTOMY, YTO TpeOyIOTCA pesKHe U GOzpble KOHTPACThI B JABMKEHUAX,
TPeOYIOTCS TeHH, PAAOM C IATHAMH CBeTa (U IO CJIOBOM TEHb 51 BOBCE HE
pasyMero YTO-TO MeHee IIPeKPAaCHoe).

OpHaxo, moTpe6HOCTs pe)OpMBI B MY:KCKOM TaHILie elle Oosee Haspea,
HesKeJIH B JKeHCKOM. B :xeHCcKkoM Heo6XoauMo nepeMeHUTh KocTioM. [lepemena
KocTioMa (haTajJbHO IIOBJIEYET 3a cOOOIl IlepeMeHy B TaHLjaX. B Mykckom —
HYKHO IIepeMeHUTh caMoe OTHOLIeHue K ey. HyxHo, 4To6 Myxckas ¢urypa
B TaHIe faBasia Kpacusestii 00pas. HyxxHa HacTosmas 1acTika, a He B3JIeTaHHs
TI0Z, TIOTOJIOK M BOCEMBJ,ECAT IIOBOPOTOB B MUHYTY.

Baseroman: Bel, BOT, BCKOJIb3b YIIOMSIHY/IU O IIEpEMEHE }KeHCKOTO OaIeTHOTO
kocTioMa. Heysxenu Bel 1 B aToM agenT /[yHKaH, B KPalHUX CBOMX BBIBOJAX
JOIIyCKalowieil faxe COBepLIEHHYIO HAroTy? MHe 3T0 Ka)KeTcsl He9CTeTHYHBIM.
Tos0e My Maso IPHUKPBITOE }KEHCKOE TeJO NPEKPACHO B MUHYTHI OTAbIXA,
HO 51 COMHEBAIOCh, YTOOBI B CWJIbHOM, ITOPBIBUCTOM JBIKEHUH 9Ta KPAaCOTa
coxpaHsiack. Kopcet, mo Mmoemy, siBisieTcs MpAMOM HEOOXOAMMOCTBIO.

Xymoxkauk: f1 He xouy u dymams 00 sToM. Y Bac mpamo HeBepHbIH
WCXOJHBIHM IIYHKT. BBl Bce roBopHuTe O TelepeurHeM Oarere, a I MeYTar O
gyem-To gpyrom. Hy, pasymeercs, ogensre Bel Hammmx GasepuH 3aprpa xe ala
JyHkaH oduuuansHyro win a la /lynkan npusatHyto (Bbl 3HaeTe, 4T0 y cebd
JlyHKaH TaHIyeT Haroi), To MOJIy4UTCS HEYTO odeHb auKoe. Ho mepemenure
caMblil XapaKTep TaHIja, OAOEPUTe TAKYI0 TPYIIIY, KOTOpas 01aroroBeitHo
OoTHOCWJIAach Obl K fZeny, 6e3 skeJaHUA 3axedb IUIOTOAJHBIE AIINETUTHI, H
HOJIyYUTCS HEUYTO COBEPLIEHHO HHOE, — BHICOKO IIPEKPACHOE.

baneroman: Iloommnke 6b1 K geny. B kakme mmenno Bel xoTure ogers
KOCTIOMBI Haml wix Bam 6arer?

XymoskHUK: Pasymeercs, KOCTIOM 3aBHCUT OT CIOXeTa, M CaMbIil TaHely
MO2KeT OBITh /10 6ECKOHEYHOCTH pasHooOpaseH. Mos ,XJ104' MHaue TaHIeBasIa
Obl 1 MHaue Obula ObI ofeTa, Hexxeau Mos Jlxyiberta. TouHO TakKe Heb3s
YCTAaHOBUTH OJMH THUII TaHLEBAaJBHOrO KocTiomMa U gias Kusemm', m pisa
Jlropmuisl, u i ,MaHOH', u a1a ,AjbliecTsl’. Bea GesHaziexxHas TymocTb
COBPEMEHHOr0 OaJeTHOTO TAHI|A B TOM, MMEHHO, YTO OajepuHa 00s3aHa
TAHIIEBATh B TAPJATAHOBBIX ,TIOHHUKAX'. M TaHIIbI TAK COYMHEHBI, YTO BCAKUN
APYToii KOCTIOM, KpOME 3TOT0 KyKOJIbHOTO, IOKAKETCA MPAMO HEIPYIMYHBIM
n ypoguBbIM. [lonpo6yii-ka 6aseprHa cTaHLeBaTh BBIX0/, ,ABPOPBI' B PyTOM
KOCTIOMe — H IIOJIy4uTCA yernyxa. Hy:kHo oTpemuTses oT , TIOHUKOB'. MOXHO U
,TIOHUKU' COXPaHUTb MEXK/y IIPOYHM, TaK KaK e HiCTBUTEIBHO U OHH JIOITyCKAIOT
kpacuBble a¢¢dextel. Ho u3-3a aTHX, m0BOMBHO mpHeBHMXCcH, 3(PPeKTOB
OTKa3bIBaThCS OT O€3rpaHUYHOr0 pa3sHo00pas3ud Apyrux aGeKToB — F0CaTHO
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u rpemHo. Besb B Hallle BpeMs He4ero ¥ Me4yTaTh OCTaBUTh, IeCTBUTENbHO,
CTWIBHBIN Oajsier, B KOTOpoM OajseprHa ObL1a GBI HACTOSIIMM ITOITUYHBIM
4eJI0BEKOM, a HeaKpoOaTHuecKoil BepTyuKoil. Besakas sares oOpymuTcsa Ha
9TOM [IEPBOM YCIOBHU: COXPAHUTH KOCTIOM YA0GHBIH /51 TEX BBIKPYTACOB, 0e3
KOTOPBIX OaJlepHUHE CTBIZIHO BBICTYIIUTD IEPES, MyOIUKOIA.

Bareroman: Hy, sy Mens Ganer 6e3 TIOHUKOB — He GaseT. fI caM ITpoTUB
aKpoOaTH3Ma, HO CMOTPETh LieJIbIi Beyep BapHaly Ha TeMy JIyHKAHIIH 110
MEHbLIEH Mepe CKY4HO.

Xy0:KHUK: YTelIbTeCh, 1 BaM ocTaBiI0 TIOHUKY B TAKUX 0ajeTax, KOTOpbIe
ObutH coszanbl auA Hux. Ilycrs usens' ucnonHsgerca B crue 1840-X, a
;Kommestus‘ B ctuie 1870-x rozos. Ho mo3BosibTe HaM BUIETH Ha CIIEHE HE OHU
TOJIKO apUH U KOJIOPATypBl, a ZlaliTe UCIIBITATh B 6aseTe TO, 4TO jai BarHep B
oIiepe: >KUBYIO [paMy U HBOe UCKYCCTBO.

baneroman: Bor g Bac u cioBu. Bbl XOTHTE OCTaBUTH CTapoe M TYT e
HaCaguTh HOBOE. /la KTO GyZieT B COCTOSHUY, 00yIMBLINCH OZHOMY, HCIIOTHSITH
u apyroe? Her, y:x xoponure xpa6po u Kormesuro u ¥{usesp, Kak HICTUHHBIE
Barunepuanup! xoporar ,denenny‘ u ,Opa-/luasoso’.

Xypoxuuk: fI mpesuparo ,uctuHHBIX BarHepuanues. OT MX IIynocTei
Barnep goynxen conporarbcs Brpo0y. Cam :xe Baruep, Bbl 3Haete, mpeamnoyuTan
OGepa MHOTMM /pyrUM MysbIKaHTaM. MHe gymaercs, 4To ,cTapoe’ He Oyzer
MellaTh ,HOBOMY', a, HA00OPOT, B CTapoe IPOHUKHET JKUBUTEJbHAA CTPYH,
HCYEe3HET B HEM 3aIUIECHEBEJIOCTD aKaZleMU3Ma, U, HA000pOT, TPU COXpPaHEHUU
M YTHMOCTH W3BECTHBIX TPaJULMH, ,HOBOE' He PHUCKyeT IOTMOHYTb B
IMJIETAaHTU3ME U B IPy6OCTH.

Baneroman: A npakTudyecky Kak? Bol OyzieTe y4nuTh U TOMY U Ipyromy?

Xypoxuuk: I 6yzy yauth 00HOMY, HO B 3TO OZHO BOWZET BCe XOpollee U3
CTaporo U Bce HY:KHOe U3 HOBOTO.

baneroman: MeuTa Bcex 9KJIEKTUKOB M OCHOBaTe el BaM ke HEeHaBUCTHBIX
axkagemuii. CBsasaTh HecBasyemoe! PacCauThIBaTh Ha 9TO — 3HAYMUT KAATh YyZa.

Xys0:KHUK: A TOYEMY U He JK1aThb uyAa? AKaseMHU3M IO0Iy4asIcs, Kora Obu1o
O7iHO yOex/ieHHe paccyzika U He ObLIO IIOPBIBOB BepPbL. 371€Ch BCE JIEJI0 B TOM,
4T00 UCIIOJHUTHCA BEPOM, MOMTH MPUCTYIIOM Ha CBATBIHIO U C TOPXKECTBOM
3aBoeBaThb ee. He 3a0bIBaiite, uTo M0s pepopma Gasera BCA 3HKAETCA Ha Bepe
B rmomolib 60roB. CIpocuM ¢ BepoH, ¥ HaM JACTCH, YTO CIPOCHM.

bareroman: OnATe Bce c0Ba U CJI0Ba. A BOT ellle HECKOJbKO BOIIPOCOB
MpaKTHYECKUX: 4TO czenaeTe Bbl ¢ TeaTpaabHOM LIKOJIOH, CO BCeM IITATOM
yuHOBHUKOB? Besp Bbl  focTaTouHO GiaropasymHbl, 4TO0 CEpbE3HO
PACCUUTHIBATE HA ,9ACTHBIN' OasIeT.

XymosxHuk: fI ObI He XOTesT KacaTbCA 3TOrO BOIpoca. ITO He ,Moe zieso’. B
9TOM 5 HUYEro He NoHKUMalo. /lymaro, ofHaKo, a priori, 4To 0€e3 YUHOBHUYECTBA



230 ANHANG

OasteT ObLI ObI TApMOHUYHEE, YTO LIIKOJIA MOIVIA ObI CYIIeCTBOBATD U 6€3 IITAaTOB,
YTO YaCTHBIH GajeT y Hac MOT ObI TaK K€ CyI[eCTBOBATh, KAK OH CYILIECTBYET 3a
rpaHuLei. BbITb MOXeT, KOJMYECTBO TAHIIYIONIMX ,y BOZBI YMEHBLIUIOCH OB,
HO OT 3TOT0 0aJIeT TOIBKO ObI BHIUIPa, MO0 TENePh ,y BOAbI CJAMIIKOM MHOTO
Y Ha cueHe Toades. A, BupoueM, s B JIOHZOHe BHJET HA YACTHBIX CLEHAX
TaK¥ie MHOTOJIIOZHbIE GaIeThl, KAKUE HaM 37IeCh U He CHUINCh. Y TaHIyI0T Tam
ropaszio poBHee U CTapaTrejbHee.

baneroman: Ozpnako, MHe mopa. CkaxkuTe ke emje B JABYX CJIOBaX O
nocraHoBKax. Bor Tyt Bel 6111 651 B cBOeii cpepe. ITo Bawe feJio.

Xyn0:KHUK: BbI TOpOIIMTECE, 4 9TO TAKAS CIOKHAS TEMA, UTO U3JI0XKEHHE ee
B34JI0 ObI Y MEHA HECKOJIBKO 4aCOB.

basneroman: Hy, xoTb B AByX C/10Bax.

Xymoskuuk: Tak u ObiTb. O TOM, YTO BCE JOJDKHO NPEACTABIATH OFHO
KpacoyHOe LieJI0e, 1 He CTaHy FOBOPHUTb — 3TO 3jeMeHTapHO. TOJIBKO IMOZ
KPACOYHOCTbIO 51 HE PasyMel HENpPEMEHHO IaMMy ,BKYCHBIX' TOHOB WM
Apkuil Oieck Kpacok. Mectramu si Obl KeJaJa BUZETh AEKOPAIMU IOYTH
MOHOXPOMHBI€E: TOYHO OTPOMHBIE PUCYHKH TYIIbIO WM TpaBlopbl. Heo6xoanmo
ObUIO OBl BBECTH IOJHYIO pe)OpMY OCBELIEHUs, a TaKKEe CaMOH HaBECKH
Aexopauuil. Mexy poduM Cj1ef0Bago Obl CTABUTh TAHIBI MHOIZA B BHJE
CHJIy9TOB, MHOT/A B BUJe OapesbedoB (HO /ies1aTh U3 3TOro ofiee IpaBHIO —
GeccmbicieHHO). YTO KacaeTcs HABECKU JEKOpALMii, TO IOpa OTKa3aTbCH
OT KYJIMC U IO3BOJATH ceOe M300paskeHHs Oe3rpaHUYHBIX TOPHU3OHTOB.
3pech pyTMHa 4ysioBUIIHAA. Kayablii TOJ CTPOATCA HOBbBIE TeaTpbl, HO HU B
O7IHOM M3 HHX HE XOTAT MCIPOGOBaTh YCTPOMCTBO LIMPOKOM, MOTYKPYIJION
CIeHbl, C BOMHON BBICOTOH A1l cOUTOB. BuAeTh HacTOALIYIO IIUPH CTENH,
HACTOSALIYIO WIKUPb MOPs, HACTOSINYIO falb Heba Ha BCe CTOPOHBI, — CKOJIBKO
6Bl 9TO /10 GOZPOCTU U PasOCTH 3pUTEIAM U UcroaHuTeaM. Kak paciseso
OBl lEKOPALIOHHOE UCKYCCTBO, 10 CUX IOP AYLIUMO€E TUCKAMHU BCEBO3MOKHBIX
ycioBHOcTell. BooGpasure Takoil criekraxis, rae Obl He ObLIO Kysuc! S Ob
II0}KePTBOBAJI ITUPUHO} BBIpe3a apKH, TOIBKO ObI JOGUTECS 9THX Pe3y/ILTATOB,
a ecau Obl yMeHbIIEHHE MPOCTPAHCTBA CLIEHBI IOBJIEKIO K COKPALEHUIO
YMC/Ia TAHIYIONIMX, TO, TIOBTOPSI0, MHE Ka3aJ0Ch 9TO IIPAMO JKeJIaTeIbHBIM.
Jla 1 He IpUIUIOCH GbI yMEHBIIATD, MO0 TAHILYIOIME Pa3MEIATUCh Obl MHAYE:
BCe IIPOCTPAHCTBO, 3aHATOE TENEPD KYAHCAMH, ObLIO ObI B MX PACIOPIKEHUH.

Bbaneroman: Bol coBcem 3adaHTasMpoBaiuch. /laxe yie CTPOUTE HOBBIE
teaTpsl. K coxanenuo, exsa s HaizyTca y Bac Ha To cpezcTBa.

Xyzmo:xHUK: [leio He B CPe/CTBAX — AeJI0 B U/iedxX. BaxxHO HAMETUTDh HOBbIE
HIO}KeJIAHUS, 4 PETU3YIOTCS JIU OHU CETOZHS HIU 3aBTPA, — 3TO 6e3pasIndHO.

Bareroman: Ilpu TakoM OTHOIIEHUU BbI pHCKyeTe HHKOIJA He YBUZETH
peamusanuy Bamux npoekTos. XoTuTe, 1 Bam BpICKay, Kakoe BriedyaTieHUe s
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BBIHOILLY U3 Halllel Gecezbl: Bbl 0IHBI 100 pbIX HaMepeHUi, Ho Bam He foctaer
O7LHOTO: TOM TYIOH M yNpAMOI NPAMOJHMHEMHOCTH, KOTOpas HeobOXomuma
pedopmaropy. BeiTh MoxeT, BpIpaxkasdch moaiemy, Bol ,epes Anosutonom'
u 06oJiee TPaBbI, HEXENTU Y€JT0BEK KOTOPBIM ONMPOKHMHY/I ObI BCE CTapoe U
Hazies1a ObI KOe KaK HOBOe, TOJIBKO YT06 Hazesnats ero. Ho Bot Gepja: ¢ Baureit
psAMOTOM Bl frasieko He yiiaere. Bamnmu sxe nziesiMi BOCIIOIb3YIOTCS ApyrHe
Y HEIIPEMEHHO USTA/ST UX.

XymoxuHuK: B 3TOM s He COMHEBAIOCh, HO, BEPOATHO, ,TaK HYMKHO'.
HaBunuuBats e cebe MPsSIMOIMHEHHOCTD 5 BO BCAKOM CJIy4ae He X0uy, a eCJIH
KTO BOCIIOJIb3YETCH MOMMU H/IEIMU, TO U IPEKPACHO, JIUIIb ObI 3T0O 65110 ad
majorem deorum gloria. Msrazar — toxe He Oeza. bes aToro HeBO3MOXHO,
a BCe-TaKU 4TO-HUOY/b M Yepe3 omuOku npobOberca. Ha ucnpasienue xe
o1IMOOK Iepes; HAMU BEYHOCTb.

(1b)  Alexandr Benua: Eine Unterhaltung iiber das Ballett™

Ballettliebhaber: Ich bin froh, Sie heute anzutreffen. Ich habe gehort, dass
Sie fiir einen Sammelband einen Artikel iiber das Theater schreiben, der sich
vollstandig der Zukunft des Theaters widmet. Werden Sie im Zuge dessen in
einigen Worten das Ballett anreiflen?

Kiinstler: Ich werde das Ballett darin nicht blof$ anreifien, sondern gedenke,
dieser Thematik den ganzen Artikel zu widmen. Zugegebenermafen schriankt
solch eine Entscheidung die vom Sammelband gestellte Aufgabe etwas ein,
und ich zweifle regelrecht daran, ob mein Ansatz eines solch spezifischen
Artikels sich iiberhaupt fiir die (gesamte) Publikation eignet. Dennoch habe
ich beschlossen, einen Artikel ausschliefilich iiber das Ballett zu schreiben, da
ich davon iiberzeugt bin, dass meine Kollegen sich im Sammelband einzig und
allein mit dem Drama beschaftigen werden.

Ballettliebhaber: Gestatten Sie, insoweit mir das Verhaltnis Threr ,neuen
Leute’ [die Reformer] zum Theater bekannt ist, werden diese sich kaum
wiinschen, unsere Art der Unterteilung in Fachbereiche beizubehalten. Thr
spezifischer Artikel wird allein deshalb gegen den Wind segeln, da Sie auf ,das
etablierte Repertoire’ setzen, wihrend sie [die Kollegen aus dem Sammelband]
wahrscheinlich neue Spektakel einfithren wollen, in denen alle Abteilungen
der dramatischen Kunst miteinander verschmelzen werden. Sie irren sich, zu
glauben, dass sie [die Kollegen] iiber das Drama reden werden; sie werden von
einem Gesamtkunstwerk sprechen. Davon bin ich iiberzeugt.

711 Den hier abgedruckten Text hat grofitenteils Ivan Syrov iibersetzt.
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Kiinstler: Gut moglich. Aber in solch einem Fall werden sie iiber eine ferne
Zukunft sprechen und ich iiber die unmittelbare ... oder auch nicht. Es geht
hier gewiss nicht um Bezeichnungen. Sagen wir es so: der Begriff ,Ballett’
eignet sich irgendwie nicht fiir Gespriche, die die Zukunft betreffen. Dieser
steht duflerst charakteristisch fiir eine prominente kulturelle Periode und
wirkt deshalb in einer anderen Periode irgendwie fehl am Platz. Dies betrifft
jedoch lediglich den Begriff.

Was das Wesen angeht, so ist das Wesen des Balletts ein ewiges, voraus-
gesetzt, man versteht unter ,Ballett’ nicht nur eine Kunst der Tédnze, sondern
eine gesamte Abzweigung des Dramas und eine ganze Stimmung des Dramas.
Ich werde darauf bestehen, dass auch alle iibrigen Zweige als solche ewig
sind. Was heif3t Theater der Zukunft? Eine bestimmte Art der Auffithrung oder
eine Mehrzahl vielfiltiger Auffithrungen? Selbst wenn es auch nur einen Gott
geben mag, so wird er uns doch in vielen Formen erscheinen. Wiirde man
behaupten, dass er in ein und demselben Spektakel unter verschiedenen
Formen erscheinen kann, dann wiirde ich darauf bestehen, dass jede seiner Er-
scheinungen weniger ausdrucksstark sein wiirde, als wenn einer Erscheinung
ein ganzes Spektakel gewidmet werden wiirde. ,Die Pantomime* in Fenelle,
,das Ballett' von Tannh4user, ,die Komddie‘ oder ,die Dramen’, die jede Opera
Comique unterbrechen, ,die Oper‘ im Melodrama — das alles spricht in sehr
hohem Mafle gegen ,die Vermischung der Stile'. Das Relief ins Bild einzu-
fuhren, die Musik in die Lektiire einzufithren; die Malerei in die Bildhauerei,
der Bildhauerei die viel zu bedeutende Stelle im architektonischen Denkmal
zu geben, all dies sind solch Griueltaten am ,guten Geschmack’, die wie eine
Beleidigung des &sthetischen Gefiihls wirken.

Ballettliebhaber: Sie klingen ja beinahe wie ein Professor der Asthetik,
haben sich sogar dafiir entschieden, den altmodischen Begriff des ,guten
Geschmacks' zu verwenden. Aber ich moéchte nicht Ihre Wortwahl bemékeln.
Mir scheint, dass Sie sich in Threm Protest gegen ,die Kreuzungen der Arten'
irren, da Sie in diesem Fall iiber ein Gebiet der Kunst urteilen, in dem solch
Kreuzung eine Notwendigkeit darstellt. Es ist allerdings nicht von der Hand zu
weisen, dass an der Theaterschau alle Kiinste beteiligt sind: sowohl die Literatur
als auch die Musik, der Tanz, die Malerei und sogar die Bildhauerei (da haben
wir es ndmlich mit der Plastik des lebendigen Menschen zu tun). Wenn bis
dato eine der Kunstformen jedes Mal alle anderen in den Hintergrund dréngte,
dann womdglich nur deshalb, weil wir uns noch nicht aufeinander abgestimmt
haben und das Geheimrezept eines Rezitativs in der Oper, bei der jedes Wort
verstdndlich ist, noch nicht entdeckt wurde. Genauso wenig wurden bereits
Tausende technischer Kunstgriffe entdeckt, die den Kiinstlern und Choren
eine Rezitationsart ermdglichen wiirden, die den Zuschauer nicht durch ihre
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Kiunstlichkeit erschaudern liefle; ebenfalls unentdeckt bleibt das Geheimnis
eines tinzerischen Einsatzes, der natiirlich wirkt u.s.w.

Kiinstler: Ist solches denn iiberhaupt wiinschenswert? Wiirden Sie sich
denn ernsthaft um die Natiirlichkeit auf der Bithne sorgen?

Ballettliebhaber: Ob Natiirlichkeit so wichtig ist, ldsst sich gewiss noch be-
zweifeln, doch Uberzeugung ist eine kategorische Forderung.

Kiinstler: Da stimme ich Thnen zu. Jedoch hiingt die Uberzeugungskraft
keineswegs von all den von Thnen genannten Bedingungen ab. Die Uber-
zeugungskraft eines Kunstwerkes ist eines der geheimnisvollsten Phénomene
dieser Welt. Man kann sie nicht durch blofie Absicht erreichen. Ebenso wenig
ist es moglich, dafiir Regeln aufzustellen. Uns bekannte, vom Standpunkt des
,gesunden Menschenverstandes' aus vollig absurde Sachen scheinen in der Tat
vollkommen tiberzeugend zu sein, wihrend andere, ganz und gar der Wirk-
lichkeit entsprungene und allen Anforderungen des ,gesunden Menschen-
verstandes‘ entsprechende Werke unglaubwiirdig, unniitz und unsinnig
scheinen.

Keine einzige &sthetische Theorie hat es bisher geschafft, der Anmut des
Kunstwerkes oder dessen Uberzeugungskraft auf den Grund zu kommen,
was — wenn man so will — dasselbe ist. Ungeklart bleibt ebenfalls, weshalb
ausgerechnet die eine oder andere Richtung der Kunst als iiberzeugend und
anmutig empfunden wird. In jedem Fall ist die Uberzeugungskraft eine Art
,Daseinsberechtigung’, die keinerlei weiterer Argumentation bedarf. Tous les
genres sont bons hors le genre ennuyeux — diese Bestimmung ist gar nicht so
plump wie fiir gew6hnlich angenommen, wenn man unter ennuyeux all das
versteht, was nicht anzusprechen und zu iiberzeugen vermag und deshalb eben
langweilt. So merkwiirdig es auch sein mag, gehort das Ballett, trotz seiner
ganzen scheinbaren Absurditit, ausgerechnet zu den iiberzeugenden Schauen.

Stumm agierende Darsteller, fiir die die Musik das Sprechen iibernimmt
und die manchmal zu tanzen beginnen — das ist doch, aus der Sicht eines
gesunden Menschenverstandes, solch Unsinn, dass man sich regelrecht den
Kopf dariiber zerbricht, wie dieser zu ertragen sein kann. Und doch scheint
man es zu ertragen — in unser beidem Falle sogar zu lieben — wie kein anderes
Spektakel!

Ballettliebhaber: Nun, was die Liebe angeht, so lieben wir es doch auf
unterschiedliche Weise: Thre Liebe wird meinem Ballett nicht zur Besserung
verhelfen. Wir sprechen hier vermeintlich iiber ein und dasselbe, doch in
Wabhrheit reden wir tiber vollkommen verschiedene Dinge.

Bei Thnen geht es schlussendlich irgendwie immer um: ,durch das gegen-
wartige Ballett iber dasselbe hinaus’ [im Original auf Deutsch]. Mir wiederum
liegt das Ballett in jener Form am Herzen, wie es gegenwirtig gelebt wird.
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Fiir mich gilt somit folgendes Axiom: Entweder wird es gar kein Ballett mehr
geben, oder ,das Ballett der Zukunft’ wird ,ein Ballett der Vergangenheit' sein.

Kiinstler: Dem kann ich nun wirklich nicht zustimmen. Nicht, weil mir das
Ballett, wie wir es heute kennen und wie es uns seit Generationen iiberliefert
worden ist, zuwider sei. Im Gegenteil, vieles daran gefillt mir sehr.

Dieses bezaubernde, fantastische Relikt ldngst vergangener Tage ist solch
eine zarte und zerbrechliche Erscheinung, dass man sie behutsam im Museum
bewahren sollte. Allerdings ist es leider unmoglich, lebendige Menschen in
einem Museum auszustellen, wihrend das Bediirfnis nach einer Erneuerung
oder sogar einem Austausch dieses Reliktes, das zu zerfallen droht, bereits in
héchstem Mafle herangereift ist. Doch allem voran macht die Erhaltung des
alten oder altmodischen Balletts deshalb keinen Sinn, weil die Geschichte des
Balletts bei Weitem noch nicht zu Ende geschrieben ist — da dem Ballett wo-
moglich mehr Aufgaben bevorstehen als der Oper und dem Drama.

Ballettliebhaber: Nun gehen Sie aber zu weit! Sie wissen, wie sehr ich mich
dem Ballett verschrieben habe, doch muss ich gestehen, dass dessen gegen-
wirtige Existenz mir ritselhaft, wenn nicht gar wie ein schieres Wunder vor-
kommt. Welchen Bezug hat dieses feine, rein aristokratische Vergniigen zu
allen ,ernsthaften’ Fragen, die sich uns durch die heutige Zeit stellen? Was ist
daran demokratisch und sozial?

Unser Ballett halt sich nur aufgrund von Tradition, so dhnlich wie sich die
Hoflivrees und jegliche Etikette bis jetzt halten. Sobald bei uns eine Revolution
oder blof} eine Krise eintreten sollte, wird das Ballett restlos untergehen.
Woran soll es sich klammern, wer braucht es? Schliefllich gilt das Ballett aus
irgendeinem Grunde als unsittlich, und Sie kénnen sicher nicht abstreiten,
dass stumpfer Puritanismus und neumodische Scheinheiligkeit immer stérker
zunehmen, sowohl seitens der Reaktion als auch seitens der fithrenden
Gesellschaft.

Kiinstler: Zugegebenermafien erscheint es mir manchmal auch rétselhaft,
durch welch Wunder das Ballett sich am Leben hilt. Aber wieso sollte man
solch Wunder nicht zulassen? Genau wie der Jude bei Boccaccio sich von
Gottes Erlosung durch die Kirche tiberzeugt hat, nachdem er in Rom gewesen
war und die dortige Unzucht gesehen hatte, sollte man ins Ballett gehen, um
sich (in diesem Fall ohne Ironie!) davon zu iiberzeugen, dass geheime Krifte
es behiiten, dass dieses seltsame, jeglicher Rationalitit entbehrende Spektakel
nur durch die Gnade irgendeiner Gottheit erhalten wird.

Was all dies allerdings noch viel verwunderlicher macht, ist, dass der
heutige Zustand des Balletts ldngst nicht mehr so glanzvoll ist, als dass man es
aufgrund der tiberwiltigenden Vollkommenbheit ,ertragen’ konnte. Man konnte
vermutlich, wie Sie, von einer Riickkehr in die Vergangenheit traumen, aber
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es ist unmoglich, das moderne Ballett zu genief3en, weder fiir Ausldander noch
fiir Russen.

Im Ausland hat sich das Ballett schon ldngst in ein offiziell anerkanntes
Lupanar verwandelt — in ein 6ffentliches Zurschaustellen schoner und kéduf-
licher Frauen. In den zwei russischen Hauptstddten jedoch (was Warschau be-
trifft, weifd ich es nicht) hat sich jener Stil, selbst wenn er sein Dasein weiter
fristen mag, in weif§ Gott was verwandelt!

Neulich bin ich in Dornrdschen gegangen. Ich hatte das Spektakel der
,Schlafenden‘ noch als wahrhaftige Poesie in Erinnerung, in dem — angefangen
bei der Musik und bis hin zur Darbietung der kleinsten Rollen — alles mit-
einander harmonierte, eindrucksvoll und inspirierend. Wohin ist all diese
Pracht verschwunden? Schuld sind nicht die verfallenen Dekorationen, die nie
gut gewesen waren, und nicht die verschlissenen Kostiime, denen durch die
Patina eine gewisse Intensitdt genommen wurde. Die eigentliche Misere liegt
in der Verkommenheit und dem Verfall der ,Seele’ dieses (und anderer Formen
des) Balletts.

Ballettliebhaber: Ich maochte Sie fiir diese Worte umarmen. Die ,Schlafende’
gleicht fiir mich inzwischen ebenfalls einer Beerdigung. Aber verzeihen Sie,
sind Sie nicht selbst daran schuld? Wer emporte sich denn iiber die Routine,
wer forderte denn die Neuerungen? Meiner Meinung nach ist jener Verfall des
Balletts, den ich und Sie gleichermafien wahrnehmen, eine unmittelbare Folge
der Abweichung von der Tradition, der Verachtung der Verméchtnisse der
Schule, des Hin und Her auf der Suche nach ,neuen Idealen'.

Kiinstler: Das ist ein absoluter Irrtum. Es stimmt, dass Tradition und Schule
von Tag zu Tag immer mehr in Vergessenheit geraten. Diese werden durch eine
Uberzeugung verdringt, langweilig zu sein, und vor der Langeweile fliichtet
ein jedermann.

Das Schreckliche daran ist, dass es bei dieser ,Flucht’ keinerlei ,Suche nach
neuen Idealen’ gibt. Das Ideal des modernen russischen Balletts: ,den Erfolg
abzureiflen‘ und der Kunst zu dienen — scheint niemanden zu beschiftigen.
Alles, von der Akrobatik der Ballerina bis hin zur vélligen Nachlassigkeit in
Sachen Mimik, zeugt davon, dass unser Ballett Schonheit und Kunst vergessen
hat. Schritt fiir Schritt steigt es jenes Treppchen hinab, welches zum Zirkus
und zum Mérchenspektakel fithrt.

Ballettliebhaber: Kein Wunder! War es schlieflich die allméchtige Leitung
selbst, die es dieses Treppchen heruntergeschickt hat! Wie kann denn noch von
Kunst und Poesie die Rede sein, wenn sich unser Ballett in eine Polizeidienst-
stelle verwandelt hat und wenn der Traum unserer Leitenden ausschlief}lich
darin besteht, aus dem Ballett nur noch ein glitzerndes Spektakel und ein
Zurschaustellen ansehnlicher Frauen zu machen. Wo es keinen Respekt vor
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den Kiinstlern gibt, kann der Kiinstler auch keine Achtung fiir seine Kunst
empfinden. Glauben Sie, dass die Leibeigenen im Haustheater von Jusupov
und Seremetev im Namen der Kunst getanzt haben? Heutzutage haben wir
doch das gleiche ,Ballett der Leibeigenen’, nur haben wir an dessen Spitze
weder Jusupov noch Seremetev!

Kiinstler: Ich glaube auch, dass jene geistige Gesinnung, die unsere gesamte
Kultur im letzten Jahrzehnt mehr und mehr zugrunde richtet, der Sache nicht
gerade wenig schadet. Dennoch kann ich nicht damit tibereinstimmen, dass
dies der Kern allen Ubels sei. Gébe es bei uns im Ballett einen lebendigen
Esprit, wiirde die Verwaltung ihn nicht unterdriicken. Noch eher wiirde die
Verwaltung sich dann gezwungen sehen, zuriickzutreten. Zu guter Letzt
konnte das Ballett sich der Verwaltung einfach entziehen und riskieren, selb-
stindig zu existieren.

Ballettliebhaber: Was Sie sich nicht alles wiinschen! Das Ballett ist solch
ein prachtvolles Unterfangen, dass es wohl kaum ohne Unterstiitzung der
Regierung existieren kann — und wo es staatliche Unterstiitzung gibt, wird sich
unsere schwachsinnige Biirokratie auf fatale Weise einmischen und storen.

Kiinstler: Ganz im Gegenteil, ich glaube, dass das Ballett selbstdndig
existieren konnte (wenn auch vermutlich in weniger prunkvollem Gefiige —
was der ganzen Sache gar nicht schaden wiirde). Das Schlimme ist doch, dass
das Ballett nicht an sich glaubt und dass es neue Lebenskraft, eine neue Eigen-
behauptung benotigt.

Und so kehren wir zu unserem Ausgangspunkt zuriick: Die Wunderlampe
des Balletts miisste man mit neuem Ol befiillen, oder, noch besser, man
miisste diese alte und schone, doch auf fatale Weise von der Zeit verschlissene
Lampe glatt durch eine neue ersetzen. Ich wiederhole: Die Geschichte des
Balletts ist nicht beendet, und, egal wie angenehm es auf diesem Gebiet der
Rekonstruktion auch sein mag, man muss dennoch fiir die Zukunft arbeiten;
man muss Neues erschaffen, und Neues, so heifdt es, kann nur entstehen, wenn
man Altes vergisst oder sich davon entfernt!

Denken Sie nicht, mir wére die angenehme, poetische Stimmung nicht
lieb und teuer, deren Wortfiihrer Cajkovskij und Delibes waren. Ich bin mit
dieser Stimmung aufgewachsen, sie war meine seelische Nahrung im Verlauf
der fiir meine Entwicklung wichtigsten Jahre — aber wozu vergeblich Kraft fiir
etwas aufbringen, was unmdoglich ist? Man kann die Zeit nicht zuriickdrehen.
Wir brauchen die Flamme der Begeisterung, doch diese ist in Bezug auf das
Gestern undenkbar. Soll all diese Pracht doch der Vergangenheit angehéren.
Irgendwann wird die Zeit kommen, es erneut ans Licht zu bringen, dann wird
auch die Leidenschaft zum Alten erneut erwachen. Zum Alten im Sinne von
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vollkommen Vergessenem und deshalb Neuem. Im Ballett brauchen wir Neues
,in dessen Namen'.

Ballettliebhaber: Woher soll man es denn nehmen? Man kann es sich doch
nicht einfach ausdenken! Das wiirde auf eine ekelhafte Vortduschung, eine
Heuchelei hinauslaufen, die alle Mitliufer unserer Dekadenz zweifellos auf-
greifen wiirden. Ich sehe es bereits vor mir — die von Thnen so sehr ersehnte
neue Ara wird sich von der ausklingenden insofern unterscheiden, als es in
der vorhergehenden immerhin noch Aufrichtigkeit und Warme gab, wihrend
die neue aus Falschheit und eiskalter Selbstgefilligkeit bestehen wird. Vielen
Dank, doch mir sind all diese verkopften ,in dessen Namen‘ zuwider, die in-
zwischen von jedem beliebigen Gymnasiasten erfunden werden.

Kiinstler: Mir sind sie genauso zuwider. Dennoch ist fiir mich gewiss, dass
die Knospen bereits zu blithen beginnen und der Sommer vor der Tiir steht.
Wann er eintreten wird, wie und wo, bleibt vorerst ein Geheimnis. Eins ist
jedoch klar: Nach allen Versuchungen unseres Gehirns, nach all den Worten,
mal verworren und miihseelig, mal anstofig und einfiltig, mal vage und ge-
schwollen, wiinscht man sich lediglich Schweigen und Schauspiel auf der
Biihne.

Ballettliebhaber: Dann gehen Sie doch in die Filmkunst!

Kiinstler: Nun, womdglich liegt gerade darin ein unbewusster Grund ihres
iiberwiltigenden Erfolges. Schweigen ist Gold, weil es alle Moglichkeiten ver-
birgt und jeglichen Gedanken im Schweigen eingebettet lisst. Doch selbstver-
stiandlich bildet nicht die Passivitit des Schweigens den Kern und die Anmut
des Balletts. Dessen Sinn besteht hauptséchlich darin, dass das Schweigen (im
Sinne der Abwesenheit des Wortes) in diesem Fall mit wunderbaren Kldngen
und schonen, plastischen Formen gefiillt ist. Es scheint widersinnig, das
Ballett als stumm zu bezeichnen - ist gerade das Ballett womdglich das red-
seligste aller Spektakel, da es zwei solch vortrefflichen Arten des Denkens die
Entfaltung ermoglicht wie dem musikalischen Laut und den Gesten, in ihrer
ganzen Fiille und Tiefe, ohne ihnen Worte aufzubinden, den Gedanken stets
an sich fesselnd und diesen vom Himmel herab auf die Erde fithrend. Dem
Ballett wohnt jenes Liturgische inne, von dem wir in letzter Zeit begonnen
haben, verstirkt zu traumen.

Ballettliebhaber: Nous y sommes. Ich habe bereits damit gerechnet, dass
Sie auf Liturgie, Gott und Kirche [Sobornost] zu sprechen kommen werden.
Kann man denn nicht tiber Kunst sprechen, ohne theologische Fragen zu be-
rithren? Mir scheint, der Kern des Balletts liegt im Tanz und ganz und gar nicht
in irgendetwas Liturgischem. Mir scheint ebenfalls, dass Sie ebendiesen Tanz
untergraben, und das nehme ich IThnen iibel. Denn fiir Sie ist der Tanz kein
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ureigener Bestandteil des Balletts, sondern irgendein historisch erhaltenes
Uberbleibsel — irgendein archéologisches Kuriosum, ohne innere Verbindung
zum eigentlichen Akt des Balletts.

Kiinstler: Das ist aber eine Unterstellung. Wir reden ja hier vom Ballett.
Ballett ohne Tanz ist doch kein Ballett, sondern Pantomime. Es geht hier um
etwas Vollstidndigeres als die Pantomime — vollstdndiger gerade dank der
Gesten absolut édsthetischen Charakters, neben Musik und Dramaturgie. Diese
Gesten wirken auf mich wie eine Art Liturgie. Und deshalb sage ich: Die unver-
falschte Natur des Balletts liegt im Tanz und nicht im Drama. Natiirlich muss
das dramatische Element in die Tdnze verwoben sein. So dhnlich wie die kirch-
liche Liturgie wiahrend des Gottesdienstes das grof3te Drama tanzend auffiihrt,
das heift eine Reihe wundervoller Ubergiinge und Gesten vollfiihrt. Dieselben
zwei Elemente standen in enger Verbindung mit den altertiimlichen Mysterien
und den urspriinglichen Tragédien.

Jedoch kann der Tanz im Ballett auch separat existieren, das heifit als etwas,
was Schonheit zum Selbstzweck hat und deshalb ein Spiegelbild des Léichelns
Gottes selbst ist!

Ballettliebhaber: Jetzt fangen Sie auch noch an, iiber Gott zu sprechen.
Wie recht ich doch hatte! Von welchen Goéttern kann in unserem diisteren
und dunklen, immer raueren Leben noch die Rede sein? Im Ballett kann
ich hochstens das Liacheln der Ténzerinnen anerkennen (fiir welches sie in-
zwischen bestraft werden), aber — ganz ehrlich — das Lacheln von Gottheiten
und Liturgie interessiert mich nicht im Geringsten.

Kiinstler: Ich gebe Thnen recht, dass unser Leben diister und finster ist, doch
bin ich nicht vollkommen damit einverstanden, dass es immer rauer wird.
Jedenfalls hingt die Existenz ,des Lichelns Gottes' an und fiir sich nicht davon
ab, ob Sie dieses anerkennen oder nicht. Es kann sein, dass man es nicht be-
merkt, so wie ein Schwein die Schonheit eines Eichenbaums nicht bemerkt
oder der Beamte die Anmut der Friihlingsknospen. Das heifdt aber nicht, dass
die Eiche oder das Friihlingsgriin weniger ,lacheln’. Das Lacheln wohnt ihnen
,absolut‘ inne.

Wir lachen uns, wie die Hithner gackernd, tiber die Plattitiiden der Farce
tot, wir fiebern leidenschaftlich bei Wettkdmpfen mit, wir suhlen uns mit Ver-
gniigen in jenem Schmutz, den uns das moderne Drama vor die Fiifle wirft;
die kulturell etwas Fortgeschrittenen unter uns verstehen es noch, gedanklich
in die Hohen emporzusteigen, traurig den weisen Prophezeiungen und den
dunklen Symbolen unserer Dichter zuhérend. Doch nur einige wenige von
uns verstehen es, zu licheln. Und nebenbei erwdhnt: Was war denn die Auf-
erstehung, wenn nicht der Versuch der Menschheit, nach jahrhundertelangem
Schwermut zu lacheln? Ein Seelenschmerz, der der Menschheit durch die
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ketzerische Uberzeugung aufgebunden wurde, dass ,Christus niemals lichelte".
Ich bin iiberzeugt, dass es nichts Heiligeres gibt als ,das Lacheln‘. Trénen sind
weise, aber das Licheln ist gottlich. Nicht umsonst sprechen Hebammen
davon, dass ldchelnde Siduglinge den Engeln zulachen. Und tatsdchlich er-
schreckt das Licheln solcher Embryos, solcher ,Aufziehpuppen’, gerade durch
seine ritselhafte Natur.

Das Licheln ist das Vorrecht der Menschheit. Es gibt kein einziges Tier, das
lacheln kann, abgesehen vielleicht von Hunden. Dieses Vorrecht bekommt der
Mensch bereits in die Wiege gelegt, wie ein Geschenk der guten Fee ...

Ballettliebhaber: Verzeihen Sie, doch ich verstehe nicht ganz, was das mit
Ballett zu tun hat. Ich bin sehr stolz darauf, dass Sie der Menschheit solch Vor-
recht einrdumen, doch kann ich die Verbindung zwischen den Hebammen,
der Aufziehpuppe, dem Hund und den Reformen unserer Académie de danses
nicht erkennen.

Kiinstler: Gedulden Sie sich ein wenig. Ich muss zunichst unbedingt
das Wesen ,des Lichelns' ermitteln. Sie werden schliefllich nicht bestreiten
kénnen, dass sich im Lécheln das Asthetische in reinster Form zeigt, ganz
im Gegensatz zu bzw. abseits von rein Niitzlichem. Das um die Muttermilch
weinende Kind ist utilitaristisch und langweilig, das lachelnde jedoch — ist von
einer gottlichen Aura umgeben, voll strahlender Herrlichkeit.

Die Kunst — in ihrer reinen Erscheinungsform — ist nichts anderes als eben-
dieses den Engeln zugewandte Lacheln. Man kann dies im Ubrigen auch
umgekehrt formulieren: ,Den Engeln zuldcheln’ ist die primére &dsthetische
Beziehung des Menschen zum Leben. Die Wurzel der Asthetik ist ihre Ferne
zur Niitzlichkeit. Ich ldchle, weil dies mein guter Wille ist. Oder: Ich ldchle
dank der ,Gnade Gottes’. Deshalb ist das Licheln ein ebenso unentbehr-
liches Attribut des von Gott begnadeten‘ Herrschers wie die Krone und der
Hermelinpelzmantel.

Selbst das erhabenste Drama, das nichts mehr mit der Realitit zu tun hat,
ist immer durch das Niitzliche erschwert. In den meisten Fillen versteckt sich
in jenem (manchmal sehr geschickt) ein didaktischer Nutzen. Die Wendungen
des Dramas spiegeln unser nichtiges Tun, unsere Bestrebungen, die Tricks, die
von uns gestellten Fallen, unsere Kraxeleien und unsere Eroberungen wider.
Im Schauspielhaus kann man nur lachen ... oder weinen.

Ballettliebhaber: Sie vergessen die franzosische haute comédie, die sich
mit rein dsthetischen Aufgaben auseinandersetzt: mit dem Austauschen an-
genehmer Gedanken.

Kiinstler: Lassen wir die haute comédie beiseite. Solch Erscheinung ist zu
sehr auf ihre Nationalitdt bezogen, so dhnlich wie die Clownpantomimen
in England oder die Commedia dell’Arte im alten Italien. Die haute comédie
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erfordert eine spezifische kulturelle Denkweise, genau so, wie der Champagner
ein komplexes Alchemieverfahren erfordert. Daraus resultierend ist die haute
comédie ein ebenso schidliches Produkt wie der Champagner. Sie verdirbt die
Seele, sie zwingt einen, Dummbheiten als scharfsinnig zu erachten, Banalitét
fiir Raffinesse. Kurz gesagt: Es werden so viele Zutaten beigemischt, dass das
Gericht letztlich zur reinen Tduschung der Sinne wird.

Ballettliebhaber: Verzeihen Sie, aber mir scheint, dass in solch eine
Charakteristik auch das Ballett passen konnte. Erfordert es nicht ebenso
spezielles Kulturverstandnis, fithrt es nicht ebenfalls Leute an der Nase herum
und zwingt sie bubenhaften Unfug ernst zu nehmen? Dem sollte ich hinzu-
fiigen, dass fiir mich gerade diese ,seichte Unterhaltung den hauptsichlichen
Reiz des Balletts ausmacht.

Kiinstler: Ganz und gar nicht. Das Ballett, dessen Hauptsinn auch im
Licheln besteht (und nicht im Geldchter oder im Weinen), unterscheidet
sich genau dadurch von der haute comédie, dass diese Schau ohne List und
Tduschung ist: aufrichtig, direkt, wahrhaftig. Aulerdem vergessen Sie, dass im
Ballett alles Poesie ist — umgekehrt wurde die Poesie aus der haute comédie
verbannt als etwas, das nicht mit den gesellschaftlichen Anstandsregeln ver-
einbar ist. Und auf die Gefahr hin, missverstanden zu werden: Es ist ganz und
gar nicht erforderlich, dass das Ballett von einem ununterbrochenen Licheln
im engen Sinne des Wortes durchdrungen ist. Wir sind so geschaffen, dass
uns die Krifte nicht ausreichen wiirden, stiandig zu ldcheln, selbst im Verlauf
von zwei, drei Stunden. Das ewige Licheln ist das Vorrecht der Gotter. Damit
das menschliche Licheln klar und belebend ist, ist es von Nutzen, dieses mit
kontrastreichen Momenten einzurahmen. Zu guter Letzt verfiigt ,das Licheln
durch Trénen' iiber eine besondere Siifie — das Lacheln der Melancholie ...

Ballettliebhaber: Wieso sprechen Sie an dieser Stelle nicht iiber die Religion
des leidenden Dionysos?

Kiinstler: Genau dies wiirde ich auch tun, wenn ich nicht befiirchten
wiirde, den heiligen Namen umsonst auszusprechen. Natiirlich miisste man
im Saal des idealen Balletttheaters dem leuchtend strahlenden Apollo wie
auch dem wechselhaften, tiickischen, mal frohlichen, mal traurigen Gott der
Ekstase Denkmiler errichten. Aber in diesem Saal gibe es weder Platz fiir die
schwerfillige Melpomene noch fiir die ziigellose Thalia. Im Drama ist jener
Moment am wichtigsten, wenn der Zuschauer von den gezeigten Ereignissen
emotional erschiittert wird; in der Komadie ist es jener, der den Zuschauer
in schallendes Geldchter ausbrechen ldsst; im Ballett wiederum ist jener
Augenblick am wichtigsten, wenn der Zuschauer ldchelt. Nur deshalb existiert
das Ballett.
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Ballettliebhaber: Dies wiirde bedeuten, dass das Ballett mit einer
dramatischen Auflésung des Konflikts in Thren Augen eine Ketzerei darstellt.
Ich kann Thnen beteuern, dass ich diese Meinung teile! ...

Kiinstler: Nicht im Geringsten ... oder — vielmehr — je nachdem wie man
es sieht. Der Held kann sterben, doch ist bei seinem Tode wichtig, dass der
Zuschauer eine milde Siifle verspiirt, ein ,Licheln Gottes’. In dieser Hinsicht
ist der Tod Hippolytos im Ballett denkbar, die Katastrophe in Othello dagegen
absolut nicht. Fiir das Ballett hochst geeignet ist die Schlussszene in Schwanen-
see, obwohl sie voll von Melancholie ist.

Ballettliebhaber: Sie reden erneut iiber alle moglichen Dinge, nur nicht iiber
den Tanz. Mit IThrem ,Lacheln‘ kommen wir nicht weit. Ich, der den Tanz tiiber
alles liebt, wiirde mich in Threm ldchelnden (oder durch Trinen lichelnden)
Ballett wahnsinnig langweilen.

Kiinstler: Das liegt daran, dass Sie versuchen, meinen Gedanken einzu-
engen. Selbstverstindlich verstehe ich unter dem Lécheln keine ,halblustige’
Stimmung, die durch eine gleichméflige Bewegung der Mundwinkel auf dem
Gesicht einer Person symbolisiert wird. Das Léicheln kann nicht nur eine
Lippenbewegung sein, sondern auch eine Bewegung des ganzen Korpers.
Der Tanz ist nichts anderes als ,das Lacheln in ganzer Grofie, das Lacheln des
ganzen Korpers. Deshalb trdgt der Tanz beide Momente dessen in sich, was ich
als das ,Liacheln Gottes bezeichne.

Der Tanz erfiillt die Innenwelt des Tanzenden mit Freude und steckt gleich-
zeitig andere Menschen mit seiner Stimmung an: die Zuschauer oder auch
andere Tanzende. Wir denken uns den Tanz auch bei uns selbst, in der Stille
des Kabinetts, aber gewiss ist solch ein Tanz eine unbestimmte Erscheinung,
als solche hinfillig, wie alles Unbestimmte. Damit der Tanz wirklich und voll-
kommen wird, erfordert es ein Paar und (unbedingt) den nicht tanzenden
Zuschauer.

Es reicht nicht, sich am Anblick der Dame zu erfreuen und ihr zuzuldcheln;
es ist vonnoten, dass andere unser Licheln sehen — dass die Zuschauer
unserem Lécheln zuldcheln. Erst ab dem Moment solchen Austausches von
Léacheln wird eine Elektrizitdt des Tanzes hergestellt, ein heiliger Strom, der
Freude und Begeisterung iibertrégt.

Ballettliebhaber: Sie sprechen gar nicht iiber das Ballett, sondern iiber den
Tanz an sich. Gehen Sie doch einmal auf einen Ball und beobachten Sie, wie
dort Lacheln wihrend der Quadrille oder des Figurentanzes ausgetauscht wird.

Kiinstler: Warum konnen alle soeben genannten Bedingungen auf einem
idealen Ball nicht existieren? In Wirklichkeit existieren sie ndmlich nicht. Der
Ball verhilt sich zum Ballett so wie eine Scharade, die im Kreis der Familie
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gespielt wird, zu Dramen, die von echten Schauspielern im Theater aufgefiihrt
werden.

Das Licheln tinzerischer Begeisterung kommt auch auf einem Ball vor,
doch dieses Licheln ist nicht mehr als ein blasses Aufflackern im Vergleich
zu dem Lécheln, welches die wahrhaftig begeisterten und vom Géttlichen
geleiteten Kiinstler auf der heiligen Bithne herbeirufen konnen. Das Theater
entsteht durch die richtige Wahl der Kiinstler, die wie Priester aus der Masse
der Pilger auserkoren werden. Ab dem Moment dieser Auslese entstehen die
geweihte Stitte und die lithurgische Handlung. Die Priester geniefien weiter-
hin in selber Manier wie die treuherzigen Ténzer auf den Béllen ihre Hand-
lung, aber gleichzeitig trdgt und hebt sie eine besondere Stimmung empor, die
den Balltdnzern fremd ist und die einer ,Gebetsekstase’ der ganzen Gemeinde
gleichkommt. Ich hatte die Gelegenheit, solchen Spektakeln beizuwohnen, bei
denen die Anwesenheit Gottes ,schauderhaft’ spiirbar war. An solchen Tagen
sagen leichtsinnige Menschen: ,Heute sind alle irgendwie erschlagen’, obwohl
man im Grunde Gott fiir die geschenkte iibernatiirliche Freude dankbar sein
sollte.

Ballettliebhaber: Es stimmt, dass sich eine Auffiihrung von der anderen
unterscheidet und dass es Tage gibt, an denen sowohl die Akteure als auch
der Saal auf ganz besondere Weise elektrisiert sind. Moglicherweise kommen
diese Elektrisierungen im Ballett 6fter vor als sonst irgendwo und lassen sich
mit der Trunkenheit, die durch die Ténze (vielleicht aber auch aufgrund der
besonders aufrichtigen Kostiime) entsteht, erklaren. Aber ich will Thnen da
nicht zustimmen und in alledem ,die Gnade Gottes‘ sehen. Generell sind mir
religiose Gefiihle nicht fremd, et jai ma petite religion pour moi, aber mir ist es
zuwider, meinen Glauben der Offentlichkeit preiszugeben; und anlisslich des
Balletts tiber Gott zu sprechen, halte ich, trotz meiner grenzenlosen Ergeben-
heit dem Ballett gegeniiber, fiir ein Sakrileg.

Kiinstler: Sie sind ein Priester, ohne es selbst zu wissen. Und aufgrund
Threr geistigen Erziehung gehéren Sie noch der Epoche an, in der Gott als eine
ferne und angsteinfléflende Obrigkeit gesehen wurde, der man sich nur als
verdngstigter und verwirrter Sklave ndhern durfte. Ich lehne die Moglichkeit
einer solchen Beziehung zum Géttlichen nicht ab, da der Zorn Gottes wahrlich
furchterregend ist, aber man darf nicht vergessen, dass alles von Gott ausgeht
und unser einziger Gott (ohne die himmlischen Krifte’ dazuzuzihlen) in sich
die Vielfiltigkeit des antiken Olymp verkorpert. Unser Gott ist nicht nur Zeus
und Kronos, sondern auch Apollo und Dionysos, Ares, Hermes, Aphrodite und
Eros ...

Ballettliebhaber: Ich bin viel zu alt, um jetzt noch meinen Glauben zu
dndern. Mir hat man etwas anderes beigebracht, und ich habe es geglaubt.
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Aber fahren Sie fort; auch wenn ich Ihre polytheistischen Gottheiten in Einem
nicht anerkenne, sind mir die von Thnen genannten Figuren auf meine Art
wichtig, und deshalb werde ich mich nicht ganz von ihnen lossagen.

Kiinstler: Sie sind sich dessen nicht bewusst, dass Sie schlicht und er-
greifend an eine mehrstockige Pyramide der himmlischen Hierarchie glauben,
an deren Spitze jener Gott sitzt, den zu huldigen man Thnen ,beigebracht’ hat.

Allerdings schweifen wir durch solch Theologie zu sehr ab. Erlauben Sie mir
blof}, meinen Gedanken weiterhin gemif} meinem Glauben zu entwickeln.
Nun denn. Das Ballett ist ein Kult der gottlichen Freude. Trdnen sind im Ballett
als Zutat erlaubt. (Ich wiederhole: Trianen sind im Drama das Wichtigste.) Fiir
das Ballett ist die dramatische Pantomime wie das notwendige Skelett, das
man allerdings in einen entziickenden und wohlriechenden Korper hiillen
muss. Dieser Korper des Balletts, ebendiese Veranschaulichung, ist der Tanz,
der die wahre Natur des Balletts darstellt. Genauso wie bei einem echten
Menschen die dufere Gestalt die wahre Natur darstellt, nach dessen Abnahme
nur das Skelett bleibt — eine héssliche Karikatur des Menschen. Andererseits
ist der Mensch ohne Skelett undenkbar — genauso verliert das Ballett ohne
dramatischen Unterbau den theatralen Charakter und verwandelt sich in einen
Ball. Fiir die Theatralik des Balletts miissen tanzende, menschliche Figuren in
irgendeine Handlung verwickelt werden, es braucht die Pantomime.

Ballettliebhaber: Gott sei Dank. Wir scheinen endlich von allgemeinen Be-
stimmungen wegzukommen und kénnen nun zu Einzelheiten iibergehen. Ich
hitte niemals erwartet, dass wir iiber Gott und Liturgie sprechen wiirden. Ich
wollte Thnen lediglich durch zugéngliche Themen nachspiiren, um herauszu-
finden, welche tatsichlichen Reformen fiir das Ballett Sie vorschlagen. Offen-
bar haben Sie ein ganzes Programm geplant. Und zuallererst einmal: Welche
Sujets wiirden Sie empfehlen?

Kiinstler: Sie irren sich. Ich habe iiberhaupt kein richtiges Programm, und
das, was Sie fiir Geschwiitz halten, ist fiir mich gerade am wichtigsten. Es geht
gerade darum, mit neuer Flamme fiir das Theater zu brennen, tiefer und inniger
an es zu glauben als bisher. Genauso wichtig ist, dass man grundsatzlich an-
fangt, iiber Theater zu sprechen, insbesondere tiber das Ballett wie auch tiber
die Liturgie, und dann sieht man, welche Mysterien sich ergeben werden — das
ist dann wieder eine andere Sache. Hierbei miissen wir uns wiederum auf ,die
Gnade Gottes' verlassen — man muss sich der Eingebung 6ffnen konnen und
sich vom Glauben leiten lassen. Etwas von sich aus zu erdenken, konnte man
Sakrileg nennen, denn das wire das Gegenteil der Frommigkeit, die ich vom
Kiinstler fordere.

Im Ubrigen scheint mir, dass es auf die Frage, welches Sujet fiir das Ballett
empfohlen werden kann, eine einfache und allumfassende Antwort gibt: Das
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Sujet soll klar sein. Noch sinnvoller ist es, die Antwort auf einer Negation auf-
zubauen: Das Sujet sollte nicht verworren sein. Das Ballett sollte sich ohne
Nachschlagen im Libretto anschauen lassen konnen, genauso wie das Drama
oder wie jene ideale unerfiillbare Oper, in der alle gesungenen Worter ver-
stiandlich wiren.

Ballettliebhaber: Bis jetzt sind Thre Thesen, ungeachtet der Forderungen
nach Klarheit, sehr diffus. Ich wiirde der Frage gerne niherkommen. Welchen
Charakter halten Sie im Ballett fiir ideal?

Kiinstler: Auf die Gefahr hin, in Ihren Augen ginzlich zu verlieren, antworte
ich: den willkiirlichsten. Es gibt keine ;unpassenden’ Sujets fiir das Ballett. Die-
jenigen, die gegen die ,Profanierung’ des Faust rebellieren, indem sie ihn in
das Ballett iiberfithren, verstehen den heiligen Sinn des Balletts nicht. Das
Getidnzel gilt in unserer patriarchalischen Gesellschaft als verurteilungs-
wiirdig, und deshalb ist es irgendwie prekdr, solche ,Evangelien‘ wie Faust zum
Tanzen zu nehmen. Mir scheint im Gegenteil, dass bei einer Tanzauffiihrung
jegliches Evangelium, sogar das christliche, lediglich geweiht und erleuchtet
werden wiirde. Mir scheint das Auftreten wahrhaftiger religioser Mysterien
im Ballett absolut méglich und sogar in hochstem Maf3e wiinschenswert. Ich
spreche gar nicht mal iiber solch wunderbare Ballettsujets wie die biblische
Geschichte von Esther oder die von Joseph, doch selbst viele Seiten aus dem
Leben des Messias stelle ich mir als wundervolle Ballettstiicke vor. Sie haben
sich grundlos gesorgt. Daran gibt es nichts Siindhaftes. Nichts konnte siind-
hafter sein als ein mit Langeweile (und folglich hochst blasphemisch) durch-
gefithrter Gottesdienst, der das religiose Sakrament sein sollte. Im Gegensatz
dazu konnte die dramatische Handlung, geprégt von starken und bestimmten
Bewegungen in der Musik und in den Gesten, das Symbol des Sakramentes
so darstellen, dass es den Zuschauern Trianen der Rithrung oder der Freude
in die Augen treiben wiirde — solch dramatische Handlung wire voller Gliick-
seligkeit. Ich habe in Paris irgendwann einmal ein sehr rithrendes Mysterium
sehen kénnen: Die Kindheit Jesu Christi. Es wurde mit groflem Eifer und aus
ganzem Herzen aufgefiihrt. Diese Vorstellung hat mich tief in der Seele bertihrt
als eine der herzergreifendsten. Aber die Vorstellung wiirde nur gewinnen und
sich dem religiosen Sakrament annéhern, wenn wir anstelle der Deklamation
der unniitzen Worte nur Musik horen und rhythmische Gesten sehen
wiirden ...

Ballettliebhaber: Wie Sie wollen, aber ich kann mir irgendeine Javotte und
das christliche Mysterium auf ein und derselben Bithne irgendwie nicht vor-
stellen. Sie verletzen damit geradezu mein religioses Gefiihl.

Kiinstler: Doch nur aus reinem Missverstindnis, aus iibertriebenem Stolz
oder — verzeihen Sie — aus Heuchelei: Sie wollen den ,kleinen Mann‘ partout
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nicht anerkennen. Sie haben keinen wahrhaft christlichen Geist. Warum kann
eine reizende Erzdhlung von der Liebe des bauerlichen Méadchens nicht dort
erzihlt werden, wo Thnen von Maria Magdalena und Esther erzihlt wird?
Welch grandiose, wundervolle Heiligkeit wohnt in den Winden gotischer
Kathedralen, wo, miteinander vermischt, sowohl Kirchenkalender als auch
Ziinfte und heidnische’ Legenden und alle méoglichen, manchmal sehr ,ge-
wagten' Scherze dargestellt sind. Dies waren Leute, die sich ungezwungen
mit Gott unterhielten, ihn von Angesicht zu Angesicht gesehen haben. Und
sie sahen ihn tatsdchlich. Daran besteht nun wirklich kein Zweifel: Dieselben
Leute bauten diese ,;steinernen Sakramente’, beim Betreten derer wir uns sogar
in unserem Baedeker-Jahrhundert so fiihlen, als tauchten wir ins reinigende
Taufbecken!

Ich werde sogar darauf bestehen miissen, dass sich das Theater nicht in
ein reines Mysterium verwandelt. Das Theater muss weitreichender als die
moderne Kirche sein, weil das Theater momentan unendlich viel ndher am
Leben ist als die Kirche. Einst war im Ubrigen das Theater sogar in der Kirche.
Dort gab es dann solche unziichtigen ,Ballette wie die Kronung der Clowns
und irgendwelche Orgien. Ob das gut oder toricht ist, ist eine andere Frage.
Jedenfalls, seitdem die Kirche anfing, gereinigt und akademisiert zu werden,
begann sie zu sterben. Dem Theater wiirde dasselbe Schicksal drohen, wenn
darin nur eine Form des dionysischen Kultes triumphiert hétte. Das Vaudeville
und die Farce haben selbiges Recht auf Existenz wie die kliigste und tief-
griindigste Tragodie. Um den Zutritt auf die heilige Bithne zu erlangen, braucht
ein Theaterstiick nur eines: das Siegel der Gottesgliickseligkeit — das, was wir
Echtheit nennen. Ich habe zu meinen Lebzeiten solche Clowns gesehen, die
ebenso genial wie Shakespeare und Moliére waren und die natiirlich den-
selben Platz verdienen, an dem Mascarille und Falstaff Grimassen schneiden,
wo auch Hamlet und Don Juan leiden. Aus dem Hause Gottes sollten nur die
vertrieben werden, die dieses in einen vulgdren Marktplatz oder eine fantasie-
lose Behorde verwandelt haben.

So kann das Ballett kompliziert sein, heilig-liturgisch und auch simpel,
scherzhaft wie ein kindliches Spiel. In beiden Fillen kann das Licheln Gottes
leuchten: mal durch den Dunst der Melancholie, mal klar und sorglos frohlich.
Nur jene Ballette sind untragbar, wo es kein Lécheln, keine Seele gibt. Jeden-
falls wire es, wenn es um das Sujet des zukiinftigen Balletts geht, wiinschens-
wert, dass diese Fragestellung nicht durch puritanische, tiberhaupt nicht
kiinstlerische Vorstellungen beschrinkt wird. Alles passt fiir das Ballett, wenn
es denn gelingt, eine Art und Weise der Ubertragung des vorliegenden Themas
ohne Schaden fiir dessen Klarheit und Schonheit in die Pantomime und den
Tanz zu finden.
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Ballettliebhaber: Also gut, angenommen, alles passt fiirs Ballett. Das ist
noch keine Reform. Es ist nur eine Erlaubnis, eine Reform zu machen.

Kiinstler: Ich sehe die Reform tiberhaupt nicht dort, wo Sie sie sehen. Fiir
mich ist es wichtig, das Ballett aus jener engen Spur herauszufiihren, in der
es jetzt feststeckt. Mein Appell dabei lautet nicht: Lasst uns dieses und jenes
machen und dabei mit Gebeten und Enthusiasmus zur Tat schreiten, erfiillt
mit tiefer Ehrfurcht gegentiber dem Ballett; horen wir auf, es als Spafd oder
als eine Art nichtige Theatralik voller Kompromisse zu sehen, und lasst uns
glauben, dass das Ballett sogar das Theater selbst wiederbeleben kann, es kann
ihm den geheimnisvollen, liturgischen Charakter verleihen, den wir lange
schon ersehnen.

Als allgemeine Regel bei der Wahl eines Sujets mochte ich im Ubrigen
darauf hinweisen, dass sich das Ballett gerade aufgrund seiner mystischen
Natur realen, nachpriifbaren Fakten und zu spezifischen, in zu engem Rahmen
gehaltenen Ereignissen entzieht. Der Tanz, die ,Stummbheit' des Balletts, die
Musik, die rhythmischen Bewegungen — all das sind unverzichtbare Werkzeuge
bei der Darstellung der Phénomene rein poetischer (und daher religitser)
Natur, die sich als absolut unniitz im Umgang mit realen, nicht poetischen Be-
gebenheiten des Lebens erweisen.

Selbst Johanna von Orléans oder Das befreite Jerusalem wiirden nicht als
Sujet zum Ballett passen. Ich wiirde sogar sagen, dass die Geschichte von
Don Quichotte keinen guten Stoff fiirs Ballett hergibt — nicht nur, weil der
Held nicht lichelt, sondern weil sein Autor sich iiber die Poesie seines Werkes
lustig macht! Er verspottet einen wunderbaren Menschen, der Windmiihlen
fiir Riesen hilt und eine marionettenhafte Schonheit heldenhaft verteidigt.
Fiir das Ballett sollte man eine neue Version von Don Quichotte verfassen,
die weniger von der alltdglichen Realitit, dafiir aber mehr von der géttlichen
Wabhrheit zeigt. Romeo und julia ist zwar fantastischer Ballettstoff, aber ich
bevorzuge trotzdem Daphnis und Chloé (einfach geniale Handlung!), weil in
Romeo und Julia eine — wenn auch schwache — ,Geschichtlichkeit' vorhanden
ist. Jetzt fange ich aber schon an, Themen aufzuzéhlen ...

Ballettliebhaber: Das glaube ich Thnen aufs Wort. Sie werden weder die
antike noch die indische noch die altgermanische noch die skandinavische
Mythologie auslassen. Dazu kommen dann auch noch Mirchen und
Erzdhlungen, und dann héren Sie mit Baryba-Baraba oder dem Feuervogel
auf ...

Kiinstler: Wie konnte ich denn das, was Sie Baryba-Baraba nennen, aus-
lassen! Ich sollte eigentlich genau damit anfangen. In der slawischen Mytho-
logie liefert fast jede Episode Ballettstoff. Doch ist es in unserer Zeit fast
unmdoglich, aus dieser moglicherweise kostbarsten Schatztruhe zu schopfen.
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Das Theater platzt vor lauter Opern im wahrhaftig russischen Stil, und man
miisste einen neuen Stil fiir die Wiedergabe der ,slawischen’ Stimmung finden,
ohne Riickeriff auf die Klischees von Rimskij-Korsakov (eigentlich bin ich sein
Verehrer, aber irgendwann reicht es auch!). Welch Maoglichkeiten sich dabei
er6ffnen konnten! Wie schon wire es, wenn all dies morgen oder iibermorgen
geschehen wiirde, solange wir noch solche Biithnenbildner wie Korovin und
Golowin haben, solange wir noch die uns inspirierenden, echten, russischen
Dorfer haben und ganz Russland sich noch nicht zu einem Wahlbezirk oder
zur streikenden Fabrik gewandelt hat ...

Ballettliebhaber: Wir schweifen vollig ab. Aber das ist offenbar bei
russischen Debatten in unserer Zeit iiblich. Surtout ne parlons pas de laffaire,
aber schlussendlich landen wir dennoch bei [affaire und reden von Wahlbezirk
oder Streik. Dies erinnert mich im Ubrigen daran, dass ich heute noch zu einer
Sitzung gehen muss. Ich habe nur noch eine Viertelstunde, also abregeons, und
um das Gesprich, dem ich Sie unterzogen habe, zu beenden, stelle ich Thnen
noch ein paar Fragen, die ich in einer einzigen zusammenfassen kann: Welcher
Art sollte diese Schau sein, von der Sie traumen? Uber die Inhalte haben Sie
Thre Meinung bereits kundgetan (auch wenn diese recht vage erscheint); so
verlieren Sie doch, wenn es IThnen genehm ist, ein paar Worte iiber die duf3ere
Erscheinung des zukiinftigen Balletts. Jede Wette, dass Sie fiir Thre Mythologie
auf die ,Formel’ von Isadora Duncan zuriickgreifen.

Kiinstler: Diese Formel ist gar nicht so schlecht. Aber sie bedarf einer
enormen Weiterentwicklung. Das, was uns die (im Ubrigen sehr geehrte)
Isadora Duncan prisentiert hatte, war ein dilettantisches Projekt und nicht ein
neuer Ballettstil. Dies ist jedoch vollig in Ordnung. Duncan stellt das ,Primitive*
des neuen Balletts dar. Sie eroffnet allerdings neue Wege, und ich hitte nichts
dagegen einzuwenden, wenn diejenigen, die neue Ballettideale suchen, diese
Wege einschlagen wiirden. Eines ist mir klar: Das ,Akrobatische’ im Ballett geht
zu Ende. Wir haben genug von der Profanierung des Tanzes, deren stindige
Zeugen wir im zeitgendssischen Ballett sind. All diese en pointe und tour jeté
sollten vergessen oder neu erfunden werden. Dies gilt insbesondere fiir den
mannlichen Tanz. Hier basiert alles auf den Spriingen und Drehungen. Beides
kann hervorragend sein, wenn es geschmackvoll ausgeiibt wird, ist allerdings
grisslich, wenn es wie im zeitgendssischen Ballett geschieht.

Ballettliebhaber: Sie haben den ménnlichen Tanz angesprochen. Finden
Sie nicht, dass es schon langst an der Zeit ist, diesen Unfug abzuschaffen? Es
scheint mir unvereinbar mit der Wiirde eines Mannes, fiir die allgemeine Ver-
gniigung zu hopsen und sich affig zu benehmen. Ich hatte schon seit jeher
den Eindruck, dass nur absolut hirnlose oder ungliickliche Menschen Ténzer
werden konnen. Es ldsst sich noch ertragen, wenn Ménner rein mimische
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Ballettrollen spielen. Auch die Rolle eines ,Liebhabers‘ konnte fiir die grofiere
Wabhrhaftigkeit eines Romans von einem Mann gespielt werden. (Travestie
hat in der Tat irgendwie einen unangenehmen Beigeschmack.) Aber wozu die
ganzen Hopser und Affentéinzer! Ich gehe seit 40 Jahren ins Ballett, doch kann
ich mich nicht daran gewdhnen, und mich ergreift jedes Mal eine unertrig-
liche Langeweile, wenn ich den méinnlichen Tanzvariationen zuschauen muss.
Ich schdme mich sogar regelrecht deswegen.

Kiinstler: Sie liegen vollig falsch. Von der Wiirde des Mannes kann hier nicht
die Rede sein. Sein Leben einer solch hohen Kunst wie dem Tanz zu widmen
(der Kunst, die zumindest ebenso erhaben ist wie die Musik), ist genauso eine
Heldentat im Namen Apollos wie jede andere kiinstlerische Karriere. Und der
mannliche Tanz ist genauso unentbehrlich fiirs Ballett, wie das ménnliche
Element an sich in jeder Kunstform unverzichtbar ist. Die Zartlichkeit, die An-
mut, die Biegsambkeit der Frau ist schon, aber nicht weniger schon ist die Kraft,
die Stirke, der Lebensmut, sogar eine gewisse Grobheit des Mannes. Im ,Sin-
fonieorchester!, das das Ballett fiir Gehorlose darstellt, sind die Querflote und
die Trompete, die Violine und der Bass, die Celesta und das Zymbal gleich viel
wert. Das eine wirkt ohne das andere eintonig und kraftlos. Wie banal und
grotesk sind ausldndische Ballette, wo alle Rollen von Frauen getanzt werden.
Nicht nur, weil jedes tanzende Paar ein Liebespaar symbolisiert (und ein Paar
aus zwei Frauen wirkt schmerzhaft iiberzuckert), sondern weil es scharfer und
unbindiger Kontraste in den Bewegungen bedarf, es braucht die Schatten
neben den Flecken aus Licht (und mit Schatten meine ich nicht etwas weniger
Schones).

Jedoch ist die Notwendigkeit von Reformen im ménnlichen Tanz weit-
aus tberfilliger als im weiblichen. Bei den Tdnzerinnen muss man schlicht
das Kostiim dndern. Die Kostiimdnderung wird unweigerlich eine fatale Ver-
dnderung im Tanz mit sich bringen. Im ménnlichen Tanz muss man die grund-
legende Einstellung dndern. Die ménnliche Figur sollte im Tanz ein schones
Bild abgeben. Man braucht wahrhaftig plastische Bewegungen anstatt der
Spriinge zur Decke und 8o Umdrehungen pro Minute.

Ballettliebhaber: Sie haben soeben beildufig Verdnderungen im weiblichen
Ballettkostiim erwihnt. Sind Sie hierbei tatsidchlich erneut einig mit Duncan,
die im Extremfall sogar vollkommene Nacktheit auf der Bithne zuldsst? Ich
halte das fiir unésthetisch. Ein nackter oder nur wenig verschleierter weiblicher
Korper ist wunderbar in Momenten der Entspannung, doch ich bezweifle, dass
wihrend einer heftigen, intensiven Bewegung diese Schonheit erhalten bleibt.
Das Korsett ist, meiner Meinung nach, unumgénglich.

Kiinstler: Daran mochte ich nicht einmal denken. Sie haben einen véllig
falschen Ausgangspunkt. Sie sprechen iiber das aktuelle Ballett, doch ich
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trdume von etwas anderem. Sicher, wenn Sie unsere Tdnzerinnen morgen a la
Duncan kleiden werden (,6ffentliche’ oder ,private’ Duncan — Sie wissen, dass
Duncan bei sich nackt tanzt), werden Sie etwas sehr Wildes bekommen. Doch
dnderten Sie die Charakteristik des Tanzes, stellten Sie eine Truppe zusammen,
die ehrfiirchtig tanzen wiirde, ohne Wollust zu entziinden — dann bekdmen Sie
etwas vollkommen anderes, wahrhaftig Schénes.

Ballettliebhaber: Bleiben Sie doch bitte beim Thema. Welche Kostiime
wiinschen Sie sich konkret bei unserem oder IThrem Ballett?

Kiinstler: Selbstverstiandlich hidngt dies von der Handlung ab, und der
Tanz kann endlos variiert werden. Sonst wiirde meine Chloé anders tanzen
und wire anders gekleidet als meine Juliette. Ebensowenig kann man dieselbe
Art von Tanz und Kostiim fiir Ludmila, Manon, Giselle und Alceste wihlen.
All die hoffnungslose Absurditit des modernen Balletts dufiert sich darin,
dass die Ballerina in Tarlatan-Tutu tanzen muss. Zusitzlich ist der Tanz so be-
schaffen, dass jedes andere Kostiim aufler diesem Puppenspielkostiim recht
unanstdndig und grisslich erscheint. Ein Versuch der Ballerina, die Aurora in
einem anderen Kostiim zu tanzen, wire absoluter Stuss. Wir miissen weg vom
Tutu. Wir kénnten natiirlich unter anderem auch die Tutus behalten, weil sie
wirklich schone Effekte ermdoglichen. Aber wegen dieser ziemlich langweiligen
und gewdhnlichen Effekte auf die grenzenlose Vielfalt von anderen Effekten
zu verzichten, wire eine drgerliche Siinde. Doch kénnen wir in unseren Zeiten
leider nicht einmal davon traumen, ein stilvolles Ballett zu inszenieren, in dem
die Ballerina tatsichlich eine poetische Person wire und nicht blof§ Akrobatin.
Jeglicher Ansatz endet im Misserfolg, allein wegen dieser ersten Bedingung:
Das Kostiim muss fiir jenen akrobatischen Schnickschnack bequem sein, ohne
welchen die Ballerina sich schimen wiirde, vor dem Publikum zu erscheinen.

Ballettliebhaber: Nun, fiir mich ist das Ballett ohne Tutu kein Ballett.
Ich selbst bin ebenfalls gegen Akrobatismus, aber den ganzen Abend lang
Variationen im Stil von Duncan sehen zu miissen, ist zumindest langweilig.

Kiinstler: Keine Sorge, ich werde Ihretwegen die Tutus in solchen Balletten
beibehalten, die fiir jene geschaffen wurden. Soll Giselle ruhig im Stil der
1840er-Jahre aufgefithrt werden und Coppélia im Stil der 1870er-Jahre. Aber
lassen Sie uns doch auf der Bithne nicht nur Arien und Koloraturen bestaunen,
sondern auch diejenigen Erfahrungen im Ballett, die Wagner der Oper gab: das
lebendige Drama und die lebendige Kunst.

Ballettliebhaber: Jetzt habe ich Sie erwischt. Sie wollen das Alte bei-
behalten, doch zugleich durch Neues ersetzen. Wer soll denn in der Lage sein,
in dem einen ausgebildet worden zu sein, doch etwas anderes aufzufithren?
Nein, nein, dann begraben Sie lieber weiterhin tapfer Coppélia und Giselle, so
wie wahre Wagner-Anhénger Fenella und Fra Diavolo begraben.
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Kiinstler: Ich verachte die wahren' Wagner-Anhinger. Threr Torheiten
wegen dreht sich Wagner bestimmt in seinem Grabe um. Wie Sie wissen, be-
vorzugte Wagner selbst Auber gegeniiber vielen anderen Musikern. Ich denke
nicht, dass das ,Alte’ das Neue‘ storen wird; ganz im Gegenteil: Das Alte wird
von einem lebensspendenden Strom durchdrungen werden, die akademische
Faulnis wird verschwinden und, umgekehrt, unter Beibehaltung und Lesbar-
keit bekannter Traditionen lduft das ,Neue‘ keine Gefahr, wegen Dilettantis-
mus und Ungehobeltheit zu verenden.

Ballettliebhaber: Und wie soll das bitte aussehen? Werden Sie sowohl das
eine wie auch das andere lehren?

Kiinstler: Ich werde nur eines lehren, aber dieses eine wird all das wertvolle
Alte wie all das erforderliche Neue umfassen.

Ballettliebhaber: Der Traum aller Eklektiker und Griinder der von Ihnen
so verhassten Akademien. Das Unvereinbare zu vereinen! Damit zu rechnen
heifdt, auf ein Wunder zu warten.

Kiinstler: Warum nicht auf ein Wunder warten? Der Akademismus
funktionierte, solange es nur die reine Vernunft, aber keine Impulse des
Glaubens gab. Es geht darum, vom Glauben erfiillt, einen Ansturm auf das
Heiligtum zu wagen und dieses feierlich zu erobern. Vergessen Sie nicht, dass
meine Reform des Balletts sich voll und ganz auf den Glauben an die Hilfe der
Gotter stiitzt. Wenn wir mit innerem Glauben bitten, wird uns das gegeben,
wonach wir fragen.

Ballettliebhaber: Schon wieder lauter leere Worte. Hier sind noch einige
praktische Fragen: Was gedenken Sie mit der Theaterschule, mit den ganzen
Beamten zu tun? Schliefflich sind Sie verniinftig genug, ernsthaft mit dem
,privaten‘ Ballett zu rechnen.

Kiinstler: Ich mochte dieser Frage gern ausweichen. Es ist nicht ,meine
Sache'.Ich verstehe nichts davon. Ich denke jedoch a priori, dass das Ballett ohne
Beamtenschaft harmonischer wire, dass die Schule auch ohne Administration
existieren konnte, dass das private Ballett bei uns ebenso existieren konnte,
wie es im Ausland der Fall ist. Mag sein, dass sich dann die Zahl der ,am
Wasser (in der letzten Reihe des Corps de ballet) Tanzenden verringert, aber
davon wiirde das Ballett nur profitieren, da momentan ,am Wasser' ein viel zu
grof3es Gedringe auf der Bithne herrscht. Nebenbei bemerkt sah ich in London
auf privaten Biithnen solch gefiillte Ballette, von denen wir hier nur trdumen
konnen. Aulerdem tanzen sie dort viel sauberer und fleifliger.

Ballettliebhaber: Ich muss inzwischen wirklich los. Sagen Sie doch in
wenigen Worten noch etwas zur Inszenierung. Dann wéren Sie in Threr Sphére.
Dies ist doch Thre Sache.
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Kiinstler: Sie miissen sich beeilen, doch ist dies ein solch schwieriges
Thema, dass dessen Darlegung mich einige Stunden kosten wiirde.

Ballettliebhaber: Ganz kurz, wenn auch nur in zwei Worten.

Kiinstler: Nun gut. Dariiber, dass alles zusammen eine farbenreiche, glanz-
volle Vorstellung ergeben soll, werde ich nicht sprechen, da es elementar ist.
Allerdings verstehe ich unter dem Farbenreichtum nicht unbedingt das Gamma
,der schmackhaften‘ Farbténe oder den hellen Glanz der Farben. Ich wiirde
sogar wiinschen, dass die Dekorationen stellenweise fast monochrom wiéren:
exakte, riesige Zeichnungen mit Tusche oder als Graviire. Man miisste eine
komplette Reform der Beleuchtung sowie der Hingung von Dekorationen ein-
fuhren. Im Ubrigen miisste man die Tanze manchmal in Form von Silhouetten,
manchmal in Form von Basreliefs inszenieren (doch daraus eine allgemeine
Regel zu machen, ist sinnlos). Was die Hédngung von Dekorationen angeht, so
ist es hochste Zeit, auf Kulissen zu verzichten und sich die Darstellung grenzen-
loser Horizonte zu erlauben. Hier herrscht grauenvoller Schematismus. Jedes
Jahr werden neue Theater gebaut, aber in keinem von ihnen méchte man
die Vorrichtung der breiten halbrunden Bithne mit doppelter Hohe fiir die
Soffittenlampen ausprobieren. Die tatsdchliche Weite der Steppe, die Weite
des Meeres, die tatsidchliche Tiefe des Himmels zu allen Seiten hin zu sehen:
Wie viel Munterkeit und Freude dies den Zuschauern und Darstellern geben
wiirde. Wie sehr die Kunst der Dekoration plotzlich aufblithen wiirde, die bis
jetzt vom Schraubstock allerlei Bedingungen eingeengt wurde. Stellen Sie sich
doch nur eine Auffithrung vor, wo es keine Kulissen gébe! Ich wiirde die Breite
des Ausschnittes des Bogens opfern, nur um solch Resultate zu erzielen. Selbst
wenn die Verkleinerung der Biithne zur Kiirzung der Anzahl der Tanzenden
fithren wiirde, so — ich wiederhole — erscheint mir dies gerade wiinschens-
wert. Man miisste vermutlich gar nicht kiirzen, da die Tanzer einfach anders
aufgestellt wiirden: Der ganze Raum, der momentan mit Kulissen belegt ist,
stiinde ihnen zur Verfiigung.

Ballettliebhaber: Nun fangen Sie ja an, vollig zu fantasieren. Sie bauen
sogar schon neue Theater. Bedauerlicherweise werden Sie kaum die nétigen
Mittel dafiir finden.

Kiinstler: Es geht hier nicht um die Mittel — es geht um Ideen. Es ist wichtig,
neue Wiinsche formulieren zu konnen. Ob diese heute oder morgen realisiert
werden, ist unbedeutend.

Ballettliebhaber: Mit solch einer Haltung riskieren Sie, niemals die Um-
setzung Threr Projekte zu sehen. Wenn Sie wollen, kann ich Thnen sagen,
welchen Eindruck ich aus unserem Gesprich entnehme. Sie sind voller guter
Absichten, aber Ihnen fehlt es an einer entscheidenden Sache: jener stumpfen
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und sturen Geradlinigkeit, derer ein Reformator bedarf. Moglicherweise haben
Sie, um es mit Thren Worten auszudriicken, ,im Sinne des Apollo‘ recht, im
Gegensatz zu jemandem, der das ganze Alte nur umgeworfen und darauthin
das Neue irgendwie gemacht hitte, hauptséchlich um es gemacht zu haben.
Doch hier ist das Problem: Mit Threr Aufrichtigkeit werden Sie nicht weit
kommen. Thre Ideen werden von anderen ausgenutzt und verdorben werden.

Kiinstler: Daran zweifle ich nicht im Geringsten, aber wahrscheinlich ,muss
es so sein’. Sich selbst die Geradlinigkeit aufzwingen, das will ich jedenfalls
nicht, und wenn sich jemand meiner Ideen bedienen mochte, umso besser,
Hauptsache es geschieht ad majorem deorum gloria. Wenn jene dann ruiniert
werden, wire es auch nicht tragisch. Das ist nun mal unausweichlich, und
dennoch wird sich etwas durch die Fehler hindurch entfalten konnen. Fiir die
Korrektur der Fehler haben wir eine ganze Ewigkeit.
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Abb.1

Auszug eines Skizzenblatts von Valentine Gross fiir ,Le Sacre du printemps* (1913).
Zeichnung einer Gehbewegung der Frauen, bei der die Fersen nicht den Boden
beriihren und die Hande hinter dem Kopf gefaltet sind. Hodson identifizierte
diese Bewegung zum ersten Mal zu Beginn der ,Rondes printaniéres’ [Ziffer 49].
Die vollstéandige Skizze ist abgedruckt in Danuser und Zimmermann, Avatar

of Modernity, S. 423. Das Original befindet sich im Victoria & Albert Museum,
London
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Abb. 2 Fotografie von (von links nach rechts) Igor’ Stravinskij, Nikolaj Rimskij-Korsakov,
Nadezda Rimskaja-Korsakova, Maksimilian Oseevi¢ Stejnberg und Ekaterina
Gavrilovna Stravinskaja, in der Wohnung der Rimskij-Korsakovs, Sankt Petersburg
1908. Paul Sacher Stiftung, Basel



Abb. 3 Fotografie von Sergej Djagilev und Igor’ Stravinskij, Sevilla 1921. Paul Sacher
Stiftung, Basel



Abb. 4 Fotografie von Vaclav Nizinskij und Igor’ Stravinskij, circa 1911. Paul Sacher
Stiftung, Basel
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Abb. 5 Fotografie von Sergej Djagilev, Igor’ Stravinskij und Vaclav Nizinskij, circa 1911.
Library of Congress, Washington DC
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Abb. 6 Fotografie von Aleksandr Nikolaevi¢ Benua mit seinem

Sohn, abgebildet auf der Vorderseite einer Postkarte
(Sankt Petersburg — Moskau) von Aleksandr Nikolaevi¢
Benua an Konstantin Sergeevi¢ Stanislavskij vom 30. Mérz
1915. Museum des Moskauer Kiinstlertheaters, Moskau
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Abb. 7

Fotografie der Ballets Russes mit (von links nach rechts) Tasja Botkina, Pavel
Georgievi¢ Koribut-Kubitovi¢, Tamara Karsavina, Vaclav Nizinskij, Igor’
Stravinskij, Sergej Djagilev, Sypa Botkina, sitzend: Ekaterina Oblikova vor dem
Riviera Palace, Monte Carlo, April 1911. Paul Sacher Stiftung, Basel



Abb. 8

Zeichnung von Aleksandr Benua: ,Str
Bibliothéque-Musée de 'Opéra, Paris

avinsky déchiffrant Pétrouchka’, 1911.




Abb. g Zivilportrét von Georg Fuchs, 1893 (Rotelzeichnung von Heinz Heim). Deutsches
Theatermuseum, Miinchen



Abb. 10 Fotografie von Henry van de Velde vor dem Modell des Dumont Theaters mit (von
links nach rechts) Harry Graf Kessler, Felix Hollaender, Ludwig von Hofmann,
Edward Gordon Craig, 1903/04. Klassik Stiftung Weimar
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Abb. 1 Werbeplakat fiir die Juli-1913-Ausgabe der von Gordon Craig herausgegebenen

tir die Juli-1913-Ausg 8 geg
Zeitschrift The Mask. A Quarterly Journal of the Art of the Theatre. Houghton
ary, Cambridge, MA
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Abb. 12 Titelblatt der Zeitschrift Flugbldtter fiir Kiinstlerische Kultur im Juni 1906
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Abb. 13 Schmutztitel des 1908 in Sankt Petersburg erschienenen Kniga o novom teatr



Abb. 14 Karikatur von Jean Cocteau: Stravinskij spielt Sacre’, 1913. Erstmals publiziert in:
Jean Cocteau: Dessins, Paris 1923



Abb. 15 Die Fassade des Théatre des Champs-Elysées am Eroffnungsabend 1913,
angestrahlt vom Eiffelturm aus (Titelblatt der franzosischen Wochenzeitung
Lllustration vom 5. April 1913). Théatre des Champs-Elysées Archives, Paris



LE SACRE DU PRINTEMPS

Tableaux de la Russie paienne en 2 acles, de Igor STRAWINSKY e¢f Nicolas RCERICH

Musique de Igor

TRAWINSKY

Chorégraphie de NIJINSKY

Décors et Costumes de Nicolas RCERICH
Décor du 1+7 acte exécuté par M. ALLEGRI ; Décor du 2* acte exéculé par MM. IAKOVLEW et NAOUMOW
Costumes exéculés par M. CAFFI

Les adolescenfes :
Maikersk anz, Kop :
Kokhlowa, Poiré. Ramberg, Doris.

Les femmes: Mm= Wasilewska, Bonietska, le-
serska, Dombrowska, Pojerska, Razoumowilch,
Boni. Maningsowa. Joulitska, Bromney.

Une vieille femme de 300 ans: Mm Goulicuk.

-Un vieux sage: M. Voronlzow.

Mmes Diliz, Tchernychowa,
e SR

o+

1= ACTE

Les vieillards : Fedorow. Froman, Serguciew:
Stathevitch, Kowalsky. Maliguine, Kostelsky
Zelinshy.

Cing jeunes gens: MM, Kremnew, Kolchelowsky,
Gavrilow, Bourman, Zverew.

Six adolescents : MM. Semenow, Rakmanow,
Ivanowsky, Warzinsky, Romanow, Oumansky.

Cing jeunes hommes: MM. Savitsky, Tarassow,
Kegler, Lobaiko, Goudine.

== 2¢ ACTE =—

La vierge Elue: Mk Piliz.,

Les adolescentes : M=<t Tchernychowa, Kopytsin-
ska, Maikerska, Pflanz, Bonielska, Dombrowska,
Hokhlowa, Doris, Maningsova, Poiré, Ramberg,

Boni,

Les Areux des Hommes: MM. Semenow, Rak-
manow , Romanow , Ivanowsky, Oumansky,
Woarzinsky, Froman, Fedorow, Kowalsky, Sta-
thewitch, Kotchetowsky, K , B
Gavrilow, Sveriew, Tarassow, Savitsky. Kegler,

Lobaike, Goudine.

Photo Bert,

M. STRAWINSKY

Auszug aus dem Programm des Théatre des Champs-Elysées, Saison russe,

29. Mai 1913. Théatre des Champs-Elysées Archives, Paris



Abb. 17 Fotografie der Tinzerinnen in ,Le Sacre du printemps‘ von Charles Gerschel, Paris
1013. Bibliothéque nationale de France, Paris



Notenbeispiel 1 Igor’ Stravinskij: Pétrouchka, Russkaja, Teil A, Ziffer 33 bis 34
Bild unkenntlich gemacht
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Notenbeispiel 3 Igor’ Stravinskij: Le Sacre du printemps, Danse Sacrale, Teil A, Motiv a, ein
Takt nach Ziffer 142 bis 143 sowie Beginn von Motiv a, fiinf Takte nach
Ziffer 143
Bild unkenntlich gemacht




Notenbeispiel 4 Igor’ Stravinskij: Le Sacre du printemps, Danse Sacrale, Teil A, Motiv a, ein
Takt vor Ziffer 144 bis ein Takt nach Ziffer 144
Bild unkenntlich gemacht




Notenbeispiel 5 Igor’ Stravinskij: Le Sacre du printemps, Danse Sacrale, Teil A,
Kleinterzmotiv b, Ziffer 146
Bild unkenntlich gemacht




Notenbeispiel 6 Igor’ Stravinskij: Le Sacre du printemps, Danse Sacrale, Teil B,
Akkordrepetitionen, ab Ziffer 149
Bild unkenntlich gemacht
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