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Geister aus Versailles — Musik aus der Epoche Ludwigs XIV. in Cajkovskijs Dornréschen

Geister aus Versailles —
Musik aus der Epoche Ludwigs XIV. in Cajkovskijs Dornréschen'

von Ol'ga B. Manulkina

Aus dem Russischen von Lucinde Braun

Das St. Petersburger Musikleben des Jahres 1890 begann mit der Urauffithrung von Dorn-
roschen (am 3. Januar) und endete mit derjenigen von Pigue Dame (am 7. Dezember). Die
Zeit zwischen den beiden Premieren charakterisierte Alexander Benois als entscheidenden
Wendepunkt in seinem Verhéltnis zur russischen Musik — "von volliger Unkenntnis [...] zu
Begeisterung und Verehrung". In der Musik des Balletts entdeckte Benois iiberdies jenen
pass.s"ilﬂme2 , der Jahrzehnte spéter ein Leitmotiv seiner Lebenserinnerungen werden sollte:
"Cajkovskij war es gegeben, die Atmosphire des Vergangenen mit dem Zauber der Musik
wiederzugeben. Die Rekonstruktion der Atmosphidre Frankreichs zur Zeit des jungen Son-
nenkonigs ist so gelungen, da3 nur ein Mensch, der fiir die Apelle des Vergangenen vollig
taub ist, dabei gleichgiiltig bleiben kann. Die ganze Jagdszene, alle Spiele und Tdnze der
Hofleute im Wald, ebenso wie alle musikalischen Wendungen, die den Prinzen Desiré cha-
rakterisieren, besitzen eine 'Echtheit', die weit entfernt ist von einer raffinierten Nachah-
mung oder irgendeiner 'Stilisierung'. [...] In der Sarabande erscheint der Stil Lullys zu un-
glaublicher Tiefe gesteigert."3

Urteilt man nach Benois' Eindriicken, so hatte Cajkovskij die ihm von Vsevolozskij
gestellte Aufgabe erfiillt: "Ich mochte eine mise en scéne im Stil Louis XIV machen. Hier
kann die musikalische Phantasie sich austoben und Melodien im Geiste von Lully, Bach,
Rameau erfinden [...]."4 Benois' Anspielung auf die "Echtheit" und "Vertiefung" des Lul-
lyschen Stils in Cajkovskijs Partitur korrespondiert mit Stravinskijs Einschitzung von
Dornréschen. Den von Cajkovskij gestalteten "Charakter der Epoche Ludwigs XIV." mit
"unfreiwilligen, aber lebendigen historischen Unrichtigkeiten" stellt er der "bewulten, aber
gezwungenen" Stilisierung gegenuber.5

In der Forschungsliteratur zu Dornrdschen lassen sich zwei unterschiedliche Zugénge
zum Thema unterscheiden. In der kunst- und ballettgeschichtlichen Forschung setzt man
ganz selbstverstdandlich voraus, daB3 in der Partitur Musik existiert, die der Zeit Ludwigs

' Die vorliegende Studie basiert auf dem Artikel "Dornrdschen” an der Schwelle zum Neoklassizismus, der
1999 im Programmheft zur Rekonstruktion der Originalchoreographie des Balletts am Petersburger Mari-
entheater erschienen ist. 2002 wurden zentrale Thesen auf dem 17. Kongref3 der Internationalen Gesellschaft
fiir Musikforschung in Leeuwen vorgetragen. Der vorliegenden Ubersetzung liegt der Aufsatz Prizraki Versal-
Ja: Muzyka epochi Ljudovika XIV v "Spjascej krasavice" Cajkovskogo zugrunde, in: Russko-francuzskie
muzykal'nye svjazi. Sbornik naucnych statej, hg. von V. V. Smirnov u.a., Sankt Petersburg (Gosudarstvennaja
konservatorija) 2003, S. 83-126.

2 A. Benua, Moi vospominanija, Moskau 1990, S. 600 u. 602.

* Ebenda.

* Brief vom 13./25. Mai 1888, zitiert nach Ju. Slonimskij, P. 1. Cajkovskij i baletnyj teatr ego vremeni, Mos-
kau 1956, S. 169. John Wiley duBerte bei seinem Diskussionsbeitrag zu meinem Vortrag auf dem Kongref} in
Leeuwen die Meinung, daB Vsevolozskij nur versuchen wollte, Cajkovskij damit fiir die Vertonung zu gewin-
nen. Natiirlich zwang Vsevolozskij seinen Mitarbeitern nichts auf, sondern gab nur Anregungen. Dies dndert
jedoch nichts an den Thesen des Aufsatzes.

> Offener Brief an Djagilev vom 10. Oktober 1921 in der Times anldBlich der Londoner Premiere von Dorn-
roschen, zitiert nach: 1. F. Stravinskij, Perepiska s russkimi korrespondentami: Materialy k biogratii, Bd. 2,
1913-1922, hg. von V. P. Varunc, Moskau 2000, S. 505.
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XIV. e:ntspricht.6 Dagegen wird in der musikwissenschaftlichen Literatur das Thema der
franzosischen Musik des 17. Jahrhunderts {iberhaupt nicht im Zusammenhang mit dem
Ballett behandelt, da das Werk in der Regel nicht zu denjenigen gerechnet wird, in denen
ein historischer Musikstil rekonstruiert wird. Bestenfalls wird das Ballett im Kontext von
Cajkovskijs "Mozartiana" betrachtet.’

Nachdem Tim Scholl die Rolle von Dornréschen an der Schwelle zum Neoklassizis-
mus in der Geschichte des Balletts und der bildenden Kiinste in seiner Arbeit From Petipa
to Balanchine (London / New York 1994) umfassend untersucht hat, soll in der vorliegen-
den Studie der Versuch unternommen werden, einer Reihe musikhistorischer Fragen auf
den Grund zu gehen: Als erstes wird Vsevolozskijs Auftrag im Kontext der zeitgenossi-
schen Kenntnisse iiber die franzosische Musik der Epoche Ludwigs XIV. und alter Musik
iiberhaupt zu betrachten sein. In einem zweiten Schritt soll gezeigt werden, wie Cajkovskij
die ihm gestellte Aufgabe in Dornroschen erfiillte. Und schlieBlich wird es um die kiinst-
lerischen Konsequenzen gehen, die die Zeitgenossen und Nachfolger Cajkovskijs und Vse-
volozskijs aus den im Ballett realisierten bzw. nicht realisierten Losungen gezogen haben.

Lully und das 19. Jahrhundert

Im Jahre 1888 auf die Namen Lully und Rameau hinweisen, wie es Vsevolozskij im zitier-
ten Brief an Cajkovskij getan hatte, konnte wahrlich nur ein "Mann von hoher und erlese-
ner Kultur", um Stravinskijs Charakteristik des Theaterdirektors aufzugreifen. Zwar deutet
die Kombination der Namen Lully, Rameau und Bach in dem Brief darauf hin, da3 Vsevo-
lozskij den Begrift "alte Komponisten" nicht differenzierte. Jean-Philippe Rameau (1683-
1764) hatte die Regierungszeit Ludwigs XIV. noch miterlebt, debiitierte als Opernkompo-
nist jedoch erst unter Ludwig XV. Bach begegnet in Vsevolozskijs Liste wohl einfach in
seiner symbolischen Eigenschaft als bekanntester Komponist der vorklassischen Zeit. Di-
rekt mit der Gestalt Ludwigs XIV. ist dagegen der Name Jean-Baptiste Lully (1632-1687)
verbunden. Er war Surintendant der koniglichen Musik, leitete das Hoforchester der "24
violons du Roi", griindete das Ensemble der "16 violons du Roi", nahm an den Hofballet-
ten teil, schrieb gemeinsam mit Moliére bedeutende Comédie-Ballets und schuf mit Qui-
nault die Gattung der Tragédie lyrique, erhielt das Patent fiir die Académie royale de musi-
que und wurde zur alles beherrschenden Gestalt des franzosischen Musiklebens.

Welche Kenntnisse hatte man im Jahre 1888 iiber die franzosische (oder auch européi-
sche) Musik des 17. Jahrhunderts?

Frankreich

In Frankreich hatte das Interesse an der eigenen Vergangenheit gerade erst begonnen. Die
Opern Lullys und Rameaus waren seit Ende des 18. Jahrhunderts nicht mehr in Paris auf-
gefiihrt worden, erst im 20. Jahrhundert sollten sie auf die Biihne zuriickkehren — so wie

6 Vgl. T. Scholl, From Petipa to Balanchine: classical revival and the modernization of ballet, London / New
York 1994; F. Lopuchov, Choreograficeskie otkrovennosti, Moskau 1972.

7 Vgl. A. L. Klimovickij, "Pikovaja dama" Cajkovskogo: kul'turnaja pamjat' i kul'turnye predéuvstvija, in:
Rossija-Evropa. Kontakty muzykalnych kul'tur, hg. von E. Chodorkovskaja, Sankt Petersburg 1994, S. 221-
274; E. Dulova, Balet "Spjascaja krasavica” P. I. Cajkovskogo v kontekste avtorskogo stilja, Diss. Konserva-
torium Leningrad, Leningrad 1989. David Brown meint, da3 "setting the tale in the time of Louis XIV was an
obvious invitation to incorporate an early-eighteenth-century musical style" (Brown 4, S. 197). Doch das
goldene Zeitalter des Balletts unter Louis XIV. war zu Beginn des 18. Jahrhunderts bereits lange vergangen.
Und Vsevolozskij bezog sich eindeutig auf einen Kostiimentwurf Ludwigs XIV., der aus der Jugendzeit des
Ko6nigs stammte.
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das gesamte barocke Opernrepertoire.8 Bezeichnend diirfte sein, dal nicht die Opern Lul-
lys, sondern er selbst im 19. Jahrhundert als Gestalt auf der Biihne prasent war: Man be-
gegnet ihm in Isouards Lully et Quinault (1812), Larochejagus La Jeunesse de Lully
(1846), Berens' Lully och Quinault (1859) und Hofmanns Lu/ly (1889).

In seinen Artikeln und Interviews wies Debussy i immer, wieder auf die Tatsache hin,
daB die michtige nationale Operntradition unterbrochen sei.” Konsequente Versuche, das
barocke Opernrepertoire wiederzubeleben, wurden erst in den Jahren nach 1900 von Vin-
cent d'Indy angeregt. Unter seiner Leitung flihrte die Schola Cantorum Opern Rameaus,
Monteverdis und Destouches auf, wenn auch mit betrichtlichen Schnitten und in
"modernisierter" Form (die ersten "authentischen" Auffiihrungen fallen erst in die 1950-
60er Jahre). Einige der aufgefithrten Werke bereitete d'Indy als Herausgeber fiir den Druck
vor. So erschienen im Verlag Durand Rameaus Hippolyte et Aricie (1902) und Dardanus
(1905) in seiner Bearbe1tung % Das beruhmte Buch von Romain Rolland {iber die barocke
Oper kam ebenfalls erst 1895 heraus."'

Vor 1888 lassen sich so nur wenige, aber bedeutende Rezeptionsstufen aufzihlen: die
Publikation von Lajartes Lully B10graph1e als erste Monographie iiber diesen Komponisten
nach mehr als hundert Jahren'> und Lajartes in den Jahren 1878-1883 erschienene Serie
Les chets-d'ocuvres classiques de I'Opéra francais. Die Opern Lullys erschienen hier als
Klavierauszug, mit Kiirzungen und in modernisierter Schreibweise, aber sie boten doch
einen Orientierungspunkt bei der Suche nach historischen Vorbildern. Dal3 sie dem an allen
europdischen und insbesondere franzosischen Neuerscheinungen interessierten Vsevoloz-
skij bekannt waren, ist zu vermuten. Im {ibrigen wurden die russ1schen Leser iiber diese
Serie durch keinen geringeren als German A. Laro$ informiert.”” Zu unserer Liste gehort
auch Molieres und Lullys Bourgeois- genﬂ]bomme der 1883 ediert und ein Jahr darauf an
der Comédie francaise inszeniert wurde.' Fragmente aus Lullys Werken waren iiberdies

¥ Bis dahin gibt es nur vereinzelte Beispiele. So erklangen Ausziige aus Peris Euridice und Monteverdis Or-
feo 1832 in einem Konzert im Pariser Conservatoire, die erste Inszenierung einer Barockoper — Hiandels A/-
mira— auf der Biithne erfolgte mit betridchtlichen Kiirzungen und Eingriffen 1878 auf einem Festival in Ham-
burg

Vgl etwa die Feuilletons Zu "Hippolyte et Aricie” von Jean-Philippe Rameau und Jean Philippe-Rameat,
in: C. Debussy, Monsieur Croche. Samtliche Schriften und Interviews, Stuttgart 1974, S. 177-179 und 184-
185.
% AuBerdem waren um 1911 Rameaus Zais, um 1904 die drei erhaltenen Opern Monteverdis (nach hand-
schriftlichen Quellen, die Romain Rolland in italienischen Bibliotheken entdeckt hatte) und 1908 Glucks
I{JhIgeme en Aulide erschienen.

Romain Rolland, Les origines du théitre lyrique moderne: I'histoire de I'opéra en Europe avant Lully et
Scarlam Diss. Univ. de Paris, Sorbonne 1895, Paris 1895.

> T. de Lajarte, Lully, Paris 1878. Danach folgten E. Radet, Lul]y homme daffaires, propriétaire et musi-
cien, Paris 1891; R. Rolland, Musiciens d'autrefois, Paris 1908( 1912); H. Pruniéres u. L. De la Laurencie, La
Jeunesse de Lully (1632-1662), in: Bulletin frangais de la Société 1nternat10nale de musique 5 (1909), S. 234-
242 329-353; H. Pruniéres, Lully: biographie critique, Paris 1909( 1927).

Vgl German LaroS, Muzykalnye pis'ma iz Pariza. "Mescanin vo dvorjanstve”, in: Izbrannye stat’i, Bd. 4,
Lemngrad 1977, S. 213-215.

* Laros beurteilte die Auffithrung duflerst positiv: "Der Eindruck ist sehr originell; in gewissem Sinne hat
man hier ein Wagnersches 'Gesamtkunstwerk', zumindest insofern, als hier Poesie, Musik und Choreographie
gleichwertig miteinander vereint sind." Die Ubertragung des Begriffs 'Gesamtkunstwerk' aus dem hohen
Wagnerschen Kontext in die 'niedere' Sphire des Balletts und der Komddie zeugt ebenso von der Unvorein-
genommenheit Laro§'s wie auch von dem tiefen Eindruck, den dieses einer fernen Theatertradition angeho-
rende Werk auf ihn gemacht hatte. Auch Lullys Musik rithmte Laros: "Die ungewohnliche Leichtigkeit und
Flussigkeit der Schreibweise, die bestindige Sanglichkeit der Melodie, die die italienische Herkunft des Mei-
sters verrdt, sowie eine ganz besondere Leidenschaftlichkeit und ein echtes Pathos in der Deklamation sind
die vorherrschenden Eigenschaften von Lullys groen Opern, zumindest nach den bisher erschienenen Bén-
den der Chefs d’oeuvres de 1’Opéra fiancais zu urteilen." (Laros, a.a.0., S. 214 f.).
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bereits in den 1850-60er Jahren von Weckerlin in seinen Sammelbénden verdffentlicht
worden.”” Weitere Ausgaben erschienen erst spdter. Neben den bereits erwdhnten, von
d'Indy besorgten Rameau-Editionen wire die Rameau-Gesamtausgabe zu nennen, die
Saint-Saéns im Jahre 1895 ins Leben rief.'® Eine wissenschaftlich fundierte Gesamtausga-
be der Werke Lullys sollte, angeregt durch die Studien Rollands und seiner Nachfolger,
erst 1930-39 erscheinen — sie ist bis heute nicht abgeschlossen worden."”

Verldat man den Bereich der franzésischen Barockoper, so wird man auch hier nur
wenige rezeptionsgeschichtliche Ereignisse vor dem "Stichjahr" 1888 entdecken. Der Be-
ginn der historischen Auffiithrungspraxis datiert in die 1890er Jahre, als Arnold Dolmetsch
seine ersten Konzerte in London veranstaltete. Es sollte noch mehrere Jahre dauern, bis die
Gesellschaft fiir alte Musik von Casadesus gegriindet wurde. Eine wichtige Gestalt des
damaligen Konzertlebens war die Cembalistin Wanda Landowska, deren Karriere jedoch
erst nach 1900 ihren Anfang nahm. Threr Beurteilung der Situation um die Jahrhundert-
wende darf man sicher Glauben schenken: "Sur mille musiciens, vous en trouverez a
I'heure actuelle a peine dix qui seraient capables de distinguer entre eux un morceau de
Lully, de Rameau et de Gluck [...]."18 Auch Debussy machte seinen Landsleuten ihre Un-
kenntnis der eigenen Musiktradition zum Vorwurf: "Fiir viele Leute ist Rameau der Kom-
ponist des berithmten Rigaudon aus Dardanus, und damit hat sich's."" Wie man sieht, hatte
sich die Lage in zwanzig Jahren nur wenig verdndert, denn in seinem Artikel iiber die Serie
Chetf-d'oeuvres de l'opéra francais classique hatte Laro§ geschrieben: "Die Namen dieser
Kiinstler [Lully, Campra, Cambert, Rameau, Piccini, Salieri] sind jedem bekannt, der sich
nur im Ansatz mit der musikhistorischen Literatur beschéftigt hat; aber thre Werke waren
bis zu der jetzigen Publikation nicht einmal den Professoren fiir Musikgeschichte bekannt,
und das Publikum der europédischen GroBstddte hat mit ganz wenigen Ausnahmen noch nie
auch nur eine kleine Note davon gehort. [...] Lully und Rameau sind immer noch der Mas-
se des Publikums nicht vertraut, insbesondere Lully."20

Die neoklassischen Tendenzen in der Komposition beriihrten vor 1888 ebenfalls nicht
das franzosische Repertoire — mit Ausnahme lediglich von Saint-Saéns. Debussys Suite
bergamasque entstand dann im selben Jahre wie Dornrdschen (1890), sein Hommage a
Rameau 1905, Ravels Menuet antigue 1895 und die Sonatine 1903-05. Dukas schrieb
seine Variations, interlude et final sur un théme de Rameau 1899-1902, Ravel sein 7om-
beau de Couperin erst 1914-1917. Und 1917 nahm Richard Strauss einige Tanze Lullys in
seine Bithnenmusik zu Le Bourgeois gentilhomme (fiir Reinhardts Berliner Inszenierung)
auf.

Sieht man all dies zusammen, so hatte Vsevolozskij genau den richtigen Moment fiir
seine Bestellung von Musik "im Geiste Lullys" ausgewihlt. Denn das Repertoire des 17.
Jahrhunderts war sogar professionellen Musikern noch unbekannt, wurde aber zunehmend
veroffentlicht und konnte so jeden Augenblick zum Gegenstand eines breiteren Interesses,
ja einer Mode werden. Vsevolozskij hatte damit den Instinkt eines echten Opernimpresari-
os an den Tag gelegt, eine Gabe, die Sergej Djagilev von ihm erben sollte.

' J.-B. Weckerlin, Echos du temps passé, Paris 1853-57; Souvenirs du temps passé, Paris 1863. Weckerlin
besorgte auch die Neuausgabe von Lamberts, de Beauliens und J. Salmons Ballet comique de la Reine (Paris
1882).
'® C. Saint-Saéns, C. Malherbe (spater M. Emmanuel, M. Teneo), Paris 1895-1924 (rev. 1968), Les Indes
1g;arlantes (1902), La princesse de Navarre (1906).

Ich danke A. BulyCev, der mich auf diese Tatsache aufmerksam machte.
B w, Landowska, Musique ancienne, Paris 1909, Nachdruck 1996, S. 21.
" C. Debussy, a.a.0., S. 80.
* G. Laro3, a.2.0., S. 213 f.
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RuBland

In RuBland war man musikalisch auf Vsevolozskijs Idee wesentlich schlechter vorbereitet.
Als einziges bedeutendes Ereignis sind in diesem Bereich die von Anton G. Rubinstejn
1885 und 1886 in Sankt Petersburg und Moskau (und anderen europdischen Stéddten)
durchgefiihrten "Historischen Konzerte" sowie seine Vorlesungs-Konzerte zur Geschichte
der Klaviermusik (1887/88 und 1888/89) im Petersburger Konservatorium zu nennen. Die
Bedeutung dieser Zyklen bestand indessen eher in der Darbietung eines historischen Pan-
oramas, zu dem auch die alte Musik gehorte, ohne dal} sie im Zentrum des Interesses ge-
standen hitte: Von sieben Abenden war der Barockmusik (Couperin, Rameau, Bach) nur
ein Abend vorbehalten, an dem auch Werke von Domenico Scarlatti, Carl Philipp Emanuel
Bach, Mozart und Haydn erklangen, wihrend Beethoven, Schumann und Chopin ganze
Programme gewidmet waren.

Alte Musik erklang gelegentlich in den Konzerten Leschetitzkys (Rameaus Variatio-
nen 1874) und Anna Esipovas (Rameau, Scarlatti, Bach). Les Cyclopes von Rameau sowie
einige Bachsche Kompositionen und Transkriptionen trug Saint- Saens auf einer musikali-
schen Matinée der Russischen Musikgesellschaft im Jahre 1875 vor.”” In den 1870er Jah-
ren entbrannte wegen der Programmgestaltung der Russischen Musikgesellschaft eine Dis-
kussion tiber "alte" Musik. Wiahrend Serov und Laro§ die Bedeutung des historischen
Aspektes unterstrichen, verlangte Cui die Auffiihrung neuer und vor allem russischer Wer-
ke. Die Argumente und das Vokabular von Cui (die "toten klassischen", "trockenen, lang-
weiligen, ihrer Bedeutung verlustig gegangenen" Werke Haydns und Mozarts, Bachs und
Glucks; "Serov und Co." mit ihren "historischen Ohren")” verraten den getreuen Schiiler
Balakirevs. In den 1880er Jahren konnte man Serovs Frage von 1870 ("Gibt es bei uns in
Petersburg héufig Gelegenheiten, Bach oder Gluck zu horen‘7") fast mit noch stédrkerer
Berechtigung wiederholen, denn das klassische und vorklassische Repertoire war noch
mehr "Geschichte" geworden und vollig an die Peripherie des Konzertlebens getreten. Der
Schritt zu einer Beurteilung des Vergangenen als neu, modern und aktuell muflte erst noch
vollzogen werden. Bei diesem Paradigmenwechsel spielte Cajkovskijs Domrdschen eine
kaum zu tiberschitzende Rolle.

Welche Quellen standen noch zur Verfligung, um sich eine Vorstellung von Lullys
Musik zu machen? Informationen tiber den Komponisten konnte man ausldndischen Wor-
terblichern, Enzyklopéddien und Lehrbiichern entnehmen, von denen sie in russische Nach-
schlagewerke tibernommen wurden: "Lully wurde zum Hofkomponisten ernannt, [...] trat
als Tanzer auf und erregte in den Balletten nach Themen aus Moli¢res Komddien Aufsehen
als Schauspieler [...]. Seine Opern hielten sich im Verlauf eines ganzen Jahrhunderts auf
den fran2051schen Bithnen und wurden erst von den noch genialeren Werken Glucks ver-
dréngt. "

"Die Opern hielten 51ch ein ganzes Jahrhundert auf der Bithne und wurden durch
Glucks Werke verdrangt

' Das Programm variierte stellenweise. So spielte Rubinstejn im Sommer 1885 im englischen Schlof in
Peterhof Musik von Rameau und Couperin und begann dann im Winter 1886 im Saal der Adelsversammlung
mit dem 16. Jahrhundert und endete mit dem 19. Jahrhundert. Den Zyklus seiner "Historischen Symphonie-
Abende" in der Russischen Musikgesellschaft in der Saison 1886/87 begann er dagegen gleich mit Beetho-
ven.

2 Hinzuzufiigen wire hier der offenbar einmalige Fall einer Auffiihrung eines Rameauschen Werkes in ei-
nem historischen Konzert der Philharmonischen Gesellschaft am 9. Midrz 1870 (Arie aus Castor et Pollux).
C Kjui, in: Sankt Peterburgskie vedomosti, 1870, Nr. 320.
A Serov, Kriticeskie stat’r, Bd. 4, Sankt Petersburg 1895, S. 2099.
H Riemann, Muzykal'nyj slovar, [Moskau 1904], S. 788.
% A. Sakketti, Kratkaja 1storiceskaja chrestomatija, Sankt Petersburg 1900, S. 102.
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"Es gelang Lully, [...] eine Anstellung im Streichorchester des Konigs Ludwig XIV. zu
erhalten, in der sogenannten Grande bande des violons du roi oder 24 violons du roi [...].
Erst war er Dirigent, dann griindete er ein Orchester aus ausgew#hlten Musikern, die Petits
violons. Er komponierte Sinfonien, Ouvertiiren und Tanzstiicke — Sarabanden, Couranten,
Giguen usw. [...]. Die Opern hielten sich ein ganzes Jahrhundert bis zum Auftauchen
Glucks."

"Er wurde zum Mitglied und Inspektor [...] der 'Grande bande' (auch: Les vingt quatre
violons) gemacht. Ludwig beauftragte ihn mit der Bildung eines neuen Orchesters (Les
petits violons) aus 16 Geigen. Armide hielt der Autor selbst flir sein bestes Werk. [...]
Lullys Opern [...] hielten sich fast hundert Jahre autf der Bithne und wurden vom franzosi-
schen Opernpublikum des 17. und 18. Jahrhunderts iiber alles geliebt."28

In der Geschichte des Tanzes wurde Lully beinahe eine noch bedeutendere Rolle zu-
gewiesen als in der Musikgeschichte. Kaum eine der Darstellungen ubergeht die Ballette
Ludwigs XIV., die durch musikalische Beispiele von Lully illustriert werden.’

Die Frage, mit welchen Partituren und Klavierausziigen von Opern Lullys man,_ 31ch in
Petersburg oder Moskau im Jahre 1888 vertraut machen konnte, muf} offen bleiben.”” Man
kann vermuten, dall zumindest einige der Opernausgaben, mit denen Boris Asaf'ev Mitte
der 1920er Jahre bei der Abfassung seines Artikels tiber Lully arbeitete (aus der Zentral-
bibliothek der Staatlichen Akademischen Theater und aus anderen Musikarchiven Lenin-
grads),31 zu der bereits erwéhnten Serie Chefs-d'oeuvres de l'opéra francais classique ge-
horten und auch in den 1880er Jahren schon in Petersburg vorhanden waren. In jedem Fall
hitte man sie 1888 aus Frankreich bestellen konnen.

SchlieBlich konnte man eine Vorstellung vom Stil des franzosischen 17. Jahrhunderts
aus verschiedenartigen Sammelbianden gewinnen, in denen (wenn auch oft mit falscher
Zuschreibung) Menuette und Gavotten Lullys und Rameaus abgedruckt waren, beispiels-
weise in den genannten Sammelbdnden Weckerlins, die vor 1888 in die Bibliothek des
Petersburger Konservatoriums gelangt waren. In solchen Ausgaben — und dementspre-
chend auch im Bereich der Hausmusik — ist die Tradierung élterer franzosischer Musik (vor
allem Rameaus) anders als im professionellen Konzert- und Opernleben offenbar nie wirk-
lich abgerissen. Als Zeugnis moégen Aleksandr PuSkins Verse aus dem Jahre 1814 dienen:
"Oder belebst Du am klangvollen Klavier Mozart mit eiliger Hand? Oder wiederholst Du
die Téne Rameaus und Piccinis?"*?

Im Bereich der kompositorischen Rezeption stellten Musorgskijs Uberlegungen zur
Orchestrierung der Polonaise aus Boris Godunov einen einmaligen Versuch dar, den Stil
des 17. Jahrhunderts nachzubilden: "Musorgskij hatte die ungliickliche und in keiner Weise
gerechtfertigte Idee, die Vingt quatre violons du roi nachzuahmen, also ein Orchester aus
der Zeit des Komponisten Lully (Ludwig XIV.). Welche Beziehung dieses Orchester zu

R Genike, Ocerki istorii muzyki, Sankt Petersburg 1912, S. 92-98.

BIOgraf 1 kompozitorov IV-XX vekov. Inostrannyj i russkij otdel pod red. A. Ill'inskogo, Moskau 1904,
S 59-61.

Vgl etwa S. Chudekov, Istorija tancev, Petrograd 1914, Teil 2, Kapitel 18 f.
% Es war bisher nicht moglich festzustellen, ob es Béande der Reihe Chefs-d'oeuvres de I'opéra francais clas-
sigue in der Bibliothek des Petersburger Konservatoriums gab, da die alten Inventare wihrend des Krieges
verloren gegangen sind. Einige Klavierausziige, die sich heute dort befinden, wurden in den 1930er Jahren
erworben, manche koénnten auch schon vor der Revolution vorhanden gewesen sein. Auf einen moglichen
Erwerb vor der Revolution deutet eine dreistellige Signatur hin.

' B. Asaf’ev, Lyjulli i ego delo, in: De Musica 1926, Nr. 2.
2o zvuénym fortepiano / Pod begloju rukoj / Mocarta ozivljaes'? / Il' tony povtorjaes$' / Piccini i Ramo?" A.
S. Puskin, K sestre (An die Schwester), in: Polnoe sobranie socinenij v 6-ti tomach, Bd. 1, Moskau 1949, S.
88.
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der Zeit des falschen Demetrius haben sollte, war nicht zu begreifen. Es war eine der Ma-
rotten Musorgskijs."33

Dal} Rimskij-Korsakov es in seinem Bericht fiir notig hielt, Erlauterungen zum Begriff
"Vingt quatre violons du roi" einzufiigen, spricht flir sich. Die verriickte Idee Musorgskijs
stiel bei ithm auf keinerlei Verstdndnis. Gleichwohl war das theoretische Kalkiil Mu-
sorgskijs gar nicht so falsch, denn die einzige ihm bekannte historische Orchesterbesetzung
aus einer der "Zeit der Wirren" (1612) moglichst nahen Zeit waren eben die 24 Geigen des
Konigs. Die originelle Idee zeigt den Komponisten als Neuerer auf einem Gebiet, das man
normalerweise nicht mit seinem Namen verbindet, ndmlich auf dem Gebiet des Historis-
mus oder Neoklassizismus. Obwohl seine Uberlegung prinzipiell verwandt ist mit der
Verwendung historisch authentischer, "alter" Schichten von Folklore oder Kirchenmusik,
besitzt die Hinwendung zur Geschichte der Kunstmusik und nicht nur zu nationalen Gat-
tungen wie der Polonaise eine neue Qualitét, die auf den Neoklassizismus vorausweist. Das
Neue wurde jedoch zu diesem Zeitpunkt nicht gewiirdigt und blieb ohne Resonanz.

Zusammenfassend 146t sich sagen, dal um das Jahre 1888 in Sankt Petersburg keine
Musik Lullys erklungen ist. Seine Partituren waren zwar in den Bibliotheken zu finden,
wurden jedoch nicht genutzt, da man den Werken bestenfalls historische Bedeutung zu-
schrieb. Lully sah man vor allem als bedeutende Personlichkeit in der Geschichte des Mu-
siktheaters und Balletts, als Tanzer an der Seite Ludwigs XIV., Surintendant der Konigli-
chen Musik und absoluten Herrschers der franzosischen Musik des 17. Jahrhunderts.

"Ein Marquis aus der Zeit Ludwigs XIV."

Die Idee zu einem Bithnenwerk, das in der Epoche des Sonnenkdnigs spielt, erscheint in
Ivan Aleksandrovi¢ Vsevolozskijs Laufbahn derart folgerichtig, daB3 es verwunderlich wé-
re, wenn sie nicht irgendwann in der einen oder anderen Form verwirklicht worden wire.
In allen Erinnerungen an den Direktor der Kaiserlichen Theater wird auf seine Frankophilie
hingewiesen; die gldnzendste Epoche der franzosischen Monarchie unter den Auspizien
eines Beschiitzers der Kiinste und Musen muflte ihm als Sinnbild des Goldenen Zeitalters
erscheinen. RegelméBig wird in den Memoiren auch auf die eindeutig reaktionédre Ausrich-
tung dieser Sehnsucht nach dem Vergangenen hingewiesen. Als Beispiel moge die bekann-
te, hdufig zitierte Beschreibung von P. Gnedi¢ dienen: "Vsevolozskij war der Typus eines
Hoflings. Er hielt sich fiir einen Marquis aus der Zeit Ludwigs XIV. Im Pincenez, mit ein-
geklemmter Nase, fliisternd und seufzend, glaubte er sich tiber seine ganze Umgebung er-
haben und sagte vom Theater nur: C'est une bouge!"34

Dornroschen tragt eindeutig den Stempel dieser Gesinnung. Man spiirt hier den utopi-
schen Glauben daran, daf3 durch die Nachbildung einer hofischen Vorstellung des 17. Jahr-
hunderts gewissermallen das goldene Zeitalter des franzosischen Absolutismus im Russi-
schen Zarenreich des spdten 19. Jahrhunderts wiedererstehen kénne, wobei Alexander III.
als Reinkarnation des Sonnenkonigs, Vsevolozskij selbst aber als Intendant des Hofballetts
erschiene.

Dornroschen war nicht das erste Ballett, das die franzdsische Vergangenheit themati-
sierte. Ein Vorldufer, Petipas Camargo (1879), behandelte die Abenteuer einer berithmten
Pariser Ballerina aus dem 18. Jahrhundert. Auf der Bithne wurden dabei das Ambiente und
die galante Lebensweise des damaligen franzosischen Hofes gezeigt, wobei der Choreo-
graph den folgenreichen Vorschlag machte, die Melodie "Vive Henri IV" zu verwenden.
Aber weder dieser Vorldufer noch spiatere Werke auf franzosische Sujets beriihrten die

3N A. Rimskij-Korsakov, Letopis’' moej muzykal'noj Zizni, Moskau °1982, S. 216.
3* P. Gnedi¢, Kniga Zizni, Priboj / Leningrad 1929, S. 9.
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Epoche Ludwigs XIV. Moglicherweise hatte Vsevolozskij flir die Umsetzung seines Pro-
jektes gerade wegen des besonderen Stellenwertes dieses Sujets zwei so herausragende
Kiinstler wie Petipa und Cajkovskij zusammengefiihrt, eine historisch bedeutende Ent-
scheidung, die man lange Zeit {iberhaupt als einziges Verdienst des Theaterdirektors ge-
wiirdigt hatte. Dabei war Vsevolozskij, genau genommen, einer der Autoren der Vorstel-
lung, denn er hatte die Idee zu dem Ballett, schrieb das Szenarium, entwarf die Kostiime
und gab den Bithnenmalern genaue Instruktionen fiir die Gestaltung des Bithnenbildes. Nur
beziiglich der Musik duf3erte er lediglich allgemeine Wiinsche.

Wie aus den bisherigen Darlegungen deutlich geworden ist, diirfte Vsevolozskij sich
nicht von der Musik Lullys inspiriert haben lassen, die er kaum gehort haben diirfte. Ja, es
ist fraglich, ob ihm die Werke Lullys und Rameaus iiberhaupt gefallen hitten. Eher faszi-
nierte ihn wohl die gldnzende Gestalt des Hofkomponisten Ludwigs XIV., auf den durch
musikalische Zitate hingewiesen werden sollte. Sehr viel konkreter waren dagegen seine
visuellen Vorstellungen iiber die darzustellende Zeit, die durch Verschledenste Almanache,
Bildbénde und Studien zur Kunst- und Tanzgeschichte gespeist wurden.” Diese Kenntnis-
se fanden ihren Niederschlag in den Kostiimentwiirfen fir Dornréschen: "Es sah so aus, als
hitte er die Kostiime fiir irgendeine feierliche Prozession in Versailles komponiert. " Den
grofften Genul3 bereitete ihm dabei offenbar der Entwurf des Kostiims fiir Ludwig XIV.
selbst. Da3 Vsevolozskij seine Aufgaben virtuos meisterte, bestitigten schon die Zeitge-
nossen: "Der Inhalt der Ballette erlaubte es ihm, verschiedenartige Kostiime vom 16. Jahr-
hundert bis in die Epoche Ludwigs XIV. zu entwerfen. [....] Hier bewéhrten sich seine
profunden Kenntnisse der alten franzosischen Kostumkunst an die sich der Autor der Ent-
wiirfe mit offensichtlicher Sympathie anlehnte." " Noch vor kurzem konstatierte ein Bal-
lettforscher, dall diesen Entwiirfen "vielleicht die Virtuositit des professionellen Zeichners
fehlt, doch sind ihr kiinstlerischer Geschmack und ihre Authentizitit tadellos. "3 Ebenso
iiberwachte Vsevolozskij "unermiidlich die Arbeit der Biihnenbildner Levot, Ivanov, An-
dreev, Bogarov und Siskov und stellte ihnen konkrete kiinstlerische Aufgaben."39

Ein Ballett im Geiste Lullys

Inwieweit es Vsevolozskij gelungen war, eine Vorstellung ganz im Stile Ludwigs XIV. zu
gestalten, dariiber gehen die Meinungen der Zeitgenossen und der jiingeren Forscher weit
auseinander. Positiv bewertet wurden die Dekorationen und Kostiime, also jener Bereich,
den Vsevolozskij unmittelbar zu verantworten hatte: "Unendlich viel Geschmack und
kiinstlerisches Talent wurden fiir die Inszenierung des neuen Balletts Dornroschen aufge-
wendet. [...] AuBerordentlich gut sind auch die reichen Kostiime der Sarabande gelungen:
das romische, persische, indische, amerikanische und tiirkische, die von den Kiinstlern
Ludwigs XIV. bei den Hoffesten in Versailles vorgestellt wurden. Wohl zur besseren Iden-
tifikation des Hofes des mirchenhaften Konigs Florestan mit demjenigen des Sonnenkdo-
nigs spielt sich der letzte Akt auf einer Esplanade ab, in deren Hintergrund das Biithnenbild

> Als eines von vielen Beispielen sei hier F. Konis Istorija balov i maskaradov. Panteon russkogo 1 vsech
evropejslacb teatrov (1840) genannt.
% P. Gnedig, a.a.0., S. 143.
7 E. Ponomarev, /. A. Vsevolozskij (Ocerk ego chudoZestvennoy dejatelnosti), in: EZegodnik Imperatorskich
teatrov 1899/1900, Petersburg, S. 26. Die heutigen Zuschauer waren 1999 bei der Rekonstruktion des Balletts
am Marientheater tiberrascht von der "Buntheit der Farben" und dem Eklektizismus, die fast an Geschmack-
losigkeit grenzten. Doch die scharfsinnigeren unter den Kritikern erkannten in dieser Kombination von Histo-
rismus und Aktualitdt ein genaues Portrét des spdten 19. Jahrhunderts, vgl. die Diskussion tiber die Premiere
1n der Zeitschrift Mariinskij teatr, Petersburg 1999, Nr. 3-4.
“ ¥ E. Fedosova, Vel'moza russkogo baleta, in: Programmheft Donrdschen, Marientheater, Petersburg 1999.
Ebenda.
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absolut genau das groBBe Schlof8 von Versailles abbildet, mit Terrassen, Fontainen, dem
Carrousel- Platz der Grande piéce d’eau und den anderen prunkvollen Liebhabereien Ko-
nig Ludw1gs

"Das Ballett ist sehr schon hinsichtlich der Dekorationen und Kostiime. [...] Was De-
korationen und Kostiime betrifft, ist das Marientheater heute zweifellos fithrend in Europa.
[...] Dem Horensagen nach wurden alle Kostiime fiir Domrosc]zen nach den Aquarell-
zeichnungen des Theaterdirektors 1. A. Vsevolozskij ausgefiihrt. "

Tamara Karsavina weist darauf hin, da3 sich "die Nutzung gestaffelter Biihnenpro-
spekte auf die "priachtigen Apotheosen des 17. und 18. Jahrhunderts" zuriickfiihren las-

Allerdmgs sahen sich die damaligen metteurs en scene vor einer viel schwierigeren
Aufgabe als blof3 der Abbildung der Epoche Ludwigs XIV., denn die Handlung des Pro-
logs und des Ersten Akts findet hundert Jahre frither statt. Folglich mufiten Kostiime, Biih-
nenbilder und womoglich auch Choreographie und Musik zwei unterschiedliche historische
Stile vorfiihren. Diese stilistische Abgrenzung war offenbar nicht ganz tiberzeugend gelun-
gen: "Im Prolog [...] ist der Hof des gliicklichen Vaters der Aurora, des Konigs Florestan
XIV. in prachtige mittelalterliche Ritterkostiime gekleidet [...]. Die Kostiime des Ersten
Akts gehoren derselben Epoche an, [...] doch die Kostiime der folgende Akte iibertragen
die Handlung um einige Jahrhunderte nach vorne, und die Jagd des Prinzen Desiré im
Zweiten Akt fiihrt uns direkt in das goldene Zeitalter Ludwigs XIV. e

"Beim Verlassen des Zuschauersaals fragte einer den anderen, warum der Komg auf
dem Besetzungszettel Florestan XIV., und nicht der XII. oder XIII. genannt wird! "

Nichtsdestoweniger behauptet ein heutiger Wissenschaftler: "Die historische Glaub-
wiirdigkeit wurde von den Biihnenbildnern von Dornréschen genau gewahrt; es war ihnen
gelungen, auf der Biihne des Marientheaters den &sthetischen Wandel des franzosischen
Ko6nigtums im Verlauf von hundert Jahren zwischen dem Ende des 16. und dem Ende des
17. Jahrhunderts, der Epoche Ludwigs XIV., vor Augen zu fiihren. Vsevolozskijs Traum
wurde wahr."

Es 14Bt sich vermuten, dal3 insbesondere die visuelle Komponente der Vorfiihrung ent-
scheidend dafiir war, dal man die Darstellung des Epochenstils fiir {iberzeugend hielt. Hin-
sichtlich der Choreographie gingen die Meinungen stdrker auseinander. Ein besonders aus-
fuhrliches und begeistertes Loblied auf die gelungene Umsetzung des Epochenstils bei
Petipa und Cajkovskij stammt von Fedor Lopuchov: "Die Valse des paysans mit seinen
verschiedenen Figuren spiegelt die Sitten am franzosischen Konigshof vorbildlich wider,
auch die Epoche Ludwigs XIV. [...] Nicht jedes historische Sittenbild vermag die Hofeti-
kette so vollstindig zu zeigen, wie Petipas Walzer im barocken Stil. [...] Petipa erweist sich
in dieser Arbeit als Choreographie-Historiker, als kiinstlerischer Restaurator des franzosi-
schen Hoflebens. Er liefert hier eine glanzende Skizze der Bewegungen und Posen des ga-
lanten Zeitalters, und nicht einmal Watteau kann sich mit Marius Petipa messen, denn in
seinen Bildern mull man sich die Bewegungen hinzudenken, die bei Petipa zu sehen sind.
[...] Zu Beginn des Zweiten Akts [...] hat Petipa grole Schnitte [= Kiirzungen] gemacht;
eine Ausnahme bildete das Menuett, das in der Auffiihrung direkt von der Farandole ge-
folgt wurde [...]. Dem Sujet zufolge verstreichen im Ballett hundert Jahre. Das muflte na-
tiirlich auch an den Ténzen zu erkennen sein: Die Gestalt des Menuetts und auch der Ga-

KOI‘OV_]akOV (N.), Novosti i birZevaja gazeta, 5. Januar 1890, Nr. 5, S. 3.

' Bukva, Russkie vedomosti, 14. Januar 1890, Nr. 13, S. 2.
> T. Karsavina, Romantik i volSebstvo tanca, in: Marius Petipa, Materialy, vospominanija, stat’i, Leningrad
1971 S. 309.

Korobjakov a.a.0.

(Anonym) Peterburgskaja gazeta, 4. Januar 1890, Nr. 3, S. 3.
* E. Fedosova, a.a.0.
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votte verdnderten sich. In Petipas Menuett spiegelt sich dieser Wandel wider. Sicher hitte
der Ballettmeister dies auch bei den iibrigen Tédnzen zeigen konnen. Die Musik
Cajkovskijs, die gestrichen worden war, war so gut und dem historischen Stil derart ange-
messen, dall ich beschloB, alle Kiirzungen riickgidngig zu machen, die Musik wieder ein-
setzte und damit auch die choreographische Einheitlichkeit des Aktes. Ich inszenierte nicht
den Tanz des galanten Zeitalters, sondern jener Zeit, in der die Handlung des Balletts sich
abspielt, also hundert Jahre spéter. Ergidnzt wurden die Gavotte, der Passepied und 'Das
Bichlein'. Sie alle entsprachen der nachgalanten Zeit."*

Bei diesem Lob auf die "Glaubwiirdigkeit des Epochenstils" erlaubt sich Lopuchov
freilich kapitale chronologische Fehler: Die Balletthandlung beginnt im 16. Jahrhundert
bzw. in einer unbestimmt-sagenhaften Zeit (Prolog und Erster Akt) und wird hundert Jahre
spater im 17. Jahrhundert fortgesetzt (Zweiter und Dritter Akt). Wenn iiberhaupt, so lassen
sich die letzteren beiden Akte einer galanten Phase zuordnen; eine "nachgalante" Zeit ist in
dem Werk gar nicht préisent.47

Tim Scholl schreibt zur selben Frage: "To the extent that the collaborators' intentions
were realized, Sleeping Beauty represents the first attempt to authentically stylize each
component of an imperial ballet production."48 Als Beispiel flihrt er jedoch lediglich die
Entrées des Prologs und des Dritten Aktes an.

Auch Vadim Gaevskij scheint auf den ersten Blick zu bestétigen, dall der Versuch er-
folgreich war: " Dornréschen war die erste historisch glaubwiirdige Stilisierung im Ballett-
Theater. Es gibt hier keine Anachronismen in der Inszenierung und keine dekorative Liige,
das galante Zeitalter ist in all seiner Pracht rekonstruiert worden. Die typischen Attribute,
die Metaphernsprache und Mythologie des galanten Zeitalters werden in einer Folge leben-
der Bilder vorgestellt, die exakt die raffinierten Gemélde Watteaus und die herrschaftlichen
Lebruns wiedergeben.”49

Doch aus den nachfolgenden Uberle%ungen (der Walzer des Ersten Akts als "verallge-
meinertes Abbild des galanten Zeitalters" O "Dornréschen, insgesamt gesehen, weniger ei-
ne Mise en scéne im Stile Louis XIV. als vielmehr ein idealtypisches Petersburger Ballett
des spaten 19. Jahrhunderts"Sl) 148t sich schlieBen, da3 auch hier unter "historisch glaub-
wiirdiger Stilisierung" vor allem die Dekorationen und Kostiime verstanden werden. Uber
den musikalischen Anteil wird noch im folgenden zu sprechen sein, wobei es sich wohl
kaum lohnt, eigens nachzuweisen, dal3 hier k e i n e konsequente Stilisierung vorliegt.
Aber ganz unabhingig davon, wie die Durchfithrung des Projektes einzuschitzen ist, mul3
doch der Idee Gerechtigkeit widerfahren: Der Direktor der Kaiserlichen Theater schlug
seinen Mitarbeitern eine Arbeit nach Modellen vergangener Jahrhunderte vor, ein fiir seine
Zeit ungewohnlich neuer Gedanke, aus dem die Idee einer Riickkehr in die Vergangenheit
— Benois' passéisme — erwachsen sollte. Den Kontext dafiir bildete die Richtung des Histo-
rismus in Malerei und Architektur. Fiir das Musiktheater dagegen bedeutete dies eine ent-

%, Lopuchov, a.a.0., S. 97-98.

7 Es ist interessant, daB Modest Cajkovskij einen Monat nach der Urauffithrung im Zusammenhang mit Pi-
que Dame Zweifel an Petipas Kenntnissen beziiglich alter Tanze duBlerte: "Ich habe Petipa zu den T#nzen
befragt, doch er hat mir auf eine Weise geantwortet, dal mir klar wurde, er kenne die Ténze jener Zeit gar
nicht richtig. Auler Menuett und Gigue hat er nichts weiter genannt. [...] Mir scheint, da3 Du Taktart und
Tempo wihlen kannst, wie Du willst, und Dich als Modell an die Tanze Glucks halten solltest." Brief an P. I.
Cajkovskij vom 4. Februar 1890 (GDMC, a’, Nr. 5520, . 1v), zitiert nach T. Skvirskaja, Zur Entstehungsge-
schichte der Oper "Pique Dame" — librettistische und musikalische Quellen des 18. Jahrhunderts, aus dem
Russischen iibersetzt von L. Braun, in: Mitteilungen 12 (2005), S. 173.

* Tim Scholl, a.a.0., S. 23.

* V. Gaevskij, Dom Petipa, Moskau 2000, S. 97.

> Ebenda.

*' Ebenda, S. 99.
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schiedene Neuerung. In der neueren Forschung wird Dornrdoschen in der Geschichte des
russischen Theaters als erste "passéistische Idee, die auf die Rekonstruktion von Elementen
alter Theatralitdt in einer modernen Vorstellung ausgerichtet war",” eingestuft. "Vsevo-
lozskijs Versailler Retrospektive erdffnete der russischen Kunst neue Perspektiven. Im Jah-
re 1890 setzte er um, wovon seine jiingeren Zeitgenossen traumten, die 'die reiche Vergan-
genheit mit wiederauferstandenen Schatten bevélkern' wollten."” In der letzteren Bemer-
kung stimmt freilich die kausale Folge nicht ganz. "Die Trdume vom Vergangenen", die
die jiingeren Zeitgenossen Vsevolozskijs beschéftigten, waren ja zu einem guten Teil erst
durch seine Biihnenschopfungen an%eregt worden. War also Dornrdoschen insgesamt —
gewissermallen als Gesamtkunstwerk 4 gesehen — der erste gelungene Versuch einer Stili-
sierung im Geist der Vergangenheit, der eine ganze Reihe dhnlicher Projekte anregte, so
stellt sich nun die Frage nach der Rolle, die Cajkovskijs Musik dabei spielte.

"Mal Sinfonie, mal Melancholie"

In den Rezensionen iiber Dornrdschen wird das Thema der Rekonstruktion alter franzosi-
scher Musik fast vollstindig tibergangen. Die Rezensenten erwéhnen "das sinfonische In-
teresse, das Cajkovskij in die Musik des innerhalb kiirzester Zeit komponierten Balletts
ibertrégt [...]. Man darf keinen Reichtum an musikalischen Ideen fordern, doch er macht
sich an einigen Stellen deutlich bemerkbar."”> Sie heben die Orchestrierung hervor: "In der
Tanzmusik finden sich nicht wenige Gemeinplitze, doch die Orchestrierung macht sie ko-
kett und grazios. Dies betrifft vor allem die Variationen und die Farandole im dritten Bild,
die Szene mit der guten Fee [...], den wunderschénen polnischen Tanz wéhrend des Vor-
iberzugs der Mérchen. Mit besonderer Liebe sind die Tédnze im Divertissement des 5. Bil-
des komponiert und ausgestaltet."56 "Was Herrn Cajkovskijs Musik betrifft, so glinzt sie
mit ihrer stets eleganten und durchsichtigen Orchestrierung, aber [...] fiir ein Ballett ist sie
dennoch ldngst nicht geeignet. Im Zuschauerraum bezeichnete man sie mal als Sinfonie,
mal als Melancholie."

Die Rezensenten beanstandeten entweder den zu starken sinfonischen Charakter: "In
[der Musik] gibt es viele reizende, zirtliche und begeisternde Stellen und Stiickchen. Aber
die sinfonische Begabung ist einem Ballett nicht ganz angemessen. Tdnze erfordern eine
grellere, 'dichtere', ja sogar grobere und expressivere Musik. Im Ballett verlieren sich die
feinen und komplizierten Schonheiten des Orchesters".”® Oder sie bemingelten dessen
Fehlen: "Von der Musik der Apotheose (Gloire des Fées) hétte man eine groBere sinfoni-
sche Breite und Inspiriertheit erwartet. In jedem Fall ist die Musik des Herrn Cagkovskij
von grof3em Interesse und dient der prachtigen Inszenierung als gutes Gegenstiick." K

Dann wieder kritisierte man die Undeutlichkeit des Rhythmus und die unangemessene
Melancholie: "Die Musik ist melodios, man hort sie leicht, sie ist elegant instrumentiert
und gefiel dem Publikum [...]. Stellenweise ist der Rhythmus in der Musik [...] nicht hin-
langlich deutlich. [...] Der begnadete Melodiker [...] schiittet groBziigig seine etwas gleich-
formigen, etwas elegisch gefirbten Melodien aus — so will es das Talent dieses Komponi-
sten, der zur Melancholie neigt. [...] So hat der Komponist beispielsweise die SchluBBapo-

> M. Konstantinova, "Spjascaja krasavica”, Moskau 1990, S. 178.

3. Duksina, V poiskach "bol'sogo stilja’, in: Tvorcestvo 1991, Nr. 5, S. 14-17.

> Gerade Dornroschen bezeichnete Benois als echtes Gesamtkunstwerk, vgl. A. Benua, a.a.0., S. 606.
» Anonym, Novosti i birZevaja gazeta, 16. Januar 1890, Nr. 3, S. 3.

*% Ebenda.

> Anonym, Peterburgskaja gazeta, 4. Januar 1890, Nr. 3, S. 3.

¥ Bukva, Russkie vedomosti, 14. Januar 1890, Nr. 13, S. 2.

59 Anonym, Novosti I birZevaja gazeta, 16. Januar 1890, Nr. 16, S. 3.
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theose sogar in Moll gesetzt, als wére er unzufrieden mit der Vereinigung zweier liebender
Herzen!"™" Ja, man monierte sogar das Fehlen von Rhythmus: "Die Ténze lassen sich
schwer zu einer Musik ausfiihren, die keinen Rhythmus besitzt. Dabei kann man nicht mal
auf einem Ball ohne Takt tanzen. Diesen Tanz kann man hinsichtlich der musikalischen
Seite als taktlos bezeichnen."®'

Bemerkungen zum alten Stil sind dagegen duBlerst rar: "Durch einen guten Stil zeich-
net sich die Sarabande aus, doch leider ist der Ubergang zur folgenden Mazurka zu scharf
im Kontrast."*> Man vergleiche, was die Rezensenten von Pigue Dame zu demselben The-
ma zu sagen hatten: "Er [= Cajkovskij] besitzt eine unglaubliche Fahigkeit zur Nachah-
mung, die manchmal in ein echtes Zitieren alter Komponisten {ibergeht, was sich so stark
in seiner Mozartiana-Suite gezeigt hatte und jetzt wieder in Pigue Dame."®”

Auch in jiingeren Untersuchungen findet man das Thema "alter Stil" nur selten ange-
sprochen. Einerseits regte die Dornrdschen-Musik als solche die Forscher offenbar nicht zu
dieser Frage an, und sie hatten keinen Sinn mehr fiir das Sujet. Andererseits war man mog-
licherweise aus ideologischen Griinden vorsichtig, weil es um eine theatralische Vernei-
gung vor dem franzosischen Absolutismus ging. Ein indirektes Indiz dafiir liefern zwei
Aufsitze Asaf'evs iiber Dornrdschen. Man liest hier: "Cajkovskij [...] verwandelte das
franzosische Marchen iiber den Sonnenko6nig und Versailles in einen Trauermarsch auf die
ganz real und fiir immer entschlafene feudale franzosische Monarchie. [...] In der Ballett-
musik [...] findet man keine Spur einer Nachahmung von Versailles [...], und die Stilisie-
rung des Marchens ist rein dullerlich-dekorativ, insofern dies die Bithne und die Ausrich-
tung des Sujets erforderlich machten, die von dem Franzosen Petipa vorgegeben und die
auch von Vsevolozskij franzosisiert worden waren."®*

"Natiirlich flogen damals wie heute, in unserer Epoche, Geriichte aus dem Ausland
herbei, da3 das Ballett Dornrdschen ein ganz und gar nichtrussisches Mérchen sei, und daf3
der Ballettmeister, der Cajkovskijs Musik in Szene setzte, ein Franzose gewesen sei, der
davon trdumte, im barbarischen RuBland die priachtigen Versailler Vorstellung aus der
Epoche Ludwig XIV. wiederauferstehen zu lassen."®

Diese Zeilen aus den Jahren 1947/48 verfolgen offenbar das Ziel, den Verdacht auf
ideologische UnbotmiBigkeit und Kosmopolitismus von dem Ballett abzuwenden, es von
den "franzosisch denkenden" Co-Autoren Cajkovskijs abzugrenzen und so fiir die sowjeti-
sche Biihne zu erhalten.

Nichtsdestoweniger gibt es in dem Ballett eine Reihe von Nummern, die sich stili-
stisch deutlich von ihrer Umgebung abheben. Zu dieser Gruppe zéhlt man meistens die
Tanz-Suite des Zweiten Aktes, die Sarabande und die Apotheose ("Vive Henri IV") im
Dritten Akt. In seinem Szenarium hatte Petipa den Charakter vorgeschrieben ("Tanz der
Herzoginnen, adlig und stolz"), und er gab Hinweise fiir die zwei ersten Ténze: "im Tempo
(mouvement) eines Menuetts" und "im Tempo einer Gavotte". Fiir die Nummern des Drit-
ten Akts gab er vor: "Charakteristische Sarabande. Gravitétischer, ernster Tanz"; "Melodie
des Liedes Henri IV".%° Ein wichtiges Detail betrifft die letzte Angabe: Sie ging nicht auf
Petipa, sondern direkt auf Vsevolozskij zuriick.”’ Bislang ist der Stil dieser Nummern nur
unzulénglich beschrieben worden.

0K, Skal'kovskij, Novoe vremyja, 5. Januar 1890, S. 3.
o Anonym, Peterburgskaja gazeta, 4. Januar 1890, Nr. 3, S. 3.
62 Anonym, Novosti I birZevaja gazeta, 16. Januar 1890, Nr. 16, S. 3.
63 Anonym, Moskovskie vedomosti, 1890.
 B. Asaf'ev, Prosnetsja Ii "Spjascaja krasavica'?, in: ders., O balete, Leningrad 1974, S. 204.
% B. Asafev, "Spyascaja krasavica" ili "Spjascaja carevna’, ebenda, S. 206.
Zj Zitiert nach: Ju. Slonimskij, a.a.0., S. 319 u. 322.
Ebenda, S. 195.

166



Geister aus Versailles — Musik aus der Epoche Ludwigs XIV. in Cajkovskijs Dornréschen

Die Tanzsuite im Zweiten Akt

Bogdanov-Berezovskij beurteilte die Ténze des Zweiten Akts als "nicht nur einfach Ge-
genstand einer Stilisierung 'auf alte Manier', sondern [...] das Lebendigwerden eines Bildes
aus einer vergangenen Welt." Er bezeichnete die Tdnze des Zweiten Akts als "alte franzosi-
sche [...] steif affektierte oder abgezirkelte Formen eines etlkettenhaften hofisch-
aristokratischen Tanzes (Menuett, Gavotte, Passepied, ngaudon)" ® Ohne zu pra2151eren
worin genau die Stilisierung der Ténze besteht, entdeckte ein anderer Wissenschaftler in
ihnen eine ironische Portritierung der Tanzenden: "Gezeigt wurde auch die Jagdszene, wo
die Hofdamen eine ironische Charakterisierung erhalten: In der Suite der stilisierten Ténze
[...] spiirt man eine leichte Outriertheit (durch die iiberméBig schweren Bésse, die nicht zu
der Vorstellung) von weiblicher Grazie passen, die zu scharfen Vorschldge und manierierten
Reverenzen)."

Eine halbwegs ausfuhrhche Analyse der Suite des Zweiten Akts bietet ein Kapitel in
Ekaterina Dulovas Dissertation.’”’ Die Suite wird hier im Hinblick auf die Frage untersucht,
in welcher Weise Cajkovskij sich eine veraltete musikalische Sprache anverwandelte —
allerdings nicht diejenige des 17. Jahrhunderts, sondern die des 18. Jahrhunderts, der Wie-
ner Klassik — oder genauer: der Mozartschen Klassik. Die Epoche des Sonnenkonigs wird
nur ein einziges Mal in der Schlu8betrachtung der Dissertation erwdhnt, der Name Lully
taucht tiberhaupt nicht auf. CajkOVSkl_]S Suite wird als "barocke Suite auf der Grundlage der
Musiksprache der Klassik" ! charakterisiert.

Welche Merkmale alter Musik finden sich nun in der Suite? In Szene Nr. 12a fallen
der punktierte Rhythmus und der als Sechzehnteltriole ausnotierte Doppelschlag auf. Die
Punktierung konnte in Verbindung mit dem méBigen Tempo und dem vierhebigen Takt als
Anspielung auf die franzosische Ouvertiire gedeutet werden, doch wird sie dafiir zu héufig
von flieBenden Achteltriolen unterbrochen. Die Sechzehnteltriole, die man als Imitation
eines barocken Ornaments lesen konnte, ist ebenfalls das einzige Detail dieser Art. Insge-
samt besitzt die Nummer den Charakter eines Schreittanzes, der mit den vorhergehenden
Nummern 10 und 11 stark kontrastiert und die Stilebene gewissermallen von der aktuellen
Musiksprache zu einer altertiimlich erscheinenden wechselt.

Der "Tanz der Herzoginnen" (Nr. 12b) tibernimmt sein Ausgangsmotiv von der voran-
gehenden Nummer und kombiniert den punktierten Rhythmus mit dem Dreiermetrum ei-
nes Menuetts und einem rascheren Tempo. Als (vor allem harmonisches) Modell der Stili-
sierung diirfte Handel gedient haben. Der "Tanz der Baronessen" (Nr. 12¢) wendet sich von
dieser Formel ab und kehrt ins 19. Jahrhundert zuriick. Analogien findet man bei Bizet
oder in franzosischen Ballettpartituren (Delibes). Cajkovskij hat hier zwar nach Petipas
Wunsch eine Gavotte komponiert, beginnt sie jedoch nicht auf der dritten, sondern auf der
ersten Zihlzeit. Die Nummern 12d und 12e ("Tanz der Gréfinnen" und "Tanz der Marqui-
sen") weisen keinerlei Merkmale eines 'alten' Stils auf.

Bei der Farandole, die auf die Kette der Hoftéinze folgt, ging Cajkovskij in eigenmich-
tiger Weise mit dem von Petipa vorgegebenen Tanzprogramm um: Anstelle der gewiinsch-
ten Farandole mit einer Coda "im Mazurkatempo (48-64 Takte)" komponierte er eine Fa-
randole-Einleitung zu einem Mazurka-Tanz. Ist eine Farandole bereits nicht recht am Platz
fiir einen Stoff aus dem 17. Jahrhundert, so ist dies eine Mazurka noch viel weniger. Doch

Bogdanov Berezovskij, Muzykalnaja dramaturgija baletov Cajkovskogo, in: Cajkovskij na scene Teatra
9 ery 1 baleta imeni Kirova, Leningrad 1941, S. 250.

Pobereznaja, Teatralnaja simvolika, in: Teatr v Zizni i tvorcestve Cajkovskogo, hg. von N. Sin'kovskaja,
Izevsk 1985, S. 124.
" E. Dulova, 2.2.0., S. 166-183.
"' Ebenda, FuBnote S. 143.
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die hinter dem Titel Farandole verborgene Mazurka fithrte die Kritiker in die Irre und rief
keine Bedenken hervor, ganz im Gegensatz zur Mazurka im letzten Akt, iiber die Korovja-
kov schrieb: "Sehr befremdlich erscheint die abschlieBende Coda und die Sarabande, die in
eine Mazurka verwandelt ist, deren Angemessenheit in Versailles als hochst fraglich anzu-
sehen ist."”> Obwohl derselbe Rezensent feststelite, daB das traditionell zweiteilige Me-
trum in der Farandole nicht gewahrt sei, storte ihn dies nicht bei der Behauptung, daf gera-
de hier und in den Variationen der Hofdamen "der Stempel der Epoche, der Kenntnisse und
des Geschmacks des Choreographen” besonders deutlich zu spiiren sei; die Glaubwiirdig-
keit der choreographischen Gestaltung verdeckte mithin die fehlende Stilisierung und den
Gattungswechsel in der musikalischen Partitur. Ein weiterer Rezensent, Skal'kovski}j, hob
ebenfalls die Téanze der Hofdamen und die Farandole als historisch gelungen hervor.”

Dulova erldutert in threr Monographie die Merkmale einer Musik des 18. Jahrhunderts
anhand der Nummermn 12a und b. Unterdessen lassen gerade diese Nummern auch an Wag-
ner denken, ja sogar cher an Wagner als an das 18. Jahrhundert, ob es sich nun um die ba-
rocke oder klassische Phase handelt. Die breite, oft akkordische Faktur, das langsame, ge-
messene Tempo, die Triolen erinnern an den Typus der Ritter- oder Choral-Themen bei
Wagner seit Tannhduser. Wenn es Cajkovskijs Absicht war, in der Suite die Atmosphire
einer lingst vergangenen Zeit hervorzurufen, so nutzte er, moglicherweise unbewuft, einen
durch Wagner kodifizierten Komplex kompositorischer Mittel, die mit der Vorstellung von
Vergangenheit assoziativ verbunden waren und fiir viele Musiker eine starke Anziehungs-
kraft besaflen. Dulovas Schluf}, dal in Dornréschen "die Genres des 18. Jahrhunderts, des
Klassizismus, des so hoch geschitzten Mozartschen Stils primia‘r"w4 seien, kann man daher
kaum zustimmen. Ebensowenig aber begegnet man in den Ténzen des Zweiten Akts dem
Stil Lullys und seiner franzsischen Zeitgenossen. An diesem Stil hat Cajkovskij sich ein-
deutig nicht orientiert.

Die Sarabande

Besondere Aufmerksamkeit verdient die Sarabande des Dritten Akts. Zwar hat auch dieser
Tanz — ungeachtet der Eindriicke Benois' ~ keinen Bezug zum Stil Lullys oder Rameaus.
Daflir erweist sich die Sarabande als wesentlich exaktere Nachahmung des Hindelschen
oder Bachschen Stils als die Tédnze des Zweiten Akts. Ein verwandtes Modell findet sich in
der Sarabande a-Moll aus Bachs Englischen Suiten. Die Takteinteilung mit einer dominie-
renden Achtelbewegung, der TrugschluB und der Gang des Basses zeigen deutliche Ahn-
lichkeiten. Trotz des franzdsischen Vorbildes ist die Bewegung in den Englischen Suiten
wesentlich "schwerer” als bei den Franzosen, besonders durch die Achtelbewegung — in
den Sarabanden Lullys und Rameaus herrscht dagegen eine Bewegung in Vierteln vor —
und die akkordische Faktur. Die auffillige "Schwere" der Faktur bei Cajkovskij 148t dar-
ber hinaus an die Bachtranskriptionen Busonis oder Saint-Sagns' denken, etwa die Nach-
ahmung der tiefen Orgelregister durch Klavieroktaven im Baf. Diese Tendenz ist im {ibri-

" p. Korovjakov, Novosti i birZevaja gazeta, 5. Januar 1890, Nr. 5, S. 3.

' K. Skal'’kovskij, Novoe vremja, 5. Januar 1890, S. 3. Bei der Premicre wurden in der Suite Kirzungen
vorgenommen. In der choreographischen Partitur Nikolaj Sergeevs (um 1900) sind nur die Nummemn
"Blindekuh", Menuett und Farandole verzeichnet, so daf in der Auffihrung des Balletts von der Suite nur
zwei Tinze sowie die Farandole Ubriggeblieben waren (ich danke P. GerSenzon fiir den Hinweis). Auf dem
Plakat vom 3. und 30. Januar 1890 werden "Blindekuh", zwei Variationen und Farandole genannt. Vermut-
lich handelte es sich bei der zweiten Variation um die Gavotte (Nr. 12¢); dies wiirde bedeuten, daB die da-
maligen Rezensenten die Suite gerade mit jenen Tdnzen gehort hatten, die in stirkerem Mafe als ‘ait’ stilisiert
sind.

™ E. Dulova, 2.2.0.. FuBnote S. 183.
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gen in Glazunovs Sarabande im Ballett Barysnja-sluZanka noch gesteigert, indem hier so-
wohl eine orgelartige Faktur imitiert wird, als auch der machtvolle Akkordbau von Beet-
hovens 32 Klaviervariationen in c-Moll.

Hervorzuheben sind emeut die ausgeschriebenen Doppelschlige im Thema des Mittel-
teils. Dieses Moment verbindet die Sarabande mit Nr. 12a ebenso wie mit der Sarabande
im Intermezzo von Pique Dame (Tanz der Hirten und Hirtinnen) — es ist eine der musikali-
schen Briicken zur Oper. Ritselhaft an der Sarabande in Pique Dame ist das vierteilige
Metrum, ein fiir diesen Tanztypus paradoxes Phinomen, bei dem schwer zu entscheiden
ist, ob es sich um eine Metamorphose des Metrums oder um eine bewulite Ambivalenz
handelt. Denn man kann das gewihlte Metrum entweder als sozusagen gedehnten Dreier-
takt deuten oder aber als Abfolge von drei Dreiertakten ohne letztes Viertel. Die erste Sicht
erscheint plausibler und wiirde die Sarabande aus Pigue Dame zu einem Zwilling des Wal-
zers der 6. Sinfonie machen, in dem ebenfalls die typische rhythmische Formel des Tanzes
verandert wurde, ohne dafl dadurch die Identifizierbarkeit der Gattung gefahrdet wire. Hier
konnten auch die Wurzeln von Stravinskijs Arbeit mit rhythmischen und metrischen Mo-
dellen liegen, bei der in dhnlicher Weise bekannte Elemente in einem verfremdeten Kon-
text prasentiert werden. Dies wird hdufig gerade durch den Rhythmus erreicht, etwa in Pa-
ra$as Arioso in Mavra durch die Augmentation oder Diminution einer Formel, durch Ak-
zentverschiebungen und Rotationen.

"Vive Henri IV" und die Apotheose

Die wichtigste Nummer im Rahmen unserer Betrachtungen ist zweifellos die Apotheose. In
ihr tritt gemdB Petipas Plan Apoll im Kostiim Ludwigs XIV. auf, wihrend im Orchester
das Lied "Vive Henri IV" erklingt. Dieses einzige Zitat der gesamten Domiréschen-Partitur
geht nicht auf eine Idee Cajkovskijs zuriick, sondern — wie bereits erwdhnt — auf Vsevo-
loZskijs Anregung. In der russischen Sekundirliteratur findet man die verschiedensten
Hinweise auf die Herkunft der Melodie: Volkslied, franzésische Hymne oder Bourbonen-
hymne —~ jedoch ohne nahere Angaben zur Provenienz und Entstehungszeit.

Die Melodie des Liedes war im 19. Jahrhundert auflerordentlich populdr, deshalb wire
es sinnlos, wollte man klaren, aus welcher Quelle Cajkovskij sie iibernommen hat. Gleich-
wohl soll beispielhaft einer der Sammelbinde angefiihrt werden, in denen sie publiziert
vorlag, ndmlich der Sammelband von M. du Mersan, den Cajkovskij wihrend seiner Arbeit
an Dornréschen studierte.” Das Lied steht hier in d-Moll, in Dornrdschen in g-Moll. Har-
monisierung und Faktur stimmen fast vollstindig mit der Prasentation des Liedes im Bal-
lett iiberein (vgl. das Notenbeispiel auf der folgenden Seite).

Als Beweis fiir den hohen Bekanntheitsgrad von "Vive Henri IV" mag Puskins Erzih-
lung Metel’ (Der Schneesturm) dienen: "Der Krieg war unterdessen ruhmreich zu Ende
gefiihrt worden. Unsere Regimenter kehrten aus dem Ausland zuriick. Das Volk stromte
ihnen entgegen. Die Musik spielte die wihrend des F eldzu%es erlernten neuen Lieder: 'Vi-
ve-Henri-IV', Tiroler Walzer und Arien aus der 'Gioconda'.""®

Im Kommentar zu dieser Passage findet sich eine Information, die von russischen
Musikwissenschaftlem offenbar noch nicht zur Kenntnis genommen worden ist. Man er-
fahrt hier, daf8 es sich bei "Vive Henri IV" um Couplets aus Collés Komodie La chasse du
Roi Henri IV handelt, die in Frankreich in den ersten Jahren der Restauration duBerst be-

™ Chants et chansons populaires de la France. Notices par M. du Mersan, 1843 (ich danke P. E. Vajdman,
?hefarchivarin des Cajkovskij-Haus-Museums in Klin, fir den Hinweis auf diesen Sammelband).

¢ Hier zitiert nach: A. S. Puschkin, Der Schneesturm, Gibersetzt von Johannes von Guenther, in: Ausgewdihl-
te Werke in vier Binden, Bd. 4 (Prosa), Moskau 1949, S, 46.
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liebt war, da hier der Begriinder des bourbonischen Konigshauses gefeiert wird. 77 In den
1990er Jahren erschienen einige Arbeiten westlicher Mu31kw1ssenschaftler zur Geschichte
des Liedes und des damit verbundenen Mythos vom Musiker Henri IV.”® In ihrer umfas-
senden Quellenuntersuchung gelingt es Marianne Brocker aufzudecken, wie eme Melodie
und ein Text ganz unterschiedlicher Epochen miteinander verkniipft wurden.” So war die
gegebene Melodie bis in die zweite Hilfte des 18. Jahrhunderts nur unter dem Namen
"Cassandre" bekannt. Sie existierte mit verschiedensten Textierungen und auch als Tanz-
melodie. Zugeschrieben wird sie Frangois Eustache de Corrois (1549-1609), dem Hofka-
pellmeister Heinrichs IV. In einem Sammelband mit Noéls aus dem Jahre 1581 erscheint
sie mit dem Text "Siisseste Maria", in einem anderen Band von 1582 mit weltlichen Texten
("Belle brunette" und "Moi Cassandre").80 In Arbeaus Orchésographie (1596) findet man
sie als "Bransle Cassandre". In einer Sammelpublikation von Ballard aus dem Jahre 1717
heifit sie dann wieder "Cassandre" und erscheint mit kleineren Verdanderungen (als Text-
dichter zieht M. Brocker Ronsard in Betracht). Moglicherweise wurde der zur Zeit des
Henri 1V. beliebte Tanz "Tricotet" zur Cassandre-Melodie getanzt, denn in der Ballard-
schen Cassandre-Version findet sich die Zeile "Iris tanzt ohne Unterlall den Tricotet".

Den entscheidenden Wendepunkt in der Geschichte des Liedes bildete 1762 die Urauf-
fiihrung von Charles Collés Comédie en trois actes en prose avec chants La Chasse de
Henri 1V. Hier tauchen erstmals die Worte "Vive Henri IV" auf. Das Stiick erfreute sich
grofBter Beliebtheit, und das Lied wurde zu einem echten Volkslied. Von diesem Zeitpunkt
an geriet der alte Cassandre-Kontext in Vergessenheit, und die Melodie verband sich fiir
immer mit dem Titel "Vive Henri IV" oder einfach "Henri IV". 1773 verwendete Grétry
die Melodie in seiner Oper Le Magnifique. Sie wurde im {ibrigen noch manches Mal mit
neuen Texten unterlegt: Aus den 1790er Jahren stammen Parodien mit den Titeln Le voeux
de la Nation, Vive Louis VI (auf einen Text von Louis Damadas) oder La tombe des ari-
stocrates. 1814 verwendete man die Melodie in der Grand Opéra als Refrain zum Lied La
Parisienne mit den neuen Worten "Vivent nos princes" — in dieser Form wurde sie als of-
fizielles nationales Lied ein Symbol der Royalisten. Zahlrelche Variationen wurden {iber
das Lied komponiert, unter anderem Liszts Vive Henri [ |74

Das 19. Jahrhundert rezipierte damit die Melodie a u s Konig Henris Zeit mit einem
Text Ui b e r den Monarchen. Obwohl der sprachliche Verweis auf die Epoche Heinrichs
IV. (1593-1610) eine Leistung des 18. Jahrhunderts war, war die musikalische Referenz
auf den von Vsevolozskij vorgeschlagenen dlteren Stil dennoch deutlich zu horen. Sie pal3-
te hervorragend zu Dornrdschen, da sie nicht nur authentisch war, sondern gleichzeitig
auch populér, so dal man damit rechnen konnte, dal die Zuhorer sie tatséchlich als musi-
kalisches Signum der Epoche erkannten. Dal3 das Zitat besser fiir den Prolog und den Er-
sten Akt des Balletts gepalt hitte, wo es um die Zeit hundert Jahre vor Louis XIV. geht,
also zumindest anndhernd um die Regierungszeit Heinrichs V., und nicht so sehr fiir den
Kontext der Apotheose, konstituiert {iberdies einen zusitzlichen Sinn. Denn auch innerhalb
des Balletts, das eine ferne Epoche portritiert, wird damit ein Motiv des passéisme ange-

A S. Puskin, Polnoe sobranie socinenij v 10 tomach, Moskau 1957, Band 6, S. 760.
¥ Ich danke Elizabeth Bartlett, die mich iiber die Uberlieferungsgeschichte und die aktuelle Literatur zum
Thema informiert hat.
" M. Brocker, "Vive Henri Quatre!" Zwischen Konigsthron und Guillotine: Zur Geschichte des ersten fian-
zosischen "Nationalliedes”, in: Musikalische Volkskultur und die politische Macht, Tagungsbericht Weimar
]992 hg. von G. Noll, Essen 1994, S. 177-212.
° Eine dieser Fassungen von 1582 hat spiter Weckerlin in seinem Band La Chanson populaire (Paris 1886)
ubliziert.
! Komponiert fiir Klavier in den 1870er oder 1880er Jahren, nicht publiziert. Zuvor hatte Liszt beabsichtigt,
die Melodie in seiner Revolutions-Sinfonie zu verwenden.
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siedelt: Indem die Ballettfiguren zu den melancholischen Akkorden der Apotheose auftre-
ten, blicken sie selbst hundert Jahre zuriick in die im Prolog und im Ersten Akt festgehalte-
ne Zeit, ganz so wie die Zeitgenossen Cajkovskijs und Vsevolozskijs in die Epoche Lud-
wigs XIV. zuriickblickten.

Cajkovskij gibt noch einen zusitzlichen Hinweis auf den Epochenstil, indem er in der
Orchesterpartitur der Apotheose em Klavier vorschreibt, das vermutlich die Rolle eines
Continuo-Instrumentes spielen soll.¥ Die melancholische und feierliche Apotheose blickt
sowohl in die Vergangenheit, als auch in die Zukunft, einerseits weit voraus bis zu Stra-
vinskij, andererseits in die allerndchste Zukunft, zu Pigue Dame. Davon wird noch die Re-
de sein.

"Strahlen, die in der Sonne Mozart aufgegangen sind"

Inwieweit war Cajkovskij iiberhaupt auf eine Arbeit "im Stile Lullys" vorbereitet? Was den
Mozartstil in Pique Dame betrifft, so bestehen diesbeziiglich keinerlei Zweifel, denn zu
diesem Zeitpunkt hatte Cajkovskij bereits die Serenade fiir Streichorchester komponiert,
deren Erster Satz eine gewollte Mozartimitation darstellt, sowie die "Mozartiana"-Suite.
Die hier erprobte Methode hielt er fiir zukunftstrachtig: "Ich glaube, dal dieser Suite infol-
ge der guten Auswahl und der Neuheit der Form Altes in moderner Bearbeitung — vor
allem im Ausland ein groBer Erfolg bevorsteht. "3 In seinem grundlegenden Aufsatz iiber
Pigue Dame unterstreicht Arkadij Klimovickij Cajkovskijs Bereitschaft fiir die Idee, die
Handlung der Oper um ein Jahrhundert zuriickzuverlegen. Er verweist auf das schon lange
bestehende "brennende Interesse des Komponisten am 18. Jahrhundert".** Aber was war
dieses 18. Jahrhundert?

Zweifellos war die Musik des 17. Jahrhunderts Cajkovskij bei weitem nicht so ver-
traut, obwohl es durchaus Moglichkeiten gegeben hitte, sie kennenzulernen — und sei es
mit der Hilfe seines Freundes German A. Laros. Als er von Vsevolozskij den Kompositi-
onsauftrag fur Pique Dame erhielt, machte er sich keineswegs auf die Suche nach Model-
len bei Lully oder Rameau, deren Namen in seinen Briefen und Tagebuchaufzeichnungen
tiberhaupt nicht vorkommen. Dagegen hatte er bei seiner Vorbereitung auf Pigue Dame
verschiedenste italienische und franzosische Opernpartituren aus dem 18. Jahrhundert stu-
diert und sie auf seine Reise nach Florenz mitgenornmen.8

Der Grund fiir dieses unterschiedliche Verhalten liegt wohl darin, dal3 die Grenze, bis
zu der Cajkovskijs Interesse an ilterer Mu51k reichte, durch die Figur Mozarts abgesteckt
war und das 17. Jahrhundert ausschloB.*® Mozart war Cajkovskijs Gott, andere Musiker
konnten nur die Rolle von Vorldufern spielen. Da das Interesse am 18. Jahrhundert vor
allem durch die Vorliebe fiir Mozart stimuliert wurde, lag es dem Komponisten fern, tiefer
in das 17. Jahrhundert zuriickzuschauen. Am 20. September 1887(?) machte Cajkovskij
einen Tagebucheintrag tiber seine musikalischen Vorlieben und Vorurteile. Zieht man in
Betracht, dal} er seine Tagebiicher redaktionell bearbeitete und in den einleitenden Bemer-
kungen eine Rezeption seiner Aufzeichnungen nach dem Tod in Betracht zog, 146t sich
dieser Text durchaus als ein fiir kiinftige Leser bestimmtes Manifest interpretieren. Uber
Mozart heiBt es hier: "Nach meiner tiefen Uberzeugung ist Mozart der hochste Gipfel-

So zumindest vermutet David Brown, a.a.O., S. 198.
Brlef an P. I. Jurgenson, 24.06. / 06.07.1887, CPSS X1V, S. 133. Hier zitiert nach: Teure Freundin, S. 504.
*A. Klimovickij (wie Anmerkung 7), S. 267.
% Vgl. ebenda, S. 269, FuBnote 114.
% Es ist bezeichnend, daf Cajkovskij in den Fillen, in denen er sich dennoch ilterer Musik zuwandte, stets
Volksmelodien heranzog, nicht aber bedeutende Werke bekannter Komponisten, vgl. dazu den folgenden
Beitrag von E. V. Titova.
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punkt, den die Schonhert im Bereich der Musik erreicht hat [...]. Bei Mozart liebe ich alles
[...]." Und iiber andere Komponisten der Vergangenheit: "Zu den Vorgidngern des einen
[Mozart] wie des anderen [Beethoven] mochte ich sagen, da3 ich Bach gern spiele, denn
eine gute Fuge zu spielen, ist interessant; aber ich erkenne in ihm nicht (wie das andere
tun) das grofBe Genie an. Héndel ist fur mich eine viertrangige Grofle, und an ihm person-
lich ist nichts interessant. Gluck ist mir ungeachtet der relativen Armut seines Schaffens
sympathisch. Ich Ziebe einiges an Haydn. Aber diese vier Koryphéden sind in Mozart amal-
gamiert. Wer Mozart kennt, weill auch, was in diesen Vieren Gutes steckte, denn als groi3-
ter und stérkster aller musikalischen Schdpfer hat er es nicht verachtet, sie unter seine Fit-
tiche zu nehmen und sie vor dem Vergessenwerden zu bewahren. Sie waren nur die Strah-
len, die in der Sonne Mozarts aufgegangen sind."’

Cajkovskij stempelt also die gesamte Musik vor Mozart als vorlidufig ab. Hervorzuhe-
ben ist auch das Bild von Mozart als Sonne — Mozart war gewissermaBen Cajkovskijs Son-
nenkonig, nicht seine franzosischen "Vorldufer", deren Namen noch nicht einmal erwéhnt
werden. Statt sich mit den musikdramatischen Werken Lullys oder Rameaus zu beschifti-
gen, studierte der Komponist wihrend der Arbeit an Dornroschen Adolphe Adams Giselle
und blatterte wieder in Mozarts Werken, deren Gesamtausgabe er 1889 von Jurgenson als
Weihnachtsgeschenk erhalten hatte.

Und so schrieb Cajkovskij eben keine Melodie "im Geiste Lullys", und sein einziger
Tribut an den franzosischen Stil des 17. Jahrhunderts blieb die Verwendung der Melodie
"Vive Henri IV", die Vsevolozskij vorgeschlagen hatte. Gleichwohl wurde der "altfranzosi-
sche" Akzent des Balletts von wenigen, dafiir aber umso wichtigeren Zuhorern wahrge-
nommen. Dabei ist die bereits erwidhnte Unterscheidung von Musikern und bildenden
Kiinstlern wesentlich, denn es ist kein Zufall, dal ausgerechnet Benois und andere in sei-
nem Gefolge Cajkovskijs Ballett mit den Augen "horten", ohne sich Rechenschaft dariiber
zu geben, welches Sinnesorgan fiir die Wahrnehmung des "Alten" und Stilisierten eigent-
lich zustédndig war — Ohr oder Auge. Man kann sogar vermuten, daf} die verdnderte dullere
Gestalt Dornréschens im 20. Jahrhundert — mit den Dekorationen Simon Virsaladzes und
der Choreographie Konstantin Sergeevs — dafiir verantwortlich war, dal man in der spéte-
ren musikwissenschaftlichen Literatur nicht darauf verfiel, nach Spuren des 17. Jahrhun-
derts zu suchen.

Die wenigen Verweise auf die alte Kunst waren indessen fiir sensible Ohren ausrei-
chend, um in ihnen neue Perspektiven zu entdecken. Benois inspirierte Djagilev zu einer
Weiterentwicklung der Ballettkunst auf Vsevolozskijs Spuren, und Stravinskij, der von
Dornroschen begeistert war, hat vierzig Jahre spater in seinem Apollon Musageéte die Ge-
stalt Ludwigs XIV. in Musik gesetzt. In unmittelbarer Nachfolge von Dornréschen stehen
jedoch zunéchst die folgenden Projekte Vsevolozskijs, die man als Glieder einer einzigen
Kette von Versuchen sehen kann, Bilder der vergangenen Jahrhunderte wiedererstehen zu
lassen.

Pique Dame

An erster Stelle steht die Verbindung von Dornréschen und Pique Dame, die bisher noch
nie unter unserem Aspekt betrachtet wurde. In der Regel wird stets Pigue Dame als Haupt-
beispiel angefiithrt, wenn es um Cajkovskijs Hinwendung zur Vergangenheit geht, wobei
gerne auf Rimskij-Korsakovs bekannte Bemerkung verwiesen wird: "Man muf3 auch hin-
weisen auf die von da an in diesem Kreis aufgekommene Vorliebe fiir die italienisch-
franzosische Musik aus der Zeit der Periicken und Reifrocke, die Cajkovskij in seiner Pi-

8 Tagebiicher, S. 272 f.
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que Dame und spéter in /lolanta verwirklichte."® Doch erdffnet der Blick auf Pigue Dame

als Nachfolgewerk Dornroschens im Kontext der passéisme-Bewegung neue Perspektiven
fiir die Betrachtung.

Erstens wird deutlich, dal Vsevolozskij sehr konsequent in der Umsetzung seiner
"retrospektiven" Vorlieben war. Zweitens ist es erforderlich, die Umstédnde des Auftrages
fiir die neue Oper genauer zu beleuchten. Nach Meinung Klimovickijs "besteht kein Anlal3
anzunehmen, daB Cajkovskij [...] nicht letztlich mit den anderen Teilnehmern der Sitzung
die Verantwortung fiir eine so fundamentale [...] Entscheidung trug" — nédmlich die Ent-
scheidung, die Handlung ins 18. Jahrhundert zu verlegen —, obwohl "Vsevolozskijs Rolle
bei der konkreten Umsetzung dieser Idee nicht unterschétzt werden darf."® Hier wire ein-
zuwenden, dall eben doch Vsevolozskij der eigentliche Urheber dieser Idee war, was durch
einen Brief Modest Cajkovskijs an Suvorin bestitigt wird: "Aber auf Anraten VsevoloZs-
kijs wurde die Handlung der Oper aus der Regierung Aleksandrs 1. ans Ende der
Epoche Katharinas iibertragen. Dadurch wurde die mogliche Ahnlichkeit einiger
szenischer Situationen mit Evgenij Onegin beseitigt, und fiir die Inszenierung wurde der
Phantasie mehr Raum gegeben [... (ein Wort unleserlich)]."90

Diese ebenso einfachen wie bestechenden Griinde zeugen von Vsevolozskijs "absolu-
tem theatralischen Gehor", einer Eigenschaft, die ihn offenbar auch dazu veranlafBte, am
Vorabend der Dornrdschen-Urautfiihrung einige die Handlung zu sehr bremsende Num-
mern zu streichen. Die Formulierung "mehr Raum fiir die Phantasie" ist ebenfalls bezeich-
nend. Sie erinnert an die verwandte Formulierung bei der Planung von Dornréschen ("Hier
kann die musikalische Phantasie sich entfalten"). In beiden Fillen strebte Vsevolozskij eine
effektvolle und stilsichere Vorstellung an. Wie auch in Dornréschen war er um einen exak-
ten Epochenstil bemiiht: "Der Direktor bestellte dabei die Beschreibung eines Balls des
vergangenen Jahrhunderts nach Memoiren von — ich weill den Namen nicht mehr genau
[...]. Aber ich benutzte diese Beschreibung nicht, sondern beschlof3 auf Rat von Pogozev
und anderen, etwas Passenderes in der russischen Literatur zu suchen." o

Mag also die Bereitschaft Cajkovskijs zur Verwirklichung der Idee groBf gewesen sein,
so muf3 man doch die Zielstrebigkeit Vsevolozskijs bei der Konzeption und Durchfiihrung
des neuen Vorhabens ebenso stark gewichten. Geht man von der Hypothese aus, dall Dormn-
roschen und Pigue Dame Teile eines umfassenden Projektes waren, das Vsevolozskij mit
Cajkovskijs Musik verwirklichen wollte, so lassen sich deutliche Parallelen im Umgang
mit alter Musik feststellen. Dall die Melodie "Vive Henri IV" in der Partitur der Oper vor
dem Lied der alten Grifin zitiert wird, ist allgemein bekannt. Zu unterstreichen wire, dal3
es sich nicht nur um ein Zitat handelt, sondern auch um ein Selbstzitat, das durch die ge-
meinsame Tonart g-Moll noch unterstrichen wird. Folgende semantische Kette verbindet
damit beide Werke: In Pigue Dame wird das Apotheosen-Thema aus Dornrdschen zitiert
als Verweis auf Zeit und Ort. Danach erklingt das Zitat aus Grétrys Oper, das seinerseits an
die Sarabande aus Pigue Dame erinnert (verwandte Tonarten D-Dur und h-Moll, punktierte
Rhythmen, Bewegung in Terzparallelen). Die Sarabande wiederum verweist erstens auf
das gesamte stilisierte Intermedium und zweitens auf die Ankunft Katharinas II. am Ende
des Balls (gleiche Tonart, motivische Uberschneidungen), die sich mit dem Auftritt Lud-
wigs XIV. im Kostiim Apolls in Dornréschen vergleichen 1d6t. Auf diese Weise ergibt sich

% NA. Rimskij-Korsakov, a.a.0., S. 175.
% Klimovickij, a.a.0., S. 239, 242.
%0 CGALI, f 459, op. 1, Nr. 4561. Der Brief wurde von N. O. Blinov entdeckt. Zitiert nach P. Vajdman,
gvaﬂ(ovs]aj's Arbeitsweise. Eine Untersuchung seiner Autographe, in: CSt 7, S. 105.
Ebenda.
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ein festes Referenzsystem zwischen den beiden Werken, von denen Dornréschen in man-
cherlei Hinsicht als Vorgénger gelten kann.

Das Bild der Vergangenheit ist in das Ballett wie auch in die Oper auf dhnliche Weise
eingefligt. Obwohl Pigue Dame insgesamt Ende des 18. Jahrhunderts spielt, spiegelt sich
dies musikalisch nur im Intermedium, als ob inmitten eines musikalischen Sujets aus dem
19. Jahrhundert plétzlich eine Tiir in eine dltere Epoche aufgestoen wiirde. In Dornros-
chen steht die gesamte Vorstellung im Zeichen des 17. Jahrhunderts, doch tragt die Musik
einzig in der SchluBnummer Merkmale dieser Epoche. Cajkovskijs Prinzip bei seiner Hin-
wendung zur Vergangenheit bestand also nicht darin, ein vollstdndig nach alter Manier
stilisiertes Werk zu schaffen, sondern den Tribut an die alte Musik in eine absolut moderne
Partitur zu integrieren. Auf diese Weise wird der Kontrast zwischen alt und neu unterstri-
chen und die Voraussetzung fiir jene Sehnsucht nach dem Vergangenen geschaffen, die Be-
nois in den Partituren Cajkovskijs so fasziniert hatte.

Barysnja-sluzanka (Das Fraulein als Dienerin)

Nach Cajkovskijs Tod widmete sich Aleksandr Glazunov dem Genre der "hohen" Ballett-
musik. Fiir die Fortsetzung seiner passéistischen Projekte beauftragte ihn Vsevolozskij mit
neuen Kompositionen, in erster Linie den einaktigen Balletten Barysnja-siuZzanka (1898,
mit den Teilen Die Probe Damis’, Ruses d’amour, Liebeslist) und Les Saisons (1899). Sie
wurden 1900 im Theater der Ermitage inszeniert, das Vsevolozskij als Spielstétte wieder-
entdeckt hatte, und erhielten damit eine noch passendere rdumliche Kulisse mit "vergol-
deten, seidenbezogenen Mdbeln, Bildern in alten Rahmen im Stil Fragonards, Bouchers
und Lancrets zwischen den Fenstern".”> Alle Details wurden bei der Vorstellung genau ent-
worfen: "Alle zu der Vorfiihrung Eingeladenen hatten elegant gedruckte Programme erhalten,
die mit einer Vignette des Malers K. Samokis [K. Somov] im Stile Louis XVI. geschmﬁckt
waren, welche ein schones, von weillen Rosen umranktes Gitterspalier darstellte." 3

In Les Saisons versuchte man, die Gattung der Renaissance-Allegorie nachzuahmen.
"Vsevolozskij, der diese altertiimliche Gattung unter genauester und strengster Wahrung
threr Merkmale wiederbeleben wollte, engte den Ballettmeister pedantisch bei seinen Ent-
wiirfen ein."” Das nach Watteau gestaltete Pastorale Barysnja-sluZzanka préasentierte sich
als konsequente Stilisierung der franzosischen Kunst des 18. Jahrhunderts. Anders als bei
Dornroschen waren hier sowohl der Choreograph als auch der Komponist und nicht nur
der Urheber der visuellen Seite, ndmlich Vsevolozskij selbst, zur Umsetzung eines stilge-
treuen Rahmens verpflichtet. Als Basis fiir Petipas Arbeit diente "die Idee, eine Ballettvor-
stellung mit den choreographischen Verfahren des 18. Jahrhunderts zu schaffen, das heif3t
ohne die virtuose Technik des klassischen Tanzes des spédten 19. Jahrhunderts"; dabei
nahm man "Positionen von Bildern Watteaus""> zum Vorbild. Vera Krasovskaja hebt in
diesem Zusammenhang den Unterschied zu Dornrdschen hervor, wo ihrer Meinung nach
der Choreograph zwar "das Prinzip einer galanten Zuriickhaltung, einer Distanz zwischen
den Tdnzern" einhielt, dies jedoch im Rahmen der virtuosen Techniken des klassischen
Balletts.”® Nur zehn Jahre nach Dornréschen wurde damit ein der Idee nach verwandtes
Projekt hinsichtlich der musikalischen Stiltreue wesentlich grundsitzlicher angegangen,
wobei freilich auch eine vertrautere Epoche, namlich das 18. und nicht das 17. Jahrhundert,

2 A. Usadev, Povest' ob odnom aktere: Vospominanija, Leningrad 1934, S. 47.
5 Sankt Peterburgskie vedomosti 1900, Nr. 18.
v, Krasovskaja, Odnoaktnye balety, in: Glazunov: Issledovanija, materialy, publikacii, pis'ma, Bd. 1, Le-
1915ingrad 1959, S. 519.
Ebenda, S. 516-517.
% Ebenda, Fulinote S. 515.
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gewihlt worden war. A. Koptjaev charakterisierte das Werk als "Versuch eines Genrebal-
letts [...], in dem wir eine Nachahmung des 18. Jahrhunderts, des Watteauschen Stils sehen
konnen. Gavotte, Sarabande und Farandole stehen hier fiir die Verneigung des Autors vor
den alten Altdren."”’

Was waren dies flir Altédre?

"Fir die musikalische Umsetzung eines Watteauschen Stils hat sich der Komponist
wie fiir ein heiliges Ritual vorbereitet, indem er aufmerksam Bach, Rameau und Lully stu-
dierte."”® Scheint es da nicht, als habe Glazunov nicht einen neuen, sondern den alten
Auftrag Vsevolozskijs ausgefiihrt — mit Musik "im Geiste Lullys, Rameaus, Bachs"? "Ob
er dazu berufen ist, das Ballet de la Reine wiederzubeleben, wird die Zukunft erweisen",
fugte Koptjaev hinzu.”

Dort, wo Koptjaev eine "Anverwandlung des Stils des 18. Jahrhunderts" sah, kriti-
sierte dagegen E. Petrovskij einen Mangel an gelungener Imitation: "Wir hatten schon Ge-
legenheit, gelungenere, typischere musikalische Umsetzungen von Szenen aus dem 18.
Jahrhundert zu horen, als dies in Damis der Fall war. Wenn man auch nicht geradewegs
behaupten mag, dal der harmonische Modernismus und die kontrapunktische Zeichnung
der Ballettmusik eine gewisse Schwere gaben, so muf3 man doch zugeben, dal3 die Restau-
rierung recht behébig ausgefallen ist und dal3 das {ippige, satte Orchesterkolorit Glazunovs
nicht ganz unserer Vorstellung von den Schéferfreuden atlasgewandeter franzosischer Da-
men entsprach. Das Moment des leichten Scherzes, des witzigen, {ibermiitigen Schaber-
nacks wurde von diesen Kldngen nicht eingefangen; und es fehlte auch an jener warmen
und weichen Sinnlichkeit, von der die Gesten, Farben und Klédnge des 18. Jahrhunderts so
voll sind — man denke nur an die einschmeichelnde und katzenhafte Geschmeidigkeit vieler
melodischer Wendungen bei Mozart oder das zértlich-schmachtende Kolorit, das der vom
Pariser Elllosoemble alter Instrumente aufgefiithrten Suite Monteclairs eine so starke Eigenart
verleiht."

Wie man sieht, wurden die Vorstellungen iiber das musikalische 18. Jahrhundert sehr
viel deutlicher und farbiger formuliert als jene flir das 17. Jahrhundert, tiber dessen gelun-
gene oder weniger gelungene Umsetzung durch Cajkovskij man vergeblich dhnlich aus-
filhrliche AuBerungen sucht. Daneben wird deutlich, daB sich im Jahrzehnt nach Dorn-
roschen der durch das Ballett inspirierte passéisme zu einer echten kiinstlerischen Mode
entwickelte — die Idee einer Hinwendung zur Vergangenheit hatte in RuB3land Wurzeln
geschlagen.

Benois' passéisme

Uber Benois' begeisterte Rezeption von Dornréschen und bald darauf auch von Pigue Da-
me fithrte die Bewegung des passéisme zum Pavil'on Armidy (Armidas Pavillon). Fiir
dieses 1907 am Marientheater uraufgefithrte Ballett mit Musik von Nikolaj Cerepnin
schrieb Benois, gewissermallen in der Nachfolge Vsevolozskijs, das Szenarium. Entschei-
dend in unserem Kontext ist jedoch die Tatsache, daB mit Cerepnins Werk Sergej Djagilevs
Saisons russes er6ffnet wurden — und daf alle weiteren Etappen der hier vorgestellten Ent-
wicklungslinie von nun an in der Gattung des Balletts angesiedelt sind.

7 A. Koptjaev, Glazunov kak baletnyy kompozitor, in: EZegodnik Imperatorskich teatrov, 1899-1900, Beilage
1,S.58.

** Ebenda.

% Moglicherweise wird hier auf den Plan von Les Saisons angespielt, der sich an einem Ballett des 16. Jahr-
hunderts orientierte.

10 E, Petrovskij, O baletnoj muzyke A. K. Glazunova, in: Russkaja muzykal'naja gazeta, 1907, Nr. 1, S. 512,
Spalte 11 f.

176



Geister aus Versailles — Musik aus der Epoche Ludwigs XIV. in Cajkovskijs Dornréschen

Benois' passéisme ist ein altes Thema der kunstgeschichtlichen Forschungsliteratur.
Hier sei nur auf jene Beziige verwiesen, die sich direkt auf Dornrdschen zuriickfiihren las-
sen, allen voran auf die Gestalt Ludwigs XIV. Auf seiner Reise nach Frankreich schuf Be-
nois eine Aquarell-Serie zu dem Thema "Die letzten Spaziergdnge Ludwigs XIV." "Es ist
interessant, [...] dal gerade die Epoche Ludwigs XIV. im Mittelpunkt von Benois' Interes-
sen stand. Mit besonderer Macht zog ihn Versailles an, vor allem das Schlof selbst, dieses
herrschaftliche Denkmal des 17. Jahrhunderts, eine Manifestation des Kolossalstils Har-
douin Mansarts. Angeregt durch die Lektiire von Biichern, die tiber das Leben und die Sit-
ten in der Residenz Ludwigs XIV. berichteten, bevolkert die "philosophische' Einbildungs-
kraft des Kiinstlers den alten Park mit den Gestalten der Ve:rgangenheit."101 Unerwiéhnt
bleibt hier als entscheidender Impuls Benois' Dornrdschen-Rezeption. In Dornréschen hat-
te der Kiinstler erstmals die Esplanade von Versailles in genau jener melancholischen Fér-
bung gesehen, die seinen eigenen Versailles-Zyklus kennzeichnet.

Benois steht im Mittelpunkt vieler bedeutender kiinstlerischer Projekte an der Wende
vom 19. zum 20. Jahrhundert. Dazu gehort insbesondere das Starinnyj teatr (Altes Thea-
ter), dessen Ziel es war, das Hoftheater vergangener Epochen zu rekonstruieren. Von Be-
nois fithrt ein roter Faden zu Djagilev.

Djagilevs "Restauration"

Djagilevs Begeisterung fiir die Vergangenheit (vor allem fiir das 18. Jahrhundert) bedarf
ebenfalls keiner langen Erorterung. Es geniigt, auf eine seiner ersten Aktionen tiberhaupt
hinzuweisen, die Ausstellung mit russischen Portraits des 18. Jahrhunderts, sowie auf seine
lebensléngliche Sammlerleidenschaft: "Neben seiner Begeisterung fiir das 'letzte Wort' in
der Kunst blieb er bis zum Ende seiner Liebe zum 18. Jahrhundert, zur alten Musik und zu
Cajkovskij treu." 102

Zumindest in der russischen Forschung sind Djagilevs in die Vergangenheit gerichte-
ten Theaterprojekte, insbesondere die vier Vorstellungen aus den Jahren 1917-1920 — Le
donne di buon umore nach Goldoni zu Sonaten Scarlattis in der Orchesterfassung des ro-
mischen Komponisten Vincenzo Tommasini'" ; La boutique fantasque nach den damals
noch nicht publizierten Péchés de vieillesse von Rossini, orchestriert von Ottorino Respi-
ghi; Stravinskijs Pulcinella und Cimarosas Opera buffa Le astuzie femminili — nicht ge-
biithrend gewiirdigt worden. In Nest'evs Buch werden diese Projekte als "musikalische Re-
staurationen der Jahre 1917-1920"'"* bezeichnet. Erwihnt wird Djagilevs Initiative bei der
Genese der Vorhaben und bei der Suche nach geeigneten Materialien — in Vergessenheit
geratenen Opernklavierausziigen, alten Béanden mit Tédnzen und Klavierminiaturen in ita-
lienischen Bibliotheken. Doch als Motive fiir die Hinwendung zur Klassik nach dem an-
fanglichen "Modernismus" werden nur vage die Erschopfung nach den Erschiitterungen
des Krieges und Tendenzen der Welt der Kunst-Bewegung genannt. Dagegen gibt Richard
Taruskin folgende Analyse:

"The impresario was an altered man [...]. Whereas Stravinsky had been moved to
create an imaginary, idealized Eurasia in his art, Diaghilev had turned westward more
resolutely than ever [...]. It was anything but a new attitude for the old barin, who always
identified with the Westernized elite in Russia. His postwar interests could be regarded as a
reprise de contact with the aristocratic Mir iskusstva values from which the Ballets Russes

101
102
103

M. Etkind, Benua i russkaja chudoZestvennaja kul'tura, Leningrad 1989, S. 48.

M. Dobuzinskij, Vospominanija, Moskau 1987, S. 229.

Bereits 1913 hatte sich Djagilev offenbar wegen eines Scarlatti-Balletts an Ravel gewandt, wurde jedoch
abgewiesen.

% Nest'ev, Dyagilev i muzykal'nyy teatr XX veka, Moskau 1994, S. 141.
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had sprung [...]. [...] Early glimmers of the new trend took the familiar, superficially
paradoxical Miriskusnik form of historical retrospectivism. The old predilection now had a
new and pressing poignancy. In an age of toppling thrones and rampant proletariats, retro-
spectives could offer a vicarious restoration. The initial fruits of the tendency were a
quartet of spectacles based on old Italian music that Diaghilev had dug up in the libraries
and conservatories of Rome and Naples. They were set by Leonid Massine [...], the new
chief choreographer of the Ballets Russes, to dances reconstructed from seventeenth- and
eighteenth-century manuals Diaghilev had purchased for him at a Paris auction."'”

Noch wichtiger in unserem Kontext ist die Tatsache, dafl Taruskin bei Djagilevs
"italienischen" Rekonstruktionen russische Motive und Traditionen entdeckt: "The second
'old-Italian' ballet was La boutique fantasque, to music by Rossini [...]. In fact, it was none
other than that dowdy old St. Petersburg favorite Die Puppentée, the occasion of Leon
Bakst's debut as theatrical designer in 1902 [...]. This revival, introduced at the Alhambra
Theater in London on 5 June 1919, was the first public inkling of Diaghilev's unexpected
interest in restoring the art of the Imperial Theaters, the very establishment with which he
had locked horns and against which Fokine had struck at the outset of their careers. But of
course it was the empire itself he was symbolically restoring, not just its theatrical art. [...]
Cimarosa had spent the years 1787-91 at St. Petersburg, in the service of Catherine the
Great. Le astuzie femminili, composed in 1794 for Naples, has for its finale a rollicking
'ballo russo', from which Diaghilev made the reasonable if erroneous deduction that the
piece had been written for Catherine. From his wrong conclusion came the inspired idea of
staging the opera in the style of a St. Petersburg court spectacle."106

Damit erweist sich das restaurative Projekt, das duBlerlich auf das Italien des 18. Jahr-
hunderts abzielt, in Wirklichkeit als geheime Restauration der an den russischen Kaiserli-
chen Theatern und im alten Zarenreich insgesamt gepflegten Kunst. Zentrales Symbol die-
ser imperialen Kunsttradition ist natiirlich Cajkovskijs Dornrdschen. Zwar spiegelt das
gesamte klassische Ballett als genuin hofische Kunstform die Hierarchien des Hoflebens,
doch Dornroschen entwirft dariiber hinaus im Portrdat der Epoche Ludwigs XIV. eine no-
stalgisch gefdrbte Vision der Monarchie, die als Idealbild RuBlands unter Alexander III.
und als grandioses Symbol des ancien régime zu verstehen ist. In diesem Kontext erscheint
Djagilevs EntschluB, Cajkovskijs Ballett zu inszenieren, véllig verstindlich, ja geradezu
zwingend, so tiberraschend er fiir seine Mitstreiter war und so sehr er auch bis auf den heu-
tigen Tag Fragen in der russischen Sekundirliteratur hervorruft. Die Vorliebe fiir Cajkov-
skij spielte dabei sicher eine wichtige Rolle, doch war sie nicht der einzige Grund.

Djagilevs Projekte sind in engster Weise mit Dornréschen verwoben. Und dhnlich wie
Vsevolozskij der Epoche Ludwigs XIV. seine Reverenz erwies, verneigte sich Djagilev vor
dem RuBlland der Epoche Vsevolozskijs. Vsevolozskij hatte versucht, Versailles auf der
Biithne des Marientheaters wiedererstehen zu lassen. Djagilev lie das Marientheater in
Paris und in London wiedererstehen, indem er zunéchst eine "Petersburger" Vorstellung
nach Musik von Cimarosa, dann mit Dornrdschen eine genuine Petersburger Vorstellung
rekonstruierte. So wie Vsevolozskij sich als "Marquis der Epoche Louis XIV" sah, koket-
tierte Djagilev mit der Rolle des Direktors der Kaiserlichen Theater Ende des 19. Jahrhun-
derts. Genau auf diesem Boden wuchsen die neoklassizistischen Ballette Stravinskijs, de-
ren Verbindung zu Dornroschen genauer zu definieren ist.

105 1. Taruskin, Stravinsky and the Russian Traditions, Berkeley / Oxford 1996, S. 1505 f.

1% Ebenda, S. 1507 f.
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Stravinskijs " Dornrdschen"

Die Bezeichnung von Stravinskijs Pulcinella als Nachfolger von Dornréschen diirfte zu-
nédchst tiberraschen. Die Verbindung ist auch nur eine indirekte, insofern, als sie sich eben-
falls den restaurativen Tendenzen Djagilevs verdankt. Danach folgte eine unmittelbare Be-
gegnung Stravinskijs mit Cajkovskijs Partitur. Als Djagilev 1921 die Dornrdschen-Partitur
fuir seine Inszenierung gewohnheitsgemal "umschut", strich er alles, was ihm langweilig
schien, machte dafiir die bestehenden Kiirzungen riickgéingig und nahm Material aus ande-
ren Werken des Komponisten hinzu. Die Partitur, die Djagilev dabei benutzte, gehorte dem
Choreographen Nikolaj Sergeev. Mit der Orchestrierung der zusétzlichen Nummern wurde
Stravinskij beauftragt.

Dornrdschen steht im Schnittpunkt von Stravinskijs Beziehungen zu Petersburg, zum
klassischen Ballett und zu Cajkovskij. In einem Leserbrief an die Times beriihrte Stra-
vinskij im Zusammenhang mit der Inszenierung von Dornrdschen Themen, die bis zu sei-
nem Lebensende fiir ihn bedeutsam bleiben und die in der nichsten Zeit, der neoklassizisti-
schen Periode seines Schaffens, besonders aktuell werden sollten. Dazu gehoren die Erin-
nerung an das imperiale Petersburg ("Diese Sache verkorpert fiir mich am vollstdndigsten
jene Periode unseres russischen Lebens, die wir als 'Petersburger Periode' bezeichnen"), die
Verbeugung vor dem Melodiker Cajkovskij ("Er war ein Schopfer von Melodien") und
schlieBlich das erste offene Bekenntnis zur Tradition des "russischen Europdismus", zu
dem er Cajkovskij, Puskin und Glinka zahlt.""” So héngt die diesen drei Kiinstlern gewid-
mete Oper Mavra unmittelbar mit der Revision von Dornréschen zusammen.

In der Wissenschaft hdufig thematisiert wurde der Rezeptionszusammenhang zwischen
Dornréschen und dem Ballett Le baiser de la fée. Fiir seine Reverenz vor Cajkovskij hatte
Stravinskij ein Sujet ausgewdhlt, in dem ebenfalls eine Fee ein Kind unter ihren Schutz
nimmt. Aber auch andere Motive verbinden die beiden Werke, wie Taruskin herausgestellt
hat: "No longer was it 'Turania' but the actual Russia of the ancien régime for which
Stravinsky now longed, and it was this he attempted to restore in his music. And that is
why Le baiser de la fée has nothing to do with Stravinsky's 'Russian’ period, Russian
though its sources happened to be. It was not merely because 'Uncle Petya' [= Cajkovskij]
was Russian that Stravinsky felt so close to him in 1928, but because he was, on planes
both artistic and political, premodern. It was not the 'tragic symphonist' that attracted
Stravinsky, but the arbiter of the only classicism Russian music had ever known, the great
master of what Balanchine so aptly called 'the imperial style'. There was no irony in this
attitude, nor was there any in the score, and no ambivalence — toward Chaikovsky, that is.
We are all too apt nowadays to misunderstand the nature of the attitude, and of the
relationship between the composer of 7he Sleeping Beauty and that of Le baiser de la fée.
Theirs was above all an affinity of class."'"®

Apollon Musagete

Weniger offensichtlich, aber doch nicht ganz unbemerkt von der Wissenschaft sind die
Querverbindungen zwischen Dornrdschen und Apollon Musagéte.109 Einerseits ging es
dabei um den Ballettstil Cajkovskijs im engeren Sinn, andererseits um das Thema des fran-

17 Offener Brief an Djagilev vom 10. Oktober 1921, a.a.0., S. 504-505.

18 R, Taruskin, a.a.O., S. 1617 f.

19" A. Vul'fson, Neoklassicistskie balety I. F. Stravinskogo, in: Muzyka i choreografija sovremennogo baleta:
Sbornik statej, Leningrad 1974; G. Zukovskaja, Vozvrascenie klassiceskogo tanca v baletnom teatre Stravins-
kogo (K probleme 'Stravinskij i Cajkovskif'), in: I. F. Stravinskij: Sbornik statej, Moskau 1997 (Naugnye
trudy Moskovskoj konservatorii).
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zosischen Theaters und Lullys, das in Apollon ebentalls verarbeitet wurde.'" Soweit uns

bekannt ist, wurden jedoch diese zwei Linien bisher nicht miteinander in Verbindung ge-
bracht. Einzig in einer AuBerung Alfred Schnittkes findet sich eine gewisse Anniherung
der beiden Themenkreise: "Auf den ersten Blick hat man hier das Ballettheater Lullys mit
einem klassizistischen Sujet und der typischen Orchesterbesetzung, bei genauerer Betrach-
tung jedoch das Schwanenballett des Marientheaters."""'

Zu den Merkmalen des Ballettheaters Lullys muf3 man noch ein weiteres wesentliches
Element hinzunehmen, néamlich den affektiert-scharfen punktierten Rhythmus im Prolog
des Balletts (Die Geburt Apollons) und in der Apotheose, den typischen Rhythmus der
franzosischen Ouverture, der so sehr von Jean-Baptiste Lully, dem Hofkomponisten des
Sonnenkdénigs, gepragt worden ist.

Fiir den néchsten Schritt — die Musik a la Lully in Apollon durch das Prisma von
Dornroschen zu sehen und den Verweis auf das franzosische 17. Jahrhundert gleichzeitig
als Referenz auf das Rekonstruktionsprojekt Cajkovskijs und Vsevolozskijs zu deuten —
bendtigt man den gesamten oben ausgefiihrten Kontext, insbesondere die Betrachtungen
zur Art und Weise, wie die alte Musik in Dornréschen eingesetzt wurde.

Die bekannte Aussage Stravinskijs iiber Cajkovskijs Ballett akzentuiert nicht nur die
neoklassizistischen Prinzipien der Kompositionsweise, wie Svetlana Savenko hervorgeho-
ben hat,''> sondern 148t auch deutlich werden, daf Stravinskij sich der Integration des
Lully-Themas in Dornréschen vollauf bewullt war: "Fiir diesen kultivierten Menschen mit
seiner Kenntnis der Folklore und der alten franzosischen Musik war es nicht notwendig,
sich mit archdologischen Forschungen zu befassen, um die Epoche Ludwigs XIV. in an-
gemessener Weise darzustellen; er driickte deren Charakter in seiner Musiksprache aus und
zog einer bewullten, aber erzwungenen Stilisierung einige unfreiwillige, dafiir aber leben-
dige hlils;corische Ungenauigkeiten vor — eine Kiihnheit, die nur grolen Kiinstlern offen-
steht."

In Stravinskijs Erlduterungen zum zentralen Thema von Apollon Musagéte schlief3lich
ist ein Verweis auf die Petersburger Auffiihrung enthalten, denn die Gestalt Apolls im Ko-
stim Ludwigs XIV., von der Sonne beleuchtet und umringt von Feen, kronte ja Petipas
Szenarium zufolge die Apotheose von Dornrdschen: " Apollon ist ein Tribut an das fran-
zosische 17. Jahrhundert. Ich dachte, die Franzosen konnten diese Anspielung begreifen,
wenn nicht aufgrund meiner musikalischen alexandrinischen Dichtung, so zumindest we-
gen der Dekorationen: Der Wagen, die drei Pferde und die Sonnenscheibe waren Embleme
des Sonnenkénigs."114

Auch diese Anspielung Stravinskijs ist nicht zu tibersehen. Ein weiteres Detail findet
sich in den Basler Skizzen zum Ballett: Es gibt hier Orchesterversionen, die eine Harfe und
ein Klavier vorschreiben, Instrumente also, die in der Dornréschen-Apotheose eine fiih-
rende Rolle spie:len.115 Auch die "wahrhaft tragische Note", die nach Stravinskijs Worten

%S Savenko schreibt iiber das "Lullysche Theater" im Kontext des franzosischen Klassizismus und der

Traditionen des franzosischen Theaters, die Stravinskij umformte, ohne jedoch die eigentlichen musikalischen
Bestandteile zu erwdhnen (S. Savenko, Miry Stravinskogo, in: Russkaja muzyka i XX vek, Moskau 1997, S.
164). Ju. Cholopov sieht in Apollon einen "individuellen Modus", der sich genauestens am koniglichen Ge-
schmack der Lully-Zeit und an seinen 24 violons orientiert (Ju. Cholopov, Novaja garmonija: Stravinskij,
Prokofev, Sostakovic, ebenda, S. 443).
"' A. Snitke, Paradoksal'nost' kak certa muzykal'noj logiki Stravinskogo, in: I. F. Stravinskij. Statl i materia-
Iy, Moskau 1973, S. 391.
"% 3. Savenko, Mir Stravinskogo, Moskau 2001, S. 249.
13 Offener Brief an Djagilev vom 10. Oktober 1921, a.a.O., S. 505.

Ebenda.
13 Vgl. C. M. Joseph, Stravinsky Inside Out, New York 2001, S. 49.
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im Apollon zugegen ist,''° mag mit dem Gefiihl des Verlustes verbunden sein, das fiir
Stravinskij die melancholische Apotheose von Cajkovskijs Ballett zum Ausdruck brachte.

Gleichzeitig stellt Apollon Musagéte die "helle" Gegenseite zur Tragodie Odipus rex
dar, analog zum antithetischen Paar Dornréschen — Pique Dame. Und ganz so wie zwi-
schen Cajkovskijs beiden Werken entdeckt man auch zwischen Stravinskijs Oper und sei-
nem Ballett Querverbindungen. So durchzieht derselbe punktierte Rhythmus der franzosi-
schen Ouvertiire die Arie des Oedipus und die Apotheose im Apollon Musagéte, wobei die
Figuren fast identisch sind.

Das Thema der alten franzosischen Musik setzt sich in Agon fort. In ihrem Buch Die
Zeit Apolls verweisen Louis Andriessen und Elmer Schonberger auf die Verwandtschaft
der rhythmischen Formeln in den drei Bransles des zweiten Pas de Trois und in den von
Mersenne in seiner Harmonie universelle (1636) beschriebenen Bransles.'"” Nach der
Premiere des Balletts bezeichnete der Kritiker der Times Agon als "Imitation Boulez’ und
Arbeaus", womit die Orchésographie Thoinot Arbeaus von 1588 gemeint war, die Stra-
vinskij zur Zeit der Werkgenese noch gar nicht gekannt hatte. Nach Crafts Zeugnis war er
jedoch so fasziniert von der Erwdhnung dieses Arbeau, dal3 er die Stichelei des Rezensen-
ten gar nicht wahrnahm.''® Er beschiftigte sich darauthin mit der Orchésographie, wobei
ithm hier die Bransle "Cassandre", also das Urbild des Liedes "Vive Henri IV" und des
Themas der Domrdscben-Apotheose, begegnet sein diirfte. Unser Kreis wére damit ge-
schlossen.

Ein apollinisches Ballett

Die Aufgabe, die Vsevolozskij Cajkovskij gestellt hatte, wurde von Stravinskij erfiillt. Er
schuf ein Abbild der franzosischen Musik des 17. Jahrhunderts, ohne dabei zu vergessen,
fir wen der Auftrag gedacht gewesen war. Nicht nur Le baiser de la fée war eine Vernei-
gung vor Cajkovskij und seinen Balletten, sondern auch in der leidenschaftslosen, olympi-
schen Vollkommenheit des Apollon Musagéte liegt die Erinnerung an den Petersburger
Ballett-Olymp beschlossen — an das Marientheater und an Dornrdschen.

Die Nachbarschaft der beiden Petersburger Premieren von 1890 l4dt zu einer symboli-
schen Interpretation ein. "In die Musik legte er sein ganzes Verstindnis vom Wesen der
russischen Vergangenheit, die noch nicht vollig der Ewigkeit anheimgefallen war, aber
schon dem Untergang geweiht war",'"? schrieb Benois iiber das russische 18. Jahrhundert,
von dessen Atmosphire Pique Dame durchtriankt ist. Mit derselben Berechtigung lassen
sich seine Worte aber auch auf das russische 19. Jahrhundert tibertragen, denn Pique Dame
bezeichnet auch den Endpunkt der groBen russischen psychologischen Oper. Nach diesem
Gipfel erscheint Cajkovskijs letzte Oper Jolanta als Epilog, als Leben nach dem Tod.
Dornroschen dagegen strahlt den Glanz der Jugend und Schonheit aus. Das apollinische
Ballett und die dionysische Oper bezeichnen entgegengesetzte Pole in Cajkovskijs Schaf-
fen. Igor Stravinskij entschied sich fur das Ballett. Dornroschen war es bestimmt, das
20. Jahrhundert zu er6ffnen und die Wege zu weisen, auf denen ein neues Ballettrepertoire
entstehen, das Ballett in der Hierarchie der musikalischen Gattungen aufsteigen und die
Wende zum musikalischen Neoklassizismus sich abspielen sollten. Beginn und Ende des
Jahres 1890 erweisen sich so als Beginn und Ende zweier Epochen, und beide stehen im
Zeichen von Petr I1'i¢ Cajkovskij.

116 I Stravinskij, Dialogi, Leningrad 1971, S. 188.

Vgl L. Andriessen, E. Schonberger, Het Apollinisch Uurwerk. Over Stravinsky, Amsterdam 1983, S. 206 f.
Vgl. V. Stravinsky / R. Craft, Stravinsky in pictures and documents, New York 1978, S. 159.
119

A. Benua, a.a.0., S. 651.
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