Hanno Ehrler
Musik ist manchmal auch ein Stuhl
Jean Cocteau und die Musik

Musikbeispiel Strawinsky: "Sacre du Printemps"

Die Urauffihrung von Strawinskys "Sacre du Printemps" wurde einer der beriihmtesten
Skandale der Musikgeschichte. Unglaublicher Larm erfiillte am 29. Mai 1913 das Theéatre des
Champs-Elys,es; es kam zu Handgreiflichkeiten, Ohrfeigen und Verbalinjurien. Jean Cocteau
war dabei und berichtet tGber den Skandal:

Das Publikum spielte die ihm zugedachte Rolle, es empoérte sich sofort. Man lachte, spuckte,
pfiff, ahmte Tierlaute nach. Der Larm degenerierte zum Handgemenge. Stehend in ihrer Loge,
mit verrutschtem Diadem, schwang die alte Gréfin de Pourtales ihren Facher und schrie,
ganz rot im Gesicht: "Das ist das erste Mal seit sechzig Jahren, dal3 man es wagt, sich Uber
mich lustig zu machen."”

Cocteau hatte von Strawinsky schon den "Feuervogel® und "Petruschka" gesehen. Das
Ballett "Sacre du Printemps" aber beeindruckte den jungen Kiinstler, der damals noch auf der
Suche nach einem Stil und einer Asthetik war, besonders tief und gab ihm das Signal fur
seine weitere Entwicklung:

Der "Sacre du Printemps" rief eine véllige Umwalzung in mir hervor. Strawinsky, bei
dem ich schon 1913 in Leysin gelebt hatte, war der erste, mich jenes Beleidigen der
Gewohnheiten zu lehren, ohne welches die Kunst stagniert und zu einem blo3en Spiel
entartet.

Das Beleidigen der Gewohnheiten, die Provokation des Aufruhrs war im Paris jener Zeit
nichts AuBergewdhnliches. Horen wir, wie der Impressario Saul Fitelberg aus Thomas Manns
Roman Doktor Faustus den Komponisten Adrian Leverkihn von der Vorteilen dieser
Skandalfreudigkeit zu Uberzeugen versucht:

Die Gesellschaft will aufgeregt, will herausgefordert, in pro und contra auseinander-
gesprengt sein, fur nichts ist sie so dankbar wie fur den amisanten Tumult, - der Weg
zum Ruhm fihrt in Paris Uber die Verrufenheit, - eine echte Premiére muf3 so
verlaufen, dal? mehrmals wéahrend des Abends alles von den Platzen springt und die
Majoritat brullt: "Insulte! Impudence! Bouffonnerie ignominieuse!”, wahrend sechs,
sieben inities, Erik Satie, einige Surrealisten, Virgil Thomson, aus den Logen rufen:
"Quelle précision!, Quel esprit! C'est divin! C'est supréme! Bravo! Bravo!".

Der Skandal sollte Cocteaus kunstlerische Laufbahn begleiten, ja in ganz besonderem Mal3e
zum Charakteristikum seiner Produktionen werden. Saf3 er beim "Sacre" noch im Publikum,
so hielt er beim nachsten Mal, am 18. Mai 1917, selbst die Faden in der Hand: bei der
Urauffihrung seines Balletts "Parade”, zu dem Picasso die Bihnenbilder und Kostime
entwarf und Erik Satie die Musik komponierte.



"Parade" war auch ganz darauf angelegt, Empdrung hervorzurufen. Im gesamten Stick
geschieht nichts anderes, als dem Publikum zu erklaren, daf3 das eigentliche Stiick hinter der
Bihne und nicht etwa auf ihr stattfindet. Der sowjetische Schriftsteller llja Ehrenburg vermittelt
seine Eindriicke von der Premiere:

Es war ein sehr eigenwilliges Ballett. Eine Jahrmarktsbude mit Akrobaten, Jongleuren,
Gauklern und einem dressierten Pferd. Das Ballett stellte eine stumpfsinnige
Automatisierung der Bewegungen dar. Die Musik, der Tanz und besonders das
Buhnenbild erregten den Unwillen der Zuschauer. Vor dem Kriege hatte ich die
skandalumwitterte Diaghilew-Auffuhrung des "Sacre du Printemps" von Strawinsky
erlebt. Jedoch die Publikumsreaktion auf "Parade" Ubertraf alles Dagewesene. Die
Parterre-Gaste rannten zur Buhne und schrieen markdurchdringend: "Vorhang!" In
diesem Augenblick betrat ein Pferd mit kubistischer Schnauze die Biihne und begann
Zirkusnummern aufzuftihren. Es ging in die Knie, tdnzelte und machte Verbeugungen.
Die Zuschauer glaubten offenbar, dal’ sich die Schauspieler Gber ihre Proteste lustig
machten und verloren endguiltig die Nerven.

Das heil3t, sie sturmten die Buhne und griffen Cocteau, Picasso und Satie tatlich an. Die drei
mufdten um ihr Leben rennen und flohen Hals tiber Kopf aus dem Haus.

Erik Saties Musik hat trotz ihrer vermeintlichen Unscheinbarkeit entscheidenden Anteil an der
provokativen Wirkung des Balletts. Statische Klangbander und versatzstiickhaft anein-
andergereihte motivische Bausteine stellen die Musik auf den Kopf. Sie dient jetzt nicht mehr
zur illustrativen oder expressiven Ausdeutung des Blihnengeschehens, sondern ist nur noch
klanglicher Hintergrund, ist nur noch Klangtapete fiir den Schlagzeugapparat und fur die
szenischen Gerausche.

Damit ordnet die Musik sich sehr bescheiden der Wirklichkeit unter, die den Gesang der
Nachtigall mit dem Rattern der StralRenbahnen erstickt, heil3t es im Klavierauszug. Nun fahrt
nicht gerade eine Stra3enbahn Uber die Buhne. Daflr dringt die Wirklichkeit aber mit
Schreibmaschinen, elektrischen Klingeln und Revolverschissen unvermittelt und gewalttatig
in den hehren Bereich der Kunst ein. Die Nachtigall singt schlecht, sagt Cocteau - kein
Waunder, die Luft ist ihr zu bleihaltig geworden.

Musikbeispiel Satie: "Parade"

Satie und Strawinsky - beide sind fur Cocteau nicht nur interessant, weil sie Skandale ver-
sprechen und Publicity garantieren; er bezeichnet sie ganz allgemein als seine Lehrmeister.
Zwei Musiker also als kinstlerische Vorbilder des damals hauptsdchlich als Schriftsteller
arbeitenden Kinstlers, nicht etwa ein Literat. Ist die Musik demnach die Kunst, die ihn am
meisten beeindruckte und faszinierte?

Sein Oeuvre scheint das Gegenteil zu bezeugen. Denn Cocteau, der ein Meister aller Musen
war, erzahlt zwar voller Stolz Uber seine ungewohnlichen Fahigkeiten als Jazz-Schlagzeuger,
hat aber bis auf ein paar Chansons aus den drei3iger Jahren keine Musik geschrieben. Er
verfaldte Prosa, Lyrik, kritische Schriften, Vorworte und Essays, er kommentierte eigene
Werke mit umfangreichen Zyklen von Zeichnungen, malte Olbilder und Fresken, agierte als
Schauspieler, konzipierte Ballette und drehte nicht zuletzt eine Reihe beachtenswerter Filme.



Warum also Strawinsky und Satie als kinstlerische Vorbilder, warum ausgerechnet zwei
Musiker?

Vielleicht, weil die Beschéaftigung mit Musik ihn direkt mit avantgardistischen Kunst-Stro-
mungen in Kontakt brachte. In der Literatur hatte er zumindest bis in die zwanziger Jahre
hinein kein rechtes Vorbild. In der bildenden Kunst blieb er dem Epigonalen verhaftet, wie sich
unschwer an den umfangreichen Zyklen seiner Zeichnungen ablesen laf3t. In der Musik jedoch
traf er gleich mit den Exponenten der Avantgarde zusammen: Strawinsky als Schopfer eines
wilden, rhythmisch exaltierten Stils, der samtliche Kriterien herkdbmmlichen Komponierens
mif3achtete und als einer der ersten aus der romantisch-impressionistischen Tradition
auszubrechen wagte; und Satie, der eine radikal vereinfachte, dadaistisch primitive Musik
schrieb, die, mit den Worten Cocteaus, unbeirrt ihren kleinen klassischen Weg ging, den der
Komponist 1888 mit den drei "Gymnopédies" betrat und der Musik seiner Zeit Konzepte
entgegensetzte, die bis auf den heutigen Tag noch nicht vollstandig aufgearbeitet sind.

Musikbeispiel Satie: "Gymnopédie 1", etwa 1' laufen lassen, dann unter Text

1916 begegneten sich Satie und Cocteau zum ersten Mal. Saties schlichte, einfache, klare
und reine Musik begeisterte Cocteau in einem Mal3e, dal er sie bald zum Ideal fur eine Musik
der Zukunft stempeln sollte.

Saties Werk und die gemeinsame Arbeit an "Parade” wurden dann zum Ausloser fur die
Streitschrift "Le Coq et I'Arlequin”, die Cocteau 1918 vertffentlichte und in der er asthetische
Postulate zur Musik formulierte. Er polemisiert gegen Romantik, Wagner-Kult und
Impressionismus, gegen Uferloses, Unklares und Verschwommenes, und spricht einer
neuen franzosischen Musik das Wort, die einfach, handfest und alles Uberfliissigen entledigt
sein solle.

Ende "Gymnopédie 1" Vor jedem Aphorismus einen Paukenschlag:

Nichts macht blutarmer, als sich lange in einem lauen Bad treiben zu lassen. Schluf3
mit der Musik, in der man sich lange treiben laf3t!

Musik ist nicht immer Gondel, Streitrofl3, gespanntes Seil. Zuweilen ist sie auch ein
Stuhl.

Schluf? mit den Wolken, den Wellen, den Aquarien, den Undinen und den néchtlichen
Duften: wir brauchen eine Musik, die fest auf Erden steht, eine Alltagsmusik.

Satie lehrt unsere Epoche die grof3te Kiuhnheit: schlicht zu sein. Seine Opposition
besteht in einer Ruckkehr zum Schlichten. Das ist tbrigens die einzig mogliche Op-
position in einer aul3erst raffinierten Epoche.

Die Schlichtheit, die sich als Reaktion auf ein Raffinement einstellt, haAngt von diesem
Raffinement ab; sie erldst, sie verdichtet die erworbene Fiille.

Schlichtheit als Reaktion auf romantisch-impressionistisches Raffinement; Musik, die wie ein
Stuhl fest auf Erden steht - das héren wir in Poulencs 1919 komponierten Walzer:

Musikbeispiel Poulenc: "Valse"



Die gleiche spritzige Lebendigkeit, die gleiche unverblimte Freude an fast trivialer Melodik
horen wir in Darius Milhauds Musik zu Cocteaus Ballett "Le Boeuf sur le Toit". Cocteaus
Jazz-Begeisterung klingt ebenso durch wie Milhauds Faszination an brasilianischer Folklore:

Musikbeispiel Milhaud: "Le Boeuf sur le Toit", ca. 2', dann unter Text

Das sind keine lauen romantischen Bader mehr, da gibt es keine impressionistischen Wolken
und Wellen. Herbe Dissonanzen, bi- und polytonale Harmonik, einfache und tbersichtliche
Formen bewirken den glasklaren Charakter der Stiicke und selbst in den ungetriibt dur-moll-
tonalen Reminiszenzen an die Walzerseligkeit bei Poulenc zwinkert uns der Komponist noch
mit einem Auge zu.

Die Musik verfallt trotz ihrer Einfachheit niemals in platte Trivialitdt. Sie bricht das scheinbar
Konventionelle durch dissonante Harmonik und harte Schnitte im Formverlauf. Die eigen-
timliche Verquickung des Bekannten mit dem Neuen, die spezifische versatzstiickhafte
Technik, mit der motivische Bausteine aneinandergereiht werden, machen das Reizvolle und
das Innovative dieser Musik aus.

Milhaud ausblenden

Was ist aber das Neue an Cocteaus Parolen aus "Le Coq et I'Arlequin”, die ja offensichtlich
Einfluld auf die eben gehdrten Stiicke von Poulenc und Milhaud hatten; was ist das Innovative
seiner kunstlerischen Asthetik? Gewil? ist sie antiromantisch und antiimpressionistisch. Eine
solche Konzeption liegt aber auch der Musik Strawinskys oder der Prokofiews zugrunde; und
selbst Debussy gelangt im Spatwerk zu fast klassizistischer Klarheit. Und die Forderung
nach "Simplicité", nach Schlichtheit und Einfachheit ist fast so alt wie die Musikgeschichte
selbst und war nach der Belle Epoque wieder in aller Munde.

Wirklich neu ist eigentlich gar nichts. Was Cocteaus Asthetik interessant macht, ist die bril-
lant formulierte, ganz eigentimliche Kompilation der gerade aktuellen Ideen. Klaus Mann
erkennt diese Fahigkeit als Cocteaus kiinstlerische Berufung:

Cocteau hat wie kein Zweiter die Gabe, jede geistige Welle, die durch den Ather
unterwegs ist, aufzufangen, zu verwerten und mit der neuen Stimmung, der noch
nicht dagewesenen Erkenntnis, die sie bringt, seine eigene komplizierte, vielfach
zusammengesetzte Natur zu bereichern und zu erganzen.

Und tatsachlich hatte die kleine Streitschrift gewichtige Folgen. Cocteau versammelte seit
1917 einen Kreis junger Musiker um sich und veranstaltete Konzerte, in denen ihre Musik
vorgestellt wurde. Drei Jahre spéater sprach der Musikkritiker Henri Collet von "Les Six" und
verewigte damit die Komponisten Francis Poulenc, Darius Milhaud, Arthur Honegger, Geor-
ges Auric, Germaine Tailleferre und Louis Durey unter dem Namen "Groupe des Six" in der
Musikgeschichte. Keiner weil bis heute, wer alles zur Gruppe zahlte, oder wer von den
sechs "offiziellen" Mitgliedern vielleicht doch nicht dazugehorte; Honegger etwa nahm sich



selbst davon aus und Satie lie3 nur Poulenc, Milhaud und Auric gelten und bezeichnete die
anderen drei als Impressionisten.

Fest steht jedenfalls, dal3 Cocteau geistiger Anreger und Motor der Kinstlergruppe war. Er
fungierte als Transformator fur kiinstlerische Ideen und Konzepte, die in der Luft lagen und die
er auch in der Musik Saties fand. Er nahm sie in sich auf, wandelte sie zu zindenden Parolen
und speiste damit die Generation franzésischer Komponisten nach dem Ersten Weltkrieg.

Dal3 dabei sein Gedankengut in der Musik dieser Komponisten ganz unterschiedlich auf-
scheint, sich einmal schwécher, einmal starker niederschlagt, findet seinen Grund in den
stark differierenden Ausgangspositionen der Musiker. Poulenc etwa, 1917 erst 18 Jahre alt,
begann im Cocteau-Kreis seine kinstlerische Karriere und sprang direkt auf den Zug der
Asthetik Cocteaus auf. Der acht Jahre altere Milhaud hingegen experimentierte zu dieser Zeit
hauptséchlich mit den expressiven Moglichkeiten der Polytonalitdt und Honegger berief sich
explizit auf die deutsche romantische Tradition, die Cocteau vehement verdammte. Und so
wird auch verstandlich, warum sich im besonderen die Komponisten selbst von dem Bild
einer asthetisch einheitlichen Gruppe distanzierten. Poulenc mag hier stellvertretend fir alle
zu Wort kommen:

Die Verschiedenheit unserer Musik, unserer Vorlieben und Abneigungen widerspra-
chen einer gemeinsamen Asthetik. Was ist gegensétzlicher als die Werke Honeggers
und Aurics? Milhaud bewunderte Magnard, ich nicht; weder er noch ich mochten
Florent Schmitt, den Honegger respektierte. Auf der anderen Seite verachtete Arthur
im Grunde Satie, den Auric, Milhaud und ich anbeteten. Man sieht also, dal3 die
Groupe des Six keine Gruppe mit gemeinsamer Asthetik war, sondern einfach auf
freundschaftlicher Verbindung griindete.

Dennoch kam es 1921 zu einer Koproduktion von Jean Cocteau und der ganzen Gruppe,
dem Ballett "Les Mariés de la Tour Eiffel". Und wieder gab es einen Skandal - Cocteau ist sich
treu geblieben.

Die absurden, surrealistischen Handlungen der Darsteller werden von zwei Sprechern mit
Megaphonen beschrieben, die dann auch den Part der stumm agierenden Schauspieler,
quasi durchs Mikrophon vermittelt, sprechen. Héren wir nach Poulencs kurzer Polka einen
Ausschnitt aus dem Dialog der Megaphone, dem Germaine Tailleferres "Walzer der Tele-
gramme" folgt. Den Abschluf? macht Honeggers Trauermarsch.

Musikbeispiel Les Mariés de la Tour Eiffel"

Poulenc: "Discours du Général"

Text: mul wie durch Megaphone gesprochen werden und, laut Regieanweisung sehr
laut, sehr schnell und mit deutlicher Betonung jeder Silbe, quasi mechanisch:

PHONO 2:

Die eingefangenen Telegramme fallen auf die Biihne und versuchen, sich zu befreien.
Die ganze Hochzeitsgesellschaft lauft hinter ihnen her und stirzt sich auf sie.

PHONO 1:

Da, da habe ich eins. Ich auch. Hilfel So helf mir doch einer! Es beil3t mich! Bleiben
Sie standhaft! Halten Sie durch!



PHONO 2:

Die Telegramme beruhigen sich. Sie stellen sich in Reih und Glied auf. Das schénste
tritt vor und entbietet den militérischen Grul3.

PHONO 1, im Tonfall eines Revueprasentators:
Ja, wer sind denn Sie?
PHONO 2:

Ich bin das drahtlose Telegramm, und wie mein Geschwisterherz, der Storch, komme
ich geradewegs aus New York.

PHONO 2, mimt die Partnerin des Conferenciers:

New York! Die Stadt der Liebespaare und der Gegenlichtaufnahmen.
PHONO 1:

Und ab geht die Musik!

Tailleferre: "Valse des Dépéches"

Honegger: "Marche Funebre"

Kurze, klar strukturierte Nummern, die als akustisches "environment" das Geschehen auf der
Buhne kommentieren und begleiten; soviel haben die drei hier vorgestellten Stiicke gemein.
Sehr deutlich aber treten die stilistischen Unterschiede zu Tage. Germaine Tailleferres
Walzer transportiert zwar die gleiche Leichtigkeit und den gleichen spritzigen Gestus wie die
Polka Poulencs, zeigt aber nicht die versatzstiickhafte Formgestaltung und la3t so manchen
Anklang an ungebrochene Straul3sche Walzerseligkeit vernehmen. Honegger schlief3lich
macht in seinem Trauermarsch keinen Hehl aus dem Bezug zu expressiven Romantizismen.

Unterschiede also, ganz und gar nicht einheitliche Asthetik - das klingt nicht gerade nach
Manifestation einer neuen Musik durch eine Komponistengruppe. Kein Wunder also, daf3
jeder der Musiker seinen eigenen Weg verfolgte und die Zeit zwischen 1917 und 1921 nur
eine mehr oder minder wichtige Entwicklungsphase darstellt.

Aber auch Cocteau war nicht fir immer und ewig auf die Parolen aus "Le Coq et I'Arlequin”
eingeschworen; ja es scheint sogar ein wesentliches Merkmal seines Schaffens zu sein, die
asthetischen Vorstellungen zu wechseln wie die Hemden. Wortgewandt wie man ihn kennt
hat er daftir auch eine Legitimation parat: Eine Linie blf3t ihre Gradheit nicht dadurch ein, dai3
sie die Richtung &ndert.

So entstehen noch zahlreiche Koproduktionen mit den Komponisten der "Groupe des Six",
die aber durchaus ganz anderen Charakter haben als die eben gehorten Apergus aus "Les
Mariés de la Tour Eiffel*. Honeggers 1927 uraufgefihrte Szenenmusik zu Cocteaus
"Antigone" scheint dem Schénbergschen Expressionismus naher als allem anderen; Cocteau
selbst bezeichnet das Werk als schwer zugénglich. Die Musiken von Georges Auric zu
Cocteaus Filmen entwickeln in spaterer Zeit einen rickwarts gewandten, romantisierenden
Gestus und selbst Poulenc, der noch am eindricklichsten die asthetischen Vorstellungen
Cocteaus mit seiner Musik verkérperte, schwenkt mit der 1958 entstandenen Vertonung von
Cocteaus Melodram "La voix humaine" in Richtung expressiver Textausdeutung um.

Verlassen wir die Groupe des Six und héren wir ein Stiick, in dem wir nicht nur die zu Musik
kondensierte Asthetik Cocteaus aus "Le Coq et I'Arlequin” vernehmen, sondern ihn auch
selbst sprechen héren:



Musikbeispiel Strawinsky: "L'Histoire du Soldat”, Nr. 1

Das war der Beginn von Igor Strawinskys "Histoire du Soldat" in einer Aufnahme von 1962.
1918, als das Stuck uraufgefuhrt wurde, kannten sich Cocteau und Strawinsky bereits acht
Jahre. Die erste Begegnung fallt in das Jahr 1910. Cocteau, Hans Dampf in allen Gassen,
ergriff sofort die Gelegenheit, den bereits berihmten Komponisten kennenzulernen, und
Strawinsky, vor kurzem erst in Paris angekommen, war froh, Kontakte zu kntpfen:

Ich erinnere mich, dal3 jemand auf der Stral3e meinen Namen rief: Sind Sie das, Igor?,
und als ich mich umdrehte, sah ich Cocteau, der sich mir vorstellte. Er war einer
meiner ersten franzdsischen Freunde und in meinen ersten Pariser Jahren waren wir
oft zusammen. Seine Konversation war immer eine hochunterhaltsame Show, wenn
er auch manchmal an einen karrieresiichtigen Feuilletonisten erinnerte. Doch lernte
ich bald die zahlreichen echten Qualitdten Cocteaus schatzen und wir blieben herzlich
verbundene, lebenslange Freunde - tatséchlich ist er der einzige enge Freund, den ich
aus der Zeit des "Feuervogels" habe.

Drei Jahre spater, nach der Urauffihrung des "Sacre”, war Cocteau so begeistert von der
Musik Strawinskys, dal3 er ihn mit einem Projekt fir ein Ballett namens "David" belagerte, ja
ihm regelrecht hinterherlief und ihn um eine Musik dazu bat. Strawinsky aber ging einer
kunstlerischen Zusammenarbeit mit Cocteau aus dem Weg und liel3 das Projekt im Sande
verlaufen; sicher wegen der mangelhaften Konzeption und Ausfiihrung von Cocteaus Vorlage,
die Strawinsky, an die Professionalitat der Ballet russe gewohnt, nicht zu motivieren
vermochte.

Die Verdffentlichung von "Le Coq et I'Arlequin”, die ins selbe Jahr wie die Urauffihrung der
"Histoire du Soldat" fallt, fihrte zu einer Distanzierung; denn Cocteau stellt seinen einstigen
Lehrmeister Strawinsky jetzt in die verdammenswerte romantisch-impressionistische Tradi-
tion:

Ich betrachte den "Sacre du Printemps" als Meisterwerk, aber ich entdecke in der
durch seine Auffihrung geschaffenen Stimmung eine religiose Anteilnahme der Ein-
geweihten, einen Bayreuther Hypnotismus. Strawinsky fesselt uns durch andere Mittel
als Wagner; er magnetisiert uns nicht; er wirft uns nicht ins Zwielicht; er trifft uns im
Takt auf den Kopf und ins Herz. Ich weil3 nicht, ob ich mich deutlich ausdriicke:
Wagner macht uns auf die Dauer weich; Strawinsky laf3t uns nicht einmal Zeit, um
"Uff" zu sagen, aber der eine wie der andere geht uns auf die Nerven. Bei beiden
handelt es sich um Gefiihlsmusik; sie sind Tintenfische, vor denen man fliehen muf3,
wenn man nicht aufgefressen werden will.

Als Cocteau das schrieb, kannte er die "Histoire du Soldat" noch nicht und revidierte bald
darauf sein Urteil, ja erhob Strawinsky sogar zur Gallionsfigur der neuen franzésischen Musik:

Man kann Uberraschungen erleben. 1916 war Satie der Meister unserer Schule. Von
1923 an hoéren wir Strawinsky unsere Sprache besser sprechen als wir selbst.



Tatséchlich kommt die "Histoire du Soldat" mit ihrer Klarheit und Durchsichtigkeit der Faktur
und der unibertroffenen Pragnanz der bis ins kleinste ausgefeilten Details der Asthetik
Cocteaus fast ndher, als die Werke Poulencs. Horen wir, mit welch schlichter Raffinesse und
mit welchen aufs AuRerste reduzierten musikalischen Mitteln Strawinsky eine kleine Suite aus
Tango, Walzer und Ragtime baut; wieder spricht Cocteau:

Musikbeispiel Strawinsky: "L'Histoire du Soldat", Nr. 11

Strawinskys Wende, seine Abkehr von den Resten romantischer Tradition vollzog sich aber
schon weit friher. Er selbst datiert die stilistische Innovation, die Neoklassizismus genannt
werden sollte, auf das Jahr 1915:

Ich spielte 1915 Diaghilew und Alfredo Casella die Polka in einem Hotelzimmer in
Mailand vor und ich erinnere mich, wie erstaunt die beiden Manner waren, dald der
Komponist des "Sacre" solch ein "piece of popcorn” produziert hatte. Fir Casella aber
wurde ein neuer Weg erdffnet, dem er bald folgen sollte; in diesem Moment wurde der
sogenannte Neoklassizismus geboren."”

Klassizismus ist auch ein zentraler Aspekt in "Le Coq et I'Arlequin”. Erinnern wir uns, daf3
Cocteau vom Kkleinen klassischen Weg Saties spricht, dal3 er Saties Werk ausdricklich
klassizistisch nennt.

Die Rickwendung zur Klassik pragt in den zwanziger Jahren vor allem Cocteaus literarische
Produktion. Auf der Suche nach einer Form zeitgemdafien Theaters begann er, antike
Tragtdien zu aktualisieren. Sein Verfahren der Bearbeitung, das hauptsachlich in einer ra-
dikalen Kirzung der Dialoge und einer Konzentration auf die zentralen psychologischen
Fragestellungen bestand, nannte er "contraction":

Es ist verlockend, Griechenland vom Flugzeug aus zu fotografieren. Aus der Vogel-
schau verschwinden manche bedeutenden Schénheiten, andere treten hervor; es
entstehen unerwartete Verdichtungen, Zusammenballungen, Schatten, Winkel, Re-
liefs. Das Werk hélt nicht an den kleinen Stationen und rast auf das Ende zu wie ein
Expresszug.

Der Klassizismus ist der rote Faden, der Cocteau und Strawinsky schliel3lich doch noch
zusammenfihren sollte. Denn auch Strawinsky hatte bereits mit der "Pulcinella-Suite” Musik
des achtzehnten Jahrhunderts aktualisiert, ihr durch eine Schénheitsoperation die faltige Haut
gestrafft und sie damit ins zwanzigste Jahrhundert transponiert. 1925 entsteht auf Initiative
von Strawinsky das monumentale Oratorium "Odipus Rex" mit dem Libretto von Cocteau.

Die Gestalt dieses Werks hat nichts mehr mit Cocteaus "Alltagsmusik" zu tun; nichts ist
mehr vom spritzigen und leichten Charakter der bisher gehorten Musik geblieben. Klassi-
zismus wird hier neu begrindet und neu formuliert. Strawinsky hatte sich so weitgehend, wie
Cocteau es ausdrickt, latinisiert, daf® er von ihm einen lateinischen Text verlangte. Um dem
Publikum dennoch den Nachvollzug der Handlung zu erméglichen, richtete Cocteau die Rolle



des Sprechers ein, der in der Art eines Conférenciers die einzelnen Abschnitte der
Komposition erlautert und mit den folgenden Worten in das Stiick einfhrt:

Verehrtes Publikum!
Man wird Euch eine lateinische Version des Konig Oedipus vorflihren.

Eure Aufmerksamkeit und Euer Gedéachtnis sollen jedoch nicht unnétig angestrengt
werden. Auch gibt die oratorische Oper gewissermalden nur ein lebendes Monu-
mentalbild der Geschehnisse.

Deshalb will ich Euch das Drama des Sophokles in die Erinnerung zuriickrufen:

Ohne sich dessen bewuRt zu sein, kampft Odipus gegen die Machte, die uns aus
dem Jenseits bedrohen. Seit seiner Geburt haben sie ihn mit Schlingen umgarnt, die
sich jetzt - vor Euren Augen - vollends zusammenziehen werden.

Hier ist das Drama:

Theben ist demoralisiert. Auf die Sphinx folgte die Pest. Von Odipus erfleht der Chor
Errettung der Stadt. Odipus, der die Sphinx besiegte, gelobt zu helfen.

Bei einer Wiederauffilhrung des "Odipus Rex" im Jahr 1952 {ibernahm Cocteau selbst die
Rolle des Sprechers. Héren wir den Beginn dieser Auffihrung:

Musikbeispiel Strawinsky: "Odipus Rex"

Da ist nicht mehr viel von Strawinskys wildem Stil des "Sacre” und nur noch wenig von sei-
nen abgeklarten, reduzierten und spater neoklassizistischen Produktionen zu vernehmen.
Monumentalitat und Statik beherrschen das Bild. Das antike Drama erstarrt mit Strawinskys
Musik zur Saule, zum Monument der inneren Psychodramatik. Die Semantik des Textes, der
im Vergleich zum Original von Sophokles aufs AuRerste gestrafft erscheint, spielt bei "Odipus
Rex" keine Rolle mehr. Die Musik orientiert sich ohne Riicksicht auf den Textgehalt nur noch
an den psychologischen Grunddispositionen. Die Worte werden ihrer Bedeutungen beraubt
und als phonetisches Material benutzt. Und die gleichférmige Metrik und Rhythmik, fir
Strawinsky hdchst ungewohnlich, halt das Werk gleich den Kaneluren griechischer Saulen in
einem Guf3 zusammen.

Und wieder loste die Urauffuhrung vom 30. Mai 1927 grof3es Unverstandnis aus. Cocteau
lamentiert:

Ich sollte nichts anderes kennenlernen als Skandale. Ich bin beriihmt fiir Skandale. Fur
Gluck und Pech mit Skandalen.

Tatséchlich griindete Cocteau seine Karriere immer dort auf Skandale, wo sein Schaffen
Musik berthrte und sich mit ihr verband. Von "Parade” tUber "Les Mariés de la Tour Eiffel”, von
"Le Boeuf sur le Toit" bis hin zu "Odipus Rex" war es immer das Neue und Besondere, das
Andersartige und Schockierende, das ihn magisch anzog. Mag man die Qualitat des Oeuvres
von Cocteau in Frage stellen, mag man manches fiir platt, epigonal oder schlicht zweitklassig
halten, so bleibt doch sein Bestreben, unmittelbar dem Puls der Zeit zu folgen, bleibt sein
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unfehlbares Gespur fir die vorderste Front, das ihn immer auf den richtigen Zug aufspringen
lief3.

Und dazu bot sich auch in den dreiBiger Jahren Gelegenheit, als deutsche Sanger und
Chansonniers der politischen Verhaltnisse wegen nach Paris emigrierten. Besonders die
Brecht-Sangerin Marianne Oswald hatte es ihm angetan. Fir sie schrieb Cocteau einige der
sogenannten "Chansons parlées”, Chansons, die in einer Art Sprechgesang vorgetragen und
von musikalischen Refrains begleitet werden. Hier konnte er seine Vorliebe fur den Jazz und
fur die Revue, die er in "Le Coq et I'Arelquin” noch ausdrticklich als Vorbilder fir Kunst
benennt, schopferisch ausleben; und hier machte er auch vor der Musik nicht halt und
komponierte eigenhandig die Refrains zu seinen Texten. Lassen wir Cocteaus Verhaltnis zur
tonenden Muse mit einem Beispiel ausklingen, das die engste Beriihrung seines Schaffens
mit Musik dokumentiert, mit seinem selbst vertonten Chanson "La Dame de Monte-Carlo" in
einer zeitgendssischen Aufnahme:

Musikbeispiel Cocteau: "La Dame de Monte-Carlo"

ENDE

Sendung: WDR 3, 24.8.1989, 16.00 bis 17.00 Uhr
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Liste der Musikeinblendungen:

Nr. 1. Strawinsky, Sacre du Printemps

Partitur Ziffer 13 bis Ziffer 22, bei den ersten Takten von 22 schnell ausblenden Aufnahme mit
Antal Dorati und dem Minneapolis Symphony Orchestra ca. 1'15"

Nr. 2: Satie: Parade La Fille Americaine: 8 Takte vor Ziffer 18 bis Schnitt 4 Takte vor Ziffer 29,
Aufnahme mit dem Teschechischen Philharmonischen Orchester, Leitung: Vladimir Valek ca.
2'45"

Nr. 3: Satie: Gymnopédie 1 (und eventuell Gymnopédie 2), 1 Minute laufen lassen, dann
parallel zum Text und an angegebener Stelle ausblenden, Aufnahme mit Reinbert de Leeuw,
ca. 1’

Nr. 4: Poulenc: Valse, Aufnahme mit Gabriel Tacchino, ca. 1'50"

Nr. 5: Milhaud: Le Boeuf sur le Toit, von Beginn ca. 2' laufen lassen, dann weiter parallel zum
Text bis siehe Manuskript, Aufnahme mit dem Teschechischen Philharmonischen Orchester,
Leitung: Vladimir Valek, ca. 2'

Nr. 6: Les Mariés de la Tour Eiffel, - Poulenc: Discours du Général, 0'45", - Textausschnitt ca.
0'35", - Tailleferre: Valse des Dépéches, 2'30", - Honegger. Marche Funébre, 3'40",
Aufnahmen mit The Philharmonia Orchestra, Leitung: Geoffrey Simon, ca. 7'30"

Nr. 7: Strawinsky: L'Histoire du Soldat, Nr. 1, Marche du Soldat, keinen Text anschlief3en, mit
Ende der Musik beenden, Aufnahme mit Jean Cocteau und Igor Markevitch, ca. 1'50"

Nr. 8: Strawinsky: L'Histoire du Soldat, Nr. 11, Trois Danses (Tango, Valse, Ragtime), Tanze
gehen als eine Nummer ineinander uber, Aufnahme mit Jean Cocteau und Igor Markevitch,
ca. 6'50"

Nr. 9: Strawinsky: Odipus Rex, Beginn inklusive Prolog bis zwei Takte vor Ziffer 11, innerhalb
dieser zwei Takte ausblenden, Aufnahme mit Jean Cocteau und Igor Strawinsky, ca. 3'15"

Nr. 10: Cocteau: La Dame de Monte-Carlo, mdglichst vollstandig, kann aber auch friher
augeblendet werden

Variabel sind:

Nr.3: Die Einspielung ohne parallelen Text kann sehr kurz oder entsprechend lang gemacht
werden. Bei Verlangerung kann fur den Fall, daf? die "Gymnopédie 1" zu kurz ist, ohne Pause
"Gymnopédie 2" angeschlossen werden. Kiirzung oder Dehnung bietet sich primar bei dieser
Musikeinblendung an.

Nr. 5: "Le Boeuf sur le Toit" kann je kirzer oder langer ohne Text laufen.
Nr. 10: Das Chanson kann nach der ersten Strophe ausgeblendet werden.



