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.
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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



BENUA, MAMONTOV UND DIE THEATERREFORM 73

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.



