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.' Handlung

Der

Feuervogel

Zu der Zeit, als ichmeinen Auftrag von Diaghilew erhielt, vollzog sich eine
Wandlung des Balletts dank dem Auftreten Fokines, eines jungen Ballett-
meisters, und eines ganzen Blitenstrausses junger Kinstler, die voller Ta-
lent und Frische waren. lch wiinschte, mich dieser Gruppe fortschrittlicher
und tatkraftiger Kinstler anzuschliessen, deren Seele Diaghilew war, zu
demich mich seit langem hingezogen fihlte. Wéhrend des ganzen Win-
ters schriebich eifrig an meiner Musik, und durch diese Arbeitkamich stan-
dig in Berghrung mit Diaghilew und seinen Mitarbeitern. Sobald ich Teile
meinerPartitur ablieferte, legte Fokine die Choreographiefest, undichwar
bei jeder Probe der Truppe zugegen. Igor Strawinsky

Ineinem Garten, indessen Mitte ein machtiger, mitgoldenen Apfeln behange-
nerBaumsteht, lebtderbdse ZaubererKastscheimit einem Gefolge von Unge-
heuern. Seine Unsterblichkeit bewahrt er sich, indem er allen Menschen, die
in seinen Bann geraten, die lebenskraft raubt. Gefangene Prinzessinnen sind
seine Dienerinnen, die ihm die Beute zufihren und zum Lohn mit den goldenen
Apfeln spielen durfen.

Von einer Prinzessin angelockt, dringt ein Prinz in den Zaubergarten ein und
wird von Kastscheiund seinem Gefolge in die Hohlung des Baumes gezogen.
Gleich darauf naht ein weiterer Eindringling. Es ist lwan Zarewitsch, der sich
auf der Jagd nach dem Feuervogel in Kastscheis Zauberreich verirrte. Der Feu-
ervogel versucht mit aller Kraft, Iwan zu entkommen, doch schliesslich gelingt
es diesem, seiner habhaft zu werden. Der Feuervogel fleht um sein leben und
bietet Iwan als Gegengabe fur die Freilassung eine seiner Federn an, die ihn
aus jeder Notund Getahr retten werde. lwan schenkt dem Feuervogel die Frei-
heit und lasst ihn davonfliegen.

Dann beobachtet lwan, wie die schéne Zarewna, die mit finf Prinzessinnen
aus dem Baum hervorkommt, sich dem Tanz und dem Ballspiel mit den golde-
nen Apfeln hingibt. Als die Zarewna ihren Ball verliert, bringt Iwan ihn zuriick.
Die Mé&dchen sind erschreckt, zeigen sich zunéchst scheu, doch lwan und die
schéne Zarewna verlieben sich auf den ersten Blick ineinander. Da ertént das
Signal zur Rickkehrfur die Prinzessinnen. lwan halt die Zarewna zuriick, aber
schon kommen die Ungeheuer aus dem Baum und umringen ihn. Es entspinnt
sich ein wilder Kampf um die Zarewna, in dem lwan am Ende unterliegt.
Nun erscheint Kastschei selbst, derihn zur Rede stellt und schon die Hand zum
Zauberspruch erhoben hat, um ihn in Stein zu verwandeln, als lwan sich auf
den Feuervogel besinntund die Feder hochhdlt. Sofort steht der Feuervogel ne-
ben ihm und blendet mit dem gewaltigen Licht, das er verbreitet, die Ungeheu-
er. Der Fevervogel zwingt Kastschei mit seinem Gefolge zu einem héllischen
Tanz, bis alle erschépft zu Boden sinken, und schlé&fert sie dann ein.

Auf den Hinweis des Feuervogels findet lwan in der Héhle des Baumes einriesi-
ges Ei, das die Seele Kastscheis enthdlt. Er zertrimmert es und setzt damit dem
leben Kastscheis ein Ende. Als das Reich der Finsternis versunken und der Welt
des Lichtes gewichen ist, umarmen sich die schéne Zarewna und ihr Befreier.




Strawinskys «L'Oiseau de feu»

und

Ravels «<Daphnis et Chloé»
an der Grenze zwischen dem

19. und 20. Jahrhundert

Theo Hirsbrunner

Paris, die Hauptstadt des 19. Jahrhunderts

Is im Dezember 1986 das Musée d'Orsay er-

ffnetwurde, erklang in einem Konzert vor ho-
hen geladenen Gésten nach Werken von Berlio_z,
Woagner und Liszt zum Beschluss die Zweite Suite
aus DAPHNIS ET CHIOE. Das Musée d'Orsay, kurz
M'O genannt, gilt offiziell als ein
Museum des 19. Jahrhunderts und
zeigt hauptséchlich Exponate aus
der Zeit von 1848 bis 1914. Die bei-
den Daten richten sich also nach
Z&suren, die politische und kriegeri-
sche Ereignisse geschaffen haben,
und nicht nach Jahrhundertwen-
den, die dusserliche Daten waren, |
da die Strdme der kulturellen Ent-
wicklungen Uber sie hinweggegan-
gen sind. Die Jahre vor dem Ersten
Weltkrieg sind bedeutend genug,
um - bei allen konservativen Eigen-
schaften — als Ursprung der Moder-
ne angesehen zu werden. _

DAPHNIS ET CHIOE entstanden von 1909 bis
1912 und wurden am 8. Juni 1912 durch das Russi-
sche Ballett von Serge Diaghilew im Théatre du
Chatelet uraufgefhrt. Durch dieselbe Truppe war
schonam 25. Juni 1910, diesmal an der Opéra von
Paris, 'OISEAU DE FEU zum erstenmal gegeben
worden.

Werfen wir einen Blick auf das musikalische le-
ben der Metropole Paris im 19. Jahrhundert, so
stellen wir fest, dass dort fastimmer Auslénder Kar-
riere gemacht haben: Cherubini, Spontini, Liszt,
Chopin und Meyerbeer. Vor ihnen verblassen Na-
men wie Auberund Ambroise Thomas, obwohlihre
Hauptwerke — LA MUETTE DE PORTICI im einen
und MIGNON im andern Fall — unzahlige Male
gespielt wurden; und Berlioz, der einzige heute
noch zu den Grossen der Musik gehdrende Fran-
zose aus jener Zeit, blieb immer ein Aussenseiter.

lgor Strawinsky (La Baule, 1910)

Doch jeder wollte in Paris Erfolg haben, denn es
warundisteine kosmopolitische Stadt. Fir Wagner
blieben die Hungerjahre in Paris und der TANN-
HAUSER-Skandal zeitlebens traumatische Erleb-
nisse. In Paris reUssieren, hiess Weltruhm erlangen,
der Strawinsky 1910 mit L'OISEAU DE FEU sofort
zufiel, wahrend Ravel schon vor diesem Datum
recht bekannt war. Doch beide wa-
ren wiederum Auslénder: Strawin-
sky kam aus Russland, und Ravel
wurde unweit der spanischen Gren-
ze, in Ciboure, von einer baskischen
Mutter geboren, wahrend sein Va-
ter aus Versoix bei Genf stammte.
Wie Strawinsky sein russisches

’}\ 1 Erbe, sosollte Ravel nie seine spani-

| sche Herkunft verleugnen, iq, sie
| betonten beide sogar ihren «exoti-
4 schen» Ursprung. Und doch gehor-
j] ten sowoh! Ravel wie auch Stra-
-4 winsky zu Paris, jenem Schmelztie-

gelverschiedener Rassen und Kultu-

ren. Sacha Guitry, der in Pefersburg
geboren wurde, sollte sagen: «Pariser sein, heisst
nicht, in Paris geboren worden zu sein; es heisst
vielmehr, dort wiedergeboren zu sein. Und es
heisst auch nicht, dort zu sein, sondern dazuzuge-
héren.»

So gehérten denn auch Strawinsky bis zu sei-
ner Ubersiedlung nach Amerika und Ravel sein
leben lang zu Paris. Sie frequentierten die elegan-
ten Salons der adligen Damen, die um 1909 Mar-
cel Proust in A LA RECHERCHE DU TEMPS PERDU zu
beschreiben begann. Nicht nur wurde das Russi-
sche Ballett Serge Diaghilews von den Kreisen der
Aristokratie finanziert, die vomehmen Damen ver-
gaben auch Kompositionsauftréige oder es wur-
denthnen von den Musikern Werke gewidmet: Ra-
vel widmete Madame René de Saint-Marceaux
das zweite Stiick aus SHEHERAZADE (1903} und
Misia Sert LA VALSE (1919-1920); und die Princesse




l6on Bakst, Figurine des Feuervogels {Paris, 1910}
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Strawinskys «l'Oiseau de feu» und Ravels «Daphnis et Chloé»

Edmond de Polignac gab bei Ravel die PAVANE
POUR UNE INFANTE DEFUNTE (1899) und bei Stra-
winsky RENARD (1915-1916) in Auftrag. Ein Gemalde
von Henri de Toulouse-lautrec im Kunstmuseum
Bern zeigt Misia am Klavier, sie war eine ausser-
gewdhnliche Frau, und ohne sie hatte das kulturelle
leben von Paris einen andern Verlauf genommen;
sie vor allem war es, die Diaghilew immer wieder
unter die Arme griff und die epochalen Auffihrun-
gen des Russischen Ballets erméglichte.

Wagnerismus und Antiwagnerismus

Paris war, wie Walter Benjamin sagte, die
Hauptstadt des 19. Jahrhunderts, gerade weil es
eine kosmopolitische Stadt war und keine auto-
chthone Kultur entwickelte, wenn man von der Ver-
gnigungsindustrie, den Nachtlokalen und Varié-
tés, absieht, in denen sich auch die kinstlerische
Elite gern tummelte. Die Kluft zwischen ernster und
heiterer Musik warin Paris nie so tief wie in Deutsch-
land. Das zeigte sich auch an der Arf, wie die
Hauptstadt Wagners Musik nach seinem Tode
schliesslich doch noch aufnahm und wieder von
sich stiess. Wenn Baudelaire in LES FLEURS DU MAL,
im Gedicht «la Musique», bekennt: «la Musi-
que souvent me prend comme une mer», so hat er
damit Wagner vorausgeahnt, dem er zur Zeit des
TANNHAUSER-Skandals einen bewundernden Brief
schreiben sollte. Der Wagnerismus wurde fast
ausschliesslichin literarischen Kreisen gepflegt, die
keine tiefen professionellen Kenntnisse Gber Musik
besassen. Davon macht nur Debussy eine Ausnah-
me, der, trotz aller Attacken gegen Wagner, dem
Fatalismus und der Schwiile des Symbolismus, der
eminent wagnerisch war, nie ganz entfloh.

Debussy wurde 1862 geboren, Ravel aber
1875 und Strawinsky sogar erst 1882; die beiden
Jungeren liessen den Wagnerismus hinter sich, in-
dem sie nach dessen Pathos, den Baudelaire be-

sungen hatte, wieder eine demitige, bescheidene
Musik schrieben. DAPHNIS ET CHIOE sind nicht
ein heroisches Epos aus der klassischen Antike,
Vorlage zum Ballett war der Roman von longos aus
dem vierten Jahrhundert nach Christus, aus einer
Spatzeit also, die sich Ravel auf der Bhne im Stil
des Neurokoko, wiederum einer Spdtzeit, winsch-
te. Daphnis und Chloé sind auch nicht ein Liebes-
paar wie Siegfried und Brinnhilde, sondemn fast
noch Kinder, die spielend die Liebe kennenler-
nen.
'OISEAU DE FEU folgt einem russischen Méar-
chen, das gut enden muss; es handelt sich nichtum
einen nordischen Mythos, der einer kosmischen
Katastrophe zutreibt wie Wagners RING DER NI-
BELUNGEN. Die Welt der Kinder mit ihrer Verwun-
schenheit, mit ihren vor den Erwachsenen streng
gehiteten Geheimnissen findet sich Uberall bei Ra-
vel: in MA MERE 'OYE (1908-1910) und in L'EN-
FANT ET LES SORTILEGES (1920-1925) — und bei
Strawinsky in den vielen kurzen liedem, die er
wdahrend des Ersten Weltkrieges im Schweizer
Exil komponierte, sowie in 'HISTOIRE DU SOLDAT
(1918), ganz zu schweigen von dem schon er-
wdhnten RENARD. Auch Debussy nahm mit dem
Ballett fir Kinder LA BOITE A JOUJOUX (1913) an
dieser von Wagner wegfihrenden Bewegung teil,
unter deren Zeichen die ganze Entwicklung der
Musik im Paris des beginnenden 20. Jahrhunderts
betrachtet werden kann. Der l&nge und Schwerfdl-
ligkeit der Wagnerischen Musikdramen wird die
Einfachheit, die treffsichere spirituelle Kirze, die
leichtigkeit und bald auch die Stilparodie entge-
gengestellt.

Folklorismus
In diesem Kampf gegen Wagner, der halb Pa-

ris verzauberte, ja verhexte, kam Hilfe von aussen,
von der exofischen Musik an den Réndern Europas
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oder aus dem Orient. Vor Debussy, Ravel und Stra-
winsky war die fremde Musik nur eine Zutat, ein
Gewdrz, mitdem man die zu vertraut und schal ge-
wordene eigene Musik pfefferte. Das Llokalkoloritin
Opern wie LAFRICAINE von Meyerbeer und LAKME
von L&o Delibes feierte Triumphe, ohne dass die
europdische Musik in ihren klassisch-romantischen
Grundlagen erschittert worden ware. Nun aber
wurde die Exotik bei den jingeren Komponisten
zum integrierenden Bestandteil einer Musik, die
sich ohnehin vom traditionellen Durund Moll 16sen
wollte. Dabei spielten die Pariser Weltausstellun-
gen eine wichtige Rolle, weil sie das Publikum mit
den noch unbekannten Erzeugnissen entlegener
Kulturen in Kontakt brachten. Schon 1855 lobte
Baudelaire die Kunst des Fernen Ostens, und sein
Essay gipfelte in der Feststellung: «le beau est tou-
jours bizarre.» Im Seltenen und Unvertrauten sollten
sich Komponisten wie Debussy, Ravel und Stro-
winsky spéter auszeichnen.

Die Weltausstellung von 1889 wurde fir De-
bussy, Dukas und Ravel zur Offenbarung. louis Be-
nedictus, der Freund von Judith Gautier, die chine-
sisch und japanisch gelernt hatte, verdtfentlichte zu
diesem Anlass eine Sammlung von exofischen
Melodien, die er, da er wohl Baudelaire gelesen
hatte, mit LES MUSIQUES BIZARRES A L'EXPOSITION
betitelte. Diese sehr einfachen Melodien verraten
aber in nichts die Raffinesse, mit der Debussy und
Ravel quasi spontan in fremden Tonarten kompo-
nieren sollten. 1900 fand wieder eine Weltausstel-
lung statt, zu der Benedictus, diesmal kommentiert
von Judith Gautier, exotische Melodien heraus-
brachte. Zum selben Anlass organisierte Paris einen
Kongress Uber Musikgeschichte, an dem Louis la-
loy, ein Freund Debussys, Ravels und spéter auch
Strawinskys, ein Referat Uber die Enharmonik bei
den alten Griechen hielt. Maurice Emmanuel, der
Dozent fir Musikgeschichte am Conservatoire,
sollte seine Schiler, unter ihnen Olivier Messiaen,
spater in den altgriechischen Tanz einfdhren, und

ok : . . o~
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Igor Strawinsky, Serge Diaghilew und léon Bakst {Lausanne, 1915)

Marcel Dupré liess seine Orgelschiler Uber altgrie-
chische Rhythmen improvisieren, was wiederum
auf Messiaen eingewirkt hat.

Paris als Hauptstadt des 19. Jahrhunderts war
auch die Hauptstadt aller Kontinente, die ihre Ein-
flisse dort entfalteten. Es wurde schon gesagt,
dass sich Ravel als Spanier fGhlte. In seinen Wer-
ken, etwa der Oper UHEURE ESPAGNOLE (1907~
1908), ist das spanische Element nicht pittoreske
Zutat, sondern durchwaltet die ganze Musik. Ma-
nuel de Falla — auch er wurde in Paris erst recht be-
rohmt durch die Urauffihrung von LA VIDA BREVE
im Jahre 1913 —wollte «en espagnole» und nicht «&
I'espagnole» schreiben. Damit ist der Funktions-
wandel des Folklorismus auf seinen kleinsten Nen-
ner gebracht; die Vorherrschaft der klassisch-
romantischen Musik ist gebrochen, und es entsteht
eine neue, nationale Musik, die fur die Konservati-
ven unter den Hérern in Paris «bizarm sein musste,
aber doch eine Erneuerung des musikalischen Vo-
kabulars mit sich brachte. Dabei handelte es sich
nichtum Stilkopien: Debussy hat sichimmer gewei-
gert, musiktheoretische Bicher Uber ferndstliche
Musik zu lesen, und das Griechenland von DAPH-
NIS ET CHIOE hélt sich nicht direkt an altgriechi-
sche Vorbilder, von denen es ohnehin nurganz we-
nige gibt, sondern evoziert ein farbenprachtiges,
dem Orient nahes Griechenland wie Debussy in
seinen CHANSONS DE BILITIS {1897-1898). Wir sind
hier weit enffernt vom kalten Marmor und der
Heroik des Klassizismus. Wieder gibt sich die Mu-




Lleonid Massine, Natalia Gontscharowa, Michael larionow,
Igor Strawinsky, léon Bakst {lausanne, 1915)

sik bescheiden, demitig und lésst Wagners und
auch Glucks Pathos hinter sich.

Neben der mediterranen Welt spielte auch
Russland in der Imagination der Pariser eine grosse
Rolle. laloy berichtet, wie erschon 1885 von seinen
Eltern zu einem Konzert russischer Musik im Troca-
déro gefthrt wurde. Er beschreibt begeistert die
folkloristischen Kostime der Sénger, den rituellen
Charakter der Musik und die Eindden Russlands,
die vor seinem geistigen Auge aufsteigen, um mit
den Worten zu schliessen: «Und ich wusste, dass
nichts, was ich bis jetzt an Musik gelernt hatte, mit
diesen Ideen Ubereinstimmie.» Als 1908 BORIS
GODUNOW von Mussorgsky mit Fiodor Schaljapin
in der Titelrolle in Paris zum erstenmal gegeben
wurde - dieses epochale Ereignis verdankte man
Serge Diaghilew — schrieb laloy, er habe vorher
von diesem russischen Komponisten nur den Ge-
sangszyklus DIE KINDERSTUBE und die GESANGE
UND TANZE DES TODES gekannt, um dann fortzufah-
ren: «Aber BORIS GODUNOW liess alle diese
Kompositionen hinter sich durch die Kraft seines
Ausdrucks, die Grésse der Proportionen und die
religidse Glut...»

Debussy kannte wohlschon seitdenneunziger
Jahren den BORIS (die Aussagen der Zeitgenossen
widersprechen sich in diesem Punkt), aber wichtig
ist, dass sowohl Debussy wie auch Ravel spontan
russisch, spanisch oder ferndstlich komponierten.
Fur Strawinskys UOISEAU DE FEU spielt es auch keine
Rolle, ob diese oder jene Melodie nun echt

russisch sei oder nicht. Was einzig und allein z&hlt,
ist die Neuheit dieser Musik, und zwar eine Neu-
heitinnerhalb der Tonalitat, die Schénbergin Wien
zur Zeit der Komposition von L'OISEAU DE FEU, um
1910 also, schon zerstért hatte. In dieser «<anderen»
modernen Musik - véllig verschieden von der Do-
dekaphonie der Neuen Wiener Schule — kommt
vor allem in der Melodik eine archaische Einfach-
heit zum Vorschein. Die Melodien sind sehr kurz
und lapidar, weit weg von Wagners «unendlicher
Melodie», und sie setzen sich klar voneinander ab,
kennen also auch nicht Wagners «Kunst des un-
merklichen Uberganges». Im Zusammenhang mit
LE SACRE DU PRINTEMPS (1913) sollte dann Jean
Cocteau «von diesen kleinen Melodien aus dem
Urgrund der Geschichte» sprechen.

Die Musik von Strawinsky und Ravel verweigert
auch den individuellen Ausdruck — Strawinsky
glaubte nicht daran, dass die Musik fahig sei, ir-
gendetwas auszudriicken. Beiden wiire esunmég-
lich gewesen, die Psychologie von TRISTAN UND
ISOLDE mit all ihren Nuancen und Wendungen dar-
zustellen. Statt dessen entsteht bei Strawinsky im
Marchen die Psychologie des kollektiven Unbe-
wussten, das eine archaische Schicht unserer
Seele darstellt. In LE SACRE DU PRINTEMPS wird sie
dann katastrophisch hervorbrechen, in LOISEAU DE
FEU ist sie noch gemildert durch Marchenwelten
und Zauberspuk. Bei Ravel handelt es sich nicht ei-
gentlich um Archaik, doch laloy beschreibt ihn als
einen Menschen, der hinter allem die Komik ent-
deckt, und schliesst seine Betrachtung mit den
Worten: «Und diese leichte Ironie, weitentfernt da-
von, die Emotion zu verkleinern, gibt ihr, ganz im
Gegensatz, leben und macht sie packender.» Bei-
de aber, Ravel und Strawinsky, bestérken sich ge-
genseitig in dem Bestreben, der «grandiloquence»
der Wagnerschen Musik zu entrinnen. Sie setzen
sich dabei auch vom ganzen Pathos des 19. Jahr-
hunderts ab, das in vielen Exponaten des anfangs
genannten Musée d'Orsay zum Sprechen kommt.
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Tamara Karsawina als Feuervogel und Michel Fokine als lwan Zarewitsch (Paris, 1910)




Ravels DAPHNIS ET CHIOE
entwerfen nicht dasselbe
Bild der Antike wie Tho-
mas Couture in seinem
riesigen Bild LES ROMAINS
DE LA DECADENCE, ob-
wohl durch Ravel, wie
schon betont wurde, eine
Spétzeit dargestellt wird,
die aberlieblich, zart und
verspielt ist. Und Stra-
winskys L'OISEAU DE FEU
findet kein Gegenstiick
in Westeuropa, sondern
gleicht, trotz aller kinst-
lerischen  Kénnerschaft,
mehr der russischen lko-
nen- und Bauernmalerei,
die gerade Serge Diaghi-
lew durch Ausstellungen
in Paris bekannt gemacht
hatte.

Vorausweisende Aspekte

Es ware verlockend,
die bereits erwdhnte Welt
der Pariser Salons mit ihren Gréfinnen und Prinzes-
sinnen in aller Breite darzustellen, doch dann
wirden die beiden Ballette 'OISEAU DE FEU und
DAPHNIS ET CHLOE zu Dokumenten ihrer Zeit ernie-
drigt, was sie nur nebenher sind. Wichtig ist, was
an ihnen fortgewirkt hat in der Musik, und zwar bis
heute.

Beide Werke, vor allem dasjenige Strawin-
skys, stehen in der Gunst des Publikums und wer-
den Uberall aufgefihrt, ohne dass ihre revolutiond-
ren Aspekte ins dffentliche Bewusstsein eindringen.
Einige davon seien in der Folge kurz erwdhnt.

Die Musik zu diesen beiden Balletten hat eine
so grosse Eigenstandigkeit und einen so hohen
Rang erreicht, dass sie, zumindest in von den Kom-
ponisten selbst hergestellten Suiten und Arrange-
ments, in jedem Symphoniekonzert gespielt wer-
den kénnen. Die Musik von 'OISEAU DE FEU und
DAPHNIS ET CHLOE ist so genial, dass sie in jedem
Konzertprogramm neben einer klassischen oder
romantischen Symphonie bestehen kann. Dassel-
be gilt auch fir PETROUCHKA (1911); die Situation
&ndert sich aber mit LE SACRE DU PRINTEMPS, von
dem keine Arrangements einzelner Abschnitte exi-
stieren, weil die Musik einen noch héheren Grad
an Kohdrenz und Autonomie erreicht hat, wie auch

Igor Strawinsky (Ustilug, 1912)

LES NOCES (1914 — 1923}
und APOLION MUSAGETE
(1927 - 1928). Einzelne
Sticke aus diesen Wer-
ken zu spielen, wdre so
absurd, wie das Scherzo
von Beethovens EROICA

einzeln aufs Programm zu
setzen. Als Pierre Boulez
LE SACRE mit der Truppe
von Maurice Béjart auf-
fUhren konnte, rietihm der
berthmte Choreograph,
nicht auf die Bewegun-
gen der Ténzer zu achten
und die Partitur nach sei-
nen eigenen musikali-
schen Vorstellungen zu di-
rigieren, was wiederum
die grosse Dignitat der
Musik, die Béjart vertraut
war, hervorhebt. Wer
wirde schon Musik von
Minkus oder Delibes’
COPPELIA in ein Sympho-
nieckonzert  aufnehmen,
das sich selbst und seine
Abonnenten ernstnimmt? Seit Diaghilew gibt es
hingegen Ballettmusik, die so meisterhaft ist, dass
sie fUr sich allein bestehen kann, und es gibt des-
halb auch rein instrumentale Musik von Ravel und
Strawinsky, zu der Choreographien entstanden.
Man denke an George Balanchine, der zu vielen
Instrumentalwerken Strawinskys Choreographien
schuf.

Strawinsky warimmerunglicklich tber die mu-
sikalische Gattung Oper, weil Sangerdamals meist
schlechte Schauspieler waren und den grossarti-
gen Eindruck der Musik durch die Unbeholfenheit
ihrer Gesten storten. Erund auch Ravel waren Mei-
ster der Perfektion, der hdchsten Perfektion, die sie
in der eigenen Musik verwirklichten und auf den
harten, unerbittlichen Drill der Ténzer Gbertrugen,
mit denen Strawinsky selbst wéhrend Stunden und
Tagen mit der gréssten Ausdauer probte. Heute hat
sich auch die Oper in dieser Richtung entwickelt;
das Regietheater, das nicht zu jedermanns Freude
bloht, da es das Werk oft eigenwillig umdeutet,
kommt auch zur letzten Perfektion der Gestik der
Sanger und macht aus jeder Neuvinszenierung ein
einmaliges und von vielen beachtetes Ereignis, wie
es die AuffGhrungen des Russischen Balletts auch
waren.



Um die Perfektion der
Auffihrung zu garantie-
ren, trennte Strawinsky
schon in RENARD und
dann auch in LES NOCES
die t&nzerisch-pantomi-
mische Komponente von
der rein musikalischen,
was bis heute zu vielen
theatralischen  Experi-
menten gefGhrt hat, zum
Beispiel zu Wolfgang
Rihms HAMLETMASCHINE
(1987), wo Hamlet so-
gar in dreifacher Form
auftritt: als der alte Ham-
let, der Schauspieler
Hamlet und der Sénger
Hamlet.

Ohne Rhythmus kann
kein Ballett leben, doch
Ravel und  Strawinsky
durchbrachen, oft gegen
den Widerstand der Tén-
zer, die alten, konventio-
nellen Rhythmen mit Neu-
erungen, die nicht nur in
die Geschichte des Balletts, sondern in die der Mu-
sik Uberhaupt gehdren, indem sie die alten Prinzi-
pien der Rhythmik vollkommen umwarfen. Seitdem
Mittelalter entstand der Rhythmus aus der sukzessi-
ven Unterteilung einer grossen Zeiteinheit, aus der
dann spater der Takt mit seinen schweren und
leichten Zeiten wurde. Gegen oderin Ubereinstim-
mung mit dem Takt enistand der Rhythmus. Weni-
gerin L'OISEAU DE FEU als in LE SACRE DU PRINTEMPS
ging nun Strawinsky den entgegengesetzten
Weg, indem ereine kleinste Zeiteinheit multiplizier-
te und damit die haufigen Taktwechsel herbeifUhrte
oder besser gesagt: der alte, regelmassige Takt
wird abgeschafft, und man arbeitet mit kleinen,
asymmetrischen rhythmischen Zellen, wie siedann
Olivier Messiaen und Pierre Boulez, ausgehend
von LE SACRE DU PRINTEMPS, realisieren sollten.

Doch das ist nur die eine Seite dieser Erneve-
rung des Rhythmus, die in der Richtung einer ag-
gressiven und rituellen Musik geht. Daneben gibt
es auch den fluktuierenden Rhythmus wie gerade
am Anfang von DAPHNIS ET CHIOE in der Fléten-
melodie, die aus einem andern antikischen Stiick,
Debussys PRELUDE A LAPRES-MIDI D'UN FAUNE,
herzukommen scheint. Solche vagen Melodien
gelten dem Westeuropder gerade als unrhyth-

Igor Strawinsky (Clarens, 1912}

misch, doch Messicen,
der den Marsch und Jazz
wegen ihrer einfachen
Periodizitét als unrhyth-
misch verurteilte, fand ge-
rade die wie Improvisa-
tionen wirkenden Holz-
blaser-Melodien in DAPH-
NIS ET CHIOE und das
Fagott-Solo am  Anfang
von LE SACRE DU PRIN-
TEMPS besonders rhyth-
misch, da sie sich endgil-
tig vom Takt geldsthaben.
Sie Ubten auf die serielle
Musik nach dem Zweiten
Weltkrieg einen grossen
Einfluss aus.

Strawinskys und Ra-
vels Orchester wird als
«farbig» emplfunden. Ei-
nerseits von Rimsky-Kors-
sakow, anderseits von
Debussy  herkommend,
entlockten der Russe und
der Franzose dem Orche-
ster schillernde «Farbens,
wie man sie friher nie gehdrthatte. Es kédnnen aber
auch sogenannte Klangfldchen entstehen, wo Me-
lodie und Rhythmus vollkommen zurckireten und
nur eine Art «Urplasma» von statischen und im In-
nem fast unmerklich bewegten Akkorden Gbrig-
bleibt. Trotz der Feindschaft gegen Wagner, die
Ravel und Strawinsky hegten, muss gesagt wer-
den, dass diese Klangflachen gerade von Wagner
herkommen, unter anderem vom Anfang in RHEIN-
GOLD und PARSIFAL. Wie sich bei den beiden Kom-
ponisten der Rhythmus vom Takt emanzipierte, so
emanzipiert sich auch die Klangfarbe von allen
Ubrigen Elementen der Musik, man denke zum Ver-
gleich an die NYMPHEAS von Claude Monet im
Musée de ['Orangerie in Paris, die sich von der
gegenstandlichen Welt gelést haben und nurmehr
Farbe sind.

Gyorgy Ligetis ATMOSPHERES aus den sech-
ziger Jahren und Gérard Griseys PARTIELS aus den
siebziger Jahren wéren nicht méglich geworden
ohne diese Klangflachen. Doch damit sind wir
schon, ausgehend vom Ende des letzten Jahrhun-
derts, in die jingste Vergangenheit gelangt, was
wieder einmal beweist, dass das Fin de sigcle nicht
nureine sterbende Welt war, sondern die Keime fir
unsere eigene Zeit in sich barg.
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Picasso, Leon Bakst (1922)

Derrussische Maler, Bihnen- und Kostimbildner léon Bakst (1866, Grodno bei Petersburg - 1924, Paris) schuf fir
Ravels DAPHNIS UND CHIOE die gesamte Ausstattung und fir Strawinskys FEUERVOGEL die Kostime des Fever-

vogels und der schénen Zarewna. Er gehdrte johrzehntelang zum engsten Diaghilew-Kreis und war der bedeu-
/ tendste Buhnengestalter der Ballets Russes in threr ersten Phase. Er entwart im weiteren auch die Ausstattungen zu

Rimsky-Korssakows SCHEHERAZADE (1910}, zu Debussys UAPRES-MIDI D'UN FAUNE (1912) und JEUX {1913) sowie die
Kostime zur JOSEPHSLEGENDE (1914} von Richard Strauss.
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Gina Mariano Muriel Meyrieux Mylene Rathfelder Anouchka Rudaz
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Ballettabend I

Der Feuervogel
Libretto von Michel Fokine
Musik von Igor Strawinsky

Daphnis und Chloé
Libretto von Michel Fokine

Inszenierung von Riccardo Duse

Musik von Maurice Ravel

Choreographische Assistenz: Reda Shetq

Unter dem Patronat der Vereinigung Berner Ballettfreunde

des Stadttheaters

Musikalische leitung
Choreographie
Bhnenbild und Kostime
Chorleitung

Der Feuervogel

Die schéne Zarewna
lwan Zarewitsch

Der unsterbliche Kastschei
Prinzessinnen

Ungeheuer

Ein Prinz

Daphnis

Chlog

Der General
Ein Gefangener
Lykanion

Zwei Kokotten
B&uerinnen

Soldaten

Berner Symphonieorchester
Chor des Stadttheaters Bern

Roderick Brydon / Jun Markl
Riccardo Duse

Margit Bardy

Anton Knisel

Muriel Meyrieux

Nadja Deferm

Reda Sheta

Denis Mattenet

Veronica Barbieri, Evelyne Hanni
Aniko Hidveghi, Gina Mariano
Anouchka Rudaz, Valentina Spadoni
Michele Steel

Ali Baghdadi, Alfonso Bausilio
Douglas Davis

Didier Erard / Jurg Scheifele
Alexis Georgiu, Miklos Ligeti
Alfonso Bausilio

Ben van Cauwenbergh
Nadja Deferm

Reda Sheta

Miklos Ligeti

Svetlana Winteler

Veronica Barbieri, Michele Steel
Evelyne Hénni, Aniko Hidveghi
Gina Mariand, Anouchka Rudaz
Valentina Spadoni, Darienne Thomas
Ali Baghdadi, Alfonso Bausilio
Douglas Davis

Didier Erard / Jurg Scheifele
Alexis Georgiu, Denis Mattenet

Statisterie des Stadttheaters Bem

. Ballettkorrepetition: Duschan Zubalj. Inspektion: Editha

Hirschmann. Technische Leitung: Gino Fornasa, Technischer leiter. Al Sadigh-Behsadi, Bihneninspekior.

Werner Humi, Werkstattenleiter. Bohnenmeister: Christian
Tontechnik: Paul Vasilescu. Maske: Katrin Marti,
stand: Wolfgang Hallberg. Cheftapezierer: Mq
Gewandmeisterin: Dagmar Schlenzka. Gewa

Wachter.

Rothen. Beleuchtung: Jacques Battocletti.
Isabelle Altmayer. Requisiten: Otto Juditzki. Malsaalvor-
nfred Mélzer. Leitung der Kostimabteilung: Brigitte lenz.
ndmeister: Joseph Oberson. Chefmaskenbildner: Willi

Pquse nach dem ersten Ballett
Premiere: Samstag, 5. Dezember 1987

Auffohrungsrechte: B. Schott's Sdhne, Mainz (Der Feuervogel) - Editions Durand & Cie., Paris [Daphnis und Chlog)

Autnahmen auf Bild- und Tontréger wahrend der Vorstellung sind nicht gestattet. Bitte beachten Sie den Abendbesetzungszettel.



Unterricht fur Kinder

Vorschulung Ténzerisches Spiel 4 — 6jahrige
Rhythmik und Tanz 5 — 7jahrige
Ballettvorbereitung 6 — 8jahrige
Ballett Primary (Anfé&nger) * 7 — 9Qjéhrige
Grad 41 RAD * 8 — 10jahrige
Grad 2RAD * @ — 14jahrige
Grad 3 RAD* 10 — 12jahrige
Grad 4 RAD * 12 — 414jahrige
Grad 5 RAD * 13 — 15jdhrige
level 1 DES * 14 — 16jahrige
level 2 DES * 15 — 17jahrige
level 3 DES * 16 — 18jahrige
Character level 1 DES * 14 — 16jahrige
level 2 DES * 15 — 17jahrige
Level 3 DES* 16 — 18jahrige
Step Syl. BBO * ab 16jahrig
Prof. Vorausbildung Pre Elementary * ab 12jahrig

Elementary *
Infermediate *

* Diese Stufen kdnnen mit einem RAD-Examen abgeschlossen -
werden.

Unterricht fiir Erwachsene

Ballettkurse Anfanger
Aufbaustufen 1—li|

Fithesskurse fur Damen und Herren (vormittags und
abends)

Fitness reduziert (vormittags)

BALLETT STUDIO SPIEGEL
Bellevuestrasse 104, 3028 Spiegel Telefon 53 41 43




Michele Steel Svetlana Winteler

Ben van Cauwenbergh Douglas Davis
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Didier Erard Kenneth Finlay Alexis Georgiu Miklos Ligeti

Denis Mattenet Jurg Scheifele



kosmneljk Mariane Hebeisen

) Laupenstr.10, Bern
dh Tel. 031254777

Gesichtspflege fiir jegliche Hauttypen + Tages-,
Abend-, Ball- und Fantasie-Make-up + Dauer-
farbung von Augenbrauen und Wimpern - Mani-
cure + Haarentfernung: an Gesicht und Kérper mit
Warmwachs. Definitive Haarentfernung mit elektri-
scher Nadel. Couperose (rote Aderchen) « Kérper-
behandlungen: Schiankheitsbehandlung, Cewebe-
straffung (Oberschenkel, Bauch usw.), Blistenpflege,
Hautreinigung des Ruckens / kosmetische Fusspfiege

Neuwagen nach lhrer Wahl

Wir sind Ihr Leasing-Partner.

Verlangen Sie eine idividuelle
Offerte,

Schermenweg 5, 3014 Bern, Tel. 0317428081
Zufahrt wie
L
Teilzahlung
OPEL Eintausch

easin
Mod. Werkstitte

’ OPEL Leasing .

Corsa 1,3 Kat. mtl. ab Fr, 206.-
Kadett 1,3Kat. mtl. ab Fr. 234 -
Ascona1,6 Kat. mtl. ab Fr. 285,

Auto Wankdorf AG

Strassenverkehrsamt.

Schine.:

Q

Stunden voller Glanzlic __ter
wiinscht Thnen Thre

KANTONALBANK VON BElRN‘

BGcher

Scherz

Marktgasse 25, Bern

1hr Treffpunkt fiir gutes Essen
und Trinken im Herzen der
Stadt Bern an 7 Tagen in der
Woche.

Walter Forrer, Zeughausgasse 5
3011 Bern, Telefon 031/22 34 61




Unsere Besucherorganisationen

Berner Theaterverein

DerBerner Theaterverein unterstitzt das Stadt-
theater Bern und das AtelierTheater materiell und
ideell und vertritt die Interessen der theaterlieben-
den Bevélkerung. Die zahlreichen Verginstigun-
gen, die seine Mitglieder geniessen, Ubersteigen
wertmdssig den jahrlichen Mitgliederbeitrag von
30 Franken um ein Vielfaches. Aus dem Spielplan
des Stadttheaters finden im allgemeinen in jedem
Monat zwei bis drei Sondervorstellungen von musi-
kalischen Auffihrungen und Schauspielen miteiner
Preisreduktion von rund 40 Prozent fir die Mitglie-
derstatt. Ferner gibt es im Atelier-Theater wéthrend
der ganzen Spielzeit Sondervorstellungen des
Theatervereins mit wesentlichen Preisreduktionen
fur seine Mitglieder. Jedes Mitglied erhélt sodann
in Form von Gutscheinen fir weitere Auffihrungen
(2 Gutscheine fur 2 Franken und 1 Gutschein 1
Franken) sogleich einen Teil des Jahresbeitrags
wieder zuriick. Zahlreich sind auch die Ubrigen
VergUnstigungen (Preisreduktionen bei anderen
Veranstaltungen, Gratiszustellung der Vereinszei-
tung, Preisermdssigungen bei allfélligen Theater-
reisen Usw. ).

Sekretariat: Hirschengraben 8, 3011 Bern,
Telefon 031 25 44 99.

Jugend-Theatergemeinde

In der Jugend-Theatergemeinde des Berner
Theatervereins sind die jugendlichen Theaterfreun-
de zusammengeschlossen. Die Kosten fir die Mit-
gliedschaft betragen insgesamt 10 Franken, worin
fir 4 Franken Gutscheine zum Besuch von Vorstel-
lungen des Stadttheaters und des AtelierTheaters
eingeschlossen sind. Ferner erhalten die JTG-
Mitglieder eine Preiserméssigung von 50 Prozent
beim Besuch von Stadttheatervorstellungen und
des AtelierTheaters sowie auch der Theater ande-
rer Schweizer Stédte. Ausserdem erhdlten die Mit-
glieder das Vereinsblatt des Theatervereins gratis
zugestellt, das Hinweise und Informationen zu Pro-
duktionen des Stadttheaters und des AtelierThea-
ters enthdlt, sowie zu weiteren Veranstaltungen,
bei deren Besuch die Mitglieder der JTG Verginsti-
gungen geniessen. Vorverkaut fir Vorstellungen

des Stadttheaters: 5 Tage im voraus, ausgenom-
men sind schriftliche Bestellungen.

Sekretariat: Hirschengraben 8, 3011 Bern,
Telefon 031 25 44 99.

Gesellschaft der Freunde des Stadttheaters

Der im Frohjahr 1962 gegrindeten Gesell-
schaft der Freunde des Stadttheaters Bern sind bis-
her viele kulturell interessierte Persénlichkeiten als
Einzelmitglieder sowie namhafte Firmen als Kollek-
fivmitglieder beigetreten. Ziel und Aufgabe der
Gesellschaft ist die Schaffung und Vertiefung von
Kontakten zwischen Kreisen des &ffentlichen und
kulturellen lebens, der Wissenschaftund der Wirt-
schaft einerseits und dem Stadttheater anderer-
seits. Die finanzielle Unterstitzung der Gesell-
schaft erméglicht dem Stadttheater Bern eine Ni-
veauhebung bei einzelnen Produktionen. Das Se-
kretariat der Gesellschaft sowie das Staditheater
Bern erteilen gerne ndhere Auskunft Gber die Bei-
trittsmdglichkeiten zur Gesellschaft.

Sekretariat: Fraulein H. louis, Matterstrasse 10,

3006 Bern, Telefon 031 44 83 19.

Vereinigung Berner Ballettfreunde

Zur Férderung des Balletts des Stadttheaters
Bern wurde 1977 die Vereinigung der Berner Bal-
letifreunde gegrindet. Wir méchten mit lhrer Un-
terstUtzung unserem Ballett gréssere Mo glichkeiten
fur seine Entfaltung bieten.

Jahrlich erhalten Sie (sofern wir keine Festvor-
stellung veranstalten) einen Gutschein zum Bezuge
einer Eintrittskarte fir eine Ballettvorstellung lhrem
Wounsche entsprechend. Zudem berechtigt die
Mitgliedschaft zu einer Reduktion von 25 Prozent
auf sémtlichen Platzkategorien der hauseigenen
Ballettvorstellungen des Stadttheaters. Ebenso ha-
ben Sie Zutritt zu allen Aktivitaten, welche die Ver-
einigung wahrend der Theatersaison fur ihre Mit-
glieder veranstaltet.

Jahresbeitrége: EinzelmitgliederFr. 70.—, Ehe-
paare Fr. 100.-, Studierende Fr. 25.-.

Vereinigung Berner Ballettfreunde, Postfach
2477, 3001 Bern, Telefon 031 58 35 83, (Fraulein

Therese Ratz).
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Meystre AG Comestibles

Spitalgasse 14 3011 Bern
Tel. 031-22 77 21 Tel. 031-22 18 54

SCHWANENGASSE 4, BERN
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SKA-Anlage-

Der SKA-Anlage-Service plus prasentiert sich mit immer neuen Spitzenleistungen.

3011 Bern, Bundesplatz 2/Marktgasse 49, Tel. 031/6691 11
3018 Bern (Biimpliz), Rehhagstrasse 2, Tel. 031/55 40 55
3074 Muri, Thunstrasse 70, Tel. 031/5227 73
3072 Ostermundigen, Bernstrasse 81, Tel. 031/51 66 81
3084 Wabern, Dorfstrasse 12, Tel. 031/54 55 55
3063 Ittigen contact bank, Station Papiermiihle, Tel. 031/58 87 87




Handlung

N ) Daphnis
“und Chloé

Alsich «Daphnis und Chlo&» kompaonierte, war es meine Absicht, ein gros-
ses musikalisches Fresco zu schaffen, wobei ich mich weniger um histori-
sche Genavigkeit bemihte als um Treue zum Griechenland meiner
Tréume, das ziemlich nahe jenem Griechenland verwandt war, das die
franzésischen MalerEnde des 18. Jahrhunderts ersannen und darstellten.

Maurice Ravel

Unter einem sidlichen Himmel sind B&uerinnen bei der Feldarbeit, sie schnei-
den Korn. Gefolgtvon Daphnis, bringt das M&dchen Chloé ihnen Essen. Das
zartliche Liebesspiel von Daphnis und Chloé wird von einigen Bauerinnen
unterbrochen, die einen verletzten Gefangenen herbeischleppen, der sich
aus der Macht einer Uber das land herrschenden Militardiktatur befreien
konnte. Chloég plegt den Gefangenen und zieht ihm sein Hemd aus, das sie in
den Speisekorb legt. Als sie mitdem Gefangenen fortgeht, umihnin Sicherheit
zu bringen, bleibt Daphnis traurig zurtck.

Mit einer Wachmannschaftund drei Kokotten in Begleitung betritt der General
den Platz, um eine Rast zu machen. Eine der Kokotten entdeckt Daphnis und
bringtihn vor den General. Dieser zeigt sich von der schénen Erscheinung des
Junglings beeindruckt und fohlt sich zu einem Wettkampf angereizt, um seine
Uberlegenheit unter Beweis zu stellen. Protzig zeigt er im Tanz seine Kraft und
sein Kénnen und fordert dann Daphnis gebieterisch auf, es ihm nachzutun.
lykanion, eine der drei Kokotten, findet Gefallen an Daphnis und verfolgt den
davonlaufenden Jingling. Daphnis erliegt ihren VerfGhrungskinsten.

Ein Soldat findet den Speisekorb mit dem Hemd des Gefangenen. Nachdem
Chloé als Besitzerin des Korbes ermittelt ist, wird sie nach dem Verbleib des
Gefangenen befragt. Daphnis unterbricht das Verhér und wird, als er den
General angreift, bewusstlos geschlagen. In einem Traumbild erscheinen
Daphnis die Kokotten als griechische Nymphen, und er hat die Vision, wie das
Volk den Gefangenen gesundpflegt und dieser ihnen die Kraft zum Kampf
gegen die Unterdriickung gibt. Als Daphnis erwacht, siehter, wie der General
Chlog als Gefangene in seinem Auto wegfthrt. Auch er selbst wird festge-
nommen.

In einem Geféngnis unterzieht der General Daphnis und Chloé der Folter.
Seine Bemihungen sind vergebens, trotz aller Misshandlung und obwohl
Chloé unter Drogen gesetzt wird, erfdhrt er nicht den Aufenthaltsort des
Gefangenen. Inzwischen hat der Gefangene zum Widerstand gegen die
Unterdriicker aufgerufen und das Geféingnis gestirmt. Die Aufsténdischen
befreien das liebespaar, und in einem Zweikampf besiegt Daphnis den
General. Nach dem Tod des Diktators vereinen sich alle in einem Freuden-

fanz.




Serge Diaghilew (1872-1929)
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Serge Diaghilew und seine
Ballets Russes
Rudolf Liechtenhan

Serge Pawlowitsch Diaghilew {das «de» Diaghi-
lew hat er sich spater selbst zugelegt) kam am
19. Marz des Jahres 1872 in Selischtschew in der
Provinz Nowgorod als Sohn eines Berufsoffiziers
zur Welt. Seine Mutter starb an der Geburt des Kin-
des, wobei der ungewdhnlich gros-
se Kopf des Neugeborenen eine
nicht unwesentliche Schuld hatte.
Zwei Jahre spéter verheiratete sich
Vater Diaghilew erneut, und der
kleine Serge erhielt durch seine
Stiefmutter die in den Kreisen des
niedrigen landadels Ubliche Erzie-
hung. Die Abgeschiedenheit der
wenigen geistig aufgeschlossenen
und meist auch ziemlich wohlha-
benden Familien liess Gleichartige
sich zusammenschliessen, und in
diesen sozial &hnlichen Kreisen ver-
lebte Diaghilew unbeschwerte Ju-
gendjahre. Nach Abschluss der
Schulzeitwar es dann fast selbstver-
sténdlich, dass er sich zum Studium
nach St. Petersburg begab.

Um die Umwelt Diaghilews in
St. Petersburg verstehen zu kénnen,
istein Blick auf die damaligen politischen, geistigen
und sozialen Zustéinde des Zarenreichs ein Viertel-
jahrhundert vor der Oktoberrevolution von 1917
unumgdnglich. Es ware falsch anzunehmen, die
Revolution sei unvermutet und ohne geistige und
politische Vorbereitung ausgebrochen. Es sind
nicht zuletzt jene Kreise junger Kinstler und Infel-
lektueller, in die der Student Diaghilew bald aufge-
nommen wurde, welche die Revolution schonin den
letzten Jahren des 19. Jahrhunders vorbereitet ha-
ben. Die akademische und kinstlerische Jugend
war von einer Art Garung ergriffen worden. Man
lehnte sich zwar nicht gegen die Obrigkeit auf,
horchte jedoch mit gespannter Aufmerksamkeit auf
alles, was den Geist einer neuen Zeit ankindigte.

Maurice Ravel (ca. 1911}

Diaghilews erste kinstlerische Ambitionen
fohrtenihn zur Musik. Erwurde Schiler des Kompo-
nisten Rimsky-Korssakow, doch liess das vernich-
tende Urteil, das der Meister Uber Arbeiten seines
Schilers ablegte, Diaghilew bald das Komponie-
ren aufgeben. Zu seinem engen
Freundeskreis gehérte der Maler
Alexander Benois, derin den ersten
Jahren der Ballets Russes wichtige
Aufgaben Ubermehmen sollte. In je-
nen Petersburger Jahren fallt auf,
dass sich Diaghilew kaum mit Bal-
lett, statt dessen aber stark mit den
jungen russischen Malern, Schrift-

 stellern und Philosophen beschaf-
Y figte. Es darf als eigentliche Tat an-
gesprochen werden, dass er 1899
A¢, zusammen mit seinen Freunden die
 fortschrittliche, ja beinahe schon re-
volutiondre Zeitschrift «Mir Iskusst-
wa» («Welt der Kunst») herausgab.
Erstaunlich ist, dass der junge Hitz-
kopf — méglicherweise, um ihn zur
Massigung zu zwingen — am Hof-
theater des Zaren, dem «Marien-
theater», mit Aufgaben betraut
wurde, die man heute einem Ballettdramaturgen
zuweisen wirde. Dort konnte sich Diaghilew mit
dem sturen und bewusst konservativen Gehabe
seines Chefs, des Prinzen Volkonsky, nicht abfin-
den. Ideen, welche auf die kommenden Ballets
Russes hinweisen, wie etwa einen «richtigen» Ma-
ler mit der Ausstattung der Bihne zu beauftragen,
erwiesensich fir das zaristische Russland als zu fort-
schrittlich und ungewshnlich. So verliess Diaghilew
das Theater wieder und nahm sich um so mehr der
russischen Malerei an. Er veranstaltete Gemalde-
ausstellungen nichtnurjungerRussen, sondern auch
neverer Maler aus dem westlichen Europa.

Es warim Jahre 1908, dass Diaghilew erstmals
die im Gbrigen Europa noch unbekannte russische



Waslaw Nijinsky und Maurice Ravel (ca. 1912)

Kunst in Paris vermittelte. Er wéhlte dafir Mussorg-
skys Oper BORIS GODUNOW, die er mit dem be-
rGhmten Bassisten Fiodor Schaliapin zur Auffoh-
rung brachte, und schon ein Jahr spater traten erst-
mals auch die Ténzer des Marientheaters in Paris
auf. Um den gewaltigen Erfolg der Russen zu ver-
stehen, istden Ballettzustéinden im damaligen Paris
und der europédischen Ballettsituation einige Auf-
merksamkeit zu schenken.

Von zwei Ausnahmen abgesehen war das eu-
ropd&ische Ballett nicht zuletzt wegen eines Man-
gels an fohrenden Ténzerinnen und besonders an
Tanzern in Stagnation geraten. Einzig Danemark
dank der Nachwirkung von August Bournonville
und Russland dank Marius Petipa verzeichneten
nach wie vor eine hochstehende Ballettkultur.
Ausgehend von Francois Delsarte, Isadora Dun-
can, Emile Jaques-Dalcroze, Rudolf von laban und
Mary Wigman erfreute sich der freie Tanz in den
germanischen léindern einer stets wachsenden Be-
deutung, wahrend sich das klassische Ballett mehr
und mehrin leerer Technik und nichtssagender The-
matik verlor. Auch die Kostime der Téinzer und die
faden Bohnendekorationen vermochten kaum
mehr Interesse zu finden. In diese zerfallende Welt
des Balletts fielen nun die Russen ein. Aufsehen er-
regten sie nicht nur durch eine kaum je gesehene
Technik, sondern auch durch eine neuartige Aus-
sagekraft. Das Publikum geriet in einen fast hyste-
risch wirkenden Begeisterungstaumel, und Anna
Pawlowa, Tamara Karsawina und ganz besonders
Waslaw Nijinsky wurden rasch zu den grossen
Publikumslieblingen. Die Ausstattungen der Ma-
ler Alexander Benois, [éon Bakst oder Nikolas
Roerich wirkten auf ein Publikum, das an die alten
Hangekulissen gewdhnt war, neu und hinreissend.
Auch die Ballettmusik war gegentber froher nicht
mehr zu erkennen. Es waren nicht mehr die zwar
tdnzerisch wirkenden Pas de deux des 19. Jahr-
hunderts, sondern Werke bedeutender Komponi-
sten wie Tscherepnin, Borodin, Chopin oder Schu-

mann, die als Musik fir die Ballette verwendet
wurden.

Aut eine Erscheinung sei besonders hingewie.-
sen: Die Tatigkeit der Ballets Russes beschréinkte
sich nicht etwa auf Paris. Auch london und unter
den deutschen Stadten Berlinwurdenbespielt. Dag
Ubrige deutschsprachige Gebiet Europas aber
nahm die Ballets Russes kaum zur Kenntnis. Der
«German Dance», wie der Ausdruckstanz aych
genannt worden ist, dominierte zu stark, und er-
schwerend fiel ins Gewicht, dass dessen Pionigre
den klassischen Tanz, die Sprache der Ballets Ry
sesindenersten Jahren, ablehnten und ihm teilwei.
se heftig abweisend gegeniberstanden. Gany
ohne Einfluss ist der freie Tanz auf die Ballets Russes
allerdings nicht geblieben. Besonders der Chore.
graph der ersten Diaghilew-Jahre, Michel Fokine
hatsich von den ldeen der Duncan bis zu einem gei
wissen Grad beeinflussen lassen. Fokine erkannte
als einerder Ersten, dass der freie Tanz dem Ballett
auchneuelmpulse zu verleihenin derLogewor.Am
ausgepragtesten kommt eine Anndherung der Stile
darin zur Geltung, dass der stefs weit vorausq},.
nende und voraussehende Diaghilew dem ayc,
als Choreograph wirkenden Nijinsky zur Bewd;.
gung der mit dem klassischen Tanz kaum zu |6se,.
den Choreographieaufgaben die Jagues-Daleyg
ze-Schilerin Marie Rambert bei der Einstudieryp,
des SACRE DU PRINTEMPS als Assistentin zur Verf;:
gung stellte.

Bei der Vielfalt der kinstlerischen Ereignisse
und grossen Zahl deran den Ballets Russes befeilig_
ten Kunstler ist am besten eine Ubersicht zu erlqn.-
gen, wenn der Zeitraum von 1909 bis zum Tode
Diaghilews im Jahre 1929 nach der Tétigkeit der
Choreographen aufgeteilt wird. Die relativ h&ufi-
gen Wechsel der Choreographen erkléren sich bis
zu einem gewissen Grad aus der homosexuellen
Neigung Diaghilews, die zumindest im Fall von
Nijinsky verhdngnisvolle Folgen gezeigt hat. Das in-
time Verhdaltnis der beiden Manner zueinander war
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Léon Bakst, Kostimentwurf fir Tamara Karsawina {Chlog)

ein offenes Geheimnis. Diaghilews
Eifersucht ging so weit, dass Nijin-
sky das gemeinsam bewohnte Hotel
in Paris allein nicht verlassen durfte.
Als im Jahre 1913 ein Gastspiel der
Ballets Russes in Nordamerika ge-
plant war, verzichtete Diaghilew,
der eine panische Angst vor Seerei-
sen hatte, im letzten Augenblick dar-
auf, mitzufahren. Von New York aus
erreichte dann den Zuhausegeblie-
benen eine Depesche, in der ihm
Nijinsky seine Verheiratung mit der
polnischen Tdnzerin Romola de
Pulszky mitteilte. Diaghilew geriet
ausser sich, und der Bruch mit
Nijinsky als Choreograph und Tén-
zer der Ballets Russes blieb unver-
meidlich. Es ist nie restlos geklart
worden, ob es die l&sung von Dia-
ghilew oder ein anderer Umstand
war, der Nijinsky mehr und mehr in
geistige Umnachtung geraten liess.
Er starb nach qualvollen Jahren |,
1950.

Der erste grosse Choreograph
der Ballets Russes war Michel Foki-
ne, dessen frihe choreographische Arbeiten noch
in Russland entstanden, so die erste Fassung des
Balletts LES SYLPHIDES, damals noch CHOPINIANA
genannt, und der fir Anna Pawlowa choreogro-
phierte STERBENDE SCHWAN. Fokines Name ist eng
mitden ersten funf Jahren derBallets Russes verbun-
den. Ihm sind einige Meisterwerke des Balletts wie
die POIOWETZER TANZE, LES SYLPHIDES, CARNAVAL,
FEUERVOGEL, SCHEHERAZADE, PETRUSCHKA, SPEC-
TRE DE LA ROSE, DAPHNIS UND CHIOE und JOSEPHS-
LEGENDE zu verdanken.

Fokine hat im Jahr 1914 in der englischen Zei-
tung «The Times» ein choreographisches Manifest
verdffentlicht, das die Erneuerung der Kunst der

l&on Bakst, Kostimentwurf fir
Mille Schollar, 1913 (Lykanion)

ooty Choreographie recht deutlich zeigt:
1. Fur jeden Einzelfall muss, statt le-
diglich die bereits feststehenden
und bewsihrten Schritte miteinander
zu verbinden, eine neue Bewe-
- gungsform gefunden werden, die
¢ dem Gegenstand und auch dem
. Charakter der Zeitentspricht. 2. So-
lange Tanz und Musik keine Aus-
- drucksmittel der Handlung sind, ha-
| bensieim Ballettkeinen Sinn. 3. Die
konventionellen Bewegungsformen
sind nur dann angebracht, wenn es
~ 1 der Stil eines Balletts erfordert, die
~, Bewegungen der Hande sind auf
. jeden Fall durch Bewegungen des
. ganzen Korpers zu ersetzen. Ein
. Ténzer kann und soll von den Hén-
den bis zu den Fissen ausdrucksvoll
sein. 4. Das Ensemble ist kein blos-
ses Orament. Das neue Ballett
geht von der Ausdruckskraft des
Gesichts und der Hande zu der des
ganzen Kérpers iberundvon dieser
zu einer Gruppe von Korpern: zu
der Ausdruckskraft ihres gemeinsa-
men Tanzens. 5. Die Verbindung
des Tanzes zu den anderen Kinsten: Das neue Bal-
lettlehnt es ab, Sklave von Bihnenbild und Musik zu
sein, und erkennt die Zusammenarbeit der ver-
schiedenen Kinste nur unter der Voraussetzung ih-
rer vollkommenen Gleichberechtigung an. Damit
gibtes dem Musiker wie auch den Bihnenkinstlern
ihre vollkommene Freiheit.

Diaghilew gilt als Schopfer des «Gesamtkunst-
werks Ballett», in welchem Librettist, Komponist,
Choreograph und Bihnengestalter gemeinsam ein
neuves Werk erarbeiten. Im fonften Abschnitt von
Fokines Manifest wird gefordert, dass das Ballett
nicht der Sklave von Bihnenbild und Musik sein
dirfe. Zeichnet sich hier ein Gegensatz der Mei-



Serge Diaghilew und seine Ballets Russes

nungen zwischen Diaghilew und Fokine ab? Oder
muss eine gewisse Eifersucht gegentber dem nun
auch mit choreographischen Aufgaben betrauten
Nijinsky dafir verantwortlich gemacht werden,
dass die Zusammenarbeit Diaghilew-Fokine 1914
firimmer ein Ende nahm?

For die Entwicklung des Balletis dirfen drei
Werke, alle in Choreographien von Nijinsky, als
massgebend bezeichnet werden: LAPRES-MIDI
D'UN FAUNE (1912) und JEUX (1913) mit Musik von
Claude Debussy und LE SACRE DU PRINTEMPS mit
Musikvon Igor Strawinsky. Wenn Diaghilew zu vol-
lem Recht als der grosse Baumeister der Kunst des
20. Jahrhunderts bezeichnet wird, so verdankt er
dies in erster Linie seinem fast unfehlbaren Spursinn
beim Entdecken neuver Talente. Seine vielleicht
wichtigste Tat war, den damals 28jahrigen Igor
Strawinsky mit der Komposition von FEUERVOGEL
und etwas spdter von PETRUSCHKA betraut zu
haben. Andere Komponistenfolgten bald dem Aut-
trag Diaghilews, Musik fir ein Ballett zu schreiben.
So sind Maurice Ravel, Claude Debussy, Serge
Prokofijew, Eric Satie, Francis Poulenc, Manuel de
Falla, Richard Strauss, Darius Milhaud und Henri
Sauguet zugezogen worden. Wenig spater folg-
ten, nachdem AlexanderBenois und léon Bakst be-
gonnen hatten, die Kostime und Bihnenbilder im
Ballett kinstlerisch aufzuwerten, die grossen Ma-

ler. Der 1917 an Pablo Picas- T

so erteilte Auftrag, die Aus-
stattung des Balletts PARADE
zu Ubernehmen, erdfinete
die Diaghilew-Zeit der gros-
sen BUhnengestalter. Die
Namen reichen von Picasso
Uber André Derain, Henri
Matisse, Marie laurencin,
Juan Gris, Georges Braque,
Maurice Utrillo, Joan Mird,
Giorgio de Chirico zu Geor-
ges Rouault.

Michel Fokine und Vera Fokina als Daphnis und Chlog
(Paris, 1912}

Etwas weniger spektakuldr sind Diaghilews
Mitarbeiter beim Entwerfen des Szenarios. Immer-
hin sind hier mehrfach Jean Cocteau, fernerbeider
JOSEPHSLEGENDE Hugo von Hofmannsthal, so-
dann haufig die mitarbeitenden Choreographen
und Komponisten zu erw&hnen. Ein bekannter Aus-
spruch Diaghilews, an den mit den Ballets Russes
und dem Ballett ganz allgemein eng verbundenen
Jean Cocteau gewendet, lautete: «Jean, étonne-
moi» («Jean, setze mich in Erstaunen»). In erster
Linie durch die Ballette APRES-MIDI D'UN FAUNE,
SACRE und PARADE hat Diaghilew seine Umwelt
mehr als nur erstaunt, er [&ste mit ihnen eigentliche
Skandale aus. Im APRES-MIDI, in dem der Faun drei
Nymphen nachstellt, stirzte sich Nijinsky, der das
Ballett nicht nur choreographierte, sondern auch
die Hauptrolle tanzte, mit einer angeblich obszs-
nen Bewegung auf den von einer Nymphe zuriick-
gelassenen Schleier. Die Vorstellungsbesucher
zeigten sich teils entristet oder, wie der Bildhauer
Rodin, begeistert. Wenn man die Uberaus geteilte
Aufnahme des SACRE DU PRINTEMPS heute ver-
stehen will, misste man die Urgewalt der Partitur
Strawinskys mit den Ohren des Publikums von 1913
wahrehmen. Wir sind in der Zwischenzeit in
einem solchen Umfang an neuartige Klénge ge-
wdhnt, dass uns das schwerfallen mag. immerhin
sei daran erinnert, dass der Komponist Arthur

: Honegger von der SACRE-
Partitur erkl@rte, sie sei die
Atombombe der neueren
Musik. Mit Strawinskys kih-
nem und genialen Werk ist
tats@chlich ein neues Zeital-
ter der Musik angebrochen.
Bei der Urauffihrung des
SACRE gab es einen derarti-
gen Tumult, dass die Musik
stellenweise nicht mehr zu
héren war.  Ebenfalls  zu
einem Theaterskandal fohrte
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das Ballett PARADE. Hier er-
regte vor allem die Ausstat-
tung von Picasso den Unmut
vieler Vorstellungsbesucher.
Auch dies kann man heute,

diktatorisch anmutende Per-
sénlichkeit geknUpft waren.

leonid Massine hat ver-
sucht, wenigstens choreo-
graphisch an die Diaghilew-
7eit anzuknOpfen. Auch Ba-

betrachtet man die Bilder mit .
unseren Augen, koum noch Theaterzettel fur die Ballets Russes
verstehen.

Auf den Choreographen Fokine folgte, zuerst
in derRolle des Joseph, dann ab 1915 als Choreo-
graph, derdamals 19jéhrige leonid Massine. Auch
er entzweite sich zeitweise mit Diaghilew und
musste seine Stellung an die Schwester Nijinskys,
Bronislawa Nijinska, abtreten. Der letzte der gros-
sen Diaghilew-Choreographen war dann ab 1925
George Balanchine. Serge Diaghilew verstarb
1929 in Venedig. Mit dieser charakterlich zwie-
spaltigen Figur verloren nicht nurdas Ballettund die
Ballets Russes, sondern die neuvere Kunst ganz alll-
gemein ihren wichtigsten FGhrer. Ein for Diaghilew
typischer Ausspruch lautete: «Wer nachfolgt, fihrt
nicht.» Er versuchte nicht nur immer wieder, neue
Gedanken zu entwickeln und Ungewohntes durch-
zusetzen. Er hatte auch einen sechsten Sinn beim
Entdecken und Férdern neuer Talente. Diaghilew
bezeichnete sich selbst als Scharlatan voller Feuver,
als grossen Charmeur, als Mann voller logik und
ohne jegliche Skrupel. Dass ersich selbst als talent-
los bezeichnete, mag man ihm schwer abnehmen.
Viel eher glaubt man ihm, dass es seine wahre Be-
rufung gewesensei, ein grosser Mézen zu werden.
Dazu habe er alles besessen ausser Geld, aber
auch das werde schon noch kommen. Geld hatim
leben dieses Mannes, der sich nicht nur mit einer
aufwendigen Neueinstudierung von DORNROS-
CHEN 1921 in London vollsténdig ruinierte, immerin-
sofern eine Rolle gespielt, als erkeines besass. Und
trotzdem ist und bleibt Serge Diaghilew eine der
ganz grossen Gestalten der neueren Kunst. Nach-
folger hat er wohl darum nicht gefunden, weil die
Ballets Russes zu sehr an seine starke, gelegentlich

lanchine ware wohl in der
lage gewesen, im Geist von
Diaghilew weiterzuwirken. Ein anderer (;horeo-
graph, dem ebenfalls einiges Vertrauen hoﬂg ge-
schenktwerden kannen, war Serge Lifar, der einsti-
ge Tanzer der Ballets Russes. Er Ub.ernohm 1929
die leitung des Balletts an der Pariser Oper. So
stand den Nachfolgeorganisationen der Ballets
Russes, zuerst den Ballets Russes de Monte Carlg,
dann den Ballets de Monte Carlo und schliesslich
den Ballets Russes du Colonel de Basil, das Gluck
nicht zur Seite. Der drohende Zweite Weltkrieg tat
das Gbrige, um das Ballett wie in der Zeit unter
Diaghilew nicht bestehen zu lassen.

Gegensétzlichere Werke als FEUERVOGEL und
DAPHNISUND CHIOE gibt es wohl kaum, obwohlsie
in den ausseren Umstanden auch Verbindendes
aufweisen. Beide Ballette entstanden im Auftrag
Diaghilews innerhalb von zwei Jahren, beide
haben zwei damals noch junge und unbekannte
Komponisten zum Schépfer, und in beiden Fallen
Obernahm Michel Fokine die Choreographie.
Doch gerade bei der Choreographie weist Fokine
in seinen Memoiren GEGEN DEN STROM, ERIN-
NERUNGEN EINES BALLETTMEISTERS auf grundle-
gende Unterschiede hin. Wahrend der FEUER-
VOGEL in engster Zusammenarbeit mit [gor Stra-
winsky und unter laufender gegenseitiger Informa-
tion entstand, hatte Fokine bei DAPHNISUND CHIOE
die von Maurice Ravel bereits fertiggestellte Partitur
zu choreographieren.

Die Kinstler um Diaghilew stellten eines Tages
fest, dass es erwinscht ware, ein russisches Mar-
chenals Stoff fur ein Ballettheranzuziehen. Daraut-
hin Ubernahm es Fokine, die drei Erzéhlungen von




«lwan Zarewitsch», dem
«Unsterblichen  Kastschei»
und dem «Feuervogel» in
einer einzigen Handlung zu
vereinen. Fir die Erstellung
der Partitur war zunéchst der
erfahrene russische Kompo-
nist Anatol Ljiadow auserse-
hen. Von ihm war bekannt,
dass er in seiner Arbeit sehr
langsam vorging, und fat-
séchlich antwortete er, nach
dem Fortschritt der Partitur
befragt, dass er bereits das
Notenpapier angeschafft
habe. In der fir ihn bezeich-
nenden Art haderte Diaghi-
lew nicht mit Liadow, son-
dern bat mit sicherem Griff
einen jungen Komponisten,
der ithm durch sein Orche-
sterwerk FEUFRWERK aufge-
fallen war, die Musik zu schreiben. Es war Igor
Strawinsky, damals 27 Jahre altund selbstin Peters-
burger Musikerkreisen fast unbekannt. Zwischen
Komponist und Choreograph entwickelte sich in
der Folge eine enge Zusammenarbeit. Strawinsky
liess sich durch Fokines vorgefihrte Tanzbewegun-
gen, dieser durch die vom Komponisten laufend er-
sonnene Musik inspirieren. Die Arbeit schritt aber
trotzdem nur langsam voran. Die Urauffohrung in
Paris, urspringlich 1909 fur die Saison der Ballets
Russes vorgesehen, musste auf das néchste Jahr
verschoben werden, und auch dann kam es noch
zu Verzégerungen. Tamara Karsawina, welche die
Prinzessin tanzte, berichtetin ihren Memoiren, dass
ihr Pas de deux mit dem Prinzen am Schluss des
Werkes selbst in der Generalprobe noch nicht fer-
tig gestellt war.

Dass Diaghilew nicht nureinkunstversténdiger,

iagenialerMdzen, sondern auch ein kluger Mana-

Waslaw Nijinsky (Paris, 1909)

ger war, zeigte sich an
einem weiteren Punkt. Als
der FEUERVOGEL 1909 noch
nicht bihnenreif war, liess er
kurzerhand den Pas de deux
«Die blaven Végel» aus
DORNROSCHEN unter dem
Namen «Die Feuervdgel»
tanzen und glaubte, damit
fur die bevorstehende Urauf-
fohrung  des  wirklichen
FEUERVOGEL-Balletts  von
Strawinsky-Fokine zu wer-
ben. Es ist auch bezeich-
nend fUr Diaghilew, dass er
es nicht unferliess, seine Ver-
dienste an der Entdeckung
Strawinskys Uberall mit dem
Ausrut zu verkinden: «Stra-
winsky, seht ihn Euch an, er
ist ein Mann am Vorabend
des Ruhms.»

Im Verlauf der Jahre sind die Choreographie
und Inszenierung von FEUERVOGEL zum Arger Foki-
nes immer wieder verdndert worden. Die weitge-
hendste, ja vollstandige Verdnderung des Balletts
ist jene von Béjart, der daraus eine Huldigung an
die gescheiterte Revolution von Che Guevara
machte (1970). Der 1942 verstorbene Fokine hat
sie nicht mehr erleben missen. Der FEUERVOGEL ist
von allem Anfang anvom Publikumfreudigbegrisst
worden, wobei die Zustimmung freilich nicht allge-
mein war. Die grosse Anna Pawlowa, welche die
Rolle des Feuervogels hatte Ubernehmen sollen, er-
kl&rte unumwunden, dass sie solchen Unfug nicht
tanzen wirde.

Weit weniger reibungslos verliefen die Vorar-
beiten zu DAPHNIS UND CHIOE, die mitten in sich
zunehmend verscharfende Diskussionen um die
Stellung Nijinskys als eine Art «Chefchoreograph»
der Ballets Russes fielen. Diaghilew wollte bei sei-



nem engen Verhdlinis zu Nijinsky diesen
zu einem grossen Choreographen machen,
wobei die Gegenwart Fokines unbequem
war. Da die Vorbereitungen zu den Urauf- ‘
fuhrungen von UAPRES-MIDI D'UN FAUNE und -+~
DAPHNIS ET CHIOE, die nur eine Woche auseinan-
derlagen, praktisch parallel liefen, gab es nie ab-
reissende Konflikte und Zerwirfnisse. Fokine, der
sich nicht der gleichen Gunst Diaghilews erfreute
wie Nijinsky, unterlag und verliess bald darauf die
Ballets Russes. Diaghilew, der neben Weitsichtund
Grosse auch hassliche Charakterzige aufwies,
verbot seinen Ténzern, von ihrem langjéhrigen
Choreographen und Ballettmeister Abschied 7y
nehmen. Erst spéter kam es zu einer Verséhnung
zwischen Diaghilew und Fokine, die jedoch nicht
lange wahrte und nur zustande kam, weil kein an.
derer Choreograph zur Verfigung stand.

Wenn FEUERVOGEL heute zu den meistgespiel-
fen und beliebtesten Balletten des internationglen
Repertoires gehért, lasst sich dies von DAPHNIS
UND CHLOE nicht sagen. Die altgriechische Hirten.
sage vermagwohl als Sujetwenigeranzusprechen
alsdasschéne, einfache Feuervogel-Marchen. Die
herrliche Musik Ravels widersetzt sich dem Tanz
nicht, kommtihm aberschwererentgegen. An Foki-
nes Originalchoreographie l&sst sich schwer an-
knUpfen, da sie dem typischen Jugendstil sehr ver-
bundenist. Fokine hatsich noch in Russland von Isa-

dora Duncan begeistern lassen und deren etwas
verschrobene Ideen vom Tanz der alten Griechen,
die auf einer Verkennun

g des aligriechischen Stils
beruhten, aufgegriffen. Doch konnten die von ihm
erdachten Bewegungen der Musik Ravels nicht ent-
sprechen. Noch heute z&hlen DAPHN|S UNDCHIOE
zum Schwersten, was sich ein Choreograph zu-
muten kann, und eine freiziigige l6sung, wie sie
Maurice Béjart mit der gewiss nicht minder schwie-
rigen Parfitur von St

rawinskys SACRE Dy PRIN-
TEMPS geglickt ist, steht for Ravels Ballett noch
aus.
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Rocher, Monaco 1954 (Seiten 12 und 18) ~ Nathalie Gontcharova, Michel Larionov, Pierre Vorms, LES BALLETS
RUSSES. SERGE DE DIAGHILEW ET LA DECORATION THEATRALE, Pierre Vorms Editeur d’Arf, Belves Dordogne 1955
(Seite 20, Umschlagseite |1} - Henning Rischbieter, Wolfgang Storch (Hrsg.), BUHNE UND BILDENDE KUNST IM
20, JAHRHUNDERT, Friedrich Verlag, Velber bei Hannover 1968 (Seiten 3und 5; Innenteil, Seite 3) - Ausstellungs-
katalog LES BALLETSRUSSES DE SERGE DE DIAGHILEV 19091929, Strasbourg 1969 {Seite 16) - Theodore Stravinsky,
CATHERINE & IGOR STRAVINSKY. A FAMILY ALBUM, Boosey & Hawkes, london 1973 (Seiten 2, 9 und 10) - BALLETT-
ABEND ZU MUSIK VON MAURICE RAVEL, Programmheft der Bayerischen Staatsoper, Minchen 1982 (Seite 13) -
Ausstellungskatalog DIE MALER UND DAS THEATER 1M 20. JAHRHUNDERT, Schim Kunsthalle, Frankfurt 1986 (Seite

15). - Den Umschlag gestaltete Heinz Jost.






